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Uvodem

Nepsané pravidlo rika, Ze nové ¢islo casopisu se druhou
casti ¢lanku uverejnéného uz v minulém ¢isle - az na vy-
jimecéné pripady - nezacina. Vyjimecny pripad je ovSem pra-
vé ten nas: nejenze je druha cast Cisarovy studie o ansamb-
lovém herectvi, obhliZejici tentokrat jeho soucasny stav, do
znacné miry samostatna; predstavuje hlavné nejvhodnéj-
§i vstup do problematiky, kterou se zabyvaji i dalsi ¢lanky
a studie: vétSina totiz s timto tématem - naziranym ovsem
nejenom z hlediska hercu, ale i z hlediska rezisért - souvi-
si. Ani historické souvislosti, o kterych psal Cisaf v minulém
Cisle, tu nezlistavaji mimo pozornost; to je patrné uz z nazvu
Hyvnarovy studie Hry s hercem v povdlecnych diskusich, z je-
jichz dvou ¢asti uverejnujeme v tomto ¢isle prvni, tykajici se
‘diskuse o rezisérismu’ (druha se tyka diskuse o novém rea-
lismu). Mimoradnou citlivosti ve vztahu k herctm se vzdy
vyznacovala aktivita jednoho z nejvyznamnéjsich reziséra
nastupujicich zhruba v roce 1945, jimz je Jaromir Pleskot: za-
timco v minulém ¢isle sledovala Zuzana Silova jeho ‘1éta mla-
di a zrani’, tentokrat jde o dramatické peripetie jeho mnoha-
leté spoluprace s hereckym souborem Narodniho divadla
v nelehkych podminkach patého az osmého desetileti minu-
1ého stoleti. Vlastné v ramci i mimo ramec materiald zasveé-
cenych spolupraci vynikajicich hercua z generace ‘roku 1945’
s nejvyznamnéjsimi reziséry riznych generaci (viz rozhovo-
ry sledujici partnerstvi Jaroslavy Adamové s Frejkou v 1. ¢is-
le Disku a Marty Kucirkové s E. F. Burianem ve 2.) otiskujeme
v tomto ¢isle z mnoha diivodu vyjimecény text Otomara Krejéi:
pojednava o herecké spolupraci tohoto (tehdy teprve ‘budou-
ciho’) slavného reziséra 2. poloviny 20. stoleti s tak slavnym
rezisérem piedchozi generace, jakym byl E. F. Burian. Krej-
cuv text spojuje denikové zapisy z tehdejsi doby (5lo o divadel-
ni sezonu 1945-46, kdy bylo Krejcovi pétadvacet) s dneSsnim
komentairem a je vyznamnym prispévkem nejenom k tématu
spoluprace reziséra a herce, ale i k poznani slozité osobnos-
ti E. F. Buriana. Také tato spoluprace Krejcu tenkrat inspiro-
vala k osobitému piispévku do diskuse o rezisérismu, o kte-
ré pise Hyvnar; otiskujeme zde tuto jeho pozoruhodnou stat
znovu i s iryvkem z dalsiho Krejcova prispévku do Tréagro-
va Divadelniho zapisniku, zasvécenym stejnému problému.
Rict néco zajimavého k praci reZiséra na textu a k jeho ‘autor-
stvi’ s ohledem na prinos jeho spolupracovniki, co nesouvi-
si jen s naroky studia teatrologie (otiskovana prace byla ode-
vzdana jesté v ramci autorc¢ina doktorského studia konaného
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v Parizi a v Praze), umoznilo Daniele Jobertové sledovani ‘pi-
semné pripravy a prapravy’ francouzské rezisérky, predcha-
zejici zacatek zkousek, ale provazejici i praci pri zkouskach
na inscenaci dila francouzského Kklasika.

KdyzZ jsme u reziséri: shrnujici stati Radmily Hrdino-
vé o vyvoji operni rezie v 90. letech bychom si chtéli oteviit
dvirka (nejenom) ke sledovani samotné opery, ale zejména
k vSestrannéjsimu vyuziti materialu z této oblasti pri analy-
ze dramatického a scénického umeéni jako celku. Jinou ‘speci-
alni’ problematiku, jiz se zabyvat je k ziskavani takového vse-
strannéjsiho nahledu nezbytné, sleduje i druha cast studie
o vzniku italské scénografie a tendencich (dokladajicich dia-
lektiku ‘dramati¢nosti’ a ‘scénic¢nosti’, ‘realnosti’ a ‘umeélosti’
i ‘odstupu’, zptisobeného oddélenim hledisté, a jevistni ‘ilu-
ze’), které s ni souvisi. Problematika vztahu herce a predmeé-
tu v loutkovém (a samoziejmeé nejenom loutkovém) divadle
poskytuje Karlu Makonjovi nejméné stejnou prilezitost k na-
hlédnuti stejné tak specifické jako konstitutivni problemati-
ky, v tomto piipadé dokonce problematiky hojné diskutova-
né v souvislosti s praxi poslednich desetileti.

Je vynikajici vlastnosti Krejcova textu, Ze nedava jen na-
hlédnout do procesu vzniku inscenace, ale také do nejosob-
néjsiho tvarciho zapasu, a to takrikajic se v§im, co k nému
v divadle patri. Nad problematikou tvorivého procesu v nej-
lep$im smyslu ‘hlouba’ ve své studii Spanélskd inspirace také
rezisér nejmladsi generace, nedavny absolvent JAMU, dnes
doktorand DAMU Viliam Docolomansky. A neni to (u rezisé-
ra pochopitelné) hloubani takiikajic platonické: Lorkav vy-
klad ‘duende’ upoutal Docolomanského jako inscenatora So-
netit temné ldsky. Oba texty, Krej¢tiv i Doc¢olomanského, které
vlastné (viz Krejcovy denikové zaznamy z roku 1945 a 1946)
psali oba autori v priblizné stejném véku, vyznacuje pies ves-
kerou odlisnost, danou jisté nejenom generacné, podobna di-
vadelni vasen a hloubavost; tak se i vtomto srovnani ukazuje,
jak si zkuSenost opiena o vykonané dilo a odhodlanost tako-
vé dilo vytvorit spojuji v péci o to, aby ohen, kterym se tato
dila zivi, nezhasl.

J. V.
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Ansamblove herectvi
veera a dnes

Jan Cisar

2. Dnes

UzZ v prvni ¢asti této ivahy, kde jsem sledoval osudy ansamblového herectvi dia-
chronné, jsem konstatoval, Ze 90. 1éta minulého stoleti se k nému nechovala las-
kavé, a uvedl jsem nékolik dtivodt, pro¢ tomu tak bylo. Mohl bych ted uvést jesté
dalsi priciny tohoto vyvoje a popsat jeho razné podoby. Ale to by nic nezmeénilo
na zakladnim obrazu tohoto procesu. Takze jen piipojim, Ze zasahl i repertoa-
rové divadlo, které bylo v minulosti v ¢cinohernim divadle zakladnou pro ansam-
blové herectvi. Stalo se tak jednak v diisledku zmén fidiciho, organizacniho a pro-
vozniho subsystému tohoto typu divadla, jednak do jeho ¢innosti zacal v mnoha
pripadech a nejriznéjsimi cestami vice nebo méné zasahovat novy zputsob tvor-
by jevistniho subsystému.

Ansamblové herectvi vzniklo v podobé, jiz se zabyva tato Givaha, jako pro-
stiedek, kterym rezisér uskutec¢nuje inscenaci jako svou individualni koncepci ve
vztahu k hereckému souboru i k textu. Tato ingerence i inherence textu je pro to-
to ansamblové herectvi podminkou. Na sklonku padesatych let minulého stoleti
uverejnil Jan Grossman v casopise Divadlo tii zasadni studie k praci ¢inohry ND.
Jsou dokumentem o dobé, ktera otevirala 60. 1éta ceské ¢inohry, i brilantni a me-
todicky inspirativni studii zobecnujici prednosti, funkci i mozZnosti a pri¢iny zro-
du ansamblového herectvi. Pozitivni smérovani ¢inohry ND pod tehdy novym
vedenim Otomara Krejci (od birezna 1956) spojuje Grossman s dramaturgickou
linii, ktera se ,,prosadila ne pocetni prevahou v repertoaru, ale icinnosti a reZij-
né hereckou kvalitou (zdtiraznil JC), jaké nabyla na jevisti.“ Pojem ,,rezijné herec-
ka kvalita“ je mozné chapat jako jiny nazev pro ansamblové herectvi vyjadiujici
jeho postaveni rovnopravného a rovnocenného partnera rezie a textu. Dnes text
velice ¢asto pozbyl tuto pozici v procesu scénovani, prestal plnit korigujici funk-
ci, o niZ se zminuje i Grossman. Skrze tuto funkci text od pocatku do konce vstu-
puje do procesu vzniku inscenace a upozornuje na odchylky od stanovenych cilq,
podili se na naplnéni a realizaci ptivodnich intenci v kone¢ném vysledku. V tom-
to kontextu je podle Grossmana nezbytnym piedpokladem transformace textu
jevistém do divadelni podoby dramaturgicko-rezijni koncepce, ktera se da usku-
tecCnit jenom ,,rezijné hereckou kvalitou* - ansamblovym herectvim.

Tyto ingerence a inherence textu, literatury v této korigujici programové
(program jako predem stanoveny sled urc¢itych ¢innosti a cil, k némuz ma tato
¢innost vést) funkci dnes existuji pomeérné vyjimecné. Nahrazuji ji - nebo nad
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ni prevazuji - jiné soucasti divadelniho systému. Svou studii z roku 1958 Glosy
k praci Narodniho divadla za¢ina Grossman odkazem na knihu Herberta Iherin-
ga, v niz tento némecky kritik rika, Ze ,,Stanislavskij vzdycky zachovaval spravny
pomeér mezi dramatem a divadlem: kontroloval divadlo stavem dramatu, zatim-
co dnes... nékteii divadelnici méri drama okamzitou situaci divadla®“. Dnes uz
prevazné plati, ze ,,okamzita situace divadla“ - tedy prvky a subsystémy divadel-
ni - rozhoduji také o dramaturgii a tim i o postaveni a funkci textu v celku tvor-
by divadla i v jednotlivych inscenacich. Pro Grossmana ,,pateri kazdého insce-
nacniho stylu je tedy urcita dramaturgicka linie, urcita nejen ve svém ‘poslani’
ale i svou uméleckou jedinecnosti“. Existuji nepochybné i dnes divadla s touto
»pateri“, pro néz je proto ansamblové herectvi - nebo alespon tihnuti k nému -
nutnosti. Na priklad Divadlo pod Palmovkou svazuje svou cestu k ansamblové-
mu herectvi zirejmé do znacné miry s texty, které svij citelny psychoanalyticky
ponor vyjevuji expresivné vypjatym jednanim rostoucim z energicky razného
impulsu dramatické situace: z touhy a viile odstranit jeji drtivou az mucivou ne-
snesitelnost. Vétsinou vsak sviij prevazujici vliv prosazuje ona ,,okamzita situa-
ce divadla®“, jeZ ma mnoho pri¢in a projevuje se na mnoho zptsobu. Klasickym
priznakem tohoto jevu jsou tzv. projekty. Od prvnich desetileti 19. stoleti se pro
transformaci textu jevistém do divadelniho jazyka stala rozhodujicim princi-
pem inscenace. Uz to pojmenovani ukazuje, Ze jejim cilem bylo uvést literaturu
na jevisté. Od jisté doby se s ni poji neoddélitelné i ansamblové herectvi, nebot
tento jeji cil byl prilezitosti pro zrozeni novodobé rezie, jez v téchto souvislos-
tech znamena na misté prvém setkani jevisté s textem. Projekt vsak usiluje uka-
zat, co predevsim a jenom muze dokazat svymi specifickymi, jedinecnymi silami
divadlo (jevisté). Na piiklad projekt ,,Cechov Cechiim®, jeZ uskuteénilo kralové-
hradecké Klicperovo divadlo, se prezentoval predevs§im tim, Ze znovu - a také ji-
nak - umoznil rozvinout jevistni, divadelni principy scénovani, které od jisté do-
by tvori jadro a podstatu inscenacni praxe Vladimira Moravka.

Grossmanovy analyzy se opiraji o dva pojmy: sloh (slohovost) a ansamblové
herectvi; jedno bez druhého pro ného neexistuje, jeho metoda rozbort na tom
stoji. Popisuje a analyzuje jednotlivé herecké postavy a osobitost hercu, kteri je
vytvareli, aby z tohoto poznani formuloval zavéry o rezii, pripominaje znovu
a znovu svrchovanou a nepominutelnou roli textu, literatury. ,,Poznani specific-
kych ryst dramatu je prvym predpokladem pro vytvoreni slohu jevistniho dila:
od celkové koncepce az po thel, z néhoz je vidéna a fizena herecka prace“, rika
na zacatku tvahy o tom, pro¢ a v ¢em selhava ¢inohra Narodniho divadla v in-
scenacich ceské klasiky. A dovozuje, Ze rezie si tuto otazku ani nepolozila. Dnes-
ni divadelni situace se v raznych ¢inohernich divadlech a rtiznych projektech
projevuje obdobné. Korigujicim programovym faktorem celé ¢innosti je snaha,
vile vyslovit se divadlem - scénovanim na jevisti. Grossman to formuloval takto:
,Predstaveni se umélecky nesjednoti pouhou ideou...“ Dnes je tato ,,idea“ velice
casto a nejvice touhou po sebevyjadieni, po co nejzretelnéjsim vysloveni osob-
nostniho, osobniho postoje. Téma, které kdysi byvalo v inscenacich na pocatku
prace na inscenaci urc¢itym pohledem autora textu na néjakou skutec¢nost a jako
racionalné poznatelné a pojmenovatelné bylo prvnim vychozim bodem Kk rezij-
né-dramaturgické koncepci, nabylo zcela jiného vyznamu. Je vyrazem ryze di-
vadelni - a dokonce by se dalo Fici jevistni - predstavy. Text je v nejlepSim pii-
padé pouze jednim z rady prostredki, které pomahaji tuto predstavu realizovat
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William Shakespeare: Boufe.
CD 94 2000, rezie Michal Lang.
Tomas Pavelka (Ariel) a lvan
Rezéé (Prospero)

a sdélit. Nebo je dokonce jenom impulsem podnécujicim a rozvijejicim hledani
osobnostniho tématu uréeného pro provedeni jevistém, divadlem. Samoziejmé,
Ze se i timto zptisobem da za jistych okolnosti dospét k ansamblovému herectvi,
ovSem jiného typu. Je to herectvi, o némz jsem v prvni casti této studie napsal, ze
,V ledascem hranice ¢inohry prekracuje a po svych cestach z jinych sméra miri
k divadlu ‘tFetiho druhu’...“ Karel Makonj je v 2. ¢isle Disku ve studii Clovék re-
dukovany oznacuje za herectvi alternativni, jez je redukované a hyperbolizované.
Vybér rysti redukované postavy je podle Makonje zcela zavisly na tvircich. Je
to ,povaha svobody tviirciho subjektu, jak jej napriklad zname z obdobi roman-
tismu 19. stoleti, kdy tviréi subjekt byl samonosnym méritkem vseho“. Gross-
manovo volani po ,, poznani specifickych rysi dramatu“ naproti tomu - jak pi-
Se - vyzaduje ,goethovské omezeni“, fad a kazen, , které davaji umeélci v danych
hranicich moznost soustiredéni a urcitosti - zakladu kazdé tvorby*.
Jsme u jadra véci. Soucasna Ceska ¢inohra se v pojeti herectvi rozdélila na
dva zakladni proudy. Cinoherni herectvi chapu pro potieby tohoto ¢lanku jako he-
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rectvi, jehoz hlavnim komunikac¢nim prostiedkem je mluva a materialem priroze-
né lidské télo. Prvni proud ¢inoherniho herectvi prirozenost télesného materialu
cti a priznava, v komplexnosti, celistvosti jej rozviji a tim stavi v celé §iri a pIné mire
na mimésis ve dvoji podobé, jiz formuloval zavér prvni ¢asti této ivahy. VSechny
tyto vlastnosti a kvality vztahuje k literatute, k textu, z néhoz vyvozuje svou jevist-
ni, divadelni podobu. Druhy proud ¢inoherniho herectvi tuto celistvost, komplex-
nost nahrazuje redukovanosti a hyperbolizaci usilujicimi o to vytvorit umélost, jez
omezuje a nékdy skoro zcela potlacuje mimésis ve prospéch svébytného a samo-
statného artefaktu vytvoreného divadlem a existujiciho jen v divadle, na jevisti.
Sdéluje tak jevistem, divadlem ,,samonosnost tvirciho subjektu”. Zdtraznéna slo-
va formuluji rozdilnost téchto dvou proudi i dtivod, proc¢ ten druhy proud 1ze poji-
mat jako ‘alternativu’ proudu prvého, jez za jistych okolnosti prestupuje zcela hra-
nice ¢inoherniho divadelniho jazyka. Coz zaroven potvrzuje, Ze byt existuje jisté
spolecné vychodisko, které dovoluje stale hovorit o ¢inohfe, je rozdilnost v dalsim
procesu tvorby - v modu generandi - i v cili tvorby tak fundamentdlni, ze nezbyva
nez vzit na védomi, Ze v pritomnosti existuji dvé podoby ¢inoherniho herectvi.

Povazuji tuto skutecnost za hlavni a klicovy problém dnesniho stavu ceské
¢inohry, s nimz se jak teorie tak praxe musi naucit zachazet. Nejde o to, co se nam
libi nebo nelibi, jaké inscenace preferujeme a prijimame nebo odmitame, s kte-
rym proudem sympatizujeme, protoze jej povazujeme za divadlo pritomnosti
i pripadné budoucnosti, a ktery pokladame za cestu do slepé ulicky, ne-li pfimo
do pekla. Smysl je v nécem jiném. Je zfejmé nutné popsat, analyzovat a formu-
lovat tuto existenci dvojiho ¢inoherniho herectvi, mit ji na zreteli a pocitat s ni
trvale v tvardéi divadelni - nejlépe by bylo Fici scénické - praxi. Oba proudy se jis-
té budou stykat, prolinat, prostupovat. Ale ma-li tento proces piinést pro proud
prvni a tim pro jeho ansamblové herectvi pozitivni vysledky, pak se musi ode-
hravat v roviné formovani slohu. Tento pojem je vlastné centralnim bodem Gross-
manovych studii o ¢inohie ND. Jedna z nich jej ma primo v titulu: Drama a re-
zisérav sloh, druha v podtitulku: Jevistni sloh. Sloh je pro Grossmana ,,fadem
a zakonitosti uvniti umélecké tvorby; uvadi jednotliva dila nebo jejich slozky ve
vzajemné, vnimatelné vztahy, které jsou vyrazem chapani a organizovani sku-
tecnosti podle nazorové koncepce jednoho umeélce ¢i umélecké skupiny, celého
hnuti nebo epochy*“. Z tohoto hlediska je otazka slohu problémem uplatnéni jed-
noho proudu herectvi jako rozhodujiciho principu, na némz stoji systém a struk-
tura divadelniho jazyka jedné inscenace nebo jako obecného principu - jak rika
Grossman - ,,slohového rozpéti, slohové potence schopnych interpretovat rozlic-
na dila rdznych sméri“. V prvém pripadé jde o individualni sloh rezisértuv (ne-
bo tviirciho tymu), v pripadé druhém o slohové zaméreni divadla, celého sou-
boru. Ale vZdycky jde o to, zda a v jaké podobé existuje ‘ansamblovost’. Nebot
v prvnim proudu definitivné o systému a strukture divadelniho jazyka inscena-
ce, o zpusobu scénovani a kvalité vysledku i o slohu inscenace ¢i divadla rozho-
duje, zda funguje ¢i nefunguje ansamblové herectvi.

Grossman vidi zaklad ansamblovosti v souhte, ktera je podle ného ,,sjedno-
ceny zpusob hrani, smysl pro partnera, citéni jeho vnéjsiho i vnitiniho jednani,
kontakt s nim; znamena Uplné zarazeni se do jevistniho procesu a podrizeni se je-
ho myslence, rytmu, atmosfére, ladéni.” Je to podle n€ho ,,oblast, v které se realizu-

vy

je kolektivnost predstaveni“. Jde tu o ,,starou pravdu, které sami herci nevérivaji:

vvvvv
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Michal Lang: Hadi klubko.
CD 94 - Svandovo divadlo
2002, rezie Michal Lang.
Tomas Pavelka (Hyl), Martin
Sitta (Prcek)

herec sam a sam ze sebe - modeluji ji také jeho spoluhraci“. Nazornym prikladem
této souhry a takového modelovani postavy spoluhraci je Kracikova inscenace Ko-
houtova Ubohého vraha v Divadle pod Palmovkou. UZ pro dominantni pozici po-
stavy Antona Pavlovice KerZenceva v textu ma idealni prilezitost vévodit inscenaci
a predstaveni herec, jenz ji hraje. Jitfi Langmajer této prilezitosti maximalné vyu-
zil. To, jak ,,sam a sam ze sebe* svou postavu vytvari, je impozantni vykon. OvSem
diky souhte s Borisem Résnerem, jenz nasvécuje jako reflektorem vsechny situ-
ace, v nichz je na jevisti spolu s Langmajerem, a dotvari tak jednani jeho postavy,
dospiva k nesmirné sugestivnimu a strhujicimu ponoru do protikladt racionalné
uvazujici a pritom svou az patologickou posedlosti nenormalni, bésovské duse. Ta-
to souhra je znakem celé inscenace, celého predstaveni. Konecné, vsechny Kraci-
kovy rezie o ni cilevédomé a soustiredéné usiluji, buduji na ni sloh, jenz se vyzna-
Cuje vécnosti, stiizlivosti, skoro az jakousi asketi¢nosti v pouziti jinych materialt
a jinych vyrazovych prostredkl scénovani, které nechtéji a nesméji nijak a nicim
prehlusit herce a jeho jednani. CozZ nepochybné souvisi i s funkci a smérovanim
dramaturgie Divadla pod Palmovkou, o niz byla re¢ hned na zacatku.

Grossman pise, ze ,,ve vyssi roviné vznika z hereckych individualit sladény
ansambl“. Na jiném misté v souvislosti s ansamblovym herectvim hovori o ,,¢in-
ném sepéti s pevné rezirovanym celkem®. Rovnéz zjistuje, ze Radok ,,prosazoval
béhem procesu stale naléhavéji druhou, ideovou rovinu dramatu, namnoze vy-
jadrovanou prostredky symbolickymi, jinde zminuje usili o ,,vyraznou symbolic-
nost a sugestivni ziretelnost®, aby lapidarné a o to pregnantnéji shrnul smysl a zpa-
sob Radokovy prace s herci takto: ,,Touto metodou Radok zintenzivnuje a v jistém
smyslu slova i symbolizuje psychickou slozku predstaveni jako nositele hlavni mys-
lenky.“ Pojmy symbolicky, symboli¢nost, symbolizovat jsou zfejmeé pro postizeni
podoby ansamblového herectvi nejvystiznéjsi, nebot herecka tvorba je vskutku
svou podstatou predurcena k tomu, aby jejim vrcholem bylo vytvoieni symbolu.

Symbol je znak zvlastniho druhu. Je naprosto konkrétnim, urcitym, smyslo-
vé vnimatelnym a jedine¢nym originalnim jevem, jenz ma schopnost touto kon-
krétnosti, urcitosti a jedinec¢nou originalnosti oznacit jinou skute¢nost, dokonce
primo celou tfidu jeva, jez naprosto nesouvisi s podobou toho konkrétniho, urci-
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tého a jedinecného originalniho jevu. Symbol je tedy absolutné zavisly na své jevo-
vosti, aby mohl byt znakem, jenZ ma ohromny rozsah sdélujici primo smysl. Sam
jev neni v symbolu jen jevem, ale vzdycky vyjevuje, manifestuje prinejmensim jis-
té vyznamové jadro, které otevira moznost porozumét smyslu. Herectvi, jehoZ ma-
teridlem je konkrétni originalni jev-clovek existujici a projevujici se v prirozeném
materialu lidského téla, je primo predurceno k tomu, aby svou vrcholnou nejvys-
§i podobu realizovalo jako symbol. Naléhavost, pritazlivost, sugestivnost herecké
symbolizace tvori nazornost spocivajici na originalu konkrétniho, urcitého a je-
dinec¢ného herce, jenz se celostné, tedy v§im, co je projevem, podobou originalu,
ucastni na vzniku postavy. Ta sdé€luje smysl jak fiktivniho literarniho subjektu, jejz
vytvoril autor, dramatik, tak i toho, co do postavy vlozil herec jako original, jenz je
nositelem komplexni jevovosti této postavy. Tak se herec i jeho postava ¢inné po-
dileji na vzniku a existenci rezirovaného celku. Je to vSak mozné jen za jednoho
predpokladu: Ze herec prijme slohové omezeni, jeZ jej déla clenem ansamblu, kte-
ry ve stejném duchu a stejnym zpiisobem tuto symbolizaci vytvari.

Opét primo nazorné - v tomto ¢lanku ostatné pracuji jenom s priklady,
o nichz se domnivam, Ze mohou nejlépe dolozit obecna tvrzeni: tim zaroven
omlouvam to, Ze o mnohych jinych, jisté také pozoruhodnych inscenacich, ne-
padne ani zminka - demonstrovala funkeci symbolu v ansamblovém herectvi
v 60. letech tvorba Cinoherniho klubu. Herci se tu potkavali s textem, jeZ jim
dramaturgie a rezie nabidly k tomu, aby prinikem do jeho postav rozvinuli své
osobnostni origindlni rysy a zaroven jimi obdarili postavu, jez tak zacala sdé-
lovat smysl existujici jen na bazi symbolu. Tim také ¢inné vstupovali do zrodu
a formovani inscenace. V této aktivité se uskutec¢nuje definitivni cil ansamblo-
vého ¢inoherniho herectvi prvniho typu: Herci nejenom vytvareji svym indivi-
dualnim vykonem postavy, ale vstupuji také jako spolutviirci do procesu utvare-
ni systému a struktury inscenace, spoluurcuji zptsob scénovani. Tomuto typu
ansamblového herectvi neni v zadném pripadeé cizi vizualni obraznost. Vznika
ovSem cestou této symbolizace, rozvinutim vnitinich hodnot postavy skrze ori-
ginal herce a jeho ¢inorodym vstupem do celku inscenace. Nejvyraznéjsim pro-
jevem této vizualnosti je potom umisténi a pohyb herct v prostoru, tedy mizan-
scéna a scénografie. Mizanscéna a scénografie jsou v tomto kontextu predevsim
prostiredky aktivizujici a umocnujici ¢inné ansamblové herectvi a otevirajici mu
dalsi prilezitosti, nabizejici jiné, nové impulsy.

Hadi klubko, text Michala Langa, ktery si sam reziroval, je obrazem dnesni-
ho neuchopitelného svéta, v némz lidé ztraceji tézisté, doslova pluji v bizarnim
vySinutém prostoru svého byti. Herecka symbolizace v Langové inscenaci mifi
k prchavé proménlivosti postav, jez si hraji se sebou i s druhymi tak, az skutec-
nost jako by byla virtualni realitou a virtualni realita skute¢nosti. To se promita
do pohybu a umisténi herct v prostoru, jejz Jan Dusek v souhlasu s textem rea-
lizoval tak, aby mizanscéna mohla fungovat jak horizontalné tak vertikalné: aby
se tu mohlo 1ézt po sténach, ba malem po stropé€, viset na lustru, stat na stole. Ne-
ustalé divoké presuny sem a tam, necekané, rychlé a skoro v trysku se odvijeji-
ci pohyby jednoho i vice hercu jsou v roviné symbolu ,,manifestaci i rozvinutim,
vylozenim i interpretaci“ svéta chaosu, svéta a lidi bez tiZe i zakotveni. To vse
scénografie v duchu textu jesté nasobi irealnym otevienim prostoru. Je to pokoj,
ale chodit zvenku se do ného da nejriznéjsim zptsobem: dvermi, skifinémi ne-
bo koupelnou; prosté nic neplati, vSechno je né¢im, aby vzapéti bylo zcela jinym.
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Je to symbol - a tim obraz - skutec¢nosti, ktera - feceno se Zygmuntem Bauma-
nem - nedokaze podrzet svij tvar, je ,,tekutou modernitou®.

Inscenace takto budovana a stavéna v jednotlivostech i v celku neni nécim,
co lze primo bez problému prevadét do pojmu. Je do ni vzdycky integrovana ima-
ginace (obrazotvornost, obrazivost, fantazie, predstavivost), jak to vyplyva ze sa-
motné povahy symbolu, jenz existuje jen ve vztahu k néé¢emu; je vZdycky jen tim,
co se skrze néj vyjevuje a cemu propujcuje konkrétnost, tvar; co ¢ini urcitym je-
vem. Takové inscenace a takova predstaveni dosahuji diky tomuto herectvi na
‘obraz’ jaksi ‘zevniti’. Skrze ansamblové herectvi, jez svou hereckou pospolitosti
¢i zichovskou ,,vespolnosti“ proptjc¢uje literarnim (dramatickym) postavam kon-
krétnost, urcitost, jevovost svého originalu, svého hereckého vykonu (svych fy-
zickych i psychickych predpokladi a danosti), aby se tak vyjevilo, manifestovalo
to, co je ‘vylozenim’ symbolu a tim i interpretaci skute¢nosti, k niz se vztahuje.
O tom jsou Grossmanovy tii studie o ¢inohfe ND. Staci jen porozumét tomu, jak
treba vyklada herectvi Marie Vasové na jejich vykonech v rtznych inscenacich.
Jak popisuje konkrétnost, urcitost, které mohla fiktivnimu literarnimu subjek-
tu dat pouze ona svym originalem i svymi hereckymi dispozicemi. Marie Serge-
jevna ze Zlatého koédru i pani Lohringova z Ddbelského kruhu se tak stavaji sym-
bolem sdélujicim spolecny smysl - neschopnost lidi dorozumeét se pies vSechnu
zoufalou snahu tak uéinit. Takto ‘zevniti’, pres herce Radok témeér vzdycky bu-
doval vizualni obraznost svych inscenaci. Pfipomene-li Grossman, Ze svou me-
todou symbolizace Radok pozvedl Zinnerové Ddbelskyj kruh ,,z popisného repor-
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tazniho psychologismu [...] a prodral se [...] schématem ¢lovéka jako dobového
dokumentu k zpodobeni tragické velikosti lidského osudu®, pak tento posun
byl spojen se symboli¢nosti rady postav, jez fascinovaly ,,monumentalnim obra-
zem-portrétem®, jehoz vizualni stranka také symbolizovala celistvy smysl byti
a vztah postavy k okolnimu déni. Z této symboliky vyrtstal celkovy princip scé-
novani; mizanscéna urcovala prostor a prostor mizanscénu tak, aby spole¢né by-
ly obrazem désivého chodu désivé historie.

Pred casem reziroval Jakub Korcéak v Klicperové divadle v Hradci Kralové
Molierova Tartuffa, jehoz systém a strukturu utvareji konvence klasicismu prolo-
zené nékterymi postupy komedie dell’arte: precizné vykalkulovana fabule a d€j
smeéruji k tomu, aby demonstrovaly skodlivost jedné postavy. Postavy jsou rovnéz
redukovany na funkce, které maji k této demonstraci prispivat. Jde o divadelni
konvence v poloze roli a typtd (napt. milenec nebo sluzka), u Tartuffa také o cha-
rakter: pokrytec. Individualizovana postava neexistuje. Korcak respektoval tuto
specifickou tvarnost textu. Hned si vSak polozil otazku, ktera ucinila situaci textu
vyrazné dramatickou, protoze nuti svou nesnesitelnosti k jednani, a zaroven na-
bidla moznost nenasilné, zevnitf do rezijné-dramaturgické interpretace zaclenit
aktualizaci: Pro¢, kdyzZ je ziejmé a prukazné, kdo je Tartuffe, se jej ti, kdo to ve-
di, nedokazZou zbavit? Inscenace nedemonstrovala Tartuffovu skodlivost, kterou
ostentativné ukazuje uz text. Zkoumala schopnost ¢i neschopnost jinych postav
jednat tak, aby zneskodnili Tartuffa a tak zménili svou situaci. V tomto pohledu
se jednani vSech jevilo jako nepatiicné, satira se stavala fraskou, ktera vzdycky
predvadi své postavy diky nepatii¢nosti jejich jednani jako smésné. Postavy zve-
Fejniovaly jedinecné pric¢iny tohoto svého nepatriéného jednani a tak se indivi-
dualizovaly. Redukce se snizovala, nastupovala amplifikace (zvétSeni), funkce se
ménily ve smysl. Ansamblové herectvi vyprovokované, inspirované a korigované
textem a jeho rezijné-dramaturgickou interpretaci obdarilo vsechny postavy na-
prostou konkrétnosti, individualni originalnosti, realnosti, jeZ v symbolice celku
i jednotlivosti Uhrnné proménily prvotni otazku rezijné-dramaturgickou v ob-
raz nasi skutec¢nosti, v niz se na podvodniky a podvody nedostava trestajicich sil.
Soucasti tohoto obrazu byl pravé i zanr frasky, jenz az burleskni smésnosti, v niz
vyustovala nepatfi¢nost jednani, vyjevoval, manifestoval svym smyslem nemo-
houcnost v§ech - postav Molierovych i nas, kdo jsme byli v hledisti. Tato vnitini
obraznost presla v zavéru inscenace v obraznost po vytce vizualni: postava krale,
odéna v kostym osliujici svou zdobnosti, v postoji, ktery jako by ze zivého ¢love-
ka délal vlastné sochu, a deklamujici duté pateticky ‘spravedlivy’ ortel, byla rov-
néz symbolem: v takovém svéteé je spravedlnost parodii sebe sama.

V predeslych odstavcich jsem se podrobné zabyval pojmem smysl a néko-
likrat jsem jej graficky akcentoval, abych ukazal, ze v tomto pojeti ansamblové-
ho ¢inoherniho herectvi nelze opravdu manifestaci, vyjevovani, interpretaci
symbolu prenést z obrazu na pojem a vyklad na vysvétleni a neni mozné chapat
smysl jenom jako primocary, linearni, vécny odkaz k vyobrazeni postavy v jeji
realné ‘mimetické’ roviné. Dospét k amplifikované imaginaci, skrze niz vznika
postava jako symbol a nabyva svého smyslu, neni snadné. A nevede k ni jedina
cesta. Pokousim se tu formulovat a ukazat substanci ansamblového herectvi, kte-
ra se ovSem muze ubirat nejriznéjsimi stezkami. Radok byl jeden. Ale Krejc¢o-
vo vedeni a jeho dramaturgie vytvorily podminky k tomu, aby se tato substance
ansamblového herectvi stala rozhodujicim, dominantnim zpasobem tvorby ¢i-
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nohry Narodniho divadla - i Krej¢i jako reziséra. Grossmanovy studie jsou mi-
mo jiné i svédectvim o ohromné zasluze $éfa cinohry Narodniho divadla Krejci,
jemuz by uz jen pro tohle na vzdycky naleZelo Cestné a vyznamné misto v déji-
nach ¢eského divadla. Je to vsak i svédectvi o jednom zvratu ve vyvoji ¢eské ci-
nohry a jejiho herectvi, jeZ se na konci 50. let vracela do moderniho evropského
divadla, aby posléze zaujala misto na jeho Spicce.

Soucasné dva proudy ¢inoherniho herectvi a z nich rezultujici dvé podoby
¢inohry signalizuji podobny zvrat. Shodou okolnosti nikoliv nahodnych, proto-
ze Narodni divadlo je diky svému postaveni v ¢eském divadle vzdycky pruaseci-
kem vsech dobovych trendt a tendenci, to opét dokazuji osudy ¢inohry Narod-
niho divadla v 90. letech 20. stoleti. Reprezentacni funkce a pozice této divadelni
instituce uloZena v jejich nejhlubsich korenech ji veli nebudovat ansamblovost
jen na jediném inscena¢nim slohu. Grossman to formuloval takto: ,,Sloh Narod-
niho divadla nemuze byt - co do druhu - slohem, jaky ma nebo by mohla mit
mala scéna, scéna jednoho umeélce, jednoho reziséra a jedné dramaturgické li-
nie.“ Snahy tohoto typu tu samoziejmé byly, ale neprosazovaly se hladce. VZdyc-
ky existovala ¢ast souboru jiného zaloZeni a jiného smérovani, ktera se uzavrela
do zatrpklé lhostejnosti nebo rebelovala v aktivni opozici. Zazil to Kvapil i Hi-
lar. Nelze nez souhlasit s Grossmanem, Ze feSeni této komplikované, nelehké
a choulostivé problematiky nabizi ziejmé jediné dramaturgie jako onen korigu-
jici a mozna i programovy faktor.

Ani v nejmensim se neodvazuji radit, kudy a kam se ma ubirat dramatur-
gie ¢inohry Narodniho divadla dnes. Vim ale, Ze snaha jednak vést paralelné
oba proudy ¢inohry v jednotlivych inscenacich vedle sebe, jednak protlacovat
nékteré postupy a pristupy druhého proudu do proudu prvniho a proménovat
tak strukturu ¢inohry ND vede vzdycky - jako vZdycky vedla - k rozruseni jaké-
hokoliv ansamblového herectvi. Dnes vét§inou neexistuje v inscenacich a pred-
stavenich ¢inohry Narodniho divadla ani souhra v tom duchu, jak ji definoval
Grossman, a ansamblové herectvi se tu v plné slaveé naposledy blysklo v Krobo-
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tové inscenaci Roku na vsi. Jen nékteré inscenace v Kolowratu se vyznacuji sou-
hrou i nakroé¢enim k ansamblovému herectvi. Nejpadnéjsim dikazem tohoto
stavu byla pro mne inscenace Ibsenova Johna Gabriela Borkmana. Je to text, jenz
princip scénovani. Nic z toho se na jevisti neuskutecnilo, text a celek inscenace
ijednotlivé postavy zustaly na Grovni zanrového obrazku ze zivota. Piitom v této
inscenaci hrala napt. Véra Galatikova, ktera v ¢inohie Narodniho divadla i v da-
leko mensich rolich dokazala, jak takovym zptisobem hrat umi. Jeji Jedlickova
v Pali¢ové dceri, neuprosné a tvrdé svym jednanim smeérujici k tomu, aby zabra-
nila svému synovi vzit si Rozarku, ale také plna pochopeni, témér soucitu pro po-
staveni nestastné mladé divky, presné odkryla socialni motivaci jednani postavy
a na ni vytvorila symbol vyjevujici smysl netprosné osudové sily, ktera nedovo-
1i ¢clovéku jednat jinak nez vsemi prostiredky a beze vSech ohledt bojovat o holé
zivobyti. Zacal-li Michal Docekal jako novy $éf cinohry inscenaci - jak rika Gro-
ssman - ,,tolikrat zprofanovaného Rostandova textu®, pak jeho vule zevrubneé,
peclivé a dtsledné ‘scénovat’ vSechny epizody textu, predvést do §ife ‘obraz’ do-
by, k némuz dava pozdné romantické platno impuls, by mohla byt prvnim kro-
kem k souhte. Bylo by si to prat. Nebot Narodnimu divadlu patfi v procesu, jenz
nyni v ¢ceské ¢inohte jako druhu divadla a jejim herectvi probiha, nezastupitel-
né misto. I kdyZ moznost obh4jit a rozvijet ansamblové herectvi neni jen na ni.
Ukazuje se, Ze se mu dari - alespon v Praze - daleko 1épe v jinych divadlech, kde
prokazuje svou uméleckou potenci i divackou pritazlivost.

Grossmanova slova o malych scénach v jistém sméru vystihuji dnesni situ-
aci. Jako by maly prostor, malé technické moznosti a asi i malé penize volaly po
ansamblovém herectvi jako vyzkousené moznosti délat dobré divadlo. Umisti-
la-li se inscenace Cinoherniho klubu Osirely zdpad v anketé Divadelnich novin
vénované nejlepsim inscenacim roku 2002 tak cestné vedle Wilsonovy technic-
ky dokonalé vizualni obraznosti Janackova Osudu (v ¢cinohfe vlastné na prvnim
misté), pak je to povzbudivy dikaz sily obraznosti vyveérajici jen a jen ze symbo-
14 stvorenych herectvim. Nebot odhalena syrovost a drsnost souziti dvou bratra
ve véCném zapasu prerusta ve smysl jakéhosi nekone¢ného kolobéhu zivotniho
boje, jenz sice prinasi krutost, strazné, hoikosti, bolest az nekonecné zoufalstvi,
ale muze také byt vyrazem sily, ktera se stale znovu obnovuje. Dejvické divadlo
jako malé divadlo jedné dramaturgické linie a predevsim slohu jednoho rezisé-
ra Miroslava Krobota si svou ‘ansamblovost’ péstuje peclivé a systematicky. Gon-
carovav roman Oblomov neni rozhodné idealni latka pro dramaticky tvar, nebot
jeho hrdina je - na rozdil od Hamleta - skutecné celym svym zalozenim bytost
vahava a nerozhodna, ktera nejedna. V adaptaci a rezii Miroslava Krobota vsak
vznikla inscenace, ktera presnou souhrou krok za krokem buduje velice zvlast-
ni atmosféru pomalu a stejnomérné plynouciho ¢asu, opakujicich se stereoty-
pu. Z této souhry se pak vynoruji vSechny postavy jako symboly marnosti byti,
v némz neni zadnych cilti, které by stalo za to dobyvat.

Uvadim tu opét jako v celé této ivaze jenom priklady, jez maji potvrdit, Ze
Grossmanovo tvrzeni o malych scénach a piipadné prevaze nebo dokonce abso-
lutni dominanci jednoho reziséra a jedné dramaturgické linie ma i dnes svou
platnost. Nejé¢erstvéjsim piikladem je piechod byvalého CD 94 do Svandova diva-
dla. Michal Lang inscenoval se souborem, jenz tvori jeho zaklad, uz vzpominané
Hadi klubko, ale i Shakespearovu Bouvi, kde uplatnil znovu prednosti ansamblo-
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vého herectvi a dokazal jednoduchymi, ale obraznymi prostiedky s pomoci her-
cu uskutecnit zvlastni prolnuti prirozenosti a nadprirozenosti tohoto textu. Tie-
ba jen zavérecna scéna kdesi na brehu moiském, v nizZ se Prospero louci se svou
moci nad nadprirozenymi bytostmi a tim vlastné nad prirodou, byla diky zna-
menitému vykonu Ivana Rezaéce sugestivnim obrazem, jejiz symbolika manifes-
tovala, vyjevovala v celé protikladnosti velikost i zoufalstvi existence ¢lovéka ja-
ko vladce i vydédénce kosmu. To byl ostatné i smysl celé inscenace. Asi by tento
smysl nerealizovala a nesdélovala, kdyby rezisérovi text - to jest dramaturgicka
volba i rezijné-dramaturgicka priprava - v tomto duchu neucinila nabidku.

Michal Lang fekl v rozhovoru v Lidovych novinach, z néhoz jsem citoval
v prvni ¢asti této tivahy, Ze si Svandovo divadlo, kde je uméleckym $éfem, nebu-
de ,,stanovovat zadny program. Omezuje to intuici a svobodu®. Jako prvni vstup-
ni inscenaci nového divadla reZiroval Hamvaitiv Cas katit, jenZ mu svou podobou
a povahou piimo vnutil to, co v citovaném rozhovoru zpochybnil a co mé kromé
jiného také inspirovalo k této tivaze: zpusob ,,dostat to tam rezijnim napadem,
obrazem, nikoliv hercem®. Po ansamblovém herectvi neni ve vstupni inscenaci
Svandova divadla ani stopy. Doufam pevné, Ze je to nahoda, Ze jenom velké jevis-
té a zcela jiné moznosti nez v Celetné vedly k této dramaturgické volbé a k tomu-
to zpasobu ‘scénovani’. Rozumim tomu, pro¢ se Lang vzpira néjakému omezeni,
proc tak zasadné brani svou svobodu tviirce. Ale marna slava: ansamblové herec-
tvi si zada v dramaturgii alespon - abych jesté na zavér vzpomenul Grossmana -
jistého ,,cilevédomého tfidéni a rozliSovani“, jez vede prinejmensim ke ,,slohové-
mu rozpéti, slohové potenci slohové interpretovat rozli¢na dila“.

Zni to asi prilis tradi¢né a mozna az staromilecky. Ale problematika ansam-
blového herectvi ma v symbolu, ktery k ni neoddélitelné patri, i zaruku vyvoje,
promeény. Vroce 2002 dostala divadelni verejnost do ruky knihu polské teatroloz-
ky Ireny Stawinské Mysleni o divadle. V jeji druhé casti, nazvané Symbol, mytus,
archetyp, se rika, Ze ,,tedy triumfalné prichazeji, aby tak vratily nasi vyschlé kul-
ture jeji zivou krev a tep“. Asi uz - a tak to byva - jisté vlastnosti ¢inohry v né¢em
vyschly a tuto novou krev a tento novy tep potirebuji. Tato ivaha se pokousela zjis-
tit, zda se tak nemuize stat i na vyzkousenych tradi¢nich zakladech, zda ansam-
blové herectvi samo ze sebe neni schopné jisté obmény, jiz by dokazalo poskyt-
nout celému ¢inohernimu divadlu nové podnéty. Jaroslava Siktancova reZirovala
v Divadle Kaspar - rovnéz mala scéna! - dvé dramatizace prézy: Lawrencovy po-
vidky Lisdk a Brjusovovy novely Posledni strdnky z deniku jedné Zeny pod nazvem
Rekni vétsi lez. Oba texty a obé inscenace se snaZi manifestovat, vyjevit pfes an-
samblové herectvi, pfes symboly, které z ného v postavach rostou, tajemstvi 1as-
ky. Tajemstvi, které nelze odkryt, vylustit s definitivni platnosti. Nebot laska ubi-
ji a zabiji i povznasi a posiluje, je vasniva, posedla smyslnosti i pratelska a nézna,
kruta i milosrdna. A tak by slo dal a dal vyjmenovavat rtuzné protikladné dvojice
charakterizujici lasku. Jsou to inscenace neefektni, tiché, klidné, zamyslené use-
brané, které davaji prostor herciim, aby v tomto duchu mirili ke smyslu, jenz vy-
povida o esenci lidstvi v konkrétnich podobach soucasné existence ¢lovéka.

Tohle je samoziejmé také davna a tradicni vlastnost ¢inohry a jejiho herec-
tvi. Ale vezme-li se jako antropologicka konstanta, ktera existuje vZzdycky jenom
jako jev aktualni, dnesni, pak asi 1ze predpokladat, ze ansamblové herectvi ¢ino-
hry ma velkou schopnost regenerace svych elementarnich sil. A Ze i dnes se ta-
to schopnost projevuje.
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v povalecnych diskusicr

Kratké povalecné obdobi 1945-48 pied-
stavuje na prvni pohled proménu c¢eské-
ho divadelnictvi, které vduchu nové kul-
turni politiky kopirovalo proménu celé
spolec¢nosti. Dochazi k znarodnéni diva-
del, k decentralizaci a prestavbé divadel-
ni sité pod vedenim ustfedniho organu,
doslo kreformé divadelniho Skolstvi atd.
Tato fakta jsou znama a pro dalsi vyvoj
divadla nesporné zavazna. Herci se po-
hybovali v novém prostredi a az na vy-
jimky tu chybély stabilizované soubo-
ry. Do hledisté mél prijit novy lidovy
divak, v prvém okamziku porevolucni-
ho narodniho nadseni herctim ‘blizky’,
ale postupem casu stale vic anonymni.
Krizi, zptsobenou valkou, méla pomo-
ci prekonat i divadla, zpoc¢atku vice ‘na-
rodni’ a ‘demokraticka’, postupem casu
vSak stale vice ‘socialisticka’. Teze Ko-
§ického vladniho programu - divadlo
je soucasti narodni kultury, je Gstavem
vychovnym a patii tém, kte¥i jej vytvare-
ji - urcéovaly herctim tri spolecenské ‘ro-
le’: byt reprezentantem naroda, byt jeho
‘ucitelem’ a byt ‘délnikem’ divadla.

V proménach historie bylo nutné se
orientovat, najit startovaci pozici a zamé-
Teni pro dalsi vyvoj. Vedly se proto cetné
diskuse a polemiky, zda se vracet k mi-
nulosti ¢i nikoliv, zda se orientovat na Za-

'y S hercer

1. Diskuse o rezisérismu

Jan Hyvnar

pad ¢i na Vychod apod. Sviidné se pritom
nabizelo optimistické FeSeni krize pod-
le rozumem poznatelnych a fizenych
zakonitosti marxismu-leninismu. Nako-
nec ale vSechny tyto polemiky skondéily
v roce 1948 pod vlivem vnitfnich a vnéj-
sich politickych udalosti jako kdyz utne.
Najednou se zménilo vs§echno, dokonce
i strukturalisticka terminologie, tak cas-
touzivana v polemikach, na jakysi orwel-
lovsky ‘newspeak’.

Herec krystalizacni osou
nového divadla

Vyrazem potieby se orientovat byly
i dvé polemiky o tzv. rezisérismu a no-
vém realismu. Podtext prvni tvorila vi-
ce méné snaha vyrovnat se s tradici,
zvlasté s postupy mezivale¢nych avant-
gardnich reziséru a jejich zaku. Vyprovo-
kovala ji studie Otomara Krej¢i Co je re-
Zisérismus?, ktera vznikla jako reakce na
Karnettv ¢lanek Vialka mezi generacemi.
Neni tkolem této studie reprodukovat
jednotlivé nazory diskutantt, ale nemu-
zeme ji opominout, nebot se tu objevuji
uvahy nejen o vztahu reziséra a drama-
tika, ale i o ménicim se postaveni herce
v celkové divadelni strukture.
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Krejca na Karnetovy vytky o Spatném
zachazeni reziséra s textem dramatika
(kritika se zamérila zvlasté na rezie Jo-
sefa émidy a Emila FrantiSska Buriana)
rozdéluje reziséry na ty, kteri respektuji
text, a ty, pro které je text (nejen drama,
aleipoezie a proza) pouze vychozim ma-
terialem, nebot mezi témito dvéma kraj-
nimi typy rezisérii se pohybuje soucasnd
divadelni praxe (Krejca 1945: 6, event.
2003: 135). Rezisérismem je pak podle
néj deformace struktury inscenace tim,
ze néktera ze slozek, vytvarejicich orga-
nismus inscenace, je samoucelné preex-
ponovana na ukor celku a neorganicky
do ného zapojena. Vyznamova i tvaro-
va podoba jedné slozky je pak v rozpo-
ru s vyznamem a tvarem celé struktury.
Rozhodujici kvalitou je tedy podle Krej-
¢i organi¢nost ¢i neorganicnost vysled-
né inscenace.

V tomto respektovani obou krajnich
typu rezisért Krejca jen reflektuje dobo-
vou praxi a mluvi s toleranci o dvou pri-
stupech, které ostatné poznaval sam na
sobé jako herec, v té dobé u Emila Fran-
tiska Buriana. Brani tviir¢i svobodu dra-
matika, reziséra i herce. Jenze na jeho
toleranci zareagovali mnozi kritikou a za-
hrnuli do ni i §patny vztah reziséra k her-
ci. A pravé herec je tu spolec¢né s dramati-
kem casto vysouvan do popredi a od néj
by méla podle nich zacit obnova divadla.
Bylo tu pritom feceno mnoho zajima-
vych Gvah i banalit, plynoucich z pros-
tého faktu, ze specifikou divadla je zivy
herec, hrajici pro zivého divaka. Ale z té-
to elementarni pravdy se daji odvozovat
ruzné nazory a ideologie.

Uz podle strukturalistické termino-
logie je jasné, zZe v pozadi nazorti mno-
ha diskutujicich stoji studie Jana Mu-
karovského K umeélecké situaci dnesniho
¢eského divadla (viz napt. Mukarovsky
1966: 318-325), kde byla provedena du-
kladna a sugestivni analyza na zakladé
strukturalistické metodologie. Kratce
si ji pripomenme: jde o pohled dusled-
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né noeticky a vychazi z takového poje-
ti struktury jako souboru slozek, jehoz
vnitni rovnovaha se bez ustani porusu-
jeiznovu vytvari a jehoz jednota se nam
proto jevi jako soubor dialektickych pro-
tikladti. Uvazuje-li Karnet a dalsi o vzta-
hu dramaticky text - rezisérova insce-
nace z hlediska geneze tvorby (kde tedy
néco z néceho vznika v urcitém pora-
di), strukturalista by namitl, Ze insce-
nace je jednotou dialektického protikla-
du dramatika, reZiséra a dalSich slozek.
Strukturalistu nezajima, co bylo na za-
catku, zda vejce nebo slepice. Struktu-
ra je funkcionalizovanym celkem, ktery
nelze rozlozit na izolované c¢asti, klade-
né do pri¢inné ucinkového vztahu. Zna-
lost nebo apriorni urceni a hodnoceni
dil¢ich ¢asti (textu, inscenace) se neda
zastoupit znalosti funkcionalniho vzta-
hu, o némz rozhoduje celek ¢i systém,
ktery neni jen prostou sumou ¢i synté-
zou casti, ale né¢im prvotnim. Krejca ve
své definici rezisérismu tuto ‘prvotnost’
nazyva ‘organicnosti’. O genezi divadel-
ni struktury pri tvorbé i béhem predsta-
veni se pak da rici, ze nékteré inscenace
se ‘rozkladaji’ a jiné ‘rostou’.

Ceské divadlo bylo podle Mukaiov-
ského pravé ve fazi uvolnovani soudrz-
nosti struktury a funkéniho uspora-
dani. Neurcitym se stal vedouci ¢initel,
drive rezisér, jehoz vlada dozniva a pri-
tom cesta k reprodukénimu divadlu dra-
matika je uzaviena. Autonomiejevistnich
prostredkii byla jiz prilis diikladné odha-
lena a prilis zjevnou se stala jejich samo-
statnd vyznamotvornd schopnost, nez
aby se bdsnik mohl znovu stdt dominu-
Jjicim divadelnim cinitelem. ReZisér vzdad-
vd se tedy své suverenity nikym nevytla-
¢ovdn. Vznikd tak labilni situace, kterd si
Zdda reseni (Mukarovsky 1966: 320). Ne-
bot aby mohlo divadlo obstat v nové do-
bé, musi vzniknout apriorné stabilizo-
vana vnitiné funkeni struktura a takova
situace podle Mukarovského je§té nena-
stala. Expresionismus a avantgardy ob-
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nazily autonomnost jevistnich prostied-
ku, setrel se rozdil mezi zivym hercem
a predmétem, hra je pasmem dil¢ich na-
Péti o sobé bez vzajemnych spojeni. Ale
tento rozpad muze byt i pocatkem tvor-
by nové stability, ktera musi zac¢it u her-
ce jako krystalizaéni osy divadla.

V Mukarovského studii jsou mnoha
mista nejasnd, napr. proc rezisér ustupu-
je zkolbisté divadelnich déjin, ale nékte-
rym se zdala prilis jasna, a proto se zaca-
li strefovat, nékdy mozna i pravem, do
reziséra za to, Ze podcenuje text, ma ne-
funkéni rezijni napady, potlacuje ilohu
herce, drobi jeho postavu na dil¢i sloz-
ky a nedovoli, aby ve hfe mohl uplatnit
arozvinout svou osobnost. Avantgardni
rezisér se tak stal podivnou bytosti, ktera
si uzurpuje néco z literatury, néco z vy-
tvarného uméni, néco z hudby a z herce
déla loutku nebo jej divakovi predklada
po kouscich. Z vydanych prispévkl dis-
kuse vyplyva (diskuse probihaly i v Umeé-
lecké besedé), ze v podstaté jen Krejca re-
spektuje oba typy rezijniho pristupu, tj.
tradi¢ni praci s hercem podle Zichovy
koncepce i postupy avantgardniho re-
ziséra. Jako praktik poznal oba zptisoby
prace, a proto mutze konstatovat, ze scé-
nické dilo tohoto druhu, kde herec zddanli-
vé mizi v celku dramatického dila (jednak
proto, Ze nevytvdari pevnou dramatickou
osobu, jednak proto, Ze tu byvd silné samo-
statnd vyznamotvornost ostatnich jevist-
nich slozZeR) - Ze i tato dila potrebuji herce
stejné kRvalitni, herce s celou Sirokou skd-
lou vyrazovych moznosti, jako kterékoli ji-
né scénické dilo (Krejca 1945: 309).

Byl za to kritizovan Jifim Hajkem, kte-
ry povazoval rezisérismus za symptom
krize divadelni struktury; cely problém
se podle néj neda vysvétlit z hlediska au-
tonomie divadla ¢ili z vnitiniho funké-
niho usporadani struktury, ale jen ze
vztahu vyvoje divadelni struktury k vy-
voji struktury spolecenské (Hajek 1945:
284). Odvolava se na Mukariovského na-
zory, ale citime, jak sem neustale pod-
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souva jakousi analogii zakonitosti vyvoje
podle marxismu-leninismu: avantgard-
ni divadlo reziséra degradovalo ¢i od-
umtelo, zvlasté u epigonu za valky, za-
calo pouzivat efektni samoucelna kouzla
a hry (pozdéji se to bude nazyvat forma-
lismem), a proto nyni, kdy rezisér ustu-
puje ze svého vedouciho postaveni, je
nutné opét promyslet Zichovu koncepci
realistického divadla a herectvi, aby mo-
hlo dojit ke scelovani rozlozené herecké
osobnosti, obnoveni napéti mezi tvori-
vosti hercovou a rezisérovou. Herec se
musi stat krystaliza¢ni osou nové synté-
zy a nové se vymezi i organizujici funk-
ce reziséra. Tedy navrat k herci a k nové-
mu realismu.

Aleikritika a sebekritika avantgardy.
Jindfich Honzl, nyni rezisér Narodniho
divadla, uz takto vyzvedava osobnost
Vaclava Vydry a prehodnocuje prinos
Hilara: Ty vlastnosti Hilarova rezisérstvi,
které chtély vytvorit herecky soubor ze
»drev, ochotné poslusnych a poddajnych
kazZdému rezisérovu zaméru, byly rozhod-
né neprogresivni a reakéni. Tyto tendence
daly naméty a podnéty k dnesnimu mlu-
veni o rezisérismu (Honzl 1956: 298).

Pomalu se tak posouvame od herce
jako funkéni slozky, ktera by méla byt
podle Mukaiovského vychozim impul-
sem Kk stabilité struktury a o jejimz tva-
rurozhodne praxe, k ponékud jiné pied-
stavé budouciho herce nového divadla.
Noeticka analyza pritomného stavu je tu
pozvolna nahrazovana axiologii socialis-
tického realismu a onen bezprostfedni
kontakt zivého herce s divakem dosta-
ne vbrzku natér nebo masku ideové vy-
chovy divaka hercem. Antonin Dvorak,
rovnéz odchovany strukturalismem, uz
v roce 1948 pise: A prece problematika re-
Zisérova postaveni v divadelnim umeéni,
nebo chcete-li otdzka tzv. reZisérismu, jak
bylo s oblibou a schematicky vyslovovdno,
byla toliko jedinou z celého trsu otdzek, ja-
kymi prostredky bude osnovdno jevisté,
které md byt odevzddno lidovému hledis-
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ti, hledisti, v némz dnes md zasedat divdk
lidové socializujici demokracie a zitra jiz
divdk socialismu (Dvorak 1947/48: 17).
I tady musi herec zaujmout ¢elné posta-
veni v hierarchii jeviStnich slozek a vy-
znamu, ale k tomu ovSem musi u herce
pristoupit jesté védomi vyznamai tvurcéi
prdce, a reknéme to primo, ideologické ve-
domi (ibidem). Za pouhé tfi roky se tak
z herce jako krystaliza¢ni osy divadelni
struktury stala krystaliza¢ni osa budova-
ni socialismu pomoci divadla.

Vratme se ale jesté zpatky k Muka-
rovského studii a do svéta povalecnych
strukturalisti. V zaveéru studie se totiz
naznacuje, co autor mysli onou realitou
herce jako krystaliza¢ni osy. Nezamitd-
me vsak slovo ,,realita“, mysli-li se jim ni-
koliv poZadavek zevniho modelu, kterému
by se jevistni vykon mél prizprisobit ne-
bo jej pripominat, nybrz mnohostrannost,
nevycerpatelnd riznorodost samych pro-
stredkii, které md divadlo a zejména he-
rectvi k dispozici. Teprve tehdy, dd-li
divadlo divdku pocitit plny dosah a roz-
manitost hlasu, mimiky, gesta atd., vznik-
ne v divakové mysli dojem plné redlné zd-
vaznosti herectvi a divadla: nebot prdveé
nevycerpatelnd riiznotvdrnost vyznacuje
skutecnost v nejvlastnéjsim slova smyslu,
skutecnost materidlni, existujici pred ja-
kymkoli lidskym zamérem a nezdvisle na
ném. Jak se této skutecnosti dobrat v di-
vadle, o tom mohou rozhodovat jen umeél-
ci [...] praxi svého tvoreni (Mukarovsky
1966: 324).

Mukarovského ,realita“ herce a jevis-
té z hlediska strukturalistického a sémio-
logického je tedy v podstaté mysSlena ja-
ko neutajovana zpritomnéna vécnost,
konkrétnost ¢i télesnost, osobitost nebo -
podle terminologie Iva Osolsobé - osten-
ze. Ta se stala skrytou ¢i transparentni
v tradi¢nim iluzivnim divadle a zdalo
se, Ze tato ,realita“ herce mizi i v rezijné
avantgardnim divadle, nebot - podle Jin-
dricha Honzla v Pohybu divadelniho zna-
ku - tvorba dramatické postavy nezdlezi
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na tom, Ze je to clovék (Honzl 1956: 246).
Jinak receno, pokud se v realistickém di-
vadle mohl herec snadno jako zivy clo-
vék skryt za vnéjsi masku, v avantgard-
nim divadle se jeho pritomnost jakoby
vytracela, podobné jako ve filmu nebo
v loutkovém divadle. Byl to duasledek
promény zpusobu zobrazovani skutec-
nosti, pri kterém avantgardni rezisér
aktualizoval neustale novou a pohybli-
vou perspektivu (hierarchii) sloZzek-zna-
ka a diky tomu mohl tvorit metaforic-
ké, neskute¢né nebo alternativni svéty,
formované ze vztaZznosti a koexistence
vSech realit jevisté. V pripadé herce se
pak daly tyto slozky reality jesté rozkla-
dat, napr. na dupnuti nohou, hlas, gesto
v kuzelu svétla atd. Avantgardni rezisér
tak na strané jedné ‘ozivuje’ neskutec-
ny metaforicky svét a na strané druhé
‘umrtvuje’ ostenzi Zivého ¢lovéka-herce
z nam pristupné kazdodenni zkusenos-
ti. Neznamena to samoziejmé, ze jina
jevistni skute¢nost a bytosti v ni ztraci
sobé vlastni ostenzi. Je pouze jina a di-
vakovi ‘vzdalenéjsi’. A pravé zde se Mu-
karovsky domniva, Ze by se tato distance
mezi jevistni realitou herce a zivotni rea-
litou divaka méla k sobé ‘priblizit’. Tato
potreba skutecné pramenila v duchu té-
to povalecné doby, ktery by méla postih-
nout divadelni praxe.

V diskusi o rezisérismu je jesté jed-
na zajimava véc: neustdle se argumen-
tovalo tim, Ze rezisér svymi triky herce
zatlacuje do pozadi nebo z néj déla lout-
ku a témér nikdo se nezminuje o tom, ze
avantgarda kdysi také objevovala ‘sku-
tecnost jevisté’ ¢i jeho ostenzi obnaze-
nou scénou a hravosti herce. Jesté vroce
1944 vidél v této hravosti Jan Grossman
kli¢ k modernimu divadlu: To je zdklad
prirozené divadelnosti a z ného vyristd
i pojeti moderniho herce a scény. Stdle
tu prichdzime na spodni motiv té skutec-
nosti, Ze tu byl nejprve herec sam a niko-
liv herec uz predem majici predstavovat
tu a tu roli, herec, ktery neni postaven do
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predem postavenych kulis, ale svou hrou
a souhrou si teprve své prostiedi vytvd-
r1 (Grossmann 1999: 62). Tento herec
obrodil divadlo z jeho vlastnich zdrojt
a pomaha mu v tom rezisér jako zastup-
ce dramatika pri divadelnim pretvoreni
hry a uvédomély organizator divadelni-
ho projevu, tvarce divadelnosti, jez ne-
roste ze skute¢nosti dramatického textu,
ale nejprve z hravosti. Jisté pak vznikaji
spory mezi dramatikem a rezisérem, ale
divame-li se na to z hlediska cisté diva-
delni tvorivosti, vidime, Ze ovlddnuti po-
le rezisérem nebylo jen svévoli a liboviili,
ale skutecnym pokusem naleznout zdkla-
dy divadla v jeho vlastnich sloZkdch, hle-
dat divadelnost ve vSech scénickych prv-
cich, hledat a ovérovat si neustdle kaZdou
soucdst jevisté ve vsech polohdch a moz-
nostech (ibidem).

Ukazuje se, Ze avantgardni tradice
mohla nabidnout jesté néco jiného nez
rezisérovu manipulaci s dramatikem
a hercem. Ale tento nazor budouciho
reziséra, ktery se bude od konce 50. let
znovu pokouset o ‘zdivadelnéni diva-
dla’, v diskusi o rezisérismu prakticky
nezaznél. Hravost avantgardy se spojo-
vala spiSe s hrac¢ickarenim nebo kouzel-
nictvim, pozdéji samoziejmé s formalis-
mem. Tolerovaly se Burianovy inscenace
lidovych her nebo hravost Frejkovych in-

Hry s hercem v povalecnych diskusich

scenaci komedii, ale uz ostrejsi kritiky
padaly na hlavu Josefa Smidy a jeho Vé-
trniku. Diskutujicim se mozna zdalo, Ze
ceské divadlo po valce ma ‘détské’ obje-
vovani hravosti a divadelnosti za sebou
a Ze nyni je zapotiebi se vazné soustre-
dit na ukoly, které mu klade spole¢nost
v duchu nového realismu. U néj se pred-
poklada silny herctiv prozitek, po kterém
volaji vSichni dikutujici, nebot umoznu-
je i prozitek a identifikaci s novym diva-
kem. A o toto ‘realistické sblizeni’ nebo
zKraceni distance mezi jevistém a hledis-
tém tésné po valce skutecné asi slo. Frej-
kova a Peskova Chlestakova, zasazeného
pred valkou do neskutec¢ného svéta ‘opi-
lych dveri’, asi proto nahradil Peskav
Chlestakov v Honzlové povalecné insce-
naci Revizora, ktery se choval jako vzne-

N

Seny elegan z divakovi blizsiho svéta.
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Jd podivane ke
scénickemu obrazu

Italsky vynalez scénografie

a smeéry evropského divadla

Jaroslav Vostry

2. cast

Vicenza a ndvrat ke klasice (princip cesty a klasicistické tfi jednoty — od pozadi k pro-
stfedi: univerzdlni ulice a konkrétni misto - od Palladia ke Kyselovi a Hriizovi; corago
Ingegneri a princip prostorové jednoty) - Od pfednesu k rozehrdani do hloubky jevisté
(shakespearovska ‘perspektiva’ a italské tendence k rozvinuti scénického obrazu - fran-
couzské Mahelotova reforma a vyvoj k univerzdlni klasicistické scéné - scéna a jeji dvoji
funkce; ¢as a prostor — univerzalni scéna a princip dramatické koncentrace - racionalni
diskurs opfeny o redlnou zkusenost pri prevazné slovnim rozvijeni dramatickych zapletek
a kouzelné podivand intermédii opFend o technicky vynalézavé vyuziti imaginativniho zd-
kladu mytologickych namétii) - Od intermédia k opefe, od renesance k baroku, z Italie do
celé Evropy (spojeni predni a zadni scény; vyuzivani hloubky jevisté a rozvijeni scénického
principu promény a proménlivosti - Buontalenti a pokracovatelé v Itdlii i v ostatni Evro-
pé€) — Zavér (iluze a skuteénost, hranice mezi jevistém a hledistém a herecké vyzarovani)

Vicenza a navrat ke klasice

Napadna perspektivni orientace vypravy souvisi v italském renesan¢nim diva-
dle s umisténim dramatického déni na predscénu. Vime, Ze v mystériich mame
vzdycky co délat s riznym jevistnim umisténim jednotlivych epizod - at uz se ty-
to epizody (jednotlivé scény) predvadéji na raznych vozech, nebo na riznych mis-
tech jedné horizontalné orientované scény piedstavujici vSechna jednotliva mista
na cesté. Na italském renesanénim jevisti se naproti tomu stfidaji jednotlivé vyje-
vy rozehravané na pozadi mésta na jediném misté totozném s univerzalni ulici.
Rozdil mezi jevistém attické tragédie, jimz bylo misto uprostied kosmu,
a jevistém mystéria, jimz je vzdy né€jaké ‘zastaveni na cesté’, odpovidal rozdilu
prostorové - tj. v zasadé plasticky - orientovaného antického mysleni a stredo-
véké predstavy jednosmeérného putovani, uréeného predevsim casoveé vzdale-
nosti mezi poc¢atkem a koncem. Tam, kde v ramci attické tragédie se v kazdém
okamziku jejiho pribéhu ocitame v samotném stiedu probihajiciho (kosmické-
ho) déni, které je v kazdé epizodé obsazeno celé, v mystériu se dalsi - a z jistého
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hlediska hlavni a koneé¢ny - smysl kazdé epizody, at je jakkoli dulezita (dulezi-
ta je ostatné kazda i pokud jde o jeji ‘vlastni’ smysl) odvozuje teprve z celkového
prubéhu - z celku ‘déjin spasy’ -, ve kterém je tato epizoda obsazena jako jedna
z fady (a v jehoZ ramci je tedy tieba ji vnimat).

Vzhledem k tomu jsou urcité pochopitelné divody oficialniho zakazu mys-
térii ve Francii roku 1548, shodné s vyhradami uvadénymi ve zpravé parizské-
ho parlamentu zr. 1541 (a oti§ténymi u Jomaron 1998: 100-101): vyplyvaji z jejich
vulgarizace (Ffe¢eno dnesnim terminem) souvisejici s prevladnutim naturalistic-
kych a vysmésnych podrobnosti nad Zadoucim jednotnym smyslem predvadeé-
nych biblickych piibéhti a komedialniho zivlu nad bohosluzbou, kterou kvuli
nékterych epizod rozmnozovanych o dalsi naturalistické podrobnosti bylo jisté
jejich ‘vymknuti z rady’.

Nartst nékterych naturalistickych podrobnosti na ikor ‘toho podstatné-
ho’ neobrazel jen tendenci k nevazanosti v moralnim vyznamu slova, ale p¥iro-
zenou tendenci kazdého predvadéni (zpritomnovani) lidskych pribéht vychazet
z rozvijeni (a na podiu z komediantského rozvijeni) jich samych, a to véetné po-
drobnosti, souvisejicich také s prostiedim, ve kterém se tyto pribéhy odehravaji.
Takovy zpisob (prizna¢né ignorujici Zanrové rozliSovani na ‘vysoké’ a ‘nizké’)
nebyl ostatné zasadné protivny duchu evangelijniho vypraveéni o udalostech, kte-
ré i Jezis resi takiikajic na zakladé uznani konkrétnich problému jednotlivych
lidi, nemluvé o jeho vlastnich zazitcich v ‘lidském téle’. Zajem oficialnich cCinite-
14 na omezeni dramatické potence jednotlivych epizod biblického pribéhu byl
v souhlasu s tendenci nahlédnout je z néjaké jednotné perspektivy (jednotné lo-
giky souvisejici s néjakym ‘objektivnim’ hlediskem). Jde tedy vlastné o stejnou
tendenci, ktera pri snaze ridit se antickym vzorem, tj. ‘aristotelskou’ poetikou,
vyhovujici této tendenci svou (ptivodné kosmicky pojatou) dostredivosti, redu-
kuje jeji principy na proslulé tii jednoty. Nejdtslednéji se tato redukce projevu-
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1. Andrea Palladio: Teatro Olimpico, Vicenza (1585)
4 a. celkovy pohled na jevisté

A b. stred jevisté

P c. strana jevisté s orchestrou a pohledem do hledisté

je ovSem spis pri Gsili o teoretické zvladnuti resenych problému poznamenané
dobovou ideologii nez v dilech vychazejicich z ‘moudrosti’ uméleckého druhu,
v daném pripadé dramatické poezie, jejiz Klasicistické tendence vydaly ale nej-
krasnéjsi plody az ve francouzském ‘velkém stoleti’.

Vzpomenme v této souvislosti na spis Modenana Lodovika Castelvetra La
poetica di Aristotele vulgarizzata (posledni slovo zde prirozené neznamena né-
jakou priznanou vulgarizaci v dnesnim smyslu, ale zdoméacnéni, tj. uvedeni do
komunikace vedené uz nikoli jenom latinsky, ale lidovym jazykem). Sviij pozo-
ruhodny vliv mohl tento spis ziskat jediné proto, zZe obrazel jistou obecnou ten-
denci. Pochazi také az z roku 1570, tedy z doby, kdy minéni Italt z 15. a zacatku
16. stoleti, Ze jsou ve svérazné soutézi s antikou schopni obstat, vystiridalo v dra-
matu dogmatické dodrzovani Spatné pochopeného vzoru!; to pak nepochybné
prispélo k oddéleni klasicky (‘humanisticky’, literarné) orientované ¢inohry
a barokné rozvinuté opery (spojujici text s podivanou), ve které se nejbezpro-
stfednéji uplatnily vysledky scénografickych inovaci.

Ojedinélym vyrazem klasické ¢i klasicistické tendence v divadelni architek-
ture ¢i primo navrat k fimské antické scéné predstavuje proslulé divadlo ve Vi-
cenze (obr. 1), které na zakazku Olympské akademie, zaloZené 1556 pro studium
feckych her, navrhl slavny Andrea Palladio (1518-1580) a dokon¢il ¢tyricet let po

1 Stoji za to uvést aspon prislusnou pasaz z Castiglionova Dvorana (psaného 1508-1518 a kolujiciho v opisech, nez vy-
Sel knizné 1528), kde autorGv mluvéi zastdnci napodobovani vzori zdsadné odporuje: ,Myslim [...], Ze mnozi napodo-
bovali, ale ne ve vsem. Kdyby byl Vergil napodobil do vsech disledki Hesioda, nebyl by ho prekonal; ani Cicero Cras-
sa, ani Ennius své predchidce. Homér je napfiklad tak stary, Ze podle nGzoru mnohych je prvnim hrdinskym bésnikem
z hlediska ¢asu, jako jim je pro svij vybrouseny sloh: a koho ten mél podle vds napodobovat? [...] A koho podle vés [...]
napodobili Petrarca a Boccaccio, ktefi pFisli na svét, abychom tak fekli, predevéirem? [...] Lze o¢ekdvat [...], Ze ti, kdo
jsou predmétem napodobeni, jsou lepsi nez ti, kdo napodobuiji. Bylo by proto opravdu divné, kdyby povést a slava tak
dobrych spisovatelii tak rychle pohasla. Jenze ve skuteénosti u¢itelem Petrarky a Boccaccia bylo vlastni naddni a viast-
ni pfirozeny cit; tomu by se nikdo nemél divit, vzdyt témér vzdy je mozné k vrcholné znamenitosti smérovat riznymi
cestami” atd. (Castiglione 1978: 71-72)
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1. Andrea Palladio: Teatro Olimpico,
Vicenza (1585)
d. pudorys

vydani Serliovy Druhé knihy o architekture Vincenzo Scamozzi (1552-1616). Tea-
tro Olimpico ma zvedajici se, proti svym vzoram zplosténé pulkruhové hledisté
s fadami lavic nad sebou, zachovava i ptulkruhovou orchestru a patrovou scae-
nae frons, bohaté plasticky zdobenou sloupy a sochami v nikach, se tfemi brana-
mi v praceli a dvéma vchody po stranach; pred ni je teprve prostor uréeny ke hie,
tzn. Ze jen pomérné meélka predscéna je totozna se skute¢nou hraci plochou.

Toto Palladiovo divadlo by malem opravdu bylo ,,posledni stavbou plné
v antickém duchu*, jak by to také odpovidalo zarazovani Palladia mezi klasicisty,
kdyby se z velké prostiedni brany i dvou postrannich neoteviral priihled (podle
Sypherovy knihy Od renesance k baroku manyristicky prahled) do perspektivné
provedenych ulic (viz obr. 1d). Historici se dodneska prou, jestli s nim pocital uz
Palladio - bylo-li to opravdu tak, §lo zirejmé o serliovskou inspiraci -, nebo zda je
vysledkem c¢innosti dokoncovatele stavby, ale pripousti se spi§ prvni moznost.
Podobné reseni navrhl ostatné uz 1556 Daniele Barbaro, ktery toho roku vydal
svij uz zminény komentovany italsky preklad Vitruvia; na Barbartv navrh upo-
zornil v souvislosti s Palladiovym divadlem Joseph Gregor ve své Weltgeschichte
des Theaters (1933: 187).

Teatro Olimpico stalo ovsem opravdu mimo ‘hlavni vyvojovy proud’ italské
scénografie a hralo se na ném také jen dvakrat. Angelo Ingegneri (asi 1550-1613)
vyhrazoval také Palladiovu ‘Ffimskou’ scaenae frons tragické scéné na rozdil od
scény komické a pastoralni; pii svém (ojedinélém!) provedeni Sofokleova Oidipa
vladave, jimz se divadlo 1585 oteviralo, se na ni dival jako na vnitini fasadu pala-
cového dvora s vyhledy do thébskych ulic, a touto logikou se ridil pti organizaci
hry v danych podminkach. Da se Fict, ze se v ramci ‘klasické’ scény pokusil pou-
hé déjové neutralni pozadi aspon chapat - a slovné uréit - jako prostredi, od kte-
rého je déj neodmyslitelny. Takové pojeti bylo v souhlasu s jeho presvédcéenim,
ze ,,scéna se musi pokud mozna podobat mistu, na némz se odehrava predstira-
ny pripad” (Ingegneri 1984: 109). Timto koncepénim posunem ‘od pozadi k pro-
stredi’ naznacil také (‘realistickou’) tendenci, ktera bude velmi vyrazné spoluur-
covat pozdéjsi vyvoj evropské ¢inohry.

Pruceli (scaenae frons) propujcil tedy Ingegneri v duchu realného uvazo-
vani roli stény kralovského palace a proscéniu dlohu nadvori, ,kam s nejvétsi
pravdépodobnosti [a o tu realnému uvazovani jde] mtize vstoupit i kral a projed-
navat dilezité véci, které by neprojednaval, kdyby to prostranstvi bylo chapano
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2. Raffael: Zasnoubeni
Panny Marie (1504)

jako ulice nebo jiné verejné prostranstvi meésta“ (110). I zde se ohlasuje snaha po
nahrazeni blize neidentifikované ulice, tvorici obvykle hraci prostor, konkrét-
nim mistem, tedy snaha, ktera povede k propojeni ulice na proscéniu s domy na
vlastni scéné. Impulsem k prislusnym zménam je tu neprijemny pocit vyplyvaji-
ci z toho, Ze i dGvérna setkani se v ramci dobové divadelni konvence odehravaji
vlastné na verejném misté, coz je nepravdépodobné, protoze by tu takové setka-
ni ‘ve skutecnosti’ jisté nemohlo probéhnout nerusene.

MtiZeme Tict, Ze se v ramci Ingegneriho koncepce uz ocitdme za ramcem
takového jevisté, které bylo mozné ztotoznovat s univerzalni ulici a na kterém
se vlastné nejen v divadle mystérii odehravaly jednotlivé vyjevy: tuto ulici bude
treba opustit, aby bylo mozné vyvodit vSechny dusledky z prestéhovani divadla
z verejného do uzavieného a nové definovaného jednotného prostoru také na
samotné scéné. Ne ze by divadlo ‘ulici’, presnéji feceno ‘stiredovékou’ ideu cesty,
ktera je od ni neodmyslitelna stejné jako miseni ‘vysokého’ a ‘nizkého’ bez ohle-
du na zasadni zanrové urcéeni hlavniho piibéhu, navzdy opustilo. Jeji platnost
jako by ‘na véky’ potvrdila Shakespearova autorita: co predstavuje Othelltv fik-
tivni ¢i Macbethtv quasihistoricky individualni p¥ibéh, postupujici sukcesivné
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3. a., b,, c. Frantisek Kysela:
V. Dyk, Zmoudfeni dona
Quijota, Méstské divadlo
na Vinohradech (1914),
rezie Frantisek Zavrel -
navrhy scény

od jedné déjové epizody ke druhé, nez historie padu spojeného s hiichem (totoz-
ného zde vlastné s tragickou hybris), tj. cestu z raje do pekla, resp. od jakoby de-
finitivniho osobniho triumfu k poslednimu soudu? A na ¢em jiném buduje své
‘epické’ divadlo Brecht, ktery pri scénickém reseni nabadavého pribéhu o Mat-
ce Kurazi pouze nahradi stfedovékou cestu ‘od mansionu k mansionu’ sménou
jednotlivych mist pomoci to¢ny? Takové podani poukazuje navic k proslulému
‘kolu Stéstény’ a - co je diileZitéjsi - umoziuje takové scénické umisténi, pii kte-
rém se dany vyjev odehrava na jiném i stejném, resp. kazdém misté.

Palladiovo divadlo ve Vicenze bylo realizaci ideje (antického) jednotného
prostoru v ‘fimském duchu’; saim Ingegneri pak pti svém ¢isté slovnim quasi-
realistickém urceni mista pred Palladiovym pricelim za palacové nadvori pred-
jimal pochopitelné spis univerzalni palacovy prostor francouzské klasicistické
tragédie nez scénografické znazornéni konkrétniho prostredi.

Pokud jde o Palladiovu scenae frons, upominala svym tridilnym délenim,
doplnénym podle vzoru fimského divadla dvéma vchody po stranach, nejenom
na rimsky vitézny oblouk, ale i na sttedovéky oltarni triptych ¢i na troje zadni dve-
Te Spanélského jevisté ‘zlatého véku’.? V tomto ramci jako by Palladiova koncep-
ce obsahovala nejenom cosi klasického, ale i prirozeného. Pravé tato ‘pfiroze-
nost’ umoznuje razné navraty k podobnému reseni, z nichz Zavielovo a Kyselovo
pri inscenaci Dykova Zmoudieni Dona Quijota z roku 1914 bylo pro ceské divadlo

2 O uplatnéni tohoto principu v italském maliFstvi 15. stoleti pise Danilovova: ,Na mnoha renesanénich obrazech, které
uz nepredstavovaly tfidilny soubor a byly malované na jedné desce nebo na pldtné, ziistal motiv obloukového €Elenéni ja-
ko svérdznd reliktova forma oltdrniho triptychu. [...] Ozvuky motivu tFidilné skladby ve sloZitém propleteni s motivem Fim-
ského triumfdliniho oblouku a architektonické dekorace fimského divadla se stdvaji téméF povinnym elementem kompozi¢-
niho kdnonu renesanéniho obrazu s mnoha figurami. [...] Na zac¢dtku 16. stoleti se fixovanost skupin v mezich tfidilného
architektonického schématu postupné rozrusuje. Architektura se jakoby odtrhdvé od kompozice postav a predstavuje sa-
mostatné vedeny hlas” (JaHnnosa 1975: 18-19 a 20-21): tak je tomu i s Palladiovou architektonickou dispozici jevisté ve
Vicenze. Ingegneriho chdpani proscénia jako konkrétniho mista souvisi vlastné s postupnymi snahami o odstranéni od-
délenosti pozadi od pfedniho pldnu, na némz se organizace herecké hry podobala malifské organizaci postav stdle veli-
ce blizké reliéfu: viz toto déleni maliFské scény na pfedscénu a pozadi napt. na Raffaelové obraze Zasnoubeni Panny Ma-
rie (obr. 2) z roku 1504, ze kterého je i Peruginiv obraz se stejnym ndmétem, zachovdvajici i tfidilné lenéné pozadi.
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zvlast pamatné: byt bylo svého casu oznaceno za ,,nejdivocejsi experiment® (viz
Tille 1935: 100-105, ev. T. 1917: 275-279), vlastné se prostiednictvim naznaku oltar-
niho triptychu vracelo ke ‘klasické’ scenae frons, za niz se ale pochopitelné hralo
(obr. 3). Ke ‘klasickému’ eSeni - které ovSem pripravovalo prostor pro fadu bo-
haté rozehranych komedialnich vyjeva - poukazovala i Hrtizova scénografie Ma-
chiavelliho Mandragory na mélkém jevisti Cinoherniho klubu - pireduréeném
k reliéfnimu feseni - z roku 1965 (obr. 4): zadni sténa s dvermi vlevo i vpravo (do-
plnénymi vchody po stranach) méla ovSsem v centru nikoli dvere, ale okno kryté
oponkou, jejiz rozhrnuti umoznovalo vyhled pirimo do loznice pani Lukrecie spo-
jeny s predstavou (‘desakralizovaného’) raje; tiridilné reseni (s levymi dvermi k So-
né, pravymi k Raskolnikovovi a sttednimi do ostatnich prostort) uplatnil Hrtiza
i ve scénografii Zlo¢inu a trestu ve stejném divadle roku 1966 (obr. 5).

Pri predvadéni Oidipa ve Vicenze, které vychazelo z predstavy palacového
nadvori s vyhledy do thébskych ulic, vyuzival Ingegneri k akcim sboru jisté také
orchestru. Zasadni vyznam pricital pritom vytvarenym (klasicistnim) obrazctim:
§lo mu o to, aby ,,velky pocet osob prichazel i odchazel na jevisté sefazen, v napro-
stém poradku a kazdy zaujal své misto bez sebemensich zmatka a nesnazi. Kdyz
byl na scéné jen samotny chor, jenz byl patnacticlenny, vZdy utvoiil pravidelny ob-
razec. Akdyz priSel dejme tomu Oidipus, jehoZ doprovazelo dvacet osm lidi najed-
nou, jejich kroky se dobre a lahodné spojovaly a krizily, az vytvorily jiny obrazec.
Podobné kdyz prichazela Iokasta s pétadvaceti nebo Kreon s Sesti lidmi. A jakmi-
le ta ¢i ona skupina odesla, ti, co zastali, zaujali opét své piivodni misto, a vytvori-
li predesly obrazec. Bylo to tizasné, jak byli v§ichni sehrani a kazdy piesné védél,
kde je jeho misto, a v§ichni odchéazeli zcela sporadané” (Ingegneri 1984: 113).

Vlastni invence citovaného coraga, tohoto predchtidce modernich reziséra
(bliZe o ném a dalsich viz Vostry 2001), se tak pri zahajovacim predstaveni v Teatro
Olimpico projevila (mimochodem, vedle péce o kostymy) hlavné v ptisobivosti je-
vistniho aranZmad: to byva nejschtidnéjsim prostredkem, jde-li o to, zajistit estetic-
ky pasobivou vizualni podobu jevistniho déni ilustrujiciho slovni text dramatu. Za-
klad uspéchu spocival podle Ingegneriho v tom, ,,rozdélit podlahu jeviste, jako by
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Evald Schorm

na ni byly rdznorodé mramorové desky [...] A kazda postava védéla, po které radé
¢tverci ma prichazet nebo odchazet a na kterém kameni se ma zastavit. A podobné
[kdyz] se zvysil pocet osob na scéné a rozmisténi bylo tifeba zmeénit, kazdy byl dob-
fe poucen, na jakou dalsi fadu a barvu dlazdic ustoupi® (Ingegneri 1984: 113-114).

Vime, jakou zasadni roli hrala ‘dlazdicova’ podlaha pii perspektivnim ma-
lirském zobrazovani?; tato jeji funkce zpochybnuje ostatné - jak si také dobrie
vsimla I. Danilovova (1975: 48-49) - prirovnani renesan¢niho obrazu k pohledu
z okna: tento obraz se opravdu spis podoba divadelnimu pddiu, a to také vzhle-
dem k tomu, Ze je na ném v prvnim planu vidét perspektivné podana podlaha
(¢i v exteriéru zemé). Tento prvni plan renesancnich obrazt se podoba déni na
divadelni predscéné totozné s vlastni hraci plochou i v pripadé, Ze je nearanzo-
val Ingegneri. Tak jako se na jedné strané renesanc¢ni malifské zobrazeni podo-
ba takovému jevistnimu aranzma, podoba se pak Ingegneriho aranzovani postu-
pu renesancnich malifi, a je to tato vlastnost, ktera dodava ‘jevistni poezii’ (tj.
predvadénému dramatu) kvalitu obrazu, tentokrat - jakoby ve smyslu realizova-
né metafory - skutecné trojrozmérného.

0d prednesu k rozehrani do hloubky jeviste

S tendenci ke Klasicistnimu feSeni v duchu tfi jednot a s ostrym védomim zanro-
vého déleni souviseji Serliovy navrhy ‘tragické’, ‘/komické’ a ‘pastyrské’ scény (obr.
6, 7, 8) ze druhé ze Sedmi knih o architektuve (Sette libri dell’architektura) vydané

3 V Trostrové scénografii Pleskotovy inscenace Moliérova Dona Juana z roku 1957 (viz obr. pfipojeny ke stati o Jaromi-
ru Pleskotovi a Ndrodnim divadle, tisténé také v tomto cisle) nebyla ale dlazdicova ¢i Sachovnicova podlaha poukazem
k renesanéni ikonografii, kterd ji nepochybné inspirovala, ale znakovou realizaci tématu raciondlniho kalkulu.
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v Parizi roku 1545; tyto navrhy jsou ostatné zalozené na Vitruviovych popisech.
Architekta a stavitele Sebastiana Serlia (1475-1554), teoretika Fimského klasicismu
azakladatele fimské vitruvianské akademie, pozval Frantisek I. roku 1540 do Fran-
cie, ale ve Fontainebleau mu prilis prilezitosti k uplatnéni nedal, takZe mu aspon
poskytl cas ke spisovani. V jeho ramci uvadél pry ovsem Serlio - jak uz o tom byla
zminka - ,,vlastné jen do skolskych poucek genidlni podnéty a zameéry Baldassara
Peruzziho“ (Preiss 1974: 241). Serliovym dilem bylo snad i prvni (dfevéné) divadlo
ve Vicenze z r. 1538, postavené ziejmé na nadvorii palace Akademie, ve kterém se
dodnes ukazuje Palladiovo divadlo: z umisténi na nadvoii vyplyva ziejmeé i jeho
padorysny ¢tyirtihelnikovy tvar dokumentovany u samotného Serlia (viz i Koutil
1970: 35; tento Cesky autor podotyka, ze ,,podobné dievéné divadlo bylo postave-
no na nadvoii jezuitské skoly v Ceském Krumlové v roce 1598, kde se hralo pra-
videlné a kde pak roku 1613 vzniklo stalé, nejprve skolni, pak méstské divadlo®).

Vybaveni Serliovych scénickych navrhi, zalozenych vzhledem k soudobé
italské praxi na kombinaci plochého zadniho prospektu vychazejiciho z malii-
ské perspektivy a t¥i oddila perspektivné sefazenych rohovych dekoraci, vychazi
opravdu prisné z zanrového urceni; v jeho ramci méla tragédie predvadét ,,stra-
dani tyrant“, komedie ,,myslenky, starosti a Gtrapy otcti rodin“ a pastorala ,,p-
vaby a radosti venkova a vsi, lasky a milkovani pastyia“: tak zni vymezeni (cito-
vané u Digrina 1984: 33-34) z traktatu Spectacula napsaného kolem roku 1500,
jehoz autorem je Pellegrino Prisciano. Toto rozliSovani se neopiralo (ani tak)
o soudobou dramaturgickou praxi, jako o klasicky vzor (vzhledem k nému je pre-
jal uz Alberti v traktatu De re aedificatoria, dokonceném 1452, tedy dlouho pred-
tim, nez se prosadila perspektivni scéna; tisténa podoba tohoto traktatu je ovsem
az z roku 1485). Scénu pastoraly nazyva Serlio ‘scena satirika’, tedy podle satyr-
ského dramatu, se kterym pastorala souvisela ovSem jen velmi volné: vyvinula
se spis z vergiliovské eklogy. I kdyz Serlio popisuje pastoralni scénu, inspirova-
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»P 8. Serliova ‘pastordlni
scéna’

ny ziejmeé praxi urbinskych inscenovanych eklog, velmi dobie (viz jeho obdivny
vyrok citovany Digrinem 1995: 380), pastorala jako Zanr dramatu se definitivné
zformovala aZ 10 let po vydani jeho knihy. Tento zanr mél ovSem potom v praxi
ivteorii, hlasané také ve spisu vénovaném ,,predvadéné poezii“, ktery sepsal An-
gelo Ingegneri na sklonku 16. stoleti, figurovat jako hlavni a v prostredi, k némuz
sam Ingegneri patri, jisté také vzhledem ke své ‘nerealisticnosti’ nejprijatelné;jsi:
diky této ‘nerealisticnosti’ si totiz jeho scénické reseni nevynucovalo slozité smi-
Frovani s pravdépodobnosti, o jaké se Ingegneri pokousel i v pripadé Oidipa.

Serliova scéna byla zasazena do palacového salu pred ptivodné ptlkruhové
hledisté; to Serlio prizptsobil obdélnikové dispozici, takze vysledkem bylo stadi-
onové sezeni, sefiznuté u stén a sledujici nékdejsi klasickou orchestru uréenou
u ného pro nejvznesenéjsi publikum. Jevisté obsahovalo piredni vodorovnou ¢ast
zvednutou na droven oci tohoto publika a zeSikmenou perspektivné orientovanou
zadni ¢ast s jevistnimi dekoracemi. Zatimco je jasné, ze ve Vicenze se hralo oprav-
du pouze pred scenae frons, o tom, z jaké praxe vlastné vychazel ¢tyricet let pred-
tim Serlio, se vede spor. V roce 1955 vyslovil Miroslav Koutil nazor, zZe se nehralo
jen na predni nezesikmené plose, ale Ze - aspon v ramci Serliovy ‘komické scé-
ny’ (obr. 7) - ,hraci plocha zabrala i arkadovy dam vpravo s jeho vchodem a slou-
povym balkonem i roh druhého domu napravo, ktery byl od prvniho oddélen ulici
a jehoz vchod i okna jisté slouzily hre. Ale i nalevo prvy dim s difevénym loubim
avchodem byl zapojen do hry a jisté i druhy dim nalevo, odsazeny od prvého opét
ulici, jehoz vchod s klenutym portalem a sloupova loggie v druhém patie domu
i ptidni okna slouzily hie®; na zadni cast jevisté herec nevstoupil, a jestli bylo pod-
le Kourila treba zalidnit i toto misto, udélalo se to - aby se nenarusila perspektiva -
postavickami déti. (Kouril cituje svou starsi studii v knize z r. 1970: 108-109.)

S Kourilovym nazorem polemizoval ve své Perspektivni scéné v 17. a 18. stoleti
v Cechdch Ji¥i Hilmera (1965: 12 s poznamkou na s. 63); vychazel pFitom z Héléne
Leclercové, podle které ,,se na Serliové scéné hralo zasadné pouze na piedni plo-
Se, zatimco vzdalenéjsi cast, opatiena dekoracemi - jakkoli byly tyto dekorace vy-
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pocteny na nejvyssi efekt prostorového pisobeni - slouzila pouze jako pozadi hry;

nehralo by se tedy v dekoracich, ale pouze pred nimi. Tato hypotéza je nejvys prav-
dépodobna a potvrzuji ji rizna vyobrazeni divadelnich piedstaveni z celé druhé
poloviny 16. stoleti, kde se herci vesmeés pohybuji tésné u predniho okraje jevis-
té, poprt. tu vystupuji v plosné - rekli bychom reliéfné - rozvinutych skupinach.“
Kdyz s Hilmerou polemizoval Koutil v citované knize, vychazel z vlastni perspek-
tivni rekonstrukce Serliova navrhu komické scény, z rekonstrukce, ktera ovsem
nemuze ani podle ného poskytnout uspokojivou odpovéd na vSechny namitky.

Analyza hypotetickych scénickych naroku rady soudobych komedii umoz-
nila Zdenku Digrinovi (1985: 33-39) dospét k zavéru, Ze v realizacich, ze kterych
vychazely Serliovy navrhy, pripadné v téch, které se témito navrhy ridily, byly
sice ,,prinejmensim prvni dva pary dom ‘praticabili’, tj. mohlo se hrat z oken
ibalkont“, ale i tak tvorily predevsim soucast ‘aparatu’, tj. ,,relativné autonomni
podivanou®: ta vytvarela - mtizZeme dodat - d€ji hranému pred nimi jak vytvar-
nou, tak ‘ideovou’ perspektivu.

Srovnani s obrazy soudobych maliii a jejich kompozi¢nim rozvrzenim prv-
niho a druhého planu dodava takové predstaveé na vérohodnosti. Ale at tomu bylo
v jednotlivych pripadech jakkoli - a prestoze se tieba na Serliové scéné nékdy jis-
tym zpisobem vyuzivalo i popredi jeji zesikmené ¢asti -, skutecnou hloubku toto
jevisté postradalo. Neni tedy divu, Ze Sypherovi (1971: 54) se zda neiluzionistické
alzbétinské jevisté - a mohli bychom to tvrdit i o Spanélské scéné zlatého véku -
mnohotvarnéjsi a presvédcivejsi, protoze ,,skyta skute¢nou hloubku pro rozvinu-
ti déje”, resp. Ze ,,shakesparovska perspektiva ma vétsi ‘hloubku’ nez [jaka se vy-
skytuje] v kterémkoli jiném renesan¢nim divadle“ a jeho scéna neni pritom o nic

,méné pravdépodobna, i kdyZ nemeéla optickou logiku Serliovych ‘nameésti’.“

Jisté, postupné zvétsovani hloubky hraci plochy italského jevisté bylo véci
nejednoduchého vyvoje. Piresto prave tento vyvoj italské scény s jeji perspektiv-
ni orientaci a uzavirenim z boku, odkud nékteri divaci alzbétinského divadla sle-
dovali jevistni d€j (viz obr. 9) - tj. vyvoj ke scéné chapané a ‘vypravené’ jako své-
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bytny svét zjevujici se ztemnélému hledisti - ma zasadni vyznam pii formovani
novodobého evropského divadla. Jde totiz soucasné o vyvoj od pouhého predva-
déni vyjevi z literarni predlohy k jevistnimu rozehravani, které ma svébytnou
umeéleckou hodnotu.

Proc¢ tomu tak je, napovida bystry postieh Otakara Zicha, ktery si v§iml, ze
diva-li se publikum na scénu z raznych stran, je pro né ,,tato scéna rozlisena jen
ve sméru ‘dole - nahore’, ale nikoli ‘napravo - nalevo’ a ‘vpiredu - vzadu’. V téch
smeérech jsou vSecka mista scény stejné platna“ (Zich 1931: 228, prip. 1986: 179),
jinak Feceno, nemohou mit zadnou podstatnou tlohu pri tvorbé smyslu, ktery
tedy koneckoncu vyplyva jen z pronasenych slov.

Toto hledisko potvrzuje, Ze i v ramci shakespearovské scény slo predevsim
o prednes textu; teprve na scéné poskytujici obecenstvu moznost rozliseni, o kte-
ré mluvi Zich a kterou postupné ziskava italska scéna, muize rozehravani v je-
vistnim prostoru - ze kterého se tak stava dramaticky prostor - ziskat vahu a vy-
znam: teprve diky této moznosti ziskava pak jevistni déni predpoklady potiebné
k tomu, aby se z né€j na zakladé jeho rozehrani ve vymezeném prostoru stal své-
bytné tematizovany obraz jednani, tj. inscenace (mis en scéne) v plném smyslu.
(Podobnou moznost rozliSeni mtize pak ale poskytovat i takova inscenace - na-
rokuje-li si ovSem status scénického obrazu -, ktera by nebyla, na rozdil od toho
pripadu, jaky jediné pripousti Otakar Zich, sledovatelna z jednoho pohledu.)

Uz byla rec¢ o tom, Ze princip mansionového jevisté stredovékych mystérii
vychazel ze sukcesivniho fazeni scén, pii kterém déjové epizody nasledovaly po
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sobé od jedné ¢asti jevisté ke druhé, ne-li od jednoho vozu ke druhému (nebo
po druhém): neslo tedy o simultanni predvadéni d€jist, jak se casto rika; prave
logika této cesty byla také totozna s nejhlubsim smyslem kazdé z epizod. Se si-
doby mystérii se setkavame jesté v pripadé parizského divadla v Burgundském
palaci ze zacatku 30. let 17. stoleti (viz obr. 10), kde je na scéné vidét v pozadi za-
mek, pred nim na levé strané zamiizované okno vézeni a napravo masny kram,
vepredu pak nalevo jeskyné, nad niz je jesté umisténo poustevnikovo obydli na
pousti, zatimco na pravé strané otevireny pokoj. Kdyz Vaclav Tille kdysi v casopi-
se Jeviste referoval o Lancasteroveé vydani tzv. Mahelotovych memodrit, charakte-
rizoval Mahelotovu reformu z let 1633-1634 dosti vystizné tak: Zatimco pied ni
§lo o jevisté bez opony, kde kolem prazdného stiedu, po stranach a v pozadi bylo
umisténo nékolik stalych ‘pribytka’ (mansiont), ,,Mahelot hledé€l si pomoci raz-
nou Upravou, vynalézal ‘fermes’ a ‘rideaux’. Zakryval prichystané scenerie zavé-
sy, jez se v pravy ¢as rozviraly, vytvarel zaclonami scénické kouty - nékdy ovsem
i tyto Gpravy nebyly bez komiky: kdyZ napt. scéna nejdrive predstavovala pru-
celi domu, ve vratech pan domu vyjednaval s 1ékarem, pak zmizelo pruaceli a za
nim se objevil pokoj s nemocnym na posteli.“ ZkuSeny rezisér vycte z Maheloto-
vych ,,nékdy ndhodnych poznamek a hlavné z jeho dobie kreslenych scenerii tak
mnohy zapas s ‘realitou’ scény, a mize dosti dobre studovat ten pracny a trap-
ny prechod od nevazanosti az k dobé, kdy plné ovlada klasicky styl, bez ‘piibyt-
ki, s jedinou dekoraci a s nejskromnéjsim inventarem technickych pomtcek,
jejz nalézame v zapiscich druhého hlavniho autora, Michela Laurenta“ z konce
70. a zacatku 80. let 17. stoleti (viz Tille 1921: 246).

Pokud jde o stav na pocatku popsaného vyvoje, stéhovani divakova vychozi-
ho pohledu od ‘piibytku’ k ‘pribytku’, z nichz se déj vzdycky prenasel ke stredu
hraciho prostoru, souvisel s tim, Ze - podobné jako v pripadé Serliova vicemé-
né oddéleného hraciho prostoru a dekorace - vlastné stale jesté neslo o scénu
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v tom dvojim vyznamu, ktery se stal pro novodobé divadlo priznacny a ktery nu-
ti divaka sledovat - pri veskeré pozornosti vénované predkladanym dualezitym
detailm - cely jevistni prostor, asponn pokud je totozny s dramatickym prosto-
rem. Tento dvoji vyznam slova ‘scéna’ vyplyva z jeji dvoji funkce: funkce ‘jeviste’
(mista, na kterém se cosi jevi a vSechno pritomné, tj. jak hrané postavy, tak vyba-
veni, se stava objektem vizualniho vnimani, tedy scénickym cinitelem v izkém
veni stavaji subjektem i objektem jednani, tzn. dramatickym cinitelem). Scéna
v tomto dvojim smyslu tak spojuje urcity déj, tj. vlastné sled ‘scén-situaci’ rozvi-
jejicich se v éase - s ur¢itym prostorem, ve kterém se kazda z téchto scén-situaci
rozehrava, a tak ve vzajemné spojitosti teprve postupné odkryva svij potencialni
vyznam: tak se pred nami odviji proces zaloZeny na vytvareni (‘dilé¢ich’) obraz,
poukazujicich v pripadé potencialniho smyslu jejich spojovani k jakémusi (‘cel-
kovému’) obrazu v pohybu. Nejenom v pripadé stiidani scén ve vyznamu déjist,
ale i v pripadé rozvijeni déje na jedné (univerzalni) scéné neni toto rozvijeni po-
chopitelné spjaté jenom s casem (tj. neni jen déjem ve smyslu vypraveéni fabule),
nebo jen s prostorem (tj. neni jen rozehravanym jevistnim predvadénim presa-
hujicim ramec pouhé ilustrace slovniho textu), ale s ¢asoprostorem.

I predchozi vyklad odkazujici k pozdéjsimu francouzskému vyvoji mél po-
moci oziejmit, Ze pokud jde o Sypherovo presvédéeni o tom, ze alzbétinské jevisté
skyta na rozdil od Serliova skutecnou hloubku k rozvinuti d€je, vychazi ze srovna-
ni tézko srovnatelnych piipada. Problém reseny na alzbétinském jevisti stiida-
nim scén jak ve vyznamu naslednych déjovych epizod, tak ve vyznamu rtiznych
imaginarnich prostredi tvorenych predevsim slovy - rozhodujicimi i pokud jde
o hloubku smyslu -, se uz u Kklasicisticky orientovanych italskych pisateld her ie-
§il ztotoznénim déje, prostoru a casu na principu jejich jednoty (jednoty déje, jed-
noty casu a jednoty prostoru). Tato ‘klasicka’ tendence k jednoté - a v jadru tu jde
nakonec o tendenci k jednoté smyslu prostredkovanou také a dokonce zejména
jednotnym zanrovym hlediskem - vychazela jako z nejhlubsiho zdroje nikoli ze
snahy o pravdépodobnost ustavovanou nejhrubsi shodou mimojevistni ¢asopro-
storové reality s jevistni. Podstatné bylo usili o takové uchopeni zpritomnéného
okamziku, ktery do sebe vdramatické koncentraci vtahne veskerou minulost i bu-
doucnost véetné prislusnych déjist. (Neusiluje ostatné o totéz i takové dnesni scé-
nické reSeni, které se zaklada na pritomnosti stale stejnych elementti jevistniho
vybaveni, schopnych ovsem pii nenaro¢nych modifikacich jejich celku predsta-
vovat nebo aspon naznacit - i v ramci dominantni tendence k jednotnému hledis-
ku - také konkrétni misto, na kterém se odehrava prislusny vyjev? Mluvim samo-
zirejmeé o pripadech, které nevyplyvaji z pouhé rezignace na naro¢néjsi technické
TeSeni, nehledé k takovym realizacim, kde o néjaky celkovy smysl vlastné nejde.)

V souladu s timto klasicistickym idedlem zachovani tii jednot je koneckon-
cu i pozice, kterou zaujima Daniele Barbaro, ktery ve své Pratica della Prospettiva
vydané 1568 v Benatkach vyzaduje, aby scéna predstavovala jednotny obraz po-
skytujici ,,spravny nahled na véci“. Pfrebira-li moznost zmény dekorace pomoci
Feckych periakti, jimz Italova rikali telari - tuto moznost vyuzil prvné snad Aris-
totile da Sangallo (1481-1551) v Castru 1543 - nejde u ného (jako neslo ziejmé ani
u Sangalla) o zajisténi moznosti zménit scénu v pribéhu hry, ale o nastaveni de-
korace v souladu s jednim ze t¥i Zanra (trojboké telary se obracely do hledisté tou
stranou ze ti'i, ktera mu odpovidala). Odtud vede vyvoj Fizeny klasicistnim ide-
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alem ke knize ,,De Scenis“, ktera byla soucasti dila Perspektivae libri sex, jejichz
autorem byl Guido Ubaldus (1545-1607). Tento slavny geometr prisel s plochymi
‘listovymi kulisami’ (tj. s kulisami takfikajic v pravém smyslu), nahrazujicimi ro-
hové dekorace s plastickymi detaily; misto nékolika ‘skute¢nych’ rohti dekoraci
jednotlivych budov bylo ted uzZ mozné vystacit s jednim ramem na kazdé strané
jevisté: na ném bylo napjato platno, na kterém se roh budovy stal predmétem
iluzivniho malirského zachyceni zaloZzeného na zrakovém klamu (obr. 11). Tak
jako na jednu stranu poskytovalo takové reseni piredpoklady k rozvinuti barok-
niho iluzionismu, na druhou stranu odpovida klasické tendenci k uzavienosti
prostoru, jehoZ jednota se zaklada na racionalnim principu souhlasném s fadem
svéta, ktery se v tomto prostoru obrazi cely najednou.

Je jasné, ze dosaZeni tohoto idealu jednoty branilo v konkrétni praxi prede-
vS§im ¢im dal silnéjsi podrizovani predvadénych her intermédiim, které tvorily
nejatraktivnéjsi soucast slavnosti. Klasicistné orientovani spisovatelé byli hlubo-
ce nespokojeni s tim, jaké jim musi ¢init ustupky, zatimco v samotnych intermé-
diich, vyvazujicich kauzalni rozvijeni zapletky v predvadéné hie fantasti¢nosti,
orientaci na realnou zkusenost mytologii a dominanci slova kouzelnou podiva-
nou, silila tendence k rozvijeni pribéhu podle vlastnich principt. Jestlize pak
o samotnych intermédiich mtiZeme Fict, Ze vedle scénografie pouzivala také hud-
bu, zpév, tanec a pantomimu, i v poslednich dvou pripadech §lo o pastvu pro oci,
ke které patrily velmi dimyslné a icinné svételné efekty, i nahota sugerovana té-
lovou barvou trikott tané¢icich nymf, jejichz vlasy mohly, bylo-li to treba, jakoby
planout skutecnym ohném, nehledé k neustale spousténym a rozevirajicim se ob-
lakim s desitkami postav, lodim a moiskym obludam atd. - ale predevsim (a s po-
ukazem k elementtim) voda, ohen, dym... D4 se Fict, ze smérovani k baroknimu
divadlu zalozenému na syntéze vSech ‘slozek’ pomohl dalsi pokrok pri zajistova-
ni scénickych promén a s nim soubézné rozsirovani jevistnich akei, zalozenych
pavodné jen na pohybu zleva doprava a zprava doleva a v intermédiich na vyno-
rovani a snaseni, sestupech a vzestupech, a to zasadnim rozsifenim hraci plochy
do hloubky. Je jasné, Ze to, co pomohlo dalsimu rozhybani jevistniho projevu i sta-
le pokracujicimu zdokonalovani iluzivnich Gc¢inkt v intermédiich a navazujicich
baroknich zanrech, zistalo pak trvalou vyzvou dal§simu divadelnimu vyvoji.
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0d intermédia k opere, od renesance k baroku, z Italie do celé Evropy

Pokusy o spojeni predni a zadni scény v jednu hraci plochu, ktera se tak stale
vic stavala dramatickym prostorem, se konaly ve Florencii v 60. letech 16. stole-
ti a vychazel z nich Jacomo Barozzi da Vignola ve svych Le due regole della pro-
spettiva pratica, které uz po autorove smrti (roku 1583) vydal s vlastnim komen-
tarem Danti. Vedle minimalizace zeSikmeni vede k tomuto spojeni ve Vignolové
pripadé redukce Serliovych mnoha domt v jeho komické a tragické dekoraci
na dva na kazdé strané: diky mezeram mezi nimi a zadnim prospektem, k nimz
je samoziejmé nutné pripocist i prostor pred nimi, dostavali tak herci moznost
vyuzit k nastuptim a pohybu po scéné i tri ‘ulice’. Také v citovaném dile se mlu-
vi o trojbokych hranolech otacejicich se kolem své osy, pro které byly italské scé-
nografii inspiraci recké periaktoi (obr. 12), ale u t¥i stran se zde neztstava a vede
se fe¢ dokonce o Ctyr-, péti- a Sestibokych telarech; tato varianta ale podle Kin-
dermanna presahovala tehdejsi jevistni moznosti (viz Kindermann 1959: 103);
systém promén pomoci telart, umoznujici zameénit jednim oto¢enim krasnou
zahradu za méstskou ulici, byl rozpracovany teprve pozdéji. A jak se opravdu vy-
uzivalo mozZnosti hrat ve vytycenych ulicich a po celé plose jevisté? A co herni za-
pojeni obou doma? Zatimco k podrobnéjsimu zodpoveézeni prvni otazky oprené-
mu o konkrétni priklady chybi spolehlivé doklady, pokud jde o druhou otazku,
vi se, ze dvefe umoznujici hercm vstupovat dovnitf domu i vychazet z néj ven
byly jisté pouzity roku 1589 pri predstaveni Bargagliho Poutnice v divadle, které
postavil Bernardo Buontalenti ve Florencii v palaci degli Uffizi.

I kdyz se aspon v pripadé tribokych telarti rozhodné neda mluvit o zasad-
nim rozporu téchto scénografickych inovaci s idealem tfi jednot, v principu se
kazdé usili o proménu a promeénlivost scény s podobnym idedlem rozchazi: ‘dra-
matic¢nost’ jako by v tomto pripadé ustupovala ‘scénicnosti’, kterou si bez této
promeénlivosti a proménovani - véetné proménovani herce v postavu a mista na
scéné treba v nejexotictéjsi déjisté - nelze predstavit. Zatimco pozadavek tii jed-
not uplatnovany v dramatickych textech tuto tendenci brzdil, stala se stimulem
scénografické vynalézavosti v intermédiich. Dalsi sblizovani obou ‘slozek’ sou-
viselo s dramaturgickym upfednostniovanim pastoraly, ktera méla blizko k ale-
gorickym intermédiim vyuzivajicim mytologické naméty. Praveé tento vyvoj, usi-
lujici spojit intermédia s déjem, podporovany z dalsi strany pokusy zavést do tra-
gédie po feckém vzoru zpév, vedl nakonec ke vzniku opery.

Ve Florencii doslo pry k proméné scény poprvé 28. 11. 1568 pri predstave-
ni komedie Fabiové a v nasledujicim roce pri predstaveni Ciniho komedie Vdova.
Autorem scény byl v obou pripadech Baldassare Lanci a na predstaveni spolupra-
coval i Bernardo Buontalenti. Prvni predstaveni se konalo v ramci slavnosti na
pocest kitin Eleonory, dcery Franceska de Medici a habsburské princezny. Scé-
na skytala pohled na Palazzo Ducale, coZ nevyplyvalo z pozadavka predvadé-
né komedie, ale z toho, zZe $lo o sidlo vlady a misto, kde se hralo (predstaveni se
pry konalo v Salone de Cinquecento). V pribéhu predstaveni se dekorace otocila
(zfejmé pomoci periakti), a objevila se krajina za branami mésta pirihodna pro
intermezzo vychazejici - v kontextu probirané problematiky vlastné symbolic-
ky - z Ovidiovych Promeén.* Také pred poslednim dé€jstvim doslo k proméné a na
scéné se objevilo baptistérium pred Santa Maria del Fiore, kde se konaly kitiny,
kvili nimz se slavnost poradala. Pokud jde o druhé predstaveni, pri kterém ve
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13. Buontalentiho scéna k Bargagliho Poutnici v reprodukci Orazia Scarabelliho (1589)

Florencii doslo ke zméné scény, tj. komedii Vdova od G. B. Ciniho, musely se ve
zmeénéné dekoraci odehrat i jeji posledni dva akty. Cini byl pry kvuali tomu donu-
ceny provést urcité textové zmeény. ProtoZe v jejich ramci porusil jednotu mista,
v kniznim vydani se v souhlasu s pravidly vratil k pitvodnimu znéni.

Jistou tendenci k ‘vérohodnosti’ se podle Digrina vyznacovala proménli-
va scéna Kk citované Bargagliho Poutnici uvedené ve Florencii 1589; pritom se tu,
jak je vSeobecné znamo, stridalo Sest dekoraci pro mezihry s jedinou dekoraci
komedie®; scénu vytvoril Bernardo Buontalenti. Vzhledem k uvedené tendenci
amaximalnimu rozvinuti intermédii stalo se pry toto predstaveni jednim z mez-
niku ve vyvoji italského divadla. Poutnice ,,se odehrava v Pise. Na scéné, jak ji zna-
me z popisu Bastiana de’Rossi, nakupil Buontalenti ‘...nabrezi Arna, mosty, déom
a jeho Sikmou zvonici, chram svatého Jana, majestatni budovu hrbitova, palac
rytira di Santo Stefano a kostely, které jej obklopuji..., mnoho dalsich chramu
a véhlasnych budov’. Jeho feseni bylo nové tim, Ze prvni pracoval se tfemi ibéz-
niky“ (viz obr. 13, ktery s Poutnici ziejmé souvisi, i kdyz citovanému slovnimu po-
pisu neodpovida);® s obdobnymi postupy pracoval i Parigi ve scéné k Solimanovi
& k Zdrlivé Venusi. ,,Protoze pro Pisu jsou pry priznacéné kiivolaké ulic¢ky, ulice

4 Symbolické tu nejsou jenom samy ‘promény’, ale také Ovidius, pro kterého je pfiznaéna dominance libosti pfi rozvijeni
mytologickych ‘fantazii’ nad snahou o postiZeni jejich skrytého tajemstvi; tomuto tajemstvi se pfi vyuzivdni znepokojivych
mytologickych pfibéhd a uhadovani jejich ‘hlubsiho smyslu’ u velkych francouzskych klasicistt ¢eli raciondlni reflexi.

5 Podrobny popis podle dobovych prameni poddvé Kindermann 1959: 117-120; $lo podle ného o stupfiovéni toho, co
Buontalenti dokdzal uz v pfipadé Sesti intermédii ke komedii Il pastore fido, jejimz autorem (i autorem textd intermé-
dii) byl Giovanni de’ Bardi; viz Kindermann 1959: 114-117.

6 Digrin, ktery Buontalentiho scénu v reprodukci Orazia Scarabelliho otiskl (viz Digrin 1985: 31, odkud ji pFebirdme),
vyslovuje dohad, Ze v této podobé mohla byt vyuzita pro (samostatné) provedeni hry profesiondlnimi herci.
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Sikmo vybihajici z namésti nebyly primé, ale ztracely se v ohybu. V popredi byla
vsak ziejmé primocarost zachovana“ (Digrin 1985, 30). Jestlize Digrin podtrha-
va Buontalentiho tendenci k pravdépodobnosti, Jacquot zdiraznuje zase to, ze
v mezihrach ,sestupovaly s nebe oblaky nesouci mnoho postav, z prostoru pod
jevistém se vynorila hora, velké propadlisté odkrylo peklo, po jevisti se pohybo-
vala lod i se svou posadkou, scénou projel viiz tazeny okiidlenymi draky a vel-
ké automaty provadély slozité pohyby. Co vsak bylo jesté diilezitéjsi - bylo moz-
no ménit hloubku jevisté: pri zavéru intermezza se oteviralo na nékolik mistech
pozadi a odhalilo nové plosiny, na nichz byly seskupeny rtizné postavy, pricemz
nejvzdalenéjsi skupina byla ozdobena svatozarii“ (Jacquot 1978: 40).

Bernardo Buontalenti, nazyvany delle Girandole (1536-1638), ktery spolu-
pracoval uz i na strojnim vybaveni Vasariho scény ke Cofanarii 1565 a na slavnos-
tech z let 1568 a 1569, k nimz scénografii obstaraval Lanci, byl sochar, architekt,
scénograf a basnik, pochazejici z Florencie a spojeny s medicejskym dvorem. Pro
Medicejské staveél palace, vily a kostely v okoli Florencie i Pisy, nehledé k ¢cetnym
mostim, projektoval opevnéni Florencie a dalsich mést. Pravé v jeho dile dosahl
svého vrcholu rozvoj velkolepych scénickych podivanych na florentském dvore,
kde tento muz dohlizel na zabavné produkce skoro Sedesat let.

Nejednou se zdtiiraznovalo, ze Buontalentiho dilo bylo predzvésti vizual-
niho stylu, ktery se stal typicky pro dobu baroka, a vyznamnym zptsobem ho
pomahalo konstituovat. ,,Peruzziho a Serliova scéna byla uzaviena, scény Buon-
talentiho i mladsich vytvarniki [...] se oteviraly [‘barokné’] do hloubky, obzor
se vzdaloval, sméroval k nekone¢nu, v prvnim pripadé oblohu témér nemély,
v druhém pripadé bylo nebe dost, bohové a jejich poselstva se méla kde vznaset,
mohl se tu rozevrit i druhy hraci prostor [...]. A kdyz [v intermédiich na pocest
snatku velkovévody Ferdinanda r. 1589, jimiz si pry vydobyl zvlastni proslulost
a jejichz popis tlumoci i Smolakova ve studii z r. 1973 na s. 30-33] bohové pri-
chazeli az z Olympu gratulovat novomanzeliim, zaslouzili si aspon distojného
prijeti“ (Digrin 1985: 32). Tak si divadlo, které se z prostranstvi pod nezakrytou
oblohou, kde se spojovala zemé a pripadné more s nebem v jediny kosmos, pre-
stéhovalo nakonec do interiéru, opatrilo jeho iluzionistickou nahradu.

Buontalenti byl také autorem scény k Euridice, sehrané na oslavu zasnub

Jindficha IV., krale Francie, s Marii de Medici r. 1600 v sale palace Pitti; §lo o tra-
gedia di musica, jejiz text napsal Rinuccini podle Polizianovy pastyiské hry Or-
feo (zpival ho Jacopo Peri). Orfeus a Dafne, jejiz pribéh zpracoval textové rovnéz
Rinuccini, zatimco hudebné Monteverdi, se pak stali nejcastéjsimi hrdiny oper-
nich inscenaci pro nékolik desetileti. V Orfeovi mél Buontalenti jako jevistni in-
zenyr s celym §tabem spolupracovniki resit proménu pastoralni scény zobra-
zujici prirodu, v niz se pohybuji pastyri a nymfy, v podsvéti a naopak: vzhledem
k tomu, co uz bylo receno, nelze pochybovat, Ze se mu to povedlo. Buontalen-
tiho jevisté mélo pry rozhrnovaci oponu a portal, predstavujici obdobu ramu
maliirského obrazu: tak predjalo dllezity atribut divadla Farnese v Parmé, navr-
zeného Giovannem Battistou Aleottim, dokonceného 1619 a poprvé pouzitého
1628, které se vseobecné povazuje za prvni pripad divadla se stabilnim porta-
lem v Evropé (zatimco v pripadé portalu z kresby Bartolomea Neroniho pribliz-
neé z r. 1560 slo patrné o portal provizorni).

U Buontalentiho ,,renesanc¢ni a florentska divadelni technika dosahovala
vlastné vrcholu; po celou prvni tretinu 17. stoleti Giulio a Alfonso Parigi, Buonta-
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14. Furttenbachova scéna se
soustavou zdvojenych periakti

lentiho zaci, pouze opakovali tytéz efekty. Jejich prostrednictvim byli Inigo Jones
a Furttenbach zasvéceni do postupu italské divadelni masinerie. Oba se vénovali
realizaci jejich principt, prvni v Anglii, druhy v Némecku“ (Jacquot 1978, 40).

Giulio Parigi (asi 1570-1635) navrhl v letech 1606, 1608 a 1616 velké slav-
nosti, z nichz se dochovalo mnoho rytin. Co se Inigo Jones (1573-1662) u ného
naucil, aplikoval p¥i inscenaci ‘masek’ v letech 1605-1640; predem prohrany boj
o jejich napln s nim svedl, jak vime, Ben Jonson, marné usilujici o to, uéinit je
z pouhé podivané mistem pro uplatnéni humanisticky orientované poezie. Jo-
nes (0 némz i o anglické ‘dvorské maskaradé’ se 1ze cesky docist nejvic u Milana
Lukese 1985: 221n.) pobyval v Italii poprvé kolem roku 1600 a vratil se tam asi
jesté nejméné jednou, mozna uz 1607-1608, ale urcité pry 1613-1616; 1616 byl ta-
ké jmenovany dvornim architektem. Opiral se ziejmé o piimou znalost Parigi-
ho, jehoZ intermezzy se inspiroval, ale prostudoval i Palladiovy spisy a srovnaval
jeho ideje se Serliovymi, Vignolovymi, Scamozziho a dalsich.

Zatimco v predstuartovskych ‘maskach’ se jesté operovalo s mansiony, roz-
misténymi v sale, 1605 postavil Jones na jednom jeho konci (aspon castecné ze-
Sikmené) jevisté asi 12 m Siroké a 5 m hluboké, kde pouzil perspektivni scénu
s rohovymi kulisami a zadnim prospektem, skrytou pred zacatkem predstaveni
oponou. Obecenstvo bylo rozmisténo po stranach salu, jehoz stied byl vyprazd-
nény pro tanec, a kralovska rodina zaujimala misto proti jevisti umisténému
1,8 m nad podlahou, na niz se sestupovalo po schodech. Jevisté samo bylo pre-
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devsim prostorem pro scénické efekty, zatimco d€j se odehraval v jeho popiedi
(tedy na predscéné€) a masky s obecenstvem pak tancily v sale.

1606 pouzil Jones oblac¢ny stroj, ktery se pohyboval zezadu doptedu (jako se
jindy pohyboval plovouci ostrov s Tradnem Krasy, ktery se sam otacel doleva, za-
timco Sest stupn, které k nému vedly, zase opacnym smeérem); k proméné scény
mu tehdy také poslouzily periakty, snad 1608 zavedl portal a ptileny zadni pro-
spekt, jehoz otevieni odhalilo zadni scénu, 1610 pouzil pry dva ptilené prospekty,
takze se na jevisti postupné objevily dokonce tri scény. Dalsi inovace zavedl zase
az ve 30. letech, kdy zacal intenzivnéji vyuzivat 1étacich mechanismu a zejména
vyménil rohové kulisy za listové; 1640 pak umistil ¢tyri sady listovych kulis a né-
kolik zadnich prospekti do drazek, takZe se scény mohly stiidat rychleji.

KdyZ koncem 20. let Jones adaptoval dvorskou kohouti arénu na divadlo,
prizpuasobil ji ovSsem inscenac¢nimu zputsobu profesionalnich soubor, jimz je-
ho inovace zutstaly nejen vzhledem k finan¢ni nakladnosti cizi, takze se v tomto
divadle s jevistém v zasadé ‘palladiovskym’ ani nepocitalo s malovanou dekora-
ci. Daleko smélejsi plany v tomto sméru mél dvorsky basnik a autor rfady ‘ma-
sek’ William Davenant, ktery 1639 ziskal od Karla I. patent k postaveni divadla
na Fleet Street, opatieného ‘scénami’. Z planu ale seslo a zavedeni jonesovskych
inovaci, a tedy vlastné italské perspektivni scény, se muselo vzhledem k revolu-
ci odlozit o cela dvé desetileti. V podminkach restaurace miii pak Davenanto-
vy plany, zalozené na zasadnim rozchodu s ‘naivni’ shakespearovskou scénou
ve jménu divadelniho iluzionismu ,.k divadlu vypravnému a hudebnimu®, tedy
k opere, ,,jejiz vyvoj na anglické ptdé je od vrcholné masky stejné odvoditelny
jako vyvoj profesionalni scénografie“ (Lukes 1985: 249).

Joseph Furttenbach (1591-1667, psany u nas nejcastéji s jednim t), ktery pre-
jal od Parigiho ¢etné ideje v letech 1619-1620, kdy se u ného ucil (zatimco v Italii
pobyval uz od r. 1610) a ktery se casto poklada také za vynalezce systému jevistni-
ho osvétleni, ovéroval italské inovace po navratu do Némecka v divadle v bavor-
ském Ulmu a §itil je 1628-1641 ve svych knihach; z nich a z pojednani o vyrobé
scén a strojua, které vydal 1638 Sabbatini, si 1ze také podle Koutila utvorit predsta-
vu o stoletém vyvoji scénografie od 40. let 16. stoleti. Koutil (1970: 89) mluvi v té
souvislosti o dievéné konstrukci jevisté, ktera méla pevny stavebni systém, a po-
kud jde o techniku, zdiraznuje obecné rozsireni propadu, létacich stroja a vo-
zU i zavedeni jednoduchého rumpalovém systému, ktery od roku 1670 umoznil
okamzitou zménu dekorace, tj. postrannich listovych kulis, vymeénu sufit a zad-
niho prospektu (zatimco Sabbatini byl zastancem kulis a sufit, Furttenbach se
drzel telard, byt rekonstruovanych - viz dale).

Furttenbachtiv osvétlovaci systém, ktery shrnul pozitivni vysledky vyvoje od
Serlia k Sabbatinimu a ,,ovlivnil soustavu scénického osvétlovani az do konce 19.
stoleti” (Koutil 1970: 119)7, predpokladal ,,dolni rampu v piikopu, za spodni stra-
nou portalového zrcadla, a horni rampu v jeho horni strané. Svislé rampy, tvorici

7 To, co Koufil fika o zdsadnim vyznamu Furttenbachova osvétlovaciho systému, plati vlastné pro cely jeho scénografic-
ky koncept: i proto se zejména proti nému, kterého povazovala za hlavniho predstavitele kukdtkové scény a kterého sou-
€asné uzndvala jako nejprednéjsiho experta pro techniku a technologii divadelnich zdzrakd, vymezovala scénograficka
avantgarda véetné Koufrila teoretika (a napf. také véetné Izvekova, ktery mluvi o Furttenbachovi v naznac¢eném smyslu
na s. 3 v knize z roku 1935, odkud také reprodukujeme obr. 14). Koufil vydal také sbornik Furttenbachovych stati o per-
spektivé, které se tykaji divadla, pod ndzvem Prospectiva a s podtitulem Zaklady kukatkového divadelniho prostoru; do-
konce jim roku 1944 zahdjil vydavani Knihovny divadelniho prostoru: sbornik mél vlastné - v duchu Furttenbachova vy-
znamu pro kodifikaci kukdtkového prostoru jako ,uzaviené kapitoly” - podat jeho zdsadni charakteristiku.
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za kazdou kulisou ‘ulici’ jevisté, byly spojeny horni vodorovnou rampou a spodni
rampou v prikopu v podlaze jevisté pred prospektem* (Kouril 1970: 13). Co se tyka
techniky jevistnich promén, Furttenbach vyuzival (patrné prevzaty) princip uspo-
radani telart do dvojic (obr. 14), ktery poskytoval nové moznosti - véetné pripadu
okamzité promény ulice v zahradu (viz Furttenbach 1944: 21); dtlezitou soucasti
tohoto systému promeén je dimyslné zalozeny zadni prospekt a také nékolik opon
ruznych typu. Ke strojovému vybaveni Furttenbachova jevisté samoziejmé patiily
1étaci stroje a zvedaky slouzici vynorovani ¢asti dekorace z podlahy.

Ve Francii, kde dal kardinal Richelieu postavit divadlo nazyvané Palais
Cardinal a oteviené 1641, které po Richelieuové smrti 1642 preslo pod spravu
koruny jako Palais Royal, ptisobil od poloviny 40. let Giacomo Torelli. Ten 1646
divadlo v Palais Royal prestavél a uplatnil v ném podvozkovy systém vymeény de-
koraci; zde také uvedl nasledujici rok s obrovskymi naklady operu Orphée (Orfeo)
G. Rossiho. Aby celil kritice, Ze vyhazuje statni penize na financovani italské ope-
ry, poveéril kardinal Mazarin Corneille, aby napsal Andromedu, ktera byla oznace-
na za ‘hru se stroji’ a zahajila éru ‘masinistickych’ her, jimiz si divadlo v Marais
snazilo pripoutat obecenstvo; nakonec ale udélalo bankrot kvili jejich vysokym
finan¢nim nakladim. Vedeny stejnou snahou prizptsobit operu francouzské-
mu vkusu povéril Mazarin 1654 Isaaka Ronsarda, ktery slozil libreta pro vétsinu
dvorskych baletd, aby napsal operu s meziaktnimi baletnimi vlozkami. Torelli
navrhl pro inscenaci této Svatby Pélea a Thetidy sedm dekoraci a mnoho puso-
bivych efektt. Ludvik XIV. vystoupil v Sesti rolich. Francouzska opera spojena
s baletem vyhovovala potiebé slavnostni podivané, jejiz vzneSenost stala v nej-
vyhranénéjsi opozici k prozaické komedialni produkci a jako pastva pro oko cCe-
lila i Gzce ‘humanistické’ orientaci na prednasené verse s tim vétsim ohlasem
i opravnénim, ze ve francouzské ¢inohte oficialné zcela prevladla orientace na
drama psané podle prisné racionalisticky motivovanych Kklasicistnich pravidel.

Zaver

Jonesovy, Furttenbachovy a Torelliho postupy davaji predstavu o vyvoji v samot-
né Italii, ktery nas tu zajimal zejména z hlediska zasadni zmény spocivajici v pre-
chodu scénického uméni z verejného prostranstvi s dennim svétlem do interié-
ru. Bylo-li dilezitou soucasti scénického projevu v exteriéru vS§echno ‘skute¢né’,
co ho obklopovalo a stavalo se jeho soucasti, v interiéru se i svétlo a jim osvétlo-
vany prostor staly z ¢ehosi ‘skutecného’ ¢imsi ‘umélym’. Do jaké miry se vtomto
kontextu ze svétla jako néc¢eho predem daného stava osvétleni, ke kterému mu-
Ze patrit nejenom epiteton ‘umeélé’, ale i ‘umélecké’, souvisi s tim, do jaké miry
se to, ceho dosahuje tfeba Buontalenti svétlem, da definovat nikoli ¢i aspon ne-
jenom jako ‘obraz’ (tentokrat ovSem ve smyslu pouhého ‘vyobrazeni’, tj. napodo-
beni ¢ehosi jiného), ale i jako ‘vyraz’ (tj. ta ‘¢ast’ predvadéného, ktera se zadnym
napodobenim c¢ehosi ‘skute¢ného’, tj. verifikovatelného tzv. realnou zkusenos-
ti, nesouvisi a k nicemu z této realné zkusenosti nepoukazuje): nejde jen o svét-
lo zintenzivnujici u¢inek perspektivy, které se zda pouhému ‘vyobrazeni’ nejbli-
Ze, ani o sviéky v ustech Mauru, jejichz tanec byl soucasti néjakého intermédia,
¢i svitici prilby pazat a slechtict osvécujicich pochodnémi Venusin viiz v jiném,
pripadné o nasviceni, které pomaha stupnovat hercovu krasu, ale také o svétel-
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ny kotouc¢ slunce symbolizujici pii svém putovani po obloze cas ¢i o nebe jasnici
se z ryze symbolickych divodu.

Je ovSem jasné, Ze nejen v pripadé osvétleného Venusina vozu ¢i nékolika-
metrového draka chrliciho ohen, ale i v pripadé napodobeni asvitu, tedy feno-
ménu vychazejiciho z realné zkusenosti, mame v umélém prostoru scény co dé-
lat s (pouhou?) iluzi. Je jasné, Ze Gsili o jeji vyvolani miize slouzit na jedné strané
predsevzeti smirit divadelni dojmy s realnou zkusenosti; co ale s témi pripady,
kde jde o vyvolani iluze déni, které se této zkusenosti vymyka a které obecenstvo
prijimalo s nejvétsim nadsenim - coz se bude nakonec opakovat, az budou spo-
lu soutézit o prizen benatského publika Goldoniho charakterové komedie s Goz-
ziho scénickymi pohadkami spojujicimi nékteré vlastnosti intermédii s tradice-
mi komedie dell’arte. Jak je to tedy opravdu s ,,pravdépodobnosti iluze“, o které
psala ve své studii o italské renesan¢ni scénografii i Vlasta Smolakova (1973: 28)
a o kterém podle ni Serliovi také zasadné slo?

Zkusit odpovédét na takovou otazku je tim dalezitéjsi, Ze jisty zptisob mys-
leni spojuje dodneska scénickou iluzivnost s realistickou mimezi, ktera se stala
nejvétsim strasakem modernistického divadla usilujiciho jako vsechno moderni
umeéni o to, vymanit se ze zacarovaného kruhu napodobovani skute¢nosti v sou-
hlasu s koncepci, podle nizZ ma byt umeélecké dilo samo svébytnou skutec¢nosti
¢i aspon autentickym projevem svého druhu. Tedy: mame usili o scénickou ilu-
zi rozumét tak, Ze si mél divak plést to, co se mu na jevisti predvadélo, s okolni
skutecnosti? Vime, jak se jevistni vyobrazeni mésta lisilo od jeho skute¢né podo-
by, i kdyz neslo o univerzalni, ale zcela urcité meésto. Jisté, déni na jevisti se mélo
(a napr. pomoci perspektivy i mohlo) priblizit divakovu vnimani ‘reality’: to je vy-
ovlivnénou ‘redlnym’ (‘selskym’ ¢i ‘plebejskym’ zrovna tak jako ‘méstanskym’ ¢i
dokonce ‘méstackym’) postojem ke svétu. I Vlasta Smolakova mluvi ovS§em v cito-
vané praci o druhé tendenci, Zadajici (podle Blahnika) ,,‘divadlo pieludové’, totiz
takové, které by svymi vlastnimi prostiredky dokazalo divaka silné vzrusit, otfast
jim, okouzlit a oslnit ho skvélymi, okazale velkolepymi a efektnimi podivanymi“
atd. Neznamena v této souvislosti sama iluze i néco jiného a néco vic nez pravde-
podobnost ¢i uvéritelnost na zakladeé jisté shody se skutecnosti?

V divadle, které Buonatalenti postavil v palaci degli Uffizi, umistil pry po
obou stranach jevisté symbolické postavy z imitovaného mramoru: §lo o perso-
nifikace architektury a perspektivniho uméni s napisem, ktery spojoval klam do-
sazeny pomoci stinu s pravdou. Neznamena v téchto souvislostech iluze prece
jen (i) néco jiného nez pravdépodobnost ¢i uvéritelnost na zakladeé jisté shody se
skutecnosti? Neni to i s pouhou perspektivou na jevisti aspon podobné jako s per-
spektivou renesanc¢nich maliid, ktera autorovi jednoho anonymniho traktatu ze
zacatku 15. stoleti vnukla otazku, nejde-li vlastné o magii, ,,jestli najednou né-
kdo uvidi cosi se jevit ve vzduchu - néjaké mésto nebo lidi, kteri se po vzduchu
premistuji?“ Jisté neni daleko od pravdy I. Danilovova, ktera tento vyrok cituje
a zdaraznuje, jak pasobilo na tehdejsiho ¢lovéka pravé toto kouzlo zrakové ilu-
ze: iluze ve smyslu moznosti vidét néco, co ptisobi jako realné, ale co - jak si sam
divak uvédomuje - nema nic spoleé¢ného s redlnym svétem kazdodenni skutec-
nosti. Je to klam, ale i pravda - a mozna pravdivéjsi nez skutecnost.

Schopnost vyvolat tuto iluzi zakladala také pri vnimani malifskych dél ob-
div k umeéni jejich ptivodcua vyvolat tuto iluzi tfirozmeérného prostoru na dvou-
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15. Giotto: Navstiveni
sv. Anny (La Capella
degli Scrovegni)

rozmérném obraze. V divadle §lo samoziejmé o stiretnuti tfirozmeérného prostoru
a ‘skutec¢né existujicich’ hercq, zhusta jen pirednasejicich text v seskupeni piipo-
minajicim reliéf, s malovanou dekoraci, pojatou ovSem perspektivné, tj. co nejbli-
Ze zpusobu, jakym se divaktim predméty ve skutecnosti jevi: i zde se tedy stieta-
vala podobnost, ¢inici predvadéné uvéritelnym, s nepodobnosti, bez které neni
uvolnéni symbolické potence predvadéného déni mozné. Tendence k realnéjsimu
zakotveni predvadéného déni v jisté perspektivé odpovidajici nejenom obvyklé-
mu, ale i Zddoucimu pohledu, méla svij ‘rub’ v tendenci k jeho vymanéni z kazdo-
denni reality, tj. k aktualizaci symbolickych konsekvenci predvadéného jednani.
Dalsi vyvoj predstavuje pokracujici fadu pokust tento rozpor - rozpor podobnos-
ti s nepodobnosti, resp. umélosti s realnosti - néjakym zptisobem (vzdy znovu) fe-
§it; skute¢né tispésna byla a budou pritom ta feseni, ktera tento rozpor aktualizuji:
vzpomenme aspon na ‘neiluzionistické’ (komediantské) pédium alzbétinského je-
visté predstavujici déni napriklad ze Shakespearova Snu noci svatojanské, ¢i jevis-
té barokni opery, jejiz ‘iluzionistické’ triky ocenovalo obecenstvo i prave jako tri-
ky a kterou od kazdodenni ‘realné’ skutec¢nosti prece odtrhoval uz samotny zpév
(podobné jako verse v ustech mytickych hrdina Racinovy tragédie).

Pokud jde o italské predrenesancni a renesanc¢ni divadlo, je jeho sepéti s vy-
tvarnym uménim, a to nejenom personalni, nasnadé. ,,Kdyz se Giotto pousti do
vypravéni Kristova zivota, rozehrava ho jako divadelni predstaveni na scéné se
symbolickou vypravou*®, fika Duby (2002: 223). Podle této ,,symbolické vypravy*
scén v padovské kapli Scrovegni si, mimochodem, mtiZzeme udélat docela dob-
rou piedstavu o stavbach a dekoracich vyjeva predvadénych v ramci sacre rap-
presentazione (viz obr. 15). Jako model divadelni scény mtize velmi dobre slouzit
Leonardova Posledni vecere, o které byla fec¢ uz v prvni casti této studie (tj. v 2. ¢éis-
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le na s. 35): k tomu, co uz bylo feceno, je tireba dodat, zZe také zpochybnuje sou-
stavné se opakujici tvrzeni o fatalnim oddéleni scény, ktera se diky portalu srov-
natelnému s ramem stala obrazem i v uzsim smyslu, od hledisté. Vtip spociva
v tom, Ze Leonardovo feseni s Kristem a jeho u¢edniky rozmisténymi po jedné
strané stolu, tedy pri veskeré ‘realisti¢nosti’ obrazu ponékud ‘nerealistické’, neni
zadné Feseni z nouze ¢i ‘stylizace’ spojena s vynucenou konvenci: timto rozmisté-
nim se totiz spojuje imaginarni prostor (prostor ‘jevisté’) s prostorem skutecnym
(s ‘hledistém’), tak jak to odpovida predstavé dvou zrakovych pyramid, se kterou
pracuje Danilovova. Tak se Leonarduav Kristus jako jeho Mona Lisa ‘diva’ do pub-
lika stejné jako se diva publikum na né: zatimco v tomto pripadé se vyjadifujeme
jenom obrazné, herec ¢i herecka hrajici Krista anebo Monu Lisu to mohou délat,
pripadné délaji, skutecné. Divani do publika predstavuje ovsem z hlediska nase-
ho problému jasny extrém: zptisob, kterym herec presahuje piredni okraj jeviste,
tj. imaginarni prostor, a stava se soucasti skutecného prostoru, nezajistuje diva-
ni do publika, ale vyzarovani, které by ovsem nebylo nutné, kdyby mezi jevistém
a hledistém (obrazem a skutec¢nosti) nebyla vytyc¢ena prislusna hranice.
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fazrak neoziveni

mrive hmoty

NeéEkolik poznamek k predmétnému divadlu

»Pro divdka je loutka predmétem nezivym, a pro-

to kazdy prijima jeji oZiveni jako zdzrak”, pise
rusky loutkdr S. V. Obrazcov ve svych Reziséro-
vych poznamkdch (1956) a cesky kritik a teo-
retik M. Cesal k tomu dodéva: ,Tento ZAZRAK
OZIVENE HMOTY mizeme poklédat za prvy
a nejdalezit&jsi vnitini prvek loutkovosti“ (Ce-
sal 1987).

Ostatné Obrazcoviv pfimér o zdzraku ozZiveni
mrtvé hmoty provdzel a provazi loutkdrskou
estetiku az do dnesnich dna.

Jak to vlastné Obrazcov myslel? Jak oZivo-
vat mrtvou hmotu?

Na druhé strané se jiz mnohokrdt a v riz-
nych casovych perioddch rozvinula v odbor-
né loutkdrské verejnosti diskuse o Zivem her-
ci v loutkovém divadle (ptivodné se mu fikalo
prosté Zivdcek), naposledy nyni z pera (¢i po-
citace) P. Pavlovského: ,Vsichni ti nesnesitel-
ni zivackové, Zivaci, zivi herci na loutkovém je-
visti atp. vznikli na zdkladé excesu, z hlediska
historického vyvoje loutkového divadla lokal-
né i casové velice malé kapitolky, kdy vsichni
herci byli po celou dobu predstaveni totdlné
skryti zrakdm divaka. V kontrastu s takovouto
vypjatou situaci se pak neskryvany herec stal
nécim zvlastnim, nécim, co vyZzadovalo zvlastni
pojmenovdni. Vzhledem k momentdlni normal-
nosti herce zakrytého se nabizelo - ve srovna-
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ni s nim - pojmenovani odkryty herec. Bohuzel,
misto aby byl neskryvany herec chapdn jako
protéjsek herce zakrytého, byla jako jeho pan-
ddn chdpdna loutka, a tak vznikli ti ‘Zivi herci’
etc. Dnes uz je vsak snad jasné, Ze loutka neni
néjakou magickou entitou, kterd by se mohla
eventuelné ‘oZivovat’ i jinak nez lidskou aktivi-
tou - mluvit o loutce jako ‘partneru herce’ Ize
pouze metaforicky. Vidime-li na jevisti pri pred-
staveni herce, neni k tomuto pojmenovani tre-
ba priddvat viibec nic. Pisobi-li v predstaveni
bezprostredné (ne treba z playbacku nebo z fil-
movych dotacek) jesté néjaci dalsi herci, které
nevidime, mdzeme pak tyto dvé kategorie her-
ct snadno odlisit: herec zakryty, herec neza-
kryty” (Pavlovsky 2002).

Chépu, ze terminy zZivdcek, zivy herec ne-
jsou zrovna lingvisticky nejstastnéjsi, ale z hle-
diska naseho tématu lze hovofit o nedorozu-
méni ze strany P. Pavlovského, nebot termin
odkryty herec nepoukazuje dostatec¢né na fakt
bezprostredni scénické pritomnosti subjektu
mezi hmotnymi objekty loutkového divadla ve
smyslu Cisarovy trojjedinosti jevistni postavy
realizované na loutkovém divadle: ,Naproti
tomu v divadle loutkovém musime mluvit o je-
vistni postavé. Nebot znak-zobrazeni i smyslo-
vé byti vznikd ze vztahu dvou rovnocennych
prvki: vytvarného, jenz se podili na vizudlni
sloZce jevistni postavy a dodava ji rozhoduiji-
ci vyznam predmétny a za urcitych okolnosti
i sémanticky. A Zivého clovéka, herce, ktery



realizuje predevsim aktualizujici vyznam sé-
manticky a zase za jistych okolnosti i vyznam
predmétny. Oba tyto prvky jsou dvé samostat-
né cdstice systému jevistni postavy loutkové-
ho divadla, Gcastni se stejnou mérou na jejim
smyslovém byti, na jeji schopnosti byt znakem,
predstavovat jinou skutec¢nost, i na vyznamech,
které tento znak nese” (Cisar 1985).

Vratme se vsak k Obrazcovové mrtve hmoteé.
Lze skutecné povazovat hmotu za mrtvou?
Domnivam se, Ze nikoliv.

Mrtvd trida Tadeusze Kantora je mrtvou tfi-
dou, protoze se jednd o tfidu, jejiz Zaci jiz sko-
le podstatné odrostli a ocitli se na prahu smr-
ti (nikoli o ‘tfidu’, kterd historicky zmrtvéla, jak
by ndm mohlo ze setrvacénosti ‘naskocit’) - ta
trida dfive byla Zivd.

Ostatné vztah mezi ‘mrtvym’ a ‘Zivym’ byl
v Kantorové divadle smrti velmi akcentovany:

»Divadlo je podle Kantora hranici mezi dvéma

svéty — mrtvym a zivym, nevédomym a védo-

mym. Oba svéty se tu prostupuji a je mozné
spojeni nebo setkdni mrtvych a Zivych. Diva-
dlo se miize stat ‘Ficnim brodem’. Kantor se
snazil vratit divadlu jeho ontologickou distan-
ci, kterou vycitime, jakmile se pred nds posta-

vi ¢lovék v masce nebo manekyn. ‘Manekyni

maji co délat s prestoupenim zdkazu. Existen-

ce téchto vytvord, zhotovenych k podobé lid-

ské, takrka bezbozné, nelegdlné, je vysledkem

Temné, Nocni, Vzpurné stranky lidského poéi-

nani. Prestupek a stopy smrti jako zdroj poznd-

ni. Ten nejisty a nevysvétlitelny pocit, Ze pro-
strednictvim této lidské, Zivym lidem podobné
bytosti, zbavené védomi a ucelu, se k ndm do-
stavd hrozivé poselstvi Smrti a Nicoty - praveé
tento pocit se stavd pric¢inou prestupku a pfi-
tazlivosti i odpudivosti zdroven...'”, pise Jan
Hyvnar (2000).

A co tedy hmota? Jakd je? At ji povazujeme za
‘mrtvou’ nebo za ‘Zivou’, ona je predevsim std-
le stejnd ve smyslu Preisnerova vyroku: ,Lout-
ka je smrtelné vaznd, skoro tak vdzna jako
smrt, jiz vSak nepredchdzel jediny okamzik zi-
vota: Je to vaznost absolutniho zapomnéni by-
ti“ (Preisner 1968).

Zazrak neoZiveni mrtvé hmoty

Pokud tato hmota nebyla nikdy Zivd, neni
treba ji oZivovat - a tady se dostavame k jadru
Obrazcovova omylu, ktery vsak neni jen termi-
nologického charakteru.

Hmota prosté neni ani mrtvd, ani Zivd.
Hmota je pouze jing, je svd.

Jak hmota zZije ¢i nezije?

Pro srovnani si uvedme nékolik definici
hmoty.

V nejnovéjsi ceské encyklopedii (,Diderot”,
1997) se pravi: ,Hmota [...] je oznaceni toho,
co je zdkladem (arché), stavebnim prvkem pfi-
rody, svéta, vesmiru. Ve starovéku vécny bez-
tvary materidl (hylé), z néhoz véci vznikaji diky
tvaru ¢i ideji” (zvyraznil KM).

Av Prirucnim slovniku naucném z roku 1964
se uvdadi: ,V dialektickém materialismu oznadu-
je hmota souhrn objektivni reality v protikladu
k souhrnu jejich odrazi v lidském védomi.“

A Ana Maria Amaral, brazilskéa loutkarka
a teoreticka, zase pro zménu pise: ,Podle mo-
derni fyziky véci nejsou jednolité a hmota jako
takovad neexistuje. Existuji jen ¢dstice a prostor
mezi nimi, ¢dstice jsou v tak prudkém pohybu,
ze se celek jevi jako néco trvalého. Kdyz tedy
fikdm, ze véc (chapand jako prostd jednolita
hmota) obsahuje jesté cosi dalsiho, minim tim
energii, realizujici se pohybem miliond ¢dstic:
a to je to, nad ¢im Zasneme a co nds vdbi. Ja-
ko by véci byly prodchnuty kosmickym fluidem*
(cituji podle Jurkowského 1997).

Nakonec jsme se tedy dostali od loutky
a zdzraku oziveni mrtvé hmoty az k Einsteino-
via k E=mc?.

Pro néds vsak zistdvaji nejcharakteristictéj-
$i a nejsymptomatictéjsi dva atributy hmoty:
za prvé fakt, Ze hmota je ,objektivni realitou”
(stavebni materidl prirody, svéta, vesmiru)
a za druhé, Ze existuje ,v protikladu k souhr-
nu jejich odrazd v lidském védomi*“.

Na jedné strané tedy autonomie hmoty,
svym zpuUsobem nepostizitelnd lidskym subjek-
tem, na druhé problematika jeji lidské percep-
ce, nebot lidsky subjekt je drazdén nepostizitel-
nosti vseho kolem sebe a tenduje k akomodaci
vieho nezndmého a jinakého kolem sebe tak,
aby mohlo byt jeho vnimdnim absorbovano,
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prosté lidsky subjekt md tendenci prizpisobit
si vSe kolem sebe ke svému obrazu. Nebrani
mu v tom ani zdkladni fakt cizorodosti a neslu-
citelnosti téchto jinych zdkonitosti s lidskymi
méritky zkusenosti.

V soucasné dobé byla oteviena na prazské
Kampé v Sovovych mlynech M. Mldadkové vy-
stava soch americké socharky Emilie Benes-
-Brzezinski pod ndzvem Titdni.

Nepripomindm tuto vystavu pro zajimavost
socharéina plvodu (pribuznd prezidenta Bene-
se a manzelka politika, ktery se zase pro svdj
polsky ptivod velmi zasadil o pfiznivéjsi vyvoj
slovanskych zemi v byvalém sovétském bloku),
ale pro to, ze jde o ‘titdnské’ drevéné objek-
ty, o kterych autorka sama fika: ,Délém, oc si
drevo rekne. Mé objekty jsou takové, jaké na-
jdu drevo. Vétsinou jsou to velké vertikalni ku-
sy, jejichz sila je v jejich rozmérech a v jejich
staFi. Cim je d¥evo starsi, tim je zajimavéjsi -
je do néj vlozeno vice historie, uddlosti, pre-
stdlych katastrof. Nejintenzivnéji tvorim ve
chvili, kdy si vybirdm materidl. Kdyz s nim po-
té pracuji, snazim se respektovat jeho vlast-
nosti. Zachovavam dutiny, suky, ztrouchnive-
I mista i stopy lidské ¢innosti, tfeba hrebiky.
Chci také, aby na vysledku byly vidét mé zdsa-
hy, zadseky sekerou nebo stopy pily” (Benes-Br-
zezinski 2002).

Socharka tedy nejintenzivnéji tvori, kdyz si
materidl - vybira. Poté s nim pracuje tak, ze se
»snazi respektovat jeho vlastnosti“.

Protiklad lidské percepce a autonomie hmo-
ty socharka resi ve prospéch svébytnosti a sa-
mostatnosti hmoty, kterou respektuje. Tento
respekt znamend snahu vycist ze ,stop lid-
ské cinnosti“ co nejvice, tfeba i prestalé kata-
strofy. Ne ndhodou je vystava Titant uvedena
v ramci projektu Praha pod vodou - New York
pod popelem.

Tento pfristup je jednim ze zdkladnich moz-
nych alternativ lidského pristupu ke svétu mi-
mo sebe - svétu jemu nezndmému, ale vzbu-
zujicimu jeho zdjem, nejen esteticky.

A. Robbe-Grillet, autor romdanu Zdrlivost a je-
den z inspirdatoru francouzského anti-romadnu,
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vsak pise: ,Dava se absolutorium tomu, kdo
fekne ‘svét je clovék’. Jestlize ale prohldsim
‘Clovék je ¢lovék a véci jsou véci’, je Elovek tak-
fka obvinén ze zlocinu proti lidskosti. Zlocin je
v tom, Ze ve svété je i néco, co neni ¢clovékem,
co mu neddvd zddné znameni a nemd s nim
nic spole¢ného. Zlocinem je pfiznavat toto od-
déleni a odstup ¢lovéka a svéta, kdyz se nedé-
I aspon pokus sublimace” (cituji podle Dub-
ského 1963).

Robbe-Grillet si uvédomuje cizost, jinoro-
dost véci a diky nim i jinakost, cizost lidské-
ho védomi a vlastné rezignuje na moznost
autorského postizeni psychologické motiva-
ce postav svych romdnia. V tom ostatné by-
la novost anti-romdnu, Ze se zcela zdmérné
omezil ve své tvorbé na deskripci lidského jed-
nani, aniz by se snazil o rozkryti onoho moti-
vaéniho proc.

Skoro by se chtélo jednim dechem dodat:
Ten, kdo rezignuje na pochopeni smyslu véci,
rezignuje svym zptisobem i na schopnost lidské
percepce druhych. Tato véta neni myslena hod-
notitelsky, pouze konstatuje. A uvédomuje si au-
torovu uprimnost, poctivost a dislednost.

VZdyt propojeni ¢lovéka se svétem ne-lid-
skym - napfiklad Zivoéisnym ¢éi rostlinnym -
¢lovek vzdy chape jako cosi nepatricného, ci-
zorodého - nebojme se pouzit toho slova: az
groteskniho. Zapojovani lidského subjektu do
rostlinnych ornamentt ¢i nejriznéjsi grotesk-
ni ‘lido-zvifata’ podrobuje podrobné analyze
napr. némecky estetik W. Kayser ve své knize
Groteskno v malirstvi a bdsnictvi. Nechci se
ale nyni zabyvat pomérné specifickou katego-
rii grotesknosti v riznych druzich umeéni (je to
téma dilezité i z hlediska loutkarské estetiky),
chci jen poukdzat na fakt, Ze groteskni uméni
je groteskni pravé tim, ze - nékdy dost bezo-
hledné - zapojuje lidsky subjekt do svéta ne-
lidského a ¢lovék tuto ‘bezohlednost’ pocituje
jako cosi nepatfi¢ného, ¢lovéka degradujiciho.
Groteskno prosté zapojuje ¢lovéka do svéta, ve
kterém se citi cizorodé a toto zapojeni povazu-
je za svévolné, nedobrovolné, vnucené.

Ponékud jiny pristup ¢lovéka k objektu za-
znamendvé predni Eesky etnograf Cenék Zibrt
ve svém Seznamu povér a zvyklosti pohan-
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skych z VIII. véku podle Indicula superstitio-
num et paganiarum cirkve, kterd se snazila
o vymyceni pohanskych zvykd a obradi po né-
stupu krestanstvi v ¢eskych zemich.

Toto ‘vymyceni’ je mozné chapat i doslov-
né - a nejde jen o realizaci metafory ve smys-
lu estetickém.

»Lesy a hdjové, posvatnd mista pohanskych
schizek a obéti, se zasvécenymi stromy, ska-
lami, studankami a prameny, byly jesté dlou-
ho po rozsifeni krestanstvi u jednotlivych nda-
rodu podle staroddvnych ndzord bdjeslovnych
oziveny bytostmi nadprirozenymi, byly predmé-
tem zbozné ucty. [...] V X. véku Regino doporu-
Cuje, aby knézi nicili hdje posvatné, které pry
lid ma v dcté, aby kdceli a pdlili stromy, z kte-
rych povérecny lid nedovoli v bazni ani vétvic-
ku ufiznouti. Dlouhd fada poenitentidlnich
ustanoveni a vystrah naznacuje zdpovédi slav-
nosti v lesich a hdjich, obéti a obfadl u stro-
md, zabijeni zvitat, pfinaseni obili, ovoce, jidel,
chleba za obéti, pdleni ohnd, véstby, lekova-
dla v lesich, zavésovani talismani na stromy,
vzyvani nékterych stromul zvlasté vyvolenych
apod. [...] V XI. véku zapisuje zpravu probost
Arnold, Ze lid se ostychd kdceti stromy, pod ni-
miz pohané tropili véstby a cdry. [...] Jesté v le-
tech 1629-1630 postyskuje si neznamy knéz do
Rima, Ze Jihoslované maji ve veliké ucté strom
nazyvany ‘lipa’ (chiamato Lippa) v krajiné pus-
té, ‘kde kazdou prvni nedéli devaté luny’ scha-
zi se mnoho lidi, Turkdiv i kfestana se Zertvami,
se svicemi a podobnymi vécmi. Duchovni sou-
sedni slouzi tu msi za dary, které vybird. Lid
vzyvd lipu, kloni se ji jako svatosti. Vypravuji si,
ze lipa tvori divy, vyslysi ty, kdoz obéti prinesou,
uzdravuje nemocné“ (Zibrt 1995).

C. Zibrt hovofi o pohanském uctivéni stro-
md, podle ,staroddavnych obyceju obyvanych
nadprirozenymi bytostmi“.

Nadprirozené bytosti obyvaji stromy, z né-
jakého zvldstniho ddvodu zvlasté ‘vyvolené’.
Tento princip predestinace a vyvolenosti je
v riznych mytologiich a ndbozenstvich bézny.
Nesouméritelnost, cizost clovéka a prirody, an-
tagonismus subjektu a objektu je nahrazen do-
sazenim duse nadpfirozené bytosti do posvat-
ného stromu.

Zazrak neoZiveni mrtvé hmoty

Nehovorime tedy o dusi stromu a neobji-
mdme strom proto, Ze je to strom, Ze jim prou-
di miza, tedy energie, ale proto, Ze strom je sid-
lem cehosi vyssiho, nadprirozeného.

To teprve pozdéji, v dobé jistého zesvéts-
téni, urcité profanace mytu v bdjich, povés-
tech, pohddkach je duse stromu ozivena du-
si vil, zen, lidi, treba zakletych. Podtaty strom
vzdychd hlasem matky... Animismus vibec po-
ukazuje vlastné na pocit soundleZitosti clove-
ka s prirodou, soundlezitosti vyvérajici z védo-
mi odlisnosti, které je ovSsem soucasti védomi
néjakého univerzalniho zdkladu.

Z obdobného pocitu vychdzeji i stromy Zi-
vota - malované genealogie lidskych rodd -,
v nichz jde nejen o realizaci metafory ve smys-
lu estetickém, ale i gnoseologickém, opét o tu-
sené vedomi souvislosti.

A neni vlastné totéz, kdyz v souc¢asnych mo-
dernich raciondlnich psychotestech miva kli-
ent za ukol nakreslit prislusniky celé své rodiny
jako tvory na vétvich ,stromu rodiny“?

Jako by ¢clovék mél své alter ego nejen v Fisi
rostlinné a Zivocisné, ale i v energetické hmo-
té kamene. Neni to tak ddvno, co jsem v re-
lativné serioznim prazském deniku cetl uva-
hu o tom, pro¢ byl pfi srpnovych povodnich
zaplaven Smichov, zatimco druhy breh Vita-
vy s Podolim a Podskalim byl usetfen, i kdyz
podle geodetickych map a prognéz byl spi-
Se ‘na fadé’. A v ¢lanku byla pFisuzovana vel-
ka ochranna sila magnetismu vysehradskych
skal, ktery jiz davno vytusila i bdjnd knézna
Libuse.

Obdobné jako strom Zivota se musi citit i he-
rec Tadeusze Kantora v zajeti se svym bioob-
jektem - podivnou symbiézou ¢lovéka a véci,
kdy se clovék stava de facto vézném, zajat-
cem utrzkd svého védomi.

Podobné jako Kantoriiv bioobjekt byl na
tom i Daidalos. Ve své touze vzlétnout, tedy
prekonat lidskou dimenzi a stat se soucdsti pri-
rody, byt ptakem - ne letadlem - svdzal doslo-
va své télo s objekty (kridly). PFitom u néj neslo
o ‘inspirovany’ nahodily experiment, ale o lo-
gickou dedukci, dovedenou az do krajnosti. Ve
svém Zivoté ‘pred tim’ se totiz Daidalos snazil
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o konstrukce mechanickych soch-figurin a byl
v nich dspésny.

»Pokud jde o Daidalovy sochy, je mezi znal-
ci starovéku spor o to, zda pohyblivost, ktera
se jim pricitd, byla skute¢nd, ¢i zda snad je tre-
ba spatrovat v odstavcich, kde jsou liceny, jen
metaforické vyrazy obdivu. Je jisto, Ze Daida-
los (nebo skola, kterou Recko v jeho jméné zo-
sobnilo) prvni oddélil od téla soch paze a no-
hy, az dosud splyvajici s télem v jednu hmotu,
ze dodal sochdm lidsky pohled, vyznaciv jas-
né tvar oka, pred nim sotva naznacovaného
slabou ryhou, a bylo jen pochopitelnym vyjad-
renim obecného obdivného tZasu nad témito
stastnymi novotami, jestlize se feklo, Ze sochar
dal svym dilim pohyb a Zivot“, pise Charles
Magnin ve svych Déjindch loutkového divadla
v Evropé vydanych u nds 1992.

Byl vlastné loutkdrem, ktery se také snazil
‘ozivit’ hmotu, az pocitil touhu stat se sam lé-
tajici loutkou. Roli herce, animujiciho loutku-
-predmét vzal doslova a pokusil se o anima-
ci sebe sama, coz je stejné tak ndrocné jako
tlesknuti jednou dlani do vzduchu.

Prekracovat hranice ‘paralelnich svétd’,
hranice subjektu a objektu, se v realité pri-
lis nevyplaci, mize to vsak byt - v roviné es-
tetické - zdrojem velmi ucinného estetické-
ho napéti.

O téchto skutecnostech by mohl vypravét
nejen lkaros, ale i Golem, Don Juan, méfici
své sily s komturovou sochou, i Dorian Gray,
ktery prilis pozdé pochopil, co je to mit za pFi-
tele Basila.

Dostali jsme se trochu daleko od Obrazcova.
Pokusme se to napravit.

Jiz jsme mluvili o tom, jak neddstojné a gro-
teskné se musi citit lidsky subjekt, zamotany
do pavucin grotesknich rostlinnych ornamen-
talnich motiva.

Nenapadlo nés jesté, ze obdobné se musi
citit loutka, hmotny objekt, kdyz ji ‘probudime
k zivotu’, ‘ozivime’ jen proto, aby nds, ¢love-
ka, pana tvorstva a stfedobod vesmiru, na-
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podobovala? Nesouvisi éekdni Sipkové R-
zenky na Princiv polibek, a tim i probuzeni,
s védomim, Ze vse ne-lidské je mrtvé a mrt-
vym zlstdavd, dokud nebude lidskou (=tvofi-
vou) rukou oziveno...?

Jako by ¢élovék byl modelem, méritkem
vseho.

Tento antropocentrismus je geocentrismem,
ktery jesté nepoznal zdkonitosti heliocentric-

ké soustavy.

Mimetismus jako by se tdhl uménim od nepa-
meéti, ale jeskynni ¢lovék zpodobnoval prece ra-
déji objekty své obzZivy nez sebe sama.

Mimesis vSak nemusi jit nutné ruku v ruce
s absolutni dominanci napodobovaci funkce.

Zatimco v oblasti estetiky se mimesis zto-
toznuje s napodobenim, v ne-lidské prirodé jde
o jev ve své podstaté kreativni.

»Mimesis v zoologii znamend ochranné
zbarveni nebo tvar Zivoéicha, prizplisobené
barvé nebo tvaru nendpadnych predméti
v jeho okoli. NapfF. poustni Zivocichové, Zijici
v pisku, byvaji zluti, skvrny na kridlech nékte-
rych mir napodobuji strukturu stromové ku-
ry, housenky pidalek, téla pakobylek napodo-
buji vétévky apod.” (PFiru¢ni slovnik naucny
z roku 1966)

A dokonce ,mimetické krystaly jsou krystaly
srostlé tak, Ze srostlice napodobuje vyssi sou-
mérnost nez maji jedinci”, a to je uz jev bytost-
né kreativni, ktery intuitivné tusi vic nez vi. Es-
teticky kalkul spojeny s mimesis vychdzi praveé
z opacného principu nez Obrazcovova loutka:
v jejim ramci subjekt napodobuje objekt ke své
ochrané. K tomuto utilitdrnimu dcelu pouziva,
vyuzivd, zneuzivd - jak chcete - funkce krea-
tivni. Subjekt se dobrovolné zapojuje do radu
véci, zatimco v pripadé loutkového divadla je
objekt nedobrovolné donucovdn vlastni kreati-
vitou tvirce k napodobé jeho - demiurga.

»Vztah loutkare k loutce byl a je velmi po-
dobny vztahu divadelnich umélct (autordq, rezi-
séru, herc) k jevistni postavé. Dokonce se zddg,
ze krize loutky jako samostatného subjektu je
casové shodnd s postmoderni krizi jevistni po-
stavy. Loutka pojimand jako jevistni postava
ma raz divadelniho subjektu. Sama subjektem
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neni, protozZe pravo byt subjektem pfrislusi v di-
vadle jen ¢lovéku. Loutka vsak uzivd mnohych
lidskych privilegii. Clovék chtél, aby jej lout-
ka mohla napodobit, a proto ji udélil vsechna
prdva samostatné jednajici jevistni postavy.
Udélil ji prava subjektu. VSechny experimenty
s loutkou v minulém stoleti vsak vedly k naru-
seni jejiho statutu jevistni postavy, vedly k je-
jimu zdivadelnéni, a v dasledku toho i k jejimu
zpredmétnéni. Déjiny loutkového divadla si te-
dy mézeme predstavit jako déjiny prav, ktera
¢lovek loutce udili. Uzndni loutky jako jevistni
postavy a tedy jako ¢inného subjektu bylo vyra-
zem renesancni ddvéry v antické pojeti mime-
se. Z psychologického hlediska se ten fakt da
vylozit jako dalsi pokus vyrovnat se s pokuse-
nim vytvorit umélého ¢lovéka. Nezapominejme
vsak, Ze se to délo v dobé pIné nadseni pro prv-
ni, relativné presné renesanéni androidy. Clo-
vék se tedy ddava k dispozici objektu v podobé
¢lovéka, aby se mohl tésit z jeho zddnlivého Zi-
vota. Pochopitelné to nedéld nezistné. Zdrojem
jeho aktivity je pycha. Preje si predvést svého
génia v konkurenci se samotnym Stvorenim
Svéta. V ramci loutkového divadla to spociva
v demonstraci animatorského mistrovstvi tak,
aby se loutka zddla byt pIné subjektem”, uva-
di H. Jurkowski (1997) ve studii Interakce sub-
jektu a objektu.

Janine Chasseguetovd-Smirgelova v knize
Kreativita a perverze (vydané u nds 2001) pi-
se: ,Potreba ja uchovat iluzi za kazdou cenu
je dramaticky vyjadrena v Portrétu pana W. H.,
kde Oscar Wilde vyprdvi pribéh literdrniho
podvrhu. Jeho pivodce predstiral, Ze odhalil
totoznost osoby, které byly vénovdany Shake-
spearovy sonety. Po svém prozrazeni spdcha
sebevrazdu. Kritik, ktery podvod odhalil, a tim
k sebevrazdé prispél, pak sdm zacne vérit pod-
vodnikové teorii a nakonec také spdcha sebe-
vrazdu. Kratce predtim napise autorovi dopis,
kde jej zaprisahd, aby uvéril v existenci Willie-
ho Hughese (pana W.H.). Autora to vsak pre-
svéddi, Ze jde skutecné o podvrh. Napise pak:
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‘Nikdo neumird kvili tomu, o ¢em vi, ze je to
pravda. Lidé umiraji pro to, co chteji pokladat
za pravdu, pro néco, o cem jim nevyjddritel-
ny strach rikd, Ze to neni pravda.’ Kritické spi-
sy Oscara Wilda se daji ¢ist na riznych urov-
nich. Faktem je, Ze fada jeho dobfe znamych
paradoxd o uméni by méla byt podle mého né-
zoru brdna vazné. Mdm tim na mysli zvlgsté
ten, kde rikd, Ze je to priroda, kdo imituje umé-
ni. Pfevraci se tu obvykle uzndvany vztah mezi
uménim a pfirodou, uménim a Zivotem, umé-
nim a ‘skutecnosti’, aby se zajistila dokonalost
ja.[...] Uméni je pak pouzito jako model Zivota,
a tudiz je i modelem ja. Vztah mezi objektem
a jeho odrazem [zvyraznil KM] se tak prevra-
ci. Ja se dostdva do esteticky uspokojivého pro-
stfedi a stdvad se jeho odrazem. Krdsa prostre-
di se tedy projikuje na ja, zmocni se jej a zveliéi
ho. Dokonalost uméni napravuje defekty pfiro-
dy. [...] PFesto vsak existuji lidské bytosti, které
ddvaji prednost pravdé pred Izi:
(Troilus ke Cressidé)

Zatimco jini lovi zruéné velkd minéni,

ma velka pravda lapd pouhou prostotu,

a kdezto jini Istivé zlati své médéné koruny,
ma koruna je pravdivé a obycejné hold.”

Nehodldm samozrejmé tvrdit, Ze S. V. Obraz-
cov byl perverzni. Ostatné ani autorce stu-
die nejde o perverzi vtom smyslu slova, jak je
bézné (pejorativné) pouzivdn, ale o cosi jiné-
ho. Vzdyt ostatné podetitul jeji studie zni: ,Psy-
choanalyza lidské tendence posouvat hranice
reality”. Autorce jde tedy o obecnou tendenci,
ktera prostupuje vsemi oblastmi lidské aktivi-
ty, a ja se nedomnivam, Ze by bylo nevhodné
hledat tuto tendenci i v takové oblasti jako je
loutkové divadlo. VZdyt prdvé tento umélecky
druh je pfimo bytostné zalozen na konfron-
taci clovéka, lidského subjektu s ne-lidskym,
hmotnym, ‘objektivnim’ svétem. A tendence
loutkdre k podmanéni si tohoto ne-lidského
svéta, k prizptsobeni si ho k obrazu svému, je
pravé vyjadrena zvysenym akcentem na funk-
ci napodobovaci. Pouze akcent na tuto funkci
loutkdFi zarucuje moznost realizace touhy po
kopii sebe, po autoklonu.
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A tim padem Obrazcoviv postuldt ozZive-
ni mrtvé hmoty napodobou ¢élovéka, substitu-
ci objektu a subjektu, vsak zcela zbavuje svét
¢lovéka a svét hmoty partnerského, kreativni-
ho souziti dvou paralelnich svétd, zbavuje ho
kreativity komparace, dialogiénosti viibec.

Z dialogu se stava monolog, a tak neni divu,
ze Spejbl na forbiné je nucen trpce konstatovat
s pohledem na svého interpreta (mluvice i vo-
dice) M. Kirschnera: ,On - za mne mluvi. On -
mne vodi. J4 jsem jen ozvéna toho, co chce sly-
set. Nic vic.“ (M. Kirschner-M.Haken: Srdecné
metamorfory)

Iv.

Kde hledat vzory k tvorivému souziti dvou sve-
ta, k souziti, které by neuzurpovalo, nezndsil-
novalo jeden svét druhym? Kde hledat jejich
mozného spolec¢ného jmenovatele?

Pokusme se obratit o pomoc k C. G. Jungovi
a jeho teorii archetypdi:

»Je velky omyl predpoklddat, Ze duse no-
vorozenéte je tabula rasa v tom smyslu, Ze
uvnitf neni viibec nic. Jelikoz dité prichazi na
svét s diferencovanym, dédic¢nosti predurce-
nym, a proto také individualizovanym moz-
kem, projevi vi¢i smyslovym vzruchim ne né-
jakou, ale naopak specifickou pohotovost. [...]
To jsou ony archetypy, které uréuji drahu ves-
keré ¢innosti fantazie. Nejde tu o zdédéné
predstavy, ale o zdédéné moznosti predstav.
[-..] Archetypy jsou cosi jako orgdny preraci-
ondlni psyché. Jsou jako koryta fek, jez opus-
tila voda, podobaji se starému vodnimu toku,
jehoz vody zivota tekly dlouho a hluboce se
vryly do zemé. A ¢im déle se toho sméru dr-
zely, tim je pravdépodobnéjsi, Ze se tam driv
¢i pozdéji znovu vrdti. [...] Musime mit stale na
paméti, Ze to, ¢emu fikdme ‘archetyp’, je sa-
mo o sobé nendzorné, ale jeho ucinky, totiz ar-
chetypické predstavy, zndzornéni umoznuiji. Se
zcela podobnou situaci se setkavame ve fyzi-
ce. Existuji tam nejmensi ¢dstice, které jsou sa-
my o sobé nendzorné, ale maji Géinky, z nichz
mozno odvodit urcity model. Drive ¢i pozdéji
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se atomova fyzika a psychologie nevédomi vy-
znamné sblizi, protoZe obé, nezdvisle na sobé
a z opacnych stran, pronikaji do transcenden-
tdlni oblasti, prvni s predstavou atomu, druhd
s predstavou archetypu” (Jung 1995).

Vida, uz jsme zase u onoho E=mc?.

Je zajimavé, Ze Jung archetyp prirovnava
k velice konkrétnim nepsychickym obsahidm.
Hovofi o korytu rek, hovofi o starém vodnim
toku. A neustdle zddraznuje, Ze archetypy ne-
jsou predstavy samy, ale prislusnou konkretiza-
ci, zndzornéni umoznuji. A pokracuje dokonce
jesté dadle a jasnéji: ,Rozumime viibec kdy tomu,
co myslime? [...] To, co rodi duse, jsou psycholo-
gicky vzato obrazy, o nichZ obecna raciondlni
domnénka predpoklddd, Ze jsou bezcenné. Nej-
blizsi mozZnost jejich pouziti je vSsak vumeéni. [...]
Clovék se ani na okamzik nesmi poddévat ilu-
zi, ze archetyp je mozno koneckonct vysvétlit,
a tim vyridit. | symbol ztraci svou magickou ne-
bo chcete-li vykupitelskou moc, jakmile se ukd-
ze, ze ho lze rozlustit” (ibidem).

Lze konstatovat, Ze pravé spojeni archety-
pdiniho védomi se smyslové ndzornou a kon-
krétni strukturdlni realitou je Zddoucim spo-
jenim metaforickym, o kterém psal jiz pred
lety J. Vostry, kdyz konstatoval, Ze ,‘hadanka’
predpokladand uméleckym dilem se od nor-
malni hadanky lisi: lisi se tim, Zze odpovéd’ da-
na pred ‘sestrojenim’ hadanky, tj. pfed umélec-
kym dilem a nezdvisle na ném neexistuje” a ze
vyznam metaforického spojeni je v tom, Ze je-
ho ,smysl neni povinny“: ,Zdbavnost nespoci-
va ani tak - pripadné nejenom - v rozlusténi,
jako spis v samém procesu lusténi. Ostatné,
copak se lidé bavi lusténim hadanek jen pro-
to, Ze se chtéji dovédét vysledek?”

Stejné tak pouziva pojmu symbol C. G. Jung,
kdyz zada po symbolu jeho ,magickou nebo
chcete-li vykupitelskou moc“ - pod jedinou
podminkou: Ze ho ,nelze rozlustit”.

Jen na okraj: Je treba upozornit, Ze jungov-
ské chapdani symbolu je odlisné od chdpani sé-
miotického, v némz se pravé predpokladd jis-
td konvencnost chapdni ve spojeni abstrakta
s konkrétem. O této problematice Ize dokon-
ce hovorit i v souvislosti s loutkarskou esteti-
kou, ve které trvalo pomérné dlouho, nez se
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prosadilo chdpani loutky jako znaku na rozdil
od chapdni loutky jako symbolu, coz mélo po-
zitivni vysledek ve smyslu emancipace jevistni
skutecnosti loutky nejen od chdpdni nadraze-
nosti literarni slozky v divadelni strukture, ale
i ve smyslu emancipace loutkové jevistni po-
stavy smérem od napodobivé ilustrace ¢ino-
herniho jeviste.

Archetyp je princip, ktery md spole¢ného
jmenovatele jak v archeologickych strukturdach
védomi, tak i v archeologii socidlné-historické-
ho byti clovéka, tedy byti jak v case, tak i v pro-
storu - v realité objektu.

Lidsky subjekt je jen jednim z prvkd mezi objek-
ty. Archetyp hledd a nachdzi univerzalni sou-
vztaznost subjektd i objektd, vzdajemnou pod-
minénost i vzGjemnou nepodminénost, a tim
pddem svébytnost, autonomii obou paralel-
nich svéta.

Presto vSsak mohou oba svéty vpecetovat
své otisky do svéta druhého, aniz by se navza-
jem podbizely.

V tomto smyslu je Craigova nadloutka onim
Daidalem, lkarem, kterému se vsak rozlepila
kridla v Zaru slunecnich paprska.

Clovék se nemize zcela beztrestné zbavit sub-
jektivity bez ztraty své identity, tedy své lid-
skosti, stejné jako objekt nemize rezignovat
na svou identitu. Pokud se snazi o to, stat se
subjektem, stava se jen ndpodobou. Jisté by
bylo zajimavé sledovat linii loutkového divadla
jako divadla mechaniky (kinetiky) od pohybli-
vych ritudlnich objekti pres stredovéké, prip.
barokni pohyblivé sochy svétct po Capkovy ro-
boty az po soucasné sci-fi predstavy compute-
rizovanych androidid - klont a chipd.

Jakd je spojitost mezi ‘ozivlym’ homun-
culem a woo-doo? Princip inverze? Nejspise:
woo-doo je de-subjektivizovany subjekt, ho-
munculus pak de-objektivizovany objekt.

Nasla by se jisté jesté celd fada variaci na
téma subjekt-objekt, ndm jde vsak v tuto chvi-
li pouze o jediné: o nedistojnost prekracovani
hranic. Neni ostatné ndhodou, Ze R. Preisner ve
svém Exkursu o loutkovitosti shledavg, ze lout-
kovost aplikovand na ¢lovéka se stava loutko-
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vitosti a spatfuje v ni symptomy existencidlni
absurdity: ,Ulohu obéti a svédka v jedné osobé
spliiuje nejdokonaleji ¢lovék proménény v lout-
ku. Loutkovitost se rodi v okamziku, kdy ¢lovék
odvrhuje ukol a povinnost hominizace ve pro-
spéch odlidsténého ‘jako’” (Preisner 1968).

Nejde nam tedy jen o to, Ze je nedistojné
vnucovat objektim lidskou malost ¢i velikost,
ale predevsim o to, Ze je to rozhodné nekrea-
tivni, protoze imitujici.

Kazdy z materidld je pak odsuzovdn k ne-
vyuzivani nejen svych latentnich moznosti, ale
i mozZnosti esteticky Gcinné partnerské kon-
frontace svéti dvou materidld.

Obrazcov pritom svou viastni uméleckou tvor-
bou usvédcéoval sebe sama z teoretického omy-
lu. Kromé rezii svych ‘velkych’ inscenaci v mos-
kevském Statnim ustrednim loutkovém divadle
rad dcéinkoval v estradnich poradech, do kte-
rych prispival svymi sélovymi vystupy tzv. ho-
lych rukou.

V podstaté slo o to, Ze z dvojice rukou vy-
tvoril dvé postavy prostym navlecenim hlavi-
¢ek (micka) na ukazovdcky rukou. Vznikly tak
mandsky, ale nahé, neoblecené - a v tom byl
zdakladni rozdil.

Prozrazovaly totiz na sebe, Ze jde o ruce,
tedy casti téla, které se vsak chovaji jako té-
la celd. Domnivam se, Ze poukaz na synekdo-
chi¢nost vSe nevyresi, Ze podstatnéjsim faktem
je kontrast mezi lidskou rukou a predstavova-
nym celym télem. Synekdocha by musela totiz
fungovat i v pripadé obvyklého mandska. Tuto
moznost kontrastu mezi predstavovanym lid-
skym télem a nahou koncéetinou vsak zadna ji-
na ‘oblecend’ loutka nema.

V.

Uz jsme nékolikrat v této prdci pripustili, ze
existuje i svét bez ¢lovéka, svét mimo ¢lovéka,
svét soubézné s ¢lovékem.

Zhruba v 80. letech minulého stoleti se
v oblasti loutkového divadla objevil novy ter-
min, a sice termin predmétné divadlo - na roz-
dil od divadla figurativniho.
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O této situaci v sousednim Némecku, v si-
tuaci jesté navic umocnéné znovusjednocenim
zemé, fika Silvia Brendenal v predndsce pred-
nesené v prazském Goethe Institutu: ,Je treba
zminit zfetelny priklon nékterych tvarct lout-
kového divadla soucasnosti k divadlu pred-
metd. Od Waltra Benjamina vime, Ze clovek
v urcitych okamzicich déjin vénuje zvlastni po-
zornost vécem a ocekavd, Zze mu ji véci budou
opétovat. Touzi po tomto ‘opétovaném’ pohle-
du, po této ‘aurické zkusenosti’ ve skutecnosti,
jez ho obklopuje, a z touhy vytvari uméni, kte-
ré dokdze tento ohled, tuto zkusenost zachytit.
To je okamzik ohrozeni, z néhoz lze vycist zna-
ky upadku i zachrany. Myslim, Ze konkrétni his-
toricka situace, v niz se nachazeli némecti lout-
kéri v roce 1992, se blizila tomuto ‘okamziku
ohrozeni’ a Ze neni ndhoda, Ze tématem prvni-
ho symposia Némeckého féra figurdlniho diva-
dla a loutkdrského uméni byl Duch a matérie
aneb Peter Ketturkat a jeho ‘kfiZova vyprava’'.
Peter Ketturkat, tviirce divadla objekti (ne lout-
koherec ¢i tvirce figurdlniho divadla, nybrz no-
vé vymezeny pojem ve zméti pojmu) z Bochumi
prisel s inscenaci, ktera zcela védomé hledala
dialog s vlastni tvaréi silou objekt nebo véci,
ktera prenesla Zivot véci a loutek zcela do ob-
lasti schopnosti vnimani. Toto predstaveni se
prezentovalo jako prdlomovy experiment na
poli nového pristupu k divadlu, ktery spociva
v duchovnim pronikdni do konkrétni materidlni
reality. ProZivali jsme ho jako hru, kterd obsa-
huje plozeni nebo umirdni, ozZivovani nebo za-
nik, zduchovnéni nebo zvécnéni a kterou divak
pojima do své fantazie“ (Brendenal 1996).

Figuralni loutkové divadlo nezakryté prizndva
svou tendenci k jevistnimu ztvarnéni lidské fi-
gury loutkou.

Divadlo predmétné pak pracuje s predmeé-
tem jako dramatickou postavou, obvykle ve
vztahu s hercem, pritomnym na jevisti.

Bez pfitomnosti herce na jevisti by ostatné
asi predmétné divadlo ani nemohlo existovat.
Je to jeho conditio sine qua non.

Pritom ‘pfedmétné divadlo’ bez jevistné pri-
tomného herce jiz v déjinach loutkového diva-
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dla existovalo, i kdyz si tak nefikalo. Oznaco-
valo se totiz spiSe jako divadlo kinetické, slo
o druh divadla ‘vytvarného’, ‘abstraktniho’.

Mdm na mysli ty projekty evropské mezi-
valecné divadelni avantgardy 20. stoleti, kte-
ré byly spjaty predevsim s tvorbou Bauhausu
a s takovymi jmény jako Kandinsky, Moholy-
-Nagy, Schlemmer qj.

Oc¢ v téchto produkcich nefigurdiniho di-
vadla vlastné slo? Predevsim o snahu vyma-
nit véci-predméty z nadvlady jizZ zminéné na-
podobovaci funkce a osvobodit je od takovych
principd, jako jsou personifikace, antropomor-
fizace atd., tedy snahu o emancipaci objektu
od jakéhokoli pokusu o jeho transformaci v ja-
koukoli subjektivitu.

A hovorim-li v této souvislosti o predmé-
tech, musim mit na mysli i fenomény dvouroz-
mérné - barvu, linii, svétlo, zvuk, které se v§ak
jiz svou podstatou divadelni prezentace zde
a ted’ nutné organizuji v néjaky tvar. A tvaro-
vost md jiz velmi blizko k trojrozmérnosti, kte-
rou v artefakt vkladd lidskd empirie. Nékdy
bohuzel.

Lze Fici, Ze pres veskerou teoretickou i vy-
tvarnou podnétnost se tyto produkce neset-
kaly - a asi ani setkat nemohly - s vyraznéj-
sim ohlasem. Uz proto, Ze se tu stretdvaly dvé
zdkladni tendence - tendence divacka (tihnu-
ti k chdpani tvard, barev, linii antropocentric-
ky) a tendence tvirct (osvobodit tyto faktory
z podrucéi antropocentrismu). Divdk prosté ten-
duje k chapdni vseho jevistné pritomného (zde
a ted) vztahove, a tim de facto vklada princip
subjektivity i tam, kde zamyslen nebyl.

Jind situace vsak na jevisti vznikd, ocitne-li
se na ném herec spolu s véci.

Jiz jeden jevistné pritomny subjekt umoz-
nuje totiz objektu zistat ve stavu ‘objektivni-
ho’ klidu - neakénosti. Prosty trik. Samoziejmé
muze se stdt subjektem (muaze ‘zlobit’, strkat,
postuchovat, utocit), ale maze to i nedélat, zu-
stat sam sebou a zdstat ‘nad véci’.

PFitom jesté neni rekvizitou, protoze rekvizi-
tou se stavd teprve ve chvili, kdy ho clovék ja-
ko rekvizitu, tzn. utilitdrné, také uziva. Ostatné
o této problematice, problematice transforma-
ce objektu z rekvizity na loutku, psal jiz J. Vel-
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trusky a vénoval ji pomérné rozsdhlé a za-
vazné studie ,Clovék a predmét na divadle”
a ,Loutkové divadlo a herectvi” (viz Veltrus-
ky 1994).

Jen na okraj: V tuto chvili nefesim proble-
matiku vztahu pfedmétu a znaku v obecném
slova smyslu, protoZe tato problematika by si
vyzddala zcela samostatnou studii.

Vi.

Vzestup zdjmu o predmétné divadlo zhruba
v 80. letech minulého stoleti byl v podstaté
podminén vstupem herce (P. Pavlovsky by na-
psal ,odkrytého herce”) na loutkové jeviste,
byt byl tento herec ve strukture loutkového di-
vadla pritomen jiz drive, respektive vZdy, ani-
maci a velmi ¢asto i lidskym hlasem. (A jaksi
‘vnitfné’ vZdy realizoval tendenci divadla k pfi-
mé ¢i neprimé antropomorfizaci.) Teprve jeho
redlnd pritomnost pfimo na jevisti loutkového
divadla v koexistenci s loutkou (nebo pozdéji
s predmétem) vsak umoznila tuto pfimou sym-
biézu az k oné Cisarové syntéze jevistni posta-
vy na loutkovém jevisti, umoznujici vznik mno-
ha strukturdlnich vazeb, ve kterych vlastné zije
loutkovd jevistni postava v samostatnych rovi-
nach, které se navzdjem krizi a rGzné vzdjem-
né mutuji.

Nepripomind vdm to néco?

Mné to - trochu - pFipomind brechtovské-
ho herce epického divadla, ale vice Ecovo uvaz-
livé a zdamérné vrstveni fabule v jeho romdanu
Jméno rize. Stejné jako se nakonec spojuji
vsechny tri zanrové vrstvy (filozofickd, erotic-
k4, krimindlni) v jednotny sujet, aniz by ztra-
cely na své samostatnosti, obdobné vyrusta
Cisarova trojjedind jevistni postava ze tfi za-
kladnich rovin - herce, objektu a dramatické
postavy - samostatnych a vzdjemné se proli-
najicich, a dospiva tak k lyotardovskému sys-
tému ,redlné plurality”.

Tato ,redInd pluralita“ md velmi blizko
k metaforice Deleuzova rhizomu: ,Pro dnesni
skutecnost neni vzorem klasicky strom s kore-
ny, jenz svym rozvijenim hierarchicky obsdhne
vsechny diference, ani moderni systém ma-
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lych korfent, ktery pecuje o mnoho mikrosko-
pickych jednotek, nybrz rhizom, u néhoz ne-
Ize rozlisit koFen a vyhonek, a ktery je ve stdlé
vyméné se svym prostredim. Rhizom vstupuje
do cizich evolucnich fetézcl a navazuje pric-
nd spojeni mezi divergentnimi vyvojovymi fa-
dami. Neni monadicky, nybrz nomadicky, tvofi
nesystematické a neocekdavané diference, steé-
pi a otevird, splétd a spojuje, soucasné diferen-
cuje a syntetizuje” (viz Welsch 1994).

Domnivdm se, Ze vstup herce-zivého clové-
ka (zase jednou pékné loutkdrsky ‘po staru’,
necht mi dr. Pavlovsky odpusti) na loutkové je-
visté je svym zplsobem loutkdrskou odpoveédi
na voldni ddlek postmoderny.

A samozrejmé, ze existuji ‘staromilci’, pu-
risté, ktefi volaji po znovuobnoveni Cistoty
loutkového divadla a tém by snad mohlo byt
odpovédi Lyotardovo: ,Dokud zruseni celku
zakousime jesté jako ztratu, nachdzime se
v moderné, teprve kdyz se vytvori jiné - pozi-
tivni - vnimani tohoto rozchodu, prechazime
do postmoderny” (viz Welsch 1994).

Atmosféra pluralismu se stala Zivnou pu-
dou nejen pro rozbiti kukdtkového prostoru,
nejen pro destrukci divadelni iluzivnosti na-
podoby a miniaturizace ¢inoherniho jeviste,
ale i pro destrukci jednotného smyslu jevist-
ni postavy jako znaku literdrni postavy dra-
matické.

A tak se predmét ocitd v primé jevistni kon-
frontaci s hercem. Maze nékdy jen nazorné
demonstrovat predem pripravend schémata
vztahu (vztah direktivniho-submisivniho part-
nerstvi), ale oba také mohou prosté vedle se-
be byt - existovat bez vztahu nadrazenosti ¢i
podrazenosti.

Co predevsim tento vztah vzdjemného by-
ti odlisuje od bézné a vzité podoby loutkové-
ho divadla?

Je to absence animace, vedenosti loutky,
manipulace s ni nejriznéjsimi technologicky-
mi postupy, které jsou nahrazeny pfimym he-
reckym vztahem, pfimou nezprostredkovanou
hereckou akci.

Substituce vodiciho mechanismu pfimou
hereckou akci, pfimym fyzickym kontaktem, je
zdrojem onoho bytostného hereckého partner-
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stvi clovéka a véci. Véci ponechané v sobé sa-
mé - nemanipulované a nemanipulovatelné.

Prvotné vstup zivého herce do loutkového diva-
dla odhaloval a esteticky aktualizoval princip
vedenosti loutky, nékdy bezdécné, jindy vice
zdmérné, a védomé se vracel k linii metaforic-
kého pojeti loutky jako determinovaného clo-
véka (at uz biologicky, socidlné, existencidlné).
Tuto linii miZeme zretelné sledovat od orien-
tdlnich metafyzickych pohledid na ¢élovéka ja-
ko bytost konecnou pres platénské pojeti svéta
az k némeckym romantikdm hnuti Sturm und
Drang. V této linii stdl herec vyhradné v kon-
trapunktickém vztahu k loutce, byl jejim Hy-
batelem, Manipuldtorem, choval se k loutce
nadrazené, jako se clovék vibec chovd nad-
fazené (tzn. utilitdrné) k hmoté, a tim i k pfiro-
dé kolem sebe. Reéeno souéasnou médni ter-
minologii: nedokdzal jesté zaujmout k loutce
ten spravny ekologicky postoj jako k nécemu,
co mu bylo svéreno.

Nutnosti takového ekologického postoje si
davni loutkdri byli védomi, jak uvadi napf. jiz
zminény J. Veltrusky: ,V ¢inské tradici se do
loutek mohou vtélit duchové dobf¥i ¢i zli a jejich
moc nad chovanim loutek roste, éim déle vté-
leni trvd. Loutky nechané v domé, hlavné sta-
ré loutky, na které se néjakou dobu zapomneé-
lo, mohou zaéit v domé strasit. Jediny zpusob,
jak tomu udélat konec, je spdlit je. Jediné lout-
kd&ri maji moc loutky zvladnout. Opatfuji si pa-
piry se zaklinadly, kterd je od zlych ducht chré-
ni. Také se uéi taoistické formule a zaklinadla,
kterymi vyzvou néjaké bozZstvo, aby se loutky
zmocnilo a odstrasilo zIé duchy v okoli. Speci-
dlni loutkova predstaveni bez publika vyhanéji
takové duchy z nového domu, nebo ze starého,
do néhoz se stéhuji novi obyvatelé, z nového
nebo nové opraveného chrdmu, divadla éi ki-
na atd.” (Veltrusky 1994)

Vil

Dovolte mi nyni malé ‘historické’ odboceni.
V Srncové Cerném divadle v 60. letech mi-
nulého stoleti také vystupovaly predméty -
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vzdyt jeden z volné komponovanych poradi se
dokonce jmenoval To jsou véci! (zfejmy kalam-
bur). Spole¢nym jmenovatelem vsech vystup,
obrazd, ¢isel, minisituaci byl vztah herce k ‘o-
zivajicim’ predmétum. Tyto predméty ‘ozivaly’
na zdkladé svych utilitarnich funkei a v tvirco-
vé intenci ve smyslu antropomorfizace, perso-
nifikace. Napfiklad kousky povéseného pradla
mezi sebou bojuji, Sermuji, vyjadfuji milostny
trojuhelnik, vzdyt kousky pradla jsou muzské-
ho i Zenského rodu, oZivld pistole trapi ‘svého’
sebevraha, krouzi kolem néj a ‘nutkd’ k reali-
zaci zamysleného ¢inu atd.

U takto pojatého predmétu dochazi k es-
tetickému napéti mezi utilitdrni funkei pred-
métu a jeho znakovou transformaci (subjekti-
vizaci). H. Jurkowski voli pro tento vztah, toto
napéti novy termin opalizace; ve stati Na ces-
té k divadlu predmétia pise: ,Kdyz vyznam
predmétu ustupuje do pozadi pod vlivem po-
hybu, ktery divdka presvédcuje o jeho novém
vyznamu, vznikd na scéné jevistni postava
a jako takovd se ucastni akce. Kdyz pohybo-
vé aktivity nedokazi previddnout a dostatec-
né si podrobit vlastnosti predmétu, na scéné
stdle jesté rozpoznavame predmeét v jeho pr-
votnich funkcich. Mize se tedy stat, ze bude-
me vidét zaroven predmét i postavu. Toho ale
muze umélec vyuzivat zamérné a stridaveé zdu-
raznovat predmétné vlastnosti objektu i jeho
vlastnosti jevistni postavy’. Tuto proménlivost
funkce nazyvam opalizace” (Jurkowski 1997).

‘

Mezi uvedenymi Srncovymi ¢éisly bylo vsak
jedno, které se pouzitim objektu v dramatic-
ké minisituaci vylamovalo. V ném sedél he-
rec-rybdr ve své lod'ce, cekal na rybu, kolem
pomalu a klidné preplouvaly dalsi lod'ky, pa-
dalo listi, Splouchaly viny, ob¢as proplula né-
jaka vodni rostlina, melancholie - a nic. Z2éd-
ny souboj, zadny konflikt. Rybdr jen tise sedi,
zird na hladinu a - ¢ekd. Rybdrsky prut Ryba-
fe nepropichne, udice ho neuskrti, rybdr se na
ni neobési. Lodka ho neshodi a Rybar se neu-
topi. Z6dné vodni vila, rusalka, 24dny vodnik.
Nic. Pokud mne pamét neklame, tato situa-
ce se jmenovala Cas. Jen byti, jen rybéF, vo-
da a ¢as. V lod'ce témér beckettovsky hrdina,
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cekajici na svého fiéniho Godota. Skoro by se
chtélo napsat - Zadny lidsky subjekt, protoze
jediny subjekt - Rybdr - se vlastné dobrovolné
zapojuje mezi objekty. Ztrdci vuli, chténi, ztra-
ci svou subjektivitu, objektivizuje se. Chtélo se
mi to napsat.

»Zfejmé je treba teoreticky zdivodnit zavaz-
nost a mimordadny vyznam obort vytvarenych
divadlem véci, protoze je odbornici ¢asto opo-
mijeji a zanedbdvaji. Uvédomme si tedy, Ze ve-
ci samy reprezentuji nejen uméleckou fikci, ale
i socidlni a historicky svét symbolickymi zna-
ky, vypovidajicimi o dalsich, nejen funkénich
aspektech véci. Tyto ‘dalsi aspekty’ by snad
bylo mozno vyjadrit terminem ‘spolecenska
predstavivost’, to znamend fantazie vyrobni
i tvarci, vlastni logice i historickym a socidl-
nim predstavam, priklddajici vyznam redlné
véci, bez niz by socidlni a socializovany tvor -
¢lovék - nebyl s to zformulovat Zadny smysl.
V tom pripadé by mélo byt divadlo predmétu
poklddéno za pokus o vyzkum (panoramaticky
i niterny) oné houstiny socidlnich znaki a fo-
rem. Zda se, Ze se zde jako v archeologickém
nalezisti skryvaji moznosti pochopeni socidlni
dynamiky mytu, ritudlu, oslav, metafor. Mohl
by zde byt rekonstruovan komplexni obraz sou-
Casnosti v celé své polyfonii, predevsim polyfo-
nii kulturni, z niz zachycujeme modulace vypo-
védi, které jsou zdroven subjektivni i kolektivni,
psychologické i socidlni, antropologické i his-
torické” (Bellasi, Lalli 1987).

V této souvislosti by bylo dobre uvést jed-
nu citaci, kterd pomérné presné vystihuje po-
vahu problému terminologické oscilace mezi
predmétem a véci. Upozoriuje na ni jiz né-
kolikrat zminény polsky teoretik loutkového
divadla H. Jurkowski: ,Je zajimavé, Ze proti
terminu ‘divadlo predmétid’ protestoval bds-
nik a teoretik loutky Dennis Silk, tviirce pojmu
a ideje ‘divadla véci’. Jeho vyhrady plynou z fi-
losofického rozliseni ‘véci’ a ‘pfedmétd’. Pod-
le sémantiky reistt ‘véc’ znamend vytvor pFi-
rody (nebo Stvoreni), zatimco ‘predmét’ je
lidskym vytvorem. Silk pise: ,Na vétsiné uze-
mi Evropy a Spojenych statl se ‘divadlu ve-

d

ci’ nepravem fika ‘divadlo predmétd’, ¢imz
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se ustavuje odlisSnost mezi hercem nebo per-
formerem, a na druhé strané rekvizitou. Slo-
vo ‘rekvizita’ vynalezl urcité ateista. Je tfeba
nahradit je slovem ‘véc’ ve vsech souvislos-
tech, které jsou v principu vzdycky ndbozen-
ské, tfebaze mohou byt vyjadreny i fraskovi-
té” (viz Jurkowski 2001).

Pokusim se respektovat Silkiv nazor, ktery
mi pripada velmi rozumny. | kdyZ nejjednodus-
Si by asi bylo Fikat ‘divadlo objektu’... ale to ne-
zni moc poeticky.

Vidime, ze v divadle véci se herec stdva ni-
koli manipulatorem, subjektem ovlddajicim
svét okolo sebe, ale spise Swiftovym Gullive-
rem ocitajicim se v rtznych Fisich své pouté.
Je cizorodym elementem - za predpokladu,
ze nepochopi svét objektt kolem sebe jako vy-
zvu k sebezapojeni a ke spoluprdci. Nezbyva
mu nic jiného - svét objektd je svét véci, které
znaji svou cenu a hodnotu a maji svou vlast-
ni historii.

VI

K Joyceové Odysseovi C. G. Jung pozname-
nava:

»Ulysses je lidsky dokument (document hu-
main) nasi doby, a jesté vice: je tajemstvi. [...]
Ze by byl tento pestry slovni a obrazny ko-
berec nakonec ‘symbolicky’? Neminim tim -
chran Bih - Zzddnou alegorii, nybrz symbol
jako vyjadreni nepostizitelné podstaty jsouc-
na. Kdyby tomu tak bylo, musel by patrné
touto zvlastni tkani nékde probleskovat skry-
ty smysl, tu a tam by musely zaznit tény, kte-
ré jsme jiz slyseli v jinych dobdch a na jinych
mistech, i kdyby to bylo ve vzacnych snech ne-
bo temnych moudrostech zapomenutych né-
rodd. Tuto moznost nelze popirat, avsak kli¢
k ni neumim ndjit. [...] Neni [to dilo] zjevné
symbolické a nechce jim za Zadnych okolnos-
ti byt. Kdyby presto bylo symbolické v jistych
partiich, pak by nevédomi provedlo autorovi
pres nejvétsi opatrnost asi pekny kousek. Ne-
bot ‘symbolické’ znamend, Ze nepostizitelng,
nejsilnéjsi podstata je skryta v objektu, at jiz
je jim duch nebo svét; a ¢lovék se zoufale sna-
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zi néjakym vyrazem vypovédét tajemstvi exis-
tujici mimo néj. Za timto Gcelem se musi na
objekt zamérit vsemi svymi duchovnimi sila-
mi a proniknout vSechny jeho ménavé obaly,
aby na denni svétlo vynesl zlato zdrlivé skryté
v neznamych hloubkdach” (Jung 1994).

V inscenaci F. Lazzara na motivy minipovidek
Bruna Schulze Osameélost (v ceském prekladu
zndme vybor z téchto povidek pod ndzvem Re-
publika sni vydany v Praze 1988) v polském
Divadle loutky a herce Bania Luka v Bielsku-
-Biate jde o clovéka trpiciho amnézii, ktery se
v psychiatrickém sanatoriu snazi rozpome-
nout na svij predesly Zivot pomoci rdznych
véci, které v ném vyvoldvaji predstavy a evo-
kuji - identitu.

Ano. Véci evokuiji identitu. Clovék s jejich po-
moci nachazi znovu sama sebe.

Tento herec pfitom neni pdnem sebe sama.
Vzdyt je pacientem psychiatrické kliniky a je té-
mér nemohouci. Je cely obvazany nemocnicni-
mi obinadly.

Tak, jak se rozpoming, loutkoherci ho zaéi-
naji rozmotdvat a zavésovat na obinadla - ja-
ko marionety na nitky.

Kdyz dojde k posledni fazi prekondni amné-
zie, z hercovych tvdri se odvinou posledni svit-
ky obinadla a herec odchdzi ze scény jako
loutka.

Herec, ktery si pomoci véci a predmétu
uvédomil sebe sama, odchazi z jevisté svéta
jako loutka.

Klec vysla hledat ptdka... (F. Kafka)
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Ceskd operni rezie 90. let:
ledani stylt

Radmila Hrdinova

dyz v prosinci 1991 vstoupil na jevisté Stavovského divadla barytonista

Andrej Bescastnyj jakoZto Mozartav Don Giovanni v inscenaci reziséra
Davida Radoka, bylo mnohym jasné, Ze se tu otvira vyrazné jiny pohled na ope-
ru, nez jaky se prezentoval na domacich scénach v minulych desetiletich. Sotva-
kdo si ale tehdy umél predstavit, jakou radikalni proménou projde v nasleduji-
cich deseti letech inscenovani natolik tradi¢niho a v domacich pomérech silné
zakonzervovaného uméni, jakym opera v tehdejsi jesté Ceskoslovenské repub-
lice nesporné byla.

Bescastného a Radoktv Giovanni vstoupil na jevisté dvefmi primo z Ovoc-
ného trhu, v ruce jablko, které nakousl a nechal lezet na kraji scény, aby se v zaveé-
ru, poté, co se jako prostopasny svidce propadne do pekla, vynoril stejné mlady,
nedbale leZérni v médnim joggingovém dresu, a s nakousnutym jablkem v ru-
ce se vratil na nameésti za Stavovskym divadlem, tam, kde pulsuje skutec¢ny zivot.
Z dekoraci barokni a klasicistni Prahy do Prahy roku 1991.

Nechci rozmnozovat stranky, jez byly napsany o Radokové inscenaci Dona
Giovanniho, pripominam jen gesto, které jednoznacné dalo najevo, Ze nema-li
opera zustat nadale zalezitosti pro vybrané publikum, bude se muset otevrit i ji-
nym, nez v doméacich pomérech dosud setrvavajicim inscena¢nim konvencim,
schématim a klisé. Giovanniho vstup na jevisté Stavovského divadla jakoby v so-
bé nesl troji symbolickou vazbu - na vySe zminény svét ulice s jeho aktualnim
vyznamem, na svét evropské operni rezie, zprostredkovany osobnosti reziséra
Davida Radoka a skrze ného i na nékdejsi inscenacné progresivni Operu 5. kvét-
na s reziemi jeho otce, Alfréda Radoka.

Iniciatorkou pokusu o razantni proménu jevistni interpretace opery do po-
doby moderniho hudebniho divadla se stala Eva Herrmannova, ktera se v prvni
porevolucni sezéné€ ujala postu $éfa opery prazského Narodniho divadla a pie-
nesla tak zapas o modernizaci opery primo na prkna divadla, jez bylo (a mnohy-
mi dosud je) pokladano za dutstojné a pred experimenty chranéné utocisté ove-
Fenych a zarucené autentickych interpretaci. To, co se béhem deseti let v opere
Narodniho divadla odehralo, se podoba vichtici, ktera dikladné zatocila s pro-
vérenymi hodnotami a provétrala minéni jak odborné, tak i laické operni verej-
nosti. Do ¢ela operniho souboru se po letech dirigentt a zpévaku, tedy povytce
opernich praktikd, dostala koncepcné uvazujici teoreticka a kriticka, ktera na
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Charles Gounod: Roméo et
Juliette. Narodni divadlo 1994,
rezie Jozef Bedndrik. Natalja
Melnik (Juliette) a Valentin
Prolat (Roméo)

Cadll?

prvni misto svych snah postavila proménu inscenac¢niho stylu ¢eské opery. To

znamenalo predevs§im otevrit operu novym rezisérskym osobnostem, a protoze

tu prakticky neexistovala mlada perspektivni generace operné skolenych rezi-
sérd, bylo nutno hledat mimo operu - v ¢inohte, tane¢nim, pohybovém a non-
verbalnim divadle a filmu. BEhem deseti let se tak jen na jevistich Narodniho

divadla objevilo sedmnact vesmés novych jmen domacich reziséra, kteri se pre-
zentovali minimalné jednou inscenaci. Je to pozoruhodna rada: David Radok, Pa-
vel Smok, Ivan Rajmont, Jozef Bednarik, Jaroslav Chundela, Josef Prudek, Petr
Novotny, Ctibor Turba, Hana Buresova, Zdenék Kalo¢, Jana Kalisova, Juraj Herz,
Jan Schmid, Jiti Nekvasil, Petr Lébl, J. A. Pitinsky, Josef Moravek. V trendu, ktery
nastartovala Eva Herrmannova, pokracoval od poloviny 90. let z pozice $éfa ope-
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A Giuseppe Verdi: Macbeth. Ndrodni divadlo Praha 2002, rezie Vladimir Morévek. Ilvan
Kusnjer (Macbeth)

P F. L. Gassmann: Kritické noc. Jiho&eské divadlo Ceské Budéjovice 1994, rezie Jana
Kalisova. OldFich K¥iz (Fabrizio)

ry Narodniho divadla Josef Pradek, podporovan nikoli nevyznamnou meérou fe-
ditelem Narodniho divadla Jirim Srstkou.

Rodinné stribro v ohroZeni

Je pochopitelné, ze v Narodnim divadle se klicové diskuse odehraly kolem in-
scenaci ceskych klasickych opernich titulti, predevsim dél Bediicha Smetany.
Na prvnim misté se ocitla Prodand nevésta, u niz by vycet inscenacnich stereoty-
Pl mohl slouzit k sestaveni podrobného slovniku gestickych a situa¢nich klisé:
Kecaliv destnik prehazovany z ruky do ruky, na diagonale jevistni plochy fese-
ny spor Jenika a Marenky ,,Tak tvrdos$ijna divko jsi“ s obligatnim dupnutim ura-
Zené milenky, o objeti Jenika a MarenKky pii ,,Vérném milovani“, jez dalo zaklad
mnoha rodinnym vys$ivkam, ani nemluvé. Pokusem o rozbiti téchto inscenac-
nich klisé byla v prosinci 1992 Prodand nevésta v rezii a choreografii tehdejsiho
operniho debutanta Pavla Smoka. Pfedmétem Kritickych sport se stala zejmé-
na scénografie Jana Duska, ktera v duchu rezisérovy koncepce strhavala z této
opery skrobeny slavnostni hav a inscenovala ji jako pribéh vsedniho vesnického
dne, véetné onoho Kkritizovaného stohu sena, v némz si vesnicka chasa davala do-
stavenicka. Prodand nevésta nebyla ve vykladu postav a situaci nikterak radikal-
nim ani objevnym feSenim, Smokovi se ale poda¥ilo ispésné narusit inscenaé-
ni steretoypy ve prospéch jevistné citelného ztvarnéni situaci a vztaht, pricemz
dovedl vtipné zuarocit i stavajici operni klisé, a navic jako choreograf rozpohy-
bovat sborové a tanec¢ni scény do spontanni a radostné podivané. V ¢ervnu 1999
nahradila Smokovu Prodanou nevéstu nova inscenace reziséra a §éfa souboru
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Josefa Pruadka, ktera ponékud piekvapivé - vzhledem k Prudkove spise krotké-
mu reZisérskému nazoru a z ného plynoucimu odsudku Smokovy reZzie - pii-
nesla daleko radikalnéjsi reseni, vyvolavajici jesté kontroverznéjsi reakce. Prid-
kova koncepce pFitom nebyla od Smokovy piili§ vzdalena. Byl to opét pokus
o ‘vSednodenni’ Prodanou nevéstu, uplatnovany cestou disledné do detailti ro-
zehranych situaci, jak je ostatné pro Priadkovu rezijni metodu charakteristické.
Predmétem diskusi se stala opét scénografie Borise F. Kudlicky, ktera prenesla
déj z vesnice do architektury Sedivého ‘sudetského’ méste¢ka. Rada inscenaé-
nich detailt Priadkovy rezie poukazuje na to, jak se za necelych sedm let libera-
lizoval nazor na operu - pivni lahve v rukou Jenika a Kecala, Vasek rozebirajici
svij bicykl béhem arie ,,To mi v hlavé lezi“, orchestrion misto muzikanti ve scé-
né komedianti ¢i emancipovana Marenka, chovajici se k rodi¢tim s despektem
dnesnich teenager, to jsou momenty ve Smokové Prodané nevésté jesté nepied-
stavitelné. Béhem sedmi let, které dé€li obé Prodané nevésty, se ale v inscenovani
c¢eského klasického repertoaru uz leccos odehralo.

Jestlize operni debut ¢inoherniho reziséra Ivana Rajmonta v Janackové Ve-
ci Makropulos v fijnu 1993 piedstavoval jesté pomérné tradicni tvar, respektuji-
ci konverzac¢ni charakter Janac¢kovy opery, neplati to o Smetanové Libusi dalsiho
operniho debutanta, reziséra Petra Novotného, z kvétna 1995, jehoz inscenace ra-
dikalné zahybala predstavou o ‘statni holdovaci’ opere. Copatou alsovskou knéz-
nu v bilé ¥ize nahradil Novotny se scénografem Zidkem a kostymérkou Irenou
Greifovou secesni mytickou stylizaci v duchu Muchovy Slovanské epopeje. Pod-
stata Novotného zasahu do inscenacni tradice Libuse vSak nespocivala ani tak
v jejim vytvarném uchopeni, jako v pokusu prevést statické scénické oratorium
do hudebniho dramatu s diirazem na vyjadreni vztaht jednajicich postav. Nepo-
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darilo se to disledné a je otazka, zda to viibec tvar Smetanovy opery umoznuje
(a zda to operni debutant Novotny mohl s danym potencidlem Narodniho divadla
zvladnout), nicméné jeho Libuse predstavuje jeden z kli¢ovych pokusti 90. let o ra-
dikalni zasah do nejkonzervativnéjsi basty ¢eské narodni opery. Zajimavé je, ze
byl prijat celkem vlidné a spise nez radikalismus byla rezisérovi vytykana nedu-
slednost v hereckém vedeni pévci, coz pokladam mimo jiné za dakaz promény
nazoru kritické obce v zavislosti na proméné inscenacniho stylu opery 90. let.

Vlnu odporu i vasnivych diskusi vzbudily operni debuty rezisért Petra Léb-
la a J. A. Pitinského v prazském Narodnim divadle. Léblova rezie Smetanovych
Braniborii v Cechdch byla Kritizovana za barvotiskovou kyc¢ovitost i postmoderni
schvalnosti. Lébl se ovSem - stejné jako ve svych ¢inohernich, predevsim cecho-
vovskych inscenacich - cele oprostil od dosavadni interpretacni tradice (v pripa-
dé Braniborii zhusta politizujici) a inscenoval disledné ‘text’, tj. Smetanovu parti-
turu a Sabinovo libreto, respektive svou predstavu o ném. Branibory precetl jako
erbenovskou pohadku o tfech princeznach a inscenoval ji v dekoraci (Simon Ca-
ban) a kostymech (Kate¥ina Stefkova) jakoby vystiizenych z ilustraci pohadko-
vych knizek, za pomoci dymu, laserti, malovanych konikd, erbua s ¢eskymi lvy
a détskych andilkt se zdvizenymi meci. Vnesl do ¢eské opery poezii pohadky
i neparodovany narodni patos a vzdaleny konvenci realistické jevistni pravdépo-
dobnosti, zvolil cestu stylizace, ktera otvirala pro operu, jez je sama o sobé vysoce
stylizovanym aGtvarem, mnoho moznosti. V Léblovi vstoupil navic do svéta opery
sice ¢inoherni, ale v operni literatuie velmi zbéhly a hudebné vzdélany rezisér.
S védomim osidnosti v§ech podobnych spekulaci mam z odstupu let intenzivni
pocit, Ze Lébl by se byl mohl ¢asem zaradit v operni rezii po bok Davida Radoka.

Prekvapivé politickym vykladem Dalibora zaskocil v dubnu 2001 své priz-
nivce J. A. Pitinsky. Rezisér, ktery byl pokladan za tvtrce poetickych scénickych
obrazi, debutoval v opeie Narodniho divadla o rok drive, v hereckych prostied-
cich vcelku konvenéni a spiSe s vytvarnym znakem pracujici inscenaci Wagnero-
va Tristana a Isoldy. S operou se Pitinsky potkal uz o tri roky drive, kdy v plzen-
ském Divadle J. K. Tyla inscenoval svou oslnivé surrealistickou, metaforickou,
na stylizovaném pohybu a vytvarné ptsobivych barevnych kontrastech zaloze-
nou vizi Purcellovy barokni opery Dido a Aeneas. O to vice prekvapilo jeho pii-
mocaré pojeti Dalibora jakozto politického procesu 50. let 20. stoleti, prolnutého
historismem c¢asti Smetanovych. Pitinského Dalibor trpél snahou obsahnout jak
naivné aktualizovany konflikt hlavniho hrdiny se statni moci, tak rezisérovu na-
turelu blizsi téma nedosazitelného duchovniho idealu, ztélesnéného postavou
houslisty a pritele Zdenka, a do tretice i polemiku se zalibou ceské spolecnosti
v historismu 19. stoleti. Jeho inscenaci ale chybél rad, ktery by postmoderni ko-
1az prvka dokazal stmelit v logicky celek, jehoZ sdéleni by mélo hodnotu pro di-
vaka citelné vypovédi, byt by s vlastnim dilem vedlo sebepolemic¢téjsi dialog. To
je ale jeden ze zakladnich problému (nejen) opernich inscenaci 90. let.

0d Bednarika k Moravkovi

Prikladem inscenace, kde se tento pozadavek logicky vystavéného celku podarilo
naplnit, se stala prvni prazska operni inscenace reziséra Jozefa Bednarika, Gou-
noduav Romeo a Julie v Narodnim divadle z roku 1994. Bednarik smérioval uz od
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Henry Purcell: Dido a Aeneas. Divadlo J. K. Tyla Plzei 1998, reZie Jan Antonin Pitinsky.
Martin Matousek (Aeneas) a Pavla Vykopalové (Dido)

svych ¢inohernich rezii programové k syntetickému divadlu velkych, nekompli-
kovanych emoci, a neni divu, Ze nakonec zakotvil ve svété komerc¢niho muzikalu.
Jeho opulentni rezijni rukopis pracuje s maximem prostiedki - poc¢inaje monu-
mentalni scénografii, umoznujici vyuzit plochu jevisté v horizontalnim i verti-
kalnim c¢lenéni, pres kostym, ktery je u ného znakem vypovidajicim o postavé
barevnou ¢i tvarovou - historizujici i aktualizacni - stylizaci, az po baletni posta-
vy, ztélesnujici ¢asto po vzoru stiredovékych moralit abstraktni pojmy jako Dob-
ro, Zlo, Cas apod. Ve svych nejlepsich reZiich - a k nim Gounodtiv Romeo a Julie
nesporné patril - dodrzuje v§ak Bednarikova jevisni fantazie, pohybujici se casto
s oblibou na kiehké hranici mezi uménim a ky¢em, pevné stanoveny rad, smé-
fujici k vyjadreni presné formulovaného tématu. Tim byl v pripadé Gounodovy
opery vyhroceny protiklad mezi nenavisti, sobectvim a vS§eovladajicim hnévem
na jedné a az neskutecné ¢istym citem na druhé strané, zasazeny do cynického
svéta zdevastovanych moralnich hodnot. To, co se Bednarikovi tak skvéle poda-
filo v Gounodové opere, totiz dosahnout tvaru totalniho hudebniho divadla, uz
nedokazal rozvinout dal - Rossiniho Turek v Itdlii, inscenovany v roce 1996 na je-
visti Statni opery Praha, a Bizetova Carmen z roku 1999 v prazském Narodnim
divadle, jsou uz jen vice ¢i méné uspésné opakované a minimalné rozvijené re-
zijni prostiedky a klice k typoveé riznym predloham, pricemz Bednarikovi jsou
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nejblizsi dila, ktera se pohybuji na hranici Zanra a styl a vytvareji tak odrazovy
mustek k jeho postmoderni fantazijni kolazi.

V tomto smyslu vede od Bednarikovych rezii linie k Vladimiru Moravkovi,
jehoZ operni debut - Pucciniho Tosca v prazském Narodnim divadle v listopadu
2000 - nesl tytéz znaky vyrazné, vytvarné opulentni podivané, utocici na diva-
kovy emoce, v pripadé Moravka navic traktované i v poloze groteskni nadsazky.
Moravek, podobné jako Bednarik, nejde k vyjadieni tématu cestou realistické
ilustrace pribéhu a vztahu postav, ale rozvijenim, opakovanim a vrsenim mno-
ha paralelnich metaforickych akci ¢i prvka, pricemz pro celek neni podstatna je-
jich presna definice, ale jejich vzajemny jevistni dialog. Tato cesta ma ovSem své
uskali v rezisérové neschopnosti vybéru. Moravek neovlada umeéni napad zaho-
dit, a tak - Fec¢eno obrazné - je az prilis stédrym hostitelem, ktery pestrosti ser-
virovanych pokrmt dokaze dokonale otupit smysly divaka az k naprosté ztraté
chuti. To je pripad jeho posledni inscenace Verdiho Macbetha v Narodnim diva-
dle z ¢ervna lonského roku.

Z reziséru, kteri v 90. letech debutovali v opere, je této linii davajici pred
realistickym traktovanim opery prednost postmoderni stylizaci, nejbliz Nina
Vangeli a jeji dveé operni rezie realizované v plzenském Divadle J. K. Tyla: Doni-
zettiho Lucia di Lammermoor z Fijna 1997, zaloZena na dimyslném zachazeni
s divadelnim znakem, kde rezisérka hojné vyuziva konvenci a gest romantic-
ké opery i jejich ismévné ironického zcizeni, a Boitv Mefistofeles z ledna 1999,
kde se tyto postupy navic projektuji do tvaru velkého operniho platna. V obou
inscenacich Niny Vangeli sehrala vyznamnou roli scénografie Alese Votavy.

0d Opery Furore k Statni opere Praha

Vyvazanim budovy Smetanova divadla a ¢asti souboru ze svazku prazského Na-
rodniho divadla vznikla 1. dubna 1992 Statni opera Praha v Cele s rezisérem Kar-
lem Drgacem. I Drgac od pocatku - podobné jako Eva Herrmannova v Narodnim
divadle - usiloval o modernizaci inscenac¢niho stylu, pricemz se opiral prede-
v$im o evropsky operni repertoar v dramaturgickém vybéru, navazujicim na tra-
dice Nového némeckého divadla. Statni operu ovsem od jejiho vzniku provazel
rozpor mezi snahou o progresivni inscenac¢ni i dramaturgicka vychodiska a ori-
entaci na tzv. turistické publikum, ktery vedl k tomu, Ze tvar¢i experimenty by-
ly a dodnes jsou vyvazovany inscenacemi velmi konvenénimi, jez na rozdil od
téch prvnich prezivaji na repertoaru - ¢asto ve velmi bidné podobé - dlouhou fa-
du let. Zhodnotit desetilety vyvoj Statni opery je kol na samostatnou studii, pro
potieby tohoto ohlédnuti za tendencemi domaci operni rezie 90. let musi stacit
konstatovani, Ze v prvnich letech existence Statni opery tvorily nejpodstatnéj-
§1 hodnotu pravé Drgacovy rezie - Zemlinského aktovky Florentinskd tragédie
a Infant¢iny narozeniny z brezna 1992, Krasovy Zdsnuby ve snu z birezna a Proces
Gottfrieda von Einem z rijna 1994. Drgac jako rezisér a - kromé Zdsnub ve snu -
i scénograf svych inscenaci obohatil ¢eskou operni scénu osobitou variantou ex-
presionistického vidéni s vyraznym akcentem na scénografii a groteskni zkrat-
ku v hereckém vedeni opernich sélistt.

Trileté obdobi Statni opery pod vedenim pévkyné Evy Randové neprines-
lo v oblasti rezie - a to zejména domacich osobnosti - vyrazné inscenace. Zmé-
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A W. A. Mozart: Don Giovanni. Narodni divadlo Praha 2000, rezie Jana Kalisovda. Roman
Jandl (Don Giovanni) a Ludék Vele (Leporelo)

» P. M. Davies: Osm pisni pro $ileného krdle. Ndrodni divadlo Praha (v divadle Kolowrat)
1997, rezie Jiri Nekvasil. Ivan Kusnjer (Kral)

na nastala az v roce 1998 s prichodem intendantské dvojice scénografa Daniela
Dvoraka a reziséra Jiriho Nekvasila, ktefi na scénu Statni opery vnesli prede-
v$im znacné liberalni nazor na samotnou operu jako umeéni a na zpuasoby, jak ji
inscenovat, formované na prelomu 80. a 90. let tvorbou v Opefe Furore a poté
v Opere Mozart. Jejich koncepce vznikala v opozici vaci oficialni podobé opery
tehdejsich ‘kamennych’ scén a v prihlaseni se k odkazu dadaismu, futurismu,
pop-artu, klipové kultury a postmoderni destrukce stavajicich opernich forem
a norem. V klipovych produkcich Opery Mozart si na pocatku 90. let kromé Ne-
kvasila a Dvoraka vyzkouseli své prvni doteky s operou i Petr Lébl, Nina Vange-
li, Simon Caban, Daniel Wiesner, Jan Schmid, Vladimir Marek a dalsi osobnos-
ti, jez pak zasahly do operni rezie i na oficialnich scénéach. Jesté pred prichodem
do Statni opery méli Dvorak s Nekvasilem za sebou zkusenosti z jevisté Stavov-
ského divadla, kde v ramci letni staggiony Opery Mozart inscenovali Mozartovy
opery pro prevazné turistické publikum v nazorovém kompromisu mezi radi-
kalnim a konvenc¢nim pristupem. Ve zkoumani vyrazovych moznosti operni in-
scenace pokracovali Dvoriak s Nekvasilem paralelné i na scéné Statni opery, kde
se prihlasili k odkazu Opery 5. kvétna. K jejich nejvyraznéjsim inscena¢nim po-
¢inGm patrila v bireznu 1999 opozdéna svétova premiéra opery Bubu z Montpar-
nassu E. F. Buriana, kde se reziséru Nekvasilovi v Dvorakoveé scénografii podari-
lo dosahnout syntetického divadelniho tvaru dokonalym propojenim jevistniho
pohybu, dynamické scénografie a hudebni stranky dila. Pokusem o netradi¢ni
vyuziti prostoru klasického divadla (divaci usazeni na jevisti a scénicka akce vyu-
zivajici kromé jevisté i hloubku hledisté) byla Nekvasilova rezie Brittenovy opery
Utahovdni sroubu, ktera vznikla v koprodukci s Opernim studiem prazské HAMU
v inoru 2000. Inscenaci opery Phila Glasse Pdad domu Usherit debutoval na scé-
né Statni opery v kvétnu 1999 jako rezisér a choreograf Petr Tyc. Zdvojeni pévec-
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kych protagonisti tii hlavnich roli Glassovy opery baletnimi piedstaviteli bylo
v jeho koncepci vychodiskem k zajimavym gestickym interakcim mezi obéma
dvojicemi, predevsim u obou muzskych postav.

Operni rezie na mimoprazskych scénach

Snaha o modernizaci inscenacniho pristupu k opere se pochopitelné neodehra-
vala jen na jevistich prazskych scén, i kdyz Praha - a predevsim Narodni diva-
dlo - sehralo v 90. letech svou otevienosti prilivu novych osobnosti do operni re-
Zie kli¢ovou roli.

Pohled na tvorbu osmi mimoprazskych stalych opernich scén odhali pre-
devsim to, Ze inscenace vys$e zminénych novych osobnosti operni rezie tvoii jen
jeden, byt pro toto obdobi vyrazny proud, vedle néhoz tu pochopitelné vznika-
ly i inscenace tvarcu starsi a stiedni generace renomovanych opernich reziséru,
predstavujici v razné mire tradi¢ni pristupy k operni rezii. Jsou to inscenace re-
7iséra Vaclava Véznika, Ladislava Strosse, Inge Svandové-Koutecké, Jany Pleti-
chové-Andélové, Aleny Vanakové, Martina Dubovice a dalsich. Pak je tu okruh
reziséru vesmeés operniho skoleni, ktefi se alespon ¢asti své tvorby iadi k poku-
stim o razantnéj$i proménu vyrazovych prostiedkii operni inscenace - Tomas Si-
merda, Martin Otava, Petr Zahradnicek, Josef Novak, Jan Stych ml., Vaclav Ma-
lek, Anton Nekovar.

Vyraznéjsi pokusy o inovaci operni rezie se odehraly zadatkem 90. let v Ces-
kych Budéjovicich, predevsim v zanru komorni buffo opery. Zasluhu na tom ma
tym dirigenta Vaclava Noska, dramaturga Jana Panenky, reziséra Josefa Pradka
arezisérky Jany KaliSové, jejiz inscenace Gassmannovy opery Kritickd noc v kon-
venci filmové grotesky 20. let prinesla v roce 1994 nejzajimavéjsi produkt téchto
snah. Kalisova na sebe v 90. letech upozornila i inscenovanim romantického re-
pertoaru 19. stoleti - Dvofakovy Rusalky, Cajkovského EvZena Onégina v Ceskych
Budéjovicich, Smetanovych Dvou vdov v prazském Narodnim divadle, plzenskou
rezii Salieriho opery Catilina a Mozartovych oper Cosi fan tutte a v cervnu 2000
kontroverzni aktualizac¢ni rezii Dona Giovanniho na jevisti Stavovského divadla.
Rezie Jany KaliSové znamenaji prinos predevsim v kultivaci operniho herectvi,
podobné jako operni inscenace Jana Kacdera, Oty Sevéika, Lidy Engelové a Zden-
ka Kaloce, realizované v 90. letech na scénach v Plzni, Ceskych Budéjovicich,
Brné, Olomouci, Liberci, v pripadé Zdenka Kaloce i v prazském Narodnim diva-
dle (Pucciniho Triptych v roce 1996).

Od poloviny 90. let pracuje v ostravském Narodnim divadle moravskoslez-
ském tvarci tym reziséra Lud’ka Golata, ktery se spolu se scénografem Jarosla-
vem Malinou, choreografem Igorem Vejsadou a dalSimi spolupracovniky zabyva
vyrazovymi moznostmi operni inscenace nejen v podminkach klasického jevisté
(Marschnertv Vampyr 1996, Debussyho Pelléas a Mélisanda 1998, Weberav Obe-
ron 1999, Handeltv Xerxes 1999), ale i plenérovych produkci v ramci festivalu Ja-
nackovy Hukvaldy. K osobitym rysiim ostravské operni produkce patii i propo-
jovani umeéleckych soubort opery, ¢inohry a baletu, détského Operniho studia,
v poslednich letech vcetné skupiny romskych déti.

Po opernich debutech J. A. Pitinského a Niny Vangeli se v plzeniském Diva-
dle J. K. Tyla objevila trojice vyraznych inscenaci oper ¢eské moderni klasiky -
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Jan Klusdk: Zpréava pro akademii. Narodni divadlo Praha 1997, rezie Jifi Nekvasil.
Jaroslav Bfezina (Opicak)

Fibichovy Sdrky (2000) a Ostréilovych Kundlovijch o¢i (2002) reziséra JiFiho Po-
korného a Foersterova Blouda (2001) reziséra Michala Docekala. Plzenska opera
se pod vedenim §éfa Petra Kofroné stala pozoruhodnym centrem byt i velmi pro-
blematickych a kontroverzné prijimanych pokusti o radikalni proménu operni
inscenace, kterou snahy zahajené na pocatku 90. let vstupuji do nové faze, spoje-
né i s novou generaci rezisérskych osobnosti. A posledni lonisky plzensky debut
mladého absolventa operni rezie na prazské HAMU, Jiriho Hefmana, inscenaci
Saint Saénsovy opery Samson a Dalila, jakoZ i Prodand nevésta absolventa brnén-
ské JAMU Daniela Balatky svéd¢i o tom, Ze by se modernizace inscenacniho stylu
ceské opery mohla chopit dorustajici generace opernich rezisérua.

Zacala jsem sviij vycet pripomenutim inscenace Dona Giovanniho reziséra Davi-
da Radoka, od niz se zacala odvijet proména inscenac¢niho stylu opery, alespon
na scénach stalych opernich domu. Kon¢im konstatovanim, ze Radokovy rezie
Sostakoviéovy Lady Macbeth Mcenského iijezdu (2000) a Bergova Wozzecka (2001)
na scéné prazského Narodniho divadla patfi k vrcholtim toho, ¢eho ¢eska oper-
ni rezie v desetileti od roku 1991 dosahla. Analyze obou inscenaci bylo vénova-
no mnoho recenzi i studii, postihujicich Radokovu schopnost tlumocit hudebni
drama jevistné srozumitelnou, styloveé ¢istou a vyrazoveé oprosténou reci, vycha-
zejici z jazyka hudby.

Inscenovani opery proslo v pribéhu 90. let velmi vyraznou promeénou, jez
se dotkla vSech slozek operni inscenace - rezie, scénografie, operniho herectvi -
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a nejen jich, proménu bychom mohli sledovat i ve zptisobu provozovani opery
(vznik soukromych opernich soubori, invaze opernich umélct z vychodu a je-
jich postupna asimilace v domacim prostiedi, seridlové a staggionové modely
aj.), vyrazneé se proménilo i divacké zazemi opery a v neposledni radé i teoreticka
a kriticka reflexe opernich inscenaci. Jednim z vyraznych ryst 90. let, ktery s vy-
vojem vyrazovych prostiredkd operni inscenace Gzce souvisi, je rozsireni scénic-
kého prostoru, vnémz se opera provozuje: od studiovych inscenaci, kdy se opera
dostava do bezprostiedniho kontaktu s divakem, az po znovuoziveni plenéro-
vych produkeci (Praha, Loket, Kutna Hora, Litomysl, Hukvaldy, éesky Krumlov).
Kromé klipovych produkci Opery Mozart je tu predevs§im soustavna dramatur-
gicka linie soudobych oper hranych souborem Narodniho divadla v komornim
prostoru Divadla Kolowrat (V. Ullmann: Cisar Atlantidy 1995, P. M. Davies: Osm
pisni pro Sileného krdle a Vrtoch slecny Donnithornové, J. Klusak: Zprdva pro aka-
demii a M. Nyman: Muz, ktery si spletl svou Zenu s kloboukem, 1997), mimo Prahu
se tento kontaktni zptisob hrani opery provozuje soustavnéji v Liberci i v Ostra-
vé, jeho prinos je zietelny piredevsim v kultivaci operniho herectvi. Zvlastni pii-
pad pak predstavuje snaha o rekonstrukce autentickych dobovych interpretaci
predevsim tzv. predklasické opery, zvlasté tam, kde se neomezuje jen na hudeb-
ni nastudovani, ale tyka se celého inscenac¢niho tvaru (herectvi, mizanscény, scé-
nografie vcetné kostymi, masek a sviceni). O diisledné dobové rekonstrukce se
v 90. letech pokouseli u nas zejména zahranicni tvarci a tymy (P. Rameau: Castor
et Pollux, rezie Eugene Green, Narodni divadlo, 1999), z domacich osobnosti pak
dramaturg, dirigent a rezisér Vojtéch Spurny (J. Peri: Euridice, zamecké divadlo
v Litomysli, 2000). Do iivah o operni rezii je tfeba vélenit i operni inscenace di-
vadel ¢inohernich (Prodand nevésta Studia Ypsilon a Divadla bratii Formanti)
aloutkovych (Don Giovanni Narodniho divadla marionet ¢i barokni opery bratri
Formanu). Teprve detailnim zmapovanim prostoru, v némz se opera v 90. letech
pohybovala, mizeme dospét k ivaham o stézejnich rysech, které se podilely na
formovani stylu operni inscenace. Z vyse popsaného stavu je snad patrné, Ze hle-
dani tohoto stylu ma v 90. letech znac¢né siroké reciste.
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Duende v teorii a v praxi

Od roku 1918, kdy jsem do Studentské residen-
ce v Madridu prisel, az do roku 1928, kdy jsem
ji po studiich filosofie a literatury opustil, vysle-
chl jsem v tom sdle, kam se chodila stard spa-
nélska slechta kat z frivolniho Zivota na fran-
couzskych plazich, stovky prednasek.

Jak se mi chtélo na vzduch a na slunce; nu-
dil jsem se tolik, ze kdyz jsem vysel ven, pfipa-
dal jsem si cely jako lehce popraseny popelem,
jako by mé omylem popeprili.

To tedy ne. Nechtél bych, aby ndm sem
do sdlu vlezla nuda, to hrozné strasidlo, jez
kazdého oprede vldkénkem zasnéni a od né-
hoz maji posluchaéi oci drobounce propicha-
né spendlikem.

Protoze vsak nemdm v rejstriku ani ude-
ry klackem ani slehy bolehlavem ani ovéi mék-
kost, jez ndhle prejde v bodavou ironii, poku-
sim se prosté povédét néco o tom, jaky duch
sidli v tom smutném Spanélsku.

Ten, kdo stane na by¢i kGizi roztazené mezi
rekami Jucarem, Guadalete, Silem a Pisuegrou
(nechci se zminovat o vinach barvy Ivi hfivy, jez
se vzdouvaji na La Platé), setkd se velmi cas-
to s timto réenim: ,V tom je mnoho duende.”
Manuel Torres, velky andalusky lidovy umélec,
fikaval jistému clovéku, ktery zpival: , Ty mas
hlas, ovlddds razny styl, ale nebudes mit nikdy
uspéch, protoZze nemds duende.”

Po celé Andalusii od Jaénské skaly az po
Cddizsky zdliv hovofi lidé neustdle o démonic-
kém duchu duende a vytusi jej s neomylnym
instinktem, jen se nékde objevi. El Lebrijano,
uzasny lidovy zpévdk, autor Debly, rikal: ,Ten
den, kdyZz mam pf¥i zpévu duende, to mé nikdo
nepretrumfne.” Kdyz jednou starad cikdnska ta-
necnice La Malena slysela Brailowského pre-
hravat néco z Bacha, vykrikla: ,0lé, to mé du-
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ende!” Ale Gluck, Brahms a Darius Milhaud ji
nudili. A Manuel Torres, ktery mél ze vsech lidi,
s nimiz jsem se kdy setkal, nejvic vrozené kul-
tury, vyslovil po poslechu Generalifského nok-
turna od Manuela de Fally tuto znamenitou
myslenku: ,VSechno, v éem jsou ¢erné tény, ma
duende.” A to je pravda pravdouci.

Tyhle cerné tony, to je cosi tajemného, né-
co jako koreny tkvici v pudé, kterou vsichni zna-
me a nezndme a z niz vumeéni vyrastd vsechno
podstatné. O ¢ernych ténech mluvil Spanélsky
¢lovék z lidu a notoval si vtom s Goethem, kte-
ry definuje démonického ducha duende, kdyz
mluvi o Paganinim: ,Je to tajemnd moc, kte-
rou vsichni citime a jiz Zadny filosof nedove-
de vysvétlit.”

Duende znamend tedy silu a nikoli tvorbu,
projevuje se zapasem a nikoli myslenkou. Slysel
jsem od starého mistra kytaristy: ,Duende ne-
sedi élovéku tadyhle v krku, ale stoupé od cho-
didel nahoru do celého téla.” To znameng, Ze to
nemda co délat se schopnostmi, ale Ze je to véc
Zivosti poddni, to znamend krve, to znamend
prastaré kultury, sebestvoreni pri vykonu.

Tato ,tajemnd sila, kterou vsichni citime,
kterou vsak Zadny filosof neumi vysvétlit”, je
konec koncli duch zemé, tyz duende, jimz byl
hluboce zaujat Nietzsche, jenz jej hledal na
Ponte di Rialto a v Bizetové hudbé, ale nese-
tkal se s nim; netusil, Ze ten jim hledany dé-
monicky duch se prenesl z feckych mystérii na
cddizské tanecnice a Ze se taji v dionysovsky
pretatém stenu siguiryie zpivané Silveriem.

Necht tedy nikdo nesmésuje ducha duen-
de s démonem pochybnosti z teologie, ktery se
v Norimberku bakchicky rozmdchl po Luthero-
vi lahvickou inkoustu, ani s ni¢ivym a nedovtip-
nym ddblem katolickym, ktery se méni ve fenu,



kdyz chce vlézt do klastera, ani s mluvici opi-
ci toho podsivky z Cervantesovy komedie zdr-
livosti z andaluskych hdja.

Nikoli, rtutovity a temny duende, o némz
mluvim, je potomek toho rozpustilého démona,
ktery vztekle sekl drapem po Sékratovi v den,
kdy pozil bolehlavu, a smutného rardska Des-
cartesova, jenz byl mriavy jak nezrald mandle,
a kdyz uz mél po krk kruht a linii, utekl kand-
lem poslouchat opilé namofrniky, jak zpivaji.

Kazdy clovék, podle Nietzscheho kazdy
umélec plati za dosazeni dokonalosti zdpa-
sem s duendem, nikoli s andélem nebo s mu-
zou. Mezi nimi je zdkladni rozdil, jenz je pro
vznik dila velice vyznamny.

Andél vede a fidi, jako archandél Rafael,
strezi a hlida jako svaty Michal a varuje jako
svaty Gabriel.

Andél ¢lovéka oslnuje svou zdfi, litd mu nad
hlavou, je nad nim, ustédruje mu svou pfrizen,
a clovék pak uskutecnuje bez namahy své di-
lo, tlumodi city nebo plvabné pohyby. Andél
z putovdni do Damasku nebo ten, co vlezl di-
rou v balkonu k Frantiskovi z Assisi, ¢i ten, co
jde v patdach Enrique Sussonovi, ten jen porou-
¢i a oslnivé zdre jeho poveli nelze neuposlech-
nout, bijet ocelovymi kfidly pred o¢ima toho,
jenz je predurcen.

Muzaq, ta diktuje a nékdy téz napovidd. Zma-
Ze toho pomérné mdlo, je daleko a je sama tak
zmozend, ze jsem ji musel pul srdce pridélat
z mramoru, kdyz mé podvakrat navstivila. Bas-
nici navstiveni muazou slysi hlasy, ale nevédi od-
kud, jsou to vsak hlasy muzy, jez je Zivi, a koli-
krét si je sama slupne k svaciné, jako se to stalo
Apollinairovi, basnickému velikdnovi, kterého
znicila ta strasnd muzaq, s niz ho vymaloval boz-
sky Rousseau. Muza probouzi inteligenci, vysky-
tuje se v krajindch se sloupy a se zrddnou vini
vavfinu, inteligence je vSak ¢asto poezii neprd-
telskd; nuti basnika pfilis k napodobovani a po-
sazuje ho na tran, ktery ma ostré hrany, takze
ten basnik zapomind, Ze ho mohou zrat mraven-
ci, nez se nadéje; Zze se na ného mize privalit tak
strasnd pohroma, Ze proti ni takové mizy s mo-
noklem z rGizovych salénkd nic nezmohou.

Andél a muiza prichazeji k élovéku zvenéi; an-

s s , ,

dél prindsi osviceni a muza tvar (jak to na nich
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vyzvédél Hesiodos). To ona urcuje normy ve vav-
finovém hdji, jde-li o zlatou félii nebo o zdhyby
tuniky. Démonického ducha duende musi vsak
basnik probudit v nejhlubsich slojich své krve.

A musi vyhnat andéla a nakopnout muzu
a zbavit se strachu z fialkové viné, jiz vyde-
chuje poezie 18. stoleti, a z velikanského da-
lekohledu, za jehoz ¢ockami spi neduzivd mu-
za ddlek.

Opravdovy zdpas je nutno svést teprve
s démonickym duendem.

Je zndmo, jak riznymi cestami lze dojiti
k Bohu, Ze bud’ barbarsky jako eremita nebo
jemné na zpUsob mystika, v jediné vézi jako
svatd Tereza nebo troji cestou jako San Juan
de la Cruz. A byt je ndm volati s Isaiagsem: ,Tys
vpravdé Pdn, jenz se skryl,” Blh posléze sesle
na toho, kdo jej hledd, své ohnivé Sipy.

Neexistuje vSsak mapa ani navod, kde a jak
hledat ducha duende. Je pouze zndmo, Ze ten-
to démonicky duch rozehfiva krev, Ze vysiluje,
ze odmitd vse naucené a vyumélkované, ze nici
styl, Ze zpUsobuje, Ze Goya, stejny mistr Sedych,
stfibfitych a rdzovych tonu jako nejvétsi mali-
fi anglicti, pldca vsude désnou asfaltovou cern,
ze v pyrenejské zimé svléka Moséna Cinto Ver-
daguera do naha, Ze nechdva Jorgeho Manri-
quea cekat v ocanské pustiné na smrt, Ze oblé-
ka krehké Rimbaudovo télo do ostre zelenych
Satd, nebo Ze za svitdni na bulvaru vsazuje hra-
béti Lautréamontovi do hlavy oci mrtvé ryby.

Velci cikansti ¢i andalusti umélci z jizniho
Spanélska, af u? to jsou zpévdci, taneénici ne-
bo kytaristé, védi, Zze dokud nepfrijde duende,
nejsou schopni nikoho uchvatit. Dovedou v li-
dech sice vzbudit klamny dojem, Ze toho dé-
monického ducha maqji, tak jako je vodi za nos
vytvarni ¢i literdrni krejéi bez ducha, ale staci
nebyt liny a ddt si trochu pozor, abychom ten
podvod odhalili a abychom takového otrapu
i s jeho zboZim hnali.

Jednou zpivala v malé cddizské krémé an-
daluskd zpévacka Pastora Pavénovd, ‘Holka
s hfebenem’, génius Spanélské zadumcdivosti,
fantazii rovna Goyovi nebo ‘Kohoutu’ Rafaelo-
vi. Hrdla si se svym hlasem délanym ze stinu,
z tekutého cinu, se svym hlasem porostlym me-
chem, vplétala si jej do vlasti a macela jej v bi-
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lém andaluském viné manzanilla a nechdvala
jej mizet v dalekych, temnych zahraddch. Lidé
vsak naslouchali mlcky.

Byl tam Ignacio Espeleta, krasny jak Fimska
tortuga. Jednou se ho nékdo zeptal: ,Jak to,
Ze nepracujes?” A on s usmévem hodnym Ar-
gantonia odpovédél: ,Ja abych pracoval, kdyz
jsem z Cadizu?” Byla tam Eloisa, zufiva aristo-
kratka, sevillskd dévka, rodna dcera Soledad
Vargasové, kterd si ve svych triceti letech ne-
chtéla vzit jednoho z Rotschildd, ze pry ji ro-
dem neni roven. Byli tam Floridové, jez lidé po-
kladaji za rezniky; jsou to vSak ve skutec¢nosti
knézi, kteri obétuji byky Gerionovi; v kouté pak
sedél mohutny dobytkdr pan Pablo Murube
s oblicejem krétské masky. Pastora Pavénova
skonéila za hrobového ticha. Jenom jeden ma-
ly muzicek, jak byvaji takovi ti hopsdlkové, co
najednou jako by vylezli z Idhve koralky, prone-
sl velice potichu a sarkasticky: ,At Zije Pariz!”
Jako by tim chtél fici: ,Nds tady néjaka virtuo-
zita, technika a takové véci nezajimaji. Nds za-
jimd néco docela jiného.”

Tu se Holka s hfebenem zvedla jako sileng,
zlomila se jak néjakd stredovéka placka, jed-
nim douskem vyrazila velkou sklenici ostré any-
zovky, sedla si a zacala zpivat, bez hlasu, bez
dechu, bez barvy, se spe¢enym hrdlem, ale byl
v tom duende. Podafilo se ji zbavit se vseho,
co bylo na tom zpévu predtim vyumélkované-
ho, aby mél dost mista duende, prudky a ohnivy
duende, krajdanek vétra prosaklych piskem, az
posluchadi zacali ze sebe rvat saty, skoro tak,
jako €ernosi na Antildch, kdyz se pri cirkevnich
obradech svijeji pred obrazem svaté Barbory.

Holka s hfebenem si musela strhat hlas, vé-
déla, ze ji poslouchaji lidé znameniti, kteri od
ni nechtéji formu, ale prapodstatu formy, cirou
hudbu zhmotnénou jen natolik, aby se udrzela
ve vzduchu. Musela odhodit stranou vsechen
um a jistotu, to znamend zahnat mizu a zd-
stat sama bez ochrany, aby se k ni dostavil je-
ji duende a rdcil se s ni chytit do krizku. Ale
jak zpivala! To uz nebyl ten hravy hlas, to byla
zrovna tryskajici krev, dobfe zaslouZend boles-
ti a upfimnosti, rozviral se jak desetiprsta ruka
nad svijejicima se probodenyma nohama Jezi-
Se Krista od takového Juana de Juni.
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Ma-li se dostavit duende, predpoklada to
vzdy radikdalné skoncovat s navyklymi koncep-
cemi, poddvat véci naprosto neotrele a nove,
jako cerstvé utrzenou ruzi, jako zdzrak, kte-
ry je pak také schopen vyvolat témér ndboz-
né nadseni.

V arabské hudbé, at jde o tance, pisné ¢i
elegie, je prichod duende pozdravovan boufli-
vym volanim Allah!, Allah!, Bah!, Bah!, jez je pu-
vodem tak blizké nasemu Olé pfri bycich zapa-
sech a mozna dokonce s nim totozné; na jihu
Spanélska lidé pokazdé volaji, jak pFijde duen-
de, At zije Bah! Davaji tak lidsky a nézné na-
jevo, Zze diky démonickému duchu doslo pro-
stfednictvim péti smysld k spojeni s Bohem,
ze diky tomu, ze hlas zpévdka a télo tanecni-
ce rozechviva duende, dochdzi k opravdovému
béasnickému Uniku z tohoto svéta, tniku tak ne-
zkalenému, jako kdyz znamenity basnik ze 17.
stoleti Pedro Soto de Rojas unikl sedmi zahra-
dami nebo kdyZz Juan Climaco odesel po chvé-
jicim se Zebriku pldace.

Kdyz pak k takovému dniku dojde, citi to
vsichni: i zasvécenec, jenz vidi, jak uméni zvité-
zilo nad hmotou, i nevédomec, jenz je vskutku
dojat, aniz vi ¢im. Pred lety zvitézila v tanec¢ni
soutézi v Jérezu de la Frontera osmdesadtile-
ta starena nad mladymi krasavicemi, jez byly
v pase jako prut, a jenom tim, jak zvedla ruce,
vztycila hlavu a uhodila nohou o pédium; se-
slo se tam tolik miz a andéld, tolik krasnych
tvard a tvari, Ze musel vyhrat a také vyhral ten-
to duende na umreni, co tahal po zemi kridla
z rezavych nozd.

Démonicky duch duende se miiZe uplatnit
v kazdém uméni, ale nejsirsi pole pisobnosti
ma ovsem v hudbé, v tanci a v mluvené poe-
zii: ty totiz potrebuji k interpretaci zivého clo-
véka, rodi se z pritomného okamziku a v ném
umiraji.

Casto pfechdzi duende ze skladatele na in-
terpreta, a kdyz skladatel ¢i basnik za mnoho
nestoji, duende interpretav déld zddanlivé pri-
mitivnim zpGsobem divy. To je pfipad démonic-
kym duchem obdarené Eleonory Duseové, jez
vyhledavala ztroskotand dila a pomdhala jim
k uspéchu tim, co sama vynalezla, nebo pri-
pad Paganiniho, o némz Goethe pravi, ze véci
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vpravdé vulgdrni ménil v melodie plné hloub-
ky, nebo pripad té rozkosné divenky z Puerta
de Santa Maria, kterou jsem vidél tanéit a zpi-
vat tu hroznou italskou odrhovaéku O Mari tak,
ze nékolik rytmickych darazi a nékolik zamlk
zmeénilo ten brak ve vzneseného zlatého ha-
da. V téchto pripadech bylo skute¢né vytvore-
no néco nového, co nemélo s plvodni véci nic
spoleéného, nebot interpreti vlili svym uménim
do téla bez duse a bez vyrazu Zivou krev.

At je to kdekoli, mize se ve vsech druzich
umeéni uplatnit bud’ duende, andél nebo muza.
Zatimco v Némecku je to az na vyjimky vzdy
andél a v Itdlii vzdy muza, §puné|skem, zemi
s tisiciletou tradici hudby a tance, zemi doko-
fan otevienou smrti, hybe vzdy duende, jenz
z ni Zdime citrénovou stavu svitani.

Vsude na svété znamenad smrt konec. Prijde
a padé opona. Ve Spanélsku ne. Tam se opona
teprve potom zvedd. Mnoho lidi tam Zije mezi
CtyFmi sténami az do okamziku, kdy umrou; pak
je vynesou na slunce. Mrtvy je ve Spanélsku ja-
ko mrtvy vice Ziv nez kdekoli na svété; jeho pro-
fil Feze jak ostri holi¢ské britvy. Legrace ze smrti
i tichd duma o smrti, v té jsou Spanélé doma. Ta
linie vede od Quevedova Snu lebek az po Zetle-
lého biskupa od Valdése Leala, od Marbelly ze
17. stoleti, jez umird na cesté pri porodu a fika:

Krev ze mne vyfinula,

od krve byl cely kan,

a ten kan kopyty jiskFil,
jak by za dehet zaplanul,

az po chlapika ze Salamanky, jenzZ byl srazen
bykem a sténa:

Pratelé, mam na kahénku,
pratelé, pracuji k smrti,
na rdnu jsem dal tFi satky,
tenhle satek uz je ctvrty.

Ta linie se tdhne jako zdbradli ze sirnych
kvétd, za nimz sedi lid zabrany do pozorovani
smrti; z té horké strany klade versiky z Jeremi-
ase, z té lyrictéjsi zas vonné cyprisové snitky;
jsme v zemi, kde nejzdvaznéjsi véci maji nejvys-
i kovovou hodnotu smrti.

NGz i kolo od vozu, bfitva i jezaté brady
pastyr, zprahld luna i moucha, navlhlé skriné
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i hromady rumu, svati v krajkovi i vapno, roz-
hledny i ostré linie okap, to vie jsou ve Spa-
nélsku vyhonky smrti, narazky, jez postrehne
jen hlava bdélg, jez si povsimla, jak se zavinil
vzduch, kdyz jsme sli kolem. Neni ndhodou, Ze
je ve Spanélsku tolik uméleckych dél, jez maji
vztah k zemi plné bodldki a kamend, s nimiz
se nedd hnout, nejsou tu ojedinélym zjevem
narky Pleberiovy ani tance mistra Josefa Ma-
rie de Valdivielso, neni ndhodou, Ze mezi ev-
ropskou baladickou tvorbou tak vynikd tato
milostna spanélska:

Jsi-li ty ma krdsna mila,

proc¢pak na mne nehledis?

Odi, jez té hltavaly,

pohltil uz éerny stin.

Jsi-li ty ma krdsnd mila,

proc¢pak mé uz nelibas?

Usta, jez té libévala,

uz jsou v zemi zarytd.

Jsi-li ty ma krdsna mila,

pro¢ mé nechces obejmout?

Rukama, jez objimaly,

uz jen cervi mohou hnout.

Jaky div, Ze mezi svitdnicka v nasi lyrice pa-
tii prave tato pisen:

Sad je viinémi zality,

avtom sadé ja

lezim zabity.

Mati, ja si sel

razi natrhat,

nasla si mé smrt

tam, kde voni sad.

Mati, j& si Sel jenom pro rize,

kdyz tu na sadé

smrt mé premuze.

Sad je viinémi

zality,

avtom sadé ja

lezim zabity.

Hlavy zmrazené lunou, jez maloval Zurba-
ran, zluty, Zluti svitici tuk u Greka, vypraveéni ot-
ce Siglienzy, celé dilo Goyovo, chramovy apsis
v Escorialu, polychromovana skulptura, krypta
v domé vévodu z Osuny, smrt s kytarou z bena-
ventovské kaplicky v Mediné del Rioseco vyrov-
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naji se v tomto kultu procesim k svatému On-
dreji v Teixidu, v nichZ mrtvi maji své misto,
pisnim o zesnulych, jez o dusic¢kové noci zpiva-
ji asturské Zeny s planoucimi lucernami, zpévu
a tanci véstkyni z katedrdly na Malorce a v To-
ledu, temnému In Recort z Tortosy a nescetnym
zvykdim velkopdtec¢nim, jez spolu s bycimi za-
pasy, vypéstovanymi k takové dokonalosti, jsou
vyrazem lidového triumfu smrti. Jediné Mexiko
muze si vtom s mou vlasti podat ruku.

Kdyz se k mrtvému pfitrefi miza, zavre
dvere nebo pristavi plentu a teprve za ni napi-
se voskovou rukou epitaf, ale pak hned pospi-
chd, aby ji vavriny mezi dvojim zdvanem brizy
zcefilo ticho. Pod lomenou klenbou 6dy vaze
s truchlivou tvari vénce, jez malovali Italové
15. stoleti, a vold na Lucretiova kohouta, aby
zaplasil stin.

Kdyz se nachomytne k mrtvému andél, po-
letuje pomalu v kruzich kolem ného a z chlad-
nych slz a z narcisti sprada rozechvélé elegie,
jaké vzesly z péra Keatsova, Villasandinova,
Herrerova, Bécquerova a Juana Raména Jimé-
neze. Ale ta hriza, kdyz andél uciti na své rizo-
vé nozce pavoucka, byt sebenepatrnéjsiho!

Duende naopak vibec nepfijde, dokud neni
24dné moznost smrti, dokud nevi, Ze smrt mu
bude obchdzet kolem domu, dokud nema jis-
totu, Ze musi mdvat ratolestmi, jimiz mdvame
i my a jez ndm atéchy nepfinesou.

Duende se rdd chyti s umélcem do k¥izku
pfimo nad propasti. Andél a miza s houslemi
a s kompasem berou do zajecéich, ale duende
zranuje a z léceni této rany vzchdzi to, co je na
lidském vytvoru zvldstniho a tviaréiho.

Magicka sila poezie spociva v tom, Ze je vzdy
naddna kouzelnou schopnosti kropit mrtvou vo-
dou kazdého, kdo ji ¢te, nebot s démonickym
duchem lze sndz milovat a chapat a jisté téz byt
milovdn a byt chapdn; zdpas o vyraz a o sdil-
nost je ¢asto zdpasem na Zivot a na smrt.

Jen si vzpomente na velice cikansky anda-
luskou a démonickou svatou Terezu, cikansky
andaluskou ne proto, Ze chytla rozzureného
byka a predvedla s nim tfi znamenité pasy,
coz vskutku ucinila; ne proto, Ze ze sebe dé-
lala pred paterem Juanem de la Miseria kra-
savici, ani Ze dala facku nunciovi svaté stolice,
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nybrz proto, Ze byla jednou z mdla bytosti, jez
jejich duende probodl kopim (duende, ne an-
dél, nebot andél nikdy nezadtodi); chtél ji za-
bit, protoZe mu vyrvala jeho posledni tajemstvi,
jak se dostat po tom nehmotném mosté z pé-
ti smysld do stfedu lasky v Zivém téle, v Zivém
oblaku a v $irém mofi, do stfedu ldsky osvobo-
zené a stojici mimo cas.

Tato skute¢nd premozitelka démonického
ducha byla pravym opakem Filipa Rakouské-
ho, jenz patral v teologii po muze a po andé-
lovi a najednou byl timto démonickym duchem
chladného Zaru uvéznén v Escorialu, v té stav-
bé, v niz geometrie hranic¢i se snem a jiz si du-
ende nasazuje masku muzy, aby velkého kra-
le ztrestal.

Rekli jsme, Ze duende md réd krajnost a ze
rad zranuje a Ze se vyskytuje vsude tam, kde se
jevi usili dostat se ven a vys z danych forem.

Ve Spanélsku, prévé tak jako u vychodnich
ndrodua, u nichz je tanec ndbozenskym ob-
fadem, md duende neomezené pole pusob-
nosti v cadizskych tanecnicich, jez chvalil uz
Martial, a v celé liturgii byéich zdpasd, v tom
skuteéném ndbozenském dramatu, v némz se
praveé tak jako pfi msi obétuje bohu.

Zd4 se, jako by vsechen duende klasické-
ho svéta presel do této slavnosti, jez je vyra-
zem velké kultury a sensibility lidu, ktery od-
halil nejskvélejsi vztek i plac clovéka. Ani pri
spanélskych tancich ani pfi bycich zdpasech
se nikdo nebavi. Duende na sebe bere kol dat
lidem dramaticky prozivat utrpeni Zivych tvo-
ri a pripravit jim tak schody k tniku ze skutec-
nosti, jez je obklopuje.

Duende sochafi na téle tanecnice jako vitr
v pisku. Magickou moci méni divku v nameésic-
nou bytost nebo vhani mladistvy ruménec do
tvari vetchého starce, Zebrajiciho po vinnych
vycepech, kouzli ve vlasech vini pristavu za
noci a formuje paze tanecnice do prastarych
gest, jimiz se tanec vyjadruje od nepaméti.

Je vsak zajimavé, Ze se neopakuje, to je
nutno zdiraznit. Duende se neopakuje pré-
vé tak, jako se neopakuji tvary vin na rozbou-
feném mofri.

Nejvétsiho ucinku dosahuje pfi bycich za-
pasech, nebot se na jedné strané musi rvat se
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smrti, kterd muaze privodit zkdzu, a na druhé
strané s vypoctem, s pohybovou geometrii, jez
je pri fiesté zakladem postupd.

Byk ma svoji drdhu a torero také, a pruse-
¢ikem téchto drah je onen nebezpecny bod,
v némz strasna hra vrcholi.

Pfi prdci s muletou maze pri nékom stat
muza a pri prdci s banderillami andél a ¢lo-
vék muze platit za dobrého torera, ale kdyz
pracuje s plastém, v okamziku, kdy zabiji by-
ka, ktery je dosud nezranén, ma zapotrebi po-
moci démonického ducha duende, aby pfisel
umélecké pravdé na kloub.

Torero, ktery dési publikum v aréné bazli-
vosti, ten nezdpasi, ten se potdci v kazdému
dosazitelné smésné hre o Zivot; naopak torero
zranény démonickym duchem dava lekei z py-
tagorejské hudby zapomenout na to, Ze jeho zi-
vot je neustdle na samych hrotech rohu.

Lagartijo se svym duendem fimskym, Jose-
lito s Zidovskym, Belmonde s baroknim a Ca-
gancho s cikdnskym mohou v aréné od rd-
na do veéera davat lekce basnikiim, malifim
a hudebnikim, jaké Ze jsou ctyfi zdroje Spa-
nélské tradice.

Spanélsko je jeding zemé, v niz je smrt né-
rodni podivanou, kde smrt vyhrava na trubku,
kdyz prichazi jaro, a uméni smrti je zde vzdy
fizeno démonickym duchem duende, jenz mu
doddva osobité invence.

Tyz duende, jenz poprvé v déjinach sochar-
stvi zabarvuje krvi licka svatych od Matyase
z Compostely, nuti také vzdychat San Juana
de la Cruz nebo plni Zdrem nahé nymfy z ndbo-
zenskych sonetl Lopeho. TyZ duende, jenz sta-
vi sahagunskou véz nebo vypaluje cihly v Ca-
talyudu nebo v Teruelu, protrhava mraéna u El
Greka a nechava Quevedovy drdby a Goyovy
prisery svijet se pod kopanci.

Kdyz prsi, vytahuje okouzleného Veldsque-
ze potaji zpoza krdlovskych sedi; nechava cho-
dit Herreru nahého venku, aby ukézal, Ze ho
zima nezabije; kdyz je vedro, hazi do plame-
na Berrugueta, aby otevrel socharskému ume-
ni novy prostor.

Gdngorova muza a Garcilastv andél musi
pustit z rukou vavriny, kdyz jde kolem duende
San Juana de la Cruz,

Duende v teorii a v praxi

jak jen poranény jelen
ukdze se na pahorku.

Muza Gonzala de Berceo a andél velekné-
ze de Hity musi ustoupit Jorgemu Manriqueo-
vi, kdyZ smrtelné ranén dorazi k brandm hradu
Belmonte. Muza Gregoria Herndndeze a andél
José de Mory musi zmizet, kdyZz ma projit du-
ende, ktery place Menovy krvavé slzy, a duen-
de Martineze Montanése s hlavou asyrského
byka; smutnd miza kataldnska a splihly andél
galicijsky se musi s ldskou a désem jen divat
na démonického ducha Kastilie, zatimco je tak
daleko teply chléb a mirnd kravka, jez se po-
pdsd na vyprahlé zemi pod vymetenym nebem.
Duende Queveduv s mladymi fosforovymi ane-
monkami a Cervantestv se sddrovym kvétem
z Ruidery korunuiji ten oltarni obraz, na némz
je spanélsky duende zpodoben.

Kazdé uméni ma ovsem démonického du-
cha jiné podoby a zplsobu, vsechna vsak tkvi
svymi kofeny v jednom misté, tam, odkud trys-
kaji ¢erné tony Manuela Torrése, chvéjiva za-
kladni pralatka vseho uméni pédia, ténd, plat-
na i slova. To jsou ty ¢erné tény, v nichz se taji
vulkdany i mravenci, vanky i nesmirnd noc, jez
si kolem pasu vdze mléénou drdhu.

Pani a panové! Postavil jsem troji klenuti
a pod né pak mizu, andéla a démonického
ducha duende.

Muza je stdle pokojnd; mize mit jemné zra-
senou tuniku nebo kravi oéi jako v Pompejich,
nebo ohyzdny nos ze Ctyf stran, s nimz ji vy-
podobnil jeji velky pritel Picasso. Andél muze
v tunice od Lippiho a s houslemi od Masolina
¢i Rousseaua v rukou potrdsat kstici od Anto-
nella da Messina.

Ale duende...Kde je duende? Prdzdnou klen-
bou proudi nehmotny vdanek, jenz oviva hlavy
zesnulych a hledd nové kraje a nezndmé toni-
ny, vanek vonavy jak détska slina, jak rozsla-
pana trdva, jak zdvoj meduzin, vanek, jenz ne-
ustdle krti pravé stvorené véci.

Prelozil Lumir Civrny

Poprvé otisteno v casopise Orientace, roc. 1., 1966, ¢. 6,
str. 81-92
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Spanélska inspirace

Duende jako objektivni fenomén

Viliam Doéolomansky

Fenomén ‘duende’ - Duende jako pFitomny okamzik — Expedice do Andalusie a muslimové
v Polsku - PFitomny okamzik a herecky vykon - Kompozice aktu versus jeho spontaneita -
Zrozeni duende: 1. Kulturné-spolec¢ensky aspekt: kolektivni konsensus - 2. Individudlni
lidsky osud: Federico Garcia Lorca - 3. Aspekt metodické pripravy umélce: Grotowského
Cieslak - Hrani¢nost zazitku - Duende a divadlo - Divadlo a muzikdlnost

Fenomén ‘duende’

Je to tajemnd moc, kterou vsichni citime a jiz Zadny filozof nedovede vysvetlit.
Lorca

Stredoevropsky divadelnik miiZe na Lorkovu esej Duende v teorii a v praxi zarea-
govat riznym zpuasobem.

V lepsim piipadé ho miize nadchnout ‘Spanélsky’ objev onoho démonické-
ho ducha zemé. Kdyz se dozvi o existenci této neznamé moci - sile pritomného
momentu (jako vlastné jediné, posledni skutec¢né zbrani divadelnika) - vzplane
v ném mozna ochota uvérit v jeho praktickou (skutecnou) existenci.

Jestli se tak stane, vyprahle vztyci vlajku novému bozstvu se Spanélskym
jménem duende nad tizemim divadla - krajinou mnoha btizka a vyznani viry.
Nasel Boha samojediného, totalniho a objektivné ptisobiciho. Je stastny a uspo-
kojeny existenci faktu, Ze objektivni sila Gi¢inku piitomného momentu mezi di-
vakem a divadelnim interpretem je prosté mozna.

Jeho reakce vsak nemusi zajit az tak daleko: po precteni eseje se jen da po-
tésit basnickym popisem neznamého jevu, ktery poklada dilem za legendu.

Anebo ho do tretice pobouri vykresleni ne-vsedniho sdileného psychofyzic-
kého stavu interpreta, nazvaného duende, jehoz tcinek je takika absolutné ob-
jektivni, prastary a - jak Lorca rika - lidé jej vytusi s neomylnym instinktem.

Bude ho, odkojence relativistického vnimani relativistického snazeni na-
Sich soucasnych divadelnich umélct, iritovat moznost definitivniho posouzeni
pravosti a upiimnosti vykonu ‘jestli to ma nebo to nema duende’.

Prijme-li prece jen jeho individualita, co je mu prezentovano, predpokla-
dejme, Ze neztstane indiferentni k takovému zvlastnimu jevu a aspon v myslen-
kach bude patrat po tom, co to vlastné duende je.

Duende je mozné analyzovat z raznych hledisek. A pokazdé to bude obtiz-
né. Mné, jako rodilému Slovakovi s rumunskymi koreny, analyzovat tento zdan-
livé specificky spaneélsky fenomén vlastné ani neprislusi. Pokusim se vSak aspon
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na néj nazrit v sirsich souvislostech a z hlediska soucasného praktikujiciho di-
vadelnika. Pokusim se v opozici k Lorcovi zbavit duende vysostného spanélské-
ho obcanstvi a ‘vztycit vlajku’.

Duende jako pritomny okamzik

Opomenme hranice mezi hercem a tanec¢nikem, ¢i hercem a zpévakem (jako je
opomijena v souborech tzv. laboratorniho typu) a nazvéme ho prosté reprodukc-
nim umélcem. (Oznaceni interpret se branim, protoze vyznamoveé nepostihuje
uplnou a bytostnou ucast ¢lovéka na aktu.)

Zkusme se rozpomenout na dobové popisy vrcholnych vykonu, 1épe rece-
no momentii vrcholnych vykont umélcii jako Michaila Cechova, Nizinského, Sa-
rah Bernhardtové, Ryszarda Cieslaka, Helene Weiglové, Marie Callasové atd. Ve
vSech téchto popisech se objevi znamky momentalniho popreni ¢i prekroceni
techniky, extaticka mez sebeodevzdani, bezbrannost, kolosalni energie koncen-
trovana do kratkého momentu a nasledna bezmyslenkovita fascinace publika.

Precteme-li si svédectvi samotnych umélct, kteri kazdy vlastnim slovni-
kem definuji onu piritomnou magii, ve v§ech pripadech se do¢teme o sile, ktera
odnékud prichazi, které se slouzi, na kterou se ¢eka. Pro Louise Jouveta byla bo-
hem situace, které se snazil priblizit a kterd umirala jako bith, kdyzZ v ni uz herec
nevévil. Cechov pripomina druhé jd...

Ve vSech pripadech tito umeélci definovali ‘svaty moment nahlé inspirace’
jako silu nezavislou na jejich viili, jako cosi mimo mne, stejné jako duende podle
Lorky prichazi odnékud jako ‘duch zemé’.

Vzdy se tedy jedna o fenomén obchéazejici védomé ja, ono hlubinnou psycholo-
gii nazyvané také falesné ja (v kontrapozici k bazdlnimu, pravému jd. Bazdl jako
centrum spontdnnich reakci...)

Pripomenme si kvalifikaci ega jako nejvétsi osobni prekazky rozvoje lidské
duse v orientalnich filosofiich.

Také duende, ono duende (ne ‘jd duende’ atd.) vchazejici ze zemé do téla
zpévaka ¢i tanecénika v tloze pouhého ‘hromosvodu’ a z ného proudiciho na di-
vaka, se dostavuje v nevsednich momentech popfreni tzv. civilniho jd a zaroven
sebestvoreni jd bytostného pri vykonu.

Popisovany stav asi nebude mit daleko od toho, co mél na mysli Lev Tolstoj,
kdyz ve svém denniku psal, zZe dité se porad nachazi ve stavu, ktery se u dospé-
lych nazyva hypnoticky...

V této souvislosti mé napada Craigova idea Nadloutky, ta az do nynéjska nepocho-
pena touha po disledném tzv. odosobnéni a depsychologizaci herce, po jeho osvo-
bozeni z klece ¢asto tak mylné predstavy o vlastni osobnosti a jejich moznostech.

V tomto smyslu to ma jednodussi klavirni interpret, ktery maze od svého
nastroje kdykoli odejit, vhima jasné hranici mezi nim a sebou a dokaze s nim
mistrovsky zachazet a komunikovat. Dar takového ovladnuti svého nastroje - té-
la - ma jen maloktery herec. V praxi vS§ak to neznamena nic vic nez schopnost vy-
krocit ze sebezamérenosti smérem ven k plné koncentraci na objekt ¢i partnera
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Fotografie provazejici tento text zachycuji inscenaci Divadelniho studia Farma

v jeskyni Sonety temné Iasky. Namét, scénar a rezie Viliam Doc¢olomansky, hudba (na
motivy) Miriam Bayle, vyprava Jana Prekova a Martina Lukesovd, v hlavnich rolich
Matej Matejka, Emil PiS a Gabriela Pysna.

loutkovodic¢ plné soustifedény na svou loutku, kterou ozivuje, dosahuje vlastni
autenticity, aniz by si toho byl védom.

Aby herec mohl objevit sebe, musi nejdriv sebrat odvahu k tomu, aby se
dokazal sam sebe zbavit.

Prechod skrz svétlo, ktery se uskutecni prostrednictvim vyssiho byti bez JA, se tak dostdvd na droveri ne-
popsatelného harmonického stavu, nebot je to stav osvobozeny od emoci a snazeni lidského JA. A prd-
V€ toto je stav, ktery si mizeme vytvorit uz dnes, kdyz pochopime, Ze nejvyssi skutecnosti je byti, a ne
JA. Kdyz to malé JA mize umfit - je to objeveni véénosti. Vécnost neznamend nekonecny ¢as, ale bod
bez éasu, vlastni souéasnost, ted.

Hobert

Expedice do Andalusie a muslimové v Polsku

V srpnu roku 2001 jsem se spolu se skupinou herca vydal do Andalusie po sto-
pach osobnosti Federika Garcii Lorky. NaSe ‘patrani’ bylo zameéreno na pirimy do-
tyk s kulturou, ktera zrodila tohoto basnika, a na prohlubovani faktografickych
poznatki o jeho osobnim Zivoté primo v terénu ve spolupraci se svétoznamym

biezen 2003 Spanélska inspirace



lorkologem Ianem Gibsonem. Ziskana inspirace a material se staly zakladem
pro rozvijeni hereckého tréninku a pro vytvoreni inscenace Sonety temné ldsky,
ktera je soucasti stale pokracujiciho stejnojmenného projektu.

A tak jsme se ocitali v cikanskych osadach, navstévovali a poslouchali lidové zpé-
vaky cante jondo, pravidelné se zacastnovali tréninku toreadora ze skoly Tauro-
magqia v Ronde, udili se pisné a tance flamenka a sevillanas od lidovych mistra.
Rozhovory s umélci, ale i pifima zkusenost nasvédcovaly tomu, Ze kult duende je
v sou¢asném Spanélsku zivy a uplné prirozeny, védélo o ném i malé dité.

Na navstéve koridy v Puerte spolu s nasimi prateli toreadory jsme shlédli
soucasného devatenactiletého génia koridy El Juliho v akci. Podle slov vynikaji-
ciho flamenkového kytaristy Antonia, ktery se stal po urc¢itou dobu prirozenou
soucasti nasi vypravy, se jednalo o ,,velmi dobrou koridu“.

A skutec¢né, mnohatisicové publikum nékolikrat vyzvalo prezidenta koridy
k ucténi toreadort (slavnostni pochod s ufezanym uchem ¢i ocasem zvirete), jed-
nou k posmrtnému ucténi mimoradné statecného a bojovného byka.

Masa divaka odménovala jednohlasym ‘Ol€é!” vydarené ¢asti ekvilibristiky
tance smrti mezi toreadorem a bykem. Vsichni jsme se po dobu této podivané
stali soucasti jednotné psychiky davu, na tom neni nic prekvapujiciho.

V jednom okamziku se vsak stalo cosi, co mé zarazilo: pribliZné tietina da-
vu bésniciho publika zacala sama od sebe - a podotykam, Ze najednou - rytmic-
ky vytleskavat sevillanovy rytmus.

Jestli jsem si i tehdy intenzivné kladl otazku po moznosti existence objek-
tivniho Gc¢inku duende a zaroven ho zpochybnoval, vzpominana zkusenost mi
mnohé napovédéla.

Po navratu z Andalusie jsem se zaucastnil uz pravidelného mezinarodniho
konsorcia v Gardzienicich, kde jsem prezentoval sestiih videozaznamu z nasi ex-
pedice a pri té prilezitosti jsem navstivil koncert tii muslimskych zpévakt z Ma-
roka, kteri zpivali staré andaluské liturgické pisné ptivodem z 10. stoleti. (Anda-
lusie byla ptivodné osidlena Araby.)

Tyto pisné vychazely z improvizace jednoho ze tii zpévaka na presném
harmonickém zakladeé, drzeném tény dalsich dvou. Po dobu koncertu jsem po-
zoroval, jak reagovali kolegové zpévaci na momenty duende improvizujiciho:
soukromy povzdech ‘Allah!’ se neomylné ozval soucasné z tst jich obou. Asi tak,
jako kdyz dzezovi fajnsmekri ocenuji improvizujiciho sdlistu potleskem.

Meél jsem jesté cerstveé v usich skupinové ‘O1€é!’ divakua koridy, ¢i flamenka,
abych si pri té Stastné nahodné prilezitosti poslechl historicky starsi slovicko ‘Al-
lah!’ ve stejné souvislosti spontanniho ocenéni zivého momentu zde a ted.

Tak jsem obé zkusSenosti (‘Olé!” v Andalusii a ‘Allah!” v Polsku) vnimal
v bezprostirednim vztahu.

Cerstvé zazitky jsem si samoziejmé daval do spojitosti se svym predchazejicim
sedmiletym praktickym hledanim lektora Mezinarodni skoly pro lidsky hlas Idy
Kelarové. I tam jsem byl svédkem jednotici skupinové reakce na zivy moment
v pribéhu psychofyzického tréninku, ktery jsme riizné pojmenovavali. Bylo mi
jasné, ze i kdyz slovicko duende je ptivodné nazvem pro fenomén cCisté Spanél-
sky, z obecnéjsiho hlediska se jedna o totéz, co oznacujeme jako hercovou pii-
tomnost ¢i energii.
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Pritomny okamzZik a herecky vykon

Pojem energie (energeia - sila, uc¢innost) je pojmem zdroven zrejmym i obtiznym. Spojujeme si jej s vnéj-
sim popudem, s pfemirou svalové i nervové aktivity. Avsak vztahuje se také k nécemu intimnimu, k ne-
c¢emu, co pulzuje v nehybnosti a tichu, k zadrzované sile, kterd probihd v case, aniz by byla rozptylovd-
na v prostoru.

Barba, Savarese: Slovnik divadelni antropologie

Jakoby témito slovy Barba popisoval nec¢ekané rytmické zastaveni pohybu flamen-
kové tanecnice v pézach za nabitého ticha, anebo vysoky svalovy tonus toreadora
v okamziku stietu s bykem. Tonus je vytvareny pritomnosti dvou odli$Snych na-
péti v téle toreadora - zafixované nohy, pevné vrostlé do zemé, a lehkost a ladnost
v pohybech patere a pazi - ¢ili horni ¢asti trupu. (Byk nereaguje na barvu capote,
ale na pohyb, takZe mimovolny pohyb nohou je v tom okamziku smrtelny...)

Ve flamenku se chybny ¢i zbytecny pohyb samoziejmé netresta smrti, ale
v pripadé koridy to tak je. Netiprosna geometrie pohybu toreadora (presna struk-
tura propracovanych pozic i reakci na byka) provokuje hrani¢ni momenty strett
c¢lovéka s pfimym pohybem byka, zaroven vsak je v ni pritomna neustala torea-
dorova koncentrace na moment prekvapeni a nutnou nahlou zménu reakce - ¢ili
spontaneita projevu. Kazdy byk ma jinou ‘osobnost’. (Pominnme prosim etickou
stranku véci, faktem je, Ze vzpominanému aktu toreadora urcité nechybi zivot-
nost.) Umélec koridy prosté musi byt maximalné tady a ted.

Vyvolani této nevsedni energie tady a ted u reprodukcéniho umélce je provaze-
no rozbitim civilni psychické rovnovahy osobnosti a dosazenim nové bytostné
rovnovahy. Projevuje se koexistenci plného bytostného a emotivniho zaangazo-
vani a zaroven chladnou rezignaci na jakoukoli snahu néco momentalné sdélo-
vat. (Ono Grotowského chténi nechtit chténé.) Stav je provazeny zvlastni klidnou
ochotou osobnosti stat se zprostiredkovatelem, otevrit se pro zprostiredkovani
a komunikaci, slouzit okamziku.

Na tomto momentu se nepodili ani dobie minéna sebestrednost, kalkul, po-
treba vysvétlit vyznam. A umeélec vétsinou nedokaze predvidat, Ze se svaty mo-
ment dostavi. Sam je jim zaskoceny, nevydira v touze po pocitu prijemna, nebo
naopak exhibici verejného masochismu. Prosté bezvyhradné prijima a vychut-
nava dar plné zivotnosti okamziku, bez kategorizovani nebo momentalniho po-
jmenovavani, co je dobré a co Spatné. Nepatra.

Jinymi slovy (pouziji zase termin Jerzyho Grotowského), dojde k praktické-
mu uplatnéni dialektiky spontaneity a discipliny. Spontaneity vyplyvajici z toho,
Ze se nebranim télu, které se diky tomu rozezvuci jako hypercitliva membrana,
vypoustéjici otevienymi pory energii do vSech sméra, zaplnujici prostor. A dis-
cipliny ¢ili femeslné presnosti ukotveni a transformace energie do konkrétni
partitury aktu (jiz je u zpévaka pisen, u tane¢nika choreografie, zatimco u her-
ce by to mélo byt prinejmensim propracované fyzické jednani). Dojde tedy k vy-
sostné primé komunikaci v prostoru a ¢ase. Okamzik se zrodi a umfe.

Studovat energii aktéri predstaveni tedy znamend zkoumat principy pouzivané herci/tanecniky k for-
movani svalovych a nervovych sil nekazdodennim, ne-vsednim zpisobem.
Taviani
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Kompozice aktu versus jeho spontaneita

Kdyz proti sobé postavime kompozici, stanovenou strukturu aktu, a schopnost
umeélce spontanné ozivit tuto kompozici aktu darem pozehnané pritomnosti
a zzivotnit strukturu ne-vSedni energii, bude mit vysadni a posledni slovo pra-
vé uméni reprodukéniho umeélce, odehravajici se vdaném case, na daném misté,
plné ovladajici okamzik: Lorca ¥ika, Ze to je ,,pripad Paganiniho, o némz Goethe
pravi, Ze véci vpravdé vulgarni ménil v melodie plné hloubky...“

A naproti tomu jsme svédky tolika skvéle vymyslenych a prekomponova-
nych inscenaci, které postradaji predstaveni, tj. okamzité vykony herca, schop-
né prenést na divaka zazitek zde a ted.

Lorca pripodobnuje duende nehmotné duende k vanku.

Na Bali je energie definovdana slovem bayu a v Japonsku ki-ai (duch, dech), v divadelni antropologii se
pouzivd termini animus a anima (z latinského vzduch, dech). Je to vitr, jenZ oZivuje jedndni akterda.
Avsak jak priméjeme tento vitr, aby vdl?

Barba

Zrozeni duende

Andalusan budto krici ke hvézddm, nebo libd narudly prach svych cest. Pro ného stredni poloha neexis-
tuje. Tu prospi. A kdyz ji zcela vyjimecné uZije, Fekne:

Madlo zdlezi mi na tom,

Jestli ptdci poletuji

v aleji ze stromu na strom.

Lorca: Cante jondo. Pradavny andalusky zpév

KdyZ jsem se ptal napriklad zpévaka Nina de los Bressos z Jimena de la Frontera
(laureata Camaronovy soutéze), je-li mozné se naudit zpivat cante jondo, dostalo
se mi odpovédi, Ze to neni mozné, je treba se s tim narodit.

Spanélsti cikani nikdy neuznaji uméni necikanskych zpévaka flamenka,
tvrdi, ze ,,v tom nikdy nebude to néco“, tedy duende.

Tak velice ctény je krvi zpecetény rodokmen tohoto uméni, tak velice je
spjaté s historii a kulturné-spolecenskym zazemim Andalusie.

,F. G. L. tak jako jeho ucitel a pritel, skladatel Manuel de Falla, odvozuje ptvod
cante flamenco z trojiho pramene: ze starého liturgického zpévu krestanského,
z orientéalnich melodii, pfinesenych do Spanélska Maury, a z pisni cikanskych,
jejichz vliv poklada za nejsilnéjsi“, konstatuje M. Uli¢ny v praci Dité svého kraje,
bdsnik svého lidu.

Neni spravné se ptat, jak dosahnout duende, ale mtizeme se pozastavit nad tim,
co je jeho zivnou ptidou

1. z hlediska kulturné-spolecenského,
2. z hlediska individualniho lidského osudu a
3. vsamotné metodické pripravé umeélce.
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1. Kulturneé-spolecensky aspekt: kolektivni konsensus

Lorca vyznadil ve své eseji o fenoménu duende geografickou polohu Spanélska,
andéla prideélil Némecku a muizu nechal ,,kopat vyvolené“ v Italii.

Tim presné potvrdil fakt, ktery nam tvrdi, Ze aby jakakoli magie mohla byt
ucinn4, potrebuje predevsim sviij konkrétni spolec¢ensky casoprostor - kolektivni
konsensus - ktery ma svou autonomni historii. A dale slovy C. Lévi-Strausse z je-
ho Strukturdlni antropologie: ,, [...] G€¢innost magie predpoklada viru v magii, kte-
ra ma tii komplementarni aspekty: predevsim jde o viru kouzelnika v ti¢innost
vlastni techniky; dale o viru nemocného v moc kouzelnika, ktery jej 1é¢i, anebo,
jedna-li se o obét, ktery jej pronasleduje; konecné o duvéru a pozadavky verej-

ného minéni, které neustale vytvari jakési gravitacni pole, v némz se definu-
ji a situuji vztahy mezi kouzelnikem a ocarovanym.*

2. Individudlni lidsky osud : Federico Garcia Lorca
Andalusie byla odvékua krajem chudym, ale bohatym na kulturni vlivy (viz for-
movani flamenka).

Lorca jako synacek bohatého farmare mél chiivy, které ho pii kojeni napaje-
ly z klenotnice melancholické spanélské kultury (viz Lorkovu esej o Spanélskych
ukolébavkach, pry nejkrutéjsich ukolébavkach na svété). I data, ktera ohranicuji
jeho zivot, jsou vic nez symbolicka.
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Jeho Zivot poznamenal béh historie. Od roku jeho narozeni 1898 (kdy Spa-
nélsko ztratilo posledni kolonii) az k roku jeho zavrazdéni 1936 se odvijely bour-
livé spolecenské zmény zakoncené krvavym stietem, od monarchie pies poku-
sy o demokratickou republiku, falangisticky pué¢ (Spanélsko nebylo ni¢im jinym
ny, v jejichz pribéhu se dusledky nestastné machovsky vzdorovité spanélské po-
vahy misily s vlivy pohnutych udalosti v politicky nestabilni Evropé.

Lorca, vychovavany v pomeérné dogmatickém krestanském duchu, jistou
dobu pomyslejici na odchod do klastera, se rozhoduje mezi hudbou a literatu-
rou, az se z rozhodnuti svého otce vydava studovat prava v Madridu. (Byl vasni-
vym sbératelem lidovych, zejména cikanskych pisni, které harmonizoval a za-
znamenaval do svého sborniku, byl ochrancem minoritnich etnik.) V Residencia
de estudiantes v Madridu se setkava s budouci kulturni elitou Spanélska - Salva-
dorem Dalim, Luisem Buniuelem a dalSimi.

V case prudkych a nebezpecénych politickych zmén se katolicky vychovava-
ny synacek zbohatlika musi vyrovnavat s odliSnou sexualni orientaci. V duchu
textli lidovych pisni cante jondo, presycenych erotickym dusnem, frustraci a spa-
lujici touhou po lasce az za hrob, nemuzZe si ve své dobé dovolit zZit vefejné v sou-
ladu se svym vrozenym sexualnim instinktem, a tak se laska stava v jeho tvorbé
tim, co splyva se smrti, s prekroc¢enim hranice, s vykrocenim ze svazujici kazajky
pozemského byti, kdy se ,,odchazi na lunu“ (lidové vyjadieni, ze kdosi umfiel).

Pozoruhodné je, ze tato ‘umeélecka idea’ se naplno realizuje i v jeho Zivo-
té. Po torture katolickych falangisti a nasledném bestidlnim zavrazdéni Lorky
se presné rok po jeho smrti nejhlubsi laska jeho zivota, Rafael Rodriguez Ra-
pun, rozhodne skonc¢it svij Zivot - na severni fronté vyskoéi vstric shazovanym
bombam. Je to jeho pokus, jak se opét setkat se svym milencem tam na druhé
strané.

Tento namét ze zZivota jako by byl opsany z textu kterékoli §ilené zadumcivé
melodie cante jondo, ,,coZ je presné rozuzleni nekone¢cného mnozstvi pisni cante
jondo: silnéjsi nez smrt je laska“ (Lorca: Cante jondo. Praddvny andalusky zpév).

Jako by se v ném dokonale zobrazil ten ,,smutek, jenz vyvie v nahlych falze-
tech cikanskych petener, v stenech, jez jsou jak vyzdimany pomeranc, jak jekot
mofte ze tmy“ (Lorca: ibidem).

Prisné katolictvi s trestajicim Bohem Otcem na jedné strané a na strané
druhé spalujici horouci touha po zakazané erotice a lasce se stavaji onim potieb-
nym paradoxem, onou hranou, onim zapasem, potiebnym k ‘vyslechténi ¢loveé-
ka Lorky’, ktery se tak dovolaval duende, tak intenzivné ho vnimal, tak jim zil.

Mystika si v jeho basnich stejné jako u Juana de la Cruz podava ruce s ero-
tikou. Nékdy je tézké oddélit podobenstvi duse a Boha v nevésté a zenichovi od
nadherného popisu milostné touhy, plné smyslnosti a plnokrevné vasné. Stejné
tak jsou predstavy splynuti s Duchem Svatym v téchto basnich popisované témeér
jako akt kopulace. Clovék ma dokonce pocit, Ze jedno bez druhého neni mozné.
Ze nelze dosahnout pravého mystického zazitku bez transformace oné masivni
energie erotického pudu.

A tak jako jednou nazval muj spolupracovnik choreograf Olu Taiwo z Nigé-
rie Idu Kelarovou zranénym lécitelem, i Lorca, podobné jako zpévak ¢i tane¢nik
flamenka, nemuze jinak, nez se vydat zcela bezbranné touto svou osobni cestou
zpoveédi, sebespalovani. Vydat se na iplnou hranu, vydat se v§anc jako toreador.
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Tak jako slavny Ignazio Sanchez Méjia, ktery se postavil az tésné k okraji arény
v onen osudny den p¥i zabijeni byka, aby tak neustale provokoval onoho ducha
duende, onen vzdor proti smrtelnosti, aby se tak jako vsichni tito umeélci cerné-
ho smutného Spanélska vydaval zaZitku na samé hranici mozného.

Byli to nesmirneé velci tlumocnici duse lidu, kteri si rozedrali vlastni dusi v bourich citu. Témér vsichni umre-
li na srdce, vybuchli jako ohromné cikddy pote, co zaplnili nase ovzdusi nedostiznymi rytmy...
Lorca: Cante jondo

3. Aspekt metodické pripravy umeélce: Grotowského Cieslak

I zpocatku tak akademicky a metodicky Grotowski po nescetnych letech sou-
stavného tréninku nasel ve svém Cieslakovi ten nejjasnéjsi priklad svatosti.
Kdyz vSechnu tu techniku a roky imorného prace bylo najednou mozné zaho-
dit, opustit pro nec¢ekanost ticha, kvtili tomu, o ¢em Lorca tikal, Ze to neni for-
ma, ale prapodstata formy - pri Cieslakové vykonu ve Vytrvalém princi -, doslo
k penetraci vSech v divadle dosud obvyklych kanonti, vytryskla ona cerna tri-
umfalni bolest duende. Mam na mysli hlavné znamou scénu umirani prince,
kde v presné kompozici hereckého aktu doslo k dotud nevidanému a neslycha-
nému sebeodevzdani. Ve spojitosti mystiky a erotiky (o némz jsem se zminil vy-
Se) je treba pripomenout, Ze Cieslak jako herec v tom okamziku prozival v trans-
formované podobé eroticky zazitek, ktery divak vnimal jako smrt. Zvuky, které
pritom vyluzoval, vyjadtrovaly sdéleni kruté intimity, ktera byla daleko za hra-
nicemi toho, na co byli zvykli tehdejsi divaci.

TakzZe opét duende, které se projevilo ,,silou, nikoli tvorbou, zapasem, nikoli
myslenkou” (Lorca).

Ctenafi budou ziejmé paralely mezi zazemim katolického Spanélska a ka-
tolického Polska. Mohli bychom Fict, Ze tu mame co délat s pribuznym fenomé-
nem v ramci toho, co tu nazyvam kolektivni konsensus.

Pripravit herce k takové hrani¢nosti znamena denné ho vyzyvat k sebeodevzda-
ni, k bezbrannosti. Zptsobit, aby si uvédomil svou télesnost, aby s ni ‘denné ob-
coval’.

Hranicnost zazitku

Cante jondo naopak zpivd vzdy do noci. Neznd rdna ani vecera, hor ani udoli. Zna
pouze noc, noc sirou a hluboce hvézdnou. Vsechno ostatni je pro néj nadbytecné.
Lorca

Duende se rodi z bolesti, z hrany, z paradoxu. Domnivam se proto, Ze nikdo z nas,
vyjevenych slovanskych Stiredoevropant, vlastné ani nema pravo soudit etické
hranice fenoménu koridy, jakkoli budu vzdy vnitfné odmitat onu prisernou ‘po-
divanou’.

Vzdyt i etymologicky ‘duende’ znamena ‘du ende’ - tedy do konce. Jaké za-
kony tedy mohou z naseho pohledu korigovat, zastavit ¢i jakymkoli zptisobem
uzakonit tohoto temného génia?
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V samotné psychofyzické vnitini podstaté neni zas az tak markantni rozdil me-
zi vykonem toreadora a Spickové flamenkové zpévacky. Oba laviruji mezi zZivo-
tem a smrti.

Kdyz se ¢lovék pozorné podiva, vSimne si, Ze posazeni zpévacky na Kkraji zid-
le s nohama pevné zakotvenyma do zemeé a prihrbenym télem, které se krouti pod
taktovkou improvizované, pravé zrozené melodie na motivy prastarého popévku,
se nékdy podoba posazeni ¢lovéka pravé umirajiciho, dokonavajiciho.

Mtizeme nabyt dojmu, Ze zpévacka obdarovana duende svoji pisen prosté
nedozpiva do konce. Ze to neni v jejich fyzickych moznostech, zcela vydat tako-
vou enormni silu transformované bolesti a smutku.

I tak se clovék vydava za hranici na cestu, ,,z které se uz nikdy nemusi
vratit®.

Duende nesedi cloveku tadyhle v krku, ale stoupd od chodidel nahoru do celého téla. To znamend, Ze to
nemd co delat se schopnostmi, ale Ze je to véc Zivosti poddni, to znamend krve, to znamend prasta-
ré kultury, sebestvoreni pri vykonu.

Lorca

Pravé télo mnohokrat odhali predstirajiciho podvodnika. Zvlast kdyz se ¢lovek
zaméri na praci panve tanecnika ¢i zpévaka, ktera se maze ‘roztrhnout’ proti-
kladnym ptisobenim raznych napéti v horni a dolni casti téla. Od linie patere,
hrdé az v jemném zaklonéni smérujici do oblak, a nohou, zapoustéjicich kote-
ny do zemé, pripadné ,,vydupavajicich duende ze zemé*“ v dvanactinovych ryt-
mech bullerias.

Srovnej: ,,V japonstiné se kosi (hercova jevistni piitomnost) vztahuje ke spe-
cifické casti téla: k bokiim. Krdcime-li normadlné, ndsleduji boky pohyb nohou. Chce-
me-li redukovat pohyb bokil - to znamend vytvorit v téle pevnou osu - musime krcit
kolena a drZet trup jako souvislou jednotku,“ ¢teme také u Eugenia Barby v hes-
le Animus - anima v jeho a Savaresové Slovniku divadelni antropologie (odkud

jsem citoval i Tavianiho).

Duende se prosté neda oklamat.

Neda se privolat ani prebujelou expresivitou, ani strnulou pézou. Pravé
v nehybnosti, ktera je objetim dvou milencu (Octavio Paz), bude neustale kolovat
krev duende.

Duende a divadlo

Démonicky duch duende se miize uplatnit v kazdém uméni, ale nejsirsi pole plisobnosti md ovsem v hud-
be, v tanci a v mluvené poezii: ty totiz potrebuji k interpretaci Zivého cloveka, rodi se z pFitomného
okamziku a v ném umiraji.

Lorca

KdyzZ jsem se slavnym hercem polskych Gardzienic Mariuszem Gotajem navsti-
vil nejmenovanou, ale dost znamou inscenaci Divadla Na zabradli, s Gzasem
jsem sledoval Mariuszovu reakci. Byl Sokovany, jak strasné se pretvaruje... pu-
blikum.
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Nedokazal pochopit, jak je mozné, Ze zanedbatelné miniféry praveé se obje-
viv§iho znamého herce publikum nadsené reflektuje smichem. Dava najevo po-
trebu byt baveno, prani, aby mu byl jesté poskytnut néjaky ten humor... i kdyz
prirozené samotné prvni sekundy humorné byt nemély.

Kdyz toto publikum mozna nesmyslné srovnam s divaky flamenkovych
predstaveni, uvédomim si, Ze ti rozhodné nevyzadovali, aby byli baveni, a ne-
meéli zadnou potrebu dat se primét k neautentickému smichu. Touha ‘pobavit se’
spis Spanélskym divakim splyvala s potfebou byt svédkem autenticity, opravdo-
vosti, nefalSované pritomnosti.

Slovo ‘pobavit se’ mélo v téchto dvou odlisnych spolecenskych ¢asoprosto-
rech rozdilny, témér opacny smysl.

Pravé tak Mariusz jako Polak (ktery mimochodem miluje ¢esky smysl pro
humor) vychéazel z jiného kulturniho konsensu, v némz ma divadlo jiny rodo-
kmen a odpovida na jiny pristup a viru.

MtiZeme si povzdechnout nad méstackym genomem ceského divadla, ale
bylo by hloupé snazit se ho vytrhnout z jeho historickych a socialnich korent.

MtiZzeme vsak od jeho hercti ocekavat odvahu prijimat ony ohnivé sipy pra-
staré univerzalni inspirace reproduk¢éniho umeélce, ktera se projevovala ve vr-
cholnych vykonech velkych ¢eskych herct.

MtiZeme ocekavat, Ze nebudou héjit tak povrchni stranky své domnélé ci-
vilni osobnosti, které odkojil evropsky naturalismus a psychologismus (a Artaud
plakal a spiradal vizi o divadle svéta a vesmiru, nejenom tedy o divadle lidské
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psychologie), a mizeme od nich ocekavat to, co Barba popsal jako ukol herce/
tanecnika, kterym je ,,odhalit individualni sklony své energie a h§jit jeji moz-
nosti, jeji jedinecnost.“

To, Ze pretrvavajici repertoarovy model takzvaného kamenného divadla
k podobnému hledani zvédavého a vécné se sebou nespokojeného hledajiciho
herce jen tézko vytvori podminky, je ziejmé.

A Ze to neni lehka cesta, je ziejmé téz.

Vzdyt kdo se vrhl slepé stremhlav do ndruce Idsky, ten zhyne hir, nez kdyby skocil ze skdly.
Plautus

Ale od castt Mejercholda, pres jeho pokracovatele u Grotowského ¢i Staniewské-
ho bude vzdy zapotiebi vratit pritomnému momentu divadla silu primého pt-
sobeni. Mozn4 az takového, jaké ma spontanni vnimani hudby.

Divadlo a muzikalnost

,Divate-li se na most, vidite, Ze je to jakysi skok provedeny v kovu. Jinymi slovy
nejde o nehybnost, ale o pohyb. Podstatnou ¢asti mostu neni dekorativnost za-
bradli, ale napéti, které vyjadiuje. Totéz lze Tici o herectvi. Abych pouzil jiného
prirovnani, mohu fFict, Ze hercova hra je jako melodie a mizanscéna je jako har-
monie,“ tlumo¢i A. Gladkov Mejercholdova slova.

Rezisér Gardzienic Wlodzimierz Staniewski jako pokracovatel linie Gro-
towski-Mejerchold upozornuje svymi inscenacemi na organickou muzikalnost
herce. Na to, jak se jeho propracovana gestika mutiZe stat hudbou v prostoru. Tak
presné orchestruje vS§echny muzikalni aspekty v téle herce - frazovani, rytmiku,
melodiku, souznéni, dynamickou skalu, barevnost.

To vSechno se v§ak musi dit v ‘zahnizdéni se’ do hereckého partnera, v sou-
znéni s nim, v odpovédich na jeho vyzvy, v sebeodevzdani se do vzajemnosti.

Pravé hudba se svym primym ptisobenim je oprosténa od vyznamu, avsak
presna ve svém sdéleni.

Zda se mi, Ze pravé toto miize byt abecedou pro soucasného zacinajiciho
herce - carodéjova ucné, kterého zlakalo divadlo jako magie pritomného oka-
mziku. Divadlo je ve své podstaté skute¢né onim ‘prazdnym prostorem’. Jeho
prapodstata netkvi v rozli¢nosti hereckého zanru a literarnich kategoriich, ne-
ni honbou za predem urcenou ideou ¢i vyznamem.

Duende je samo o sobé potvrzenim magie vztahu mezi reprodukénim umeélcem

a divakem. Je to fenomén, ktery citime a prece ho nelze dokazat. Je pritomnym
bohem, ve kterého mtiZeme vérit, ale kterého nikdy nespatiime.
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Jaromir Pleskot
Narodni divadlo

Zuzana Silova

Angaimé Jaromira Pleskota v Narodnim divadle trvalo od 1. ledna roku 1957
do 1. ledna roku 1989, tedy dvaatricet let. Ve vedeni ¢cinohry Narodniho di-
vadla se za tu dobu vymeénilo deset (vlastné trinact) $éfi.! Jejich stfidani mélo
samoziejmé vliv na rezisérovo postaveni v souboru, presnéji na to, zda (a jaké)
dostaval prilezitosti k praci. Byly doby, kdy pravidelné reziroval dveé ze sedmi ¢i
osmi premiér v sezoné a az Sestadvacet vecerli v mésici patfilo jeho inscenacim;
prisly ale také doby, kdy za celou sezonu nebo i dvé (v zavére¢cném obdobi jes-
té déle) nenasel se pro ného v repertoaru jediny novy titul. Vzhledem k danym
podminkam prosel Jaromir Pleskot vlastné nékolika angazma, v nichz se jeho
pozice radikalné proménovala: ze spolutvirce programu zalozeného na tymové
spolupraci a na ‘divadle myslenky’, jak si to kdysi formulovali s Otomarem Krej-
c¢ou a Karlem Krausem, z uznavané autority se postupem let stala legenda, kte-
rou neslo sice zcela zlikvidovat, ale bylo mozné ji mocenskymi zasahy uklidit do
pozice osoby trpéné a kone¢né vyhanéné.

Ale zacnéme od zacatku. Pleskotova olomoucka inscenace Othella s Josefem Be-
kem v titulni roli a Jaroslavem Rauserem jako netradi¢cnim Jagem meéla pri hos-
tovani v prazském Tylové (Stavovském) divadle tspéch primo demonstrativni
(inspicient naméril dvaadvacetiminutovy aplaus po predstaveni). Pamatoval si ji
i Zdenék Stépanek, ktery hned po svém nastupu do §éfovské funkce zval Plesko-
ta do ¢inohry Narodniho divadla hostovat. Do Olomouce za Jaromirem Pleskotem
jezdivali pravidelné i Karel Kraus s Otomarem Krejc¢ou. Krejca byl také v umeé-
lecké radé Trnkova Studia détského filmu, kde po odchodu z Olomouce Jaromir
Pleskot zakotvil.

Mluvili jsme o situaci v divadle. Po zkusenostech z Olomouce jsem prohlasoval
»jd uz k divadlu nepijdu®. A Krejca mi zase vikal, Ze nevezme séfovstvi, kdyz nepijdu

1 Po Otomaru Krejcovi (1956-61), ktery se vzdal své funkce na protest proti odvoldni dramaturga Karla Krause, pre-
vzal vedeni ¢inohry tehdejsi ekonomicky ndméstek reditele, byvaly herec Josef Marsdlek (1961-65); v letech 1965-69
Séfoval predni herec souboru Vitézslav Vejrazka, po tfimésicnim ‘kolektivnim’ hereckém vedeni Dohnol—Hru§|’nsky—Ran—
da-Razek byl od listopadu 1969 do tinora 1971 $éfem opét herec a zejména funkciond¥ KSC Bedrich Prokos - ten, kte-
ry se kdysi zaslouzil o odvolani Karla Krause; na jeden rok jej vystridal kolega Jifi Dohnal (kdyz soucasné vedl divadlo
na Kladné); od kvétna 1972 do dnora 1973 byla ¢inohra ND bez $éfa, zastupoval jej provozni ndméstek Jaroslav Han-
ka; v letech 1973-81 séfoval dalsi herec a stranicky funkciondr Vaclav Svorg; po ministerském Grednikovi a dramatur-
govi Jaroslavu Fixovi (1981-85) nastoupil do vedeni teatrolog a pfekladatel Milan Lukes (1985-89).
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s nim a s Karlem Krausem do Ndarodniho. V té dobé byl Otomar Krejcéa predni herec
souboru, ale neetabloval se jesté jako reZisér, i kdyz mél za sebou uspésného Idedlni-
ho manzela. Chtél mit nékoho vedle sebe, nékoho, kdo bude pro tymovou spoluprdci.
Alfréd Radok byl predestinovanyj solista, zabyval se svymi inscenacemi, zatimco ja
Jjsem v divadle chtél vidycky pracovat v tymu, ktery md néjaky spolecnyj cil, spolec-
nou myslenku. A vZdycky jsem ¥ikal, Ze neni dobré, aby reZiséri v souboru byli jen
dva, lepsi jsou tri... Proto jsem naléhal na Krejcéu jesté nez délal Podivina, ale i po-
tom, aby reZiroval, nejenom séfoval a hrdl. AZ po vice nez roce pak reZiroval Srpno-
vou nedeéli. S Cechovovym Rackem se poéitalo od zacdtku, méla to byt ‘programo-
vd inscenace’ a piivodné jsem ho mél reZirovat jd. Mél jsem uz i ndavrh obsazeni. Ale
pak jsem Sel za Krejcou, aby hru délal on - prdvé proto, Ze to méla byt programova
inscenace. - ,,No dobre,“ rikal Krejca, ,,ale dej mi obsazeni!“ - jistéZe mél svou verzi,
ale zajimala ho maje predstava, tak jsem mu ji dal. Nad ndvrhem Pivce jako Trigo-
rina Krej¢a vdahal, bylo to necekané, Trigorina mél hrdt Hoger, a ted Pivec?! ,,Jak to
bude hradt?“ ptal se Krejca. ,,Ukaz mu, jak bys to hrdl ty!“

Béhem Krejcova séfovani stihne Jaromir Pleskot (od podzimu 1956 do 1éta
1961) 10 inscenaci. V sezoné 1956-1957 nejdriv jesté jako host reziruje Shawovu
Svatou Janu (premiéra 9. 11. 1956, hraje se 103x), poté uz jako ¢len Narodniho di-
vadla PordzZku od Nordahla Griega (14. 6. 1957, 16x). Je to sezona, v niZ se nejvys-
§tho uznani u kritiky dostava Radokovym inscenacim Zlatého koc¢dru Leonida
Leonova (46x) a Podzimni zahrady Lillian Helmanové (83x) a Krej¢ové inscena-
ci Hikmetova Podivina (57x). Divacky nejuspésnéjsi je pak Marysa bratii Mrsti-
ki vinscenaci Zdenka Stépénka (132x), nasledovana nepovedenou ‘vzpominkou
na staré ¢asy’ - Salzrovou inscenaci Capkovy Bilé nemoci (96x). V sezoné 1957-58,
v ‘konkurenci’ vrcholné Radokovy rezie Osbornova Komika (149x) a Krejéovy
inscenace Hrubinovy Srpnové nedéle (163x) reziruje Jaromir Pleskot Molierova
Dona Juana (7. 12. 1957, 64x) a Gogolova Revizora (13. 6. 1958, 83x); repertoar dopl-
nuje Visnévského Optimistickd tragédie v rezii hostujiciho Georgije Tovstonogova
(48x), Frantisek Salzer inscenoval Mahenova Jdnosika (27x) a Shakespearova Krd-
le Leara (pro onemocnéni Jaroslava Priichy a Zderika Stépanka pouze 7x, v obno-
vené verzi 74x), Vrchlického a Fibichuv Smir Tantalitv pak Ladislav Bohac (25x).

Sezonu 1958-59 zahajuje Jaromir Pleskot Klicperovym Zenskym bojem
(31. 10. 1958, 134x), aby pak vyvrcholila jeho inscenaci Millerovy Smrti obchod-
niho cestujicitho (4. 5. 1959, 127x); Otomar Krejca reziruje Tylova Strakonického
duddka (103x), Alfréd Radok Hejduktv Ndvrat (14x), Frantisek Salzer Rodinu
Zykovovych Maxima Gorkého (15x) a madarskou hru Spdlend k¥idla (12x), he-
rec Jiri Dohnal Jiraskovu Kolébku (28x).

V sezoné 1959-60, ‘nabité’ tremi Krejcovymi inscenacemi (Topolav Jejich
den 89x, Cechoviv Racek 87x, Tylova Drahomira a jeji synové 97x) reziruje Ples-
kot Shakespearova Hamleta (27. 11. 1959, 174x) a Molierova Zdravého nemocného
(15. 4. 1960, 166x); repertoar doplnuje Karvasova Piilnocni mse (91x) a Graninova
hra Po svatbé (27x): obé reziruje Miroslav Machacek, ktery prisel do rezisérského
tymu po odchodu Alfréda Radoka do Laterny Magiky.

V posledni séfovské sezoné Otomara Krejc¢i (1960-61), ktery sam uvadi Hru-
binovu K¥#istdlovou noc (129x), se vedle Machackovych inscenaci Tolstého Zivé
mrtvoly (23x) a Goldoniho Poprasku na laguné (156x) objevuje Vrchlického a Fibi-
chova trilogie o Hippodamii, inscenovana Ladislavem Bohac¢em (Ndmluvy Pelo-
povy 40x, Smir Tantaliv 36x, Smrt Hippodamie 25%). Jaromir Pleskot reziruje dvé
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Moliére: Don Juan. Ndrodni divadlo (v tehdejsim Tylové divadle) Praha 1957, scéna Josef Svoboda.
Otomar Krejcéa (Don Juan), Bohus Zahorsky (Sganarelle), Vlasta Fabianova (Elvira)

hry ze soucasnosti: Arbuzovovu Irkutskou historii (18. 11. 1960, 88x) a angazZova-
nou kritickou hru Zdpas s andélem od Frantiska Pavlicka (9. 6. 1961, 5x), ktera je
na natlak politickych ideologt staZzena z repertoaru.

KdyzZ Jan Grossman v ¢asopise Divadlo analyzoval vysledky prvnich dvou
let ¢inohry ND pod vedenim Otomara Krejc¢i, napsal o Jaromiru Pleskotovi, Ze
jeho prace ve srovnani s Radokovymi a Krejcovymi inscenacemi se mu jevi
byl ovS§em naroc¢néjsi co do druhi a Zanra nez repertoar Radokuav [Zlaty kocdr,
Podzimni zahrada a Komik] nebo Krejé¢av [Podivin a Srpnovd nedéle]... Ale tato
rozmanitost sotva mize byt sama pri¢inou nedostatku, kterym v rtizné mire tr-
pi vSechny Pleskotovy prace: nedostatku urcitosti a smyslu pro celek. Slohovost
Pleskotovych predstaveni poznavame v feseni nékterych useku hry, v nejlepsim
pripadé v patrném konceptu, tedy v zameéru - ne vsak v diisledné konkretizaci,
ktera by jevistni podobu dila vypracovala souvisle od prvotniho rozvrhu pres ve-
deni herce az po sebemensi scénicky detail” (Grossman 1958: 692).

Radokovy tfi inscenace komornich dramat zalozenych na zadiravé psycho-
logické introspekci, v pripadé vrcholného Komika kontrapunkticky ozvlastnéné
rovinou pokleslého kabaretu (oblibeného Radokova zanru), inscenatorovi davaji
samoziejmé lepsi prilezitost budovat ,,slohovost®, stejné jako oba podobné (ale
vic impresionisticky) ladéné texty, které reziroval Krejca. Volani po slohovosti
,»vyplyvajici z takové koncepce reziséra, ktera déla z inscenace predevsim jeho vy-
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dla stejné opravnény jako maximalisticky, nepocita (z hlediska kritika pochopi-
telné) s povahou reziséra - ale o tom az pozdéji - ani s konkrétnimi okolnostmi
a podminkami, za kterych vznika ta ktera inscenace.

,Cinohra prazského Narodniho divadla nastudovala s mnoha vynikajicimi
herci a v nékolikanasobnych alternacich predstaveni Svaté Jany, jimz u nas vy-
vrcholil jubilejni shawovsky rok“ (Opavsky 1957: 57). Tato véta z recenze ¢asopi-
su Divadlo vystizné charakterizuje postaveni titulu v tehdejsim repertoaru ¢ino-
hry Narodniho divadla i problémy, s nimiz se musel potykat rezisér inscenace
(obecenstvem ,radostné prijimané®). Jestlize Josefu Trégrovi v recenzi Svobod-
ného slova? se zda Pleskotova rezie bezpec¢nou oporou pro herce, stfidma v diva-
delnim rozehrani dramatu, isporna v promyslenych prostiedcich a soustiedé-
na k zavaznosti Shawovych myslenek, Jaroslav Opavsky v Rudém pravu mluvi
o prostoté, divadelni pisobivosti a zivosti predstaveni, coZ pry je jisté reziséro-
vo dilo. Tentyz kritik pak v ¢asopise Divadlo pokracuje pr¥i rozboru inscenace
prisnéjsim ténem: ,,Bylo vsak asi nad sily nepochybné talentovaného Jaromira
Pleskota, aby p¥i pohostinské rezii zvladl takové mnozstvi vyraznych a nejriznéj-
§ich hereckych individualit v nékolikanasobnych alternacich, aby v kratkém ca-
se pronikl k principtim jejich tviiréich osobitosti a mohl s nimi spoluvytvdret
predstaveni a role. Piedstaveni ptisobi proto ponékud nevyrovhanym dojmem
a zbyva pocit, Ze herci Casto spise spoléhali na davno jiz nabyty fond svych umé-
leckych postupti a prostiedki, aniz jej ve vétsiné pripad néjak noveé rozmnozili.

vy

Ten fond je ovSsem bohaty a umeélci hrali se svézim zaujetim [podtrhla ZS].“

2 Novinové recenze jsou uloZeny v Archivu Ndrodniho divadla.
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4 N. V. Gogol: Revizor. TD 1958.
Ladislav Pesek (Chlestakov),

Jan Pivec (Skvoznik-Dmuchanovskij),
Frantisek Filipovsky (Dobcinsky),
Josef Pehr (Bobéinsky)

» Arthur Miller: Smrt obchodniho
cestujiciho. TD 1959. Karel Hoger
(Willy Loman)

Dal jsem si pri této inscenaci hlavni 1ikol: Musim poznat soubor, proto jsem
vSechny role az na Warwicka [v podani Otomara Krejc¢i ,,ma scénu zcela ve své
moci“] alternoval, takZe pracovali skoro vsichni. Janu hrdly tvi herecky: Jirina Pe-
trovickd, Vlasta Matulovd a Blanka Waleskd. Byl to hazard, troufalost a prisSernd
nddenicina, uz jsem to pak nikdy neopakoval. Ale za jednu inscenaci jsem poznal,
co od koho miizu oéekdvat. Rikal jsem si, je-li tu predstava pétileté koncepce divadla,
musim védet, do ceho jdu. Ziskat soubor na svou stranu nebylo snadné. Ale odpor,
neporozuméni se dd zlomit jediné spolecnou praci, pri které mizZu dokdzat, Ze in-
scenaci nedéldm pro vlastni nesmrtelnost, ale pro Zivé divadlo. Zacali mé respekto-
vat. Herec dobve poznd, kdy mu prdce s rezisérem prospivd. ZaZzil jsem to napviklad
s Vitézslavem Vejrazkou. Ze zacdtku jsem pro ného byl nepvitel, ale netrvalo dlouho
a Vejrazka vycitil, Ze tady opravdu o néco jde. Velkou oporu jsem tenkrdat mél v La-
dislavu Peskovi, ktery hrdl Dauphina.

Jestlize rezisér hned napoprvé u souboru obstal, s dalsi premiérou jej ¢eka-
lo neprijemné zklamani. Vybral si hru s jesté pocetnéjsim obsazenim: Na padesat
postav vystupuje ve hire norského dramatika Nordahla Griega PordzZka, napsané
pod dojmem autorovych autentickych zazitka ze Spanélské obcanské valky a po-
jednavajici o krvavém konci povstani parizskych komunardt z roku 1871. Zkrat-
kovité podobenstvi kontrastni a kontrapunktické skladby mélo slabiny jak v pred-
loze, na mnoha mistech jen reportazné ilustrujici vypjaté postoje lidi v meznich
situacich, tak v kolisavém rytmu predstaveni. ,Mnoho dimyslu, prace a pile vy-
nalozil J. Pleskot na nastudovani hry, vynesené z jevisté do orchestru a na pred-
scénu, pomahal ilustrativni vypraveé [Josef Svoboda] také promitanim na oponu,
uzil ic¢inné podpory hudebniho doprovodu, v némz zazni Giryvky z Beethoveno-
vy Devaté symfonie, a prece predstaveni zanechalo obecenstvo nevzrusenym,
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s vyjimkou vynikajiciho obrazu v restaurantu, obrazové i dramaticky vyhroce-
ného, kde rovnéz O. Krejca tvrdého revolucionare Rigaulta dokreslil mistrné pev-
nymi tahy,“ napsal Josef Triger. ,,Pfedstaveni Narodniho divadla témér propadlo.
Pies obrysovou snahu reziséra sklouzlo do oblasti blizké tradi¢nim, realisticky
popisnym inscenacim bézné konvence jiraskovské. Zeschematizovalo kus a na-
bidlo v ném zazitky, jimiz bylo publikum presyceno, a nedovedlo vyzvednout ry-
sy, kterymi se hra od béZného repertoaru lisi. Kromé vyjimek se nepodarilo vy-
zdvihnout piredevsim onu bdsnickou dimenzi Porazky“ (Grossman1958: 482).

Videél jsem ve hre mozZnost reagovat jinak nez ‘oficidalné’ na madarské uddlos-
ti z roku 1956. Snad obecenstvo pochopi, jak je minéna ‘Komuna u zdi’. U souboru
Jjsem nenasel pochopenti, brali to prvopldnové, nemohl jsem jim naplno ¥ict, o co jde.
Zvlastni bylo, Ze Georgij Tovstonogov, ktery prijel obsazovat Optimistickou tragédii,
predstaveni videél a vsechno okamzité pochopil. Nasi nepochopili... Sdm jsem byl pro
to, aby se inscenace po patndcti reprizdch stdhla.

O akcentaci aktualniho myslenkového naboje hry usiloval Jaromir Pleskot
i dvéma inscenacemi, které uvedl v nasledujici sezoné 1957-58. Molierova Dona
Juana prelozil dramaturg Karel Kraus a Jaromir Pleskot jej poprvé tispésné uve-
dl v Olomouci roku 1952. Klicovym mistem byl pro mé Juaniiv monolog o pokrytec-
tvi v pdatém déjstvi, kvili nému jsem hru délal. S feSenim obsadit do titulni postavy
Otomara Krejcu prisel Karel Kraus. Jd sdm jsem zpocdtku nevédel, kdo by ho v Nd-
rodnim meél hrdat, myslel jsem spis na Hogra, ale vdahal jsem, zddl se mi prilis tradic-
ni. S Otomarem jind koncepce nez ta, k niz jsme dospéli, nebyla moznd.

766

,Don Juan donchuanstvi zbaveny“ nazval svoji analyzu inscenace Milan
Lukes, kdyz plasticky li¢i Juana v podani herce Krejci a reziséra Pleskota: misto
tradi¢né pojatého charakteru pozitkarského sviidce stoji pred divaky strohy ra-
cionalista, odtazity misantrop a chladny a posmésny libertin. ,,Zakladnim ¢lan-
kem jeho viry je aritmeticka rovnice: 2x2=4. Materialista. Atheista. [...] Vysled-
nym efektem je imposantni charakter velkého individualisty (pti vSech kladnych
rysech, které Krejca nepotlacuje; naopak), nerespektujiciho zakladni pravidla
lidského souziti a svobodu téch druhych, tedy velkého sobce, destruktéra, nepra-
telského a nebezpecného lidské spolecnosti. Nejde tedy o konflikt Juan - Btih, ale
Juan - spolec¢nost.“ Komturova hrobka byla v této inscenaci ‘imaginarné’ situova-
na do zadniho parteru, takze v dialogu s komturem stal Juan tvari v tvar publiku
a komturtv hlas vychazel z matné osvétleného hledisté: ,,do hledisté naprahuje
Juan v zavéru hry ruku. Neni komtura; je pouze hlas z publika. [...] Pleskot pod-
nikl celou fadu opatieni, aby tomuto FeSeni pripravil piadu. Rozbil rozhraniceni
jevisté a hledisté a obnazil divadelnost predvadénych déju“ (Lukes 1958: 58-60).

Podle Lukese se vsak rezisérovi s ostatnimi herci (kteri, jak z kritik vyply-
va, hrali nékteri vyborné, ale kazdy po svém) nepodarilo dosahnout sjednoce-
ni stylu, ktery by umocnoval aktualni pojeti inscenace. To se naopak zdarilo ve
»Stylové sourodé“ scénografii Frantiska Troéstra. Na rozdil od tradiénéji, realistic-
ky pojaté olomoucké vypravy (autorem byl Oldiich Simadek) Trostrova scéna,
,rafinované zaloZena na symetrickém stridani ¢ernych a bilych poli“ (viz Lukes)
avytvarejici tak Sachovnici pro rozehravani partii rozumu a vasné, vrhala herce
do prostoru jakoby neohraniceného a zaroven prisné vymezeného.

S FrantiSkem Trostrem pracoval Jaromir Pleskot i na své dalsi inscenaci,
Gogoloveé Revizorovi. Na dlouhou dobu je to jejich posledni spoluprace. ,,Mél bys

délat s nekym mladsim, ze své generace,“ 7ikal mi Troster uz na Vinohradech, ten-
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William Shakespeare: Hamlet. ND 1959, scéna Josef Svoboda. Radovan Lukavsky (Hamlet)

krdt mi ‘dohodil’ Ladislava Vychodila. Taky Tikal, Ze uz ho ¢inohra nebavi, Ze se chce
zabyvat operou. - ,,Mél bys délat se Svobodou,“ 7ikali mi Krej¢a s Krausem... Je fakt,
Ze Josef Svoboda mél v dilndch Narodniho divadla neotresitelné postaveni. V Olo-
mouci jsem si porozumél s Oldiichem Simdckem, byl to vyborny praktik, Svoboda
si ho vzal do dilen na Floru jako séfa vypravy a jd jsem od té doby pravidelné sti-i-
dal spoluprdci s nimi obéma.

Trostrova scéna, evokujici vhodné volenymi detaily provinéni stisnénost
hejtmanova domu, umoznovala rezisérovi svicenim skrz prostupné stény vytva-
Tet groteskni az prizracnou atmosféru situaci, které chtél rozehravat postupné,
»prosté a civilné“, od situa¢ni komedie az k zavratné groteskni gogolovské hyper-
bole, aktualné poukazujici na nesvobodnou existenci. Josef Tréger (v recenzi na-
zvané priznacné ,,Z parenisté despotického rezimu*“ ujistuje ¢tenare, Ze se tim
mini rezim carského Ruska) pisSe o Pleskotové ,,mimoiadné jemné a promyslené®
praci, ktera vychazi z oprosténého realismu a stavi na hereckych etudach, stii-
da smirnost gogolovského smichu s jeho désivéjsi podobou, vrcholici v posled-
nim aktu désivé rozsklebenou karikaturou. Janu Grossmanovi se vsak zda, ze
ani tentokrat se nepodarilo sjednotit herectvi, které vmnoha pripadech spoléha
na vneéjsi a casto Sablonovita feseni. ,,Pleskotovy rezie vynikaji vZzdycky nékolika
akcenty, které ukazuji rezisérovu silu a ptisobivé drama zpiitomnuji. [...] Vedle
téchto diirazti v§ak probihaji celé pasaze bézné a dosti lhostejné prace, kde jako
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by rezisér ztracel pevnou ruku ¢i energii razné proménit svou koncepci v télo
akrev jevistni kreace. Zda se, Ze prekonani této nedtslednosti by vyresilo tii ¢tvr-
tiny palcivych problémi soucasné Pleskotovy prace” (Grossman 1958: 693).

Za ,neduslednosti“ se skryva sblizovani s triasedesaticlennym hereckym
souborem, slozenym z rtznych ‘vrstev’, od kvapilovské pres hilarovskou a frej-
kovskou az k povalec¢né, tvorené zejména za séfovani Jindricha Honzla. Na Vi-
nohradech mohl Pleskot spoléhat na vstiicnost svych generac¢nich vrstevniku ¢i
‘véénych komedianti’ Jaroslava Marvana a Jifiny Stépnic¢kové, kteii v Pleskoto-
vych vinohradskych reziich pookrali. Tam, kde se na tuto situaci podarilo nava-
zat s herci Narodniho divadla, mohla se uplatnit snad nejlepsi vlastnost reziséra
Pleskota: porozuméni pro hereckou individualitu a vytvoreni co nejlepsich pod-
minek pro jeji rozvinuti (Casto je pak ovSem rezisérovi vycitano, Ze herce ,,malo
usmérnuje”). Tak se kritika shoduje, Ze Ladislav Pesek oslnuje bravurni klaunia-
dou ve své ,,jiz klasické“ roli Chlestakova (po Frejkové a Honzloveé pojeti jiz potie-
ti) a tentokrat pry se zda, Ze je dokonce ,,mladsi“ (Jan Grossman) nez v predeslé
inscenaci. Vedle ného pak upoutava Jan Pivec, ktery zalozZil postavu na satiric-
kych kontrastech (,,drzi v moci celé okoli krutosti, jez ceni zuby poniZené na re-
visora a hrozivé na v§ecky ostatni; zosobnuje v surovém chrapounstvi vsecko zlo,
zplozené nesvobodou, nasilim a despotismem,“ 1i¢i Josef Trager). ,,S rezisérem
Pleskotem jsem se dohodl, Ze roli nebudu hrat jako Zanrovou komickou figuru,*
vzpomina v knize Thespidova kdra Jana Pivce velky herec; ,, kdybych se snazil dé-
lat jenom humornou postavu a hned na zacatku vystoupil s pokrivenou tvari,
zkratka kdyby se méla korupce ukazovat na jevisti néjakym nasilnym a pouze
smeésnym zpuisobem, nemohlo by presvédcive vyjit dilezité obvinéni celé doby
[...] Prace na ‘Revizoru’ byla hezka a zabavna“ (Bezouska ad. 1986: 162-163).

Navazat na spole¢nou praci mohli hned vzapéti, kdyz na zacatku sezony
1958-59 reziruje Jaromir Pleskot vlastni adaptaci Klicperova Zenského boje. ,,Rekl
bych, ze byla po Frejkové ‘Z1ém jelenu’ nejstastnéjsi, jaka prosla jevistém Narod-
niho,“ pochvaluje si Jan Pivec, ktery ztélesnil podle vlastnich slov ,,krasnou® roli
Halaka. Jevistni stylizace do naivistického obrozeneckého obrazku, jemné paro-
dujiciho vlastenecké ‘divadlo na divadle’, prisla naramné vhod herctim (Jifina
Sejbalovi a Jifina Petrovicka si jisté s chuti oddechly po naro¢nych tikolech v Ko-
mikovi, Svaté Jané ¢i Srpnové nedeli a predvedly jinou stranku svych talent) i Si-
rokému publiku, které o inscenaci projevilo nebyvaly zajem. Milan Lukes ji vSak
neodpustil, Ze ,,decentnim primitivismem* je ponékud titérna a ve svétle aktual-
nich kol nového vedeni prilis krotka (Lukes 1958: 782).

Po rozjasané komedii se Jaromir Pleskot chystal na Shakespearova Hamle-
ta. Kvuali zranéni hlavniho predstavitele, Radovana Lukavského, byla vSak insce-
nace odlozena do nasledujici sezony a na radu prisla Millerova Smrt obchodniho
cestujictho, kterou dramaturgie s rezisérem promptné zaradila pro Karla Hogra.
Jaromir Pleskot s nim ptivodné pocital na roli Hamleta, Karel Hoger vsak odmitl
s tim Ze by si rad zahral soucasnou postavu. V postavé Willyho Lomana pak vy-
tvoril herec jednu ze svych vrcholnych kreaci rozvraceného moderniho ¢lové-
ka. A Jaromir Pleskot mél kone¢né zase prilezitost vyslovit se k jednomu ze svych
generalnich témat: osudu donkichotského outsidera, ‘malého ¢lovéka’ ¢eliciho
‘velkému svétu’ v pribéhu zitém mezi nostalgicky vnimanou, nenavratné ztrace-
nou minulosti a drtivé dusivou pritomnosti, na rozhrani skutec¢nosti a snu, sy-
rové reality a 1zivé iluze. Kritika ocenuje rezisérovu praci s prostorem (prostredi
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Moliére: Zdravy nemocny. TD 1960. Frantisek Smolik (Argan)

presné evokujici scéna Josefa Svobody) i schopnost svételnymi a hudebnimi pro-
stfedky navodit sugestivni atmosféru. ,,Pfedstaveni Millerovy Smrti obchodniho
cestujiciho je strhujici dramatickou podivanou,“ piSe Vaclav Havel, podle které-
ho rezisér ,rozehral naplno v hercich v§echny psychologické procesy postav, vy-
bicoval vSechny napjaté dramatické situace a srazky (predstaveni je bohaté na
nervové vybuchy a $oky), vySel jaksi z prazakladu herecké osobnosti kazdého
herce.“ Prece se vSak kritik obava, Ze dirazem na maximalni rozvedeni lidské-
ho pribéhu zastava rezisér ,,u podlahy dramatického prediva hry“; ¢im totalnéji
je strhavan konkrétnim pribéhem a emocionalné angazovan, ,,tim vyraznéji za-
roven ztraci moznost intelektualniho pochopeni zobecnujiciho smyslu tragédie®
(Havel 1961: 551). Naproti tomu Vladimir Justl sviij pocit z predstaveni charakte-
rizoval jesté po letech: ,Na jevisti se neodehraval jen jeden obycejny pribéh v li-
nearni podobé, ale cosi navic: metaforické zobecnéni individualniho osudu, za
nimz citis§ ‘zlomena kridla’ vé¢né romantické touhy, ktera (protoze povytce sné-
na) se rozbiji v kazdodennim styku se skutecnosti“ (Justl 1994: 183).

Mezi hlasy uznalé chvaly, ocenujicimi vedle mistrné podmanivého Kar-
la Hogra mimoradny vykon Blanky Waleské, Vitézslava Vejrazky a dalSich her-
cu i v nejmensich epizodach, se ovSsem najdou i hlasy vy¢itajici soucasnému re-
pertoaru c¢inohry Narodniho divadla priliSnou chmurnost a truchlivost, ktera
prehlusuje ,,skvélé provedeni“. S podobnym ‘hodnocenim’ se setkavaji tvarci
i uvnitr divadla, zejména ze strany méné obsazovanych ¢lent souboru, zastité-
nych odborarskymi posty a ¢lenstvim v komunistické strané. Stane se nakonec
divodem, pro¢ dramaturg Karel Kraus bude odvolan...

Pro Jaromira Pleskota byla prace na Smrtdkovi patrné tim nejlepsim, co va-
bec v Narodnim divadle zazil: Kdyz byla inscenace po vice nez Sesti letech a 127
predstavenich stazena z repertoaru, nedopsal rezisér Karlu Hogrovi jeden dopis,
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jak priznava v jeho monografii: ‘Smrtdk’ se uz na jevisti Tylova divadla hrdt nebu-
de. Sam si ho jisté jesté zahrajete na zdjezdech, ale to uz beze mne. A tak mdm pocit, Ze

Vdam musim napsat, co mi ostych brdani vict. Karle, proZzil jsem s Vami ty vzdacné chvi-
le, kdy herec je tviirécim umélcem, a dékuju Vam za né. Jako Vy svou vnitini cudnost

a plachost prekryvdte nékdy hranym sildctvim, i jda nerad chodim se svymi city na

trh. Ale z faktu, Ze ‘Smrtdk’ pro mé zemvel, je mi smutno. Budu na tu prdci vZdycky

vzpominat rdd, a prece s nostalgii. Vzpomindm na nase prvni schiizky, jesté pred za-
pocetim zkousSek, na Vase horecné zaujeti pro Willyho Lomana i pro celou hru. A ta-
ké na Vase uprimné a cestné obavy, nakolik se ndm podari s takovym vikolem cest-
neé vyrovnat. Na nase obsirné rozhovory o tom, co je to moderni herectvi, kterd je ta

nejpravéjsi metoda prdce. Tehdy jste mi také rekl, Ze budete potrebovat ve vysledném

tvaru zhruba tak pét az deset procent prostoru pro improvizaci. Mne to jako reziséra

touziciho po pevném rdadu inscenace vyprovokovalo k nesouhlasu. A nechtélo se mi

tehdy ddt Vam za pravdu. Porozumél jsem az pozdéji, kdy jsem poznal, Ze je to Vase

uzkostnd potreba pocitu neomezované tviirci svobody, i stdle neopotrebované tou-
hy vnitrni Zivot postavy nereprodukovat, ale znovu a znovu obnovovat. Ze usilujete

o to, aby stereotyp neudusil to ono cosi, co vytvdri pravou a neopakovatelnou ma-
gii herectvi. A Ze jen téZko miiZe u Vds dojit k vyboceni z rdadu, protozZe jen mdloktery

herec md piidorys postavy i celého textu tak zevrubné zmapovdn jako Vy. Vzpomi-
ndam na tu krdsnou dobu mucivého hledani na zkouskdch, i na vyjimecné tvirci at-
mosféru celého souboru, na které Vy jste mél nemaly podil. Vzpomindm na vSechny

reprizy, z kterych snad Zdadnda neméla ten vSedné provozni pocit, ktery je smutkem

divadla. A na to, jak jste za mnou vidycky pvisel s vijzvou: ,Rikejte!“ Nemohu ani

zapomenout na ta predstaveni na zdjezdu v Bratislavé, kdy lidé vylomili policejné
uzavrené dvere Nové scény. Ano, je na co vzpominat...

Ten dopis jsem nedopsal. A také nikdy neodeslal. Pro¢, saim uz nevim. Jak cas-
to nevyslovime, co by vysloveno byt mélo. A pak nezbyvd nez litovat (in Justl 1994:
193-194).

‘Hvézdna chvile’ Jaromira Pleskota v Narodnim divadle vyvrcholila nasle-
dujici sezonou: V listopadu 1959 ma premiéru Shakespearova tragédie Hamlet.
Pro reziséra prichazi dalsi prilezitost zabyvat se zevrubné, z jiného uhlu slozi-
tym problémem jedince vzpirajiciho se dané realité, ktery se stietne se spolec-
nosti a toto stiretnuti pro ného dopadne tragicky. Po Vojanové osameéle filosofu-
jicim individualistovi a Kohoutové kifehkém a zranitelném muzi-ditéti nahle
pojeti hlavniho hrdiny jako muze ¢inu, hofce zklamaného, rozhnévaného a ne-
ustupné patrajiciho po vinicich otcovy vrazdy: takova interpretace primo mani-
festacné rezonuje na sklonku padesatych let s atmosférou plnou odhodlani od-
halit zlo¢iny komunistického rezimu. Stretnuti rezisérova zameéru s hereckym
naturelem Radovana Lukavského, jak to herec sam plasticky popisuje v deniku,
ktery si vedl, pak bylo napinavym zapasem: ,,Pobutuje ho [Pleskota] ma pred-
stava Hamleta ‘na hradbach’. Hamlet nemluvi ‘mékce a Zertovné’ a neni v kon-
ci ‘maly, slaby’. Pleskot ho vidi zvichfeného hnévem, v prudkém gestu a pevné
odhodlaném postoji [...] REsumé: postava Hamleta musi byt z kvddrii, nelomena,
bez drobnokresby, bez ornamentu, psychologickych maltvek, bez snahy o zaji-
mavost. Slozitost je takova, ze - paradoxné - ji dame nejlip zaznit v absolutni pro-
stoté. To si musime jeden druhému pripominat” (Lukavsky 1965: 17-18).

Vétsiné kritiki nakonec v postavé Hamleta chybélo praveé to, ¢eho se rezi-
sér s hercem predem védomeé ziekli, poznamenava pripadné v deniku Radovan
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Ludwig Holberg: Jeppe z vrsku. TD 1965. Rudolf Hrusinsky (Jeppe)

Lukavsky (feceno slovy Sergeje Machonina z Literarnich novin, ,renesanc¢ni pl-
nost postavy“). Ze je viak nova inscenace vysokou trovni hereckych vykonti, vy-
tvarnym resenim scény Josefa Svobody, presnou a suverénni praci reziséra, ktery
ve v§ech slozkach inscenace disledné naplnuje sviij zamér priblizit stary pribéh
soucasnému divakovi a nechat jej pocitit jako mimoradné dnesni, aktualni, ze
pro vsechny tyto vlastnosti je mimoradnou udalosti a skute¢cnym c¢inem, prijima-
nym v diléich aspektech polemicky, ale vcelku s velkym pochopenim a vstiicneé,
o tom svédci nejen Ffada ‘odbornych’ reflexi, ale predevsim nasledujicich vice nez
Sest let neutuchajiciho zajmu publika a uz zminovanych 174 predstaveni.

Stava se pro Jaromira Pleskota jiz charakteristické, zZe po vazném ukolu (za-
meérné?) zamiri ke komedii. Moliertv Zdravy nemocny ma premiéru necelych
pét mésica po Hamletovi, 15. dubna 1960, a poctem repriz se mu takika vyrovna
(pripomenme, Ze se hral 166x). Eva Uhlifova v casopise Divadlo inscenaci, vie-
le prijaté publikem i recenzenty denikd, sice vytyka, Ze na rozdil od Dona Juana
stejného autora nejde rezie cestou aktualniho vykladu titulni postavy, kterou by
demaskovala jako despotického egocentrika, ale uznava soucasné, zZe s takovym
predstavitelem Argana, jako je FrantiSek Smolik, ani interpretace jinak nez ja-
ko portrét ptivabné zlobiciho starce-ditéte dopadnout nemuze. Ve stylu komedie
dell’arte, basnivého, odpoutaného artistického klaunstvi, v ramci divadla na di-
vadle s mezihrami ‘balytkt’ a lyrickych pisni (chytlavé melodie Jana F. Fischera),
v nadlehéené stylizované scéné Oldiicha Simacka a kostymech Jana Kropacka,
v takovém ‘poetistickém pojeti’ neni Arganova hypochondrie ,,ni¢im vic nez sla-
bosskym stafeckym vrtochem, ktery sice radi a obtézuje, ale i pro Argana samé-
ho je jen maskou, za niz se skryva dobré lidské srdce.“ Uhlifova také priznava, ze
vedle ,podmanivé* Jiriny Petrovické v roli sluzky Toinetty pak Smolik ,,tvori Ar-
gana s tak viditelnou radosti i laskou k postavé, s takovym nepirebernym mnoz-
stvim preciznich komedialnich nuanci, s takovou silou a teplem lidské srdec¢nos-
ti, Ze jeho Arganovi musime odpustit i naznaky sobectvi a tyranie, protoze je jimi
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vlastné sam obtézovan nejvice, aniz si toho je vedom. Smolikav vynikajici vykon
je dokonalym vyrazem rezijni koncepce, v niZ se hra zménila z polohy satirické-
ho varovani proti sobeckému, netvorivému vztahu k zivotu ve shovivavy usmév
nad lidskymi slabostmi“ (Uhlirova 1960: 378-380).

FrantiSek Smolik dostal svou posledni roli v Narodnim divadle k sedmde-
satinam, zakratko ho pak poslali do penze, ale on hral Argana jesté plnych pét let.
Pak uz byl jeho odchod z jevisté definitivni. A byl naplnén horkosti. To se ostatné
neprihodilo jen jemu, staci vzpomenout na hanebné zpiisoby, jakym dostdvali ‘na
odpocinek’ JiFinu Sejbalovou nebo Vlastu Fabianovou... Chodil jsem za nim do jeho
smichovského bytu a zval jsem ho, aby se nékdy prisel podivat za nami do divadla,
Ze bychom ho tak radi videli. ,,Vis, chlapce, ja kdyz jdu ted do Prahy, tak si vezmu
napved plan mésta a najdu si cestu, kterou bych mohl jit, abych ani jednu tu budo-
vu nevidel. To ja nemiiZu prijit za vami, to ja nemiizu...“ Kdyz vidite, co pro takové
se snazite ,,byt jim pritelem®, jak o mné rikdvali a ja jsem na to byval pysny. Pokud
z vlastnich zkusenosti vite, jak kvehkd je hereckd sebediivéra, snaZite se délat vsech-
no pro to, aby je prdce bavila, aby se tésili do zkousky, aby se i ti v nejmensich ro-
lich citili zainteresovdni na vysledku. Kdyz je chut byt spolu a pracovat, vznikne
Sfluidum, tviréi atmosféra, ve které se lidé zbavuji kreci, nikdo nemusi nic ‘splio-
vat’, herci s reZisérem se stavaji opravdovymi partnery. Tam teprve vznikd predpo-
klad, Ze si vystavi bezpecny oblouk postavy tak, aby si zacala Zit svym Zivotem, aby
mohlo zacit fungovat sugestivni a magnetické napéti mezi jevistém a hledistém, na
kterém se mohou podilet vSichni. Vim, Ze jini reziséri pracuji jinou metodou, ale ja
Jjsem nikdy nechtél byt krotitel, jda to neuzndvam. Provokovat herce, to ano, ale to je
néco jiného nez nicit herce, a jd jsem to nesndsel, pravé proto, Ze jsem kdysi sam hradl.
Frantiska Smolika s Jirinou Petrovickou jsem v jednom vystupu nékolikrdt vracel,
protoZe jsem chtél, aby to byl koncert. UzZ je nemiiZu tyrat, rikal jsem si, a tak jsem
se omlouval: ,,UZ mé asi mdte dost, ale ja bych to vzal jesté jednou-“ a Smolik odpo-
védel: ,,Chlapce, jesté jednou, anebo vickrdat si to vezmeme, s tebou je to radost!“

Po sezoné klasiky inscenuje Jaromir Pleskot v letech 1960-61 dvé hry ze sou-
casnosti. Arbuzovovu Irkutskou historii, slaby pokus ,,zakladni trojihelnikovy
pribéh povysit na ‘osudové drama’ epochy socialismu* (Vaclav Havel), se reZisér
snazil oprostit od sentimentalnosti a nedramatické rozvolnénosti a ,,z pravdépo-
dobné historie, ktera se mohla stat, vytvoril realny pribéh, jenz se skutecné stal”,
pise Leos Suchaiipa v Literarnich novinach. Jedné z mala hereckych prilezitos-
ti v té dobé se tu dostalo Zdenku Stépankovi, osou inscenace se stal kultivovany
a presvédcéivy vykon Ludka Munzara v roli Sergeje.

Evokovat kultivovanymi prostifedky, nenapadné a strizlivé zivost ‘problé-
mového dramatu’ se rezisérovi podarilo i pri inscenovani hry Frantiska Pavlic¢-
ka Zdpas s andélem pokousejici se - v ramci soudobych moznosti - vyjadrit se
kriticky k soucasnosti. Po premiére si mé zavolal vedouci divadelniho odboru mi-
nisterstva kultury: ,,Volalo mi tolik soudruhii z divadla, pry prijd se na to predsta-
veni podivat!“ Recenze v Prdci se mé dotkla osobné. Aby zbytecné nedrazdili hor-
livé obhéjce ‘spravného obrazu’ socialistické spolecnosti (v dobé zkousek dava
Feditel Narodniho divadla Bediich Prokos vypovéd dramaturgtim Karlu Krau-
sovi a Otakaru Fenclovi, protoZe ,,nejsou schopni dramaturgicky zajistit prechod
do éry komunismu, ktera u nas nastane v sedmdesatych letech“), musela hra po
nékolika reprizach z repertoaru. Ze autor vezme v potaz pripominky a Ze hru pie-
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William Shakespeare: Zimni pohddka. ND 1965, scéna Frantisek Troster
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pracuje. Po dvou letech byla hra uvedena znovu: Takika se nezmeénila, jen doba se
zménila, najednou to tolik nevadilo. Py¥izndm se, Ze uz se mi do toho nechtélo tolik
Jjako poprvé, uz to nemélo ten ndbaj...

Na protest proti odvolani svych dramaturgi, kterym vyvrcholila kritika teh-
dejsi situace v ¢inohie Narodniho divadla (vzpomenme jen nespokojenosti s ‘ide-
ovym’ vyznénim her se soucasnou problematikou pri prilezitosti premiéry Smr-
ti obchodniho cestujiciho; tazeni vyvrcholilo pri Celostatni konferenci o umélecké
kritice v inoru 1961), Otomar Krejca odstupuje z funkce $éfa a ziistava v souboru
jako rezisér a herec. Od podzimu 1961 jmenuje Feditel Prokos §éfem ¢inohry ‘své-
ho’ ¢lovéka, byvalého herce a té. ekonomického nameéstka Josefa Marsalka.

Premysleli jsme s Miroslavem Machdckem, jak reagovat, piivodné jsem chtél
Jjit pryc, ale pak jsme si rekli, Ze budeme délat vSe pro to, aby se Kraus vrdtil. Byl
jsem tehdy v dilenském vyboru ROH, doufal jsem, Ze pres odbory néco zmuzu, ale
nepovedlo se to. Nakonec nezbyvalo nez se zmdtovrit a ddt do kupy, co zbylo... Krejca
s Krausem to ale, myslim, brali tak, Ze jsme je hodili pres palubu.

Ze sehraného tymu jsou od této chvile jednotlivci. Kazdy posvém, na vlast-
ni pést bojuji o udrzeni prava smysluplné tvorit. Do dramaturgie prichazeji po-
slusné stranické posily.

Navenek se jesté nedéje nic prevratného: Krejca v nasledujicich ¢tyrech se-
zonach uspésné reziruje v Narodnim, hostuje v dalSich divadlech doma i v za-
hranic¢i a poté s Karlem Krausem a dramatikem Josefem Topolem zaklada ro-
ku 1965 Divadlo za branou. Jaromir Pleskot reziruje v prvni sezoné séfovani
Josefa Marsalka (1961-62) dvé tispésné inscenace: poprvé uvadi na Narodnim
(presnéji v Tylové) divadle dramatika Bertolta Brechta (Kavkazsky kvidovy kruh,
15. 2. 1962, 50x) a pokracuje Shakespearovou komedii Veselé windsorské panic-
ky (9. 6. 1962, 110x); v nasledujici sezoné dostane ovSem jedinou prilezitost (stej-
né jako Miroslav Machacek; Otomar Krejca hostuje v jinych divadlech, zatimco
v Narodnim reziruji hosté hned tii): Pleskot inscenuje opét ‘svého’ Shakespeara,
komedii Cokoli chcete (24. 1. 1963, 75x) a v novinach na otazku ,,Co vas ted ¢eka
za praci?“ odpovida Vite, Ze ani nevim?!

Potom obnovi Zdpas s andélem (26. 9. 1963, 60x) a se vzpominkou na davny
uspéch Cinské zdi uvede Frischovu Andorru (27. 3. 1964, 27x). V nasledujici sezo-
né reziruje opét jen jednou: Holbergovu komedii Jeppe z vrsku (20. 2. 1965, pro
nemoc Rudolfa Hrusinského pouze 31x).

Podle Jind¥icha Cerného byla Pleskotova inscenace Kavkazského kiidového
kruhu - vibec prvni inscenace Brechta v Narodnim divadle - ,,malo brechtovsky
razantni, malo ideové vyostrena“; Sergeji Machoninovi pripadala zase ,,proti tra-
di¢ni drsné sdélnosti, jak ji zname z Berliner Ensemblu nebo z Brna“ zpocatku
prilis lyricka: ,,Ale nastésti se Brecht zacal reziséra pomalu zmocnovat, a Ples-
kot v ném postupné nachazel tu polohu, ktera nepotirebuje lyrické nadlehcovani,
a prece ztstava basniva a baladicka, je vSak zaroven nefalSované pozemska a do-
mysli nemilosrdné souvislosti véci.“ Herecké vykony podle vsech kritik jsou jed-
nou z nejsilnéjsich zbrani inscenace: ,,v nich se projevuje onen vysoky herecky
standard, jaky se stal v priibéhu minulych let v Narodnim divadle samoziejmos-
ti“ (Jindfich Cerny v Kulture). Je zasluhou reziséra, ,,Ze se predevsim o herce tak-
to oprel, rozvijeje jejich moznosti“: Nejvétsi chvalu sklidil Peskav Azdak, ,,druh
vSech hercovych chytrych plebejci“, a chytra, obratna a piivabna Grusa Blazeny
HoliSové, se kterou ,,vtrhl na scénu zarodek nového idealu mladého soudobého
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William Shakespeare: Jak se vam libi.
TD 1970. Jana Hlavdéova (Rosalinda)

zZenstvi, znac¢né odlisného od vseho, co se tu v tomto sméru v poslednich letech
péstovalo“ (Jaroslav Opavsky).

Obé shakespearovské komedie byly diikazem, jak suverénnimi prostied-
ky vladne rezisér, kdyz v presné koncipovaném, pevné sevieném tvaru inscena-
ce dokazZe herclim poskytnout dostatek volnosti k improviza¢ni lehkosti. Josef
Trager rekapituluje v Divadelnich novinach Pleskotovy inscenace Shakespeara
od dob olomouckého Othella: ,,V rozmezi dvanacti let od dila k dilu vyzrava re-
ziséruv pristup k shakespearovskému vesmiru, vychodisko vSak zastava stejné:
herec v Pleskotovi (a byl to herec bohaté tvarny a vyrazové osobity) lusti shake-
spearovsky rukopis predevsim hereckou premyslivosti a obraznosti a vdechuje
dnesni zZivot Shakespearovym postavam intenzivni hereckou tvorbou. Umi jako
malokdo u nas zesoucasnit klasika jednoznacné zdtGraznénym ideovym pojetim,
zazehujicim v hledisti sr§ivé dobové spojeni. Vyjde mu pokazdé z hry naléhave
spolecenské a aktualné obrazné podobenstvi, odusevnélé naplno tvoricim he-
rectvim.“ Charakteristicka je i rezisérova schopnost vystihnout rozdilnou atmo-
sféru obou komedii, které reziruje brzy po sobé: Komediantsky bujné ‘Panicky’
s podténem horkého smutku inscenuje ,,v lehkém konverzac¢nim tempu v go-
belinové vyprave O. Siméadka [...] v neustdle zduraziiovaném davérném styku
s divakem: k tomu ucelu slouZzi nejen ‘poznamky stranou’ a drobné monology,
kterymi se postavy divakovi svéruji nebo se dovolavaji jeho soudu; vétsina pro-
tagonisti ma nakomponovana sva entrées [... ]; moznosti, které skyta text, jsou

sz

tedy jesté zmnoZeny o ¢etna extempore...“ 1i¢ci Milan Lukes v Divadelnich novi-
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nach. Naladovy zlom do hry vnasi Jan Pivec, ktery prekvapuje kritiku nezjedno-
dusenym pojetim rytitre Falstaffa jako velkého komického charakteru.

Ve vzdusném prostoru a jemnych liniich Cokoli chcete (vytvarnici Svoboda
a Kropacek) osciluje atmosféra dvou odlisnych svéti: snové romantickou pohad-
ku plnou poezie a skadlivého humoru, které vladne herectvi libezné Violy Marie
Tomasové, temperamentniho Orsina Ludka Munzara, rozpustilé Marie Blazeny
HoliSové a melancholického Saska Radovana Lukavského, obestira trpka hort-
kost, jiz do hry vnasi velkolepa maska tupého, okazalého nadutce a servilniho
zbabélce Malvolia, jehoz se suverénné zmocnil Otomar Krejca. (Byla to posled-
ni spoluprace reziséra s hercem, kterého si vzdy vazil pro kolegidlni vst¥icnost
a ukdznénost i odvahu hledat necekand a origindlni 7eseni postav.)

Obé komedie spolu s tretim Shakespearem - Snem noci svatojanské - v re-
Zii hostujiciho (a zahy angazovaného) reziséra Vaclava Spidly zachranovaly teh-
dejsi repertoar, hroutici se pod naporem dramaturgického diletantstvi ve vybeé-
ru a inscenovani sovétskych her a dramatizaci nebo nehotovych pokust ceské,
madarské ¢i polské provenience. Nespravi to ani modelové drama Maxe Frische
Andorra, které si Jaromir Pleskot vybira kvuli pribéhu mladika utyraného nemi-
losrdnou xenofobni spolecnosti za to, Ze je ‘jiny’. Bohatym jevistnim (svételnym)
aparatem se rezisér snazi racionalni jazyk autora prevést do emocionalni rovi-
ny a detailné propracovanou (podle nékterych zdlouhavou) inscenaci opét opira
o dokonalou hereckou souhru: Sergej Machonin pise, Ze vrcholu své dosavadni
prace dosahuje zvnitinélym a uvolnénym vykonem Jan Tiiska.

Atak zbyval osvédceny navrat ke klasice: Krej¢ova inscenace dalsiho Shake-
speara, Romea a Julie (110x) a §tépénkova rezie Jiraskovy Lucerny (127x). Jaromir
Pleskot volné upravi a prelozi Holbergova Jeppeho z vrsku pro robustné pirekypu-
jici herectvi Rudolfa Hrusinského: ,,Byt tenhle Jeppe zasazen do repertoaru, kte-
ry ma hlavu a patu, ani bych si neposteskl, Ze to nakonec neni piece jenom vic
nez moudra a nézna anekdota,” pise opét Sergej Machonin.

Vychodiskem z dramaturgické krize, v nizZ se ¢cinohra Narodniho divadla
ocitla po nasilném preruseni spoluprace Krejcova tymu, musi byt nalezeni no-
vého §éfa. V breznu 1965 (v souvislosti se zménou na postu reditele ND) je jme-
novan $éfem cinohry herec (a posléze i rezisér) Vitézslav Vejrazka, ktery prizve
ke spolupraci znovu Alfréda Radoka a nestora ¢eskych dramaturga Frantiska
Gotze, davného spojence Hilarova a Frejkova, ktery (v Literarnich novinach) vy-
hlasi program ,,radikalniho odvratu od vseho, co bylo driiv...“ Jak se asi v takové
chvili citil Jaromir Pleskot, spolutviirce ‘divadla myslenky’, jak si to pro sebe na-
zvali kdysi s Krejcou a Krausem...?

Prizndm se, Ze od jisté doby mi Ndrodni divadlo zacalo odpaddvat od srdce.
Nabidku Jana Grossmana na spolupraci s Divadlem Na zabradli ovSsem odmitl.
V roce 1964 hostoval v Méstskych divadlech prazskych a v Rokoku, ale abych ode-
Sel a zaloZzil si taky vlastni divadlo? Na to jsem nemél prislusnou i politickou podpo-
ru. A nebavil mé ten provoz kolem, o ktery se musi $éf starat, toho jsem si uzil v Olo-
mouci... A pak, chtél jsem pracovat s lidmi, které jsem znal a mél rdd. Ostatné nova
dramaturgie Sla p¥i vybéru titult rezisérovi, jak se rika, na ruku: ,,Co byste chteél
délat, mlady pviteli?“ vikaval mi Gotz. Chtél byt se vSemi zadobie, a tak mi otcovsky
radil, abych mirnil jisté své projevy.

Za ctyti roky Vejrazkova séfovani nebyla uvedena jedina soucasna ceska
hra - vyjimku tvori nedispésna variace na mytologicky namét Dévka z meésta Théb
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A Arthur Miller: VSichni moji synové. TD 1972.
Dana Medfickd (Kate Kellerova) a Vitézslav
Vejrazka (Joe Keller)

P Bertolt Brecht: Zadrzitelny vzestup Artura
Uie. TD 1978. Ludék Munzar (Arturo Ui)

od Milana Uhdeho (hrala se 20x). Pivodni hry psané pro konkrétni soubory a re-
ziséry v té dobé vznikaly jinde - v nové se formujicich komornich ¢inohrach
s vyhranénym umeéleckym profilem: v Grossmanoveé Divadle Na zabradli, Krej-
¢ové Divadle za branou a v genera¢né mladsim Cinohernim klubu. V Narodnim
se zvySuje pocet rezisérti (vedle Machacka, Spidly, Radoka bude angaZovan jes-
té Evzen Sokolovsky, ktery zatim hostuje, podobné jako prevazné operni rezi-
sér Jernek), reziruji herci (Vejrazka a Hrusinsky).

Prilezitosti pro Jaromira Pleskota ubyva, vybér repertoaru se zuzuje. Rezi-
ruje tii Shakespeary, mezitim jednoho Cechova a jednoho Tyla. Vyjimku mezi
klasickymi texty tvori Wilderova komedie Jen o chlup (21. 10. 1966, 29x), kterou
uvadi po ro¢ni pauze od premiéry uspésné Zimni pohddky (19. 11. 1965, 83x). Na-
sleduje Antonius a Kleopatra (3. 3. 1967, 27x), Visnovy sad (17. 11. 1967, 20 pred-
staveni jde na vrub rozhodnuti ¢lentt Narodniho divadla nehrat na protest proti
sovétské okupaci ruské autory), Strakonicky duddk (16. 5. 1968, 82x) a zase skoro
po roce Macbeth (4. 6. 1969, 36x).

V souladu s presvédcenim, ze pieklad je svébytna interpretace neoddéli-
telna od inscenacni podoby hry, pokusil se rezisér, jak zdliraznuje v novinovém
rozhovoru, sam si prelozit a upravit Zimni pohddku tak, aby tvar a gestus replik
vyhovoval jeho predstavé interpretace a divadelniho rozehravani jednotlivych si-
tuaci basnického pribéhu. (Stejné pak postupoval i v pripadé Antonia a Kleopat-
ry a Macbetha.) Po dlouhé dobé mu navrhuje funk¢ni scénu se snové modravymi
oponami FrantiSek Troster, v osvédc¢enych polohach se blysknou vasnivy Ludék
Munzar (Leontes) a vSestranny komediant Ladislav Pesek (Autolykus), zajima-
vou prilezitost pripravi rezisér ironicky vécné Marii Vasové originalni interpre-
taci ptivodné vedlejsi postavy Pauliny. Piesto Jindfich Cerny pii hodnoceni Vej-
razkova jednoroc¢niho pisobeni v ¢inohie ND konstatuje v ¢asopise Divadlo, Ze
je tato Pleskotova rezijni prace ,,vlastné jen kultivovanou aplikaci minulého rezi-
sérova dila“ (Cerny 1966: 30). V piipadé Antonia a Kleopatry pak Jana Pato¢kova

bfezen 2003 Jaromir Pleskot a Narodni divadlo



pise o operni monumentalité a efektnim dekorativismu predvadéjicim publiku
uspésné vsechno zdanlivé bohatstvi divadla, ve kterém ovSem utonou zajimavé
pokusy o titulni postavy, které vytvareji Vitézslav Vejrazka a Blanka Bohdanova
(Patockova 1967: 58-59). Podobné nemilosrdna je i k ,,okazalému“ provedeni ji-
nak spolehlivé fungujici komedie Jen o chlup, ve které podle Sergeje Machonina
a dalsich exceluje Karel Hoger ,,ve tfech skvéle odlisenych a lehce hranych po-
dobach*“ pana Antroba.

Pretrvavajici krize nasi prvni ¢inohry (Jana Patockova mluvi ve zminované
studii o ,,nebezpeci akademického sebeuspokojeni divadelniho organismu®) se
obrazi i v inscenaci Visnového sadu: nedostatek soudrznosti je podle Aleny Urba-
nové (Kulturni tvorba) zavinén chybéjici hereckou souhrou, vykony prednich ¢le-
na souboru na ni ptisobi samy o sobé zrale (Helena Sucharipova si ceni na Mun-
zarové Trofimovovi, Ze je ,,citény z dneska“), ale v celku izolované. Leos Suchaiipa
lituje, Ze vinou povrchni herecké charakterizace se rezisérovi nepodaril svérazny
tmysl pojmout Cechovovu hru v rozporu s dosavadni tradici komedialné.

I v inscenaci Strakonického duddka musi cilevédomy a zkuseny inscenator
vynakladat znacné asili na to, aby zvladl rozkolisanou uroven ¢asto konvenc¢niho
pristupu k rolim, ktera jako by se v Narodnim divadle stavala normou (vzacnou
vyjimkou v inscenaci, kde nejkonvenc¢néji ptisobi nejmladsi generace, se jevi La-
dislav Pesek, ktery hraje Kalafunu). Pri inscenovani Macbetha tedy obsadi do ti-
tulni role reziséra Miroslava Machacka a znovu se pokusi, podobné jako v Ham-
letovi, o aktualni vyklad, tentokrat hrdiny zaslepeného moci, jiz se mu dostalo
jen shodou okolnosti. Hlavni vaha inscenace spoc¢iva na Machackové ponékud
exhibicionistickém vladari premahajicim strach z véstby surovym zertem. ,,Ko-
necné na scéné Tylova divadla ke sklonku sezony vidime piedstaveni, které ma
koncepci a styl,“ poznamenava Pavel Grym v Lidové demokracii. Podobnymi slo-
vy hodnoti kritika Shakespearovu komedii Jak se vam libi (19. 6. 1970, 57x), v niz
vytvori bezpecéné zazemi pro rozpustilou Rosalindu Jany Hlavacové, ktera ovsem
v Orsinovi hostujiciho Josefa Cdpa nema adekvatniho partnera.

Byla to jedina premiéra Jaromira Pleskota v Narodnim divadle ve zlomové
sezoné 1969-70. Uz na konci té predeslé byl z funkce séfa odvolan Vitézslav Vej-
razka. Vzhledem k obdobi nastupujici ‘normalizace’ nedoslo nakonec k tomu, co
se zdalo byt definitivné prosazeno (a zasluhu na tom mél Jaromir Pleskot): aby
se ¢inohry ND ujal Gspésny reditel Divadla na Vinohradech Frantisek Pavlicek,
ktery po vleklé krizi této scény z ni v kratké dobé udélal ‘divadlo hvézd’ s reper-
toarem pritazlivym pro Siroké vrstvy publika.

S nastupem proslulého normalizatora Premysla Koc¢iho na post reditele
Narodniho divadla se ve funkci $éfa stfidaji Spatni herci a stranicti funkcionari.
Pleskot v sezoné 1970-71 v Narodnim divadle nereZiruje viibec (hostuje v tehdej-
$§im Statnim divadle v Brné), v té nasledujici se dostava k praci az na jare 1972.

Millerovo ‘rodinné drama’ Vsichni maji synové (21. 4. 1972, 59x) je sice mno-
sér za pomoci vyte¢nych hereckych partnert presné a citlivé rozehrava i tento-
krat tragédii ‘malého ¢lovéka’ oklamaného systémem a vlastni zaslepenosti. Joe
Keller, v ,monolitickém“ podani Vitézslava Vejrazky omezeny nestastnik, jenz
zavinil osudovou tragédii, byl vlastné hercovou konfesi. A stejné tak vnitiné vas-
nivy, bezprostredni Ludék Munzar se v postavé zasadového Krystofa vyznal ze
zoufalé tizkosti podvedené synovské generace.
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S inscenaci dalsiho rodinného dramatu rezisér uz tak spokojeny nebyl.
Potrhla matka ve hire Paula Zindela Vliv gama paprskit na mésicky zahradni
(19. 10. 1972, 49x) v komedialné razantnim Pleskotové vidéni méla byt ideal-
ni prilezitosti pro Danu Medfrickou, s nizZ chtél rezisér navazat na spolupraci
v Millerové dramatu, kde byla herecka v roli Kate Kellerové oddanou partner-
kou Vejrazkovi a Munzarovi. Reditel Ko¢i se vzp¥icil. Piikdzali mi obsadit Jirinu
Petrovickou, kterd se velmi snaZila, ale nebyla to role pro ni, i kdyz ve vysledku cest-
né obstdla. Mné ale tahle stdle vice se rozmdhajici ‘praxe’ obsazovdni hlavnich roli
¢leny komunistické strany nakonec prdci dokonale otrdvila.

Zase az po roce je Jaromiru Pleskotovi ‘pridélena’ rezie Tylovy Palicovy dce-
ry (13. 12. 1973, 68x). Proboha, proc zrovna ja mdm rezZirovat hru, jejiz posledni re-
plika zni ,,Vzhitru do Ameriky!“ Novy $éf ¢inohry, herec epizodista Vaclav Svorc,
ma uz v té dobé od Kociho za kol dostat Jaromira Pleskota z divadla.® Nejdiiv
se mél rezisér ,,distancovat od ¢innosti v krizovych letech® (§lo o ¢lenstvi v Klu-
bu sélisttt ND, profesni pobocce predsrpnového Svazu ceskoslovenskych diva-
delnich umeélcid). Odpovi pisemnym prohlasenim, v némz cituje Augusta Rodi-
na a jeho smutek nad tim, Ze ,,neexistuje katedrdla“ a tim vyslovil hovky Zal umélce,
ktery neni ucasten Zddné jednomysiné pospolitosti, v niZ by vSechna umeéni ruku
v ruce mohla slouZit néjaké vysostné ideji, jak tomu bylo v dobé stavitelit gotickych
katedrdl. Vyslovil horouci potiebu umeélce - myslitele nezZit darmo, v prdzdnoté, ale
vélenovat se do vyssiho celku. Umélce, ktery nechce byt politikdrem, ale byt politicky
ve smyslu souzvuku s politeji téch, kdo bojuji za hodnotu a krdsu Zivota.

V takovych podminkach, vice nez dva roky po premiére Palicovy dcery se
dostava Jaromir Pleskot znovu k praci ve funkci ndhradnika. ‘Zaskakuje’ za pi-
vodné vybraného hosta, a tak se vlastné nahodou vraci po tiiceti letech k Sramko-
vu Mésici nad fekou (8. 1. 1976, 75x). Jana Hlubinu - tak jako tenkrat, ve skolnim
divadle DISK - hraje Radovan Lukavsky, pani Hlubinovou - tak jako tenkrat - Li-
buse Havelkova. S ni pak alternuje Dana Medfricka, legendarni predstavitelka
Slavky z Komorniho divadla i Krskova slavného filmu.

Atmosfére vzpominky na stastnéjsi chvile mladi rezisér s herci nepodléha,
naopak ji ¢eli nesentimentalni vécnosti, ktera pribéh o ztracenych snech napl-
nuje konkrétnosti a ukazuje tak postavy v jejich slozitosti. Ve vztahu Slavky a Vi-
lika pulzuje drazdivé napéti, scény s ‘kumpanem’ Roskotem Martina Rtazka jsou
komedialné ladéné. A v nostalgickém Janu Hlubinovi Radovana Lukavského by-
lo soucasné i pokorné, ale nepokorené smireni s osudem.

,Vazeni soudruzi, podle usneseni piedsednictva OV KSC v Praze 1 mély byt
vytvoreny podminky pro odchod Jaromira Pleskota z funkce reziséra. Tento kol
se nepodarilo splnit presto, Ze rezisér Pleskot nebyl po dlouhou dobu povérovan
rezijnimi tikoly, pise 6. kvétna 1977 Vaclav Svorc nadiizenym stranickym orga-
num, kdyz zad4, aby ,,potvrdili“ Pleskota do funkce reziséra ND, ,,nebo jej do této
funkce pouze povérili.“ Jako nestranik, tedy nespolehlivy, nebyl Jaromir Pleskot
‘nomenklaturni kadr’, ale ‘v nomenklatuie’ museli byt ‘vedouci pracovnici’, me-
zi néz patrili reziséii a dramaturgové... ,Rezisérovi Jaromiru Pleskotovi je 55 let,
neni zcela zdrav a proto i z tohoto diivodu se nepodarilo uskutecnit jeho odchod
z ¢inohry Narodniho divadla. Jeho eventuelni setrvani v souboru ¢inohry vsak

3 K navrhované vypovédi nakonec nedoslo ,jen nedodrzenim c¢asovych limiti a jinych potfebnych predpist ze strany
divadla“ - viz zépis ze schiize ZO KSC 23. 5. 1983.
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soucasné nezbavuje vedeni ¢inohry Narodniho divadla povinnosti posilit soubor
novymi rezisérskymi kadry, splnujicimi vSechna potirebna kritéria. Za timto Gce-
lem bylo rezijni praci v ¢inohie Narodniho divadla povéreno jiz nékolik mladsich
rezisérd. S navrhem, aby Jaromir Pleskot pracoval nadale v ¢inohie Narodniho di-
vadla ve funkci reZiséra souhlasi stranicka skupina i CZV KSC v Narodnim diva-
dle.”“ Zatimco jedni na mé dondseli, jini herci si stéZovali, proc¢ s Miroslavem Machdc-
kem tak madlo pracujeme, Ze s nami chtéji délat, proto se nds nemohli jen tak zbavit.

Nepotvrzeny ve funkeci rezisérského kadru ztistal Jaromir Pleskot az do kon-
ce svych dnti v Narodnim divadle.

Po basnické komedii Soud ldsky od Jaroslava Vrchlického, uvedené uz 28. 10.
1976 (37x), a dalsi komedii, tentokrat z prostiedi velkych americkych novin (Prvni
strdnka, 23. 6. 1977, 50x), mGze najednou v sezoné 1977-78 - povinné vénované
oslavam 60. vyro¢i VRSR a 30.vyrodi ‘vitézného tinora’- reZirovat ,,velikou gangs-
terskou historickou podivanou* ZadrZitelny vzestup Artura Uie od Bertolta Brech-
ta (5. 1. 1978, 49x). Velky némecky divadelnik mél v tom roce vyroci nedozitych
osmdesatin... ,Myslim, Ze jde v soucasné dramaturgii Narodniho divadla o neo-
bycejné zasluzny c¢in. Tim spis, Ze - jak pravi na konci sadm basnik - je to hra ne-
jen o fasismu, ale i o vSem, co se mu podoba, tedy o kazdém rezimu, ktery je za-
loZen na 1zi, podvodu a nasili,” piSe v soukromém dopise rezisérovi po premiére
divadelni historik Jaromir Kazda, kdyz dékuje rezisérovi za zazitek, na jaky clo-
vék v Narodnim divadle uz delsi dobu neni zvykly. ,,Odpustte, Ze Vam to vSechno
pisu, ale, jak sam vite, nemame ani zadny poradny divadelni ¢asopis, kam bych
mohl napsat kritiku. Snad tento dialog mezi mnou a vami, jako tviircem tak po-
zoruhodné a potiebné inscenace, splni funkci ¢lanku, ktery bych urcité napsal,
kdybych mél kam a mohl ho napsat tak, jak ho citim.*

Podle Jana Prochazky ve Svobodném slové rezisér v sobé nezapre herec-
kou zalibu v klauniadé, v ryzi komedialnosti. Psychologicky bohaté vypracovany
charakter gangsterského gaunera, kterého podava Ludék Munzar se sugestivni
suverenitou, obklopuje rezisér precizné prokomponovanou strukturou insce-
nace, ve kterém mezi tricitkou dalsich postav ‘neni malych roli’, protozZe soubor
pracuje obdivuhodné ukaznéné, presnymi prostiedky pro charakteristiku jed-
notlivych lidskych typu.

Cinohie Narodniho divadla (tedy jejimu $§éfovi) udélilo Ministerstvo kultury
pri hodnoceni vysledka Dnt divadelniho uméni NDR za inscenaci cestné uznani
(Ludék Munzar dostal dokonce prémii Literarniho fondu). Némecti divadelnici po-
zvali Jaromira Pleskota na zakladé této inscenace na brechtovské sympozium do
Berlina. A pak mohl zase chvili pokracovat v praci, udrzujici provoz divadla a za-
jem divaku. Zopakoval si davny Zenskyj boj (20. 4. 1978, 47x), spolehlivé inscenoval
vychodonémeckou komedii Petra Hackse Adam a Eva (21. 12. 1978, 65x) a tésil se
ze spoluprace s Rudolfem Hrusinskym a Danou Medrickou na komedii basnika
Josefa Kainara Neboztik Nasredin (20. 4. 1979). Po tfinacti reprizach bohuzel Rudolf
Hrusinsky vazné onemocnél, a to byl konec divacky uspésného piedstaveni.

Spolehlivost inscenatora basnickych komedii, na které se chodi, dokazuje
znovu v dalsi sezoné: Calderénova Ddama skyitek s pivabnou Janou Hlavacovou
ma premiéru 31. ledna 1980 a hraje se 69x.

Kritickou hru ruského selfmademana Ignatije Dvoreckého Veranda v lese,
ve které vedou obyvatelé jedné prirodni rezervace diskuse nejen o tom, jak za-
chranit tuto rezervaci, ale i ‘sebe samotné’, rezisérovi pavodné (v ramci ‘povin-
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Julius Zeyer: Stara historie. ND (na scéné Laterny magiky) 1983, scéna Josef Svoboda,
kostymy Sarka Hejnovd. Tafjana Medveckd (Zanina) a Josef Kemr (Pandolfo)

nych titul@’ od socialistickych autora) pridélila dramaturgie. Zaujala mé. Pak pvi-
Sel Svorc: ,,Jd bych myslel, nedélej to...“ Byla tam kritizovand postava ministerského
nameéstka, on to dal komusi precist a ten ho vystrasil, ale sam si netroufl stahnout
sovétskou hru z repertodru.

Interni hodnoceni §éfa ¢inohry pravi: ,Inscenace ve svém konecném vy-
sledku nesplnila dramaturgické ani umélecké predstavy,” a prestoze chvali re-
Ziséra, herce (kromeé Jany Hlavacové a Ludka Munzara!) a vytvarnika, pokracuje,
ze ,,dtivody ne zcela zdarilého vysledku 1ze hledat ve scénické tinosnosti textd“
(tedy zZe se tam mluvi o vécech, které by z jevisté Narodniho divadla zaznivat ne-
meély), ,,ale také v inscenac¢nim pristupu reziséra, kterému se nepodarilo sjed-
notit dvojpdlnost predlohy (psychologickou a publicistickou), ¢imz predstaveni
nevyzniva v potrebné harmonizaci. Kladeny dtiraz na vyjadreni ¢echovovsko-
-psychologické poetiky zbavuje predstaveni pohledu na ¢inorody a cilevédomy
zapas soucasnych hrdint pri FeSeni spolec¢enskych probléma. [...] Z celkového
vyznéni predstaveni neni ziejmé, Ze Dvoreckého postavy jsou pravym opakem
postav Cechovovych T¥1 sester, které neznaji cestu jak sviij osud zménit a dokon-
ce ani nemaji schopnost a vili néjaké vychodisko hledat.“

Veiejna kritika podle Svorce piijala predstaveni rozpacité. Neni to prav-
da, vétsina recenzi se shoduje v pocitu ,,konec¢né néco k premysleni“, a ocenuje
u Jany Hlavacové, Tatjany Medvecké, Petra KostKy, ,vyte¢ného* Cestmira Randy
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a ,brilantniho“ Lud’ka Munzara ,,i néco navic - jasné vysloveni osobniho stano-
viska“, jak piSe znacka jp v Zemédélskych novinach. Jen Rzounek [proslula rezim-
ni figura] rddil jako cernd ruka. Svorc ve svém hodnoceni tvrdi, Ze pouze diva-
ci z oblasti ekologn, kteri si uvédomuji zavaznost problému, odchazeji z divadla
spokojeni. ,,Podle zkusenosti pracovnika naborového oddéleni ND inscenace ne-
splni predpoklady v poc¢tu planovanych predstaveni...“ StaZzena z repertoaru by-
la tf¥i¢tvrté roku po premiére (15. 5. 1980), po 15 reprizach.

V kritickém postoji ke skutecnosti, kterou az hystericky nesnasi hrdina Os-
bornova slavného kusu Ohlédni se v hnévu, citime gesto romantického outsidera,
ktery se nedokaze vyrovnat s tim, zZe ho spole¢nost neprijala. Rezisérovo ‘pedago-
gické’ vedeni mladych ¢lenti souboru, zejména mimoradné talentovaného Petra
Svojtky v roli Jimmyho Portera, prineslo na jevisté Laterny Magiky, kde méla hra
13. 11. 1980 premiéru, znovu autentické herectvi a vzacnou souhru. Za to mize
Jaromir Pleskot spolu s herci riiznymi §krty a dpravami polidstit normalizac¢ni
‘obrazek ze Zivota’ od Jana Jilka Miyj hrad (19. 2. 1981, 46x). Posledni roli si tu za-
hraje Dana Medricka. A Jaromir Pleskot ma pred sebou dalsi sezonu bez prace.

,Jak se branit proti naduté hlouposti a nizké podlézavosti! Je to nejhroznéj-
§i osud, topit se ne v fece, ale ve stoce.

To jsou slova Julia Zeyera, kterymi uvital Jaromir Pleskot své kolegy na
zkouskach Staré historie. Originalni variantu komedie dell’arte ‘z ¢eskych luha
a haji’ od basnika Julia Zeyera rezisér tak, jak bylo jeho zvykem uz ctyricet let,
jemné zkratil a pristiihl na télo konkrétnim herciim (tentokrat predevsim Jose-
fu Kemrovi), prolozil ‘balytky’ (choreografie Pleskotova dlouholetého vérného
spolupracovnika Vlastimila Jilka) s pisnickami (melodie J. F. Fischera). Insceno-
val ji ve scéné Josefa Svobody jako divadlo na divadle v tradici jevistniho poetis-
mu: Pred blankytné modrym horizontem s bélavymi oblacky stoji ‘Thespidova
kara’ v podobé multifunkéniho Zebfinaku a na ném Sest komediantt s neodo-
latelnym ptvabem odehraje ,,vé¢né mladou historii“, feceno novinovym titul-
kem, o lasce s prekazkami.

V tradici improvizované komedie extemporuje Josef Kemr v masce napale-
ného Pandolfa, jedine¢ny klaunsky talent ma poprvé moznost uplatnit Tatjana
Medvecka jako sluzka Zanina, hrava v pohybu a drava ve vyrecnosti. Ptvab, ¢is-
tota a radostny elan, to jsou nejcastéjsi oznaceni pro ducha, kterého rezisér vtis-
kl inscenaci. (Jako by se tim znovu potvrzovalo, co plati u velkych mimu - a vime,
ze zakladem Pleskotova rezijniho umeéni je tento talent -, co kdysi poznamenal
Jan Grossman o Ladislavu Peskovi a prasile jeho elementarniho herectvi: jako by
diky ni byl stale mladsi a mladsi...)

Prvni predstaveni divaky nadSené prijimané inscenace probéhlo tésné pred
Vanocemi 1982 (oficialni premiéra 6. ledna 1983), posledni po jedenadevadesati
reprizach 14. kvétna 1986 - a inscenace mohla pokracovat jesté déle, kdyby si zis-
kala naklonnost nového vedeni. Sam pro sebe jsem si 1ekl, Ze tuhle prdci véenuju ces-
kému divadlu, kdyz ma to slavné vyroci...

Rok 1983 byl ‘rokem ceského divadla’, nebot v listopadu se po dlouhé a na-
kladné rekonstrukci chystalo (ke stému vyroci) znovuotevieni zlaté kaplicky.
Pleskotova Stard historie (spolu s Machackovou inscenaci Nasich furiantit) za-
chranovala stavovskou a profesionalni ¢est ¢cinohry Narodniho divadla, kdyz
oficialni oslavy v podobé spatnych inscenaci Strakonického duddka a Lucerny se
trapné nepovedly. Piresto se dalsi prace v Narodnim divadle uz Jaromir Pleskot
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od nového $éfa (herce Svorce na za¢atku 80. let vystiidal ministersky tiednik Ja-
roslav Fixa) nedockal. Presnéji: po tispésné spolupraci s rezisérem se soubor do-
zadoval jejiho pokrac¢ovani. Cestmir Randa (herec a funkcionaf) a reditel Pauer se

snazili, abych nebyl mimo. Ovsem hru slovenského dramatika Ivana Bukovcéana
Nez kohout zazpivd (situace lidi v méstecku okupovaném nacistickymi vojsky jed-
né listopadové noci po potlaceném partyzanském povstani) rezisérovi zakazali
v den prvni zkousKy. Miiller (tehdejsi vedouci ‘ideologického’ oddéleni UV KSC)
prijel osobné do divadla a prikdzal Pauerovi, aby zkouseni zrusil. Pleskota a jeho

praci marné branil herec Petr Kostka, ktery presvédc¢oval vybor zavodni organi-
zace KSC v pisemné kritice, pFerustajici ve vybuch zoufalé nespokojenosti s pro-
fesionalnim a moralnim stavem ¢inohry Narodniho divadla, aby se za Pleskota
a také za Miroslava Machacka, jenz se ocital v podobné situaci, postavil. Marné.

Ve ,,stanovisku ke véci ‘Bukovcan’ se vybor 4. ZO KSC haji, Ze ,,v souvislos-
ti s praci rezisért Machacka a Pleskota bylo nadrizenymi organy konstatovano,
Ze jiz pred lety nebyli nomenklaturné schvaleni. Vybor ZO vlastné v rozporu se
stanoviskem piedsednictva OV KSC v Praze 1, ale v souhlase se §éfem ¢inohry
a feditelem ND nemél Zadné namitky proti jejich praci v piisti sezoné®... Zadné
pristé. Hra na nepotvrzeného nomenklaturniho kadra pokracovala.* Kdyz Jaro-
slava Fixu na postu $éfa vystridal Milan Lukes, ‘navrhl’ opét Jaromiru Pleskoto-
vi, jestliZe uz tolik let nereziruje (Karla Dostala jsem nepiekonal, ten kdyz udélal
uspésné Sluhu dvou pdanii, byl pét let bez prdce), aby skoncil.

V ramci generacni obmény souboru Ndrodniho divadla odchdzim k 1. lednu
1989 - tak jako mnoho jinych mych kolegit - do diichodu, vysvétluje Jaromir Pleskot,
co ho ¢eka v novém roce, olomouckym novinam (hostuje v mistni opere). Moz-
nd ze se mi casem po divadelni prdci i zasteskne, ale zatim se tésim. Tésim se, Ze se
budu moci vénovat rodiné, vnukiim, prosté Ze budu moci délat vsechno to, co jsem
cely Zivot zanedbdval. Kdysi, v roce 1945, jsme otevirali prazsky Disk inscenaci Ma-
henova Nasreddina. V té komedii jedna z postav ¥ikd: ,,Zivot, efendi? Zivot je to nej-
krdasnéjsi v Zivote.“

Jestlize skoncilo Narodni divadlo s Jaromirem Pleskotem, Jaromir Pleskot
neskoncil s divadlem. Ke §tésti divadla a radosti jeho divaka. Po tispésném hos-
tovani mimo Prahu a na libenské scéné jal se zachranovat v prvnim polistopa-
dovém roce nezachranitelné Divadlo E. F. Buriana. V poslednich osmi letech byl
kmenovym hostem Méstského divadla v Mladé Boleslavi (dosud jsou tam na re-
pertoaru jeho inscenace Lucerny, jez se blizi ke sté reprize, a neméné uspésné-
ho Obchodnika s destem).

Hostovdni jsem kdysi nemél rdad. Nezndmyj soubor, nezndmé podminRy... A na-
konec jsem treba v Uherském Hradisti udélal, myslim, jedny ze sviych nejlepsich in-
scenaci. VZdycky tam najdete néjaky zasuty talent, neprdavem opomijeny. Tam ne-
bylo treba nutit herce do nadseni!

,Jeho prednosti byl a je az rozverny smysl pro humor, na jevisti tak vzacny,
porozumeéni pro konfliktni dramatické osudy, tvarci vztah ke hram ze soucasnos-
tii ke Klasice - od feérii po tragédie. Jeho prace se vyznacuje premyslivou analyzou

4 V éervnu roku 1985, p¥i ,diichodovém pohovoru®, které se na zdkladé Feditelského usneseni provdadély ,s pracovniky,
ktefi jiz dosdhli [...] ndroku na diichod a u nichZ neni zGjem na dal$im jejich pasobeni v ND“ s upozornénim ,na skuteé-
nost, Ze nebudou pracovné vyuzivani a Ze jim z divodu nevyuzitelnosti bude sniZen plat aZ na dolni hranici pfislusného

kvalifikaéniho stupné,” vyzval Jaroslav Fixa Jaromira Pleskota ,aby pfesel do diichodu. Vysvétlil mu, Ze dalsi jeho aktiv-
ni pusobeni reZiséra je v rozporu s pfislusnym nomenklaturnim rozhodnutim.” (Viz ‘interni sdéleni’ ze 3. 6. 1985)

bfezen 2003 Jaromir Pleskot a Narodni divadlo



textu, Casto Gstici v soucasné citéné adaptace, presnym rezijnim planem, minuciéz-
ni praci s herci, které si umél vybirat s jistotou a odhodlanim obsadit je netradi¢né.
Stejné cilevédomé dovede pracovat s jeviStnim prostorem, s kostymy i s hudbou -
nic z toho nejsou pomocné ‘berlicky’, vzdy mu jde o presnou souhru vsech tvori-
vych sloZek. Ne kazdy text mu ovSem umoznil naplnit tyto predstavy absolutné.“

Tuto charakteristiku ‘rezijni metody’ formuloval v knize Faustovské srdce
Karla Hogera Vladimir Justl p¥i prilezitosti vzpominani na jednu z nejslavnéjsich
Pleskotovych inscenaci - Millerovu Smrt obchodniho cestujiciho. Od té doby uply-
nulo ctyriactyricet let a Jaromir Pleskot nam celou tu dobu dokazuje, Ze se vlast-
né viitbec nezménil, tak jako se nezménil jeho zptisob prace, ktery i v nejtristnéj-
§ich dobach ‘normalizace’ ceské kultury ziistaval zarukou vysoké profesionality
a nadéji na zachovani kontinuity téch umeéleckych principa, které ma Jaromir
Pleskot diky svému talentu takiikajic v sobé a na nichz stavél od vlastnich zacat-
ku ve studentském divadle DISK a u Jifiho Frejky na Vinohradech a jichz se ne-
vzdava ani dnes, po vice nez Sedesati letech u divadla.

Pred nékolika tydny mél svou zatim posledni premiéru v mali¢ckém diva-
dle Miriam ve Strasnicich. Divame-li se na jeho inscenaci Schmittova Ndvstévni-
ka, potvrzuje se nam, Ze tim nejdlezitéjsim v rezijni praci Jaromira Pleskota by-
lo, je - a doufejme, Ze dale bude - porozumeéni a v nejlepsim smyslu slova sluzba
dramatickému autorovi a herci, s niz jde ruku v ruce potieba vyjadrit se textem
ainscenaci vzdy k dnesku, tedy aktudlné. V moralnim apelu, ktery v takovém vni-
mani svéta a jeho interpretaci citime, i v neznicitelné energii promitajici se do
vsudypritomného komediantského gesta, urcujiciho Pleskotiiv inscenacni ‘styl’,
je pritomna vyzva. Dava nam vzdy znovu nadéji, Ze jisté zasady stale jesté plati.
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U Emila Frantiska Buriana...

Otomar Krejca

ak dnes vidim (btezen 2002), mé€l jsem osudové stésti, ze mé E. F. Burian

(reditel D46) a 0 sezonu pozdé€ji (1946) Jiri Frejka (reditel Méstskych divadel
prazskych, Vinohradského a Komorniho) v nové ustavovanych divadlech obsa-
dili do profilovych inscenaci, aniz mé predtim vidéli na jevisti.

Moje tehdejsi ‘umeélecka biografie’ byla kratka a chuda: zacate¢nik-samouk
prosel béhem ctyi sezon u venkovskych divadel (Nadherova spolecnost, Horacké
role); do Prahy nahlédl jen skulinou.

Jako ozdobu svych soubort, plnych znamych hercti, mé tedy jisté oba pres-
tizni umélecti $éfové neangazovali.

Zminéné dveé inscenace, Cyrano v inoru u Buriana, v Fijnu u Frejky Macbeth,
se odehraly v témze povalecném roce (1946) a patrné vyznacily zakladni charak-
teristiku i schopnosti mé dalsi profilace.

Nepamatuji, Ze bych se byl kdy nad timto ‘osudovym §téstim’ pozastavil,
uvazoval o ném, nebo dokonce patral v pameéti po vzniku jakési zvlastni ‘pred-
métné zamérenosti’.

Teprve po dvaasedesati letech se mi tehdejsi stru¢né, rychlé a casto lapidar-
ni udalosti jevi jako ‘Stésti’ a vidim v nich pésinu, vedouci na celozivotni cestu.

Uz jako studenta, pri prvni navstévé Prahy (patrné 1939) a zaroven prvnim
setkani s profesionalnim divadlem, mé chytla velka poblaznénost po ‘nécem ta-
kovém’; po Smysluplném i smysli-plném. Svébytném. Krasném. Uplném. Ta-
jemném.

Tiché, mékke a oblé pistaly prostiraly do daleka opalizujici stribrité pavuciny, do hle-
diste vesla dplnd tma a ve své ndruci drZzela nad mou hlavou dlouhy stihly kuzel svét-
la z namodralého oslnivého kovu; jeho kruh padl na klobouk s velkym cernym pérem;
zvedla se bild ruka s cernou pistalou, ze sinalé tvdre zazhnuly uhrancivé oci, havrani
péro se chvelo jako kovovd spona a mékky, samoliby prichraptély hlas mdvnul kridly
nad mou hlavou: Jsem nikdo... jsem hGdr nez nikdo... jsem krysar...

Moznd, Ze hrdla hudba, ale ja slysim dodnes znit ticho... Zistdvala v ném viset
zvilastni rec. Jakoby zpivand.

Oslnivy kruh zvolna hasne, je to ted’ kotouc zapadajiciho slunce ve mdlé hladiné
rybnika... a uz tdhnou po ¢erném nebi pres mésic v uplnku cdry ridkych mraka... ted’
se vini Zivd sametovd Idtka, schovdvd se... otvird se opona...

Jsem v symfonii kouzel dplné sam.

V divadle EFBuriana, na KrysaFi Viktora Dyka.

Zvlastni, sugestivni, magické... Jednoduché a proste.
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Vecer obepinalo ukrutné ticho. Smysly ovlddaly nezndmé rytmy. Svétlo prudce, nebo
zase nézné, mékce kreslilo do tmy zdrivou mlhou, hlasy se kolébaly sem a tam, tryska-
ly do vysek, prudce o sebe zazvonily a zase - jako pdra prisvitné se mékce prolinaly.
Pauzy, drdzdive napjaté. Hudba...

Vyrdzelo to dech, pribijelo oc¢i, mdmilo sluch, vrstvilo prisvitnou, prostupnou hmotu,
opijelo vsechny smysly.

,Sedmihradska zemg,
krdsnd jako sen.”
,Sedmihradska zemg,
krdsnd jako hrich.”
»Dej nam BoZe dojit

v sedmihradskou zem.”

Jiny vecer. Vojna!
Bolek zpivd: ,Zitecko plati za étyry zlaty...”

Kdyz ale neni mozno napsat tu melodii, atmosféru, ten provokujici, hypnotizujici
dojem z celku... Jak tehdy koncili! Hlava koné, ricici bolesti. Muzi nesou mrtvého nad
hlavami. Pak jej prudce zvednou. Nejvys.

Zpév pochoduje. Vdlecnymi kroky.
Student nedychd dojetim.

Z hledisté jdu posledni. Obchdzim pred vychodem z divadia.
Nemdizu spat.
Tolik dojimalo.

Rozhodnuto...

Brzy potom, po Burianoveé zatceni, jsem u zbrusu noveho Hordckého divadla vsi svou sla-
bou silou budil lobby pro solidaritu s opusténymi Burianovymi herci. Podarilo se. Nékteri
se skutecné na cas prestéhovali na Hordcko. Dokonce s povéstnym hitem, s Nezvalovou
Manon Lescaut, a se Zeyerovou Starou historii. Bylo treba doplnit mezery v prazském ob-
sazeni a mé postihlo neuvéritelné stesti: dve velké role! Milovnik Lionato v Zeyerovi a Tiber-
ge v Manon! K tomu vécné poznatky pri zkouskdch zdskokd; plno, jak se mi zddlo, profe-
siondlnich novot a grifi, délnd, pricinliva atmosféra - neformdini pedagogicky semindr.
Smeral mi predvddél s samanskym nadhledem, jak se kouzli hlasity $epot, nebo jak auto-
matizovat ruzné vokalizacni triky, ale prilis ¢asto mizel do Prahy. Burianovu rezii neme-
chanicky, zivée a prizracné (bez histrionského slojire) prendsel Emil Bolek, mlady patron
souboru. V soukromych hodindch, na odpolednich prochdzkdch po travnatych hordckych
kopcich pak trpélivé, uprfimné a znale odpovidal na proudy otdzek. Zlaty Emil Bolek!

Kratce po konci valky se Burian vratil z koncentrac¢niho tabora do ‘sklepa u Roz-
varil’. (Po prestéhovani z Mozartea v Jungmannové ulici do nového prostoru
Na poric¢i na konci tricatych let tak prezdival novému divadlu.)

Vic nez kdy jindy srsi ted vSestrannou koncepc¢ni horec¢kou a netinavnym
budovatelstvim. Zda se mu, Ze pri povalecném rozdavani divadelnich karet se
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Edmond Rostand:

Cyrano z Bergeraku. D47
1946, rezie E. F. Burian.
Otomar Krejéa (Cyrano)

a Zuzana Kocové (Roxana)

na ného zapomnélo. Ale vSichni z jeho byvalych herct se s jasotem vratili (vy-
jma Smerala, coZ bylo obklopeno jakymsi pfisnym tajemstvim). Burian je vitan
a slaven jako hrdina. Hned se stavi do cela jakési superintendatury divadelnich
utvart rizného druhu.

DNy LETA 1945 MUj demiurg sestavuje soubor!

Vcera, pred péti lety, mi néco slibil... Nemohu spat.

Slovo ‘demiurg’. Co vS§echno znamena presné?

Vstavam a hledam cizi slovniky. Bydlim v pokoji historika umeéni Pavla Kro-
packa v Jungmannové ulici. S Pavlovym bratrem Janem jsem byl, vlastné dosud
jsem, na Kladné. Délal tvorivé kostymy (Oidipus!), tanc¢il, maloval, hral. Pavel se
nevratil z koncentrac¢niho tabora. Byl z Vancurovy skupiny...

Velika knihovna ztistala plna sviidnych pokladii, domacich i cizojazycnych.

Hledam ‘demiurg’. Ovsem: ‘stvoritel svéta, tvirce svétd (viz genezi)’.

Zatim to stadi... ‘Genezi’ az jindy!

Pred péti lety, v napjaté predmaturitni bezprizornosti (rok 1939!, denné
ucho na ‘krystalce’. Prazsky bratranec ji sestavil minulé prazdniny), jsem si vydeé-
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lal na aprave poli pro nouzové vojenské letisté na cestu do Prahy a s jednim spo-
luzakem na Buriana ¢ekal. Hodiny. Az ptjde do divadla v pasazi u Rozvarila.

Pripravené osloveni nefunguje. Melu paté pres devaté.

Budu délat cokoli bude potieba... Budu...

Nabizim mu svuj zivot.

Zakroutil rozhodné hlavou, Ze ne! a obratil se k odchodu.

Ale pozastavil se a zadival se na mne. Zaviel jsem oci; a stiskl zuby, abych
to preckal. Slysel jsem ale, Ze tvarce svétl fika: Kdyz to ve vas opravdu je, tak se
sejdeme.

KdyZ jsem oci oteviel, byl uz pryc.

Rekl to opravdu? A i kdyby... Nevéiim. Slysim jesté ted, kdyz si to, stastny,
zapisuji, jak mi plakal hlas, kdyz jsem se mu nabizel! Jestli to ve mné opravdu
je, to at mi ted, po péti letech, dosvédci postavy, které mé dovedly na prah praz-
skych divadel:

Padour... student ze Slavnosti mladi (Gotzova dramatizace Jiraska), Zrnek,
sluha (ze Lhare a jeho rodu), sluha. Kreén (z Antigony), vladce. Oidipus! A zno-
vu Oidipus! Renctv Cisaitiv mim (kolik jen dopist jsme si s Rencem vymeénili!)
a Lope de Vegtiv Komtur, tyran. Na desitky nas uz je...

Jenze...!

Smlouva na pristi sezonu je uz podepsana... Na tii skvélé role. U seriézni-
ho ¢lovéka, zkuseného reziséra...

Budu prosit Buriana, aby jednu sezonu pockal!

Vola ing. Koutil, Burianuv vytvarnik a administrator: Piijd hned; Emil té
chce vidét!

Lapam po dechu: Mam podepsano u Skody!

To by byla §koda! Emil té chce vidét! Cekame!

Sel jsem az druhy den. Na druhy bieh Vltavy. Do nové zakladaného diva-
dla Realistického.

Jan Skoda na mné ‘stavél sezonu’. Budu hrat Moliérova Dona Juana, Shake-
spearova Othella a Jerabkova Sluzebnika svého pana.

Smlouva je podepsana.

Jdu s prosbou, abychom ji rozvazali.

Nikdy jsem se tak nestydél jako tenkrat.

Vratil se Burian!

Skoda mléi.

Je otFeseny a urazeny.

Citim prvné v zivoté vécny obsah pojmu noblesni.

Pamét mi bleskem, bez slitovani, promitne tu situaci: ...zkousime Grmelo-
vu Klec ze zlata. Nejde to. Skoda zapira nervozitu a jemné mi pomaha. Nejde to.
Néjakou vymysSlenou ‘prirozenosti’ nebo ¢im tyram hlas dal.

Hrajte! Proboha hrajte! Hraj-te!

KFiéi vi silou. Skoda k¥iéi!

Stalo se pred rokem. V Nezavislém divadle v Praze.

Ted se ptéa, tichym hlasem, nemuize-li to u Buriana rok pockat.

Ritim se hlavou dold...

Reknu... Promiiite... ziistanu u vds...
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Ne! Vzapéti - bleskem - NE! Natruc (vS§emu)! Tiese se mi brada. Riskuju, vim
to! Jsem dobfte pri smyslech! Ztratit rok? Kdyz je mi uz ¢tyriadvacet!?

Oba se hluboce stydime.

Za mne.

Distingovany pan si kous$e knir, diva se stranou.

Budete brzo litovat.

Po soudném tichu: Herec patri tam, kam ho srdce tdahne.

Roztrhne smlouvu; dava rozpacité najevo, ze skoncil.

S Burianem si preje mluvit spousta lidi... Herci tu sedi v fadach, jako u 1é-
kare. Ale zadné mistry, po kterych Burian tolik volal, nevidim... Improvizovany
napis ‘DIVADLO KTERE ZBYLO’ visi nak¥ivo... Burian se zlobi, na vSechny, na
v$echno. Na dvefich velka sipka a ‘RIKEJTE MI PANE BURIANE’!

Bolek mé k nému uvadi. Je§té jsem nedoviel dveie a uz slysim:...se Skodou
to dohodnu sam... Tady s tebou vsechno vyvidi Bolek... Ten se Siroce usmiva, zveda
vysoko oboc¢i. Burian prudce tuka ukazovackem do papiru, polohlasné, po pé-
ti, podita... patndct... dvacet! zvedne hlavu, zadiva se na mé, vidim, Ze mne vidi;
zvedne papir jako trofej a rika mi (pres myslenku na néco jiného): ...dvacet bez
Jjedné! devatendct clenek souboru! Diva se jesté vterinu na mou vyjevenost, pak
krouti hlavou nad dalsim papirem:...devatendct a tady jsou dalsi; samad Julie... tih-
le muzsti! nevidi si pres priklopec na Zivot. Ja mam vaznéjsi starosti nez jsou tyhle
pripady. Spusti dlan do papirt. Ujistuje se: jd opravdu za podminek, jaké mi Diva-
delnirada ddvd, pracovat nemiizu. Opét se na meé zadiva: ty budes nejdriv... (zarazi
se, mrkne po Bolkovi, ktery sklada moje papiry, vraci se trhnutim ke mné) budu
ti ¥ikat Krejciku, ty budes... Promethea budes hrdt nejdviv. Co si nesednes, nestiij,
nemdm cas. Ja agitky jako Divadlo 5. Rvétna hrdt nebudu. Nikdy.

Bolek mi predava dopis, potvrzujici moje angazma...

Nic z toho si nepamatuju poradné. Odchazim zmateny a zvédavy.

PATEK 24. LEDNA 2003 Potreboval bych tydny, abych popsal téchto pdr dni po vdlce. Za-
stavuji se u jediné, dstredni kauzy. Vidim vsechno pres divadlo. Nebo pres sebe?

8. sRPNA 45 Vcera velka Burianova uvitaci fec. BezostySné odhaleni ‘zrady’
mistra. Uvitani novych ¢lenti. Moje jméno padlo v panském souboru jako prvni.
Pak zvoleni do Zavodni (odborové) rady. Byl jsem z toho cely pry¢.

Dnes uz zkouska na pirekrasnou Hrubinovu Jobovu noc. TéSim se. Pak mi
Burian znovu potvrzoval, ze hraju Promethea a vyvracel obavy ohledné rezisé-
ra; je vyborny.

Jsem zvédav; v branzi takovou povést nema.

Mohlo by to byt fajn, kdyby toho Burian nemél tolik; to je jedna fec, nejvét-
§i starost souboru. Nebezpecna starost. Neni pres ni vidét na praci. Stari - a vét-
§ina novych jesté vic - jakoby zarlili na ‘¢étyri!’ dalsi divadla (‘a v Brné!’) a k tomu
rozhlas, denné, a vlastni noviny, a kdo vi co vSechno jesté...

Bojim se toho, taky bych ho chtél mit jen pro sebe.

Poznamky k inscenaci Romea a Julie, k souc¢asnym divadlim (znovu Ze ne-

budeme hrat agitky), atd. Vnimam jen zpola. Vyvésil bych si ceduli ‘ZASTRENO
STAROSTY'.
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9. SRPNA 45 Dnes bylo v divadle klidnéji nez véera. Normalné. Zkousime Pro-
methea. ReZisér unavuje pre(vy)ctenymi moudrostmi. Jeho péza plave na samé
nejistoté.

Nadherna béaje zatim nevi, co si s nami pocit.

Nemysli snad Burian, Ze rezisérem je ten, koho on takovou funkci povéri?
Sam zacal aranzovat Romea. Pokud jsem zahlédl, hezky.

Rano cvicime. Jakpak dlouho to vydrzi? (To cviceni.)

10. SRPNA 45 Zitra bude Hrubin pred Burianem. Zastupné zatim reziruje, te-
dy aranzuje, Skrbkova. Technicky docela dobte. Tésim se na Buriana.
Jak jsem se vznasival, kdyz tu zpivavaly hlasy... burianovské hlasy...

Barunka panence jesté septd

Na vretena stromi se slunce naviji
Dévcdtka se nikdo neptad

A tak vdali ji...

Tancovala krdsnd panna...

Herci-recitatori sedéli v pilkruhu kolem sloupku s bustou pani Bozeny. Cit-
livé prizpévované vokaly slov basné ji zpritomnovaly a Zivé svétlo na kamenné
tvari poodkryvalo dusi.

Osvétlovac (pan Mandaus) rozumél basni nazpameét.

26. sRPNA 45 Frejka dostal Vinohrady a Vlastu Buriana.

Vcera jsem podepsal smlouvu. Nejvyssi skupina, 5 300.

Prometheus pry ma premiéru misto Romea, trinactého. To snad neni moz-
né. Kam tak rychle? Neni to drb?

V fijnu chci kolokvovat u Mukarovského a mozna Ze budu muset i u Krale.
Jesté jsem nemél ¢as podivat se na to. U Mukarovského to je vyborné, tam se ¢lo-
vék dozvi; prace jako s perfektnimi soucastkami...

Ale oboji nestihnu...

Ceka na mne také nova verze ,,Kolikrat uz...“ Jesté moc velka prace.

NEDELE 5. KVETNA 2002 ,Kolikrdt uz...“ hra o Savonarolovi a lidové republice florentské.
Podle Merezkovského. Psand koncem vdlky. V srpnu 45 patrné jesté u Jana Kopeckého
v Divadle 5. kvétna, pozdéji ji Kopecky prenesl do ND. Nakonec se asi ztratila v povyku
doby. Nikdy jsem se po ni neshanél. Kopecky na ni veril: ‘kolikrdt uz se zaklddala lido-
vd republika a nikdy ji filozofujici intelektudlove neudrzeli nazivu’. Bdl jsem se na konci
valky, po cetbé symbolisty Merezkovského, jak to bude dopadat s nasi velkou svobodou.

Buriana zatim zazivam na dalku. Mluvil hezky o pristim divadle. Jak opusti
stiny a ukaze clovéka. Ne politického, ¢lovéciho. A jak se musime snazit, aby byl
clovék nejdriv clovékem a pak ze bude snadné vSe ostatni. Dobfe se to posloucha.
Ale zahanim pritom pojem ‘taborovy rec¢nik’. Vycitam si, Ze ve vSech téch rec¢ech
(nejen Burianovych) a zejména ve ‘skutcich vezdejsich’ vidim vsude tolik bezu-
téSnosti. Paradoxni zaveéry; nevérim, ze se lidé nékdy dostanou tak daleko, kam
az nas predbihaji nase sny.
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NEDELE 5. KVETNA 2002 Nenalézdm jedinou pozndmku, jak se odehrdl Spoutany Pro-
metheus. Vzpomindm jen na pdr detaili; na osobité fotografie pana Hdka, Buriano-
va stalého fotografa. Z herci pamatuju na Rizenu Pochovou, vyrazné se namdhala
v Zenském sboru, nikdy uz jsem se s ni pak nepotkal. Osobity herec Vnoucek, uz star-
$i, presel k Burianovi, pamatuji-li se dobre, z Vinohrad (snad za Smerala?), to mé zaji-
malo, ale nepodafilo se mi priblizit se k nému. Vidim ho v jedné roli v Prometheovi. Ri-
kal text velmi rychle a zddlo se mi dplné ‘civilné’, konverzacne.

Promethea jsem hrdl necelé tri roky po Oidipovi, ktery mé poznamenal na cely Zi-
vot. Budival mé sviravou tisni, zddvalo se mi o ném. Stojim, ne! ty¢im se na obrovském
meandrovitém balvanu na jevisti kladenského divadla. A pIlnim se, v mysli i ve sva-
lech, v dychdni i pohybu se napinam tim gigantickym, po pravdeé posedlym, sebenici-
vym komplexem pravdy. Kdyz napéti kulminuje, ‘jesté okamzik a roztristi meé to!’, zazni
z Kampy zvon hlasu Eduarda Kohouta, vold za mnou, plny vstricnosti: ‘ty hexametry,
Otomare, nezapomerite, to jsou kopyta hrebci na umrzlé zemi! Kopyta cvdlajicich hreb-
cl. Nezapo...” Sugeruje mi dileZitou hilarovskou pfipominku.

cxy

Rezisér Novotny me poslal na kratkou ‘staz’ k Eduardu Kohoutovi... S casem poznd-
stdl-li Prométheus za viibec néco, stalo se tak zdsluhou Oidipa, Zehnaného (zejména
formadlné, hexametr!) dvéma ndvstévami na Kampé.

Zitra dostaneme Kabrnose, Koptovu novou hru. Jsem moc zvédav. Burian
mi Kabrnose nesmirné vychvaloval. Jisté prehanél.

Vidél jsem kousek jeho zkousky na operetu v Karliné (Kral tulak).

Jerabktv Sluzebnik svého pana neni dobré predstaveni. Dramaturgicky
predevsim. Jednu z ‘mych’ t¥i roli, na které mé zval Skoda, hral-¥ikal Ornest. Do-
na Juana bude pohostinsky hrat Dohnal.

1. RUNA 45 Vcera, na predstaveni Tarelkina ve Vétrniku se mi zazdalo, Ze exis-
tuje jen jedno herectvi. Pro vS§echny casy, pro vSechny smeéry, pro vSechna pocasi,
vSechny médy. Jedno jediné; a to je ziveno, roste, kvete v kazdém talentem posveé-
ceném pripadé jinak, ale zaroven ve vSech ¢imsi stejné tajemmnym, z nedohledné
dali a hloubi vzlinajicim. Je zapusténo v samoziejmosti (pFirozenost, podstata,
substance), v nécem absolutnim; pritom zadna povySenost, preziravost. A pak -
to si musim uvédomovat vic nez dosud: stiridmost! Pfesna mira! O tajemstvi se
nestarat, nepokouset je. Vyrobit ani nacvicit se neda.

Byt zcela odevzdan dilu. Ono je v§im; sam jsi jen vrzeny stin...

Divadla jsou prazdna. V dozorci radeé jsem se dovédél, Ze jsme pasivni, 3 mi-
liony K¢s. Poric je aktivni asi 400 000 Kc¢s. To by nebylo tak désivé, bude snad jes-
té néjaka subvence. Nejsme ani v poloviné sezony.

Na Romea pry prijde president Benes. A v nedéli francouzsky velvyslanec.

2. RiJNA 45 precet] jsem Blazna Kabrnose. Ach, ach..., téZky porod. Jak se hra-
je blazen, ktery zastavuje cas?
Jakasi tanecnice chce, abych ji recitoval verse; misto hudby. Nebudu.

8. RiJNA 45 na Vinohradech eklektické Vzbouieni na vsi. Rezirované rudymi

prapory. Ani stopa po novosti; rutina. Stépnic¢kova - i kdyz tentokrat ‘jen Stép-
nic¢kova’, dobra.
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12. RIUNA 45 vecer jsem cetl 3 Cankarovy pékné povidky, BureSova basné,
Vnoucek monology z Ptaka Maroda. Slovinsky Berkopec prednasel o Cankarovi.

13. RUNA 45 v Tabore, zalozeni odboc¢ky Kruhu pratel. Par studentti, vzpomi-
nal jsem na Pelhfimov.

Véera matiné. Halas a Cerny. Krasné projevy, prednesem prizabité. Recita-
ce bez vztahu Kk véci.

15. RUNA 45 v Méstské Knihovné Hlasy revoluce. Bidné. V prvni poloviné
jsem poslouchal Hoffmeistra (o americkém divadle a rozhlase), prili§ fejetono-
vé, z parfémovaného svéta.

16. RUNA 45 tancoval v Lucerné.

17. RiUNA 45 Herecka schiize. Ostuda. Kam se tohle vyvine!
Zitra Véra Lukasova.

18. RiUNA 45 Benesové Véra Lukasova - prekvapeni. Burianova ptisobiva hud-
ba. Nezvykly jevistni Gtvar; impresionistické, ale nosné, hutné. Buriantiv smysl
pro dramatiénost, resp. pro odkryvani a vytvareni napéti, prekvapeni; pubertal-
ni stav: jeSté ne... a zaroven uz ne... stav mezi realitou a iluzi... Svobodova moc
dobra. Snad ctyricetileta Zena hraje dvanactiletou. Zblizka vadi exteriér, ale jen
nez si ¢clovék zvykne. Misty jesté ‘vyrabéla’, ale jen zpocatku. Postava s velkym, ji-
mavym presahem. Ostatni proti ni slabi. Skrbkova uz tim, Ze se mi libi jeji zvlast-
nost, ptsobi, ale je akademicka.

Jobova noc asi nebude mit nijak zvlastni ohlas. Voiceband. Konec¢né jsem si
to zkusil. Synkopicky dril. Kazen svadi k bezduchosti, ale rytmy a intonace ozi-
vuji hodnotami témér hudebnimi. Psat texty primo pro voiceband?

V nedéli jsem byl na skok ve Skrejsoveé.

Premiéra Kde vlaky nestavi. Jsem zvédav.

Zkousim Kabrnose. Bude to bida. Z nerezisérti Burian reziséry nevydupe.
Sam zkousi novinku, Plavce. Potom se déla Ostrovsky, kde nehraju, a Klicpera
Kazdy néco pro vlast, kde taky asi hrat nebudu.

Dvorak déla Krale Ubu s Bolkem.

20. RIUNA 45 jsme recitovali v Podoli pro KS, Buresova, Koc¢ova, Spal.
28. RiINA 45 hezky den. Zabloudil jsem na hrad. Vecer krasna Jobova noc.

31. RiUNA 45 Kde vlaky nestavi. Naivni hra. Normalni Palous. Jifi Pravda je vy-
borny (kosili, ptijéenou u Horackého, mi uz asi nevrati). Jinak nic.

Bez AT Kabrnos: chce - blazen - zastavit ¢as. Hledam vyraz pro iracional-
ni ideu; dava mi to spoustu prace. Zadny konkrétni vysledek. Cesta do ztracena,
do tmy. Tapani.

Myslival jsem si, Ze herec obohati, zpestii a zkultivuje sviij talent intenziv-
nim intimnim Zivotem. Dlouho mi lezel v hlavé (pubertakovi) Hilartv text o he-
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Edmond Rostand: Cyrano
z Bergeraku. D47

1946, rezie E. F. Burian.
Otomar Krejca (Cyrano)

rectvi jako sublimaci sexualnich pudu. Dnes, kdyZ to kolem sebe vidim, chvalim
se a blahopfteji si, Ze jsem tu sublimaci zmahal basnickami pro spoluzacky a pla-
chosti pred rozhodnymi ctitelkami.

Emila mam rad, protoze je liznuty Bohem, iikal dneska Honza Kopecky,
aby ho slySeli i okolo. Kabrnos se mu libil. Jsem zvédav zitra na kritiky. Vzpomi-
nali jsme na Kladno.

Kabrnos dopadl v kritikach az na Trégra (docela) dobfte.

12. DUBNA 2002 Stopu po zdkladnim vrypu, zanechaném postavou v mladém herec-
kém organismu, ¢as dodnes dpiné nezavdl. Ze jsem Kabrnose (jakz takz) stihl za pét
tydnd, nechci dnes ani uverit.

LISTOPAD 45 Zrovna jsme prisli z Krale tulakt. Burian dovede délat nalady.
Misty krasné. Prahledny ky¢, neodbytné jimavy. Pokud mluvi on, ne operetaci.
Jinak nic zvlastniho. Aby ho Radok svou operetou nepiedstihl!

Abych nezapomnél: Véera byla s Burianem krasna schuize. Je ambiciézni,
pritazlivy. Nékolik slov a otevie obzory, Ze ¢lovék zasne. A jak ma jasno! ...vlast-
né jak rychle si je dovede udélat.

Pripadam si pred nim ménécenny.

Kdyz se dostane do emfaze (a jemu se to dari naraz), zacne prodluzovat samo-
hlasky a zpévné intonovat. Jako kdyby se chlubil. VSichni jeho herci tak mluvi.

Ja nebudu!
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Nebyla by to ale zrada?

Lada Fikar bude mit radost, navrh na vecery basnikt Burian prijal.

Az budeme jezdit na zajezdy, budu hrat pana Laba ve Vére Lukasové!

A dalsi zajimavost: Thyla Ulenspiegla, de Costerovu heroickou a veselou
legendu. Neznam, ale slysel jsem, nevim uz kde, protektoratni vers: Flandry mo-
hou spat, zemrit vSak nemohou...

Ctu Ignazia Siloneho, Karel Novak ho dramatizuje.

Buriana tisni prilis mnoho prace a ikolud v divadle(ch) i kolem (dokola). Ne-
uvédomuje si to, Iiti se bez kontroly (jako) opily. Ve vykyvech, které otirasaji vy-
désenym duchem doby, senzibilitou vnéjsiho i vnitfniho prostiedi a v hysterii
nebo vravé jaka vsude zac¢ina vzlinat, nebude nic snadno fungovat. Skoda, Ze
nepatii jen na Porici.

7. PROSINCE 45 MEéli jsme mikulasskou. Emil byl sentimentalni ‘jako stara
potvora’, fikal nékdo, div nezpival hymnu. Ale jeden klad to mélo. Objevil Be-
zousku, a tak budou kluci délat politicky kabaret, premiéru maji mit jesté pred
Cyranem.

14. PROSINCE 45 Budu hrat Cyrana z Bergeraku. KONECNE! Dny tim pietékaji.
Role krasna tak i tak, v§im ¢lovécim (a divadelnim) naplnéna. ‘Plnokrevna’ po-
stava; romantismus, patos, velké city i ¢iny; dusevni krasa a uslechtilost. A prv-
ni prace s Emilem.

Trému (zatim) nemam. Hlad, dychtivost po praci. Lituji jen, Ze pro takovou
zalezitost se nezvolni uprk casu a vSedni den si neoblékne aspon bilou kosili.

V Brné byl ve ¢tvrtek Krysar, pry moc fajn.

Dr. Triger nejenze prijal ¢lanek do Divadelniho zapisniku, dokonce mi po-
slal k Vanoctim Vojana a hezké prani. To mé nesmirné piekvapilo. Napsal jsem
mu, Ze se nemohu revansovat jinak nez slibem, Ze budu délat dobte divadlo a Ze
v Cyranovi se budu snazit o naplnéni toho, co napsal Vodak o Vojanovi: ‘Ze neslo
jen o bravurni hru, ale o opravdovou, téZkou a bolestnou zalezitost dusSe, jez se
chvéla kazdym dotekem a kazdou myslenkou’.

Buresova nebude hrat Roxanu, rikala mi. To je trapné.

Visi obsazeni Cyrana a Zebracké opery. Zasah Buresové? Nebo EFB chtél,
aby byli vSichni obsazeni? Roxanu hraje Kocova. Roxana ma byt esenci zenstvi.
Méla by hrat Buresova nebo Langova. Burian je nékdy vedle.

Zitra za¢ina zkouset. Jsem zvédav; zvédavy! jak na to ptjde.

Roxana... nechapu... opravdu hloupé.

S Kocovou jsem byl u Horackého.

22. PROSINCE 45 Cyrano zatim viibec nepokrocil. Emil mi zakazal, abych se
tim jakkoli obiral, chce se mnou mit snadnéjsi praci. Jak to bude délat, jesté vi-
bec nevi, rikal. Jisté je jen, Ze se bude zac¢inat rovnou soubojovou baladou.

UNOR 2002 Burian tehdy upravoval text ‘osobné’ pojatého Cyrana z Bergeraku, a sem-
tam o svém privdatnim pojeti i zaZertoval: ,Je to o bilém havranu mezi havrany cerny-
mi. Cyrano zajde na to, Ze se lisi od hejna.” Zved| ke mné hlavu a (se smirlivym sarkas-
mem) dodal: ,Ty bys to vlastné nemél hrat, jsi moc dlouhy a nemds vousy.”

Jak jsem se zatetelil spokojenosti nad takovym konceptem postavy!
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26. PROSINCE 45 Silné subjektivni pojeti Cyrana... to budu hrat vlastné jeho,
Emila Frantiska!

UNOR 2002 V Divadelnich novindch vzpomind A. J. Liehm, séfredaktor tehdejsi Kultur-
ni politiky a zasvéceny pritel Burianova krdlovstvi, Ze ,Doba byla o politice, ne o umé-
ni, o poezii. Burian se jesté pokusil navdzat na své povdlecné triumfy Vojnou. Strana
mu velice vycetla, Ze na ni pozval E. Benese. Ale to uz bylo na konci jedné a vpredve-
ranem. Proti Otomaru Krejcovi obsadil Burian mladou, mdlo zndmou herecku Zuzanu
Kocovou... byla z toho velkd ldska... ideove pevnd nekompromisni Zuzana byla v poli-
tickém smyslu jeho nedobrou mizou. A co bylo u Buriana paranoiou genidlniho umél-
ce, prekladala do jazyka tehdejsi politiky.“ Liehmova charakteristika je zrejme vystiz-
nd, ale byla-li rozhodujici pro periodizaci epoch Décka, nevim.

Cyrano... Emil prozatim vi, Ze to ma byt ‘clovék’, a Ze ma dva tény. Jeden
ten nesmirné chvastavy a druhy - no prosté ten druhy.

Emil! vS§ichni mu tak rikaji; jak je upovidany! a jak se ¢lovék, kdyz ho blize
poznava, zdiskreditované stavi k jeho devisam! - ale jaky kumstyi!

Rika, Ze napise muziku pro orchestr a da ji nahrat na desky.

Nemam se jesté viibec ucit text - abych pry mu pak nedal mnoho prace. Jak
mé potka, hned mi to pripomina. Rad bych, aby mi véc vysvétlil, ale na to nebu-
de cas.

Dnes [NEDELE 24. BREZNA 2002], kdyZ ¢tu v ddvno zapomenutych makulaturdch o riz-
nych nedorozuménich, kterd nds v Zivoté potkala, vzpomindm jak na nestastného ‘clo-
véka’ Cyrana, tak na sebe, zmateného herce, s daleko vétsi toleranci.

‘Cyrano... md dva tény: Jeden nesmirne chvdstavy a druhy - no prosté ten druhy.’ Teh-
dy (28. prosince 45), kdyz Emil takhle ‘nelidsky’ charakterizoval Cyrana, to se mnou
trhlo. Presto jsem se zasmadl s ostatnimi nad apartni zkratkou. Pak jsem se z ni tydny
vyviékal... jedno mi to nebylo.

Na herce ziejmé prilis nedba. SlySime jen o jeho problémech, zameérech,
vidénich. Pan rezisér! ‘Moji’ dosavadni (Kurs, Novotny, Skoda, Novak) jsou dob-
11, véfim jim, s kazdym z nich bych mohl pokracovat, a kdyby nebylo Burianova
lesku - a mého tchvatu z toho mala, co jsem od ného vidél a od jeho nejblizsich
o ném slysel, jaky portrét jsem si o ném zbudoval, a ted, jak se ke mné chova...
(Zase véta jako Lovosice, nemam cas ji parcelovat...) Neni to tim, Ze se nesetkal
s herci, ktefi by délali, touzili délat néco vic nez jen ho ochotné kopirovat? Copak
nechce od herce vic nez jenom ty vokalové skluzy?

Uvidime.

Kostymy pry budou velmi dtilezité. Potreboval by nékoho, kdo by sedél na
zkouskach vedle néj a nakreslil je z herct... z jejich hry.

Co by tu bylo potfebi kumstyii, a jsme tu sami diletanti. Jaci diletanti, to
jsem poznal véera, kdyz jsem s Nedbalem cetl cosi v radiu. Aspon tak velkou za-
sobu hmatt a Suplat mit, jako on...

BREZEN 2002 KdyZ jsem brzo potom blize poznal silovd pole v souboru, zacouval jsem
se svou pocdtecni emfdzi. ‘Novad’ vize dekorovdni nevznikla z estetické potreby, ale
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z rozvratu s ing. Kourilem, jeho odjakziva velmi iniciativnim scénografem. Spoluprd-
ce ustala, Kouril se stal tusim naméstkem ministra kultury. Pri velkém exodu herci na
konci prvni sezony zaridil Bolkovi, Machnikovi a Buresové angazmd v ND.

Ostatné nezacinalo pozdnéjsi nestastné stretnuti se souborem uz v téchto blazenych
dnech?

30. PROSINCE 45 BUih zaplat za Buriantv kumstyisky hmat. Uvédomoval jsem
si to véera na uzvanéném, roztékajicim se predstaveni (Gorkého Matka). Kdyz
posvatné véci, po nichz ma hledisté bud omdlit, nebo se vzbourit, se odbyvaji
tak, Ze se stydis. Déje se tupa, lepkava zvavost. Takovy piibéh by se mél hrat pro
jediny vykrik, pro osameély vystiel, a ne pro stokrat opakovanou a vyvolavanou
svobodu délnické tridy.

Zahrat Cyrana! Ze si Praha v§imne... Musim.

Zitra kon¢i rok 45.

Dopoledne jsme zkouseli zaskok za Langovou v Klicperovi. Emil mne pak
pozval nahoru a ukazoval mi prvni obraz Cyrana. Pochybuji, Ze se udrzi u devis,
které mu diktuje jeho podrazdény mozek. Srdce ho stejné stahne k jeho milova-
nym efekttim. Uz fikal Mandausovi, kde ma zaridit projekci. Myslim, Ze mnohé
z toho vseho v predstaveni nakonec nebude. Je zajimavé (a slibné), jak je nejis-
ty a jak mu jeden napad prebiji druhy. Vybere to, proseje a sjednoti az prace na
jevisti.

24. zZARi 2000 Intimitu svych tvircich postupt Burian rdd halasné uvddél v sirokou znd-

most. Nad tim, Ze se mi svéfuje s nehotovym inscenacnim projektem dFiv, nez jim bu-

de fascinovat cel€ jeviste, jsem se tehdy nepozastavoval. O nékolik mésici pozdéji se
ale ukdze, Ze podobnd priblizeni nemusi byt inspirovdna pouze zdjmem nebo starost/
profesni. Kdovijaké nejistoty mu uz uprostred prvni povdlecné sezony plsobily staros-

ti a co vlastné v ném budilo diveru k neznamému mlddi.

Dnes tomu myslim rozumim. Uprostred vinobiti nejistot — a takovy byvd i ten nej-
klidnéjsi pobyt u divadla - zatouzime po moznosti oprit se, zachytit se nékoho, kdo se
rozkroci na vratkém voru ve velké vod€, zbavi nds pocitu opusténosti a podepre na-
si touhu po jistote. Nesplnitelnou touhu, at jde o fantasmagorie z bldtivé cesty Zivota,
nebo o blouznivé imaginace ze svéti dramatickych bdsniki. Stari dobri pratelé v ta-
kovych depresich nepomohou. Jejich utechy zndme, jejich stdle tutéz kriticnost nere-
spektujeme.

Riskantni, prestizni, tviirci predstavy je treba ohledupliné a pritom rozhodnute oZivit
duchem a postavit je na prkna jevisté, konkretizovat je, ztrojrozmérnit, uvést je v dra-
matickém case a prostoru do pohybu, do (skutecného obrazného) Zivota.

Odvaha micici napjaté samoty je drodnd, ohen, Zdr jistoty, viry... samota je tézkd,
ale bez ni to nejde.

Frejka mé obcas také zvdval z hereckého hristé do svych krajin monumentdlnich,
mlicicich sfing; napdl Ivich, napil féerickych. Krajin tolik jinakych, nez byly ty Buria-
novy. O divernéjsi ‘civilni’ sblizeni ani v jednom, ani v druhém pripadeé neslo. Ale by-
li hodni, oba dva.

3. LEDNA 1946 Krasna prace, bajecna, nadherna. Burian aranzuje. Bohaté. Da-

vtipné. Béznou situaci zvedne do pohybové klauniady, plné vtipu a dvojsmyslu.
Nikdy uz nechci pracovat s jinym rezisérem.
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Zajimavé: kdyz aranzuje, vabec si nev§ima vnitiniho projevu, stavu herce,
sleduje jen a jen pohyb, vnéjsek. Proto je pak rezijni ‘télo’ vykonu zretelné arti-
kulované. O dusi zatim nejde. Jaka inven¢ni sebejistota, kdyz se uvazi, ze to, co
budeme zitra rano aranzovat, bude on teprve dnes vecer upravovat.

O vypravé: nebude doslova zadna; postavi si jen nejnutnéjsi opérné body.
Nebude se nicemu pripodobnovat; nebude se estetizovat; bude to cCisty divadel-
ni material, jak ho zname ze zkousek; jen s tim rozdilem, Ze bude typizovan. Ne
ovsem do funkce estetizujici (vytvarné), ale do své vlastni funkce, kterou ma ja-
ko material pri zkouskach. Ta mu ziistane i na predstaveni.

Rikam si pro¢ ne, ale ted, kdyZ zapisuju, pFestaivaim rozumét. Déc¢ko je pie-
ce svymi vypravami slavné. Kouril zavedl i filmové projekce; jak jsem touzil tako-
vé predstaveni vidét! Pro¢ nemit krasnou dekoraci, Cyrano je v elegantnich ver-
§ich. Myslim, ze Emil z toho nakonec slevi.

Nerozumim tomu. Jak si napt. poradi s poslednim obrazem?

Ostatné posledni jednani pry bude v ¢ase babiho 1éta, popadava podzimni
listi a pri zemi se tahne mlha. A nic nez bilé svétlo. Pak se ale hned opravoval, Ze
v téch mistech, kde on bude svétlo potiebovat, svétlo bude. Mandaus ‘to rozpali’.
Ale nic se nebude vyjizdét pres reostat. ‘Cvak’ a svétlo je zménéné. Ne tajné, zad-
né ¢arovani, jen at o tom divak vi!

Chce mit na jevisti jen autora, herce a koncepci (sam si urcil toto poradi). Re-
zisér jako posledni? Nebo nejvys? A ovSem kostymy, na ty nikdy nezapomene.

Jak Emil pracuje:

I1. obraz: basnici se krmi, Ragueneau nesméle podotyka, Ze ma recept ve
versich. V predchozim kontextu mnoho hiicek Ragueneau - Liza.

Basnik I: Obédvas? Vtom vzadu mlaskne Musketyr, snad i Liza se objevi za
paravanem. Ragueneau na to reaguje obratem, o¢ima plnyma smutku a tichého
vzdoru, pak se ale vraci ke své vétsi lasce, poezii, a zpival by rad verse o pastice.

EFB nahle. Prineste mi ¢tvrtku! Sem! Prinesou ¢vrtku praktikabl, Ragueneau
se ma postavit nahoru a zpivat na stupinku Sanson, starofrancouzsky Sanson
o pastic¢ce. Zkousi se.

EFB to sleduje jen napul, pobroukava si, zirejmé hleda jak dal. Herci dozkou-
Seli, dychtiveé cekaji na dalsi pridél. EFB si poklepava na celo, zveda ukazovacek:
z pobroukavani chlubné splha k vrcholu drobna kantiléna. Objevil! Hnuti na je-
visti, herci signalizuji, ze pochopili. EFB pomalu vstava, asistenty a celou hledistni
suitu, driv, nez se stac¢ila dozvednout, usazuje automatickym gestem. Suita poslus-
né neposlechne, stavi se do stoje spatného, a stejné jako vSichni ostatni se obraci
k pianinu u portalu. EFB pomaloucku, v masce Guplné veiejné samoty a hluboké-
ho soustredéni stoupa po schidkach k pianinu, lezZérné prisedne, zvrati hlavu, po-
slechne napjaté ticho, zazpiva ve slabikach a zinstrumentované zahraje... Vydech-
nuti, uvolnéni, potlesk. Sum. EFB se pomalu vraci k rezijnimu stolu. Ve ukdznéné
tichne do predchoziho stavu a napéti. EFB, hlavu sklonénou, zveda ruku k jevisti,
néco ho napada!, kontroluje napad... Pohyb mezi herci: ¢eho, koho se bude co ty-
kat? EFB objevitelsky k Ragueneauovi: Tu ¢tvrtku si, lupene, prineses sam! Sebeu-
spokojené pedagogicky: A mds jeho charakter. Charakteristika! Pamatuj! Vijteéné!

Poslednimu slovu nerozumim, snad Emil zhodnotil sama sebe. A pro¢ ne?

Mél rad zkousky inscenované, se svétly, s hudbou, se spolupracovniky a her-
ci kolem sebe, se sentimentalni naladou.
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Basnik II: Obédvas? EFB: Mlasknuti. Ragueneau reaguje. Laska k versam,
snad i k vlastnim verstim, vitézi. Obraci se k basniktim, béZi si pro podstavecek,
a zacina: Recept jak mandlové pasticky délat mas...

Tésim se, Ze scénka se zopakuje, oblazilo mi to srdce, kdyz Emil fikal - jak i'i-
kaval Kurs: ,,...mluvit, jednat pres myslenku na néco jiného* - lehkym vypocitava-
cim ténem informaci: Ragueneau reaguje obratem oc¢ima plnyma smutku a tichého
vzdoru, pak se ale vraci ke své vétsi lasce, poezii, zpival by rdad verse o pastice.

Ale nezopakovalo se nic. Herec prece ‘mluvi’ na jevisti v§im, kazdym hnu-
tim, mimikou, chovanim, tichem, pauzou, zastavenym dechem, radosti, vétou,
ktera se lekla atd. A doporucovany detail je pro postavu i pro situaci charakteris-
ticky, vymluvny, pfesny: zvuk - Raguenau je jim uhozen, patfi jemu, prudce se
obrati - uvidi - pro¢ se vysmivaji? pro¢ mlaskli jako na psa? - zesmutni - ale use-
bere se do vzdoru - ve vyrazu? gestem? pohrdanim? v§im dohromady? - a vraci
se ke své vétsi lasce. Jak se konkretizuje navrat, vétsi laska, chut zazpivat si, a ted’!
a ne najust, pisnicka za nic nemuze! ale hlas nesmi selhat... atd., kazdy herec ji-
nak, podle svého, ale smysl, ‘co’, je stejné.

Nebo: v prvnim aktu jde kolem nadavajiciho Cyrana dama: Cyrano se oka-
mzité zastavi uprostied supici véty, promeéni se vmziku navenek i uvnitf, smek-
ne, uklon, jemné, obdivné, uchvacené ‘dlalala’, a teprve kdyz misto damy pro-
ti nému stoji Duena, v puali preruseného slova pokracuje v randalu. Jak takovy
detail ukazuje Cyranovo fanfaronstvi, dvornost. Bajecna prace. Rezie? Emilova
intonacni spirala ‘francouzského’: dlalald.

Ted vecer si po Cyranovi ¢tu Pujmanovu jisté hlubokou a moudrou, ale -
jaké vibec Pujmanovy véci jsou - pro mé zamotanou a formalné slozitou studii
o Vodakovi. A napada mé, nemél-li EFB na mysli totéz, o ¢em se zminuje citovany
Vodak, kdyz mne zarazil (v mych prudkych Ne, ne! vI. jednani, Le Bret - Cyrano:
‘K placi’, ‘Ne, ne...”) s poukazem, Ze nejde o detail, ale o postavu, a zZe tedy bude-

me ta ‘Ne’ rikat tvarové navdzand na predchozi kontext, tj. vnitrné, jemné, uprim-
ng, lidsky a predvedl neeéé jak rokokové schtidky do kvétinové zahrady.

10. LEDNA 46 Za mésic budu mit pred premiérou. Predevcirem odpoledne, dé-
lali jsme posledni tretinu druhého aktu - to bylo premahajici. Zavalilo mé takové
nervoveé? citové? - prepéti, nebo co, Ze jsem nevédél, co si pocit. Tmélo se mi pred
ocCima, tocila se mi hlava. Emil to vid€l, poznal jsem to na jeho hlase; zpomalil,
potichl, a kdyz jsem uhybal pohledem, zahlédl jsem jeho spokojeny uismév.

Druhy akt je hotovy, tireti bude v pondéli. Vyborné!

Piichod Kristiantv! Udalost!

Musim se s tim vyrovnat. Nechavam vSechno stranou. Zaliby duchovni
i svétské. Tohle ¢islo musim vyhrat.

Spidla mi vypravoval o Cyranovi, kterého vidél ve Francii.

Zicha a strukturalisty je tfeba pustit na jevisté, do zkousek, do praxe; zavést
pojmovy poradek, abychom rozuméli vécnym obsahim pouzivanych pojmu
ajejich mnohostranné aplikaci. At mluvi ansambl stejnou feéi a pracuje jednim -
osobné adaptovanym - zptisobem. Samoziejmeé: ‘neuvédectét’ mluvu materskou,
ale hrabnout do kazdého slova az k jeho dnu a pékné podle svého! ‘Jak’ je moje,
osobni, Cyranovo; ‘co’ patfi taky mné, ale to nemam v osobnim drzeni, to vkla-
dam do celku, do inscenace, do souhry.
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Edmond Rostand: Cyrano
z Bergeraku. D47

1946, rezie E. F. Burian.
Otomar Krejca (Cyrano)

3. UNORA 46 Prace na Cyranovi pokracuje skvéle. TTi obrazy jsou v zakladu
hotové. Treti obraz je krasny, ani ne tak v aranzma (na jevisti jsou 3 osoby) jako
vnitfni rezii. Obdivuhodné, k ¢emu EFB umi dovést, vyprovokovat nenapadnou
intenzitou. Ne; vyprovokovat ne, v jeho pristupu neni zadné pirimé nasili, draz-
déni, hecovani, podnécovani. On se pouze chlubi svym eskamotérstvim, spoci-
vajicim ve schopnosti prevést vSechny prostredky jevistniho vyrazu na kod své-
ho osobniho talentu a kouzla.

Po kazdé zkousce jsem jako zbity. Skoda, Ze EFB neni teoreticky na takové
vysi jako tfeba Honzl - jak o ném slySim vypravovat a zminovat ho na semina-
Fich na univerzité.

Jak vznikla pisnic¢ka na konci I. aktu - popsat!

Balkonova scéna: potlacit vSechny logické prizvuky a rikat to, jako zpiva
violoncellové sélo. To laka, ale zamér se nedovede do konce. UZ dnes se mi tam
znovu tlaci logické prizvuky a nakonec se jim neubranim.

Vsestranna improvizace. Vyprava! Nakonec normalni dekorativni efektar-
stvi, konven¢ni, a kazdy obraz z jiné vesnice. Zajem o Cyrana jako by najednou
povadl.

Jak Emil bojuje s méstactvim:

Cyrano: ky¢, méstacka komedie. V nasem pohledu: revoluc¢ni individuum
v boji s konven¢nim okolim. Takové zpritomnéni Cyrana se mi libi. Vadi tolik, ze
konflikt probiha takhle (cely valeény Arras je vypustén) pouze v oblasti velkych
lidskych citii a ¢inti? Ze ve hie pievazuje srdce, cit, uslechtilost? Ze se ocitime
tak daleko od drsného, dravého a z vcerejSich valecnych hriz ni¢im jesté nevy-
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svobozeného, natoz pak vykoupeného zivota? Nerfekneme dost dobrého soucas-
né chvili tim, kdyz z jevisté promluvi poezie romantické hry a ctnosti i necest-
nosti jejich obyvatel?

4. UNORA 46 Jesté k predchozimu. Spolec¢nost jde vstiic novym skute¢nostem
ekonomickym a v zavislosti na nich pronika leccos nového do vsech koutt zivo-
ta. Uméni zistava neoblomné vcerejsi. Nase generace, aZ na malé vyjimKy, stoji
v nové skutecnosti spontanné a klidné. Nutnost nového umeéni si uvédomuje, sa-
moziejmé. Pohled soustiedény pres skutecnost rozumu na skutec¢nost srdce a ci-
tu. Sebeanalyza. Priklad tieba z Fikara a Blatného, verse diivéjsi a versSe dnesni.
To nové jimi tu a tam jen jemné prosvita; netlucou na buben, nehalasi.

To nové nejsou prece formality: odznaky, prapory, zptisoby partajni nebo
odborové prace apod.

Mohou se umélci, nové pritahovani ideologickymi sklony, cili, pohnutkami,
rozloucit se starou prirozenosti umeéleckou ze dne na den? Jit dal; prekonavat to,
¢im nas ‘obtizily’ predeslé generace, to ziejmé jesté potrva.

Znovu: co to presné je ‘to nové’ - v tvorbé?

Pocity, ale i védomi, které se nechce (protoze nemiize) vyporadavat s zivot-
ni zkusenosti pouze vnéjskove, je tieba nechat na pokoji. Prevedeno na jevisté:
soucasnost nejsou rudé prapory a fraze na téma lidova republika apod... Pfiro-
zené je stavét se ke skutecnosti hlavou i srdcem, rozumem i citem. Jen tak se se-
tkaji v nové skutecnosti celi lidé.

6. UNORA 46 Premiéra za dveirmi. Texty posledniho aktu hry jsme dnes do-
stali tésné pred zkouskou. Cetl jsem to rano poprvé. Emil doredigoval svoji ver-
zi a pripravil si - jisté Sokujici - efekty! patrné teprve véera. Casto se vraci k radi-
kalnimu coupu, kterym zbavil hru tradi¢ni kycovitosti a povysil ji, jak rika, do
primo revoluéni roviny.

Groteskni fyzicka osklivost (velky nos) hluboce citlivého, dusevné krasného
libertina Cyrana, beznadéjné zamilovaného do kiehké preciézky, sestfenky Ro-
xany, se ocita v neresitelném souboji jak s nevytfibenym duchem slicného kadeta
Kristiana, kterého Roxana miluje, tak s posméchem banalniho, krutého okoli. Pri
noc¢nim balkonovém setkani zastoupi osklivy Cyrano krasného Kristiana a oslni
Roxanu hlubokym, duchaplnym, horoucim vyznanim, které ji omami a ovladne
nikdy nepoznanym kouzlem. Cyrano tak definitivné pozna beznadéjnost své las-
ky a dopomuize milenctim k tajnému snatku. Vzapéti jsou oba, on i Kristian, od-
veleni se svym plukem do bitvy o Arras. Ve ¢tvrtém jednani Roxana, premozena
citovou boufri, salajici z KristiAnovych-Cyranovych dopisi, vyrazi za svym muzem
do vojenského tabora, kde se kompanie kadetd pripravuji na bitvu s nepritelem.

Kristian v bitvé zahyne.

S podstatnym skrtem ¢tvrtého jednani nevaha Emil ani vterinu. Efektni
dramaticka fabule ti'i prvnich jednani se nebude courat v zanrovém obrazku vo-
jenského tabora, ¥ika degrada¢nim ténem. Ctvrté jednani musi pry¢!

Takhle osizeny sled udalosti nam ma vyrazit dech. Je mi lito, o jaky rtizenec
udalosti je hra ochuzena. Teprve v tomhle vypusténém jednani se naplno uka-
zuje, co je Cyrano zac v plné své velikosti. V patém jednani se jisté mtizeme do-
védét, co vlastné se pired Arrasem délo; ale kdyz vidime déj, je to néco jiného nez
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poslouchat vypravéni nebo dokonce pouhé informace. A navic: Cyrano umira!
Nikoli ndhodou; umira z pravdy déje, z vystavby dramatu, z vyssi povinnosti.

Emil o nové fabulaci ¢asto mluvil, dramatizoval novy sled obrazi, kontro-
loval zménénou strukturu: milenci jsou ve zmatku oddani - vojenské trumpety -
poplach - nastup - Cyrano s KristiAanem tahnou do valky - Roxana sama...

Co dal? Opona? Tma? Hudba? Strih?

Na Pa¥iz, na svét, ¥fika Emil, nechame padnout ticho.

Strih. Podzim v klasterni zahradé. Loudi se s ni posledni paprsek zapadaji-
ciho slunce. V jeho zari se snasi k zemi zezloutly list. Pak nékolik dalsich... Umr-
nény zvonecek zve radové sestry k podvecerni poboznosti. Zvednou hlavy od
vysivani, obraceji se k brané, vyhlédnou... tiSe zastébetaji, vlastovky... Kdepak
se dnes zdrzel?

Obraceji se k Roxané, ktera se trhnutim probira z hlubokého zamysleni.
Mdle se usmiva.

8. UNORA 46 Neumim zapsat, jak to bylo, a taky nemam zrovna cas.

Aspon narazky: sedime po jevisti, trosecnici z posledniho jednani, jen tak
bez aranzma. Ostatni jsou v hledisti kolem Emila. Na posledni situaci hry se tésil
od pocatku. Nedivam se na ného. Posloucham ho jen na ptil ucha. Rusi mé jeho
tén, pripada mi chlubivy a lehkomyslny. Chvéju se trémou. V hledisti v§e houst-
ne do obvyklé emfatické barevné pény z pouti. Hlavou mi tdhne nekonecna spi-
rala trivialni véty, nevim z jakého kyce to je: ,,...za kulisami stal ve tmé Josef Ka-
jetan Tyl a horce plakal...”

Tajemstvi mezi nami a hrou zmizelo. Tvar akci, odvracenych do priseii
vSedniho realu, do lidského svéta nas nezajima. O pribéhu romantické historic-
ké hry, o meandrech jeji lidskosti se nemluvi. Znovu jde o stiih, o prechod do po-
sledniho aktu. Uz zase zvolna pada oposlouchany podzimni list...

Cist poprvé nékolik dni pfed premiérou novy text posledniho jednani?! T¥i
predchozi jednani jsou pry hotova. Co k jejich hotovosti podotkne jednani posled-
ni? Co k nim dodaji, ¢im je uzaviou - anebo jakou otazkou je nechaji otevirena po-
sledni slova hry? Jaky hrdina, jaké postavy budou odchéazet do Satny? A jaci herci?

Probere mé néco jako lusknuti prsty. Obratim se a vidim, Ze Emil mlcky
zve zietelnym gestem jevisté k pokracovani. Jenom ¢ist? Vétsinou jsme rovnou
aranzovali!

Nebudeme rovnou aranzovat?

Nic. Bez hnuti.

Bleskne mi, Ze jsem ‘mél okno’. Buriana jsem neposlouchal. Nevim presné,
co se tu délo, vnimal jsem jen atmosféru; asi jsem provedl néjakou pitomost. Si-
tuace se zarazila v jakési magické zajiklosti z vrcholt profesionalismu nebo téz-
ko popsatelného opojeni z genia loci. Mne to vZzdycky dojima. A kapku stve.

Ted vidim jenom rezisérovo gesto, které rika: vSsechno mas hotové, navazuj!

Citim, Ze pauza nesmi byt za nic na svété dlouha.

Ve vnitfnim zrcadle se zveda néco zamlZeného. Znam to z né€kterych posled-
nich zkousek. Tentokrat se to ale hned nerozpada. Té€lesnost je stale organictéjsi.
Napéti, které nesvazuje, nekirecovati me, neni konvulzivni. Napéti, které mi méni
celé drzeni. Zvedaji se mi ramena. Poloha pro hlavu! Pozor! Pro rozbitou! Zevnitr
napinam krk. Jedno rameno ztstava vys nez druhé. Rovna zada. Brada vzhuru:
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Ja to ale nedélam, to se mi déje! Dychani se hloubi. Necupitat! Dlouhy krok!
Brada! Dva kroky a jsem u stolu. Padnu jako podtaty. Ne! Nic proboha! neukazo-
vat. Rozhlizim se, kreslim nosem do vzduchu cely ptlkruh. V§echno ve vtefriné.
Najednou. Bez pokyni, bez kontroly, bez - védomi.

VSichni havrani jsou ¢erni. Ja jsem ten bily!

Sedim ze dvou tretin priobraceny do hledisté. V uvolnéné kredci... V kireco-
vité uvolnénosti? Neprirozené rovny trup. Neuralgicky bod na ‘rozbitém teme-
ni’. Hlava sedi nastranu, jako by nasazena na nariznutém krku.

Do textu se divam tkosem, bez hnuti, tak, abych dobie nevidél, abych se
musel vsi silou soustiedovat na pismena. Ctu p¥iskrcenym hlasem; rovné, jed-
notvarné. Vnitiné intonuju velmi vyrazneé, ale zastinénou hladinou jezera v lese
s hlubokym nebem plnym zapadajiciho sluce nepohne zadny ton. Jediny zamér:
nevydechnout naposled diiv, nez se ze vS§eho vyznam...

... nevydechnout naposled diiv, nez se ze v§eho vyznam...

Roxanu jsem odstrkoval do dalky, abych neslysel jeji opatrné, nejisté intona-
ce a nevidél Buresovou; vlastné neslysel, jak se Kocova (marné€) brani imitovat ji.

VSechno jsem k ni ale posilal, vSechno jsem jen ji, nekonkrétni, pouze mys-
lené, vypredstavované Roxané kladl k noham.

A zac¢inam ji vidét... Kocovou. Ma vydésené oci, hyba usty, ale nesly$im slo-
vo. Vstala...

Chytil jsem se za opéradla kresla a zGstal bez hnuti. Ne! Umiram prece, co
bych vstaval!

Roxanina reakce mé zavaluje a k slzam oblaZuje svou konkrétnosti: ona mi-
luje mne, Cyrana!

Zaroven mi nékde hluboko a daleko v mysli blesklo: na tomhle misté piece
ona nikdy nevstavala - nebo vstavala...?

PATEK 11. RIJNA 2002 Musim tu ddvny chvatny, neporddny denikovy zdznam prerusit
a doplnit jej (pre)dilezitym detailem, ‘metodickym vykricnikem’, jehoz nepostradatel-
nost - a moc - jsem poznal ze spoluprdce s dobrymi herci.

8. unora 46 jsem na zkousce mél po ,...na tomhle misté prece nikdy nevstdvala -
nebo vstdvala...?“ pokracovat a na nic se neohlizet! bleskem pryc! co nejrychleji pryc
od pohledu do véerejsiho, zkouskového svéta hry, pryc od kazdého ohlédnuti...

A kam?

Do nesmirného svéta inkarnace, zdzracného (pre)vtelovdni se, jak rikaji Francou-
zi... Ddl, dopredu, nepolevovat, nedivat se do zrcadla, nespehovat hledisté, neprobou-
zet se - z pravdy.

Divadlo je hic et nunc. Tady a ted. Hra, Zivé jedndni. Pravda.

Nepozndmkovat si nic na jevisti, neprerusovat zejména to nezapomenutelné.

A denikem pokracovat, jen kdyz si talent vzal dovolenou a prdci zbyvd jen fadesa
racionality...

Zacal jsem, Ze dnesek neumim zapsat a Ze nemdm zrovna cas... Povrchnost a le-
nost netvori.

Co bylo ddl na zkousce?

... nikdy nevstdvala - nebo vstdvala...?
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Slysim, ze Roxana mluvi nakiraplym hlasem Zuzany KocCové. A je to prav-
da! - Je to Roxana. Taky napoprvé...

Zstal jsem bez pohybu sedét. VSechno mi bylo jedno. Pripadal jsem si leh-
ky a ne docela pri sobé.

Nic se nehnulo.

Pak slysim, ze se Emil zvedl. VSichni vstavaji s nim. Ticho, az strasi.

Tak, déti...

Nevérim. On je (nesentimentalizované) dojaty!...

Pro dnesek dost!

Bylo ho sotva slyset.

Musim mu Fict - a vSem!, Ze... vZdyt jsem ani nevédél, co ctu... Reknu jim,
Ze jsou hodni; Ze je mam rad.

MIl¢im a rovnam stranky, jak jdou za sebou.

Nereknu nikomu nic. Kdo vi, jak to vSechno bylo...

SOBOTA 12. RIUNA 2002 Kontroluju napsany text a nemohu se zdrzet toho, co jsem si lé-
ta se studem odpiral: napsat, co se s melancholickou svereposti hldsi o pozornost po-
kazdé, kdyz se tohoto nezapomenutelného zazitku dotknu, nebo kdyz se sam prihld-
si' o slovo: Vskutku si to totiz, véfim Ze nevymyslené, pamatuju, padesdt sest let: hlas,
ktery nechtél mluvit, nechtél se loucit, nechtél se prizndvat a Roxanu nechtél strasit,
ten si pamatuju! a pohyb taky, drZzeni, naklonéni téla. A hlavné vsechen ten obsah, pri-
rozeny a organicky vrostly.

......

gram: nejistota se zmensila, ale je stale o radu cisel pod jistotou. Presto: od té do-
by (8. inora 46), kdyz zkousime posledni akt, se dostavuje v rizné miie podob-
na nalada vzdycky.

Totiz - vZdycky!? Zkouseli jsme to sotva jedenapulkrat. Pamatuju si ale, re-
spektive - moje pamét, moje role si pamatuje, ‘vnéjsi i vnitini prostiredky vyra-
zu’ si pamatuji... Cyrana. Hlavné to myslenkové... (ne! to je prilis suché). Dusevni
a duchovni, psychické uzptisobeni, prosté mentalnost se d4, pokud jde o intui-
tivnost, Zivost, presnost, svym zpaisobem do pohybu a postava najednou mluvi,
oslovuje, dorozumiva a pta se...

Jesté nikdy jsem nemél tak zvlastni pocity a nezazil tak nec¢ekana prekvape-
ni jako pri zkouseni Cyrana. Skiipu zuby nad sebedojetim, nad narcistni ukras-
nénosti. Ale vS§echna zdrzZenlivost, uzda, neni nic platna.

Tise kynu spokojenosti.

Az potkdm maminc¢iny zkoumavé o¢i...! Razem mé to postavi bosého do
kopriv. V zivoté jsme spolu neméli nejmensi konflikt. Ani nehlesnu a jen si po-
myslim: zZe jsem pysny, myslis? Aspon bys mi nemusela pripominat ‘chod rov-
né’. A ‘neboj se’.

Dost sentimentu.

Mam radost, Ze mne Emil nechava, abych si vypracoval celé pasaze sam.

Vojan byl zfejmé nakonec, vumirani, tvrdy, otrly, cynicky, to pry bylo blizké
jeho osobni povaze. Sarkastickym posklebkem kryl ztratu sil, a titanskym kon-
trastem budil nesmirny soucit nebo tak néjak, jak jsem cetl. Do takovych az ‘bio-
logickych’ poloh bych se bal.
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Uvazit smutek a prazdnotu. Zirajici, bezedny smutek. Kéma; zapas s doti-
rajicim bezvédomim, vymizeni jakékoli volni ¢innosti.
Treba se jesté néco dostavi.

O zalezitosti s Kourilem nechci nic védét. Pro Décko to neni dobré. A Emil
si surové na schuzi rekne, Ze bylo nutno vyriznout vired! A jak se nenavistné di-
va, kdyz prijde Kouril na plenarku! Pfitom je mozné, zZe vinen rozchodem je Kou-
Til... Nebo oba.

17. UNORA 46 Ze vsi tajné cyranovské slavy je ted jen zastup obav ze stredec¢ni
premiéry. Sotva jsme doaranzovali, uz se utika dal, na svétlo, na kostymy, utika
se... a zivé télo inscenace? Zase jako na Kladné... A za Cyrana vydavat sebe. Jes-
té ani jednou jsme neprosli hru vcelku - snad zitra. Veskeré usili se soustiedu-
je na to, abych svou osobu smifil s Rostandovym textem (vlastné naopak, aby se
basnikav text spokojil se mnou!). Burianovi je jedno, jak herec pracuje detailné
s textem, s psychologii, s reliéfy. Ma poznamkKky jen k celku, nestavi detailné vers
po versi, vrstvu po vrstvé, vyznam za vyznamem. Vidim (ovSem az dnes, kdyZ je
pozdé), ze by se dal Cyrano udélat daleko jemnéji, s kontrasty mnohem decent-
néjsimi (a tim plisobivéjsimi), s presnym strukturovanim (a tim s daleko drama-
tictéjsim priibéhem) atd. To se nepodari bez vzniku uspoiadaného celku, bez
odpovidajicich strukturnich vztaht mezi prvky daného systému, mezi prvky
dramatického dila. (Ach, ta ‘védecka’ sucha slama.)

8. sSRPNA 2002 Kde jsem bral v Iétech 1945-46 takové fundamentdlni poZadavky? Mél
Jjsem dojem, Ze tohle védomi se dostavovalo az ze zkusenosti rezijni.

13. SRPNA 2002 V bibliografii Divadelniho dstavu se docitdm, Ze 1945-46 jsem uverejnil,
ponejvice v Divadelnim zdpisniku, deset uvah na téma postaveni reZiséra v modernim
divadle. A jako bych o tom nevédél. Kdyz to pak z néjakého divodu vytane, samozrej-
me Ze si vzpomenu. Védomi si kstdru ulevuje, pamét schne.

Ale Burianovi jako by unikalo, ze hlavnim ‘prvkem’ je tu herec, konkreti-
zujici dramatikovo literarni dilo.

Neni Décko mij splnény sen?

Tak mlcet!

Popozitii hraju Cyrana - je mi 24 + 3 mésice; je tnor a mam uz pét ukolu!
Z toho tri titulni.

Ale krize Décka - po vnitfni strance - bude katastrofalni. Jak EFB pomoci?
Je jak bronzova socha. Bohorovny, ukonceny. Jisty, Ze na divadle nepotiebuje uz
o nic usilovat. Ale nevi, Ze co vytvoril dosud, se mu davno rozbéhlo a zevsednélo
v ceském divadelnictvi, Ze na jeho narcismus neni doba; ze by mél...

Co by vlastné Emil FrantiSek Burian mél?

Co kdyZz je uplné jiny?

Uplné jiny byt nemiize.

Bojim se premiéry a bojim se piiznat si to. Jsem si nesnesitelny.

Burian by mél - aspon na cas - z pruseciku tolika reflektora zacouvat ne-li
do tmy, tedy do priSeri. A zacit pokorné, opravdové. Zacit. Jinak je zle.

A ja - jesté driv a jesté rozhodnéji - totéz co on.
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Edmond Rostand: Cyrano z Bergeraku. D47, rezie E. F. Burian. Druhy zleva Otomar
Krejca (Cyrano)

Ted jit spat... a priznat si, Ze mam dnes na v§echno zvlast skopce. Protoze...
Visi nova obsazeni; tii dalsi tituly. Ani na jednom z téch papirt nejsem!

Jsem zvédav na kritiky na Cyrana. V tomhle pripadé bylo zasahovani do
autora na $kodu, a pokud neodstranilo sentimentalni mista - ochudilo celek.

18. UNORA 46 Tak uZ jen dva dny... S poslednim jednanim byl Bolek spokojen.
Ale predesla! Poznavam znovu, jaké herecké nic jsem. Co toho utika...

A Burian... Chce ze Cyrana délat ¢lovéka a topi ho v samém fanfaronstvi!
Nic tu neni jedinecné, vse by se dalo Fici 1épe!

Se sebou jsem nespokojen moc. Ale v daném case a za téch okolnosti jsem
délal, co bylo v mych silach. Dovedl bych mnohem, mnohem vic. Skoda.

Rozvrat souboru s Burianem pokracuje geometrickou rfadou. Odpoledne
se mnou dlouho mluvil Machnik a Buresova. Vypravéla, jak ji Burian rikal, Ze se
mnou dojde ke krachu, a chvalil si proti mné Spala.

Napada mé, ze bych s nim mél jesté pired vojnou promluvit.

Jsem stale rozruseny a ze zkousek unaveny. Jako bych jel mimo koleje. Stie-
da bude dutilezity den. Skoda Ze do takového souboje nemohu jit pFesvédéeny na
sto procent. Jediné spolehlivé (?) svétlo: ¢tena zkouska posledniho aktu. Co kdyz
se to ztrati? Vrati se to? Nechat se nést nécim hotovym? Nehledat, nezkouset, kdyz
mam (nebo musim) predstavit celek?.

Doutna ve mné zazitek z prvni cetby posledniho jednani... pred necelymi
¢trnacti dny. Tenkrat se ‘to stalo’ se v§im vsudy.
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21. GNORA 46 Cyrano mél vcera u obecenstva veliky uspéch. Co jsem doposud
kdy i kde hral, nejvétsi. Umérné prostiredi byl ohlas stejné velky jako Kreén ve
jevisté, pak jesté jsem mnohokrat se vSemi i sam dochazel az na rampu (zvlast-
ni pocit, postupovat pomalu proti hledisti, tak, ze divaci v prvni fadé maji pocit,
ze je prejdete...).

Volalo se i ‘vyborné’, mladé, upiimné, pratelsky. To se mi jesté neprihodilo.

Nevim. Ze bych udélal néco jedine¢ného, se mi nezda.

Dnes v radiu kritika: slusné, ale nijak mimoradné. Zacatecni fanfaronstvi
levné, nejlepsi lyrické scény! (Wenig). Koc¢ova pry kopirovala Buresovou a Rocek
byl prijemnym prekvapenim. Jinak ¢isté, obvykle burianovské. Vida!

Burian byl pri predstaveni piijemny, volal mne po prvni prestavce k tele-
fonu, nakonec poplacaval na jevisti. Dnes sotva odpovédél na pozdrav. To tak ma
byt. Divadlo je ted a zde.

V Mladé fronté byl az dnes mj ¢lanek, nevim, jestli vic neuskodi nez pro-
spé€je.

Cyrano: velka tréma - nebo napéti, ¢i rozechvéni pred premiérou, pak dost
suverénni dva akty (prostiedni), prvni nepevny a posledni v bezvédomi (bez
kontroly). Pak dost lidi, kteri gratulovali a obrovsky potlesk - nevim - kdybych
to studoval jesté mésic - co by délali pak?

K panu hereci je jesté moc daleko. Po premiére je v ¢clovéku panicka prazd-
nota. Cyrana ted nikdo a nic nebudi. Jsem zvédav na divaky vic nez na kritiky.

Burianovi kdyby slo néjak pomoci. Dostat se s nim do neliceného vztahu
a zpusobit, aby poslouchal, co se mu rika. Aby na sebe nechal ‘zahrat’. Sam to
nejenze neumim, ale ani vlastné nevim, Ze takova prosta opravdovost existu-
je. Kdyz pak takovou moudrost, usporadanost, prirozenost potkam za katedrou,
na rampé€ jevisté, nebo nadalku v dramatu, v basni, v ivaze - posloucham jako
uhranuty. Také jeho, Emila tak posloucham, kdyz ho talent nepusti ke slovu
a mluvi misto né€j. To nejde vymyslet.

KdyzZ jsem se mu vnucoval, Ze mu pomuzu do kabatu, branil se, ale jen aby
mohl zavtipkovat: tvoje generace stejné neumi vic nez pomahat nam do kabatu.

Cyrana hrat nemutizu, jsem vétsi nez on a nemam vousy. VSichni se sméjeme.

25. UNORA 46 Fikar udélal velkou chybu. Nadepsal kritiku v Mladé fronté
,Burianuv a Krejc¢tv Cyrano“.

4. BREZNA 46 mam v Umélecké Besedé prednasku.
Prvniho jdu na vojnu a... pry slouzit u pluku; musel bych byt Sest nedél
v Boleslavi a teprve pak u AUSu. Rano se to pokusim vyridit.

»Byt vérny sam sobé” nazvala Ladislava Petiskovd ve Scéné [1988-89, ¢. 14, 15, 16, 17]
dlouhy autobiograficky rozhovor, ktery spolu s nékolika rozsdhlejsimi projevy z té do-

by vyvolal nevoli znacné casti divadelnikd.

[Vyzva k nadéji, O divadle, unor 1987, ¢. 2. Divadlo malé i velké, Svét a divadlo, roé. 1, 1990, €. 1. Na té-
ma kontinuita (Zdznam z besedy pfi 2. pracovnim setkdni mladych divadelniki v Hradci Krdlové 1988),
Bulletin AMD, 1989, ¢&. 6. K diskontinuité éeského divadla, Scéna, 1990, ¢. 15]
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Nekriticka zaliba v Burianovi u mné ziejmé narostla z divackého pohledu na je-
ho napadneé rezirovana predstaveni; z okouzleni tvarem, formalnimi kvalitami,
z ‘make up’ prostiedku jevistniho vyrazu. Mladistvé Zizni po efektu, po jedinec-
ném a nevidaném, po osobitosti, jedinec¢nosti, se libila struktura modulovana
akcentovanymi prostiedky vyrazu, zvnéjsku formalizovanymi. Burian rad caroval
inscenaci z bezprostiedni poetické emoce. Dovedl lehce uvolnovat lyricky naboj
situaci. Jeho fantazii bylo myslim nejsvobodnéji v oblasti zvukovych, resp. hudeb-
nich obrazt. Hudebni inspirace. Proto takovy diiraz na rytmus, melodii, na témbr,
zvukovou stranku. Modeloval k takovym tucelim hercovu fec, stylizoval pohyby
a gesta. ‘Hudba’ Feci, utvarena podle jeho osobniho zptisobu, a podobné stylizova-
na télesnost, nezvyklé dynamické a melodické prostiredky, dramaticka struktura
v lyrickém havu, ptisobila na nezkuseného ¢lovéka v hledisti uhrancive.

Osobita herecka tvorba byla bezprostredné vztazena k rezii, uskutec¢nova-
la se spisSe nez v herci - na herci. Tato vychyleni pochopitelné nabizela divako-
vi poutavéjsi efekt, kritice plasti¢téjsi pohled na inscenacéni vykon. Dobre se to
myslim jevi na pristupu vsSech tii rezijnich protagonisti (Buriana, Frejky i Hon-
zla) k ceské klasice. Burian a Honzl, kazdy svym, velmi osobitym, zptisobem, by-
li ‘umélejsi’, konstruovali vice nez Frejka.

Na herci chtél Burian specifikovanou (‘zpivanou’) spise nez ‘fe¢’ vice ¢i mé-
né neutralizovanou ‘vokalni informaci’ o textu; srozumitelnou, ukraslujici; ob-
sahem, smyslem, emocionalnim tlakem tvarovanou jen vagné. Zvukova stranka
jakoby ptisobila i tvar celku inscenace. Zejména pohybem. Dodaval sam, mimo
herce, mimo autora, ze své osobité vize, z komponovanych slozek vyrazu, z dra-
matické efektni struktury. Nehral hercem, resp. nehral predevsim hercem, ten
nebyl hlavni.

PETISKOVA: V &asopise divadla D 46 napsal E. F. Burian: ,Je &as Fikat jé namisto kolektiv, protoze
je tu nebezpeci, ze bychom ve faleSném pojimani kolektivni prdce mohli pomijet néco tak tvorivé-
ho, jako je silnd individualita.” Jeho nGzor mél dobové spolecenské i osobni umélecké opodstat-
néni. Mohli bychom jej vsak také chéapat jako védomi zakonitosti tvaréi prace. K tomu by pouka-
zovaly i Gzasné pokroky, jakych jste docilil béhem nékolika let pasobeni v Méstskych divadlech
prazskych (1946-50) pod vedenim reziséra J. Frejky.

Miize mit podle vaseho ndzoru Burianova Gvaha aktudlni vyznam i v soudobych (1988), pod-
statné zménénych podminkach divadelni tvorby?

,Rikat JA namisto KOLEKTIV?“ Je-li to o zdkonitostech divadelni prdce, neni tfeba o tom mlu-
vit. Problém BUD ja - ANEBO kolektiv neexistuje ve sprévné praxi jako alternativa; existuje
jen jako falesny, nedstrojny organizaéni model. Kolektivni, pospolitd prdce a silnd individua-
lita se nevylucuji. VSemu porozumime, uvédomime-li si, Ze v divadle nejde ani o ‘j@’ ani o ‘ko-
lektiv’, nybrz o... spoluprdci vyhranénych individualit, o spoleénou préci riiznych JA; viechna
jsou angazovdna na konkretizaci dramatikovy bdsné a vsechna jsou si védoma, Ze basniko-
vo drama jejich spolecné dilo - inscenaci - presdhne.

Burian ¢asto zastupoval dramatika znac¢né autoritativné; uzky kodex vyrazovych prostred-
ka, véetné ustdalené konvence hereckych projevi, drzel pevné ve svych rukou; byl ve vétsiné
svych inscenaci jejich velmi zfetelnym, viditelnym autorem, nemizel v nich, spise se jimi por-
trétoval. Voicebandové reseni ostatné dirigenta predpoklddalo - Hrubinovu Jobovu noc do-
dnes slysim - i vidim - jeho, Burianovym spektrem, nikoli svym.
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Pfi Cyranovi tomu bylo jinak: citim dodnes zkousky, kouzelné analyzy nékterych situaci
a nabidky drodnych efektd: balkonova scéna jako hra na cello, ,Roxanu tady svliékneme svét-
lem”, posledni obraz jako zvolna padajici listi apod. Jeden kritik ale nadepsal referat ,Krej-
¢av a Buriantv Cyrano“. A Buriana se to velice dotklo.

Umélci byvaji uz z povahy své cinnosti afektivni a jejich intence, zaméreni jejich védomi
byva casto obdareno velmi zvldstnimi subjektivacénimi predstavami. Vzpomindme na diva-
dlo v nejtragictéjsi etapé dvacatého stoleti. Na jeho dva nejpriznacnéjsi predstavitele. Liehm,
hlavni redaktor Burianovych novin, vyslovuje pojem paranoia genidlniho umélce (chronicka
psychickd porucha charakterizovand logicky ucelenym bludem podeziravosti, vztahovaénos-
ti a perzekuce). Kdo tehdy nebyl potencidlni paranoik?

Vzpomindm si na onu odborovou schuzi, kde padla ta zld slova. Burian na jevisti upro-
stfed dlouhého stolu ‘ve sklepé u Rozvafrild’, na jevisti divadla ‘které zbylo’. Vedle ného roze-
chvély Emil Bolek a po obou strandch odhodlani straniéti a odborovi funkciondari; my ostatni
dole v hledisti. Zda se mi, Ze slySim rust zle urazené, prekvapené ticho, kdyz obdivovany, ne-
kritizovatelny Emil mluvi ke svym starym druhim o jakési historické krivdeé...

Jeho herci, onen povéstny kolektiv, zametajici vlastni jevisté... Pro nds nové jsou tito inzul-
tovani - divadelni apostolové. Pro mne dokonce vazeni a obdivovani péstouni: hrdl jsem s ni-
mi u Hordckého divadla! Bolek reziroval, vzpominal na kazdé Emilovo slovo jako na svdtost.
Odpoledne mne sebou bral na dlouhé prochdazky - brezinovska skola v polich Vysociny...

A ted slysim, Ze jsou vlastné Burianovi povinni autorskym pravem, Ze on je vSemu naucil...
a zatimco on zazival... byli oni...

Nevzpomindm, oc slo tehdy presné. Sympatiemi jsem se potdcel mezi Burianem a posti-
Zenymi.

Je ted (byl tehdy) pravy ¢as Fikat j@ namisto kolektiv?

A proc je z toho takové povstdani? Jako studentovi se mi libilo, imponovalo mi, Ze stoji vsu-
de na plakatech: ,E.F.B. a kolektiv“. Co by bez ného ten kolektiv byl? Nevidim v tom nic tra-
gického, takovy umélec ma prece pravo... Nebo nema?

Jsme najednou precitlivéli na rovnost. Ma snad dnes jind pravidla nez véera?

Sestnéct hercti, véetné snad viech jeho nejvyuéenéjsich, opousti koncem sezo-
ny 1945-46 divadlo.

Jdu také. Jdu ze zmatku, z psychdzy, z nerozumu. Neopoustim Buriana, Sel
jsem prece za nim jako slepy... jdu s ostatnimi, i ze solidarity se starymi, vérny-
mi; a snad i z nekontrolovaného sebevédomi. Vzdyt Burian mi piSe pateticky au-
toritativni dopis o nesmyslu naseho rozchodu; a Frejka za mnou obden vysila
svého asistenta.

Schazim se s nim v téZe pasazi, kde jsem ¢ekal, skoro maturant, pired (pou-
hymi!) péti lety dlouhé hodiny, az prijde, odmitne nabidku a pronese drazdivou
floskuli o sejiti, jestlize...

Bylo feceno pied péti lety. A uz se rozchazime.

1945 - 1946 - 1988 - 2002 (2003)
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Kolika rezisérim je vypalovano na celo Kainovo zna-
meni rezisérismu! Nezajimd nds, zda prdvem ¢&i nepra-
vem. Ale protoze timto pojmem jsou ¢asto oznacovdny
nedostatky, nebo prosté fakta naprosto jiného druhu,
nez jakymi se podle naseho soudu rezZisérismus projevu-
je, pokusime se na zdkladé poznatki, odvozenych z pra-
xe, rezisérismus definovat'. Namatkou vybirdme citd-
ty z ¢lanku J. Kérneta Valka mezi generacemi v 1. éisle
Generace, kde je pomérné siroce vyloZeno, co si Kdrnet
pod pojmem rezisérismus predstavuje.

Karnet: ,Na prvni pohled nas zarazi spolecny Spatny
pomér k autorovi a textu, tzv. rezisérismus, ktery je, jak
uz dnes vidime, vleklou nemoci naseho divadla.”

»Doufejme, Ze se Smida osvobodi od komoleni autora
a vsech ostatnich zlozvykl reZisérismu... a zacne pecli-
véji vyhledavat koncepci predstaveni v textu hry...“

»Obecné je rezisérismus pravym jménem chudoba
reziséra, ktery slysi jen jednu melodii v textu a ke dru-
hé se chovd macessky.”

| kdyZ je na prvni pohled jasno, Ze tyto vyvody jsou
jednoznacné, protoze definuji rezisérismus pouze ve
vztahu reziséra k dilu dramatikovu, vSimneme si jich
blize.

Spatny pomér k autorovi a textu.

Jak tedy zachdzeji s dilem dramatikovym dva krajni
typy rezisérd soucasné divadelni praxe:

1. RezZisér nechdvd text beze zmény a snazi se (pre-
devsim prostrednictvim herce) o dogmatické prevede-
ni dramatikovych hodnot, obsazenych v textu, do scé-
nického tvaru. Idedlem je tu vyslovit co nejvérnéji dilo
dramatikovo jevistém. Rezisér se snazi dat co nejvystiz-
néjsi a nejplnéjsi tvar té herecké souhfe, jez je ,v dra-
matickém textu pfimo ddana jako Ghrn feci, jez pronaseji
vsichni herci, predvdadéjici dramaticky déj“. (Zich, Este-
tika dramatu.) Dramatické dilo, divadelni predstaveni
je pak dislednym prevedenim vyznamu z piavodni po-
doby (verbdlni) do podoby nové (scénické).

1 Pfiklady z praxe bereme GimysIné, nebot své vyvody nechceme
poklddat za absolutni kanonisaci problémd, o které bézi. Jde
ndm pouze o zjisténi existujiciho stavu. Pro nic v Zivoté a tim
méné v umeéni neni totiZ mozno stanovit nezménitelné, pro vzdy
a v kazdém pripadé platné normy. Nebot jak Zivot, tak uméni
jsou pohyb sdm a vSechny normy jsou timto pohybem ménény.
Co je dnes zdkonem, stdva se vyvojem pouhou materii pro z4-
kon novy. Problém rezisérismu byl jisté neznam v divadle mlad-
sich stoleti, nez je XIX.
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Otomar Krejca

2. Rezisér pohlizi na dramatikiv text pouze jako na
materidl, ktery ho inspiruje k nové, osobité scénické vizi.
Nejde mu o to, pribliZit se vytvofenim dramatického di-
la vizi, jeZ existovala ve fantasii dramatikoveé - zeskutec-
fiuje vizi svou. Casto se pak stdvd, Ze text, slouzici dra-
matikovi k vyjadreni urcitého zameéru, slouzi rezisérovi
k vyjadreni zdméru az diametrdlné odlisného. RezZisér
tohoto typu pak nevdha vyjadrit textem treba Klicpero-
vym naprosto ‘neklasicky’ svou moderni inspiraci. He-
reckou postavu, kterd je vdramatickém textu prfimo da-
na jako ,uhrn fedi, jez prondsi herec jako predstavitel
urcité dramatické osoby” (opét Zich), méni proto casto
v jinou hereckou postavu, ponechdvaje ji autorav text.
Reé&eno vulgdrné: slovy postavy dramatikovy Fiké pak
postava docela jind néco docela jiného, nez plvodné
dramatik zamyslel. ReZisér tu, vyprovokovan dramati-
kem k inspiraci (¢i pouZzivaje dila dramatikova k vyjad-
feni svého uméleckého zdméru), je vlastné novym auto-
rem hry, kterou reZiruje - jen s tim rozdilem, Ze ji ‘pise’
materidlem libreta, které mu dodal dramatik. Drama-
tické dilo je pak potencidlné obsazeno ne v dramatic-
kém textu autorové, nybrz v ‘dramatickém textu’, ktery
existuje v rezisérovych predstavdch a ktery se vnéjsko-
vé muize a nemusi kryt s textem dramatikovym. Hereckd
souhra je vtomto dramatickém textu ddna uz ne jen ja-
ko dhrn feéi, jez prondseji vsichni herci, nybrz jako Ghrn
dramatického ‘textu’ rezisérova, tj. textu, ktery vznikl ve
fantasii rezisérove z inspirace ptivodnim textem drama-
tikovym. Dramatické dilo pak neni naplnénim scénické
vise, jez existovala ve fantasii dramatikové, nybrz napl-
nénim scénické vise reZiséra spoluautora.

Mezi témito dvéma krajnimi typy reZisérd se pohybu-
je soucasna divadelni praxe. Souvislost mezi rezisérem
a dramatikem je v obou pfipadech charakteru - mozno
fici - dramatického. Dramatického v tom smyslu, Ze re-
akce reziséra na dilo dramatikovo je nepredvidatelnd.
Rizena je lecjak. PFedevsim oviem uméleckou povahou
obou, v ¢emz jsou ostatné zahrnuty i znaky ostatni (do-
bové, socidlni). Vysledek této souvislosti je v dramatic-
kém dile patrny z toho, jak se tu uplatnila vnitfni rezie,
tj. jaky podil mél rezisér na vystavbé vyznamu, obsahu
dramatického dila, kam a jak dilo vyznamové zaméril.
Rezisér typu 1. proti reZiséru typu 2. se snazi vyjadrit
onen vyznam, jenz tanul na mysli autorovi. Nesmi nds
madst, Ze je tento vyznam v kreacich rtznych reziséra
v riznych dobdch ¢i téhoz rezZiséra v riizné dobé odlisny.



Stejny proces promény vzhledem k vnimateli prodélava
vyznamovd stranka vsech ostatnich uméni, ve své pod-
staté daleko méné slozitych nez je uméni dramatické.
K nutnosti soudit umélecké dilo pod zornym thlem po-
hybu (pod zornym thlem vsech okolnosti, za jakych by-
lo i je vnimano) tu pfistupuje i nutnost divat se stejné na
reziséra (resp. na rezisériv pohled na dramatika).

Rezisér 1. ovSsem na rozdil od reziséra 2. hledd vse-
chen vyznam v dile dramatikové a vyjadfuje jej prede-
vsim prostredky, jez jsou ddany timto dilem. Proto se
opira predevsim o herce, kterym se muze tato slozka
struktury dramatického dila (text) pIné uplatnit. Tim ale
neni rezisér 1. nijak ve vyhodé, nebot v pripadé 2. vzni-
kéa dramatické dilo co do jevistni praraznosti stejné pad-
né a presvédcivé. A také, pokud se formy tyce, stejné or-
ganické, nebot rezisér si tu (v pfipadé, Ze se odpoutdva
od dila dramatikova) podle potfeby méni tvar materig-
lu, s nimz pracuje - tj. prepisuje a upravuje text. V pri-
padé 1. se pak snazi vystopovat tvar dramatického dila
z tvaru dila dramatikova. V obou pfipadech mda ovsem
velky vyznam dramaturgickd volba rezisérova, kterd se
jisté u vaznych umélci fidi povahou jejich uméleckého
zaméreni a ne snad snahou dokdzat, Ze ‘neni tfeba bé-
Zet s otfelou médou’.

Je tedy druh prace, popsany v odstavci 2., reziséris-
mem? A je pFece mozno Fici, Ze tu jakysi ‘Spatny’ pomér
k autorovi a textuy, tj. k dilu dramatikovu, existuje. Do-
konce védomy a zdmérny ‘Spatny’ pomer. Je pak kritic-
ké usvédcovat reziséra dramatikem?

Za dalsi znak rezisérismu poklada Karnet komoleni
autora. (| kdyz jsme si védomi zrady, ktera se skryva za
tak sirokymi pojmy, jako je ‘Spatny pomér’ ¢i ‘komole-
ni’, doufdme, Ze Kdrnetovy i nase predstavy, které pri-
sluseji k zminénym pojmum, se nelisi.)

Mluvime-li o komoleni autora, je zfejmé, Ze se na
dramatické dilo divame z hlediska ¢tendrského, tj. ja-
ko na dilo dramatikovo. S hlediska ctenare ‘komoli’
autora kazdy rezisér. Tato samozfejmost, prakticky
zndmd@ vsem dramatikim, je teoreticky snadno doka-
zatelnd pouhym poukazem na materidl, jimz se proje-
vuje dramatické dilo a dilo dramatikovo a na zptsob, ja-
kym jsou obé dila vnimdna?.

Jde ale o to, ‘zkomolit’ autora organicky. Tak, aby vy-
sledek spoluprace vsech slozek, které vytvareji struktu-
ru dramatického dila, byl jednolitym celkem. Aby drama-
tické dilo bylo organickou bytosti (jak Fikd Honzl), kde

2 Zich o tomto problému: ,Veskeré tGvahy, hodnoceni, rozbory
dramatického dila s hlediska obrazového (t. j. c¢tendrského), na
z4kladé pouhého dramatického textu podniknuté, jsou, zdsad-
né vzato, nepfipustné, protoZe ne jisté... Posuzujit néco, co, pfis-
né vzato, jako dramatické dilo viibec neexistuje.”

Co je reZisérismus?

vnimdme celek, aniz si uvédomujeme pusobnost jednot-
livych slozek. Tento, dnes samoziejmy pozadavek, zéslu-
hou Stanislavského poloZeny divadelni prdaci vsech tvaro-
vych smért, nesmi byt rusen uplatiovanim specifickych
vlastnosti jednotlivych slozek, vytvarejicich dramatické
dilo, at uz jde o divadlo tzv. realistické ci stylizované (co
vsechno ta nepresnd pojmenovdani mohou znamenat!).
Nesmi byt tedy fesen ani uplatiovanim slozky, kterou
se zucastnilo struktury dramatického dila dilo dramati-
kovo. Jinymi slovy: dilo dramatikovo, které existuje jako
samostatny bdsnicky druh?®, ztrdci stykem s jevistém tuto
existenci. Prestavaji platit jeho specifické zdkony jako di-
la slovesného a nutné prochazi urc¢itou deformaci, ma-li
se stat jednou ze slozek, vytvdrejici dramatické dilo.
Komoleni autora souvisi i s dalsi Karnetovou definici
rezisérismu, kdy rezisér slysi jen jednu melodii textu.
Rezisér typu 1. i 2. slysi v dile dramatikové tolik me-
lodii a takové, jaké jeho uméleckd povaha odhali, ¢i na-
opak, jaké vzbudi dilo dramatikovo v ném (pfitom neni
jisto, zda ona imaginace, ono emociondlni hnuti ¢i inte-
lektudlni okouzleni v bytosti rezisérové bylo v téze po-
dobé uméleckym zdmérem dramatikovym). Tedy prvot-
ni pomér k dramatikovu dilu je u obou tyz - je ur¢ovan
kvalitou a kvantitou jejich umélecké potence. Rozdilny je
vsak zpUsob, jak postupuji ddle. ReZisér 1. svazuje svou
fantasii s vyznamem i tvarem dila dramatikova. Drama-
tik vykopal zdklady, naznacil stavbu, on stavi. Soustredé-
ni k dramatikovi mu nepisobi potiZe, nebot takto tvorit
je jeho uméleckou prirozenosti. A usili, jak vyslovit dra-
matika, se mu méni v problém pripodobnit se ve svém
uméleckém zdmeéru co nejvice sty¢nymi body, co nejvice
spole¢nymi melodiemi, dramatikovu dilu. Dramatik fixo-
val svym dilem verbadlni projev osob, které pIné Zily v jeho
fantasii. Je tedy v téchto verbdlnich projevech (opomiji-
me scénické pozndmky, popisy osob a pod.) obsazena
urcitd vise. Snahou reziséra je zeskutecnit ji. (Prakticky:
najit visi takovou, kterd by nebyla ani tvarové, ani vyzna-
mové v rozporu s textem.) Mira vzdjemné podobnosti
vise dramatikovy a reZisérovy je tu zdvisld na tom, jak
dalece jsou si vyznamové a tvarové blizké umélecké na-
turely obou umeélcti a jak dalece jsou shodné okolnosti
vzniku dila dramatikova a dila dramatického. Reziséra
2. nuti uz jeho umélecky naturel (ne vile & schvédlnost)
k postupu odlisnému. Z melodii, jez v ném dilo dramati-
kovo rozeznélo, buduje symfonii dramatického dila tim
zplsobem, Ze jde za novymi melodiemi ne tak do dila au-
torova, jako spise do své tvaréi fantasie. Casto zamérné
slysi jen jednu melodii textu a povysuje ji na vidéi motiv
symfonie, i kdyz je to tfeba melodie podruzna. Nezrid-
ka je tak objevena dramatikova éasovost, jindy i drama-

3 Srovnej studii Veltruského v Cteni o jazyce a poesii (1942, DP).
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tiénost. Ctenéfi dila dramatikova se pak prévem zdé, e
tento rezisér slysi jen jednu melodii v textu a ke druhé se
chovd macessky. Nemuze se to ale zdat idedInimu divé-
kovi, tj. takovému, ktery prichdzi do hledisté predevsim
proto, aby vnimal spontanné dramatické dilo a je mu
malo po dile dramatikové.

Dramatické dilo je struktura, tj. soubor vztahi jed-
notlivych slozek, jez tvofi celek. Jednou ze slozZek je au-
tor. Zménou vyznamu ¢i tvaru jedné slozky se méni ce-
lek. Ale jen o ten jde divdkovi i kritikovi. Kdyby se kritika
timhle fidila, prisla by ovsem o svou zdkladni oporu pfi
hodnoceni rezisérovy prace. Kritik, ktery si pred premi-
érou precetl hru, se totiz vétsinou pak zajimad o to, jak
nalozil rezisér s autorem, a zapomind, Ze soud je nutno
provadét s ohledem na druh rezZiséra, ktery s dilem dra-
matikovym pracoval. Pficemz jde samoziejmé o vysle-
dek pouziti riznych metod, ne o metody samé. Proto je
mozno definovat reZisérismus jen z nedostatkd koneé-
ného utvaru - dramatického dila, ne z podoby proce-
su, jakym toto dilo vznikd, ne ze systému tvaréi prdce.
Tedy i pro druh rezZisérismu, ktery by byl zptGsoben tim,
jak zachdzi rezisér s textem, je rozhodujici provedeni, tj.
vysledek vztahu mezi rezisérem a dilem dramatikovym.
A neni mozno mluvit o rezisérismu v tom pripadé, kdy
dramatické dilo ev. deformacemi dila dramatikova ja-
ko celek deformovdno neni.

Jak vidime z idedlnich pfikladt praktického tvoreni,
neni mozno hledat rezisérismus jednoznacné v poméru
reziséra k dilu dramatikovu. Abychom dokdzali nasi de-
finici rezisérismu, vS§imneme si zdmérné volenymi prikla-
dy z praxe, jak jesté je mozno stavét dramatické dilo. Re-
Zisér maze nechat dramaticky text beze zmény a stavét
dramatické akce vedle textu, casto i proti textu, s jakou-
si dadaistickou hravosti, se zalibenim ve vzdalenych aso-
ciacich. Je-li vysledkem jakdkoli organicka jednota, kte-
rd md estetickou pisobnost, je snad vse v porddku. Ale
neni vSe v porddku, vznikne-li dramatické dilo rozstépe-
né do dvou toku: jeden zaplavuje divaka obrazy, které
si mGze po svém snit z dramatického textu (jehoz tvar
a tim ¢dstec¢né i obsah neni pIné zapojen do struktury
dramatického dila). A druhy tok jej nese premirou drob-
nych scénickych akci, nijak nevyrostlych z textu, ale také
nijak text nazpét nepretvarejicich. A ponévadz fakt, ze
mezi slovem (pojmenovdanim) a véci je témér vzdy moz-
no ndajit souvislost, plati i pro pomér dramatického tex-
tu k dramatické akci, vyvstavaji tu divakovi jakési bizar-
ni spojitosti, které ovsem nakonec rozbijeji Ustfedni déj
v trist, kterou je nemozno sledovat jako celek.

Daleko castéjsi a obvyklejsi je ovSsem ten pripad,
kdy reZisér vytvari neorganické dramatické dilo proto,
ze eklekticky Fadi k sobé jednotlivé slozky rizného tva-

ru: napf. hru herct, kterou oznaéila konvence jako rea-
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listickou, a svételné Feseni prostoru zpisobem vlastnim
dramatickym dilam, kterd sméruji k stylizovanosti na-
prosto jiné, nez je ona realistickd. ReZisér tu vsazuje do
dila cizi tvar. Formu, kterou nedovede sjednotit s for-
mou ostatnich slozek. - Dramatické dilo neni pak orga-
nickym Fadem, ale riizné kostrbatym sefadénim epigon-
skych zdlib. Tvar dila tu nevzniké jako vysledek tvaréiho
pochodu. Je vyjadfovdn vysledky tvaréich pochodu ji-
nych rezisérd. Pak vznikd - mozno-li to tak nazvat - dra-
matickd Sarze, podobné jako Sarze v hereckém projevu.
Dilo tu neroste zevnitf, z prvotniho jednoticiho umélec-
kého zameéru. Je proto nutné neorganické. Je samozrej-
mé, Ze nejde vzdy o pripady takto primitivni. Neorganic-
nost dramatického dila maze byt disledkem rezisérovy
prdce se vsemi slozkami struktury dramatického dila,
samozrejmeé i jeho prdce se slozkou verbalni, s hercem
atd. a projevuje se v riznych podobéch a v razné in-
tensité. Zabyvat se vSsemi pripady podrobné presahuje
rozsah tohoto ¢ldnku. Jen jesté maly dikaz, Ze je nut-
no divat se na dramatické dilo disledné strukturdlné,
chceme-li se uvarovat mylnych soudd.

Karnet kdra vytvarnika za to, Zze scéna nemd vytvar-
nou funkci ‘sama o sobé’. PFizndva ale, Ze svou divadelni
funkci plni. Tato vytka neni oprdvnéna, nebot v okamzi-
ku, kdy se prvki jednotlivych uméni pouzilo ve struktu-
fe dramatického dila, prestavaji mit funkci samy o sobé.
Aby naplnily své urceni, je nutno opoustét zakony, kte-
rym podléhaly, pokud byly uménim samostatnym. Scé-
nickd hudba, tanec, film na scéné nemaiji tutéz funkci, ja-
ko kdyz byly matefskym uménim, ale jen a jen tu, kterou
jim pfirkne struktura dramatického dila. Zesiluje-li rezi-
sér specifickou pusobnost vSech, ¢ nékterych slozek, je
vzdy Géinnost dila (dramatic¢nost, divadelnost) oslabena.
(»Cim je scéna vytvarngjsi, tim je divadelni Géinek slabsi.”
Zich.) Chyba, po niz Karnet volg, se ¢asto v dramatickém
dile objevuje, zneuzivd-li rezisér své moci a vyzdvihuje-li
specifické vlastnosti jednotlivych slozek. At uz z touhy po
efektu, pivodnosti, ze své jednostrannosti ¢i nemohouc-
nosti. Je z hlavnich znak - rezisérismu.

Po vsech vyvodech se pokousime o presnéjsi vymeze-
ni rezisérismu s védomim, Ze kterdkoli ze zitfejsich pre-
miér nds muze poudit, Ze reZisérismus existuje i v podo-
bé jiné: rezisérismem rozumime reZisérem provedenou
deformaci struktury dramatického dila tim zpisobem,
Ze nekterd, ¢i nekteré ze slozZek, vytvdrejicich organis-
mus dramatického dila, jsou samoucelné preexponovd-
ny na dkor celku a neorganicky do neho zapojeny, takze
vyznamovd i tvarovd podoba jedné slozky je v rozporu
s podobou celé struktury (vsech slozek ostatnich).

Poprvé otisténo v Divadelni zépisniku, roé. 1, 1945-1946,
str. 145-150.

Co je reZisérismus?



Z hercovych zapiskii (iryvek)

Véclav Vydra hrdl u Hilara Mefisty i v té dobé, kdy neskry-
val svdj kriticky ndzor na ,neelementdrnost a nepresnost Hi-
larova mysleni“ (Honzl, Vyvojovy vyznam Vydrova herectvi,
Otdzky, ¢. 5). Hilar si patrné dobfe uvédomoval, kdo je Vyd-
ra. A v tom byl veliky. Jak mali jsou v tomto srovnani nékteri
dnesni rezisérsti velikasi! | v této oblasti je nutno hledat pé-
sinu, smérujici na cestu k napravé. Otdzka individualit v dra-
matické tvorbé neni totoznd s otdzkou nezdravé egocentric-
kych individualistd. Pokud se nasi vedouci reZiséFi obklopuji
herci, ktefi, aé jsou osobnostmi, jsou s nimi zajedno v otdz-
kach uméleckych, ideologickych i lidskych, je jisté vse v po-
Fadku. Pokud hledaji bezvyhradné zaprodance bez vlastniho
tvaru a umélecké osobitosti, je to nezdravy tkaz a predzvést
dramatickych dél, v nichz reZijni stranka bude nutné nezdra-
vé preexponovdna, nebot tu bude porusena jedna ze zdklad-
nich zdsad dobrého dramatického dila: vyrovnand kvalita
vsech sloZek, které dramatické dilo vytvareji. Pak na misto
hereckych projevi nastupuji mechanické tkony Zivého ma-
teridlu a rezZisér se tak zpronevéruje svému nejvlastnéjsimu
dkolu - dkolu, ktery jej pivodné vyvolal k Zivotu (jak uka-
zuje Honzl): ,Jen skuteéné velké herectvi, tj. velké herectvi
viech herct téhoz divadla, celého souboru, dospélo k nut-
nosti vytvofit ze sebe a nad sebe cilevédomy zamér vyssiho
uméleckého Fadu, nez byl onen fad individuality koldrovské,
Smahovské, pospisilovské, vojanské apod. Jen na predpo-
kladech takového herectvi mohl vzniknout poZadavek rezi-
séra - a jak Ize dokumentovat na herectvi Kolarove, vznikla
predstava a postuldt existence reZiséra soucasné s existen-
ci velkého herectvi - a jen takovy reZisér, ktery rozvijel své
umeéni intuitivné z jistot velkého herectvi minulosti, anebo
ktery na ném védomé stavél jistoty svého uméleckého posla-
ni, plnil vyvojové progresivni Glohu divadelniho uméni a ne-
kladl tomuto vyvoji prekazky, nevedl jej zpét, neniéil jeho
pokrokovy rozbéh, nezavadél jej do temnot umélecké nico-
ty a zkdzy.” (Otazky, ¢. 5, 214) - Nazor, ktery, preloZzen do
présentu, je jisté uméleckym krédem Honzlovym - aspon se
ndm tak zdd, vzpomeneme-li jeho inscenaci v této sezoné.
Ale ceské divadlo rostlo a zbohatlo, i kdyz bylo nékde vede-
no tplné jinou stezkou. | kdyz reZisér zapomnél na to, jak
vznikl poZzadavek jeho pfitomnosti na jevisti, i kdyz nakonec
naprosto pominul fakt, Ze je povolan ¢imsi specificky diva-
delnim, aby zménil fad velkych a silnych vliadnoucich indivi-
dualit v fad velkych a silnych ansdmblovych celkd. Vyvoj jej
postavil na totéZ misto - ba jesté vyse - nez stdly tehdejsi
vlddnouci individuality herecké a obdafil jej moci témér ne-
omezenou. Az dislednym zdkonem protikladi vznikl dnesni
stav, kdy reZisér, plivodné povolany jako potfeba a uréeny
k tomu, aby svym uménim rozvijel a umocfoval préavé ony
slozky, které si jej vynutily, se stava slozkou vedouci, kterd
z vudcéi slozky herecké déla slozku stdle vic a vice vykonnou
a ¢ini ji pfimo zdvislou na sobé predevsim tim, Ze neustdle

Otomar Krejcéa

zmnozuje vyznamotvorny slovnik jevisté. Stdle vice mizi pre-
hrady mezi jednotlivymi vyznamotvornymi slozkami jevisteé,
mnozi se vzdjemné prebirdni a prolindni vyznamotvornych
funkei (na jevisti se stava hercem vse). Zda se, Ze v soucas-
né dobé dosahuje tento tvar kulminaéniho bodu a dialek-
ticky se zvraci ve snahu nové zdudraznit na jevisti herce. Ne
ndvratem k pdvodnimu stavu - ten neni mozny, ani Zddou-
ci. Z dvou protiklad( musi vzniknout skuteénost treti, vyssi.
Jisté by doslo k zajimavym vysledkim, kdyby reZiséfi druhu
protihonzlovského se snazili o spoluprdci s kvalitnimi osob-
nostmi hereckymi - kdyby opustili pohodlny zptisob prace
s hereckym materidlem mechanickym a hledali i vynucovali
si materidl tviréi. Stav, kdy stoji na jedné strané rezisér a na
strané druhé jim sjednocované stddo ansdmblu, neni jisté
zdravy. Rezisér musi nejen ansambl sjednocovat, ale také
s nim byt jednotny. Tak néjak je mozno dojit k ansamblové-
mu herectvi. (K nééemu podobnému, co zacind v nékolika
jednotliveich mimovolné krystalizovat v Narodnim divadle.)
Nebot dnes se klonime k ndzoru, Ze jen s pomoci velkého an-
sdmblového herectvi je mozno vytvorit plné Zivé dramatic-
ka dila. PFicemz neni nutno slevovat z podstaty tvaréi svobo-
dy reZisérovy, kterd byvda nékdy mylné oznaéovdna pojmem
rezisérismus. Dramatickd dila se znaky rezisérismu vznika-
ji totiz jak z prdce reziséra eklektika, ktery chce byt za kaz-
dou cenu individualitou, tak v prdci reZiséra individualisty*
z jinych diivodd, nez je prosty fakt reZisérovy tvirci svobo-
dy (pfedevsim ve vztahu k autorovi). Dilo reziséra individu-
alisty je na rozdil od dila reZiséra eklektika vzdy jednotny
celek pevného tvaru. Rezisér ma v ném ale nezdravé domi-
nujici postaveni, takZe bezohledné a vylucéné prizvukuje on
sam celé dramatické dilo. Vyznamova i tvarova podoba re-
zijni slozky dramatického dila neni sice v rozporu s podo-
bou sloZek ostatnich (reZisér je sjednoti otrockou zdvislosti
na sobé), zasune je vSak natolik svym individualismem, Ze
je nutné mechanizuje a nuti vyslovovat jen jediny Gstfedni
umélecky zamér, zamér svij. Podle naseho ndzoru ma vsak
vznikat dstfedni inscenaéni idea stfetnutim a vyrovndnim
zdmeérd vsech slozek, vytvarejicich dramatické dilo. Pristu-
puji-li na rdmcovy inscenaéni zdmér rezisérav ostatni tvar-
ci (herci, vytvarnik atd.) jako tvofivi umélci, nejsou-li jen ma-
teridlem, ktery se podfizuje, aniz sdm vytvdrel, zistdva tato
zdsada nezménéna. To je pak logické prvenstvi tctyhodné
individuality, ne svéhlavého individualisty.

Poprvé otisténo v Divadelnim zdpisniku, roc. 1., 1945-1946, str. 500-502

jakou autor pouzil v dobé vzniku obou pretisténych stati.)

* Rezisérem individualistou je pro nds takovy rezisér, ktery vSemi je-
vistnimi prostredky vyjadruje autoritativné jen a jen své zaméry (Cas-
to uzce osobni) a nebere na védomi, ani nevyzaduje tvofivost slo-
zek ostatnich.
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ova Sertoria:

analyza divadelnich rukopisii

Dnesni doba se vyznacuje jistou - fFeknéme rov-
nou znacnou - nedivérou vici ‘textu’ v ramci
divadelni tvorby. Tato nedivéra ze vseho nej-
drive postihuje dramaticky text; dekonstrukce
nds naucila stavet se vici nému - a zejména
vici jeho smyslu - s krajni obezretnosti, coz
v mnohém ohledu vyhovuje soucasné divadel-
ni rezii. A presto existuji reziséri, kteri nejenze
vychdzeji z textu, ale navic si nedokdzou svou
inscenacni prdci predstavit bez vlastniho psa-
ni. Vznikd tak obrovskd masa jakychsi podpir-
nych textd ‘na jedno pouZiti’, jimiz se plni sou-
kromé archivy divadelnich tvirci: jako priklad
mdzZeme uvést francouzskou dramaticku a spo-
lupracovnici Ariane Mnouchkinové Hélene Ci-
xousovou, jejiz texty vznikaji ve formé jakychsi
polotovard dospivajicich do své findlIni podo-
by béhem inscenacniho procesu. Pri pripravé
textu — a zdroven inscenace - Vérolomné més-
to aneb Probuzeni Erynii popsala Hélene Ci-
xousovd nekolik tisicovek listi papiru, nad ni-
miz posléze stanula s otdzkou: ,Co s tim vsim
mdm ted’ udélat? Je to vibec jeste k nécemu
pouzitelné? Lze z toho néco vycist a ma vibec
cenu se o to snazit? A proc jsem toto vse vlast-
né sepsala?” Jde tedy o psani pisemnosti, které
nemaji vlastni budoucnost ani autonomni exis-
tenci, které existuji pouze ve vztahu k nécemu
jinému, a jen proto, aby toto jiné mohlo vznik-
nout. Otdzka, kterou bych si dnes chtéla polozit,
se dotykd funkce psani (v prvotnim slova smys-
lu) v pripadé konkrétniho reziséra a pri pripra-
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vé konkrétni inscenace: jak a hlavné proc ten-
to rezisér pise (je-li mozné z onoho ‘jak’ zjistit
ono ‘proc’), komu jsou tyto texty urceny, o cem
Jjako ‘grafické objekty’ vypovidaji, co z nich Ize
vycist o inscenaci i o celém procesu jeji pfipra-
vy, a hlavné jaky je vztah mezi diskursivnim
myslenim a myslenim obraznym?

Cilem této studie tedy neni - jak tomu by-
lo v predeslém cisle v pripadé zamysleni nad
rezijni metodou Ladislava Smocka - analyza
konkrétniho inscenacniho procesu, ac i zde jde
o uvahu, jiz pfimo inspirovala moje ucast na
priprave divadelni inscenace. Francouzskd re-
Zisérka Brigitte Jaquesovd mné - podobné jako
Ladislav Smocek - dovolila ucastnit se zkouseni
Sertoriq, jedné z poslednich Corneillovych her.
Mnohé poznatky, které jsem béhem dvou mési-
cl zkouseni ziskala, se shoduji' s poznatky ziska-
nymi behem mé vinohradské zkusenosti. A pra-
vé proto bych tuto studii chtéla veénovat spis
analyze pisemnosti, které vznikly v souvislosti
s pripravovanou inscenaci a jejichz ‘autorkou’ -
¢i alespon ‘pisatelkou’ - byla prdveé Brigitte
Jaquesovd; vede mé k tomu i trochu prekvapi-
vé zjisténi duleZitosti, kterou tato reZisérka pri-
kladala procesu psani, ¢i spise procesu zrdni
inscenace skrz psani. Je ovsem nutné alespon
na okraj poznamenat, Ze prdci s textem - at uz
nejprve u stolu ¢i pozdéji na jevisti - bylo véno-
vdno skutecné hodné ¢asu: mnohem vice nez
v pripadeé Povidek z Videnského lesa, ac srov-
ndni prdve techto dvou texti neni nejstastnéjsi



uz jen z toho divodu, Ze v Sertoriovi jde o vers,
ktery je nutno zviddnout obsahové i formdiné.
Brigitte Jaquesovd se k zapdijceni svych texti
odhodldvala pomalu a se znacnym zdrahdnim;
je to zcela pochopitelné, nebot zatimco pred-
staveni jsou urcena divdkim (jsou tim, co md
byt spatieno), vyddni pracovnich rukopisi je ja-
ko strzeni sametovych sdl kolem jeviste a odha-
leni zdkulisi. Brigitte Jaquesovd ovsem nepat-
Fi k tém, kteri by zatracovali divadelné-védné
snazeni, a proto se nakonec k tomuto experi-
mentu propdjcila. Otisténd studie je tedy pre-
kladem semindrni prdce psané ve francouzsti-
né v ramci semindre DEA (1. rok doktorského
studia) vénovaného prdvé analyze ‘divadelnich
rukopis’, béhem néehoz vzniklo nékolik podob-
nych zamysleni nad vztahem divadelni - scé-
nické - tvorby a textu vznikajicich v souvislosti
s touto tvorbou. Pro zajimavost: bezprostredni
reflexe tohoto semindre vysla v SADu (6/1997)
pod ndzvem Ambice a uskali francouzské diva-
delni védy I, recenze inscenace Sertoria a roz-
hovor s Brigitte Jaquesovou je otisténa v cisle
4 stejného rocniku (Dvé corneillovské inscena-
ce, dva corneillovské rozhovory).

Analyza divadelnich rukopist je tim obtiznéjsi, ze by
méla obsdhnout veskerou textovou produkci, ktera
divadelni tvorbu doprovazi. A i tehdy, kdyz se bada-
tel omezi pouze na metamorfézu vlastniho drama-
tického textu (tj. textu napsaného dramatikem a po-
sléze hraného, predvadéného, interpretovaného na
jevisti) a stranou ponecha veskerou dalsi ‘paratexto-
vou’ produkci, ocitd se presto v jakémsi otevieném
prostoru, v prostoru vymezeném dvojim rukopisem:
v rdmci dialektiky text-scéna se rukopis ‘literarni’
transformuje v rukopis ‘scénicky’, éimz je jakykoliv
pokus o definitivni uchopeni takto Siroce chdpaného
‘divadelniho textu’ odsouzen k nezdaru.

Pravé soubor textd, ktery jsem si vybrala pro svo-
ji reflexi, dobre obrazi vyse zminénou dialektiku: jde
o jakési ‘rezijni knihy’ (ve francouzstiné existuje vhod-
néjsi pojem, a sice ‘dossier de mise en scéne’), které
vznikly béhem inscenovdni hry Pierra Corneille Serto-
rius francouzskou rezisérkou Brigitte Jaquesovou, je-
jiz premiéra se konala 25. inora 1997 v Thédtre de la
Commune na parizském predmeésti Aubervilliers. Kor-
pus tvofi CtyFi texty: vlastni text hry pouzivany rezi-
sérkou po celou dobu zkouseni, dva sesity s pozndm-
kami, ndpady a navrhy (nazveme je Sesit A a Sesit B)

Brigitte Jaquesova zkouSi Corneillova Sertoria

a konecné soubor pozndmek tykajicich se postav (Se-
$it C). Rozsah této prdce mi nedovoluje realizovat sku-
tecnou ‘genetickou’ analyzu zminénych textl; proto
bych se chtéla pokusit o jejich postupné prostudovd-
ni jakozto grafickych objektd, které nesou otisky jis-
tého intelektudlniho usili, a to jak systematického
a éisté raciondlniho, tak intuitivniho. Poradi, ve kte-
rém byly étendri predstaveny, je sice témér ndhod-
né, presto vsak se prdvé ono stane strukturou této
reflexe: zdd se mi totiz, Ze toto rFazeni odpovidd ne-
jen kritériu kvantitativnimu (od nejrozsdhlejsiho tex-
tu k nejkratsimu), ale i kvalitativnimu (od nejdileZitéj-
Siho a béhem zkouseni stdle pritomného k ‘nejméné
dalezitému’ textu pro ‘jedno pouziti’). Soubor ruko-
pisnych pozndmek rezisérky bude pro potreby této
studie (a navzdory jisté schematizaci) rozdéleny do
dvou kategorii, které odpovidaji zminované dialekti-
ce: na jedné strané stoji vlastni literarni analyza dra-
matického textu rezZisérkou, na druhé strané jeji re-
flexe (doslova mozaikovité prosvitajici z rukopisnych
pozndmek) tykajici se moznosti pfevedeni textového
materidlu na scénu. Ddle se pro kazdy text pokusim
identifikovat a pojmenovat vztahy, které ho poji k tex-
tim ostatnim, a stanovit okamzik jeho symbolického
‘vstupu na scénu’; nejde tedy o urceni jeho absolutni-
ho ukotveni v €ase, nybrz o jeho relativni vepsani do
doby trvani pFipravy inscenace. V zavéru bych se ra-
da zamyslela nad nékolika otdzkami vyplyvajicimi ze
specificnosti téchto textd: nad otdzkou jejich autora
a jejich pFijemce/, nad otdzkou vztahu mezi textem
a predstavenim, a konec¢né nad jejich ‘osudem’.

Text hry

(formadt A4, str. 309-377 edice Garnier)

Otadzka autorstvi vyvstava hned u tohoto prvniho tex-
tu. Text hry pouzivany jak rezisérkou, tak vSemi herci
a ostatnimi tvdrci inscenace, je fotokopii hry z edice
Garnier. Je prezentovdn jako text hotovy, ukonceny;
tato jeho ukoncenost jako by byla potvrzena jednak
jeho kniznim vyddanim, jednak i tim, Ze jde o text ozna-
covany za ‘klasicky’. V pripadech takovych uznanych
piliFa francouzské klasické literatury, jakymi jsou Cor-
neille, Racine a Moliére, je dramatikova hegemonie
neoddiskutovatelnd a nezpochybnitelna. A tak kazdy
rezisér, ktery se chystd takové dilo inscenovat, stoji
pred dvojim dkolem: na jedné strané musi respek-
tovat status quo textu a jeho implicitni nedotknutel-
nost, neporusitelnost, na strané druhé ho ale musi
‘zpFitomnit’ a ‘aktualizovat’ pro soucasné obecen-
stvo. Rukopis Brigitte Jaquesové svédci o tom, Ze si
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rezisérka uvédomuje tento dvoji dkol, ktery je zdro-
ven i starosti: starosti ¢itelnou v pozndmkdch spada-
jicich do oné prvni kategorie (tj. poznamky tykajici se
vlastniho dramatického textu).

Prvni kategorie tedy obsahuje pozndmky, napsa-
né vylucné rukou Brigitte Jaquesové, které se vztahu-
ji k textu: jde o pozndmky doprovézejici jeji akt ¢teni,
vedené snahou najit smysl textu, pochopit jej, inter-
pretovat, vysvétlit (sobé i herciim), a dokonce i osvét-
lit prostrednictvim cetby dalSich autort (napfiklad
Plutarcha). V grafickém prostoru vlastniho tisténého
textu jsou casté vpisky tykajici se vyslovnosti (slovni
i vétny akcent, vazani). Timto zpisobem reZisérka text
pfipravila tak, aby se o néj mohla opfit pFi prdci s her-
ci, presnéji v dobé, kdy se herci text jesté ucili, kdy si
‘osvojovali’ jednotlivé repliky. VSudypFitomnost téch-
to pozndmek obrazi starostlivost Brigitte Jaquesové,
kterd zachovdva maximdlni respekt viéi klasickému
dramatickému textu, jenZ vyZaduje velice presnou -
nebot presné kodifikovanou - dikci. ReZisérka oviem
podnika i nékolik krokl proti textu, ¢i jeho pGvodni-
mu znéni, a to ve snaze adaptovat jej v souladu se
soucasnym uzivanim francouzstiny; v nékterych pri-
padech totiZ pfi ponechdni ptivodniho textu hrozilo
nepochopeni smyslu a dokonce nesprdvné, zavadéji-
ci konotace. Napf. syntagma ,entre les bras d’un aut-
re“ v replice Aristie (obdvajici se, Ze by se Pompeius
mohl ocitnout v naru¢i Emilie) je nahrazeno syntag-
matem ,entre les bras d’une autre”, které lépe odpo-
vidd senzibilité soucasného divdka a rusi ambivalenci
terminu, jehoZ pouziti bylo v 17. stoleti odlisné (teh-
dejsi vyraz ‘un autre’ odpovida dnesnimu ‘quelqu’un
d’autre’, kde neni rozlisen gramaticky rod, a tudiz ani

‘

pohlavi’ postavy ¢i osoby, o niz je Fec).

Hlavni funkci nejriznéjsich typt podtrhdvani, ho-
rizontalnich Sipek, které oznacuji izolované verse,
a jakychsi zdvorek, jez sdruzuji ¢tyfversi, je zdraz-
nit jednak vlastni strukturu textu, ktery je budovan
fetézenim myslenek, jednak terminy, jejichz opako-
vani ¢i morfologicka variace signalizuji jistou izotopii,
téma, které by mohlo ¢i mélo byt aktualizovano (re-
zisérka v textu napfriklad systematicky - tj. graficky -
2vyraziiuje izotopii Rima). Naléhavd potfeba pocho-
pit smysl, predat jej herciim a jejich prostrednictvim
i divakim, je zdrojem velice bohatého verbdlniho
i neverbdlniho komentare; kromé grafickych znakd
(jiz zminéna podtrzeni, Sipky, prizvuky atd., k nimz
je nutno pripocist jesté obcasné skrty, odpocet ver-
$4, ¢lenéni textu pomoci Fimskych éislic v souvislosti
se zménami témat hovoru ¢i verbalnich strategii po-
stav) doprovazeji dramaticky text formulovand syn-
tagmata a dokonce i celé véty. Rezisérka je pozname-
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nava po levé i pravé strané textu, a v pfipadé potfeby
ina prazdném levém listu svého svdzaného exempld-
fe. Parafraze ¢i shrnuti nékterych vers, stylistickych
a rétorickych figur, ji pomdhaji sndze uchopit vyznam
dané repliky: Corneillav styl - a tim padem styl jeho
postav - osciluje mezi promluvou implicitni a promlu-
vou explicitni, a ¢tendr si proto obcas musi jednodu-
Se, prosté a jasné preformulovat to, co je schvdlné
receno komplikované. Rezisérka si proto obcas ozna-
Cuje i promluvové akty, které jednotlivé repliky reali-
zuji, coz ji posléze pfi zkouseni umoznuje pro herce
verbalné zprostredkovat nikoliv obsah repliky, ale je-
ji akei. Je tedy jasné, Ze chapdni dramatického textu
probiha paralelné s reflexi jeho budouci scénické rea-
lizace: a a¢ pracovni text Brigitte Jaquesové explicit-
né neodkazuje k obsazeni roli, presto je mozné v ném
nalézt implicitni odkazy na rezZisércinu prdci s kon-
krétnim hercem ¢i hereckou. Brigitte Jaquesova na-
pfiklad v textu odkazuje k dalsim Corneillovym hram,
které jiz se stejnymi herci inscenovala, a dle jejich po-
zndmek lIze soudit, Ze pomoci nejriznéjsich pripomi-
nek, asociaci, eliptickych vyjadreni, srovnani a nara-
zek na minulou spoleénou zkusenost chce hercim
co moznad nejefektivnéji zprostredkovat jisté mys-
lenky (ac¢ nejde o zcela stejny pripad a zcela stejnou

1. déjstvi, 2. vystup: Sertorius (Luis Miguel
Cintra) informuje Perpennu (Pierre-Mourad
Mansouri) o nadchézejicim prFijezdu Pompeia

Brigitte Jaguesova zkouS$i Corneillova Sertoria



konstelaci hereckou i dramaturgickou, nabizi se zde
moznost srovndni jeji metody s metodou Ladislava
Smocka, ktery se pFi inscenovani vinohradskych Povi-
dek z Videriskeho lesa uchyloval k minulé zkusenosti -
ovsem sdilené pouze s jednim hercem - jen v nouzi).
Kromé takovychto velice specifickych a ¢asto dokon-
ce osobnich nardzek se v pracovnim textu rezZisérky
objevuji i nardzky obecnéjsiho rdzu vztahujici se k no-
toricky zndmym osobnostem, dilim ¢&i jeviim: v po-
znamkach Brigitte Jaquesové figuruje Shakespeartv
Richard Ill., Federico Fellini a dalsi tvirci, jejichz zmin-
ka rezisérce pomuze zddraznit podobnost mezi jisty-
mi postavami, jistymi ¢dstmi zapletky, ¢i navodit (do-
slova vsugerovat) potfebnou atmosféru.

Druhou velkou kategorii pozndmek tvofi poznam-
ky tykajici se prostoru, ¢asu a herectvi. RezZisércina
pozornost je neustdle strhavdana k jednomu ¢i k dru-
hému palu, k textu i ke scéné; tyto dvé priority se sa-
mozrejmé prekryvaji, misi, obéas ale zistdvaji radi-
kdlné oddélené. Pozndmky doprovdzejici dramaticky
text casto dosvédcuji, ze textové priority jsou casto
opoustény ve prospéch priorit scénickych: tak na-
pfiklad clenéni textu pomoci Fimskych &islic (clené-
ni, které zlstava pouze v roviné analyzy jednotlivych
hnuti ‘literdrniho’ textu, jde tedy o analyzu struktur-
ni), je postupné vytlaceno perspektivou scénického
ztvarnéni a rezisérka zacind pouzivat skutecné ‘scé-
nické pozndmky’ typu ‘pauzad’, ‘ticho’; tyto poznam-
ky jiz nepatfi do slovniku ¢tendre, jemuz jde o ucho-
peni struktury vypraveéni, nybrz do slovniku reZiséra,
ktery se zac¢ind zabyvat plynutim ¢asu na scéné.

Ze vzdjemné provdzanosti textu a scény vyvstdva-
ji nékteré otazky, které si reZisérka poznamendva po
strané textu; jde o otdzky praktického razu, které vyvo-
lava dramaticky text a které musi konkrétni inscenacni
praxe fesit. Napriklad na repliku kralovny Viriaty ,Je
le dis bien haut, afin qu’on m’entende” (I, ii, vers 525:

,Rikdm to nahlas, jen at mé sly$i“) reaguje Brigitte
Jaquesova otdzkou: ,Kdo ji ma slyset?; musi se totiz
rozhodnout mezi riznymi moznostmi dispozice herct
na scéné, pricemz kazda z téchto moznosti implikuje
jiného adresdta dané repliky. A pravé tato moznost
volby, jiz v nasem pripadé ilustruje rozvazovani Bri-
gitte Jaquesové, dokazuje, jak hluboce se myli vSichni,
ktefi trvaji na hermetické uzavrenosti a dokonce ‘nor-
mativnosti’ klasického dramatického textu.

Inscenovdni neni pouhy prepis dramatického tex-
tu, je to casoprostorova uddlost obsahujici pohyby
a zvuky, a tato uddlost musi obrdazet jisty jednoti-
ci zdmér reziséra, ktery dramaticky prostor vytvari
a organizuje. Nami studovany text neoplyva reZijni-
mi ¢i inscenaénimi pozndmkami, presto vSak obsa-
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huje indikace tykajici se zpisobu organizace této
casoprostorové uddlosti. Brigitte Jaquesova kupfi-
kladu vizualizuje nékteré z postav pomoci popist
jejich kostymi v okamziku jejich prvniho vstupu na
jevisté (ktery nemusi vZdy odpovidat jejich prvni re-
plice). Dva nacrtky ilustruji rozmisténi postav na za-
¢atku a na konci hry; toto vizudini dvourozmérné
zndzornéni dvou zdsadnich dramatickych okamzika
zfejmé vychdzi z reziséréiny snahy dosahnout maxi-
madlniho vizudlniho tcinku v okamzZiku expozice a roz-
uzleni. V dalsim naértku se obrazi reflexe tykajici se
prichodii postav z riznych stran; rezisérka chce zvy-
Sovat dramatické napéti prostrednictvim takovéhoto
postupného ‘zaplavovani’ prostoru, prostrednictvim
prudkych pohybl jiz pfitomnych postav pFi pfichodu
davérnice Thamiry a posléze Pompeia (ve funkci de-
us ex machina). Scénicky rukopis se vlastné nakonec
zpétné promitd do rukopisu literarniho; dramaticky
text totiz nikterak neuréuje rozmisténi statisti-vojdaka,
a rezisérka sama vpisuje do textu velké mnozstvi po-
zndmek tykajicich se pohybi vojdki v pozadi; vpisuje
tak ‘plasti¢nost’ scénického déni zpét do ‘linedrnosti’
dramatického textu. Je pravdépodobné, zZe tyto po-
znamky byly zapsany v okamzicich, kdy se zkouseni
chylilo ke konci, kdy tedy rozmisténi hlavnich postav
a jejich jedndni bylo uréeno a nezbyvalo nez podle si-
tuace ‘zaplnit prostor’ statisty.

RezZisércin text navic obsahuje velké mnozstvi po-
znamek a grafickych znacek, které Ize interpretovat
jen velice obtizné, a nékteré z nich se dokonce k in-
scenaci vibec nevaZou. Tak napfiklad dvé jména fi-
gurujici v textu — Hervé, F. Flouret - mohou byt vy-
svétlena pouze za pomoci jinych textd, jez inscenaci
doprovdzeji (program, fermany atd.). Program a ko-
mentdr uréeny novinGrim (dossier de presse) ndm
prozrazuji, ze Hervé je krestni jméno jednoho z her-
cu-vojdku (v textu se objevuje v naprosto osamocené
pozndmce ,Hervé koufi cigdro“, aniz by bylo jasné,
zda toto gesto navrhla rezisérka ¢i sdm herec). Co
se tyce F. Floureta, z dokumentace se dozvidame, Ze
byl tim, éemu Francouzi fikaji ‘régisseur général du
spectacle’ (tj. osobou zodpovédnou za technickou re-
Zii); tato podobné osaméld zminka jeho jména svédci
o velice Uzké spoluprdci mezi nim a reZisérkou.

Posledni skupinou pozndmek, které v textu na-
lezneme, jsou takové, jez s inscenaci vlastné nema-
ji nic spole¢ného; Brigitte Jaquesovd tedy svij text
v mnoha pripadech pouzila jako obycejny notes na
zapisovdni nejraznéjsich informaci bez vztahu ke své
aktudlni préci. Na zac¢atku textu stoji kupfikladu po-
zndmka ,festival/Saint-Denis“; jde o jisty ‘vpad’ vnéj-
Siho svéta do tvirci prdce, vpdd, ktery je sice pou-
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hym kratkym a pomijivym ‘zjevenim’, ale ktery v nas
ozivi pocit frustrace z nemoznosti Gplného poznani
a pochopeni. Rukopis tedy neni sobéstacny, neobsa-
huje vsechny kli¢e potfebné k vlastnimu desifrovani;
a intertextudlni srovnavani nezahrnuje pouze texty
vztahujici se k jedné konkrétni inscenaci, ale otevi-
ra cesty vedouci mnohem ddl, k jinym textdm, jinym
autordm a jinym obdobim.

Nez pristoupime k analyze Sesitl, zastavme se
jesté u ramce rezisércina rukopisu (schvalné pouzi-
vam privlastiovaci adjektivum ‘reZisércin’ namisto
adjektiv ‘rezijni’ ¢i ‘rezisérsky’) a jeho technické re-
alizace. Jak jiz bylo zminéno, rezisérka se rozhodla
pracovat s edici Garnier. Jeji vlastni pracovni text -
stejné tak jako texty herct i ostatnich tvirct inscena-
ce - zacind ndzvem hry, obsahuje Corneillovu pred-
mluvu a seznam postav. ReZisérka vsak tento ramec
meéni, kdyz na titulni stranku pripisuje dveé repliky kra-
lovny Viriaty; do ‘paratextu’ tedy pronika vlastni dia-
logicky text, promluva prvotniho autora uréend pro
dramatickou postavu a béhem inscenace vyslovena
jejimi usty. V tomto citdtu tedy vlastné promlouvaji
tfi autofi: rezisér, dramatik i postava. A zatimco dru-
ha citovand Viriatina replika (,Zbavte nase ovzdu-
i té dobrodruzky“, vers 705) neni jasnym klicem ke
snadnému uchopeni hry, jeji prvni replika prejata re-
Zisérkou jako motto (,Slysim, co mi fikaji a co mi Fi-
ci chtéji“, vers 666) odkazuje nejen k autoroveé tvaréi
technice, ale dava i kli¢ k inscenaci, jejimz principem
je neustalé oscilovani mezi explicitnimi a implicitni-
mi vyznamy. Co se tyce konce hry, ani zde rezisérka
nenechavd ‘rdmec’ beze zmény; po poslednich vytis-
ténych slovech ,Konec patého a posledniho déjstvi”
ndsleduje kratky text z reZisércina pera, ktery shr-
nuje fungovdni vech postav. Uéel tohoto textu zi-
stdva nezndmy; nachdzime v ném mnohé skrty, pre-
pisy, preformulovdani. Moznd jde o pokus, ktery mél
nékdy pozdéji figurovat v jakémsi doprovodném re-
zisérském metatextu (otisténém kuprikladu v onom
‘dossier de presse’), stejné dobre ale tento text mize
byt pouhym upresnénim jistého problému, odpovedi
na otdzku, kterou si rezisérka kladla: ‘Co maji tyto po-
stavy, z nichz kazdd sleduje svdj individudlni pfibéh,
spoleéného v rdmci makrostruktury celé hry?’ Tuto
hypotézu potvrdi nasledné analyza sesitd; zdd se to-
tiz, Ze pro rezisérku Brigitte Jaquesovou nevede ‘akt
psani’ k pouhému vytvareni jakési databaze, do niz
by se v pfipadé potreby obrdtila pro informaci: v pro-
cesu psani se jisté véci ujasnuji, nachdazeji své misto,
a ‘pisatel’ (ktery by mél byt odliSovdn od ‘autora’) di-
ky nému postupné strukturuje, organizuje, ¢i dokon-
ce kroti své roztékané, fragmentdrni myslenky.
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Sesit A
(formdt A 5, cca 90 husté popsanyjch stran)

Rukopisy prvotniho i druhotného autora se v dal-
Sich dokumentech i naddle stfetdvaji a doslova mi-
si, zejména v sesité A. Ten obsahuje linedrni analyzu
dramatického textu, v jejimZ ramci rezisérka prepi-
suje verse, jez povazuje za nosné z hlediska ideo-
vého, z hlediska charakterizace postav ¢i z hledis-
ka dramatického jedndni; reZisércin rukopis zde ma
za ukol osvétlit rukopis autortv, s cilem nabidnout
konkrétni ¢teni nedokonéeného, otevieného a podle
Umberta Eca ,mozného svéta” nastinéného drama-
tikem. V tomto pripadé se rezisércino psani a prepi-
sovani vztahuje k versi, zejména k jeho vyznamu; na
konci kazdého vystupu a kazdého déjstvi je popsdna
noveé vytvorend dramatickd situace postav, €asto se
zde objevuji i ¢isla versa. Vcelku tento rukopis pusobi
monoténné, repetitivné, a vlastné predstavuje nejmé-
né zajimavou soucdst celého korpusu; je homogenni,
linedrni, rukopisné spise upravny a stylové vytfibeny,
sevieny a jednotny, ovSem neprekracuje ramec lite-
rarni analyzy. Zdd se, Ze vznikl béhem velice kratkého
obdobi, béhem jednoho z prvnich ¢éteni dramatické-
ho textu (pravdépodobné v tom vydani, jehoz xeroko-
pie se stala pracovnim textem celého souboru), kdy si
rezisérka jesté systematicky psala pozndamky tykajici
se textu. Sesit A tedy cele spada do té kategorie po-
zndmek, které se vztahu;ji k textu jako k literature; ¢a-
sovq, prostorovd a herni dimenze v ném zcela chybi.
Tim Ize takeé vysvétlit onu Gpravnost tohoto dokumen-
tu; zfejmé byl napsan ‘jednim dechem’, ¢i spise ‘jed-
nim tahem’. Tento text ddle obsahuje minimum skrtd
a prepist: rezisérka se v této fazi jesté nerozhoduje,
naopak zapisuje vSechny mozZnosti a viechny ndpady,
k nimz ji dramaticky text dava impulsy, vytvari jakou-
si ‘banku Gdajl’, ndsobi svij vlastni komentar, moz-
nd aby mohla hercim nabidnout maximum moznos-
ti, které by jim mohly text osvétlit.

Je konecné velice zajimavé, ze tento text, ktery
doslova kopiruje strukturu hry (vystupy i déjstvi), je
po ¢tvrtém vystupu étvrtého déjstvi ndhle prerusen;
tuto ‘ztratu dechu’ Ize vysvétlit prechodem od prace
spiSe jesté individudlni k praci jiz kolektivni, k praci
s herci pfi prvnich ¢tenych zkouskdch ‘u stolu’. Sesit
A tak postupné ztrdci na dileZitosti; jeho Gpravnost
i daslednost, s nizZ je na zac¢atku veden, vytvareji ilu-
zi, ze z hlediska rezisércina premysleni o vytvareném
dile jde o dokument klicovy (titul hry se stavad i titu-
lem tohoto sesitu, v zdhlavi jsou citovany dva nos-
né verse vztahujici se k Rimu: ver$ Viriatin ,Rome
seule aujourd’hui peut résister & Rome - Pouze Rim
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dnes mize vzdorovat Rimu“, a ver$ Sertoritiv ,Rome
n’est plus dans Rome, elle est toute ol je suis — Rim
jiz neni v Rimé, je tam, kde jsem jG“; seznamu po-
stav a jejich obsazeni konkrétnimi herci dale pred-
chazi rezisércin kratky text tykajici se Sertoria jako
postavy i jako hry a propojujici individudlni pribéh -
histoire - s déjinami - Histoire), ovsem jeho ‘nedo-
konéeny konec’ prozrazuje jakési vyéerpani podpur-
ného rukopisu, ktery neni ni¢im jinym nez pouhym
odrazem rukopisu autorského.

Sesit B

(formdt A 5, cca 40 husté popsanyjch stran)

Vzhledem k tomu, Ze Sesit A i Sesit B pojedndvaji
o stejném problému, jevi se jejich srovnani jako velmi
poucné, zejména proto, Ze jde o dva naprosto odlisné
pristupy; zatimco totiz Sesit A se spokojuje s komen-
tarem literarniho materidlu a zdstdva tak hluboce
ukotven v dramatickém svété textu, pro pisatelku
Sesitu B je tento materidl zdrojem, od kterého odviji
vlastni plastickou, prostorovou a casovou reflexi.
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Sesit B: na levé strané priprava mizanscény setkdni Pompeia a Aristie, na pravé strané nacértky
jevisté, casové osy, tabulka seskupeni postav, odpocet versu (délka setkani Pompeia a Aristie).

Analyza jednotlivych vystupl obsaZend v Sesi-
tu B odpovidd odlisnym narokam. Je citovdno mno-
hem méné vers, jejich komentdF se stavd osobnéj-
sim, dalo by se Fici dokonce nahodilejsim, ztraci
linedrni a homogenni povahu, jiz jsme zaregistrova-
li u Sesitu A. K mnohym vystupdm se rezZisérka vra-
ci a pfepracovdva je, nevraci se ovsem k tomu, co jiz
jednou napsala: do svého vlastniho komentdre jiz nic
nevpisuje, nybrz o x stranek dal pokracuje v zapoca-
té reflexi (pfi pohledu na pismo a na zaplnéni stran-
ky se nezdd, Ze by Brigitte Jaquesova do textu cokoli
dopliovala; jeji text vznika skutecné linearné a odvi-
ji se chronologicky). Na misto analyzy literarni a line-
arni zde nastupuje analyza ‘pred-inscenaéni’: napfi-
klad pomoci bodt a., b., c., ¢i 1, 2, 3 rezisérka cleni
promluvy podle jejich tematického zaméreni a te-
matickych zlomd, ¢i podle zmén verbdlnich strategii
postav (jde zde tedy o presazeni linedrni promluvy
a o postupné odhalovani déjové struktury déje), né-
kdy dokonce prdci na konkrétnich scénach prerusu-
ji pozndmky zcela jiného razu. Jsou sem vkladany ci-
tace z nejriznéjsich dél, stejné tak jako rezZisérciny
kratké dvahy kupfikladu o roli divadla ve spolecen-
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ském prostoru. Struktura Sesitu B je tedy roztriste-
nd, fragmentdrni, nebot vSechny pisatelciny zdsahy
vznikaji jako reakce na nejriznéjsi - a riznorodé -
impulsy; dramaticky text uz neni jedinym zdrojem,
dalsi prvky vstupuji do hry v jakémkoliv okamziku,
a pravé tato riznorodost, heterogennost, ¢ini Sesit
B mnohem zajimavéjsim pravé z hlediska studia di-
vadelnich rukopisu. V tomto linedrnim (ovsem pouze
formdlné linedrnim) rukopisu se obcas objevuji ener-
gické skrty a okamzité reformulace (ne tedy pozdéjsi
vpisky), uvahy o vlastnim dramatickém textu se stfi-
daji s tvahami tykajicimi se sociologie recepce, diva-
delni historie i psychologickych a antropologickych
aspektt divadelni tvorby; obrdzi se v nich bohatstvi,
mnohotvdrnost, ale také jistd ‘chapadlovitost’ kon-
krétni tvorby (inspirace typu ‘ber kde ber’).

Sesit B je tedy velice konkrétni, jeho konkrétnost
ovsem nevyplyva z jeho vlastni materidlnosti; z tohoto
uhlu pohledu je Sesit A stejné materidlni a konkrétni.
Sesit B je ovSsem konkrétni diky svym neustdlym odka-
zGm ke konkrétnim podminkdm dané inscenacni tvor-
by; Feceno jinak, rukopis (‘psani’) tohoto dokumentu
zacind obrazet reflexi rezisérky vztahujici se k realiza-
ci dané hry v konkrétnim prostoru (maly sdl divadla
v Aubervilliers) s konkrétnimi herci. Co se tyce diva-
delniho sdluy, reZisérka za¢ind uvaZovat o vyuziti nékte-
rych prostorovych prvki: poznamendva si, Ze je treba

»pouzit schodisteé, vyuzit dvere”. Co se tyce postayv, ty
zacinaji ziskavat konkrétni rysy, i ony se zacinaji ‘ma-
terializovat’ pomoci vzhledu, ktery jim propdjéi herci;
Brigitte Jaquesovd také zacing ‘vidét’ kostymy a pre-
mitd o prostredi, v némz by se postavy mohly pohybo-
vat (déj se odehrava v zimé, rezisérka prichdzi s né-
padem ,mohutnych koZichi“ pro Zenské postavy,
a predstavuje si i ,ohen v krbu“; od toho pak upusti).

Sesit B je zaroven mistem dvojrozmérné, pikturdl-
ni reflexe vénované celkové koncepci inscenace. Pro-
stfednictvim tabulky, kterd pfedstavuje ¢asovou osu,
rezisérka definuje dva c¢asové kontexty, v nichZ by se
déj jeji inscenace mohl odehrdvat: pres ,dobu Fim-
skou” a ,17. stoleti” dospiva k ,soucasnosti, ovsem
s cilem dosdhnout ,nadcasovosti“. Dalsi nacrty —
ovSem méné presné nez ty, které jsou obsazeny primo
v dramatickém textu - svédcéi o jakési prvni prostoro-
vé ‘pred-dispozici’ postav v rezisérciné predstavivosti;
otvory pro mozné prichody a odchody nejsou jesté de-
finitivné stanoveny, obrazky nejsou vénované jednotli-
vym vystupim, nybrz prekryvaji vsechna déjstvi a pro-
zrazuji snahu urcit co nejlepsi a nejucinnéjsi globalni
prostorové rozmisténi postav i mobilidre.

Tento dokument bychom tedy mohli oznacit za
‘véehochut pozndmek’, nddobu, v niz se shromazdu-
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ji prvky prichdzejici z nejriznéjsich oblasti a kontex-
ta. A dokonce se zdé (tato hypotéza jiz byla zminé-
nez ‘mit jisté véci napsané’; nelze totiz zjistit, do jaké
miry tyto dva sesity reZisérce slouzily jako podklad:
jak ¢asto, s jakym cilem a zda vibec se k nim vrace-
la. Oproti Sesitu A je Sesit B velmi obtizné citelny; vy-
kriky a eliptické poznamky jsou stejné casté jako sku-
tecné naformulované véty. A prece: pravé tento Sesit
je dokonceny; analyza konéi az po poslednim vystu-
pu posledniho déjstvi! A ackoliv je mnohem méné
upravny nez Sesit A - vlastné je naprosto netprav-
ny, rezisérka se v ném totiz o vzhled svého rukopisu
ani o jeho stylistickou vytfibenost viibec nestarala -,
ackoliv zaéind nahle, bez varovani, bez jakéhokoliv
oznaceni, ndzvu, data, citace ¢i podpisu autora-pi-
satele, presto je to praveé tento Sesit, vnémz linearni
dimenze dava zrod dimenzi plastické, v némz se ro-
di skutecné scénicky vyraz. Linedarni povaha tohoto
rukopisu dand jeho postupnym vznikdnim umoznuje
pouze relativni uréeni jednotlivych zdsah; stanovit
jejich ukotveni v absolutnim ¢ase (datace) je pro nds
nemozné. Jestli ovsem v divadle stdle plati, Ze cteni
dramatického textu predchazi jeho projekci do pro-
storu, pravé dialektika text/scéna vyrazné obsazend
v Sesitu B dokazuje jeho vznik az po Sesitu A.

Sesit C

Zatim se v této Uvaze neobjevila otdzka mozného ad-
resata danych textu; k této otdzce se vratime v zavé-
ru. V Sesitu C se ovsem adresat - avsak nejmenova-
ny - objevuje. Jde o soubor sedmi listd, s vytisténym
z4hlavim znéjicim ,Théatre de la Commune Pando-
ra“. Kazdy list obsahuje analyzu jedné dramatické
postavy, kromé Sertoria (analyza této postavy je
soucdsti Sesitu A). Rukopis patfi Brigitte Jaqueso-
vé; je to znovu rukopis velice homogenni, dobfe &i-
telny, ale prozrazuje rychlé psani a neobsahuje zad-
né skrty ani prepisy. List ,Perpenna“ je ocislovan (1),
ale cislovani postupné mizi. Listy nemaji Zadné ca-
sové urceni; ovsem vzhledem k jejich obsahu se zd4,
ze vznikly pred konkursem na obsazeni jednotlivych
roli, a pro potfeby tohoto konkursu.

Vsechny analyzy maji jednotnou strukturu; reZisér-
ka nejdrive shrne fungovani postavy a pak navrhne ja-
kéhosi ‘idedIniho’ herce, ktery by roli mohl hrat. Na
listech tykajicich se Zenskych postav - kralovny Viri-
aty a Aristie - uz ale figuruji jména konkrétnich here-
ek, o nichz rezisérka uvazuje: ,Anne (Consigny)“ pro
roli Aristie a ,Marie-Armelle (Deguy)“ pro roli Viriaty.
A pravé analyza Viriaty potvrzuje, Ze tyto listy maji

Brigitte Jaqguesova zkouSi Corneillova Sertoria



konkrétniho adresata: ,Znas Marie-Armelle”, tvrdi spis
nez se ptd Brigitte Jaquesova, a obraci se pFitom k né-
komu presnému, ke étendri, kterym bezpochyby byl jeji
dramaturg a kolega v fizeni divadla Francois Regnault.

Dialogickd povaha posledniho sesitu, tj. existence
autora-pisatele a pfijemce-¢tendre, nds vybizi k zé-
véreénému zamysleni nad nasledujici otazkou: kdo
je (jsou) skutecny(i) autor(fi) tohoto textu, a kdo je
(jsou) jeho skutecny(i) adresat(i)?

V pripadé divadelniho rukopisu je zodpovézeni
otdzky ‘kdo mluvi ke komu?’ znacné obtizné, nebot
autord je nékolik, stejné tak jako adresdtd; a mize
dojit i k situaci, kdy se adresat stane autorem, aniz
by ovsem byl pisatelem. Tato ambivalence vyplyva ze
specifi¢nosti divadelni tvorby a prace s dramatickym
textem, prace, kterd mize zaéit jako osamélé premi-
tani reZiséra o textu, ale ktera nutné vyusti v kolektiv-
ni tvorbu sdruzujici reziséra, dramaturga, herce a ce-
ly tvaréi tym. BEhem tvoby nemusi byt autor myslenky
nutné jejim ‘pisatelem’ (¢i zapisovatelem), a pisatel ne-
musi byt nutné autorem myslenky; feceno jesté jinak,
rukopis jedné osoby redukuje pluralitu autori na jedi-
ného pisatele. Tuto hypotézu je mozné snadno ovérit

na textu hry uzivaném rezisérkou Brigitte Jaquesovou.
Do textu hry reZisér (vétsinou) zacind zasahovat
jesté pred zacdtkem spolecné prdce s herci. V pfFipa-

R T

dé naseho rukopisu je Brigitte Jaquesova bezpochy-
by pisatelkou a zdroven i autorkou velké ¢asti poznd-
mek; je jasné, Ze mnohé z téchto pozndmek nejsou
plodem prace ‘u stolu’, nybrz samotarské prdace re-
zZisérky. To se tyka i citaci: reZisérka tézko mohla pre-
pisovat dlouhé pasdze z Plutarcha béhem diskusi
s herci (ale tento pripad intertextuality je pfilis ob-
tizny na to, abychom se jim mohli v rdmci této dva-
hy zabyvat). Naopak je zcela jisté, Ze béhem kolek-
tivni prace dodali mnohé impulsy jak sami herci, tak
dramaturgové (v tomto pfipadé byli dva, jiz zminé-
ny Francois Regnault a Jacqueline Lichtensteinova);
tyto pozndmky mozna byly zaznamendny rezisérkou,
staly se jeji ‘grafickou realizaci’, a postupné i jejim
dilem, jejim vlastnictvim. Toto plati i pro Sesity Aa B
(ale ne pro sesit C); v pfipadé prvnich dvou sice jesté
neprobihala prdce s herci, rezisérka se uz ale radila
se svymi dramaturgy, prejimala jejich navrhy, ndpa-
dy, namitky, tyto vnéjsi vstupy modifikovala a postup-
né si je ‘privlastnovala’ (slova ‘majetek’, ‘vlastnictvi’
¢i ‘privlastnit’ zde naprosto nejsou uzivdna v pejora-
tivnim slova smyslu, a rozhodné ndm nejde o to ob-
vinit rezisérku z plagidtu: tyto terminy jsou pouzivg-
ny z nouze, z nedostatku pfihodnéjsich pojm, a také
pro svij metaforicky potencidl). A¢ jsme tedy praco-
vali s rezisérskym (i reziséréinym) rukopisem, je za-
potrebi uvédomit si mnozZstvi autorq, ktefi k vytvareni

3. déjstvi, 1. vystup: setkani Sertoria (Luis Miguel Cintra) a Pompeia (Philippe Demarle)
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tohoto rukopisu prispéli, a odlisit tedy pisatele - re-
zisérku - od autord: rezisérky, dramaturgt, hercd,
univerzitnich badateld, teoretiki a historika, kritika,
dalsich tvirceg; ti vSichni jsou potencidlnimi ‘autory’
tohoto rukopisu, nebot i jim ndlezi intelektudlni vlast-
nictvi myslenek v ném obsazenych. Avsak - jak jiz by-
lo feceno - cilem této tvahy neni usvédcit reZiséra
jako ‘zlodéje myslenek’, nybrz poukdzat jak na mnoz-
stvi moznych raznorodych impulsd, tak na rezisérovu
schopnost se témito impulsy tviréim zpisobem inspi-
rovat s cilem obohatit vytvarené dilo.

Se stejnym problémem se setkdme tehdy, chceme-
-li stanovit adresdta studovanych texti. Adresdtem
vydaného textu je bezpochyby ¢tendr; ten se ale ma-
Ze stat rezisérem, a tim i autorem nového dila. A ad-
resdty jeho vlastnich textt (¢i ‘paratextd’) nejsou jen
herci, ale také - a hlavné - obecenstvo. Obsah tex-
tl, jejichz autorem je rezisér, musi byt zprostredko-
van herciim a celému technickému tymu, pficemz to-
to zprostredkovani neprobihd primo ‘étenim’ téchto
textq, ale poslechem rezisérova (resp. rezisércina) vy-
svétlovani a béhem diskuse. Vsechny rezisérciny tex-
ty, které byly analyzovdny - a ne tedy pouze sesit C -,
maji kromé ji samé a obecenstva jiného prijemce; re-
Zisér ‘cte’ své pozndmky a obecenstvo ‘vidi’ vysledek,
ovsem mezi témito dvéma pély probihd ta nejdalezi-
téjSi ¢dst prdce, tj. slovni vyména mezi rezisérem a je-
ho spolupracovniky. A pfi studiu divadelnich rukopist
je nutné si uvédomit, Ze mize vzniknout nékolik situ-
aci: ‘to, co je napsadno, je i vysloveno’, ale také ‘to, co
neni napsdno, mize byt vysloveno’, a naopak ‘to, co
napsano je, vysloveno byt nemusi’.

Tato hypotéza nutné vede k zamysleni nad vzta-
hem mezi textem (tj. veskerou textovou produkci
spojenou s konkrétni divadelni tvorbou) a scénou.
A je nutné pripomenout, Ze tato textovd produkce
v zddném pfFipadé nemizZe obrdzet, ¢i dokonce na-
hrazovat, ‘totdlnost’ divadelniho predstaveni; bylo
by samoziejmé nebezpeéné spatrovat v textu pou-
zivaném rezisérem jakysi prepis vSech znaku insce-
nace, predchdzejici vlastni inscenaci. V uréitém oka-
mziku je totiz ‘psani literarni’ opusténo a nahrazeno
‘psanim scénickym’; dochazi ke zméné priorit, rese-
ni se jiz nehledaji v analyze dramatického textu, ny-
brz v moznostech prostoru, éasu, pohybu atd. V na-
Sem pripadé se napriklad nékolikrat stalo, Ze skrty
figurujici v textu nebyly v predstavenich respektova-
ny; rezisércin pracovni text tedy neni divéryhodnym
zrcadlem jevistniho vysledku. A zatimco dileZitost
aktu psani je nesporna v zacatcich prace, toto psa-
ni se postupné stdva nadbyteénym, a potom dokon-
ce zbytecnym: Sesit A byl ponechdn svému osudu ne-
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dokonceny; stejné tak vlastni pracovni text rezisérky
nenese zZadny otisk hotové inscenace. Abychom moh-
li zaéit alespon trochu ‘vidét’ inscenaci (formou na-
Seho vlastniho imagindrniho predstaveni), bylo by
zapotrebi provést analyzu veskeré textové produk-
ce spojené s konkrétni inscenaéni praxi: textd pouzi-
vanych herci, zvukafri, osvétlovadi, a zejména textu
asistentky rezie (vSechny tyto texty by tvorily jakysi
Modellbuch); v pfipadé inscenace Sertoria pravé asi-
stentka Brigitte Jaquesové disledné - a do jisté miry
mechanicky - vSe zaznamendavala a zapisovala ves-
keré zmény, pricemz samoziejmé dochdzelo k pre-
kryvani starsich verzi novéjsimi a tim padem i k jis-
tému znehodnoceni tohoto divadelniho rukopisu pro
ucely skalni literarni genetiky (co se tyce problema-
tiky zaznamenavani inscenaéniho procesu, viz. také
Disk 2, Ladislav Smocek na zkousce).

Texty, které vznikaly béhem inscenacni prdce
a které se staly predmétem tohoto zamysleni, byly
postupné opoustény; je tedy mozné - a ma vibec
smysl - zamyslet se nad jejich dalsim osudem, nad
jejich moznym pouzitim v budoucnosti? Domnivdm
se, Ze v pripadé nové inscenace této hry jinym rezi-
sérem by bylo mozné obratit se k nim spiSe ze zvéda-
vosti, tézko by se vSsak mohly stat zdrojem inspirace
jak kvali své silné osobni povaze, tak kvili svému Gz-
kému sepéti s konkrétni inscenaci Brigitte Jaquesové,
kterou dalsi rezisér rozhodné nebude chtit kopirovat.
RezZisér je dnes skuteénym ‘autorem’ a jeho inscenace
je povazovdna za nezdvislé, samostatné, autonomni
dilo. A odtud také zrejmé prameni citové pouto, které
se vytvdri mezi rezisérem a jeho dilem, ale také mezi
rezisérem a veskerou textovou produkci, jejimz je ‘au-
torem’ a které vytvareni tohoto dila doprovazi. Autor
inscenace (v tomto pripadé Brigitte Jaquesovad) do-
slova Ipi na textech, které mu pfipominaji jednu pro-
fesiondlni, intelektudlni i emotivni etapu Zivota. Ob-
sah analyzovanych textud je pro Brigitte Jaquesovou
bezesporu nesmirné dulezity, jejich forma ji vSak uvd-
di do rozpakd; reZisérka se vlastné do jisté miry stydi
za vSechny skrty, prepisy, za obcasné obrazky, které
vznikly z bezradnosti, za obcas nepochopitelné nakre-
sy, za veskeré své hledani a tapani, které z nich jasné
prosvitd. Analyza rukopisut je vSak jakymsi pokusem
o reflexi tvaréiho procesu, nikoliv jeho vysledku; a ten,
kdo se do takovéto analyzy pousti, se vlastné zajima
vic o proces ‘psani’ nez o to, co je ‘napsané’. A snad
i proto jsou mnozi autofi (v Sirokém slova smyslu)
obezretni a dokonce neduvéFivi viici ortodoxnim lite-
rarnim genetikim: zatimco za hotovym dilem si autor
stoji, odhalenim jednotlivych etap se nutné vydava
vsangc, stdva se nejistym a zranitelnym.

Brigitte Jaqguesova zkouSi Corneillova Sertoria
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Dvé americké publikace o ceském divadle

Cechoamerican Jarka M. Burian (*1927)
vydal dvé knihy o ¢eském divadle. Prv-
ni z nich, Moderni ¢eské divadlo, vysla
v Univeristy of Iowa Press v roce 2000
a ma vymluvny podtitul Zrcadlo a své-
domi naroda. Druhou, nazvanou Piedni
tvircei ceského divadla ve 20. stoleti, vy-
dalo v roce 2002 angloamerické naklada-
telstvi Routledge jako sedmy svazek rady
Archiv polského a vychodoevropského di-
vadla, redigované Danielem Gerouldem.
Zminény podtitul ukazuje, pred jak téz-
kym tikolem Burian stal, kdyz mél zapad-
nimu c¢tenari (predevsim americkému
studentovi?) priblizit predmét svého za-
jmu. Ceska republika ma obyvatel zhru-
ba jako stat Ohio a izemi asi jako stat Jiz-
ni Karolina, vysvétluje autor; prirovnani
je to jisté stejné zajimavé pro americké-
ho i ¢eského ctenare. Stejné obtizné je
dostate¢né zdtraznit, Ze ,,témeér nemeén-
nou normou se stala opakovana souvis-
lost (‘interplay’) divadla a politické sku-
te¢nosti: tvréi nutkani tato souvislost
mnohdy dusila a deformovala, jindy vSak
ceské divadlo zaostiovala a podnécovala
k vyssi umélecké dokonalosti a spole-
c¢enské zavaznosti.“ Burianova dvoji op-
tika (Ceska i americka) mu zaroven také
umoznuje pozorovat a formulovat tska-
li typu ,,sviidna predstava, Ze divadlo ma
moc hrat dalezitou vychovnou a inspi-
racni roli ve formovani nové spolecnosti,
slibovala v§em u divadla obzvlastni da-
lezitost.“ Obdobné vysvétluje v kapitole
Cesti Hamleti ve 20. stoleti v druhé, no-
véjsi publikaci: ,,...Ceské divadlo muselo
komunikovat na vice rovinach a skrytym,

neprimym, ¢asto kryptickym zptisobem.
U kazdé inscenace, hlavné klasického tex-
tu, oc¢ekaval divak, Ze mu nabidne tako-
vy ¢i onaky komentar nebo zvlastni thel
pohledu na dramatické dilo ve vztahu
k panujicim spolec¢ensko-politickym po-
meértm... a umél vnimat a ocenit, jak re-
zisér vyzvedl zvlastni paralely a ozvény
mezi svétem klasického autora a svétem,
v némz zije on. Americké obecenstvo by
(Schormova) Hamleta v Divadle Na zabra-
dli vhimalo jako Zlucovitou parodii nebo
burlesku, nikoli jako zoufaly a groteskni
komentar o panujicim rezimu.“

Obé Burianovy knihy jsou doplnéné
a mirné rozsirené verze jiz drive poruz-
nu uverejnénych ¢lanka a studii. V prvni
z obou publikaci je material rozvrzen do
jedenacti kapitol, které pokryvaji idobi
od sklonku 18. stoleti do ,,¢ceského diva-
dla 90. let 20. stol.” (v poznamkach stihl
autor jesté zaznamenat i smrt Petra Léb-
la) s hlavnim dtrazem na dobu po roce
1968. Text je pochopitelné psan zvenku,
je tedy informativni hlavné pro zahra-
ni¢niho Ctenare, jemuz je také urcen:
ponékud ucebnicovy tén prozrazuje za-
meéreni predevsim na studentstvo; to pa-
trné bude prebirat i autorovy hodnoti-
ci soudy, nékteré docela vécné vystizné
(,Krejca inklinoval k vaznému drama-
tu... fraskovitost Cechovovych her nevy-
zdvihoval®), s jinymi by se vsak cesky Cte-
nar patrné neztotoznil. Tak v hodnoceni
Pinterovych Narozenin v Cinohernim
Klubu (1967) tvrdi Burian, Ze , herectvi
zde vytvorilo presvédcivé postavy, ale ig-
norovalo Pinterav peclivé strukturova-
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ny rytmus... a obétovalo neuchopitelnost
a zvlastni hrozivost hry,“ a v devaté kapi-
tole vénuje skoro celé dveé stranky Neapol-
ské chorobé, a Dobové tance odbyde touto
obsahovou charakteristikou: ,,... zobrazu-
je udalosti nasledujici po ¢eském nacio-
nalistickém povstani v éfe roku 1848*.
Druha Burianova kniha je vénovana
jednotlivym osobnostem (tento pojem
autor vysvétluje v ivodu) a specifikuje
arozviji material knihy o modernim ces-
kém divadle; ma rovnézjedenact kapitol,
od Hilara pres V+W k ceskym Hamletiim
ak Havlovi (jediny autor v textu jinak vé-
novaném pouze rezii a scénografii), plo-
chou vénovanou riznym tvarcim se
vsak kapitoly dosti 1isi: Krejcova kapito-
la ma dvacet stran, nasledujici, vénovana
Grossmanovi, Machackovi a Schormovi,
jako by zde byla jen do poctu, a na pou-
hych sedmi stranach je dosti povrchni. Je
tu vétsi diiraz na scénografii, té jsou vé-
novany tri kapitoly. V knize takového roz-
sahu bychom pochopitelné nasli i drob-
né faktické omyly (tak tieba dramatizace
Zlocinu a trestu, kterou Evald Schorm re-

Ziroval v Cinohernim klubu, nebyla jeho
dilem). Pokud jde o hodnotici soudy, Bu-
rian vétSinou prebira vétsinové postoje
ceskych kritikd, napriklad v hodnoceni
Petra Lébla, jen v hamletovské kapito-
le neobvykle ostire odsuzuje Nebeského
verzi s Davidem Pracharem: ,,Nebeského
interpretace je priklad disledné osvobo-
zené predstavivosti, ktera si solipsisticky
pohrava sama se sebou, nic vic tu neni.*

PiredevsSsim bohatosti materialu, ale
také autenticitou, s niz Burian 1i¢i pro-
stiedi, tviirce a predstaveni na zakladé
vlastnich prozitkd, jsou obé knihy cen-
né, zvlasté pro zahranicni ¢tenare, kteri
projevi zajem o ceské divadlo. Eventual-
nimu ¢tenari ¢eskému vsak patrné mno-
ho nefeknou.

FrantiSek Frohlich

Jarka M. Burian: Modern Czech Theatre, Reflector
and Conscience of a Nation. University of lowa Press,
lowa City 2000

Jarka M. Burian: Leading Creators of Twentieth-Cen-
tury Czech Theatre. Routledge, London and New
York 2002

East cool neprinasi jen sok

Mezinarodni festival Divadelni Nitra je
nejvyznamnéjsim setkanim divadelnika
na Slovensku a svym charakterem, histo-
rii i dramaturgickou orientaci tvori ob-
dobu a prirozenou konkurenci ceskému
festivalu Divadlo. Oba festivaly se kona-
ji zacatkem divadelni sezoény, a zatimco
plzenské Divadlo zavrsilo loni jubilejni
desaty roc¢nik, o rok starsi Nitra vstoupi-
la do dalsi festivalové desitky. Divadel-
ni Nitra se od poc¢atku orientuje na mla-
dé tviirce a vzhledem ke své geografické
poloze vytvari divadelni krizovatku na
ose Vychod - Zapad. Lonsky 11. festiva-
lovy roc¢nik, ktery se v Nitfe uskutecnil
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20.-25. zari, se programoveé zaméril na
tvorbu divadelnich soubort ze stredni
a vychodni Evropy, a to predevsim na
inscenace tzv. coolness dramatiky. Hes-
lo ,,East cool“ se stalo mottem Divadelni
Nitry 2002 s podtitulem ,Na hranici i za
hranici“ a divaci byli varovani, Ze ,té-
mata, jazyk, vyrazové prostiedKky insce-
naci, ale i konani postav v jednotlivych
hrach casto prekracuji hranice vzitych
spolec¢enskych i divadelnich konvenci®.
Kdo by z toho usuzoval, Ze slovensti di-
vadelnici si prave objevili ,,cool“, propa-
dl by ale omylu, protoze uz na 10. roc-
niku (2001) se v Nitfe hrala vynikajici
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inscenace Harroverovych Nozit ve slepi-
cich ¢inohry Slovenského narodniho di-
vadla (v rezii Silvestra Lavrika, ktery je
i spoluautorem prekladu). Plzensky fes-
tival uvedl v témZe roce inscenaci toho-
to titulu v podani souboru madarského
Katona Szinhasz a teprve v lonském roce
méla Harroverova hra ¢eskou premiéru
v prazském Divadle Na zabradli. Zminu-
jituto inscenaci také proto, ze Lavrikova
rezie se sugestivni scénografii Alese Vo-
tavy vypovédéla leccos o zptisobu, jakym
se tvrda ‘cool’ realita transponuje do slo-
vanské baladi¢nosti, zemitosti a scénic-
ké metafori¢nosti.

Vzdor avizované ‘east cool’ orientaci
naplnily programové zaméreni lonské
Divadelni Nitry de facto jen dvé inscena-
ce, ale zato obé patiily k jednozna¢nym
favoritim co do divadelni zajimavos-
ti a novatorstvi jinak ponékud rozpa-
¢itého ro¢niku. Vedeni festivalu k nim
zjevné tadilo i zahajovaci predstaveni
souboru z madarského Kaposvaru, ale
divadelni prepis Hellerovy prozy do ak-
tualizovaného a pro festival specialné
lokalizovaného predstaveni Bombardo-
vali jsme Nitru prineslo jen rozvleklou,
hluénou a ideové nevidané plakatovou

Poznamky

Inscenace Ocisténi
(Cleansed) v koprodukci
hercia vroclavského,
poznanského

a var$avského souboru
a v rezii Krzysztofa
Warlikowského patfila

k vrcholiim 11. roéniku
festivalu Divadelni Nitra

protivalecnou agitku, jez s ,,cool“ nemé-
la vskutku nic spoleéného.

VSechny atributy ‘cool’ nesla zato in-
scenace hry Vasilije Sigareva Plastelina,
kterou po evropskych festivalech vozi
Centrum dramaturgie a rezie Alexeje
Kazanceva a Michaila Rosc¢ina z Moskvy.
Sex, drogy, citova vyprahlost, znasilné-
ni mladistvych, protest proti autoritam
i duchovné a konzumné globalizované
spolecnosti a mnoho dalsich témat se tu
predstavuje ve velmi syrové, kruté, dravé
a dynamické inscenaci. Pribéh teenage-
ra Maxima, zijiciho ¢i spiSe prezivajiciho
spolu s kamaradem za cenu ¢etnych kru-
tych zranéni na téle i na dusi v drsném
prostiedi ulice kdesi v ruské provincii, je
stejné Sokujici jako hry Marka Ravenhilla,
Davida Harrovera, Maria von Mayenbur-
ga a dalsich zapadnich ‘cool’ autort, ale
navic ma v sobé zakédovanou i specific-
ky ruskou dusezpytnou zkusenost a pre-
kvapivé i dost prostoru pro drasticky
humor. Rezisér Kirill Serebrennikov vy-
tvoril v Plasteliné inscenaci strhujiciho
tempa a hereckého nasazeni, mél ostat-
né k dispozici po vSech strankach skveé-
le vybavené herce, kteri jsou prokazatel-
né schopni a také ochotni jit az na samu
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hranici expresivity a pritom se nenechat
svést k pouhé vnéjskové exhibici. Prede-
v§im Maxim vynikajiciho Andreje Kuzice-
va je velmi autentickym obrazem dnesni-
ho ‘ztraceného hrdiny’. Vyraznym rysem
Serebrennikovovy inscenace je pohybova
stylizace, ktera nasilnostem ve hie pacha-
nym dava estetizujici formu, jez je povy-
Suje na vyssi rovinu umeélecké vypovédi,
aniz by je zbavovala krutosti. Zda se, Ze
kromé emocionality je pravé toto podstat-
ny rys ‘vychodni cool’, pritomny i v pol-
ské inscenaci nitranského festivalu, jez
pro mé osobné patrila k vrcholnym diva-
delnim zazitkim loniského roku.

V prekladu, upraveé a rezii Krzysz-
tofa Warlikowského vznikla v prosinci
2001 inscenace hry Sarah Kane OCcisteé-
ni (Cleansed), na niz spolupracoval Teatr
Wspolczesny Vroclav, Teatr rozmanitos-
ci VarSava a Teatr Polski Poznan. Text Sa-
rah Kane je co do vrseni Sokujicich fakta
esenci krutosti. Odehrava se vchladném
prostoru, ktery je ¢cimsi mezi télocvi¢nou,
laboratori, muéirnou a marnici, kde se
potkavaji sestra se svym mrtvym brat-
rem, dvojice homosexuald, prostitutka
se zvrhlym lékarem, lidé ztraceji své udy
i identitu, jejich téla i duse jsou znetvo-

rovany k nepoznani, presto jsou k sobé
pritahovani stale silnéjsim citovym pou-
tem. ReZisér Warlikowski s vysostnou
divadelni intuici pochopil, ze pridavat
k tak silnému textu dalsi Sokujici prvky
neni mozné ani G¢inné, a vytvoril poetic-
kou divadelni basen o intenzivni potiebé
lasky, udrzeni lidské dustojnosti a identi-
ty daleko za hranicemi lidského jednani,
o vztahu lidskych torz - ve smyslu téles-
ného i dusevniho poskozeni. Inscenace
vyuziva pohybové i gestické stylizace,
nahoty, jeZ je v této inscenaci doslova fy-
zicky naléhavym znakem, hudby repro-
dukované i zivé zpivané a barevné su-
gestivni scénografie. Perfektné sehrany
herecky tym davéruje zjevné textu i rezi-
sérovi a je schopen maximalni osobnost-
ni investice, ktera jde daleko za hranice
toho, co si pod timto vyrazem dokazeme
u domaciho souboru predstavit. ‘East
cool’ v této podobé je vypoveédi o krutos-
ti povySenou na divadelni basen, ktera
nechce jen Sokovat, ale ktera skrze Soku-
jici skutecnost dochazi k aristotelské ka-
tarzi o potrebé lasky uprostied cynické-
ho a odlid$téného svéta.

Radmila Hrdinova

Setkani ke smutnému vyroci

2. listopadu 2002, tésné po uzaverce
druhého (prosincového) c¢isla casopisu
Disk, uspoiadal Ustav teorie a dé&jin di-
vadelni tvorby pii katedfe teorie a kri-
tiky DAMU - ve spolupraci s Archivem
Narodniho divadla a divadelnim oddé-
lenim Narodniho muzea - neformalni
setkani vénované Jirimu Frejkovi, Jiri-
mu Plachému a dalsim zakladatelim
prazské divadelni fakulty.

Uplynulo totiz uz padesat let od tragic-
kych sebevrazd dvou velkych ¢eskych di-
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vadelniku: Jiri Frejka se smrtelné postie-
lil z noci ze 16. na 17. ¥ijna 1952 a zemiel
o deset dni pozdéji, Jiri Plachy se zabil
padem z okna 2. prosince téhoz roku.
Setkanim s lidmi, ktefi na tyto dva vel-
ké muze ¢eského divadla, ale i na Annu
Iblovou, Miroslava Hallera a v neposled-
ni fadé Frantiska Trostra, mohli vzpo-
menout z osobniho hlediska, z vlastni
zkuSenosti studenta ¢i mladsiho kolegy,
jsme chtéli uctit jejich pamatku, a sou-
Casné si pripomenout jisté tradice a ten-
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dence, na které bychom chtéli navazat,
ale o nichz na ptidé samotné skoly dnes
uz malokdo néco vi.

Velky problém ceské kultury je pro-
blém kontinuity. Nedostatecné védomi
o tom, co bylo pred nami, kdo vlastné
jsme my a jakou cenu ma nebo ma mit
nase prace. Do prirozeného vyvoje Ces-
ké kultury, do nadéjného rozbéhu za-
sahnou vzdy néjaké historické sily, které
znemozni, aby to, co bylo slibné zapoca-
to, opravdu vykvetlo, pripadné uzralo
a pokracovalo dal.

Usili o vytvoieni divadelni $koly na
modernich zakladech, umoznujici tak-
rikajic komplexni vzdélani v prislusné
profesi a soucasné nabizejici setkavani
jednotlivych uméleckych divadelnich
obort jiz na pudé skoly, souviselo se stast-
nou dobou ‘prvni’ republiky, v niZ se Ces-
ké divadlo distojnym zptsobem zaradi-
lo do kontextu evropského divadla. Ne
nahodou zac¢ina na dramatickém oddé-
leni tehdejsi Statni konzervatoie hud-
by vyucovat Jifi Plachy (od roku 1935)
a o par let pozdéji se vedeni dramatické-
ho oboru ujima dr. Miroslav Haller, ktery
pracuje na novych osnovach, stejné jako
Jiri Frejka, ktery pied starym modelem
‘uceni u mistra’ dava jednoznacné pred-
nost (a podle toho pracuje jak na osno-
vach vlastni soukromeé skoly, tak poté pii
pripravé programu pro divadelni fakul-
tu) ‘Skole metody’. Ne ndhodou se témto
muztm ptvodni plany vlastné nepodari
realizovat a z jejich predstav zistava po
dlouha 1éta jen torzo... Jestlize dr. Haller
nakonec na vysokou divadelni skolu ani
nesmeél nastoupit, Jifi Plachy a Jiri Frej-
ka byli za své ‘metody’ kritizovani a na
prelomu 40. a 50. let v profesorském sbo-
ru spise jen trpéni - presto, nebo prave
proto, ze byli svymi zaky obdivovani, ba
milovani.

Na dobu stravenou s Jirim Plachym
a Jirim Frejkou ve $kole a pri prvnich
kraccich v profesionalnim angazma pri-
§ly zavzpominat Antonie Hegerlikova,

Poznamky

Véra Motyckova, Marta Kucirkova, Ha-
na Makovic¢kova, Véra Bublikova, Anna
Rottova, z panu Jan Fiser, Alexej Gsolho-
fer, Milan Friedl... Pozvani prijala i dr.
Ludmila Kopacova, prof. Eva Stehliko-
va s kolegyni Mary Stevens z univerzi-
ty v Illinois, Helena Sucharipova, Karel
Kraus, Josef Balvin, Jan Hyvnar...

Dopoledniho vzpominani a disku-
se vedené prof. Jaroslavem Vostrym se
Ucastnili predevsim Jaromir Pleskot,
Otomar Krejca, Radovan Lukavsky, Ma-
rie Tomasova, Jaroslava Adamova, Viola
Zinkova, Zdena Cerna, Libuse Havelko-
va, Eva Kroschlova a vedle nich dalsi di-
vadelnici a teatrologové: prof. Frantisek
Cerny, dramaturgyné Hudebniho diva-
dla v Karliné Ivana Vadlejchova, autorka
scénare k vybornému dokumentarnimu
filmu o Jifim Frejkovi Ladislava Petisko-
va, vedouci Archivu Narodniho divadla
Zdena Benesova se zpravou o tom, co zi-
stalo zachovano v osobnich spisech Jiri-
ho Plachého a Jifiho Frejky, za divadelni
oddéleni Narodniho muzea s podobnou
zpravou Vilemina Pecharova... Odpoled-
ne diskuse pokracovala pievazné vzpo-
minanim herct a reziséru (LibusSe Ha-
velkova, Antonie Hegerlikova, Jaroslava
Adamova, Jan FiSer, Otomar Krejca, Ra-
dovan Lukavsky), které doplnil zminova-
ny dokument o Jifim Frejkovi.

Soucasti setkani byla i prohlidka vy-
stavy dokumentujici spolupraci Jiriho
Frejky s FrantiSkem Trostrem na in-
scenaci Shakespearova Julia Caesara
v Narodnim divadle roku 1936, kterou
uvedla jeji autorka Katerina Miholova,
doktorandka katedry teorie a kritiky.

Sbornicek z konference se chysta, dou-
fejme Ze u né€kterych tcastnika jsme pod-
porili pottrebu Fict ¢i napsat o svych uci-
telich a viibec o Skole a dobé€, za které se
vydavali na divadelni drahu, i néco vic -
protoze vérime, Ze jde o svédectvi, ktera
pomohou uchovavat zkuSenosti, jejichZ
ztrata je nenahraditelna.

zs
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Ve vézeni jsem se neobratil
k Bohu, ale k trojiahelniku

(Cesta s Miroslavem Jirdaskem, byvalyym tajemnikem

Zvuky stavby.

Jirasek (z mluvitka) Ano, uz jdu, uz jdu.

Gabriela Dobry den.

Jirasek Dobry den, pojdte ddl. Pockejte, ja se podi-
vam, jestli mné nepfrisla posta néjakd, nepfrisla
posta néjakd. (Zvuky)

Gabriela Dobry uz.

Jirasek Je tam skaredé venku?

Gabriela Je tam zima, ale je tam docela hezky.

Jirasek Jste zmrzl4, tak vdm uvafim ¢aj.

Gabriela Jo, dékuju.

Zvuk dveri.

Jirasek No pojdte, tady je teplicko.

Gabriela Jé, tady je hezky.

Biti hodin.

Gabriela J4, jd mdm s sebou ten mikrofon.

Jirasek Mate s sebou?

Gabriela Hm, mam ho tady.

Jirasek Dobre. Vy ho mate tady?

Gabriela Ja ho mam tady.

Jirasek Vy jste mné ho nastréila?

Gabriela Jo.

Jirasek No dobre. Tak ja tady vaFim ¢aj.

Gabriela Ja jsem vam podle nastréila mikrofon.

Jirasek Dobre, dobre. Vono to bude hned uvarené, br-
zo. Jenom si to budete muset nalit, ja bych to prelil.

Gabriela Ja si to naleju.

Jirasek Ten pytlicek, je to ovocny &aj, jo? Tak to uz je,
ten uz je tam.

Hldseni hodin.

Gabriela Pul jedendcty.

Jirdasek Pul jedendcty... Vite, ja si myslim, Ze su pordd
Miroslav Jirdsek, vod narozeni az do tedka, kdy je
mné osmdesat sedm let. Samoziejmé clovék prodeé-
lava vyvoj, nejdriv je déckem, Ze, pak dospiva. Uz to
jsou promeény, kdy se clovék stava nékym jinym. Je-
nom to jméno zlstdvdq, to se neméni. Nanejvys k to-
mu prijdou néjakeé tituly, jako k mému titul JUDr. Pro-
to su ale pordd Miroslav Jirasek. Néco jiného je taky,
kdyz jsem byl vézen a dostal jsem se pak na svobodu,
ze? Jako svobodny clovék je clovékem zcela jinym nez
vézen, jako jsem byl ja a tfeba stdl v ostrelovacim
pdsmu a mél spoutané ruce. To jsem byl docela jinej.
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prezidenta Benese a politickyym vézném)

Gabriela Palyova

Zvuky kuchyne.

Jirasek Pockejte, kde to mdm? Musim ted premejslet
chvilku, chvilku premejslet. J& uz vim, to musim
mit tady nékde. To jsem vam ukazoval, aby kdyz
nalejvam vodu, aby mi to nepreteklo? To jsem vam
ukazoval.

Gabriela Ne, to jste mi neukazoval.

Jirasek Jak to zaéne piskat, co? Takovy to zafize-
ni, tohleto dam takhle na hrnicek, jo? A ted' leju.

A kdyz se to blizi k tomu okraji, abych to neprelil,
tak to zacne piskat.

Gabriela Aha.

Jirasek Vite, takhle to zacne piskat.

Piskani.

Jirdsek J4 jsem ted naslinil prst, Ze, jako bych se dotkl
ten, voda toho vokraje, tak to zacne piskat. Tak to
vim, Ze uz nesmim lejt, pac jina¢, treba kdybych na-
lival vielou vodu, no tak bych se mohl vopafit, Ze jo?

Zvuky kuchyné.

Jirasek To si nikdo nedovede predstavit, kdyz jste ce-
ly rok sdm a nemdte tam ani knizku, nic, jen ho-
lou podlahu a zamfiZované okno a v rohu reterat.
A tam jsem byl celej rok, od bfezna do bfezna. Ce-
lej rok. Bylo to, pro druhé lidi, velmi tézké. Nékte-
fi se tam zbldznili vedle mé na cele. To nezapome-
nu na tu hriznou noc, kdy von nepficetné fval, ze?
A vtrhli tam estébdci a dali mu roubik, svazali ho
do kozelce. To jsem vSechno slysel pres zed, Ze? Zas
druhyho tam mlatili. No, to ja jsem byl tam sam
a bavil jsem se matematikou. Zpaméti, Zadnej pa-
pir jsem nemél, ani tuzku, nic. Byl jsem jako ten sta-
rej Rek Herén (biti hodin), kterej si maloval do pisku
a tam v pisku taky pocital ty vzorce. Slavny Heré-
ndv vzorec - obsah obecného trojuhelniku a ja jsem
si ho v krimindle tam, kdyz jsem sedél na podlaze,
pac jsem tam nemél ani zidlicku, nic, ani stolek, tak
jsem si ten HerénGv vzorec taky dovodil. Vlastné
znovu jako Herén vy... vy... vynalezl. (Cte vzorec)

Gabriela Takze vy jste se vlastné neobratil k Bohu,
ale k trojuhelniku?

Jirdsek Ja jsem se obrdtil k trojihelniku. Trojuhel-
nik je taky symbolem prece toho Nejvyssiho, pre-
ce, Zze? Trojlhelnik. Symbolem toho Nejvyssiho, ktery



je tam nékde nad ndmi, anebo neni, ja nevim pro-
sté. Jd jsem totiZ prestal véFit v Pana Boha v té do-
bé, kdyz jsem byl zase na Pankréci a kdyz jsem vidél
na ten vézensky dvar na Pankrdci, kdy tito odsouzen-
ci k smrti, provazari, odsouzeni komunistickym re-
zimem, zloc¢innym, chodili v kruhu a jG jsem kolikrat
tak pocital, kolik jich ubylo a kdo zase pfribyl. Vite, né-
ktefi ve vézeni zacali vérit v Pana Boha, modlit se. Ja
jsem toho byl svédkem. A kdyz jsem byl v cele pred
tim, to je zvlastni cela, nez mé postavili pred Nejvyssi
soud, Ze, ktery posilal na smrt, tak jsem cetl vselija-
ké ty ndpisy na zdi. Tam si ti, ktefi méli jit pred soud,
ulevovali, no a vzyvali: ,Panenko Marjd, zachran mé,
zachran mé. Pane Boze, bud' tak laskav.” No modli-
li se vselijakym zpisobem. No a jd, kdyz jsem byl pak
na Pankrdci a vidél jsem z toho okénka, ke kterému
jsem musel vylézt, na ten vézenskej dvir a poznal
jsem tam svého pritele, ktery tam chodil v tom kru-
hu, dobfe jsme se znali a byl odsouzen k smrti. Tak
jsem se taky zacal modlit: Pane BozZe, jestli jsi trochu
spravedlivy, tak nedej, aby ten mdj pritel byl popra-
ven! A voni ho popravili a Panbih nepomohil, viibec
nic. A prestal jsem v ného véfit. Ja vim, Ze néco je mi-
mo nds, jG ovsem tu viru jsem ztratil.

Kroky.

Jirasek Ted' tudy, prosim vds, jo? Ale ted musime jit
nejdriv pro ty obdlky, pa¢ to na posté nema;j. To
je tam papirnictvi. J& nevidim nic, popaméti. Tady
prijdeme, vy jste uz byla u toho rybnicku, Ze jo?

Gabriela Nebyla.

Jirasek Ne, tak tam jsou, ted to bude zamrzly. A tam
je vzdycky spousta kacen divokejch a kacefi.

A kdyz jsem vidél, tak jsem chodil, voni je lidi krmi
a ti byli tak vochoceny, Ze predstavte si, jsou to di-
voka zvifata a brali mné z ruky pfimo. Ze jsem no-
sil tady tfeba knedliky nebo rohlik, a tak jsem je kr-
mil tady. Ted' uz tam nebudou, ponévadz uz tam
myslim to bylo zamrzlé a uz tam déti brusli. To je
kousicek, neni to daleko. Tady kdyz prijdeme rovné,
tak prijdeme ke kfovi a tam zahneme doleva. Ja to
popaméti znam vsechno.

Kroky.

Jirasek Kdyz jsem létal, a lital jsem na sportovnich le-
tadlech rdzného druhu, at to byl Bikker, Sokol ne-
bo Piper a tak ddle, no tak zkrdtka dobre jsem ne-
mél strach, ponévadz jsem dlvéroval té své masiné.
Nase letisté byly Klecany. Tam jsme méli taky han-
gar, ze, a tam odsud jsme vzdycky vytdhli néjaké to
letadlo. Ja jsem tenkrat slouzil v kanceldfi preziden-
ta republiky. Samozfejmé tam byla taky spousta pi-
sarek, dévcat vselijakejch, hezky a docela i skaredy,
ze. No a kdyz jsem z Hradu odjizdél a védély, Ze je-
du automobilem do Klecan, no tak samoziejmé ta

Priloha

dévcata , kterd byla na Hradé: ,Svezes mé s sebou
a svezes mé v letadle?” No tak ja poviddm: ,No tak
pojd, co by ne?” No tak si sedly tfeba dvé nebo tFi
dévcata, ja jsem Fidil jako Fidi¢ automobil a pfije-

li jsme do Klecan, vytahl jsem néjakého toho Bikke-
ra, no a pomalu jsme se vznesli tak do vyse, rekné-
me, tisic metrd, nejdfiv pomalicku jsem tak krouzil.
Holkdm se to hrozné libilo. No a ted’ povidam:

»A ted se drz.“ A spustil jsem to prosté po vrtuli do-
16, sttemhlavej let. A ted' se to Fiti dold. JezisSmarja,
jezismarja. Ja poviddm: ,Drz se sedadlq, jd paddm
s tebou, nic se neboj, nic se nestane.” A tak jsem to
zase pomalu vyrovnal, Ze. A holky se svezly, ale Fi-
kaly: ,No s tebou uz vickrat nepoletim, vzdyz jsme
se mohli zabit.“ Ja poviddm: ,Neboj se, zabit jsme
se nemohli, letadlo je dobré a ja su taky dobry.“

Biti hodin.

Jirasek Strach? Jo strach jsem mél a to vém Feknu
kdy. Ale vzdycky néjak az dodateéné. Podivejte se,
ja su slepy, mél jsem nejdFiv strach z té slepoty,
ale jak se rikd, clovék si na vsechno zvykne. Taky
ten mrzdk si musi zvyknout na to, Ze je mrzdk, ze
je chromy, a tak i ja si musim zvyknout na to, Ze su
slepy, a ten strach z té slepoty uz nemdam.

Kroky.

Jirasek Projdeme, projdeme...

Gabriela Tady je krovi.

Jirasek Ne, jdeme furt rovné. To ja chodim takhle po-
pameéti, to vim. Furt rovné k tomu krovi, zahneme
doleva a prijdeme k rybnicku. Tady nékde kousek
u skoly. Nékde tam je skola.

Gabriela Jo, je tam skola.

Jirasek Tak tam stavala socha Smeralg, to je bejvalej
zakladatel komunisticky strany. No a jeho socha
stdvala tady a to jsem se jesté ja staral vo to, aby
byla vodstranéna. To byl hroznej Rakusdk, odpur-
ce T. G. Masaryka, Rakusdk, no a jeho vinou mno-
ho lidi se dostalo do basy. Ted' jsme u rybnicku, ze?

Gabriela Jo.

Jirasek Ted ten rybni¢ek vobejdeme, vobejdeme
a pujdeme rovné a prijdeme tam na postu.

Kroky.

Jirasek Kdyz jsem byl zatcen, tak to trvalo rok, nez
jsem se z té Ruzyné dostal, pak mé prevezli na Pan-
kréc, hned z Pankrdce, asi za tejden, jsem byl po-
staven k Nejvyssim soudu, kde mné prokurator
Munk navrhoval trest smrti, dostal jsem patndct
let. Vratil jsem se zase na celu na Pankrac a povi-
ddm... Sel jsem smutnej no, vono mit patndct let kri-
mindlu pFed sebou neni nic potésujiciho. Ja jsem
prisel na tu celu, kde byl Pepik Bélocht a esté je-
den letec. A Pepik mné povidd, Pepik Bélochd, to
byl Fecko-fimsky zdpasnik, ale pfitom srdce mél vo-
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pravdu jak, no, byl to dobrdk a povida mi: ,Tak jak
jsi dopad?” No ja pam: ,Blbé, dostal jsem patndct
let.“ ,No to je vohromny, ¢lovéce, my jsme méli vo
tebe takovej strach. No to musime oslavit!“ No. Tak
zacali mé objimat a nakonec jsem se rozveselil ta-
ky. A von povida: ,To musime ozndmit celému Pan-
kraci.“ A tak zacal bouchat na sténu a bouchal tam
patndctkrat, nacez se ozvala odpovéd. Bum, bum,
bum. Trikrat, slysSime, to znamenalo. No a tak jsme
tam byli a oslavili jsme to tim, Ze jsme k vece¥i do-
stali, jak se Fikd, brambory v kozZichu. To jest nelou-
pané brambory, jen varené. Tak tim jsme oslavili to,
ze jsem nedostal trest smrti, ale jenom patndct let.

Kroky.

Jirasek Prosim vas, to uz jsou roky, ja uz bych to ani
nespocital, sedm let, co nevidim. Ale to jsem jesté
trosku rozezndval. Vono to béhem tfi let Gplné se
tak zhorsilo, to levym okem jsem nevidél nic, to
mné uz zvrtali na Bulovce, jo? Ale na pravé oko
jsem jesté trosku rozezndval. No to uz je tak po-
slednich ¢tyfi, pét, Sest let, kdy uz nevidim ani na
to pravé oko. To jsem rozezndval jesté svétlo a stin.
No a ted' se to v poslednich ctyrech letech se to tak
zhorsilo, Ze mné da prdci, abych se vymotal v byte,
pac kdyz sedim v kresle, tfeba poslouchdm, a ted’
chci nékam jit, tfeba do loZnice nebo tak, tak si
musim uvédomit, kde sedim a kde jsou dvere. Taky
se mné stalo, Ze jsem byl z toho prosté zmateny.

Kroky.

Jirasek Na zdzraky. Ja jsem véril v pohdadky (biti ho-
din), které mné vyprdvéla moje maminka, taky né-
kdy tatinek, ten mdlokdy, ale hlavné maminka. Ta
meéla, ta znala moc moc téch pohddek. TakZe jsem
véFil na pohdadky a v téch pohadkach vystupuji zé-
zracné bytosti a ja jim véFil, Ze? Ja véfival jsem slo-
vim matky, Ze? Zazraky, zdzrak je viibec celd nase
zemékoule a zdzrak je prosté viibec Zivot na té-
to zemékouli, to jesté nikdo nevysvétlil, no to je za-
zrak prosteé zit a vidét krasnou Zemi. No ale nékdy
taky neni to moc hezké vidét to utrpeni a vidét ta-
ky véci Spatné a vidét véci zlé.

Zvuky kuchyneé.

Jirasek Ted tady vytdhneme dva talife hluboké. To
bude tady na tyto strané, pockejte, abych néco ne-
rozbil. Jeden talif, druhej taliF...

Zvuky kuchyné.

Jirdsek Jenomze nakonec si Feknete, co z toho mém,
kdyz si budu otravovat svij Zivot, a mné se libi mo-
je dcerka, ta rekla: Vo politice nechci slyset ani slo-
vo, mé zajimaji moje véci, zahradky, rekonstrukce
parku, tomu se vénuji a nechci slyset ani vo Klau-
sovi, ani vo Zemanovi, ani vo Grebeniékovi, nic!

A ma pravdu. Ponévadz furt se v tom babrat, vite,
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bohuzel ja se vtom babram a mné uz to taky le-
ze na nervy. Uz jsem si kolikrat fekl, vzdyt ty, dcer-
ko moje mila, Mirko, mdas plnou pravdu. Zapnete
zpravy, uz tam mate politiku, Ze. Zapnete si roz-
hlas, uz tam mate politiku, prvni program, druhej
program, vSsude mate tu posranou politiku.

Zvuky nddobi.

Jirdasek A co je toto, prosim vds, bud'te tak hodné, co
to je?

Gabriela To je omacka se saldmem.

Jirasek A co je tam?

Gabriela Chleba.

Jirasek To je chléb?

Gabriela To je chléb, nakrdjeny.

Jirasek Chléb k tomu asi, Ze jo?

Gabriela Asi jo.

Jirasek Tak to ddm vohrat tady do tyto trouby. To
ddm tady, vohrat. Prosim vds, tak vy si sednéte ta-
dy. Tak, ja donesu IZicky. Jednu, to je mala Izicka.
Musim vyndat velkou, tady musim vytdhnout jes-
té jednu velkou.

Zvuky nddobi.

Jirasek Sny se mi zdavaji, ale velmi zfidkavé. A kdyz se
mi zdaji sny ted' v posledni dobé, tak nékdy se vra-
civam do doby svého détstvi, kdy jsem treba s kluky
hraval kuliéky, nebo kdyz jsme chytali chrousty, a tre-
ba se mné zddl sen, kdy jsem mél téch chroustu plnej
pytlik a ja je pustil ve tfidé. A ted’ bylo konec vyucové-
ni, ponévadz vsechny déti kricely - chroust, chroust,
chroust, no a pani ucitelka taky kricela chroust,
chroust, chroust. Tak se mi zdaji vselijaké sny, vite.

Biti hodin.

Jirasek Z Pankrdce mé odvezli na Jachymovsko, tam
jsem byl pét let, zistal jsem nazZivu skute¢né jenom
zazrakem, no a tam odsud mé odvezli do Leopol-
dova, kde jsem byl nejdfiv sam, samoziejmé, na
samotkach. Jednou jsem vylezl nahoru k oknu, no
a ten, co stdl dole, ten holomek najednou mé za-
hlédl, hned védél, jaka je to cela, jaky to ma cislo.
Hned tam vpadlili za chvilku, no a sebrali mé, sva-
zali mné ruce vzadu fetizkama a postavili mé do
ostrelovaciho pdsma a tam jsem stdl. No, nesmél
jsem se ani pohnout, pac by to byli do mé nasili,
pac jsem byl v ostfelovacim pdsmu, no a ja jsem se
bavil tim, Ze jsem tam pozoroval, jak se tam na tom
ostnatém draté zakukluje motyl. Byla to krdsna po-
divang, a tak jsem to tam vydrzel. Kdyz jsem se vra-
til domu, tak mi Zena fikd: ,Panba stdl pfi tobé, Ze
jsi to vSechno prezil.“ A ja si Fikam, vopravdu ndkej
strdznej andél stdl u mé, pac to jinaé neni mozny.

Kroky.

Jirasek To musime prejit tak silnici a pak pijdeme
rovné a takovym tunelem jako, podchodem, ale my
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musime jit nejdfiv koupit tu, nejen na postu, ale
nejdfiv do obchodu s papirem, a to ja vim kde je.
My musime jit tady furt rovné. Ted' to ndk bude za-
hejbat trosku, a pak jsou tam takovy jako podcho-
dy pod bardkem, jo? Vidite je? Tunylky, uz je musite
vidét. Tak tam projdeme, dostaneme se na takovy
maly nadmeésticko. To uz jsme u Ldadvi, a tam je v ro-
hu takové to papirnictvi. Tam koupime ty vobalky
na to, na ty knihy, a posta je hned kousicek. Dfiv
jsem tady mohl chodit sém, ted uz nemdzu.

Kroky.

Jirasek To je tézky, mdm sice ndrok na vodiciho psa,
ale jak bych ho krmil, to je Spatny. Dostal bych vo-
diciho psa, Ze, na to mam ndrok, ale tézko bych,
jak bych ho krmil, Ze. No a pak pro mé treba prije-
de syn, jak bysme vozili psa, takovyho velikyho, Ze.
To je tézky, tak Ziju sam.

Kroky.

Jirasek Na rohu je zahradnictvi, kvétiny. Vidite to?

Gabriela Uz to vidim.

Jirasek Tak hned za tim zahradnictvim projdeme tim
tunylkem. Druhej vobchod je papirnictvi, vedle to-
ho zahradnictvi, jo?

Gabriela Jo.

Jirasek Vidite to, Ze? To je to papirnictvi. Tam koupi-
me ty vobdlky.

Kroky.

Jirasek Takovej sen krdsnej si vzpomindm, kdy ve snu
jsem umél, aniz bych sedl| do létadlq, litat. A zaletél
jsem si, kam jsem chtél. To bylo, to byl nejkrasnéjsi
sen, ktery se mné mockrat opakoval, Ze, treba z uli-
ce najednou jsem, aniz jsem maval néjakymi krid-
ly, ku podivu vSech chodci jsem se vznesl tfeba na
balkén nebo na stfechu a koukal jsem se do té uli-
ce. A vsichni se koukali, jak je to mozné.

Kroky.

Gabriela Ted vam praskd led pod nohama.

Jirasek Pordd rovné musime. Kolem laviéek, furt rov-
né kolem lavicek. Tou hlavni cestou. (Kroky) Neni
vdm zima?

Gabriela Ne, neni, sviti slunicko.

Jirasek Sviti sluni¢ko. No to je dobFe. Mate stude-
ny prsty, tam mate zimu, jé vdm dam rukavice, ja
mdm teply ruce, vy mdte zmrzly ruce. Nate, ob-
lecte si to.

Gabriela To ne, jd je mdm vzdycky studeny.

Jirasek Tady mate rukavice, vobleéte si je. Voblecte
si je.

Gabriela Ale mné neni zima.

Biti hodin.

Jirasek Pisu na stroji, no a rekli, Ze mam prdvo do-
stat vod nich takzvanej poéita¢, ktery pfimo mlu-
vi, Cili misto abych to cetl na néjakej, na obrazovce,
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tak vam to hlasité precte treba knihu. Po té knize
jedete jako takovym, jako takovou myskou a vono
to hlasité &te. Clovék tam musi zméénout pfislus-
né klapky, vite, Ze jo, no ale ja uz to prosté nemdm
ty prsty tak jemny, vite, Ze na tom stroji tam mu-
sim mit ty puntiky nalepeny, stejné tady, podivejte
se, mam nalepenej tady takovej, vidite ho, jo?

Gabriela Jo, vidim.

Jirasek Totiz kdyz mluvi, mdm tady zdznamnik, a tfeba
Spatné jsem slysel, tak to tady zmdacknu tento pun-
tik, to mné tam nalepil pan Pelant, paé jinak nevim,
bych to nenahmatal. Tak mné tam nalepil ten puntik,
abych to nahmatal. KdyZz to zmécknu, tak se to vrd-
ti zpét a ja to mGzu vopakovat. Ale to mé udélal pan
Pelant. Hned to bude. Raz, dva, tfi. Clovék to musi
hledat popameéti. Pockeijte, je to vono? Raz, dva, tfi,
musim to pustit ddl. Raz, dvaq, tfi, uZ se v tom orien-
tuju, hned to bude. Ja tady prakticky Zadnou techni-
ku nemdm, akorat tady mam telefon s paméti, pak
tady mdm zdznamnik, a pak tady mam takzvanej
skener, kde prosté je takovd myska, ktera sviti er-
vené a kdyz s ni jezdim po papife, kde je néco na-
psdno nebo natisténo, tak se mi to objevi na televiz-
ni obrazovce. DFiv jsem to mohl ¢ist, ted’ uz to éist
nemohu. No a jinak Zddnou techniku tady nemam,
kromé hodin, které mluvi a oznamuji mné ¢as, ane-
bo které biji, to je veskera technika, jinou nemdam.

Zvuky kuchyne.

Jirasek Prosim vds, pojdte se podivat, jestli uz je to,
az to bude horky, ta polivka, jo?

Gabriela Jo, jesté ne.

Jirasek Chcete do toho trochu.... ja si ddvdm do toho
jesteé vzdycky strouzek cesneku.

Gabriela Jo, mizeme tam dat.

Jirasek Dobry. Tak ja tady médm. Myslim, Ze tady jes-
té mdm nadkej. To ja zas vim, kde ho mdm, vite?

Gabriela Ja se podivam.

Hlaseni hodin.

Gabriela Tady, tady, ja ho vidim, tady. Tak, ja ho
oloupu.

Jirasek Ja ho rozkrdjim vzdycky do ty polivky, vono je
to prej zdravy. Ruce jsem si predtim umyl, takze...
Tady mdm takovouhle pracicku, abych se nepopa-
lil, az to bude teply.

Biti hodin.

Jirasek Jesté to ochutnejte, jestli uz je to horky?

Gabriela Ja myslim, ze uz to bude.

Jirasek Jesté chvilku, dobre. No, ted tady biji hodi-
ny, tak mate tady - jedna. Tam jsou rizny melo-
die. J& mél rad vzdycky bici hodiny. To mél stareéek
mél na Moravském Slovécku takové, ale to bylo za-
vazi s takovym tim kotouc¢em lesklym z mosazi. No
a ten lital jak poSmistr ve svy kanceldri. No a ta-
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ky bily krasné, ale museli je natahovat. A pak na

ty skole ve vikyfi byly velikdnské hodiny s Fimskymi
¢islicemi. A samozfejmé, to bylo na vesnici, kde lidé
vibec neznali Fimské ¢islice, cili to bylo, vesnican
se koukl nahoru, kolik je, vidél hodiny, ale stejné sel
pak nahoru po schodech do kuchyné a zeptal se:
»Pani ridici, kolik je hodin?“ No a to byly veliky ra-
ficky takovy, obrovsky. Ty byly vopravdu dlouhy tak
metr, ta mensi byla samozrejmé mensi. No a tam
bylo takovy vokynko, v téch hodinéch, no a tim vo-
kynkem jsme sypali tam zrni holubtim. A voni use-
dali na ty raficky tak dlouho, az se ulomily.

Kroky.

Jirasek Tady uz budeme muset projit tim tunylkem.

Gabriela Jesté chvilku.

Jirasek Tady je jesté néjakd ulicka, po levé strané by-
va lékdrna, Ze jo?

Gabriela Ano.

Jirasek A pujdeme jesté rovné. (Kroky) Tak tady se to
fikd Ladvi, jo? A musim vam tam vodrikat tu bds-
nicku, kterou jsem posledné poplet.

Gabriela Jo, dobre, tak jo.

Jirdsek Pamatujete se?

Jsem sam a v koufi z cigarety

v té sedi bilych namodralych par,

jez krouzi svoje piruety

zfim stiny davno uplynulych jar.

Vsak viz, kouF nové bere na se tvary
a vidim kFiz, je sbity z klad

a na ném on, kol beder cary

a rukou pribitou chce davu pozehnat.

Kroky.

Jirasek Ja v radiu poslouchdm kolikrat to Zelené pe-
fi, a jG se vdm pFizndm, Ze vlastné kolikrat vlastné
jim nerozumim. No a tak je to tak se mnou, vite, ne-
umim prosté psat moderné a kolikrat mi, kdyz jsem
to tak mnohym cetl, tak Fikd, no ano, ty pises tak,
jak se psalo v devatendctém stoleti. JG se tomu mu-
sim smadt, ponévadz jsem si védom, Ze v devatendc-
tém stoleti jsem nikdy nezil. Ja jsem zil a Ziju ve sto-
leti dvacatém. Ja jsem napriklad poslouchal tady,
pac¢ ja nemizu sledovat ani televizi, nemGzu éist,
tak poslouchdm jenom co mdm nahrdno na kaze-
tdch, a ted' jsem tady mél Pevnost mého mladi. Na-
psala to pani Fryzovd, kterd prozila Terezin, vratila
se do Prahy. A je zajimavé, jak se chovali lidé: ,Vy
jste to prezila? A prosim vds, jak jste, co jste tam
délalq, to jste podepsala spoluprdci s gestapaky?
Vzdyt tam vétsinou zahynuli?” A ta Fryzova taky pi-
Se bdsné, které jsou vlastné prozitkem toho, co tam
v tom krimindle, v tom Tereziné prozila. OvSem pre-
sto, Ze to neni takové psani jako pisu jg, tak pré-
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vé proto, Ze jsem sam byl v krimindle, tak tém jejim
versum, té Fryzové, rozumim.

Biti hodin.

Jirasek Taky mam psané versiky pro déti. O ptac-
cich, o vrané, o dudkovi, o ¢dpovi a o vlastovkach
a o vSem moznym. No a také jsem pro déti napsal
takovou malinkou basnicku:

Ze se mi stejskd, dostal jsem pejska a k nému koéicku.
Kdyz se mi stejskd, zavoldm pejska, poda mi pracicku,
pohladim koéic¢ku. Nejsem sam, dva kamarddy mém
a uz si nestejskam.

Je tieba k tomu také kus odvahy, aby clovék tu sa-
motu prekonal, a podivejte se, ja su tady vétsinou
taky sdm a fikam si, jsou lidé, ktefi jsou taky sami,
jsou opusteni. A prece clovék ma urcitou vyhodu, né-
kdy, vold mné telefon, midzu si pustit zpravy a tak
ddle, ¢ili... Samoziejmé, kdyz vim, Ze tady nebudou
24dné zpravy, Ze nikdo za mnou neprijde, tak pres-
to tu samotu musim prekonat. Tak jako jsem ji pre-
konal nakonec vlastnimi svymi myslenkami a po-
citdnim, tu désnou samotu v Ruzyni, cely rok sam,
nevidét kousek nebe, nedychat cerstvej vzduch a byt
sam od brezna do brezna, ztratit pojem o Casuy, je ja-
ro nebo léto nebo podzim, co vlastné je? Pada venku
snih nebo sviti slunce, nevite nic. A jste sam...

Kroky.

Jirasek Musime pfrejit taky silnici, a pak ptjdeme rov-
né takovym tunelem jako, podchodem. Ale my mu-
sime jit nejdriv koupit, ne na postu, nejdriv do ob-
chodu s papirem, a to ja vim kde. My musime tady
jit furt rovné, ted' to néjak bude zahybat trosku
a pak jsou tam jako takovy podchody pod bara-
kem, jo, vidite je? Tunylky. UZ je musite vidét.

Gabriela Jesté nevidim.

Jirasek Co to? Jesté ne? Aha.

Gabriela Pozor!

Jirasek Furt rovnég, furt rovné. Tady...

Gabriela Tak tady zase na cestu.

Jirasek Prosim?

Gabriela Tady zas na cestu musime.

Jirdsek JG jsem mél les hrozné rad, ale su hrozné rad,
kdyz mé nékdo pFijde navstivit a fekne: ,Mirku,
pojd, ptjdeme se projit.“ JG mam les strasné rad,
protoze to je priroda a ta jediné ¢lovéka muze po-
vznést a neubliZuje.

Biti hodin.

Gabriela Uz tam budeme?

Jirasek Jesté ne.

Kroky.

Konec
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Osoby:

Jonas

Zndamy jemny hlas
1zGijas

Istar

Jabes

Achaz

Kapitan

Lodnici

Ryba

Starsi rybar
Mladsi rybar

1, 2. a 3. mudrc
Kralav radce
Kralovsky vrchni ¢isnik
Ninivsti

Obfi muz z Ninive
Stréz

(Hlasy)

L

1. Jonas na cesté od chramu

Trubky z chramu ohlasuji zacdtek vecera. Pod vzdaluji-

cim se velebnym zvukem, ktery prechdzi v solovy zpev,

se zretelné ozyvaji blizici se kroky v pisku, pokasldvani,
posmrkdvdni a hekdni. Jsou to kroky Jondsovy.

Jonds (kychne) Tak tohle mi je$té schdzelo. (Utrpné
vzdychne a mocné smrkd. Zddli se pojednou pfribli-
zuje jakysi tajemny zvuk a pak i hlas, ktery ho oslovi)

Znamy jemny hlas Jondsi...proroku Jondsi...

Jondas A tohle taky. V usich mi huéi, z nosu kape...

Znamy jemny hlas Jonasi, pdjdes do Ninive. Budes
prorokovat jeho pdd. Pdjdes do Ninive.

Jondas Ja vibec neslysim! Ach, Boze, kdybys védél, co
dokaze takova ryma... (Smrkd) A ty nohy! Jako by
ani nebyly moje...Aspon na chvili si sednu. Tady to
mdm tak rad. Nas samarsky rybnik. Moc rad se
tu obcas cestou z chr@mu zastavim, abych potésil
zrak i dusi. Hladina cistd jako zrcadlo, vazky, par
cejek... a hlavné ticho. Ticho a klid. (Jeho klid vsak
tentokrdt narusi jiny hlas, ktery se z jakychsi zd-
hadnych divodi vynori v jeho mysli)

i Vv V4
Uspesny prorok
(Apokryfni pribéh o proroku Jondsovi)
Rozhlasovd hra

Véra Eliaskova
(2000)

sy o

Hlas lzgijasav Mél bych pdr otdzek... par otazek...

Jondas (vzdychne) Klid... Jak se zdg, na klid si budeme
muset pockat az po smrti.

Hlas lz@ijasav... par otdzek!

Jonas Jestli jd si to vlastné néjak nepfivolavam. Ted'
zase jako bych zaslechl hlas svého zdka lzdijase.

Hlas lzgijGase Jondsi, uéiteli mdj, proc trpis v zemi
Baalovy knéze?

Jondas No ano - nas bojovnik za pravdu...

Hlas 1zGijGasav A nejen trpis, dokonce se s nimi pratelis!

Jonas Uz ani nevim, kolikrdt jsem mu to vysvétlo-
val. Snad stokrat! Jaképak pratelstvi, prosté udr-
2uju styky!

Hlas lzaijasav Pratelis se s nimi kvali penézim!

Jonds Ano, jak jinak! Nam vsem, véetné krdle, jde je-
nom o penize.

Hlas Izéijasav Krdl od nich bere a chram taky! Pevné
stanovenou ¢dst vynosu!

Jondas Zapomnél jsi na posvatné sloupy.

Hlas l1z@ijasav A co sloupy? Pro¢ nezbofis vsechny ty
modly v Bételu a Danu? Jen jeden je Hospodin!

Jonds (smeje se) Jak j@ mGzu borit néjaké sloupy!
(Rozkasle se) Panecku, 1zGijas, to je jind konstruk-
ce! Toho néjaky ten kdmen hned tak neutluce!

Hlas lzgijasav Jondsi - uéiteli mdj... Zacpal sis usi
pred Hospodinovym hlasem.

Pauza.

Jonas (vazneji) Pravda je, Ze o BoZi osloveni moc nesto-
jim. Hospodinova tésna blizkost, ta naprostd neschop-
nost se vzeprit, to vSechno je tak mocné a hrozné...

Hlas Izgijasav Nddhera Boziho doteku se prece ne-
dd srovnat s obycejnym Zivotem, ktery vedeme...

Jonds JenZe ja mam obycejny Zivot docela rad.

Hlas Izaijasav Nikdy nepochopim, jak se ti podafilo
prekricet Hospodina.

Jondas Ja prece nekficel... Jenom jsem zavedl jista Géin-
nd opatreni. Tak tieba... (Zasméje se) Nechme toho.
Jaé prece vim, ze Hospodin je jenom jeden. Jenze li-
di stejné budou radsi chodit k modlam. Modla k ni-
¢emu nezavazuje. Navic - krdli je to jedno. Lepsi fa-
lesni bohové, nez aby lid, namisto do Samafi, chodil
do Jeruzaléma. To tak, podporovat judského krdle!
Nosit dary a stfibro do Jeruzaléma!
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Hlas lz@ijasav Ted chystd privod do Ninive! Vybird
tisic talentd stfibra na jednoho muze. Ale i to bude
madlo. Cely krdlovsky poklad shromazdi, vsechno,
co tahle zemé ma, vezme a slozi to asyrskému Se-
nacheribovi k noham.

Jonas Chce koupit Samafi svobodu...

Hlas Izgijasav A bude to stacit?

Jonas To zdlezi na jedndni.

Hlas Izgijasiv A kdo bude jednat? Ty? Prorok?

Jondas Umim trochu asyrsky. Co je na tom Spatného?
(Pateticky) Mezi dva mlynské kameny vlozil Hospo-
din svj vyvoleny ndrod! Ze zdpadu Babylén, z vy-
chodu vsemocnd Asyrie... Nezndme snad kruté
Asyrany? Jejich napichovani na kuly, useknuté hla-
vy na hradbach?

Hlas Izgijasiv Proto se Géastnis toho potupného
upldceni?!

Jonas Myslis tedy, abych nejezdil...?

Hlas IzGijasav Ptas se mé? Kdo je tady ucitel?... Dobfre.
Tak tedy - nejezdi! Nejezdi do Ninive! Do o¢i krdli Fek-
ni, Ze nestojis o takhle krvavé zaplacenou svobodu!

Jonds Moznd budes koukat, az opravdu zistanu doma.
Maém po krk téhle sluzby. Kdyz si predstavim, jak krdl
zlistane s otevienou pusou... Aspon bude legrace.

Hlas I1z@ijasav Anebo modlit.

Jondas Svata pravda!

Ozve se nézné splouchdni a poté hlas bohyné Istar.

Istar (sladce a posmésné napodobuje Hospodiniv
hlas) Jondsi! Synu Amitajav! Bud' zdrdv, proroku.

Jonas To mi jesté schdzelo... Zenskd! A stoji na hladi-
né jako vazka...Ale vZdyt to je bohyné Istar, nymfa
a carodéjka!

IStar Vypadas tak usouzené...Mas asi starosti...

Jonas Méam rymu.

IStar 1z4ijas mad pravdu. Posvatnd ndvrsi zasvéce-
né mné a mé dcefi Semiramis jsi mél davno zbofit,
proroku Jondsi!

Jondas To jsou véci mezi mnou a Hospodinem... nase
vnitfni zdlezZitost.

IStar Protozes to neudélal, pfisla jsem ti nabidnout
své sluzby...

Jonas Dékuju, Zddné sluzby nepotfebuju.

IStar Nevis, co té ceka! Nikdo z proroki tvého Hospo-
dina nemél pokojnéjsi Zivot. Jesté jako mladicek jsi
prorokoval krdli Jarobeamovi rozkvét zemé...

Jonas A tak se taky stalo! Do posledniho pismenka.

Istar Nikdo z proroku tvého krutého Hospodina nemél
to sStésti, aby smél prorokovat dobrou budoucnost
a pak se na zbytek Zivota odmlcet. Spokojené Zit pri
chrdmu, sklddat Zalmy, starat se o prabéh slavnosti...

Jonds Jsem uz takovy Gspésny prorok...
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IStar Mam strach, Ze nejsi pfipraven na to, co té ce-
ka. S tvym pohodInym Zivotem je konec!

Jonds S ¢im je konec? Néjak nic nechdpu. Nejsem
prosté ve své kizi.

Istar Vidim. Kolem toho svého hubeného krku mas
omotany Satek...

Jonds Jsem na pradusky...

IStar Vypadds jako by ses nemél dozit zitrejsiho rana!

Jondas Tak uz vypaddm tricet let. A nakonec jsem stej-
né vzdycky tam, kde mam byt a dokonce i Zertuiji!

Istar Ted poslouchej: tvilj Hospodin, Pdn nebe a ze-
mé, té chce poslat do Ninive, toho velikého mésta,
abys tamni lid volal k pokani...

Jonas Ja? Volat proti Ninive? Mél bych jit do Ninive
s krdlovskym privodem...Poklonit se asyrskému
krali a predat mu dary...To asi bude néjaky omyl.

Istar Ninive je mym méstem. Mi pFedci jej zalozili!
Mohla bych ti byt velmi uZite¢nd v tom nesnadném
ukolu.Nemtizes prece jit do ciziho mésta a zddat
po ném, aby se obrdtilo. Beze mne té ukamenuji.

Jonds Proc by se mélo Ninive obracet, proboha?
Snad nasinci by se méli obratit?! Proc Zijeme ve
dvou krdlovstvich? Pro¢ nemizeme chodit do Jeru-
zaléma? Klanime se Asyrii, do Ninive vozime dary,
vzyvame cizi bozstva, Baala, zlaté tele...

IStar Bohyni Istar...

Jonas Prdvé! - Promin, nechtél jsem té urazit...

IStar (chladne) Myslela jsem, Ze jsi rozumnéjsi. Porad
jsi jesté HospodinGv prorok. (A jako by se nad ni
zavrela voda, zmizi)

Jonas Koho jiného... (Mirné prekvapeny) Voda se nad
ni zavrela a je pry¢. Vida, tak uz si mé predchaze-
ji cizi bohyné. Mél jsi pravdu, Izgijasi. Jak hlubo-
ko jsem klesl! Hospodin mé nechdava napospas sta-
rym ndstrojum temnot...

Predel.

Jabes (vold) Pane! Pane! Konecné, Ze jdete! JG uz tu
umirdm strachy...

Jonas Tak on umird! Hledme, hledme, muj vérny slu-
ha Jdbes umird. Snad jsi se nebdl, Ze netrefim
z chrdmu doma? A vibec - proé stojis pred do-
mem? Doufdm, zZe nez umres$, udélas néco k veéeri.

Jabes Pane, ja oteviu dvere...a ted se neleknéte. Nez
jsem se vrdtil z trhu, tak...

Jonas Takova spoust...

Jdabes Lizka rozhdzeny, nadobi rozbity...A 1z4ijas ni-
kde! Nikdy jsme neméli tolik nepfijemnosti jako ted,
1zéijasovi! A tady : Smrt Izdijasovi! Smrt Izdijasovi!

Jondas Dost! Kolikrat to budes opakovat?

Jabes Je to tu hodnékrat! Vsechny stény s tim popsa-
li! Lidi ho nemaji radi.
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Jonas Co to tu huéi? Zem se se mnou houpe, jako bych
stdl na lodi... Co je to, Jabesi? Snad ne bourka?
Jabes (pro sebe) To jsou mi véci... Neni snad muj pdn
prorok? Aby na néj nakonec neprisly krece, jako
jsem to onehda vidél v chramé. (K Jondsovi) Jste
pretaZenej, pane. Lehnéte si, prihfeju vam jidlo.

Ticho.

Jonas Uz to preslo.

Jabes No vidite. To je z hladu a z rozcileni. Dobfre, Ze
je 1z4ijas pryé. Nakonec byste z néj jesté onemoc-
nél. (Buseni na dvere) Tedy - to je den! Budem dé-
lat, Ze nejsme doma?

Jonas Otevfi a nemudruj.

Jdbes otevre, za dvermi je mlady muz jménem Achaz.

Achaz Jste Jonds, syn Amitajav?

Jonas Co si prejete?

Achaz Jmenu;ji se Achaz. Prinesl jsem vam list. List od
Izdijase. - Izraelsti kralové jsou svévolnici! Ten po-
sledni je nasilnik a vrah!

Jondas Budte zticha, ¢lovéce! Kdo je zvédav na vase
minéni?

Achaz Jsem lzdijasav pritel.

Jondas To vas neomlouva.

Achaz 1zdijas je prorok. Opravdovy prorok, na rozdil
od vds. Vy jen nosite aderet, ale srdce mate obrost-
lé tukem!

Jébes Ja ho vyhodim, pane.

Achaz Pijdu sam.

Ticho.

Jabes (bouchne za nim dvermi) Holobradek! Ani to
psani nectéte.

Jonas (otevird listinu, cte) Muj drahy uciteli, vracim se
zpatky do Jeruzaléma. Stal jste se pro mé obrazem
vyvoleného ndroda se vsim, co na ném miluju a co
v ném nendvidim. Miluji moudrost, nendvidim dvoja-
kost. Vazim si bystrého ducha, proklindm vsak opa-
trnictvi a nedivéru v Hospodina. Ztryznén a unaven
neustdlym pro a proti opoustim vds i izraelské kré-
lovstvi. (Pro sebe) Jak to jen mohl udélat? Odejit, ne-
poradit se , nepozddat o svoleni... Dobrg, privodu
do Ninive se nezdc¢astnim. Neboj se, 1zGijasi, trapné-
ho vyjedndvace délat nebudu. | kdyz, jen Hospodin
vi, co si pocnu, az mé kral zbavi mého Gradu... (Jeho
ndlada klesne pod bod mrazu) Taky bych mohl one-
mocnét... Vlastné uz nemocny jsem. Moc vtipné to
sice neni, ale co na tom... Jabesi! (Vzdychd)

Jabes Ano, pane? - Co je vam? Neni vam dobre?

Jonas Je mi zle, Jabesi. Kdo vi, doZiju-li rdna.

Jabes Privedu zafikdvade...

Jondas Dojdi ke krdli a oznam mu, Ze jsem onemocnél.

Je mi velmi lito, ale nemohu se zicastnit putovani
do Ninive. Takhle presné to rekni.

Priloha

Jabes Ke krdli? Ja? Uz je pozdé... Aby mé nedal zbi-
Covat...

Jonas Neodmlouvej.

Jabes A to jsem si myslel, jak se u vds budu mit dob-
fe. (Pomalu) Tak ja bézim...

Jondas (kdyz osami) Ranhojice zavoldme rdno, na to
je dost casu...

Opét se ozve huceni, tentokrat velmi intenzivni.

Jonas Uz zase...

Znamy jemny hlas Jondsi.

Jonas Ano, pane!

Znamy jemny hlas Vstan a jdi do Ninive...

Jonds Prosim? (Pro sebe) Tak pfece méla Istar prav-
du. - Hospodine, to nemyslis vazné! Mdm jit s tim
proradnym pravodem? Pravé jsem svedl kruty boj
sdm se sebou...!

Znamy jemny hlas Vstan, jdi do Ninive a vsechny
tam volej k pokani. Zlo, které v tom velikém mésté
pachaji, vystoupilo pfed mou tvar.

Jondas TakZe privod nasincl predstoupi pred kra-
le Senacheriba s horou stfibra, padnou pred nim
na zem, zatimco ja budu chodit po ulicich a kdzat
proti nému??? - Ale to je Silenstvi... To je sebevraz-
da! A navic nesmysl. To pfece po mné nemuzes
chtit! Ja je mam kdrat? VyhroZovat jim Bohem, kte-
rého neznaiji? V kterého nevéri? Co jsem ti udélal,
Hospodine? MI¢is? NemiiZzes mi to vysvétlit? (Huce-
ni pomalu ustdvd, méni se v jemné splouchani, az
i to ustane. Ticho) Nemuzes...

Ozve se smich.

IStar Pro¢ béhds po domé, jako bys prisel o rozum?
Kam chces utéct? Budes litovat, Zes odmitl mou po-
moc. Beze mé nemuzes viibec nic... Jonasi! Hlupdaku!

Predel.

2. Jabes na cesté od krdle

Zvuky pochodujici strdze.

Jabes Slavné se vraci Jdbes od krdle. V patach mu
pochoduje straz. (Zaveli) Zastavit stat! Tohle uz je
nase ulicka...Ale Ze je krdsnd, svétla noc, vidte?

A téch hvézd na nebi...

Straz Nezdrzuj!

Jabes Mdami mé zrak? Vidite to taky? Vzdyt to je pisek!

Straz Hm, a co jako?

Jabes V nasi ulicce pisek? A ke vSemu je citit morem!

Straz Rek jsem, abys nezdrzoval!

Jabes Pisek z pousté, dejme tomu, ale od more? Od
more nikdy! (Zavrzaji dvere) A dvere jsou otevre-
né! Co se déje? Pane! Pane! (Vejde do domu, za
nim straz)

Straz Kde je tvij pan?

Jabes To kdybych védél... Tady lezel... Pane! Pfece ne-
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odesel beze mé! Beze mé je, panové, naprosto ne-
moznej! - Pane! Ozvéte se!

Straz Pred chvili jsi tvrdil, Ze je tvhj pdn nemocnej,
kam by teda odchazel...?

Jabes Ja nevim... Nejspis do Jeruzaléma! Za tim - ani
mu nemuzu pfijit na jméno...

Straz Jestli jsi nasemu krdli lhal, mazes pfijit i o hla-
vu! Jdem! - Odchod! (Odpochoduji)

Jébes Diky Bohu, jsou pryc... Abych vzal nohy na ra-
mena, dokud je ¢as. Vzduch je citit mofem. A more
je pritom odtud pét hodin cesty a do Jaffy je to jes-
té ddl... Vitr mofem tady u nds v Samaf¥i nikdy cej-
tit nebyl. Tak pudeme pékné za nosem...

I

1. No¢ni krajina

Jonas Jakou krdasnou noc jsi mi, Hospodine, uchystal!
A klidné mé nechds, abych si délal, co chci! Prece
musi$ védét, Ze bézim na opacnou stranu... Nebé-
zim do Ninive, ne, ne, ne! No¢ni krajina je libeznd!
Meésic je uchvatny! Myslels na to, jak bude krajina
vypadat v mésicni zdFi, kdyz jsi ji tvoril? Urcité ano!
Jsi prece predevsim umélec! Jako jd... Ja jsem ta-
ky spis umélec nez prorok. A ty to vis lip, nez kdo-
koliv jiny. Jak ja bych mohl chodit po ulicich Ninive
a vykrikovat par jednoduchych véticek! Chci-li né-
koho presvédcit, musim si dat prece zdlezet. Volit
vhodna slova, ucinnd gesta, obezndmit se s mysle-
nim Ninivand, s jejich reci, zvyky... Umim jejich re¢,
coz o to... ale mam akcent! Oni tak budou poslou-
chat néjakého dédka s akcentem! (Zahihnd se, pak
kychne) Ranni chlad mi pfipomnél, Ze asi budu
opravdu poradné nachlazeny. V tom spéchu jsem
si nevzal nic teplého na sebe...hm... A co teprve na
lodi! Na mofi byva po rdanu kruta zima... A nohy uz
taky sotva citim...

Zddli je slyset voldni.

Jabes Pane! Pockejte na mé, pane!

Jonas Ale to je prece Jabes!

Jébes (udychany) Jdu za vami celou noc. Ani nevim,
jak jsem uhodl, Ze mifite do Jaffy.

Jonas Nohy ani necitim! Ale ted'si klidné sednu, pro-
toZe vim, Ze mi muj vérny Jabes nohy osetfi a po-
maze olejem... (S hekdnim si sedne)

Jabes Krdl byl zlosti cely bez sebe, Ze nechcete jet do
Ninive. Dokonce poslal straz, aby zjistil, jestli jste
opravdu nemocne;j...

Jonas Co to délas?

Jabes Nechtél jste namazat nohy?

Jondas Chmmm... Vrat se, Jabesi. Tam, kam jdu, mé
nemuzes ndsledovat.

Jabes A kam jdete, pane?
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Jonas Do Tarsise.

Jébes Do Tarsise?... To je ta zemé za morem, kde prej
lidi béhaj nahaty a spéj v korundch stroma?

Jonas Ano, Jabesi. Je to takovy pozemsky rdj. Lid se
tam Zivi lovem zvére, vodu pije pfimo z feky... Ne-
znaji slovo h¥ich, obét, zakon...

Jabes A to vy, pane, taky polezete po stromech?

Jondas Nu... kdyz to bude treba...

Jabes Co si tam beze mne pocnete? Copak vy muizete
lovit zvér, vZzdyt nenapnete ani luk!

Jondas Co ty vi$, co mGzu a co ne? - Az pfijdeme
do pristavu, sezenes lod a dohodnes cenu. A ne,
abych ¢ekal tyden! Potfebuju odjet hned! Pak se
vratis do Samafi a krdli ozndmis, Ze jsem mrtev.

Jabes A misto vds povési mé! - Jd uz fek, Ze jste v Jeru-
zalémé.

Jonas V Jeruzalémé?

Jabes Prosté to ze mé vytloukli!

2. V pristavu

Hluk, zvuky more.

Jabes Mél jsem stésti, pane! Tohle je lod, kterd vy-
plouva jesté dneska!

Jondas Ten na pridi je kapitan?

Jébes Ndkej Rek. Samej smich a $pds, namluvi toho,
Ze se clovék ani nedostane ke slovu.

Jonds Skoda, Ze nemdm pomysleni na néjaké Zerto-
vani, ¢as by aspon rychleji ubihal.

Kapitdn Poddm vam ruku, pane. Mustek se trochu
houpe...

Jonas Dékuju vam, kapitdne.

Kapitdn Jsme tu sami zlodéji. Doufdm, pane, Ze jste
taky zlodéj.

Jonas Utikdm jako zlodéj, to ano. Sbohem, Jdbesi.

Na lodi zvoni zvon, znameni, Ze lod’ bude odplouvat.

Kapitdn Pojd'te za mnou... (Vold) Odplouvdme!

Jonds (pro sebe) Vypada to, ze tenhle kapitdn ma na-
spéch. Lod' pInd beden - latky, koberce, zlaté mi-
sy... (VWykrik Zeny) Ta Zena ma ruce svdzané za z4-
dy... (Ke Kapitdnovi) Vy vezete taky otroky?

Kapitdn (zasméje se) Tady je vase misto, pane.

Jonds (pro sebe) S touhle lodi neni néco v poradku.
Jabes vybral Spatné. Ale co... Jsem snad zodpovéd-
ny za kdejakého lotra, se kterym se octnu na jedné
lodi? - Chci spat, spat! Zaspat vsechno.

Jabes (septd) Pane... pane...

Jonas Jabesi!? Ty jsi tu taky? To jsem si moh myslet,
ze zas udélas néjakou hloupost. Cos to vybral za
lod, ty hlavo nestastna?

Jabes (zkrousene) Vezou je na prodej. A nas asi taky...
Slysel jsem, jak se domlouvaji.

Jonas Tos tomu dal... ale niceho se neboj. Bude-li mé
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chtit Hospodin potrestat, udéla to vlastni rukou.
Klidné si lehni a spi...
Jabes Aspon Ze jsem nezaplatil...

1L

1. BouFe na mo¥i

Jabes (trese s Jondsem) Pane! Pane, vstavejte! Stihla
nés strasliva boutka! Jak viibec miZete spat? Rek
jsem kapitanovi, Ze bourka je Hospodintv trest
a ze musi vyhodit do more vSechno, co je krade-
né. - A on mé poslech. Dokonce véznim rozvazal
pouta, véril byste tomu? Pfiznal, Ze je zlodéj a na-
vic poslech mé, sluhu!... Ja bych myslel, Ze se nad
nim Hospodin smiluje. Pane, probudte se! Kapitdn
jde k ndm... (Ke Kapitdnovi) Tady jsem, kapitane!

Jonas chrdpe.

Jabes Muj pan spi.

Kapitan (k Jabesovi) Udélal jsem vsechno, co jsi po
mné chtél! Prisel jsem témér o cely svdj majetek.
Vyhodil jsem i zbozi, které bylo koupené, protoze
si nejsem jist, jestli bylo koupené za pocestné peni-
ze. Bih more ml¢i, bohyné IStar neodpovida a mo-
fe stdle zufi. Co tedy mam délat?

Jabes Mdj pan je prorok. On vdm fekne, jak boufi uti-
$it... Jenom ho nemGzu vzbudit.

Kapitdn Vstavej, ospalée! Jak mizes vabec spat?
Vstan a volej k svému bohu! Snad si nas tvij bih
povsimne a nezahyneme!

Jabes (k Jondsovi) More boufi, pane... Vsechno kra-
dené hodili do more, ale boufe neustava!

Jonas (ospale) Tys je kdral, Jabesi? Vazné? Tém chu-
ddkdm jsi daval ponauceni, Ze krdst se nema?

Kapitan Tvij bih moznd nemiluje zlodéje, ale proto
boufi nerozpoutal! Budeme losovat a na koho los
padne, ten je vinikem naseho nestésti! (K lodnikim)
Napiste jména vsech lidi tady na lodi, Gplné vsech!

Jondas Vim, ze budu prozrazen a pfesto nic necitim.
Mdm zemfit tady nebo v Ninive, neni snad oboji
stejné absurdni? Chce-li Hospodin mou smrt, mé
ji mit, ale proc kolem toho délat takovy rozruch?
Boure na mori! Takova hnida jako ja... Ty - tvhrce,
Pdn vesmiru! No tak zamackni svého cervicka!

Kapitdn On je to! On! Tady je los s jeho jménem. Jo-
nas - syn Amitajav.

Jabes Jak se opovazujete, kapitdne? Vzdyt je to pro-
rok, Bozi muz! Chtél jste ho narknout hned od za-
catku! Tahal jste losy, jak jste sam chtél!

Jonas Mg, Jabesi.

Kapitdn Jsi Hebrej?

Jonas Jsem Hebrej a prchdm pred Hospodinem, na-
$im Bohem. Vrhnéte mé do more a uvidite - more
vas nechd na pokoji.
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Kapitan Co s nim? Nic nerozhodnu sém. Nepfivoldm
na sebe trest za nevinné prolitou krev!

Lodnici Pres palubu s nim! Pres palubu!

Kapitan Cos udélal? Cim sis svého boha rozhnéval?
(Modli se) Prosime té, Hospodine, at nezahyneme
pro Zivot tohoto muze, nestihej nds za nevinnou
krev! Ty jsi Hospodin, jak si prejes, tak ¢inis... Hod-
te ho do more!

Stane se a more se rychle utisi.

Kapitén (k Jabesovi s uctou) Mocny je vas Hospodin.
Po boufi neni ani pamdtky. Hladina je rovné jako
stil. Chopte se vesel!

Jonds (snazi se plavat, ista md plnd vody) Hospodi-
ne! Pfrece vis, Ze neumim plavat!

IStar Nerikala jsem ti, Ze budes potrebovat mou po-
moc? Ja jsem pani vod a mofi... Nu - tak se mé
chyt, jinak se utopis!

Jonas Podruhé jsem nucen vdas odmitnout a to mé moc
mrzi... (Usta plnd vody) Je se mnou konec, pani vod
a strdni, pozdravujte ode mé svd posvatnd ndvrsi...

IStar (hukot vin) Tak tedy zhyn!

Jonas Addaa!

Hukot ustane, najednou ticho. Po chvili se ozve mono-
tonni prevalovdni vody jako v bubnu pracky.

Jonas Kde to jsem? Tma jako v ranci... Uz vidim...
Tmavd, odpornd chodba a na jejim konci sin pl-
nad vody a drobnych ryb... tak tohle je tedy pod-
svéti? Jsem mrtev? — A tdmhle - kdo to tam sedi
uprostied té strupaté, nechutné hmoty? Maly Zid
s $atkem kolem krku... O, Hospodine!

Znamy jemny hlas Jondsi...

Jonds Ano, pane?

Znamy jemny hlas Proc jsi neposlechl a nevydal se
do Ninive?

Jondas Bal jsem se, mij Pane. Bdl jsem se, Ze mé zabi-
ji. Rad bych to napravil, ale je pozdé. Mdj Zivot jsi
prestrihl, odfizl od osnovy, aby spravedinosti bylo
ucinéno zadost.

Znamy jemny hlas Mohl bych té vzkfisit z mrtvych.

Jonas To bys mohl?

Znamy jemny hlas Koho jd se musim ptdt, jestli mo-
hu nebo nemohu a co?

Jonas Poprit vlastni zdkony... Neubere ti to na autorité?

Znamy jemny hlas U koho? U tebe?

Jondas U ostatnich... U celého vyvoleného néroda.

Znamy jemny hlas Jondsi, Jonasi, pfirodni zakon je
ti drazsi nez vlastni Zivot. To neni od tebe hezké.

Jonds Jsou to snad tvé zdkony...?

Znamy jemny hlas Ty pohrdds mou nabidkou? Jak
hluboko jsi klesl.

Jonas Az na dno stoky.

Znamy jemny hlas To neni stoka, ale bficho velryby.
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Jonas Velryby? Ale to mi nefikej! Velryby pfece nemo-
hou polknout tak velké sousto.

Znamy jemny hlas Ty zase nejsi tak velky.

Jonas Velryby maiji uzky jicen, a proto zadna velryba
nemuze sezrat ¢lovéka. Jen malé rybky.

Znamy jemny hlas Mas dplnou pravdu. Ale presto
nejsi ve stoce, nybrz v brise velryby. Netusil jsem,
Ze té to tak pohorsi.

Jonas Ale tusil! Udélals mi to naschval. Vis dobre, Ze
nesndsim Zddné vystrednosti.

Znamy jemny hlas Poslys, tobé to nakonec vadi vic
nez to, Ze jsi moznda mrtvy!

Jonas Co ode mne chces, Pane?

Znamy jemny hlas Ty nevis?

Jonas Abych sel do Ninive a volal proti nému?

Znamy jemny hlas Spravné.

Jonas Vzdycky jsem ucil své zaky, Ze ¢lovek ma svo-
bodnou vili!

Znamy jemny hlas To jsi uéil spravné.

Jonas Ale jaka je tohle svobodna vile, kdyz nakonec
stejné musim poslechnout?

Znamy jemny hlas A navic uvérit, ze té spolkla velry-
ba a zZe jsi v jejim brise lezel tfi dny a tfi noci a ke
vSemu ze jsi tfetiho dne vstal z mrtvych.

Jonas (rozhorcené) Ale to je prece nesmysl!

Zndamy jemny hlas Jak mysliz, Jondsi. Clovék mé
svobodnou vili a nemusi poslechnout.

Akusticky prostor potemni.

Ryba Kam jsi dal rozum, clovéce? Clovéé&e!

Jonas Kdo mé vola?

Ryba Ja. Ryba. Hospodin mi porucdil, abych té polk-
la. Nestydis se? Kdo to kdy vidél, odporovat Hos-
podinu?

Jonas Ale ja nechtél odporovat... Jenom jsem jaksi
principidlné nemobhl jisté skutecnosti pfijmout...

Ryba Poslechni, dokud je cas!

Jonas Je pozdé... Odesel... Smiluj se, Pane. Pjdu do
Ninive, udéldm, co chces. Darujes mi Zivot, abych
ho tam zase ztratil, ale co na tom, ztratim-li Zivot,
ale dusi zachranim...

Chvili hrobové ticho. Pak se voda v brise velryby zacne

prevalovat a nabirat na intenzite.

Jonds Add... Proud vody mi podrazil nohy...Hospo-
dine, ta tmavd chodba je tedy jicen... (dusi se)...
uzoucky jicen... (Dusi se, snad i trochu pldce, jako
kdyz se znova rodi. Ryba vyvrhne Jondse na mor-
sky breh. Jonds kfici jako novorozené) Aaa!!! - Co
je to? Pisek... pobrezi... Diky, Hospodine. Hej, Is-
tar! (Rychle ubere) Bez tebe nezahynu. Nechme to-
ho. Radsi ji nebudeme drazdit. Uz tak jsem ji asi
urazil...

brezen 2003

Iv.

1. PobFezi

Kroky v pisku.

Starsi rybar Potrebujes néco, clovéce?

Jonas Rybdri! Odkud jste?

Starsi rybar Z Chobu. Ryby chodime proddavat do Ar-
vadu. Znds to tam?

Jonas TakzZe tahle zem je Fenicie!?

Starsi rybar Copak ty nevis, kde jsi? Doufdam, Ze as-
pon vis, kdo jsi?

Jonas Jsem izraelsky prorok.

Mladsi rybar A nespolkla té ndhodou velkd ryba
a nevyvrhla v tdmhleté zatociné na breh?

Jonas Tak néjak...

Starsi rybdF Cekdme tady na tebe od minulého jara!

Jonas (dotcené) Tak dlouho?

Starsi ryb@F V nasi osadé Ziji tfi mudrci z nejriznéj-
Sich koutl svéta a ti tuhle uddlost predpovédéli.

Jonas Jaci mudrci?

Mladsi rybar Vétsinou je hdzeli do more a more je
tady vyplivlo na breh.

Jonas Jestlipak vite, Ze velka ryba ma tak tGzky jicen,
Ze nemuze pozfit ¢lovéka?

Mladsi rybar Bih Hebreji mize vsechno!

Jonas To vam rekli tfi mudrci? Rad bych s nimi poho-
voril, ale nemohu se zdrZovat. Musim se dostat do
Ninive za kaZzdou cenu.

Mladsi rybéF Do Ninive?

Starsi rybar Ninive je krdsné mésto. Asyfané jsou vy-
borni stavitelé a vdleénici a taky to mésto je v pod-
staté nedobytné. Je obehnané dvojitymi hradba-
mi, dvacet loktl silnymi a padesat vysokymi. Pred
hradbami je voda. Kdyz se feka rozvodni, dostanes
se do mésta jen po visutych mostech. A kolik tam
zije lidi! Nikdy jsem nevidél tolik lidi pohromadé!

Jondas Nékdo k ndm jde... Jak vznesené jsou obleceni!

Starsi rybar To jsou oni. Mudrci.

Jondas Mavaji mi. Tak jsou si jisti svymi predpovédmi!
Oni snad vdzné védéli, Ze tudy pajdu!

Miladsi rybé¥ Cekali jenom na tebe!

Jondas To jsem tedy v porovndni s nimi hotovy bridil...
(Kychne) No prosim - ke vSemu se mi vraci ryma.

2. Mudrci

Mudrci Bud' zdrav, hebrejsky proroku!

Jonas Co to délate? Pro¢ mé osahévate? Dokonce zu-
by mi prohlizeji... Nejsem kan!

1. mudrc Odpustte, ale vy opravdu Zijete! To je GzZas-
né. Naprosto bez nasledkau.

2. mudrc Vidite kizi mezi prsty? Ani ta nedoznala
zadnych zmén!

1. mudrc $tdvy v zaludku rozkladaji potravu. A vy mé-
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te plet jako novorozené. A oci, které prvni podléha-
ji zkdze, nemdte ani zarudlé!

3. mudrc Odpustte ndm nasi zaujatost pro badani.
Ani jsme se nepredstavili...

Jonas Ja uz vsechno vim...

3. mudrec Jisté, jste prece prorok... Jak dlouho jste byl
v brise té ryby?

Jonas TFi dny.

1. mudrc A to je vase domnénka nebo snad...

Jonas Ne, to je Hospodinovo tvrzeni. JG sdm nevim
nic. (Kychne) Prominte. Jak vidite, GpIné bez na-
sledkd to mé dobrodruZstvi nebude.

2. mudrc Vy Hebrejci pordd Zertujete. Bih vds vyve-
dl z hrobu, Jondsi, a to je vaznd véc. Ostatné, mad-
Zzeme si vase tvrzeni ovéfit. Zndme jméno lodi, zné-
me kapitdna. Na vSechno se ho vyptdme. On ném
dosvédci, zda opravdu hodili pres palubu ¢lovéka
a ktery den to presné bylo.

Jonas Zndte jméno lodi?

1. mudrc Jméno lodi je Drakon, hebrejsky Tamin.

Jonas To kdybych védél, tak jsem na ni nevlez...

2. mudrc NeZertujte, prosim. Moznd i vy zazZijete oka-
mzik, kdy si svého Boha budete chtit ovérit...

Jonas Ne, takovou potfebu mit nebudu. Vim az prilis
dobre, Ze Hospodin je. Tak dobre, Zze bych to nékdy
radéji zase tak dobre nevédél. - Védét nestaci. Vé-
dét, to je nékdy jako nevédét. Je tfeba bezmezné di-
vérovat. Sebe mit za nic a jeho za vSechno. Az se se-
jdete s kapitdnem, nebudete o nic moudrejsi, nez
ted. Moznd zacnete premyslet, zda je mozné mu ve-
fit? Pamatuje si presné onen den? Nebyli tfeba dva
Jondsové? Nehodili nakonec pres palubu jeho sluhu?

1. mudrc Touzili jsme velmi, abychom byli pfimo u to-
ho, az vas velkd ryba vyvrhne. To se ndm vsak, Zel,
nepodafilo...

Jonas Stacila pulhodinka! Tedy - to je pech!

1. mudrc Vy se ndm posmivate?

Jondas Naopak. Mam pro vés ndvrh, ktery by vam
mohl byt uzitecny. Spise nez za kapitdnem se vydej-
te se mnou do Ninive, abyste vidéli zkdzu toho veli-
kého mésta, jak mu Hospodin predpovédél. Prave
tam se muzete dovédét vic, nez kdekoli jinde!

2. mudrc Mdme uz svij pldn. Je mozné, Ze nds jedno-
ho dne dovede az do Ninive.

Jonas Aby nebylo pozdé...

1. mudrc My chodime vsude vcas.

Jonas To znamend, Ze znéte prabéh ninivskych udé-
losti?

2. mudrc Ne, to opravdu ne. Nevédéli jsme, Ze vas
Buh posild do Ninive. Upfimné Feceno, nds ani ne-
zajimalo, pro¢ vas Bah zachranil. Uchvatil nds zpa-
sob, nikoli diivod.
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Jondas To je smutné.

3. mudrc (k druhym dvema) Neméli bychom se nad
jeho ndvrhem zamyslet? Pravda je, Ze Ninive neni
Jeruzalém. To nejsou Gcty mezi Hospodinem a je-
ho lidem. Pravdépodobné tam dojde k nééemu
zvléstnimu... Coz nase plany pozménit a...

2. mudrc V 24dném pFipadé. Stastnou cestu, proroku.
A stastné porizeni!

Vzdaluji se, rybdri se vraceji k Jondsovi.

Starsi rybdF Spéchaiji na lod. Cekd je v malém pfi-
stavu za touhle zdtokou... Nechces zajit do nasi
osady, proroku?

Jondas Dékuju za pozvani. Budu-li nazivu, na zpateéni
cesté vasi osadu urcité navstivim. Ale ted’ mé do-
provodte, prosim, na nejblizsi cestu, kudy chodi
karavany velbloudt.

V.

1. PFed hradbami Ninive

Stmivd se.

Jonas Méli pravdu, fénicti rybari. Obrovské hradby
kolem celého Ninive a v kazdé brané ozbrojend
stréz. BoZe, neopoustéj mé a porad, jak mdm pro-
jit? Pohled’ na toho obchodnika s melouny... Straz
skoro do kazdého melounu pichéa nozem... (KFik
a protest) Vidis, jak narikd, Ze mu vSechny melou-
ny znici?

Znamy jemny hlas Ale Jondsi, ty prece nejsi meloun!
Jsi pred cilem své cesty, Jondsi. Jsi pFipraven?

Jonas Ano, Pane.

Znamy jemny hlas Jsi pripraven na vsechno?

Jonés Ano, Pane.

Znamy jemny hlas Pamatuj, Ze jsi maj prorok.

Jondas Na to nelze zapomenout, Pane.

Znamy jemny hlas Zapomenout je mozné tplné na
vsechno. Jsi pfipraven zvéstovat jim mou vali?
Jonas Ano, Pane, cokoli Feknes, to budu tlumogéit. Je-

nom mé neopoustéj... VZzdyt vidis, jak jsem ubohy!

Znamy jemny hlas Nikdy neopoustim své tvory, to
vy opoustite svého Hospodina. MI¢, Jonasi. Jsem
na tebe trochu pFisny, pfipoustim, ale jak bys vy-
chovaval ty, ktefi maji byt hlasateli tvé pravdy?

Jonas Pokud bude ta pravda vZdycky tak pfijemnd ja-
ko je zvést, kterou mdm SiFit - jG ubozdk - v Ninive,
nevim, jestli se prilis rozsiri.

Znamy jemny hlas Délds si zbyteéné starosti. Ne-
prosils mé snad pred chvili, abych té neopoustél?

Jonds A vim jg, jak si Hospodin predstavuje svoji péci?
Treba pravé muceni ma ocistit mou zkazenou dusi?

Znamy jemny hlas Chytfi lidé to nemaji lehké. Ne-
mudruj, vstan, jdi do Ninive a hldsej toto: jesté cty-
ficet dni a Ninive bude vyvrdaceno.
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Jonas Ted hned? Vzdyt uz je skoro tma... Nemiizu za-
¢éit az zitra?

Znamy jemny hlas Radim ti, abys vesel do mésta co
nejdriv.

Jonas Ted' uz skoro nikdo nechodi. Chci si odpoci-
nout. Vyspim se, naberu sil, rdno se vmisim do da-
vu a jakmile projdu branou, hned zaénu.

Znamy jemny hlas Jak myslis...

Stékot psa.

Jonés Co je? Ci je to pes? Co na mé $tékas? Jdi pryé...
(Stékot zesili) Odkud ho jen zném... Obojek vyklg-
dany kameny... VZdyt je to pes Cherése, kralova
vrchniho éisnika! Nasi! Pravod, ktery veze dary...
Hospodine, kde jsi? Pomoz mi! At jesté projdu brg-
nou! Nechci se s témi kuplifi dohadovat!

Pes stéka.

Vrchni éisnik Hledme, koho nas Bihdrek nasel! Vzdyt
je to chramovy prorok Jonas! Krdlovsky radce, po-
spés sem! Hej, pojd'te sem vsichni!

Krdlovsky radce Opravdu - Jonds! Tak prece jste
dorazil do Ninive! A pro¢ takhle sém?

Vrchni €éisSnik Uznejte, Jondsi, Ze jednate podivné.
Svého krdle jste rozhnéval pro nic za nic! Stejné
jste tady, dokonce ve spravny cas, abyste mohl pro-
nést dékovnou rec pred kralem Asyrie a Babylénie
ve své perfektni asyrstiné... To mi tedy vysvétlete!

Jonas Zdravim vds, Cherési, kralovsky vrchni éisni-
ku, zdravim i vés, kralovsky radce, zdravim vas ve-
spolek...

Vrchni éisnik Tak vysvétlite ném to?

Jonas Kdo jel misto mé?

Kralav radce Jeden nadéjny mladik... Achazi, pojd’
se predstavit! Prorok Jonds je tu! Ke krdli pujde on!

Achaz Bud'te pozdraven, Jondsi.

Jonas Vy?

Achaz (stydi se) Ano - ja...

Jonas My uz se tak trochu zndme, Ze... Ale na nic
se neptam. (Ke krdlovskym dvoranim) Nepujdu
k asyrskému krdli Senacheribovi, Cherési, asyrsky
bude muset mluvit tady Achaz.

Vrchni éisnik Nepujdete s ndmi? Ja jsem asi Spat-
né slysel.

Jonas Mam prikaz od Hospodina, prorokovat proti
tomuto méstu.

Kralav radce A co, prosim pékné, budete prorokovat?

Jonas Jesté ctyricet dni a Ninive bude vyvraceno. Vy-
rok Hospodina.

Pauza, pak prekvapeny smich.

Kralav radce Vsemocnému Senacheribovi budete
predpovidat zkgzu?

Jonas Ano.

Vrchni éisnik To se povedlo. Vy jeden proroku! Doma

biezen 2003

neumi do péti pocitat, naposledy prorokoval pred
néjakymi EtyFiceti roky a ted bude vykFikovat v ci-
zim mésté!

Kralav radce Vzpamatujte se! Jsme malickd zemé!
Tézce jsme se vykoupili, aby nas mocny soused
usetFil. Copak pfislusnik mensiho ndroda muize
prijit za mocnéjsim a vyhrozovat mu zkazou? To je
politickd naivita, jejiz ndsledky nelze ani domyslet!

Jonds Nemohu jinak. Hospodin mi pfikdzal.

Vrchni éisnik Hospodin! Odpust mu, Hospodine, ze
se tak rouhd a zatahuje té do svych temnych dob-
rodruzstvi. Tak Hospodin vam prikdzal prorokovat
v Ninive? Ti ubozdci ani nevédi, kdo Hospodin je...

Krdlav radce Proc by Hospodin trestal Ninive? Za
co? Maji snad néjaké desatero?

Vrchni éisnik Kam bézite? Jondsi..! Bézi k brané!
Chytte ho, nez nam utece!

Kralav radce Neukvapujte se, mily vrchni éisniku.
Vida, strdze ho pustily dovnitr. - Jisté je, Ze zit-
ra bude prorok chodit po mésté a vyhlasovat nad
pravod ke krdli, nemyslite? Pockdme si, jak se bu-
dou uddlosti vyvijet.

Vrchni éisnik Nejspis ho zitra nabodnou na kail...

Kraliv radce A ne-li? Bude-i Ninive opravdu vyvrdceno?

Vrchni éisnik Myslite?

Krdlav radce Nejde o to, co myslim, ale co se oprav-
du stane.

Vrchni ¢isnik To je pravda. A bude-li vyvraceno?

Krélav radce V tom pripadé by bylo zajisté velmi ne-
proziravé, vnucovat ninivskému vladafri ten obrov-
sky poklad, samarské stfibro a zlato...

Vrchni éisnik To je pravda. Nakonec - pro¢ spéchat,
7e? Casu mdme dost. Ale nékdo by mél proroko-
vo poéindni ve mésté sledovat a poddvat ndm pru-
bézné zpravy... Co tieba Achaz?

Kralav radce Vyborné, Achaz! Mlady je dost, uréité
umi rychle utikat!

Vrchni éisnik Myslite, aby ho nenabodli spoleéné
s prorokem?

Sméji se.

Predél.

2. Ninive

Ulice. Hluk davu.

Jonas Tak se do toho ddme. Kdyz uz se mi podafilo
projit hradbami a dostat se do mésta - a dokonce
tu v klidu preckat noc - zacnéme tedy s prorokovd-
nim... (Nesméle si odkasle, opatrné zasveholi) Jes-
té ctyricet dni a Ninive bude vyvrdceno.. Asi bych
mél pridat...Kdyby aspon tak nehluéeli... (Hlasitéji)
Jesté ctyricet dni a Ninive bude vyvrdceno!
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Ninivsti (ztisi se) Co rikd ten clovicek? Jesté ctyricet
dni!? - Ninive pry bude vyvraceno za ctyricet dni! -
Kdo je to? - Jak vi o takovych vécech?

Achaz Je to Hebrej. A prorok!

Jonas (hlasite) Jesté étyrFicet dni a Ninive bude vyvrd-
ceno!

Niniv&ti Pojdme za nim! - Rikd pofdd toté3! - Ale jde
z toho hriiza!... Vyhlasme pust! Oble¢me zinéné
suknice a posypme si hlavu popelem! Snad se Bih
Hebreji nad ndmi smiluje a my nezahyneme!

Ob¥Fi muz Co se tu déje? Kdo je ten ¢lovék? Hej! Pojd’
sem! Kdo jsi?

Jondas Hebrej.

Ob¥i muz Prorok?

Jonas Prorok.

Ob#¥i muz A co to u vds znamend? Ze umis predpovi-
dat budoucnost?

Jonds Mymi dsty mluvi Bah. Stvofitel zemé a lidi.

Ob¥Fi muz Hm. A co rika tvij Bah?

Jonas Jesté ctyricet dni a Ninive bude vyvraceno.

Ob¥i muz Ale pro¢? Co jsme udélali tvému Bohu?

Jonas To nevim. Jsem v Ninive cizincem.

Ob¥i muz Pojd’ bliz, at pohlédnu do tvé tvare! - Hm.
Ten prorok mluvi pravdu. Jdi, proroku, zvéstuj zkdzu
nasemu meéstu, at to vsichni slysi a oplakavaji svij
Spatny Zivot, Zivot plny ohavnosti, zhyralosti a ukrut-
nosti, Zivot, ktery tak rozhnéval Boha Hebreji!

Predel.

Jonas (modli se) Hospodine! Tolik dni uz prochdzim
tim velkym méstem a vSude vidim davérivé tva-
fe, které se chvéji ictou pred nezndmym Bohem.
Chces snad zahanbit svij narod? Ukazat mu, jak
druzi jsou ochotnéjsi naslouchat?

Achaz (uctivé prede dvermi) Mohu dal?

Jonas Kdo je to?

Achaz Achaz.

Jonas Pritel 1zGijasav! Velky bufi¢ a odptrce krale. -
Jen pojd’ ddl...

Achaz A vas nehodny zdstupce.

Jonas Pro¢ vlastné nejsi s Izdijaésem v Jeruzalémé?

Achaz Ten vecer, kdyz jsem odchdzel od vés, chytili
mé a predvedli pred krdle. Pak mé donutili, abych
Sel s privodem. A tady jsem dostal pfikaz hlidat
kazdy vas krok...

Jonas (smirlivé) Posad' se...

Achaz Pane! Odpustte mi! Citil jsem k vam jenom po-
hrdani a ted' vidim... Jsem na vés hrdy! Jste neji-
ny, ze jsem vas mohl zazit pravé tady - vds a ne ty,
co se za méstem perou o... Pane! Cherés, kralovsky
vrchni ¢isnik, kancléf a jesté dalsi, ti vSichni ¢eka-
ji za méstem a jen co krdl oblékne zinici, aby se kal
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spolu se svym lidem, vezmou nohy na ramena i se
vsemi dary, se vs$im samarskym zlatem a stfibrem!

Jondas Nepockaji ani, co bude dal?

Achaz Dosli k zavéru, ze Ninive vyvrdceno nebude.
Pry znaji Hospodina. Kdo se kaje, ten Hospodina
obmeékéi.

Jonas Tomu fikam davérnd znalost...

Achaz Kdyz si predstavim, Ze bych mél cely Zivot stra-
vit mezi nimi! Kam spéje izraelské kralovstvi, kdyz
v jeho cele stoji zlodéji?

Jondas Nekrivdis jim? Mozna chtéji privézt zlato zpat-
ky domui. Lezi jim na srdci budoucnost krélovstvi.
Védi dobre, ze kralovska pokladna zeje prazdno-
tou a tak...

Achaz To nemyslite vazné?! Kazdy drahy kdmen, i ten
nejmensi kousek zlata uz ma cedulku se jménem
maijitele... A nikdo jim nic nedokaze! Krdli povedi
néjakou bdchorku... pokud ho nezbavi koruny, coz
se mi zdd pravdépodobnéjsi...

Jonas Ale my dva jsme svédci.

Achaz Vsak se taky domlouvali, co s vami...

Jonas O tobé se nedomlouvali?

Achaz Urcité. Ale ja jim nedam prilezZitost. Odejdu.

Jonéas Kam odejdes?

Achaz Do Tarsise. Urcité ani nevite, kde to je. Je to
hodné daleko.

Jonds Vim, kde je Tarsis, Achazi. Ale i tam je Hospo-
din, i v Tarsisi budes Izraelitou a Zddnym Tarsisa-
nem.

Achaz Nejsem tak statecny jako vy. Nedokazal bych
se jim postavit.

Jonds (zasméje se) Stateény! - Mimorddné statecny
a Uspésny prorok! - Jenze proroky vzdycky kame-
novali. Uspé&sny prorok, to zni jako blahobytny mu-
cednik. Jako falesny prorok!

Achaz Osobné vam mohu dosvédcit, jakou moc vase
slova méla! Citil jsem se jako darebdk.

Jonas Rikém jednu vétu poréd dokola! Nic vic. Jednu
jedinou vétu!

Achaz Ale s jakym vnitfnim zdpalem, s jakym pre-
svédcenim burcujete svédomi téch lidi, abyste je
zachranil...Jesté jsem neslysel, Ze by lid dal na neé-
jaké prorocké napominani!

Jonas Prave.

Achaz Budete prvni!

Jonas Kdo by si pomyslel, Ze se budou kat...

Achaz Vy z toho nemdte radost?

Jonds Ale ano. Skoda tolika lidi, tak velkého a boha-
tého mésta... JenZe ja budu vypadat jako Ihar.

Achaz V opaéném pripadé by vds ovSem narazili na
kal. To byste si pral?

Jonas To vis, Ze ne... Takovy jsem ja: vécny friukal!
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Kazdy uspésny clovék ma své vrtochy. Natoz
uspésny prorok!

Achaz Jaké mdte dalsi plany?

Jondas Ja nemam plany. To Hospodin mé plany. Mys-
lim, Ze mé posle domd. Nic jiného snad ani udé-
lat nemaze.

Achaz Domu? Tomu nevéfim. Musi prece védét, Ze ti
lotfi vds pripravi o Zivot i o dobré jméno!

Jonas Kdyz clovék utece jednou hrobnikovi z lopaty...
zas uz se tolik netrese.

Achaz (po chvili) Nepojedu do Tarsise, pane. Vzhle-
dem k tomu, Ze jsem vas jediny svédek, jediny ne-
stranny svédek ninivskych uddlosti, nemizu vds
v tom nechat. Vratite-li se domu, vratim se s vami.

Pauza.

Jondas (dojaty) To bys vazné udélal, Achazi?

Achaz Nikdo mé nemuze donutit, abych odsud ode-
sel dfiv nez vy.

Pauza.

Znamy jemny hlas Co tomu fikds, Jondsi?

Jondas Ach - Hospodine, ty ses rozpomnél? Poslys:

v posledni dobé se se mnou odehrdlo mnoho tézko
uvéritelnych véci. VSechno to jsou uddlosti, které
presahuji moje chapdni. Dokonce i mou schopnost
radovat se anebo byt zarmoucen. Ale ze jeden Iz
raelita uvéril a je dokonce ochoten pro to trpét

a nastavit krk - to mé napliiuje obrovskou... nepre-
konatelnou nadéji!

Zndamy jemny hlas Uspésny prorok musi byt ispés-
ny v Samati stejné jako v Ninive. Mimo domoy, ja-
koz i doma - s tim ani ja nic nenadélam...

Hudebni predél.

3. Jonas na navrsi u Ninive

Jonas Ach, Boze, jestli dobre pocitam, prave uplynu-
lo ctyricet dni. Ovsem jediné, co bylo vyvraceno,
je ten strom nad moji hlavou, ktery mi ddval stin
a ted usycha! (Po chvili) Ke véemu sem nékdo jde
a nevypadd zrovna rozumné...

Vrchni éisnik (udychany) To neni kopec, to je ho-
ra! Chdpu - cekate, jestli to Hospodin spusti nebo
ne...a chcete mit prehled!

Jonas Kralovsky vrchni ¢isnik, kdo by se naddl! Mél
jsem za to, Ze uz jste davno v Samafi..

Vrchni éisnik Posadim se, kdyz dovolite... Jaky krds-
ny pristresek! Nadherny strom! Kde se tu vzal, pro-
sim vas? Vsude kolem pisek, holé ndavrsi, poust...

Jonas To Hospodin...

Py

Vrchni éisnik Hospodin vam vytvoril takovy Gzasny
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stin! Ti proroci, to neni jen tak obycejna ¢eladka ja-
ko nasinec...

Jondas Mé stésti vas nemusi zneklidiiovat. Strom pra-
vé usycha.

Vrchni &ignik N&jak se ndm to zvrtlo! Ctyficet dni
uplynulo - a Ninive stdle stoji v pIné krase. Ale ze
je to nadherné mésto, vidte? Byla by ho skoda!

Jonas Ti lidé se kadli. Proto se Hospodin slitoval.

Vrchni éisnik Vazné? To opravdu staéi? Kdo vém to
bude vérit? A u nas?! Vérite, Ze jsem jesté neslysel,
Ze by se lid dal na pokdni, protoze jim néjaky pro-
rok domlouval?!

Jonds Ja taky ne. Jsem prosté prvni Gspésny prorok.

Vrchni &i$nik Usp&sny prorok prozatim znamena-
lo jediné...

Jonds Ze je to prorok fale3ny.

Vrchni €i$nik Vidim, Ze si v Zadném ohledu nedélé-
te iluze. A tak vém ani nemusim Fikat, Ze by bylo
pro vds lépe...

Jonas Nevracet se domd.

Vrchni éisnik (usméje se) Stojite obéma nohama na
zemi!

Jonds (poprvé zvysi hlas) | ve své zemi na nich budu
stat! Zmizte!

Vrchni éisnik Kdyz myslite... sbohem!

Jonds osami.

Jonas (rozhorceny) Hospodine! Pro¢ jsi mi vzal maj
strom? Pro¢ jsi ho nechal uschnout? Jestli uschne
strom, chci zem¥it i j@... (Zlostné) Hospodine! Tak
kde jsi???

Znamy jemny hlas Opravdu je ti tak lito toho stro-
mu, Jondsi?

Jonds Ano! K smrti je mi ho lito!

Znamy jemny hlas A mné nemélo byt lito Ninive, to-
ho velikého mésta, ve kterém Zije vic nez sto dva-
cet tisic lidi a stejné tolik dobytka...?

Jonas Dobytka je ti lito a mé...2 Mé nelitujes?

Znamy jemny hlas A co Achaz? Dal jsem ti prece no-
vého zdka. Sam jsi fikal, Ze té ten vyjimecny mlady
muz napliuje obrovskou nadéji...

Jondas To nevim, Ze bych fek... Spis se Fikq, Ze jedna
vlastovka jaro nedéld!

Znamy jemny hlas Ale ani neodvold, maj mily Jona-
Si. Ani neodvola.

Jonas Ach, Boze, asi uz jsem opravdu nenapravitelny...

Znamy jemny hlas (pobavené) Nenapravitelny, ale
uspésny. A s tim ani ja nic nenadéldm...

Konec

Pfiloha



The second part of the study by Jan
Cisar Acting within an ensemble - To-
day deals with acting in contempo-
rary Czech dramatic theatre. The au-
thor analyzes several productions and
finds two major types of acting. The
“ensemble acting” grows from the tra-
ditional dramatic theatre which re-
spects the actor’s natural original
material. Jan Cisaf goes back to Jan
Grossman’s definition of the basic fea-
tures of the ensemble acting and finds
its fundamental principle in the crea-
tion of characters as symbols which
comprise concrete, particular and
original dimension of the character,
but which aim at the same time at
some kind of generalization and ab-
straction.

Jan Hyvnar’s article called Playing
with actors in after-war discussions (1)
talks about the situation in the Czech
theatre and acting in 1945-1948. It
concentrates on two discussions:
one about a so-called “reZisérismus”
(the director’s hegemony), the other
about “new realism”. These debates
mark a gradual progression from ob-
jective analysis of contemporary thea-
tre (where actor was supposed to be-
come a real axe of the theatre art) to-
wards its secondary, “service” role in
the framework of the imposed social-
ist realism. This issue contains the first
part of the study concerned with the
director’s hegemony.

The second part of Jaroslav Vos-
try’s study called From spectacle to-
wards scenic image (the Italian inven-
tion of the stage design and different
streams of European theatre) concen-
trates on the development of stage de-
sign during court feasts, based on the
confrontation of the stage design con-
ceived for the play with that conceived
for the intermedium, and leading to-
wards the enlargement of the playing
area and towards the interchangeabil-
ity of sets during the performance. The
author’s aim is not only to show the
conflict between two tendencies (the

preference for a unified set according
to the neo-classical requirements ver-
sus using of all scenic means in a ba-
roque way), but especially to point out
following dialectics and their more
general aspects: “dramatic-scenic”,
“real-artificial”, “distance (due to the
separation between the stage and the
audiences) - illusion”.

Karel Makonj’s article A miracle
of the non-animation of the dead sub-
stance (some remarks about the thea-
tre of objects) studies the relationship
between figurative and non-figurative
puppet theatre, the latter becoming
important in Europe especially in the
last third of the XXth century. The au-
thor enters into a debate with the defi-
nition of the puppet theatre proposed
by S.V. Obrazcev whom he criticizes
for his non-creative conception and
for underlining the imitative function.
According to Makonj, the progression
of the theatre of objects corresponds
with coming of a visible actor up on
the stage and with putting more em-
phasis on the relationship between the
actor and his puppet (object).

Radmila Hrdinovd’s article Czech
opera directing in the 90s: a search
for a style deals with the attempts to
change the scenic interpretation of
operas at the beginning of the 1990s.
These attempts are connected with
the opera section of the National The-
atre in Prague, but also with the “off”
Opera Furore, with artists from Op-
era Mozart who found themselves at
the head of the State Opera in the
middle of the 90s, and with some re-
gional theatres and their own initia-
tives. This process consist in coming
of new directors (dramatic theatre di-
rectors, theatre of movement directors
and even film directors) into the opera
sphere. The change of the style con-
cerns both classical and modern rep-
ertoire, but the most controversial de-
bates accompanied recent produc-
tions mostly of classical Czech operas.
The aim of the present study is to iden-

Summary

tify basic tendencies and sum up im-
portant names.

Viliam Doéolomansky’s article
called Spanish inspiration approaches
Duende as an objective phenomenon.
Using Lorca’s lecture called “Duende
in theory and in practice” (which is
also published in this issue), the au-
thor talks about his trip to Andalusia,
where he went together with his actors
in order to prepare a spectacle called

“Sonnets of an obscure love”, inspired

by Lorca’s life and poems. Through vis-
its in gypsy villages, listening to can-
te jondo singers, looking at flamenco
dancers and toreador training at the
Tauromaquia School in Ronde, they
studied the presence of the demoni-
ac spirit (comparable to the inspira-
tion state of mind and to Greek ‘en-
thusiasm’) and tried to find the link
between this ‘presence’ and an ac-
tor’s energy hic et nunc (and actors’
training as such).

Zuzana Silové continues her explo-
ration of Jaromir Pleskot’s creation; in
the second part of her study, she con-
centrates on the director’s work in the
National Theatre where he was invit-
ed by Otomar Krej¢a shortly after his
nomination at the head of the dramat-
ic section in 1956. Jaromir Pleskot has
always emphasized the necessity of
close collaboration and further devel-
opment of the whole acting ensemble.
His situation after Krejc¢a’s forced res-
ignation was delicate, but despite the
fact the he was constantly in danger of
being fired, he still created a number
of memorable performances during
the years of soviet occupation. He was
sent away as late as 1989.

Otomar Krejéa’s text called simply
Working with E. F. Burian... is based
on Krejéa’s diary. It draws a picture
of the cooperation between an excel-
lent actor - and a future excellent di-
rector - with one of the best direc-
tors of the preceding generation from
1945 till 1947 (especially around the
role of Cyrano de Bergerac). This tes-
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timony represents not only a pierc-
ing look into an actor’s creative proc-
ess, but also an important contribu-
tion revealing the personality and the
destiny of E.F. Burin after the war. This
text is accompanied by Krejéa’s study
written under the influence of dis-
cussions about directors’ hegemony;
among other reasons, writing of this
study was inspired by attacks led by
some against E.F. Burian, whose opin-
ion concerning the director’s right to
impose his idea of the performance
Krejéa shares. An extract from anoth-
er study puts stress on the importance

La deuxieme partie de I'article L’ac-
teur au sein d’un ensemble de Jan
Cisaf, intitulée « Aujourd’hui», est
consacrée a la problématique du jeu
d’acteur dans le théatre dramatique
tchéque contemporain. L'auteur analy-
se un certain nombre de mises en sce-
ne et il constate qu’a l’époque actuelle,
deux types de jeu d’acteur se dévelop-
pent ; il se consacre a celui qui renoue
avec le théatre dramatique tradition-
nel, fondé sur le respect de I'acteur
en tant que matériau naturel original.
Jan Cisaf s’inspire de la définition du
jeu d’ensemble élaborée par Jan Gros-
sman a la fin des années 50 ; il conclut
que son principe fondamental est la
création des personnages en tant que
symboles, contenant le caractére con-
cret, particulier et unique du personna-
ge, mais aussi capables d’abstraction
et de généralisation.

L'étude de Jan Hyvnar intitulée
Jeux avec I'acteur au sein des débats
d’apres-guerre (1) analyse la situation
du théatre tchéque en général, et du
jeu d’acteur en particulier, apres la
deuxiéme guerre mondiale dans les
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of a truly creative actor’s contribution
to the realization of this idea.

Apart from the study of Daniela
Jobertovd, who tries to analyze the-
atre manuscripts (more precisely all
the texts written by a French director
Brigitte Jaques during the preparation
of a production of Corneille’s Suréna)
in order to reflect upon the importance
of literal “writing” during the creative
process and upon the relationship be-
tween literal writing and scenic writ-
ing, the present issue contains reviews
of two books about Czech theatre pub-
lished by Jarka M. Burian in the Unit-

années 1945-1948. Elle se concentre
surtout sur deux débats : le débat sur
le ,reZisérismus” (hégémonie du met-
teur en scene), et le débat sur le nou-
veau réalisme. Ces débats refletent le
glissement de I'analyse objective du
théatre contemporain - au sein du-
quel I'acteur devait constituer I’axe de
cristallisation du théatre - vers son ro-
le de « service » dans le cadre du réa-
lisme socialiste imposé. Le présent nu-
méro contient la premiére partie de
I’étude consacrée al’hégémonie du
metteur en scéne.

La deuxieme partie de I'article Du
spectacle vers I'image scénique (L'in-
vention italienne de la scénographie
et les courants du thédtre européen)
de Jaroslav Vostry étudie le dévelop-
pement de la scénographie des fétes
organisées a la cour. Cette scénogra-
phie a été fondée sur la confrontation
du décor de la piece avec celui des
intermédes ; elle tendait vers I'élar-
gissement des aires de jeu et l'inter-
changeabilité des décors au cours du
spectacle. Le but de I'auteur n’est pas
seulement de montrer la collision de

ed Stated, and news about the most in-
teresting productions presented at the
Nitra theatre festival; it also informs
about a meeting that took place at the
sad occasion of the anniversary of the
death of two important personalities
of the Czech theatre life who commit-
ted suicide in 1952, Jifi Frejka and Jifi
Plachy. Finally, two radio texts are pub-
lished in this issue: a radio feature by
Gabriela Palyova called While in Pris-
on, | Did not Turn Towards God, but To-
wards the Triange (a Journey with Miro-
slav Jirdsek), and a radio play by Véra
Elidskova called A Successful Prophet.

Résumé

la tendance du décor unique - en ac-
cord avec le néoclassicisme - et de cel-
le qui prone I'utilisation de tous les élé-
ments scénographique dans un esprit
baroque, mais surtout de souligner
la dialectique « dramatique - scéni-
que », « réel — artificiel », et la dialecti-
que « distance » (due a la séparation)
et « illusion scénique », en prenant en
compte leurs aspects plus généraux.

L'article de Karel Makonj Le mira-
cle de la non-animation de la matiére
morte (quelques notes sur le thédtre
d’objets) est consacré a la relation en-
tre le théatre de marionnette figuratif
et non-figuratif, « objectuel », qui s’est
développé en Europe surtout au cours
du dernier tiers du XXe siécle. L'auteur
s’oppose a la définition du théatre de
marionnette proposée par S.V. Obraz-
cov, en I'accusant d’une conception
peu créative mettant trop d’accent sur
I'imitation. L'élargissement du théatre
d’objects est lié selon lui a I'entrée de
I'acteur visible sur la scene du théatre
de marionnettes, et ala mise en évi-
dence du rapport entre I'acteur et sa
marionnette (objet).

Summary — Résumé



Radmila Hrdinova souléve la ques-
tion de la Mise en scéne de l'opéra
dans les années 90 et celle de la re-
cherche du style. Elle constate qu’au
début des années 90, des tentatives vi-
sant un changement radical de I'inter-
prétation scénique de I'opéra se mul-
tiplient. Ces tentatives sont liées non
seulement a l'opéra du Théatre Na-
tional de Prague, mais aussi a « I'off »
Opera Furore, ensuite a I’'Opera Mo-
zart (dont les créateurs se sont retrou-
vés a la téte de I'Opéra d’Etat de Pra-
gue a partir de la moitié des années
90), et al'initiative de certains théa-
tres en dehors de Prague. Ce proces-
sus signifie I'arrivée massive de nou-
velles personnalités de mise en scéne,
venant du domaine du théatre drama-
tique, du théatre de mouvement et du
film. La modification du style de mise
en scéne a touché les répertoires clas-
sique et moderne ; et c’est surtout des
mises en scéne des opéras classiques
tcheques qui ont causé la controver-
se. Le but de cette étude est d'identi-
fier les principales tendances et per-
sonnalités.

Dans son article L’inspiration es-
pagnole (Duende en tant que phéno-
mene objectif), Viliam Docolomansky
part de la conférence de Lorca intitu-
lée Duende en théorie et en pratique
(sa traduction est publiée dans le pré-
sent numéro), et de son propre voya-
ge en Andalousie effectué avec ses
acteurs a l'occasion de la préparation
du spectacle « Les sonnets d’'un amour
obscur », inspiré par les poemes de
Lorca et par sa vie. Lors de leur séjour
dans les villages tziganes, en écoutant
les chanteurs de cante jondo, en regar-

Summary — Résumé

dant les danseurs de flamenco et en vi-
sitant I’école des toréadors Tauroma-
quia a Ronde, ils ont étudié la présen-
ce d’un esprit démoniaque (proche de
I’état de I'inspiration et donc aussi de
I’enthousiasme grec); I'auteur met
cette « présence » en rapport avec la
mise en ceuvre de |'énergie de I'acteur
hic et nunc et avec la problématique
de I'entrainement de I'acteur.

Aprés avoir suivi, dans le dernier
numéro, les années de jeunesse et de
mirissement de Jaromir Pleskot, Zuza-
na Silové s’intéresse & présent a son
travail au Théatre National, ou il a été
invité par Otomar Krejéa en 1956. Ce
metteur en scéne, connu pour I'impor-
tance qu'il attribuait au travail d’en-
semble et a I’enrichissement perma-
nent du potentiel de la troupe, s’est re-
trouvé dans un position délicate apres
la démission forcée de Krejca en 1961 ;
et malgré le fait que pendant I'occu-
pation soviétique le danger du licen-
ciement était omniprésent, il a réussi
a créer un nombre important d’excel-
lentes mises en scéne. Il n’a été licen-
cié qu’en 1989.

Le texte d’Otomar Krejca intitulé
tout simplement Chez E. F. Burian....
s’appuie sur un journal écrit al'épo-
que en question ; il montre I'image de
la collaboration d’un futur excellent
metteur en scéne et déja un excellent
acteur (né en 1921) avec un excellent
metteur en scéne de la génération pré-
cédente. Otomar Krej¢a, qui était chez
Burian entre 1945 et 1947, se consacre
surtout au réle de Cyrano de Bergerac.
Son témoignage représente non seule-
ment un regard perspicace sur le tra-
vail d’acteur, mais aussi une contribu-

tion importante a la caractéristique
de E. F. Burian et de son destin apreés
la guerre. Ce texte est accompagné
d’une autre étude, écrite par Krejéa
a cette époque marquée par les dé-
bats sur I’hégémonie du metteur en
sceéne ; c’est justement les attaques
contre Burian qui I'ont poussé a pren-
dre son parti, le parti du metteur en
scéne qui a le droit d’'imposer sa pro-
pre idée. Un extrait d’'une autre étude
souligne I'importance de la participa-
tion d’un acteur créatif a la réalisation
de cette idée.

Daniela Jobertova se consacre
a l'analyse des manuscrits de mise
en scene, al'importance de I'écritu-
re dans le sens premier du mot et au
rapport entre cette écriture littérale et
I’écriture scénique ; en l'occurrence, il
s’agit de cinq manuscrits de Brigitte
Jaques élaborés - et au fur et a@ me-
sure abandonnés - lors de la prépara-
tion du spectacle de Sertorius au Théa-
tre de la Commune d’Aubervilliers. En-
suite, le présent numéro contient des
compte-rendu de deux livres sur le
théatre tcheque écrits par Jarka M. Bu-
rian et parus aux Etats-Unis, des infor-
mations sur les spectacles les plus in-
téressants présentés au festival inter-
national Divadelnd Nitra et un rapport
sur une rencontre a I'occasion de I'an-
niversaire de deux suicides en 1952,
ceux de Jifi Frejka et de Jifi Plachy. Ce
numéro contient aussi un document ra-
diophonique (feature) de Gabriela Pa-
lyova En prison, je ne me suis pas tour-
né vers Dieu, mais vers le triangle (Un
parcours avec Miroslav Jirdsek et une
piece radiophonique de Véra Eliaskova
intitulée Un prophéte a succes.
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