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Uvodem

Vztah umeéni a techniky je bezesporu nejenom vdécnym tématem
nejruznéjsich, casto pouze filozofujicich tvah, ale téz aktualnim
problémem ve svém kone¢ném dusledku vyjadirujicim vztah soucasné
spolec¢nosti ke kulture, uméni, védé a technice. Neni nahodou, Ze se
vztah umeéni a techniky stal Gstfednim vyzkumnym tématem Centra
zakladniho vyzkumu Akademie muzickych uméni a Masarykovy uni-
verzity, jehoz Gicastnikem je i Zvukové studio HAMU, oddéleni zvukové
tvorby, jemuz stoji v ¢ele prof. ing. Vaclav Syrovy, CSc., autor stati ,,Kde
kon¢i véda a zac¢ina uméni, a naopak?“ Je prirozené, Ze se na problém
formulovany v nazvu ¢lanku diva pod zornym thlem zjevné exaktniho
oboru, ktery vSak svym zamérenim oslovuje rozsahlou oblast uméni,
totiz oboru hudebni akustiky. Z toho také vyplyva snaha o racionalni
nadhled nad prili§ pesimistickym, nebo naopak tendenc¢né optimis-
tickym vykladem vztahu uméni a techniky. V prispévku se postupné
diskutuji razné roviny tohoto vztahu, od otazek historického prvenstvi
pres vzajemnou zavislost uméni a techniky, resp. védy a evoluc¢nosti ¢i
revolucnosti jejich vyvoje az po razna uskali grantového systému jejich
financovani.

Také v tomto ¢isle pokracujeme v uverejnovani studii vztahuji-
cich se k problematice scénického prostoru, ktera je diilezitou soucasti
studia scénologie. Herec a feditel Jiho¢eského divadla v Ceskych Budé-
jovicich Jifi Sestak piispiva k diskusi rozvijené v Ustavu dramatické
a scénické tvorby DAMU c¢lankem ,,Divadlo v prirodnim prostoru®: za-
byva se nejenom proslulym otac¢ivym hledistém divadla v ¢ceskokrum-
lovském parku, které bylo nedavno predmétem polemik v souvislosti
s otazkou jeho dalsi existence (a v té souvislosti aktivitami jeho nepra-
vem zapominaného autora, vyznamného architekta a scénografa Joana
Brehmse), ale také kontextem, do kterého pat¥i a jimz je vztah divadla
a prirodniho prostoru, a to v perspektivé mirici od staroireckého diva-
dla az k soucasnym produkcim pasijovych her. Vztah scénického pro-
storu a hudby a souvisejici obecna problematika vztahu prostoru a ¢lo-
véka i specialni problematika rozvijeni soucasné podoby divadelniho
‘gesamtkunstwerku’ je stalym tématem umélecké i teoretické aktivity
operniho reziséra Jiriho Hefmana; ten se ve stati ,,Poselstvi z parizské
opery* tentokrat vénuje tfem parizskym predstavenim, z nichz kazdé
se k danému tématu vztahuje po svém: ne nahodou mu nejinspirativ-
néjsi pripada prinos vsestrannych scénickych umeélcta Teshigawary
a Kyliana, jejichz choreografie tvorily zaklad tane¢niho predstaveni
uvedeného nedavno v derniére, kdyz Teshigawarova kreace byla sou-
casti repertoaru Opéry National de Paris od iinora 2003 a Kylianova od
brezna 2001. - Pokud jde o aktualni otazky inscenovani opery v doma-
cim kontextu, vénuje se jim Josef Herman na prikladu posledni (Havel-
kovy) brnénské inscenace Prodané nevésty.
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Vztahem inscenace k dramatické predloze se z obecného hledis-
ka v tomto cisle Disku zabyva Jaroslav Vostry. Ve studii ,,Scéna a dra-
ma*“ sleduje tu tradici teorie dramatu, ktera chape drama predevsim
jako literarni dilo a z toho odvozuje jeho nadrazovani divadlu, pri-
znacné uz pro Aristotela jako jednoho z ustavovateli kultury psané-
ho slova. Toto stavéni dramatu proti divadlu se dodnes aspon skryté
projevuje v oddélovani ‘literarniho textového substratu’ od divadelni-
ho provedeni v ramci té teorie dramatu, ktera je - v pripadé koncep-
ce Manfreda Pfistera - schopna zahrnout do tohoto pojmu i pouli¢ni
divadlo a happening, ale i v adoraci tzv. ‘postdramatického’ divadla,
ktera je disledkem Soku predstaviteltt psané kultury z medialniho
vyvoje. Chapani nadrazujici psany text vyvrcholilo v ramci ¢eského
strukturalismu u Jiriho Veltruského (1919-1994); dnes se ovSem vra-
ci zvlast v souvislosti s témi tendencemi soucasného zapadniho dra-
matu, které popiraji paradigma psychologické hry soustifedénim na
jazykové vyjadreni. Autor studie poukazuje s odvolanim na Otakara
Hostinského (1847-1910) a jeho presvédceni o dvou pramenech dra-
matické tvorby, totiz slovu a posunku (tanci), na neodlucitelnost dra-
matického a scénického elementu: oba podle ného piredstavuji dvé
strany jedné mince. To, co ¢ini divadlo divadlem a drama dramatem
a co sleduje autor textu i scénograf, o herci a rezisérovi nemluvé, vzdy-
cky souvisi s pohybem aktéra v prostoru. Jde o takovy pohyb, jehoz
manifestace v promluvach i scénickém tvarovani je vysledkem vniti-
niho motorického déni souvisejiciho s emocionalnimi procesy a vaza-
ného na prislusnou situaci; v ramci tohoto déni se uplatnuji rizné
motorické impulsy, mezi nimiz se (zhusta bez uvédomélé ucasti dané
osoby) rozhoduje: toto v zasadé dramatické vnitini motorické déni tak
koneckoncu sméruje k jednani, ke kterému ovsem vibec nemusi dojit
(jako k nému nedochazi pri vnimani predstaveni, v jehoz ramci se spo-
juje s prislusnym pohybem divakovych pocita a myslenek). Vostry v té
souvislosti upozornuje i na zapomenutou Mukarovského prednasku
z roku 1927 o motorickém déni v poezii, jejiZ podnéty nebyly v ramci
prazské skoly rozvinuty a ktera predjima zkoumani scénicnosti (per-
formativnosti) samotného jazykového vyjadiovani, jak se rozviji (na-
priklad v Némecku) zase az v posledni dobé.

Ve stati ,,Od ztélesnéni k odtélesnéni v dobé vSeobecné sebescéno-
vanosti“ se Julius Gajdos uz potreti (viz jeho studie ve 14. a 15. ¢isle Dis-
ku) vraci k otazce gesta, prostoru a vztahu digitalni technologie k mytu
odtélesnéni v prostiedi novych médii. Pokud se totiz obecné tvrdi, ze
néceho takového se nam ve zminovaném prostoru opravdu dostane,
nebo se to v ném primo déje, nuti to k zamysleni nad vnucujici se otaz-
kou, jestli viibec po néé¢em takovém prahneme a jestli se nezdtraznuje
tato proména proto, aby se podtrhla tzv. interaktivita. A nestava se ta-
to interaktivita v soucasnosti jakymsi ideologickym zazemim novych
médii, ktera prosakuje do slov jako jsou hmatatelnd konstrukce hudby,
pohyb téla, které ztélesnuje prostor, a nabizené moznosti nucastnika byt
aktérem i divdkem zdroven? Proc je gesto, které zanechava za sebou gra-
fické silocary, viditeln€jsi nez gesto stylizované? V hledani odpovédi na
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tyto otazky se J. Gajdos nezaméiuje jenom na prostor novych médii, ale
na proces umeélecké tvorby obecné. Zkusenosti z divadla jsou v tomto
kontextu primo nenahraditelné.

Zajimava studie ,Tanizakiho divadelni predstavivost®, kterou
nam poskytl k otisténi kanadsky japanolog prof. Mark Cody Poulton,
vznikla z textu predneseného japonsky v Praze na Mezinarodnim se-
minari o dile Tanizakiho DZunicirda, ktery se konal v Ustavu Dalného
vychodu Filozofické fakulty UK v Praze 23. a 24 zari 2005. Anglicka
verze, ze které byl porizeny preklad, ma vyjit jesté letos ve sborniku
Dreams and Shadows: Tanizaki and Japanese Poetics in Prague, vydava-
ném v edici Acta Universitatis Carolinae (Philologica). Studie ukazuje
vliv divadla (nelze totiz napsat vlastni Tanizakiho dramatické prace,
protoze ta je jen prvnim pripadem téhoz, totiz fascinace tradi¢nim
divadlem v autorové tvorbé€) na Tanizakiho beletrii: jde tedy o jeden
naopak zdaraznuje vliv literatury na divadlo, dokonce na zliterarnéni
divadla (vzpomenme jen na Dostojevského scénicnost, ktera se uplat-
nénim vlivu divadla, konkrétné Molierova Tartuffa, na vznik a podobu
Vsi Stépancikovo rozhodné nevycerpava). Sdm Poulton mluvi o perfor-
mativité tam, kde bychom my pouzili patrné vyraz ‘scénic¢nost’ (ktera
ovSem s tim, ¢emu se také podle Austina ika performativita, souvisi).
To, co nam predstavuje jako vlastni téma a princip Tanizakiho belet-
rie, je ale spiS$ scénovanost (viz rozliseni scénicnosti a scénovanosti
napft. ve Vostrého ¢lanku v Disku 15): Tanizakiho priklad ukazuje, ze
scénovani a sebescénovani neni rozhodné nic, co by se nevyskytovalo
uz driv nez v (medialni) soucasnosti, pro kterou se tato scénovanost
stala priznacna.

Studie Jana Hyvnara ,, Radokova kritika divadelni teatralnosti
a hledani intenzivni scéni¢nosti“ je vénovana nazortim vyznamného
ceského reziséra Alfréda Radoka a jeho praci s herci. Prvni ¢ast pojed-
nava o jeho kritickém pristupu a snaze zbavovat herce jejich profesi-
onalnich navykt. Radok definoval herectvi jako dvojim zptisobem za-
meérené jednani - k partnertim a divakovi; to se ovsem podle autora
studie odehrava ,,vzdy na pozadi neintencionalniho prozitku ¢i stavu,
ktery si [herec] mize tak ¢i onak uvédomovat“. Vdruhé ¢asti svého pri-
spévku si Hyvnar v§ima Radokova pojeti obradu jako ramcové situace,
v niz se herec ocital na jevisti a kterou svym vykonem a riznym zamé-
fenim ozvlastnoval. Zakladnim inspira¢nim pramenem mu pritom by-
la ,pocitova konvence®, ktera souvisi s emocionalnim myslenim a her-
covou i divakovou paméti. - Dalezitym prispévkem Kk teorii herectvi
mohou byt, jak ukazuje material s nazvem ,,Michel Bouquet odpovida®,
i improvizované tivahy velkého herce: diky laskavosti reziséra Otoma-
ra Krejci, ke kterému ma Michel Bouquet - jak dokazuji i jeho knihy -
viely vztah vyplyvajici ze vzacného srozuméni herce s rezisérem, se
nam totiz dostal do rukou rozhovor s Michelem Bouquetem, ktery na
konci minulého roku poslal Otomaru Krejcovi jeho ptivodce Vincent
Radermecker z divadelniho oddéleni vyzkumného a dokumentac¢niho
centra Archives et Musée de la Littérature v Bruselu.
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Ctenafi tohoto ¢asopisu nemusime zvlast predstavovat Iva Osolsobé: uve-
fejnujeme-li v tomto ¢isle poprvé cesky jeho prednasku konanou 1970 na India-
na University v Bloomingtonu, neni to jen upozornéni na nékteré dulezité mys-
lenky patriarchy ceské divadelni teorie, ale také na to, Ze scénologie péstovana
v tomto casopise se opravdu nezrodila jen tak z niceho a Ze ke studiu problema-
tiky, kterou ma ctizadost studovat, prispél po Hostinském, Zichovi a prazskych
strukturalistech vyznamnym zptisobem prave také prof. Osolsobé.

Kromeé nékolika poznamek uverejnujeme po hrach Krdlovstvi (Disk 4), Mi-
riam a Johanka (obé otisténé v Disku 8) v tomto ¢isle i dalsi hru Lenky Lagronové
s nazvem Etty Hillesum.

red.
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Kde konCi veda

a 7acind umeni, a naopak?

Neuspordadané poznamky k mozZnosti (?)
usporadani vztahu umeéni a techniky

O vztahu uméni a techniky nalezneme
bezpocet nejraznéjsich retrospektivnich,
aktualnich i prognostickych uvah, které
se jej obvykle snazi vtésnat do radoby fi-
lozofickych kategorii prostredku a cile,
formy a obsahu, zakladny a nadstavby,
racionality a emoci, rutinniho a tviir¢iho,
a do dalsich v podstaté ‘bipolarnich’, ne-
-li primo ‘antagonistickych’ pojmu. Ale
staci letmy pohled do bézZného naucné-
ho slovniku, abychom se docetli, Ze ptivo-
dem Fecké techné ma stejny vyznam jako
latinské ars, coz znamena umeéni, které
tentyz slovnik definuje coby dovednost,
znalost, zru¢nost ve smyslu schopnosti
ziskanych uc¢enim, premyslenim a zkou-
manim. O zkoumani ¢i presnéji vyzku-
mu se nasledné mtzeme docist, ze je to
poznavaci cilevédoma ¢innost smérujici
k odhaleni vlastnosti, pri¢in a podminek
jevua probihajicich v prirodé, spoleé¢nos-
ti ¢i dokonce védomi. Jestli toto poznani
udélame systematickym a zformuluje-
me jeho jednotlivé discipliny, definuje-
me jiz védu jako takovou.

Opustme vsak pro jistotu filozofické
kategorie a podivejme se zcela pragmatic-
ky na problém vztahu uméni a techniky
z pohledu vyzkumnika v oboru stojicim
obéma nohama pevné v racionalnich vé-
dach, nicméné svym zameérenim oslovu-
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Vaclav Syrovy

jicim rozsahlou oblast uméni, a to v obo-
ru hudebni akustiky. Nebudeme se vSak
zabyvat hudebni akustikou, do ni si tu
a tam pouze odskoc¢ime pro konkrétni
argument ¢i priklad. Budeme se zabyvat,
presnéji feceno budeme se snazit zaby-
vat vztahem uméni a techniky, v prvni
radé realitou jeho existence. Do tohoto
vztahu, ostatné jak uz napovida nazev
prispévku, zahrneme téz védu, mozna
v uré¢itém uhlu pohledu na tento vztah,
nebo mozna jako tieti, neopomenutelny
bod, ktery definuje rovinu tohoto vzta-
hu, a mozna také jenom z divodu atrak-
tivnosti a tak trochu aktualnosti vztahu
umeéni a védy, ve kterém piece penize
hraji az tu ‘prvni’ roli. Seradme ‘tech-
niku, umeéni, védu’ v abecednim pora-
di, abychom nikoho neurazili, a za¢né-
me neusporadané poznamky klasickou
otazkou: Co bylo prvni?

Technika a uméni, nebo technika
versus umeni?

Pokud budeme techniku chapat jako pou-
hy prostiedek ¢i nastroj, pak mtizeme bez
obav pripustit, ze diive musela existovat
technika neZ uméni. Dokonce mozna uz



z toho pouhého diivodu, Ze klasické pro-
dukty techniky, tj. vyrobni, ale naprt. i hu-
debni nastroje, predstavuji objektivné
existujici redlné predmeéty, které muze-
me, ale také nemusime pouzit k provozo-
vani umeéni, napi. hudby. Uméni naproti
tomu neni Zzadny predmeét, a uz viibec ne
realny predmeét, ale proces komunikace
mezi dvéma subjekty: umélcem-tviarcem
a jeho posluchacem, divakem, obdivova-
telem ¢i odpircem, nebo také pouze bez-
déénym konzumentem.

Upresnéme tedy otazku prvenstvi
v pripadé hudby: Byla drive hudba, nebo
hudebni nastroj? Okamzité si prece mu-
sime odpovédét, ze hudebni nastroj. Byla
to duta kost, do které praclovék pro jisto-
tu jesté fouknul, zda v ni nezbylo trochu
morku, a ona vydala jasné determinova-
ny zvuk - tén. Byla to dokmitavajici téti-
valuku, ktera obdobné determinovanym
zvukem zaznéla poté, co udélila energii
vystfelenému Sipu. Byla to vypnuta k-
ze zZkonzumovaného zvitete, jejiz velikost
odpovidala nejenom determinaci zvuku,
ktery vydavala pri uderu, ale také veli-
kosti svého budouciho majitele, jemuz
slouzila jako odév. Mozna uz tady nékde
vznikl zarodek tzv. muzského a Zenské-
ho principu, ktery napt. zname z filozo-
fie zvuku varhan. Je to az prili§ zjedno-
dusena ¢i primo naivni predstava, ale je
zcela v intencich soucasné organologie -
nauky o hudebnich nastrojich.

Podivame-li se vSak na stejny vztah
z pozice hudebni akustiky, musime pri-
znat, zZe nelze vyloucit, ze diiv nez hu-
debni nastroj tu naopak bylo urcité hu-
debni ‘klima’ vychazejici ze stylizované
podoby lidského hlasu jako produktu
hlasového ustroji, které ale, coz se muze
zdat az paradoxni, soucasna organologie
nepovazuje za hudebni nastroj. Lidsky
hlas je vsak bezesporu tim nejznaméj-
$§im hudebnim a samoziejmé téz i obec-
né komunikac¢nim signalem. Na ném si
ovérujeme v prvni radé svoji schopnost
determinovat a zpétné reprodukovat vys-

Kde konti véda a zacind uméni, a naopak?

ku ténu jako zakladni rys systému ev-
ropského hudebniho mysleni. Na ném
si také ovérujeme zakladni kvalitativni
aspekty zvuku: kvalitni a nekvalitni ton,
zdravy a nemocny hlas, obecné fyziolo-
gicky a patologicky stav. Zde uz se vsak
bezpec¢né pohybujeme v kategoriich hu-
debni akustiky jako védni discipliny.

To nas nuti vupravené podobé znovu
polozit ptivodni otazku: Co tu bylo driv,
technika nebo véda? Pochopitelné, ze
primitivni technika predchazela syste-
matickou védu resp. ji provokovala a in-
spirovala. Ale netrvalo dlouho a v obdobi
renesance zacala véda naopak piedcha-
zet techniku a definovala jeji programy
a postupy v podobé modernich technolo-
gii. Pokud v poloZené otazce zaménime
techniku za uméni, pak musime pripus-
tit mnohem, mnohem delsi ¢asové pro-
dleni nastupu systematické védy o umeé-
ni za vlastnim uménim, a to zdaleka ne
uz primitivnim. Na rozdil od techniky je
vsak posloupnost vztahu ‘umeéni - véda’
nemeénna, véda o umeéni predevsim re-
flektuje, zobecnuje, kategorizuje, ale uz
podstatné méné predikuje, kdezto véda
o technice, zejména podle soucasnych
kritérii, je pravé na predikci zaloZena,
nebo by se ji méla z velké ¢asti zabyvat.
Mozna zde je nékde zaloZen rozdilny po-
hled na rigor6zni prirodni, nebo jeste 1é-
pe technické védy, které jsou povazovany
za hybnou silu pokroku, presnéji receno
technologického pokroku, a na ty ostat-
ni, obvykle oznacované jako spolecenské
védy, zejména pak védy o umeéni. Ty jsou
velmi casto chapany jako urcita exkluzi-
vita, vykladovy doplnék kultury v tlo-
ze paméti spolec¢nosti. Proto se setkava-
me s postojem: ,,K ¢emu je uzite¢né jeste
védecky zkoumat kulturu resp. umeéni?
Copak nestac¢i umeéni samo o sobé?“ Sa-
moziejmeé ze staci. Ale tato nebezpecna
odpovéd spousti lavinu, ktera ve svych
dusledcich zaménuje umeéni za zabavu
a odsouva je na okraj spole¢nosti. Stejna
lavina mize odsunout dalsi spolecenské,
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prirodnii technické védy, které nebudou
pragmaticky produktivni. Tato katastro-
ficka, bohuzel v nasi spolecnosti ne ne-
realna vize ma také ponékud mirnéjsi
predstupen. A to kdyz ve vztahu techniky
auméni zacneme zameénovat prostredek
acil. Tato zaména muiZe byt zcela bezdéc-
na a obvykle souvisi s nepochopenim to-
hoto vztahu, z pohledu uméni pak s pod-
cenovanim techniky, z pohledu techniky
pak s jejim precenovanim.

Mnohem hors$im piipadem je ale za-
mérna, cilena zameéna prostiedku a cile,
velmi ¢asto motivovana ryze ekonomic-
kymi zajmy. Nejprve si musime vyjasnit
ulohu techniky v jejim vztahu k umeéni.
Co vsechno si 1ze pod pojmem technika
ve vztahu k uméni predstavit? Nejcastéji
se s technikou spojuje konkrétni prostie-
dek, ktery slouzi k realizaci uméleckého
sdéleni. Je to ponékud naivni predstava,
zZe napr. hudebni nastroj, mikrofon, re-
flektor nebo pocitac je typickym zastup-
cem techniky ve zkoumaném vztahu. Je
to tedy technologie ve smyslu ucelenych
soubort technickych prostredki, jako
jsou napt. jevistni, svételna, obrazova,
zvukova a dalsi technologie?

Nejblize pravdé bude asi predstava
techniky jako kreativniho vyuziti uve-
dené technologie ve smyslu napr. své-
telného ¢i zvukového designu. V pripa-
dé hudby to tedy neni hudebni nastroj
jako takovy, ale hra na tento nastroj. Po-
kud takto budeme chapat vztah techniky
a hudby coby prostiredku a cile, pak musi-
me pripustit, Ze samotné zvladnuti tech-
niky hry na konkrétni hudebni nastroj
jesté viibec nemusi mit povahu uméni,
stejné jako programovani zvukového syn-
tezatoru v elektroakustické hudbé ¢i gra-
fické prostiredky pocitace ve scénografii.

Na druhé strané bez takto pojaté tech-
niky se samotné uméni jako individual-
ni komunikaéni proces mezi umeélcem
a jeho posluchacem ¢i divakem neobe-
jde. Budeme-li techniku podcenovat, pak
v pripadé interpreta avantgardni hudby
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se muze zdat zbyte¢né, aby umeél dobre
zahrat Beethovena, a budeme-li naopak
techniku precenovat, pak bude posta-
cujici, kdyz tohoto Beethovena zahra-
je bezchybné pocitaé. Ani v prvnim, ani
v druhém pripadé nelze hovorit o umeé-
ni. Pokud ano, pak techniku a umeéni kla-
deme do kontraproduktivniho vztahu,
ktery v zadném pripadé nevede ke ky-
zené symbioze techniky a uméni, rozu-
mu a citu.

Ten horsi piipad zcela cilené zamény
prostiedku a cile si mnohdy ani neuvédo-
mujeme a dokonce jej spojujeme s tech-
nickym pokrokem nasi doby. Opét na pri-
kladu hudebnich nastroj, které ve svém
historickém vyvoji byly ovliviiovany neje-
nom hudebné a zvukové estetickymi po-
zadavky doby, ale zejména rostoucimi in-
terpretacnimi naroky. Vkazdém pripadé
technicky a zvukovy vyvoj klasickych hu-
debnich nastroja sel ruku v ruce s jejich
cilem, tzn. hudebnim uménim. Naproti
tomu vyvoj tzv. hudebni elektroniky, tedy
elektronickych hudebnich nastrojua a pri-
stroji (vyjma zaznamové a reprodukeéni
techniky), pouze ve svych pocatcich, tj. do
poloviny tricatych let, vykazoval primo
symbioticky vztah s hudbou, presnéji re-
¢eno s vaznou hudbou. Priklad Marte-
notovych vln je toho padnym dtikazem.

To uz ale byla doba, kdy se zietelné vy-
¢lenovala zabavna hudba z ‘variciho kot-
le’ nejraznéjsich kompozic¢nich technik
vazné hudby prvni poloviny dvacatého
stoleti. Tomu nahrala téZ komercionali-
zace elektronickych hudebnich nastroju,
ktera spolu s nespravnym pochopenim
jejich mista ve vztahu techniky a hudby
vedla nasledné k vyvolani falesné kon-
kurence viaéi klasickym nastrojam, ze-
jména v pripadé elektronickych varhan
a pozdéji i zvukovych syntezatort. Dalsi
vyvoj hudebni elektroniky byl a bohuzel
stale je ve znameni zamény prostredku
acile. Co a jak ma tato technologie umoz-
novat, urcuji v prvni fadé vyrobci, nikoliv
interpreti. Elektronické hudebni nastro-
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je tak v podstaté degradovaly na Groven
spotiebni elektroniky vcetné jeji jepici’
zivotnosti a v zadném pripadé nemaji
charakter artefaktu jako hudebni nastro-
je klasické. Technika byla zejména v této
oblasti nahrazena technologii. Pivodni
rovina tii bodu - techniky, umeéni a védy -
byla tak doplnéna bodem ¢tvrtym - zaba-
vou resp. pramyslem zabavy. Pokud vsak
¢tvrty bod nelezi v roving, cely systém se
zacne, lidové Feceno, ‘kejklat’, a to prave
v ose umeéni versus zabava, zatimco osa
technika - véda ztstane stabilni. A jako
v pripadé jedné kratsi ¢i delsi nohy u sto-
lu nezbude, nez vzit do ruky pilku. Ten-
to problém je také reSitelny definici dalsi
roviny, danou body: technika, nebo 1épe
technologie, véda, zabava. A zistava na
konkrétni spolec¢nosti, které roviné da
prednost. Uz z uvedeného vyctu variant
vztahu techniky a umeéni vyplyva nut-
nost jejiho dalsiho zkoumani. Vkazdém
pripadé pokud budeme na vztah tech-
niky a uméni nahlizet jako na sourad-
ny, nikoliv podiadny, pak neni dulezité,
co zde bylo prvni, zda technika ¢i umeé-
ni, ale je mnohem dulezitéjsi, zda tento
vztah vede k uméleckému sdéleni jako
nezastupitelné mezilidské komunikaci.

0 entropii vztahu techniky a uméni

Na vztah techniky a uméni mizeme na-
hlizet jako na kauzalni systém, nebo pres-
néji receno proces, ktery podléha obecné
platnym prirodnim i spolecenskym zako-
ntm. Pokud budeme na tento proces apli-
kovat prvni vétu termodynamickou, pak
musime pripustit, Zze celkova ‘energie’
vztahu techniky a uméni by méla byt kon-
stantni. To znamena, Ze p¥i vzniku umeé-
leckého dila by mél byt pripadny mensi
podil techniky kompenzovan vétsim po-
dilem uméni a naopak. Podle obecného
principu neurcitosti by byl zase sou¢in
podilu techniky a uméni v umeéleckém
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dile konstantni. I kdyz se tento vyklad
muze zdat jako nehorazny, neopodstat-
nény ¢i alespon jako spekulativni, pre-
sto mu nelze uprit racionalni podstatu.

Jako prvni priklad platnosti principu
neurditosti pri vzniku umeéleckého dila
uvedme hudebni oblast s vyraznym po-
dilem techniky, a to elektroakustickou
hudbu. Jeji realizace ve smyslu tviirciho
procesu muiZe existovat v dnes uz klasic-
ké historické podobé off-line, kdy je elekt-
roakusticka skladba provedena ve studiu
montazi a mixazi zvukovych objektt, ne-
bo v podobé on-line, kdy je elektroakus-
ticka skladba interpretovana na zvukovy
syntezator na podiu v realném case. Ty-
to dvé podoby realizace, interpretace ¢i
prezentace elektroakustické hudby ma-
jidnes celou fadu raznych variant, pres-
to jejich historicky vyvoj 1ze zjednoduse-
né komentovat postupnym snizovanim
casové manualni (nékdy bohuzel i men-
talni) pracnosti, vedouci az k totalni au-
tomatizaci.

Historicka podoba realizace elektroa-
kustické resp. tehdy konkrétni a elektro-
nické hudby predstavovala casovou na-
rocnost, dosahujici az desitek hodin na
jednu minutu cistého casu skladby za
pouziti z dnesniho pohledu jednoduché
az primitivni techniky. Timto zptisobem
vznikala dnes uzklasicka dila Scheaffero-
va, Henriho, Eimertova, Stockhausenova,
Ussaschevského, Lueningova a dalSich.
Zcela opacnou podobu realizace predsta-
vuje vyuziti hardwarové ¢i softwaroveé in-
tegrované zvukové techniky v syntezato-
rech a poditacich, coz umoznuje zkratit
c¢asovou naroc¢nost na minimum resp. in-
terpretovat skladbu v realném case. Ta-
to skutecénost svadi k uvaze, Ze souc¢asna
zvukova technika podstatné snizuje na-
ro¢nost realizace elektroakustické hud-
by pri zachovani ¢i dokonce navysent je-
jlumeélecké tirovné. Opak vsak muze byt
pravdou, a to hned z nékolika davodi.

Z dnesniho pohledu primitivni zvu-
kova technika reprezentovana analogo-
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vym magnetickym zaznamem, ntizkami
jako jedinym strihovym zaiizenim a jed-
noduchymi, pvodné meéricimi pristroji -
oscilatory, modulatory, filtry a zesilovaci,
poskytovala tvircam casto sdruzenym
do tandemu skladatel + realizator mno-
hem vétsi invenc¢ni prostor, ne-li pfimo
umeéleckou svobodu. Omezené technic-
ké prostiredky a prakopnické hledani no-
vych postupt vedly na jedné strané k vel-
ké ¢asové dotaci realizace, ale na strané
druhé soucasné oteviraly dostatec¢ny pro-
stor pro upresnéni uméleckého zameéru,
napt. ve smyslu tzv. parizské skoly. Tech-
nika, presnéji receno technicka reali-
zace skladby se tak stala soucasti vlast-
niho umeéleckého sdéleni. Skladby vyse
zminénych klasikl jsou pres vSechnu
technickou nedokonalost praveé z hledis-
ka uméleckého sdéleni resp. obsahu do-
dnes neprekonatelné. Naproti tomu sou-
c¢asna hudebni elektronika (elektronické
hudebni nastroje a pristroje) a zvuko-
va technika nabizeji pro tcely realizace
elektroakustické hudby doslova nepie-
berné moznosti véetné podiové produk-
ce on line, mozna presnéji on live. Toto
lakavé snizeni technické (nikoliv techno-
logické) naro¢nosti mutize vsak vést, a také
casto vede, k umélecké povrchnosti rea-
lizovanych skladeb a k pouhému hroma-
dénilehce dostupnych zvukovych efektt.

Problém moderni hudebni elektro-
niky vsak nespociva v jejich obrovskych
zvukovych moznostech, ale v jejim nedo-
statecném zvladnuti resp. ovladnuti. Na
tomto misté se nabizi primér s klasicky-
mi hudebnimi nastroji. Zvladnuti hry na
akusticky hudebni nastroj je v prvni ra-
dé problémem zvladnuti sebe sama. Jed-
na se o mnohalety, na profesionalni irov-
ni v podstaté celozivotni proces nacviku
a provérovani mechanicko-motorické ko-
ordinace pohybovych navyk s tvorbou
ténu pozadovanych subjektivnich vlast-
nosti. Hrac¢ ovlada organizované uspo-
rfadanou hmotu a nasledné i prostor za
ucelem predani hudebniho sdéleni c¢i-
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li navazani komunikace s posluchacem.
Pro ovladnuti hmoty a prostoru nevysta-
¢i hudebnik pouze se svym talentem ja-
ko vrozenym predpokladem k uvedené
mechanicko-akustické koordinaci, mu-
si sviij talent cilené rozvijet a kultivovat.
To prirozené vyzaduje Cas a energii, do-
konce i zde bychom mohli vysledovat vliv
principu neurcitosti mezi mirou talentu
a narocnosti jeho rozvijeni.

Kde vSak mutzeme nalézt obdobnou
naroc¢nost ovladnuti jako napft. u zvu-
kovych syntezatort, u kterych mnohdy
sta¢i zapnout sitovy vypinac¢ a spustit
prostfednictvim sekvenceru naprogra-
movana data? V tomto ohledu ale neovla-
dame elektronicky hudebni nastroj my,
naopak, aniz si to uvédomujeme, ovla-
da tento nastroj resp. jeho vyrobce nas.
On urcuje, jaké zvuky, jakym zptisobem
avjaké kvalité budeme pouzivat. Vyrob-
ci vybavuji své nastroje bohatou skalou
predprogramovanych zvukl a nabidkou
dalsich zvukovych bank, které jsou oka-
mzité hudebnikovi k dispozici, aniz by
musel nastroj vice ¢i méné slozité pro-
gramovat, aniz by byl nuceny poznat je-
ho princip, pouzitou metodu zvukové
syntézy, jeji prednosti i nedostatky. Po-
kud nastroj z néjakého divodu nevyho-
vuje, trh nabizi desitky az stovky dalsich
nastroja. Punc spotiebni elektroniky da-
vaji témto nastrojiim nejen jejich vyrobci,
ale také jejich uzivatelé, kteri si mnohdy
viibec neuvédomuji, Ze vyuzivaji nastroj
pouze z deseti a casto i méné procent je-
ho celkovych zvukovych moznosti.

To je bohuzel osud hudebni elektro-
niky spojeny s primyslem zabavy, ktery
ve velké mire infiltroval i do oblasti auto-
nomni i uzité elektroakustické hudby. Ne
nadarmo se ptvodni studia elektronic-
ké hudby ve svych pocatcich klavesovym
nastrojim branila. Dtivod, Ze uz pohled
na klavesy svadi ke klasickému harmo-
nickému mysleni, nebyl vsak z hlediska
vztahu umeéni a techniky ten podstatny.
Ten spocival zejména v obrané pied zvu-
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kovymi klisé, ktera s sebou prinasela ko-
merc¢ni hudebni elektronika, predevsim
pak nastupujici zvukové syntezatory Se-
desatych let. Jejich vlivem se zacal stirat
typicky zvukovy image odlisujici studia
i autory elektronické hudby mezi sebou.
Z ryze pragmatickych, zejména pak eko-
nomickych diivodi vsak tato studia i cela
oblast realizace elektroakustické hudby
invazi komerc¢nich syntezatort a dal-
§ich nastroja i pristroji nakonec pod-
lehly. Komercionalizace vybaveni stu-
dii zptisobila ve vétsiné pripadi odklon
od tandemové prace a skladatelé si své
skladby zacali realizovat sami. Integrita
pavodnich sélovych pristroji v jednodu-
Se ovladatelnych syntezatorech, zpocat-
ku v hardwarové, pozdéji v softwarové
podobé, spolu s digitalnim zaznamem
a zpracovanim zvuku, ekonomicky re-
lativné dostupna, prostorové nenaroc-
n4, predznamenala nastup tzv. domacich
kuchynskych studii, ktera rozdélila tvor-
bu i tvarce do dvou kategorii. Ta prvni
nerespektovala princip neurditosti, sni-
zeni technické narocnosti nekompen-
zovala zvySenou uméleckou odpovéd-
nosti a vysledkem byla nic nerikajici,
povrchni a vulgarné feceno ‘ukecana’ di-
la (mozna dobie placena vzhledem k mi-
nimalnim vlozenym prostredktim). Dru-
ha kategorie naopak nahradila zkraceni
doby realizace zarazenim predrealizac-
ni etapy dtsledného poznani a ovladnuti
funkce pouzité techniky a programova-
ni ptivodnich zvukd misto pouziti tovar-
nich ‘presett’. Princip neurcitosti zistal
zachovany a vysledkem byla umélec-
ky odpovidajici a také odpovédna dila.

Tato kategorizace je az prili§ jedno-
ducha, nez aby mohla byt pravdiva, ale
muze poslouzit jako idealizované mérit-
ko celistvosti - entropie vztahu uméni
a techniky. Umélecké dilo vyzaduje ne-
zbytné ‘konstantni’ penzum narocnosti
avyvazenosti uméni a techniky, kumstu
afemesla v poctivém vztahu, ktery stme-
luje predevsim talent. Jako druhy priklad
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platnosti principu neurditosti pri vzni-
ku uméleckého dila uvedme pripad, kdy
premira techniky resp. technologie nut-
né kompenzuje nedostatek umeéni, coz je
vétsinou typické spise pro oblast zabavy,
jako napt. u efektné vypravnych show,
kde se plytkost obsahu nahrazuje oka-
zalosti vnéjsi formy. Obdobnou situaci
nalezneme bez problému i v jinych ob-
lastech uméni - nebo spise zabavy? Zde
opét narazime na vztah umeéni a techniky
resp. na zavislost umeéni na technice. Roz-
liSovat hranici mezi uménim a zabavou
neni v kompetenci tohoto prispévku, pre-
sto v§ak napt. déleni hudby na umélec-
kou a neuméleckou, nahrazujici bézné
oznaceni vazné ¢i klasické hudby a hud-
by naopak nevazné ¢i zabavné, je mozné
upresnit také v zavislosti, presnéji v kva-
lité vztahu k technice. Zatimco vazna
hudba vyuziva svij vztah k technice po
kvalitativni strance a prevazné v neoka-
zalé, skryté podobé, tak zase napt. rocko-
va hudba stavi na kvantitativnim vyuziti
zvukové technologie v podobé naprosto
zjevné. V tomto smyslu lze pak tzv. ezo-
terickou ¢i meditativni hudbu spravné-
ji oznacit za psychologicky terapeutické
pouziti zvukové techniky, nez za hudbu
jako takovou. Diskutovany vztah umeéni
atechniky je pri vzniku uméleckého dila
bezesporu nedélitelny a nezastupitelny,
tedy v obecné slova smyslu entropicky.

Uméleckotechnicka revoluce,
nebo evoluce?

I kdyz pojem védeckotechnicka revolu-
ce byl zneuzity marxistickou ideologii
tak, ze fada pamétnika je na néj dosud
stale alergicka, muze nas presto logicky
napadnout, zda vztah uméni a techniky
neprosel také néjakou podobnou revolu-
ci, nebo zda se naopak nevyvijel v evoluc-
nim poklidu. Za evoluc¢ni poklid bychom
mohli povazovat vyvoj klasickych hudeb-
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nich nastroji, ktery byl predevsim mo-
tivovany rozvojem hudebniho mysleni
a jemu odpovidajicim ristem interpre-
tacénich narokud. Vyjimecné postaveni
z hlediska vztahu k technice zaujimaly
mezi hudebnimi nastroji vzdy pistalové
varhany, presto ani vpad elektiiny do je-
jich konstrukce (nikoliv v§ak zvuku) ne-
znamenal Zadnou revolu¢ni zménu.

Na védeckotechnické revoluci se beze-
sporu zasadné podilel vynalez elektiiny,
co v§ak znamenal pro vyvoj vztahu umeé-
ni a techniky? Vynalez, mozna spravneé-
ji objev elektriny ovlivnil na poli ‘klasic-
kych’ uméni nejvice oblast hudby, a to
hned v nékolika smérech. Prvni kontak-
ty hudby a elektriny navazovaly na dosa-
vadni evolu¢ni, v intencich doby mozna
az prilis pomaly a jenom tézko postieh-
nutelny vyvoj klasickych nastroja. Moz-
nost produkovat zvuk, zejména pak jeho
ténovou podobu elektrickou cestou na-
misto kmitavym pohybem struny, platku,
vzdusného sloupce, membrany apod., se
zdala jako logické pokracovani dosavad-
niho vyvoje. Zasadnim rozdilem oproti
klasickym nastrojim se vsak stala okol-
nost, kterou si snad viibec neuvédomu-
jeme. Po staleti totiz vystacil kazdy hu-
debnik pouze se svou energii, kterou
v nejriuznéjsi podobé predaval hudeb-
nimu nastroji. Postupné optimalizoval
prenos této energie az k posluchaci, na-
ucil se ovladat hmotu a prostor, dosa-
hl interpreta¢niho mistrovstvi. Virazeni
elektriny do komunikace mezi hudebni-
ka a jeho posluchac¢e umoznilo nejenom
zameénit ptivodni mechanickou produk-
ci tonu za ryze elektrickou, ale také tuto
produkci v prvni fadé energeticky posi-
lit. Ne nadarmo se traduje nazor, Ze na-
stupem elektiiny lidstvo prestalo slep-
nout a zacalo hluchnout.

Umélé generovani zvuku ¢i tonu ryze
elektrickou cestou a elektroakusticka re-
produkce hudby postupné nabyly podo-
by umeéleckotechnické revoluce s pozi-
tivnimi, ale téz i negativnimi duasledky.
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Nepochybné pouze s pozitivnimi disled-
ky byl spojeny vynalez zaznamu zvuku,
zprvu v mechanické, pozdéji v elektric-
ké podobé, ktery jednak zasadné ovlivnil
dalsi rozvoj hudebniho interpreta¢niho
umeéni a jednak dal vzniknout novému
artefaktu - hudebni nahravce jako auto-
nomneé stylizované formeé prezentace hu-
debniho dila. Presto vSak vznik nahravky
hudebniho dila i verbalniho projevu pii-
nesl vedle nezastupitelné reflexe ve smys-
lu , konecné slysim sam sebe jako poslu-
chac” také masivni prostredek zvukové
iluze, a to stfihovou montaz. Stiih zvuko-
vého zaznamu se postupné stal tim nej-
ucinnéjsim nastrojem off line, ktery pri-
nesl na jedné strané moznost realizace
autonomni virtualni dokonalosti zazna-
menané zvukové informace, ale na stra-
né druhé také spekulativni az podvod-
nou manipulaci s touto informaci.
Nastup elektriny také naprosto strikt-
né odlisil od sebe techniku v ptivodnim
vyznamu techné a technologii. Pozname-
nal vSak také tu ptivodni techniku hry na
nastroj a hereckého ¢i péveckého hlasu
souvisejici v prvni radé s ovladnutim se-
be sama. Dovedeme-li to ad absurdum,
zpévaci si uz nepotiebovali budovat vyvi-
nuty pévecky formant, ktery by prosadil
jejich hlas viaci celému orchestru, a herci
mohli zapomenout na peclivou artikula-
ci, protoze vsichni dostali do ruky mik-
rofon. Hudebnici se nemuseli obtéZovat
s tvorbou ténu presné vysky, hlasitosti
abarvy, protoZe jim stacilo stisknout p¥i-
slusnou klavesu syntezatoru a pozdéji uz
ani to ne. Zabavni primysl dostal k dis-
pozici technologii, ktera ‘ulehéila’ praci
a zacala prinaset velké zisky. Doslo k re-
voluci se vSemi negativnimi disledky.
Druhym revolu¢nim meznikem ve
vztahu techniky a uméni byl bezesporu
nastup digitalnich technologii a pocitaci.
Opét §lo o moment ‘ulehceni’ prace, pres-
néji jeji zrychleni, a tim moznost zpraco-
vani obrovského mnozstvi dat. Vulgarné
Teceno, zrodil se rychly ‘blbec’, ktery se
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pro mnohé umeélce (?) stal tviircim pro-
stfedkem. To revolu¢ni se vSak ve sku-
tecnosti udalo v jiné roviné, a to v cha-
rakteru smyslové vnimané informace,
tj. obrazu a zvuku, ktera prosla zasadni
proménou z prirozené analogové v ‘ne-
prirozené’ digitalni. PGvodni spojité pro-
bihajici informace byla ‘rozkouskovana’
na fadu konec¢ného poctu konec¢nych ¢i-
sel, pricemz cast puavodni informace se
nenavratné ztratila. Zasadni rozdil mezi
‘analogovym’ a ‘digitalnim’ jak v roviné
samotné informace, tak v roviné jejiho
zpracovani, byl a stale bude v originali-
té. Informaci v analogové formé nelze to-
tiz nikdy doslovné zopakovat, stejné ja-
ko jeji analogové zpracovani. Digitalni
technologie zcela stira rozdil mezi origi-
nalem a kopii, dovoluje doslovné opako-
vani i sebeslozitéjsiho procesu nebo se-
beslozitéjsi informace.

Obrovské mnozstvi dat se pri digital-
nim zpracovani jesté znasobuje jejich
zalohovanim z obavy pied poskozenim.
Zranitelnost digitalnich dat je totiz mno-
hem vyssinez dat vanalogové podobé uz
z divodu jejich vysoké hustoty, zavislos-
ti na chemické cistoté nosice dat atd. Me-
chanicky poskozeny analogovy zvukovy
zaznam napt. na magnetickém pasku je
snaze rekonstruovatelny nez digitalni
zaznam, u kterého vypadek nejvice vy-
znamnych bitd nebo poskozeni casové-
ho kédu muize vést k nenavratné ztraté
zaznamenané informace. Jesté horsi si-
tuaci znamena vSak nezarucitelna trvan-
livost digitalniho zaznamu. Mnohé z prv-
nich nosi¢a digitalniho zaznamu jsou
uz dnes nepiehratelné, bézné chemické
reakce a vliv zivotniho prostredi (které
u analogového, predevsim pak mechanic-
kého zaznamu hraji nevyznamnou roli)
u nich zpusobily nevratné poskozeni za-
pisu informace i poskozeni vlastniho no-
sice. Uzivatelé prvnich vypalovacich zari-
zeni na pocatku 90. let byli upozornovani
na zarucenou trvanlivost zvukového za-

e

znamu na CD-R min. 10 let (!), vyjimec-
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né nejsou ani pripady ‘osleplych’ lisova-
nych CD uz ve stari 20 let. Trvanlivost
digitalnich dat, at uz v podobé audiovi-
zualnich zaznamu ¢i textovych soubo-
ru, by méla z hlediska pozadavkd na ar-
chivovani dosahovat minimalné 100 let.
U zvukovych zaznamu tento pozadavek
splinuje pouze mechanicky zaznam na
staré selakové gramofonové desce. Z téch-
to diivodu existuji vedle sebe analogové
archivy a jejich digitalni kopie, protoze
nikdo nedovede odhadnout, jaka je sku-
tecna zivotnost digitalni informace ulo-
zené na ruznych médiich.

Tyto ponékud chmurné vize bezespo-
ru vyvazuji az témér neomezené moz-
nosti digitalniho zpracovani zvukové
i obrazové informace. Historicky hard-
ware orientovany hlavné na zaznam byl
kvantitativné i kvalitativné prekonany
softwarem implementovatelnym do li-
bovolného osobniho pocitace. Zatimco
drive byl pristup do spickového nahra-
vaciho studia znamenim urc¢itého eli-
tarstvi, dnes podstatné dokonalejsi digi-
talni prostredky zaznamu, zpracovani
areprodukce zvuku mohou existovat do-
slova na kazdém kuchynském stole. Kla-
sicky studiovy styl prace s profesional-
nim personalem vystridal individualni
stupen gramotnosti v ovladani pocita-
Ce, a to od naprostého diletantstvi az po
ryzi odborné mistrovstvi. Nastup vypo-
cetni techniky do umeéni byl provazeny
ztratou exkluzivity dosavadnich, piede-
vsim audiovizualnich technologii a uci-
nil je veskrze dostupnymi. To mizeme
z hlediska vyvoje vztahu techniky a umé-
ni povazovat za témér socialné revoluc-
ni moment. Jednim z dtsledk této revo-
luce byl téz vznik nového autonomniho
umeéni - x artu, kde klasicky vztah tech-
niky a uméni doznal hned nékolika za-
sadnich zmeén. Oproti pivodni prevazuji-
cinerovnosti vztahu jednotlivych slozek
umeéleckého dila, napft. u filmu vztahu ob-
razu a zvuku, nastoupil v pozitivnim i ne-
gativnim smyslu medialni smir a soulad.
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Tradi¢ni symbidzu talentu a femesla na-
hradila rafinovana dramaturgie, podlo-
Zena obecné znalosti taktiky a strategie,
konkrétné pak ovladnutim technologie
multimedialni komunikace. Jednoduse
Treceno, prestalo se jednat o co a komu,
podstatné dulezitéjsim se stalo proc a jak,
a naprosti pesimisté pridavaji s notnou
davkou sarkasmu jesté za kolik. Pokud
ale viibec chceme hovorit o umélecko-
-technické revoluci, pak pripustme, ze
na rozdil od té ‘velké rijnové’ v ni nejde
o uchopeni moci techniky nad uménim,
ale 0 mozna ponékud prikrou, jenze ve
skutec¢nosti jen logickou proménu vsu-
dypritomného a nedélitelného vztahu
rozumu a citu, vypoctu a invence.

Umeni a véda, aneb penize
aZ na prvnim misté

Rovina vztahu techniky, uméni a védy
nepredstavuje kauzalni systém, ktery
byl néjakym prvotnim popudem uvede-
ny do pohybu na zpasob perpetua mobi-
le. Naopak, tomuto systému je zapotiebi
neustale dodavat energii zven¢i, aby fun-
goval: véda vyvijela techniku, technika
slouzila uméni a uméni...? Jaky je viibec
vztah uméni k védé, je to pouze klasicka
romanticka predstava o vzajemné inspi-
raci, o moznosti uniku, nebo o zZivotné
dtlezité rovnovaze racionalniho a emo-
tivniho, vypocitatelného a nevypocitatel-
ného? Opustme tyto mozna prilis ideali-
zované az naivni predstavy a podivejme
se na umeéni a védu jako zpisob seberea-
lizace, zZivotni orientace a ekonomické
existence ne zrovna majoritni ¢asti popu-
lace. Lze se bez problému dohodnout na
tvrzeni, Ze uméni i védu lze chapat jako
obecné procesy spojené s poznanim a re-
flexi reality. Uméni je procesné zalozeno
na subjektivnim vnimani reality, je pro-
jevem subjektivniho postoje k této realité
a tuto realitu také subjektivné interpretu-
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je.Véda naopak sméruje k objektivnimu
poznani a objektivni interpretaci reality
v evidentni snaze z tohoto procesu nase
smysly zcela vyloudit.

Proces poznani jak vumeéndi, tak ve vé-
dé sméruje zjevné ¢i skryté k momentu
zvladnuti, ovladnuti ¢i dokonce moci ...,
ale konkrétné ¢eho, nebo dokonce koho,
a nad ¢im, nad kym? Zazita predstava
spojovat védecky pristup s raciem a umé-
lecky pristup s emocemi spojuje obraz vé-
dy se zvladnutim a ovladnutim techno-
logie, ale téz s moci nad prirodou a nad
okolnim svétem viibec. Pfedstava uméni
je zase spojovana se zvladnutim a ovlad-
nutim predevsim sama sebe, ale bohuzel
casto také s pocitem moci nad témi ‘dru-
hymi’. Neni to vSsak nékdy iplné jinak, ne-
ovlada naopak technologie nas, nedéla-
me vlastné jen to, co nam dovoli? A neda
nam i priroda obcas najevo, kdo je tady
vlastné panem, a neurcuji praveé ti ‘druzi’,
co bude uménim, a co ne? Tak chmurné
to snad skute¢né nevypada, ale obcas ja-
ko by zavanula vzdalena vzpominka na
‘angazovanou védu’ ¢i ‘angazované umeé-
ni’. Atovokamzicich, kdy prokazujeme,
Ze sito nasSe umeéni a ta nase véda zaslou-
71 néjaké pozornosti ¢i dokonce podpo-
ry, tj. energie zvenci, aby se systém tech-
nika - uméni - véda nezastavil.

S otazkou finanéniho zabezpeceni
umeéni a védy se okamzité vybavi granto-
vy systém pridélovani tzv. icelovych pro-
stredku, ktery stale vice nabyva prevahu
nad pausalné institucionalnim pristu-
pem. MtiZzeme sice diskutovat o chronic-
kém nedostatku finan¢énich prostredka
jdoucich do uméni ¢i védy ve srovnani
ne zrovna se Skolstvim, zdravotnictvim,
socialni sférou, nybrz napft. se statni ad-
ministrativou, ale na ‘otfepanou’ otaz-
ku: ,, Kde na to vzit penize?“, dostavame
jesté ‘otrepanéjsi’ odpovéd: ,Vydélejte si
na to, nebo zazadejte o grant.“ V této ‘po-
dvojné’ odpoveédi se vsak skryva jedna
ze zasadnich podminek, které souviseji
s uspésnosti zejména védeckych granto-
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vych projektti. Pridéleni grantu se totiz
déje formou verejné soutéze, kterou vy-
pisuje fyzicka ¢i pravnicka osoba dispo-
nujici prislusnymi finan¢énimi prostied-
ky. Podminky soutéze obvykle vymezuji
okruh zadatelti, schopnych nejenom vi-
ce ¢i méné specifikované zadani vyzkum-
ného projektu resit, ale soucasné pro-
kazat spolecenskou uzitnost vysledka
TeSeni. Prestoze vSe vypada logicky, 1ze
u grantového systému nalézt nékteré dis-
kutabilni momenty. Smyslem grantové-
ho systému je cilené pridélovani financé-
nich prostredki na zakladeé objektivniho
posouzeni drovné navrhu vyzkumného
projektu, pribéhu jeho reseni a vysledka
jeho feseni. Presto se obc¢as nelze zbavit
dojmu, Ze grantovy systém je zaloZen na
vzajemné neduvére az podeziravosti za-
castnénych stran. Jedni penize dat pros-
té nechtéji a druzi je bezpochyby promr-
haji ¢i zproneveéri.

Posouzeni grantovych projektd mu-
ze byt potud objektivni, pokud zadate-
1é i posuzovatelé zlistavaji v anonymi-
té. Anonymita zadateld se zachovava
spiSe vyjimec¢né (napr. u architektonic-
kych soutézi), anonymitu posuzovatela
v ramci konkrétniho oboru na malém
teritoriu nasi republiky lze dodrzet je-
nom velmi obtiZné. Co se nedostava ob-
jektivité hodnoceni navrhi projekta, to
je bohuzel nékolikanasobné vynahraze-
no obsahem i rozsahem formulaia, pro-
toze kdo disponuje penézi, ten urcuje
pravidla hry. Formulare projekta s kla-
sickymi prihradkami na podpisy a ra-
zitka a tzv. specifické podminky progra-
mu jako pravidla, ktera urcuji ‘s kym, jak
a za kolik’ se muiZe resp. musi projekt fe-
§it, budou pochopitelné resitelé projekti
vzdycky kritizovat, stejné jako formalné
ladéné predpisy pro vypracovani vyroc-
nich ¢i zavérecnych zprav. Ale pokud se
formulare spravné vyplni a pravidla hry
pIné respektuji, existuje pomeérné vysoka
pravdépodobnost, Ze pozadované financ-
ni prostiedky budou projektu pridéleny.
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V souvislosti s financovanim projektua,
a to uméleckych i védeckych, je zapotie-
bi si v§simnout jejich obecné personalni
a materialni naro¢nosti. Za predpokla-
du opétovného znac¢ného zjednoduseni
stavi soucasna véda na tymové praci a na
narocném materialnim zabezpeceni, za-
timco uméni pres vSechnu slozitost sou-
casnych projektti vychazi stale z indivi-
dualni invence a subjektivniho pristupu,
ktery muze, ale nemusi mit finan¢né na-
rocné reseni. Strucné receno, ryzi umeéni
muze byt chudé, spickova véda musi byt
bohata. To také znamena, Ze uméni mu-
ze byt svobodné, tzn. nezavislé na pod-
pore institucionalni ¢i ucelové, véda je
naopak zcela v podrudi toho, kdo ji dava
penize. Na druhé strané to viibec nezna-
mena, ze umeéni je financéné sobéstacné
a ze je schopné si na sebe vydélat. V tom-
to bodé si penézi disponujici irednici ra-
di pletou uméni se zabavou a v§e sesypa-
vaji do jednoho pytle zvaného kultura,
ktera ma prece samostatny ministersky
resort. Uméni jako tvarci proces nenti si-
ce bezprostredné zpenézitelné, ale jeho
cesta k divakovi, posluchaci, navstévni-
ku je v naprosté vétsiné pripadt krat-
§i a priméjsi nez cesta objevu, vynalezu
¢i jenom nového poznatku k odbérateli,
ktery tfeba ani netusi, Ze pravé vyuziva
vysledku kosmického vyzkumu. Prijima
to jako néco zcela samoziejmého a va-
bec nechape, jak to 1ze srovnavat s néé¢im
tak vyjimecénym, co predstavuje koncert
Ceské filharmonie, expozice Narodni ga-
lerie ¢i predstaveni v Narodnim divadle.

Rozdil mezi védou a uménim lze spat-
Tit i ve spolecenské a nasledné také eko-
nomické uspésnosti. V tomto sméru ne-
uspéch ve védé, ¢i dokonce nepoctivost
a ‘vypiskani’ védeckou komunitou zna-
mena vétsinou konec. Naproti tomu ne-
ni ni¢im vyjime¢nym, kdyZ neudspéch
umeéleckého pocdinu, vypiskani na scé-
né naopak nastartuje kariéru spojenou
s ekonomickou uspésnosti. Dals§im, si-
ce zjednodusené pojimanym, nicméné
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ekonomicky zdtvodnitelnym rozdilem
mezi védou a uménim muze byt i ‘smeér’
pohledu. Uméni je svazano predevsim
s pameéti lidstva a pres vSechny snahy
byt soucasné ¢i avantgardni naléza jis-
totu v pohledu zpét, at uz v méritku sta-
leti, desetileti, nebo i pouhych nékolika
poslednich minut uméleckého prozitku.
Technické, prirodni i ekonomické védy
se upinaji do budoucnosti, predstavu-
ji Zadanou predikci lidstva a minulost
odmitaji nebo prinejmensim alespon
reviduji. A protoze se logicky investuje
do budoucnosti ve snaze si ulehdit pra-
ci, stat se bohatsim, zlikvidovat nemoci
¢i prodlouzit si zivot, a nikoliv do minu-
losti, kterou uz nemizeme zménit, pro-
to zcela pragmaticky podporujeme védu,
zatimco uméni odsouvame jako ekono-
micky nevynosné na okraj zajmu spolec-
nosti. Naivné se domnivame, Ze s napro-
stou urcitosti vime, kam by presné méla,
ma a bude smérovat véda, a soucasné se
mozna bojime toho, kam se vlastné bu-
de ubirat uméni. Nemélo by to byt spise
naopak? Historie techniky resp. védy je
historii prekonaného, ale historie uméni
je historii neprekonaného nebo dokonce
neprekonatelného! Jak ale definovat bu-
doucnost védy a uméni, ma smysl se o to
viibec pokouset? Tyto az surové vymeze-
né kontrasty mezi védou a umeénim tvori
ve skutecnosti jejich pevny svazek.
Vratme se jesté k prikladu jiz zpocat-
ku zminéného mostu mezi technikou
aumeénim - k hudebni akustice jako obo-
ru, ktery ma v nasich zemich velkou tra-
dici a ktery vykazuje vyrazné multidisci-
plinarni charakter. Multidisciplinarita
se vSak netyka pouze propojeni akusti-
ky, vyroby hudebnich nastroja, hudeb-
ni elektroniky, fyziologie a psychologie
slySeni a dalsich racionalné zamérenych
oboru, ale zejména vazby na historii hu-
debnich nastrojt, hudebni teorii, teorii
hudebni interpretace, estetiku a na dalsi
ryze umélecké obory. Stale aktualnim té-
matem hudebni akustiky je vyzkum bar-
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vy resp. kvality ténu ¢i zvuku hudebnich
nastroju. Vyzkum, zjednodusené pojato,
hleda vztah mezi fyzikalni pricinnosti
vzniku ténu, tj. technikou hry, konstrukei
nastroje a materialem jeho jednotlivych
dild resp. mezi akustickymi vlastnostmi
tonu a subjektivnim vjemem jeho kvality.

Jsme ale viibec schopni postihnout
ryze racionalnimi prostredky a postu-
py kvalitu ténu hudebniho nastroje ve
vsech jejich aspektech? Pri precenovani
racionalniho védeckého pristupu ke kva-
lité ténu suverénné prohlasime, Ze ano.
Nas postoj bude vychazet ze znamého
Galileova vyroku: ,,VSe je méritelné, a co
neni, musime méritelnym ucinit.“ Nao-
pak, budeme-li podcenovat racionalni
pristup ke kvalité ténu a preferovat jen
emocionalni umélecky pohled, bude pro
nas kvalita téonu produktem pouze his-
torickych, estetickych, psychologickych
a hudebné interpretacnich souvislosti
a hudebni nastroj artefaktem nahodné
vzniklym v urcitych spolecenskych pod-
minkach jako diisledek sdilenych subjek-
tivnich empirii. Oba extrémni postoje ve-
dou zakonité k problematické validité
hodnoceni kvality ténu, ktera v o¢ich hu-
debnikt prezentuje védecké zkoumani
hudebnich nastrojt jako zcela zbytecné
a v o¢ich akustikia zase vyjadrovani hu-
debnikt k vlastnostem ténu téchto na-
stroja jako nestabilni, neobjektivni a ne-
pouzitelné. Pravda ale neni jednoduse
nékde uprostied téchto neprijatelnych
extrémn, ale ve zlatém rezu vztahu védy
auméni. Védy, ktera otevira dalsi prostor
pro poznani uméni a ktera si je soucasné
védoma hranic tohoto poznani, a uméni,
které nabidnutou ruku védy neodmita
akteré racionalni védé dava novy, mozna
tak trochu lidsky rozmér. Pak nam viibec
nebude vadit, ze tajemstvi Stradivariho
zlstane i nadale tajemstvim jak védy, tak
uméni. Tajemstvim, které bychom sice
radi alespon poodhalili, ale které ve sku-
te¢nosti neumime, nepotfebujeme, a ani
vlastné nechceme zpenézit. Pro¢ taky?
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Divadlo v prirodnim prostoru

Jiri Sestak

Divadelni scéna reprodukuje prirodu, ale nikdy ne vérne, protoZe na scené se nikdy nic neodehrdava
Jako v prirode.
Diderot

Cesta divadla z exteriéru do interiéru

Uvadéni divadelnich predstaveni ve volné prirodé predstavuje ve své podsta-
té navrat k principtim divadla antického Recka a snad jesté pired né. Uvadéni
divadelnich pi¥edstaveni ve starém Recku bylo vyznamnou lidovou slavnosti
a byt poradatelem znamenalo mit ¢est organizovat tento kulturni svatek pro co
nejveétsi pocet obéanu polis. Znamenalo to ale také byt potvrzen obci ve svém
obcanském postaveni. Divadla vlastné vznikala prirozenou volbou vhodného
mista, v naprosté vétsiné s hledistém usazenym do svahu a s Sirokym vyhledem
k horizontu. Pozdé€ji se zacala stavét direvéna divadla, od patého stoleti pr. Kr.
divadla kamenna.

V divadle starého Recka se dostavame do ‘kosmického’ prostoru, ktery vy-
tvari zakladni prvky zivota viibec, nejenom lidské existence. Zemé, voda (mofe),
nebe. Kazdy z nich ma své bohy, nezaménitelné misto v mytologii. Kde neni mofwe,
nachazime na horizontu hory, které mohou byt vhimany jako vlny vzedmutého
mofre a jsou spojnici mezi zemi a nebem. Tyto vertikaly prostupuji i samotné
antické tragédie - nejenom obsahové, ale i formou, predevs§im sborovych zpévi.

Hrdina se ocital se svym pribéhem tvari v tvar bohtim, vstupoval do konfronta-
ce s nimi, daval jim svuij pribéh k posouzeni. Vtomto kontextu jakési permanentni
pritomnosti bohti byla hybris vhimana jisté daleko osudovéji nez v umélém prosto-
ru interiérového divadla, které vytvari renesance. V takovém prostoru se stavala
soucasti vnimani a prozitku ‘bazen bozi’, pokud si dovolime vyptjcit tento kres-
tansky termin. Bohové sdileli s lidmi spolecny prostor, jesté neskryvali svou tvar.

Starorecké divadlo pracovalo s prostorem, ktery meél velmi blizko k na-
bozZenskym obradtim pod Sirym nebem, vychazel z nich a byl s nimi geneticky
propojeny: tak bylo posvatno zakédovano i do realizace a vnimani antickych
tragédii. V rimskych casech dochazi k potlaceni tohoto propojeni prirodniho
divadelniho prostoru s kosmem, a to i zvySovanim zadni stény jevisté (scaenae
frons). Propojeni s prirodnim horizontem bylo zruseno a pohled divaka byl
orientovany na predscénu, ktera se snad i diky tomu neustéale rozsirovala. Po-
zornost se soustiedila na samotnou predvadénou situaci, lidsky piibéh, ktery
zatlacuje mytus s celym pozadim jeho smyslu. V fimské dobé se dostavame do
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uzavienych divadel, je znamé napriklad zastiesené divadlo z Pompeji. Divadlo
pod sirym nebem ustupuje podivané v amfiteatru, kde se misto posvatného pii-
béhu rozehravaji kruté gladiatorské hry.

Novy rozmach divadel nechal na sebe cekat az do 16. stoleti. Na jedné strané
se v Anglii usazuji divadla v jiz existujicich interiérech, ale posléze se zacinaji sta-
vét samostatné verejné divadelni budovy. ‘Divadlo’, které platilo dlouho za mo-
del pro nasledujici stavby, postavil J. Burbage v roce 1576, zatimco prvni zaznam
o verejné italské divadelni budové je podle Brocketta z roku 1565 v Benatkach.
Na druhé strané se v Italii zac¢ina formovat nové usporadani divadelniho pro-
storu, které souvisi se stéhovanim divadla z exteriéru do interiéru (podrobnéji
viz Vostry 2002 a 2003 i 2004).

Priroda jako dramaticky prostor

Jednim z dtvod opakujicich se navratt divadla pod Siré nebe je jisté usili o in-
tegraci dramatického casoprostoru s realnym casoprostorem divaka. I kdyz si
divak stale uvédomuje své postaveni, nebot se nedostava mimo umély prostor
hledisté, které sdili s ostatnimi divaky, muiZe se citit daleko vic soucasti spolec-
ného imaginativniho prostoru, ktery je dramaticky sam o sobé svym umisténim
v prirodé. Nestoji tedy vné, tak jak tomu je predevsim v interiérovém divadle, kde
je dramaticky prostor vymezeny pouze jevistém, a to vlastné pouze tehdy, uc¢ini-li
ho dramatickym jednani herct. Prostor prirody je dramaticky vzdy, i kdyz raz-
nou meérou a silou. A to z prostého divodu, Ze jsme pritomni procesu tvoreni, at
jiz dokonaného, ¢i probihajiciho, procesu, jehoz jsme soucasti ve vsech dramatic-
kych souvislostech. To je, myslim, i podstata dramati¢nosti plenérového prostoru.

Priroda sama o sobé svou obrovskou inspirativnosti vytvari moznost odklo-
nu od slova a spiSe nez racionalni vnimani iniciuje vhimani smyslové, intuitivni,
citové. Renesance prirodnich divadel nastava ne nahodou na konci devatenacté-
ho stoleti a v prvnich letech stoleti dvacatého. Predevsim ve stiedni Evropé (kde
se mimo jiné velmi silné prosazuje fenomén pasijovych her) a ve Francii. Vyuzi-
vaji se antické amfiteatry a arény (Nimes, Bézires, Orange) se snahou o navazani
na antické tradice. Francouzsky divadelnik Albert Darmont zbudoval na biehu
Marny v Champigne-la-Bataille antické prirodni divadlo, v némz byla sehrana
rada nejslavnéjsich antickych tragédii a fada vyznamnych modernich dramat.

Plenérova predstaveni prosazovali také po svém nastupu k moci nacisté.
V rozmezi let 1934-1937 vybudovali na 40 prirodnich divadel, ktera nazyvali
Thing, Thingplatz (Thing = sném, tabor lidu u starych Germanu); v planu bylo
postavit 500 podobnych objekta. Byla to obrovska prirodni divadla situovana do
hor nebo do lest, urc¢ena k produkci tzv. Thingspiele, vychazejicich ze staroger-
manskych legend a vyuzivanych pro Sireni nacionalnésocialistické ideologie ro-
dici se treti FiSe. Ozivala ale i byvala kolosea a arény v Italii a ptivodni starovéka
divadla v Recku. Od roku 1927 se poiada staly festival v Delfach, od roku 1936
v Epidauru, oziva Odeon v Athénach atd.

Jedno z nejstarsich piirodnich divadel v Cechach piedstavovalo divadlo
v parku zamec¢ku Cerveny Dviir u Ceského Krumlova (asi 5 km od dne$niho ota-
¢ivého hledisté), ziizené za Josefa Adama Schwarzenberka v letech 1756-1782.
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Divadlo patrné zaniklo pii proméné pozdné barokni zahrady v anglicky park
na zacatku 19. stoleti. Budovani dalsich divadel predevs§im v zameckych parcich
(Hluboka, Hukvaldy, Blatna, Konopisté, Kromériz, Litomysl, Rychnov nad Knéz-
nou atd.) pripravuje obdobi nejvétsiho rozmachu prirodnich divadel, kterému
vévodi divadlo v Sarce, postavené 1913 pro 10 tisic divaki, v ném¥ opera Narod-
niho divadla uvedla jako prvni predstaveni Prodanou nevéstu a které zaniklo
1922. Tato prirodni scéna inspirovala zaloZeni dal§ich divadel v Praze-Kr¢i, Plzni,
Olomouci, Brné, Prerové atd. Bezprostiredné po 2. svétové valce se pozornost Ji-

hoédeského divadla upiela na zimeckou zahradu v Ceském Krumlové.

Zamecka zahrada v Ceském Krumlové jako scénicky prostor

Prostor hradniho ostrohu ceskokrumlovské zamecké zahrady byl osidlen jiz
v pravéku. Archeologicky jsou dolozené i znamky keltského osidleni. Samotné
misto ma velmi silnou vnitini atmosféru - génius loci -, ktera snad ovlivnila i roz-
hodnuti o zalozeni renesanc¢ni zahrady v 17. stoleti. Zahrada se piimo nabizela
k poradani renesancnich slavnosti (trionfi), tehdy velmi popularnich. Vzhledem
k snaham poslednich Rozmberkt dolozit sviij pavod prislusnosti k slavnému
starofimskému rodu Orsini (tak se i medvédi v hradnim prikopu ze znaku to-
hoto rodu stali soucasti znaku poslednich RoZzmberk) 1ze predpokladat i velmi
dobrou znalost vyvoje dvorni zabavy v italskych méstech, predevsim ve Florencii.

V téchto snahach pokracuje i rod Eggenberki, ktefi proménuji zameckou
zahradu a stavi v letech 1706-1707 Bellarii - barokni zadmecek pro uméleckou
produkci, propojuji zahradu tripatrovym plastovym mostem s Maskarnim sa-
lem a posléze se zameckym baroknim divadlem. V 2. poloviné 18. stoleti do-
chazi pod vedenim osviceného majitele panstvi Josefa Adama Schwarzenberka
(1722-1782) v horni c¢asti zahrady k zalozeni anglického parku, ktery posiluje
meditativnost prostredi a vytvari i scénicky prostor soucasného prirodniho di-
vadla. 1755-1757 dochazi k rokokové prestavbé Bellarie a Gipravé zahrady navr-
zené architektem A. Altomontem, s kaskadovou fontanou a sochaiskou vyzdo-
bou M. Griesslera. Po dokonceni téchto tprav je zahajena stavba proslaveného
zameckého divadla, dokonc¢ena 1766. Samotna zahrada byla predurcena pro
velmi pestrou umeéleckou produkci, a to jak hudebni, tak i divadelni...

Otacivé hledisteé v Ceském Krumlové

Otacivé hledisté predstavuje vlastné moznost spojeni mechanického elementu
a imaginace v prirodnim prostoru. Samotny princip je znamy radu stoleti. Toc¢-
nu vyuziva uz v roce 1490 pri poradani slavnosti na milanském dvore Leonardo
da Vinci, v japonském divadle kabuki je znama od roku 1658, 1896 ji pouzil jako
segmentovou scénu K. Lautenschldger v Mnichové a 1904 ji proslavil Max Rein-
hardt pri inscenaci Shakespearova Snu noci svatojanské v Neues Theater v Berliné.

Dvacata 1éta 20. stoleti byla obdobim, kdy se programové zkoumala moz-
nost propojeni hledisté a jevisté v jeden spolecny prostor. Toto hledani je neroz-
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AA Prvni experimentalni otaéivé hledisté, Gprava pred dokonéenim; zdbér ze zkousek
Weisenbornovy Ztracené tvaFe. Zamecky park v Ceském Krumlové 1958

A OtdGéivé hledisté pohanéné lidskou silou nedaleké vojenské posddky, 1959
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lucné spjaté s predstavitelem Bauhausu Walterem Gropiem, ktery prosazoval
tzv. ‘totalni divadlo’. ,,Gropius prohlasoval, Ze chce umistit divaky do stfedu akce
a ‘donutit je, aby se podileli na zazitku hry’“ (Brockett 1999: 584). V ¢eskych ze-
mich byl vyznamnym predstavitelem tohoto tsili scénograf a divadelni architekt
Joan Brehms, autor celé rady feseni divadelniho prostoru jako celku. Jednim
z nejvyznamnéjsich je ota¢ivé hledisté v zamecké zahradé v Ceském Krumlové.

Prvni plenérové divadelni predstaveni v novodobé historii ¢eskokrumlov-
ské zamecké zahrady se konalo 14. ¢ervna 1947, kdy se pred letohradkem Bel-
larie hral Shakespeartv Vecer trikrdlovy. Za vice nez deset let, 9. cervna 1958,
roztocila privolana vojenska jednotka poprvé otacivé hledisté se 60 divaky, kte-
ré navrhl Brehms: zamecky park ozil divadlem v experimentalnim predstave-
ni Weisenbornovy Ztracené tvdre v rezii O. Haase. V roce 1959 bylo z iniciativy
Joana Brehmse postaveno velké otacivé hledisté pro 400 divak, které stale jestée
pohanéla lidska sila nedaleké vojenské posadky, a o rok pozdéji je hledisté rozsi-
feno pro 550 divakd. Vzniklo tak ojediné€lé panoramatické divadlo se schopnosti
prijezdu scén a s moznosti az filmového strihu, zalozené na ideji spolecného
prostoru pro herce i divaky.

Objev prostoru zamecké zahrady v Ceském Krumlové pro divadelni pro-
dukci byl nad oc¢ekavani ispésny, protoze §lo o prostor sam o sobé harmonizujici,
ktery stimuluje navstévnika svou meditativni atmosférou. Tézi se zde z ptivod-
niho zameéru zakladateld zahrady, kte¥i si byli samoziejmeé védomi, Ze vysazené
stromy nikdy neuvidi v jejich staleté nadhere a diistojnosti, ale vysadili je s mys-
lenkou na pristi generace.
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4 Podoba hledisté pro 550 divaka od roku 1960

» Joan Brehms (1907-1995)

Joan Brehms (1907-1995)

»Kde a kdykoli se pise nebo mluvi o scénografii, opird se kritérium hodnoceni o estetickou a kompozicni
zdkonitost malifskeho obrazu, ktery byl predlohou obrazu scénického. V tom spocivd rozpor - chceme
nalézt novou zdkonitost scénografie, kterd neni uz redlnym popisem prostoru, spis dynamickym pu-
dorysem urcitého dramatického déje, jeho spddu, stretnuti, katarzi. [...] VZdycky jsem usilovné hledal
nové divadelni formy, z nich nékteré realizoval, vytrvale usiloval o prekondni omezujiciho kukdtkového
rdmecku, o priblizeni se k novému jednotnému prostoru, o prohloubeni vztahu divdk-herec, o prekond-
ni rozdéleného prostoru a vztahu tak, aby odpovidal nasemu dnesnimu, vicedimenziondlnimu videni,
slyseni a chdpani Zivota.“

J. Brehms (1987)

Charakteristickym rysem J. Brehmse jako scénografa byla potieba a snaha obje-
vovat nové prostorové vztahy mezi scénickymi prvky, ale také neustalé hledani
novych feseni vztahu mezi hledistém a jevistém az po varianty jednoho celist-
vého, nedéleného prostoru, které odpovidaly jeho usilovné touze po vymanéni
z kukatkového prostorového reseni.

Brehms byl zasadné ovlivnhény némeckym mezivalecnym divadlem a né-
meckou avantgardou. Po vystudovani scénografie a socharstvi na Akademii vy-
tvarnych umeéni v Erfurtu se stal hospitantem u prof. Waltera Gropia v Bauhau-
su. Dostal se tudiz do tzkého kontaktu se skolou, ktera usilovala o odstranéni
rozdild mezi tzv. uménim a tzv. femeslem a chtéla postupné zformovat okoli
c¢lovéka v jakysi gesamtkunstwerk. Toto napojeni na centrum evropské avant-
gardni architektury determinovalo Brehmsovo usili o architektonické uchopeni
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divadelniho prostoru. Tedy nejenom prostoru scénografického, prostoru jeviste,
ale praveé prostoru divadelniho.

Brehms usiloval o propojeni hledisté a jevisté v prostor celistvy, neoddéle-
ny proscéniovym obloukem ¢i osou kukatkové scény. Prostor, ktery by byl kine-
ticky promeénlivy, vytvarel propojeni s nekone¢nym prostorem ‘vnéjsiho svéta’
a zaroven umoznoval i koncetraci do intimniho bodu. Slo o dlouhodobé hledani,
které ovlivnila i setkani s tak vyznamnymi osobnostmi svétového divadla, jaky-
mi byli vedle Waltera Gropia i Max Reinhardt, Joseph Gregor, Alexandr Tairov,
Gerhardt Hauptmann a dalsi. Vrcholem Brehmsova tvarcéiho snazeni bylo jeho
pusobeni ve funkci $éfa vypravy v Jihoceském divadle v letech 1945-1979.

Brehmstv ceskokrumlovsky experiment ziskal svétovy ohlas. Americti his-
torikové divadla Maxwell Silverman a Ned A. Bowman uverejnili roku 1965 pa-
desat nejoriginalnéjsich projekta divadel 20. stoleti a Brehmsovo ceskokrumlov-
ské divadlo v zamecké zahradé uvedli na osmém misté. Historikové scénografie
Denis Bablet, Jacques Jacquot a Marcel Oddon uvedli roku 1963 Brehmsovo ota-
¢ivé hledisté v Ceském Krumlové v knize Le Lieu thédtral dans la société moderne
a André Veinstein zaradil Brehmse v knize Le thédtre experimental (1968) mezi
architekty, ktefi prinaseji nové prvky do soucasného svétového divadla.

Nemeélo by se ale zapomenout ani na to, Ze do znac¢né miry prave zasluhou
J. Brehmse bylo zachranéno zamecké barokni divadlo v Ceském Krumlové. Pod
jeho vedenim byla uvedena do funkéni podoby masinérie, ktera desetileti chat-
rala bez povSimnuti. Stalo se tak pri prilezitosti premiéry Molierova Tartuffa
v roce 1961. Predtim usedli divaci do hledisté tohoto unikatniho divadla napo-
sled v roce 1906!

sve s

Divadlo v zameckém parku s otacivym hlediStém

Budeme-li se nejdrive vénovat ‘jevisti’, tedy prostoru vyuzivajicimu plnych 360°
na plose cca 1 ha, 1ze bez nadsazky rici, Ze ma v sobé néco ze staroreckého di-
vadla. Vnimame prostory zemeé i nebe, které jsou propojovany majestatnimi
stromy, z nichZ mnohé byly vysazené pred dvéma sty padesati lety, kdy se an-
glicky park zakladal. Jsou tu duby, buky, lipy, tedy ty druhy stromi, ke kterym
rizné narody chovaly posvatnou dctu a spojovaly je s naboZenskymi obrady.
V prostoru keltské, germanské a slovanské kultury je samoziejmé, Ze tento fakt
podvédomé vhimame. Svou staletou pritomnosti vytvareji onen nezaménitelny
génius loci, ktery v nas i muze vyvolavat tctu k tomuto prostoru. Pokud scéno-
vani divadelniho pribéhu respektuje tuto jeho osobitost, tj. ‘posvatno’ pritomné
v tomto prostoru, pak se divak velmi snadno stava soucasti dramatického c¢aso-
prostoru s moznosti az jakéhosi prekryti s jeho realnym casoprostorem. Zasa-
zeni pribéhu na opravdovou zemi, do opravdové piirody a pod skutecné noc¢ni
nebe umoznuje silny imaginativni prozitek, a to nejen divaku, ale i herct, tedy
vlastné spole¢ny prozitek, jehoz neodmyslitelnym aspektem je uvédoméni si
sounalezitosti s prirodou, s jejimi tvorivymi silami, s posvatnosti kosmu. Diva-
kovi je umoznén silny citovy zazitek, ktery je nejen v umélém prostoru interié-
rového divadla, ale vlastné v ramci celého méstského zpiisobu zivota potlaceny
a pozapomenuty.
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Cajkovského Labuti jezero v choreografii Libuse Krdlové. Balet Jihoceského divadla,
Cesky Krumlov 2003

Je priznac¢né, ze mluvime-li o divadle v prirodé, pouzivame slova z oblasti
emotivni, citové. Skutecné, za desitky let existence hrani pred otacivym hledis-
tém se ukazalo, ze hry postavené predev§im na racionalnim rozvijeni pribé-
hu a na logické argumentaci se tu jevi jako cizorody prvek, ktery dominantni
prirodni prostor neprijme: takovy pribéh tu zistava ‘viset’ v jakémsi vzducho-
prazdnu. Stejné tak scénografie, ktera nerespektuje realné stromy, chvéni listu,
atmosféru zatazeného nebo hvézdného nebe, ptisobi banalné az smésné. Jakoby
se bohové vysmivali nasi pySné snaze je prekonat.

Scénografie a viibec moznosti scénovani jsou limitované prirodnim pro-
stfedim a na prednim misté ovsem i stavbou Bellarie. Tato stavba, ktera byla, jak
samotny nazev napovida, urcena pro umeélecké produkce, limituje univerzalnost
prostoru a do zna¢né miry je i scénografickou prekazkou.

Je ovSsem véci inscenatord, kdyz samotny plenérovy prostor vyuzivaji ke
scénovani v tradi¢énim duchu kukatkového divadla. Ano, 1ze hovorit ,,az o jakési
znovu definované soustavé ‘kukatkovych’ hledist (tedy osové usporadaného hle-
disté a jevisté, ovSsem bez jevistniho portalu), kdyz se kolem to¢ny umisti jednot-
liva déjisté a toéna k nim divaky jen pootoci a pak je po dobu vystupu nehybna.
Tento princip scénovani na to¢né se velmi blizi téz stredovékému mansionové-
mu prostoru, kdy divaci prechazeli od jednoho ‘mansionu’ (tedy specifického
déjisté) ke druhému sledovat jednotlivé scény...“ (Herman 2003).

Od uzavieného divadelniho prostoru se plenérové divadlo lisi nejen ‘vcle-
nénim’ divaka do dramatického casoprostoru, ale i splynutim prostoru jevisté
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A Letohradek Bellarie

P Soucasnd podoba hledisté obklopeného cestou

Voo

tu neni, vSe predstavuje jeden dramaticky prostor roz¢lenény na mensi, které
postupné ozivaji jako mista dé€je (hry) a mezi kterymi se herci v postavach pre-
mistuji. Herci, at jdou na scénu ¢i ze scény, stale zGstavaji v prostiedi scénované-
ho pribéhu. I v tomto smyslu jde o spole¢ny ¢asoprostor sdileny v danou chvili
lidmi ochotnymi sdélovat a lidmi ochotnymi vnimat. Na rozdil od uzavireného
prostoru divadelni budovy tu nedochazi k rozdéleni na dva prostory - realny
a imaginativni (prostor fikce), ktery herec s odchodem ze scény opousti, aby za-
nechal svou postavu na jevisti a sam se ocitl v realném prostoru. Naopak, prirod-
ni prostiedi zptsobuje prolinani obou prostort a herec mnohdy po celé trvani
divadelniho predstaveni neopousti prostor pribéhu. A to ani ve chvilich, kdy
ho prestava stimulovat aktivita ostatnich postav, osvétleni a pozornost divaku.
Twvirci i divaci jsou soucasti prostoru realné prirody, ktery se pomoci scénovani
dramatického textu stava shodny s prostorem dila. Oba prostory se méni v jeden.
Realny prostor je tak pouze imaginativné ozivovany a nikoli sugerovany, jako je
tomu v jevistnim prostoru interiérového divadla.

Dramatické texty, které jak svym obsahem, tak i scénovanim pokorné re-
spektuji prostor prirodniho divadla, prinaseji divakiim mnohdy vyrazné estetic-
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ké zazitky. Dramaturgie prirodniho divadla pred otacivym hledistém je ovlivné-
na nejenom faktem, Ze se jedna o plenérové divadlo, ale i skladbou publika, které
je velmi proménlivé, do znac¢né miry nedivadelni, pro které je divadelni predsta-
veni zpestienim prazdnin. I proto se na otac¢ivém hledisti snaze prosazuji zanry
jako je pohadka, komedie, romanticka opera... Dramatické pribéhy maji ispéch,
pokud maji silny emotivni naboj, vyrazné citové vzepéti (Radiiz a Mahulena).

Obratime-li pozornost k samotnému fenoménu otacivého hledisté, je nutné
zdulraznit, v c¢em tkvi jeho vyjimecnost. Je to prave jeho schopnost prenést divaka
na jiné misto déje, at uz filmovym strihem, nebo pirechodem pres jiné prostredi:
pravé tim mu umoznuje pocit splynuti dramatického a realného ¢asoprostoru.

Otacivé hledisté je do jisté miry velmi podobné hledisti antickému. Pido-
rys v elevaci je sice kruhovy, ale neni tak vzdaleny od ‘véjife’ antického hledisté.
Cesta, ktera obklopuje hledisté, je svym zptisobem i orchestrou, po které pricha-
zeji pravody, vystupuji postavy z prostoru prirody, maji-li oslovit primo divaka...
S jesté vyraznéjsim posunem se ovsem setkavame v ramci studie polydimenzi-
onalniho divadla (viz dale), a to véetné kruhové vysece a casti prostoru, ktery
velmi pripomina antickou orchestru, ktera se ovsem stava plnohodnotnym hra-
cim prostorem, predevsim pro situace uzaviené, intimniho charakteru.
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Prostor prirodniho divadla klade zvlastni naroky na hereckou praci. Jeho
rozlehlost a nezbytnost vyplnit jej cely hereckou akei nuti herce oprostit své po-
stavy od drobnokresby a stejné musi postupovat rezisér pri budovani mizanscé-
ny. Naopak hlas je zde hlavnim prostiredkem jevistni akce. Tato skute¢nost nuti
herce znac¢nou ¢ast svého projevu orientovat celné k divakovi. Plenér krumlov-
ské zahrady vyzaduje jinou hlasovou techniku nez prostor uzavieného divadla.
Tato skutec¢nost je v dobé, kdy kvalita jevistni reci se na ¢eskych jevistich dosta-
tecné nevyzaduje, pro fadu novych hercui ¢i hostt znacnym problémem. Je také
nutné pripomenout, zZe klimatické podminky, za kterych se realizuje divadelni
produkce, jsou pri teplotach 8-25 °C a pri casto vyraznych rozdilech vlhkosti
vzduchu i vlivem samotného prostiedi se zvuky prirody, mezi nimiz se velice
silné uplatni uz i lehky vitr v korunach stromi, velmi naro¢né. Pohyb herct pii
herecké akci neni naznakovy, ale skutecny co do vzdalenosti i fyzického nasaze-
ni. Pripoc¢teme-li k tomu naroky na kvalitu hlasového projevu, jeho silu a srozu-
mitelnost, vidime, Ze se jedna o velmi specificky divadelni prostor, ktery by si
zaslouzil zvlastni pozornost a zkoumani.

Brehmsovo polydimenzionalni divadlo

Samotny fenomén otacivého hledisté nebyl poslednim vyraznym pokusem
J. Brehmse, jak tesit ,,divadelni prostor dramaticky a dynamicky, ne dekorativ-
ni. Divadelni prostor jako jeden nerozdéleny prostor s moznosti velké promén-
livosti a variabilnosti v priabéhu predstaveni“ (viz Brehms 1987). J. Brehms si
jisté uvédomoval jisty handicap otacivého hledisté v plenéru. Ztratil se totiz
intimni prostor. Také interiérovy vyjev tu musi byt zasazeny do prirody, kde je
konfrontovany s realnymi rozmeéry stromu i vyskou nebe, a ztraci tak velkou
cast predpokladané intimity. Mtizeme se snazit ji vyvolat svétlem, naznakem
zakouti, ale porad vnimame neohranicenost prostoru piirody. To provokovalo
Brehmse k dalSimu hledani.

Mezistupen lze spatrovat ve vytvoreni kyvadlového dvojsmérného zarizeni
na nadvori hradu Karlstejn v roce 1968 pro inscenaci Noci na Karlstejné J. Vrchlic-
kého v rezii G. Cisare (viz str. 29). Hledisté bylo rozdélené na dvé casti plosinou
tak, ze bylo mozné hrat pred hledistém usporadanym v jediny celek, nebo (po
zvednuti spodni ¢asti a otoceni sedicich divakd o 180°) na plosiné oddélujici od
sebe oba hledistni segmenty. V prvém pripadeé byla scénografie tvorena realnym
prostfedim hradu, vdruhém pripadé jsme se dostali do neutralniho scénického
prostoru.

Vrcholem Brehmsovy snahy je vytvoreni projektu polydimenzionalniho
divadelniho zatizeni, pro ktery ziskal v roce 1979 patent. Tento projekt resi sta-
vajici nedostatek ota¢ivého hledisté v Ceském Krumlové, v piavodnim provedeni
znemoznujiciho vytvoreni intimniho hraciho prostoru. Vyhody polydimenzio-
nalniho prostoru jsou zcela patrné. Spojuje se zde jak princip otac¢ivého hledis-
té v Ceském Krumlové, tak i princip promény vyzkouseny na hradé Karlstejn
(viz str. 30). Navrat k antickému divadelnimu prostoru je prokazatelny.

Tviardéi potencial nového jevistniho prostoru je obrovsky. Otoc¢enim vniti-
ni ¢asti hledisté proti vnéjsi vznika maly, intimni prostor uprostred, ktery je
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Dvé polohy kyvadlového dvojsmérného zafizeni na nddvofi hradu Karlstejn. Zabéry
z predstaveni Noci na Karlstejné od Jaroslava Vrchlického, rezie Gerik CisaF, 1968
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A A Maketa polydimenziondlni toény - variace amfitedtr

A Maketa polydimenzionalni toény - variace intimniho jevi§tniho prostoru uprostred
hledistni plochy
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vlastné opakem plenérového prostoru. Herec je obklopeny divaky, je jim velmi
blizko, prostor je vynaty z realu... K této diametralni proméné, ktera s sebou nese
proménu nejen praktickou, ale predevsim estetickou, je mozné dospét béhem
30 vterin. Vznika tak velmi zajimavé napéti pri scénovani dramatickych situaci
v naprosto odlisnych prostorech s odliSnymi podminkami pro vhimani divakd.

Bylo by velmi zajimavé ovérit tyto moznosti, nebot predpokladaji zatim
nerealizované zpuisoby scénovani: mame k dispozici prostor plenérového diva-
dla v prirodé, které je vybavené ‘vlastni scénografii’ se specifickymi naroky na
techniku hereckého projevu pri budovani jednotlivych situaci, ale béhem néko-
lika desitek vterin jsme schopni se prenést do neutralniho prostoru ‘uzavireného’
divadla s atributy studiového prostredi, které zcela zakonité vznasi naprosto od-
lisné pozadavky. Sjednocujicim prvkem obou prostort by ztustaval kosmos.

Brehmstv projekt polydimenzionalniho divadla jen dotvrzuje, Ze v osobé
divadelniho architekta a scénografa Joana Brehmse meélo ceské divadlo co dé-
lat s vyznamnou osobnosti evropského rozmeéru. Je priznac¢né, ze tato osobnost
zlstala stranou zajmu odborné verejnosti. Snad z divodu jeho celozivotniho
sepéti s regionalni scénou, snad z divodu nepochopeni jeho snahy o uchopeni
divadelniho prostoru jako prostoru celistvého, ‘totalniho’, a to nejenom v pro-
stredi prirodniho divadla.

Voo 7

Dodatek: Pasijove hry

Od roku 1996 jsem mél moznost Gcastnit se jako rezisér Pasijovych her v Hori-
cich na Sumavé. To mi umoznilo tento typ divadelni aktivity diikladné&ji poznat.
Aivicuvazovat o jistych specifickych rysech, prizna¢nych prave pro takovy druh
divadelniho predstaveni.

Pasijové hry v Hoficich na Sumavé maji dlouhou tradici: prvni piedsta-
veni se vaze k roku 1893. Hralo se v uzaviené dievéné budove, jejiz kapacita
byla na poméry Sumavského méstecka nevidana: presahovala pocet 2000 mist.
Byla strzena v padesatych letech minulého stoleti. Pasije hrali obcané némecké
narodnosti ve své mateisting, a to az do obdobi 2. svétové valky. Ze se jednalo
o vyznamnou udalost i v kontextu mezinarodnim, svédc¢i fakt, ze vabec prvni
filmarskou aktivitou na nasem tzemi bylo nataceni tzv. ,,Horického pasijového
filmu“. Zaznam pasijového piedstaveni v Hoficich na Sumavé natodili roku 1897
americti agenti filmové spolecnosti bratrtt Lumierovych W. B. Hurd a William
W. Freeman. Bohuzel tento zaznam se nedochoval. Po 2. svétové valce byly pasSije
oziveny a hrany ¢eskym obyvatelstvem do roku 1948. Na tuto divadelni tradici
se navazalo po padu komunismu v roce 1993, a to plenérovymi predstavenimi,
ktera hraji obcané z Horic a nejbliz§iho okoli dodnes.

V uvadéni pasijovych her ve volné prirodé lze spatrovat zcela specificky
fenomén, vymykajici se bézné divadelni produkci a ve stoleti nanotechnologie
a genového inzenyrstvi velmi neocekavany. Jde o neprofesionalni ¢innost, ale ni-
koli divadelnich amatéra, nadsenci, kteri realizuji nejriiznéjsi predlohy razny-
mi divadelnimi prostiedky a postupy. Daleko spis se jedna o jakousi ob¢anskou
aktivitu, vazanou pouze na jediny pribéh. Navic piibéh, ktery je zakladnim sta-
vebnim kamenem euroatlantické civilizace. Pribéh, ktery ma jisté prvky mytu,
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A Pasijové hry v HoFicich na Sumavé

» Pasijové hry ve starofimském lomu, Svaté Margareta, Rakousko 1996

ale daleko ho presahuje, nebot nemluvi o nasi minulosti, neni to vzkaz predki,
ale predevsim hovori o nasi budoucnosti, o nalézani permanentniho smyslu na-
§i existence. Evangelijni pribéh ve své Cistoté a neménnosti, s niz jsou obezname-
ni vSichni aktéri i divaci vSech vékovych vrstev a nejriiznéjsiho socialniho posta-
veni, vytvari snad viibec nejblizsi paralelu s uvadénim tragédii ve staroreckém
divadle, se kterou je mozné se v nasi dobé zivé setkat. Tim, co se méni, jsou snad
jediné pocty aktéru a divaka: od priblizné 50 herct a 400 divaka v Horicich na
Sumavé aZ po tcast nékolika set hrajicich osob ve Sv. Margareté u Neziderského
jezera, kde se pasije hraji jednou za tii roky pred hledistém s 3000 divaku.

V Obermerdanu ve Spolkové republice Némecko se pasije hraji dokonce
jednou za deset let, ale odehraje se na sto predstaveni pro uzaviené hledisté s ka-
pacitou 2500 divaku. Je nutné pripomenout, Ze horizont plenérového jevisté tu
tvori nadherny vyhled na alpské stity. Opét mame co délat s velmi zZivou potie-
bou vélenéni divadla do spiritualnich vertikal mezi zemi a nebem.

Pasije se hraji v Némecku, Italii, Nizozemsku, ve épanélsku, Polsku, Rakous-
ku a v dalsich mistech Evropy. V soucasné dobé se realizuji ve volné prirodé asi
na 43 mistech.

Evangelijni predloha je zavazujici a doslovné se respektuje. Odchylky spoc¢i-
vaji pouze v pouziti jiného prekladu (Kralic¢ti, ekumenicky pieklad bible), nebo
volbou jednoho ze ¢tyr evangelii. Evangelium jako zveést, radostna zprava o spase
clovéka se vzila jako nedilna soucast evropské kultury a nelze ji (aspon ne v tom-
to ramci) interpretovat stale nové, podle viile inscenatoru jako jakoukoli jinou

divadelni latku. Dostavame se tak do prostoru mytu predvadéného zpisobem,
jaky snad mohli kdysi zazivat navstévnici antického divadla, kde si nad znovu
predvadénym znamym piibéhem uvédomovali vlastni identitu, stupnici mrav-

Divadlo v pFirodnim prostoru disk 16



nich hodnot, étos doby, své poslani, svou cestu zivotem, jeji smysl i tcel, i jeji li-
mity. Samoziejmeé Ze zivot JeziSe Krista, jeho obét a poselstvi o vykoupeni a spase
clovéka lezi mimo kontext pribéht antickych tragédii a neni mozné ztotoznovat
mytus s evangelijni zvésti, zplisob prezentace je ale zivou relikvii pivodniho
smyslu staroreckého divadla, bohuzel opomijenou a neprozkoumanou.

Pokud jde o prostory, kde se pasijové hry uvadeéji, je to vétSinou volna priro-
da, at v zasadé nedotcena lidskou ¢innosti - lesy, louky, skaly - nebo proménéna
lidskou c¢innosti, jako jsou staré rimské lomy ve zminéné Sv. Margareté u Nezi-
derského jezera...

Prostor takto vyuzivany nepredstavuje jen specificky prostor divadelni, ale
i socialni, nebot lidé se v ném shromazduji kvtili moznosti realizace socialni-
ho kontaktu, komunikace, mnohde i obchodu, také aby se predvedli v obleceni
vzniklém pro tuto prilezitost, jimz se samoziejmé nemysli jenom divadelni kos-
tymy: stavaji se vSichni spolutvirci udalosti, i kdyzZ se nepodileji na samotném
divadelnim predstaveni.

Mtizeme pochopitelné mluvit i o prostoru nabozenském, prostoru obra-
du, ritualu, ale nikoli o prostoru pro vnéjsi nabozenské projevy, nybrz o prosto-
ru pro uvédomovani si existence vztahu ¢lovék a Biih, vztahu existencialniho,
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mystického. Z vlastni zkusenosti potvrzené svédectvim divakil vim, Ze fenomén
pasijovych her dava vzklicit v ¢lovéku zcela zvlastnimu citu, citu pozapomenu-
tému, ktery lze nazvat ‘bazen bozi’. A to v dobé, kterou vrcholi ,,mizeni Boha“
(R. E. Friedman 1999), vice nez sto let po Bratrech Karamazovovych a po zoufa-
1ém vykriku némeckého filozofa o smrti Boha, filozofa, ktery ¢trnact dni pred
zesilenim v Turiné popisuje vrchol konfrontace ¢lovéka s Bohem v pySném pro-
hlaseni: ,,Protoze Bih abdikoval, od nynéjska budu svét ridit ja!“ Tato véta, ktera
predznamenala hrouceni nasi kultury ve 20. stoleti, jako by najednou neplatila
v mistech pasijovych her, kterych se neucastni pouze vérici.

Zazil jsem predstavitele JeziSe, direvorubce, ktery nasel silu k doposud pro-
hravanému zapasu s alkoholem diky pridélené roli, ,,protoze, pane rezisére, pre-
ce Jezis nemuze byt alkoholik®“. Ten muz byl ateista. Zazil jsem zavéry predstave-
ni, kdy se lidé proti vS§em divadelnim zvyklostem ztisili, prestali tleskat a osobnim
vyznanim dékovali aktériim za oziveni evangelijniho pribéhu. Mezi staletymi
stromy a pod otevirenym letnim nebem se svét divadelni transformoval do svéta
realného. Zazil jsem predstaveni v prutrzi mracen, kdy hrajici obyvatelé vcet-
né déti hrali hodinu a pul v lijaku a divaci, kryti plachtou, sice nic neslySeli, ale
v Ucté je pozorovali, az na poslednich deset minut snimani z kiize a zmrtvych-
vstani dést ustal a vysvitlo slunce s duhou ,,bozi smlouvy*. Ten zazitek byl tak
emotivni, Ze velka c¢ast divaku i herct v zavéru predstaveni plakala.

Pasijové hry se nestridaji jako v normalnim divadelnim provozu s jinymi
tituly, ale ¢ekaji na pristi rok nebo na pristi 1éta, kdy nékteri aktéri ztstavaji a jini
se stridaji, predstavitelé détskych roli a prislusnici komparsu prebiraji role He-
roda, Jidase, JeziSe, mnohdy oblec¢eni do kostymu po svych rodicich ¢i starsich
sourozencich. Je to zvlastni zazitek a zkusenost, ale i zvlastni potieba nikoli pou-
ze umelecka ¢i spolecenska. V zadném pripadé to neni jen divadlo. A je to mimo
jiné i podivuhodny dtkaz toho, jak jeden pribéh muze v lidech, ktefi jsou v roz-
péti dvou tisic let jeho vzdy novymi ucastniky, vzdy znovu ustavovat - i pomoci
divadla - evropskou kulturu.
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Scena a drama

Jaroslav Vostry

0d Veltruskeho k Aristotelovi: divadlo a kultura psaného slova

Pokud jde o vztah scény a textu nahlizenych v konkrétni podobé divadla a dra-
matu, existuji i v ceské teorii dvé hlavni tradice, jejichz rozdily nesouviseji s ‘mo-
dernosti’, nebo naopak ‘tradi¢nosti’ pojeti. Byl to prece pravé strukturalista Jiti
Veltrusky, kdo na zac¢atku 40. let minulého stoleti zkoumal drama opét jako bas-
nické dilo (¢esky preklad nové verze jeho studie z roku 1977 viz Veltrusky 1999):
zarazoval dramaticky text do ramce literatury a pokladal drama za jeden basnic-
ky druh, i kdyz si samoziejmé byl védom toho, Ze ,,nékteri®, a u nas predevsim
Otakar Zich ve své Estetice dramatického umeéni ze zacatku 30. let, v ném vidi jen
textovou slozku divadla.

Veltrusky vychazel pri zkoumani vzajemného vztahu dramatu a divadla
z urcujici tlohy dramatu, jak to ukazuje i jeho stat ,,Dramaticky text jako soucast
divadla“, ktera studii ,,Drama jako basnické dilo“ predchazela (¢esky preklad
nové verze této stati z roku 1976 viz Veltrusky 1994: 77-94). Proti minéni, podle
kterého tvori drama pouhou textovou slozku divadla, a pro to, abychom je pova-
zovali za basnické dilo, mluvi podle Veltruského uz ,spontanni hodnoceni neza-
ujatého vnimatele®, za kterého ovsem povazuje c¢tendre. ,,Dospéla-li vsak [praveé]
moderni teorie basnictvi k nazoru, Ze basnické dilo je dokonale realizovano jiz
pouhym nehlasitym ¢tenim®, nevyslovila tim ov§em ani tak ,,to, co ¢tenar odjak-
ziva spontanné citil“, jak sam Veltrusky pise, ale pouze to, co citil tento hypote-
ticky ctenar jako predstavitel jisté kultury: totiz kultury psaného slova.

Jako predstavitel kultury psaného slova si Veltrusky pocina, i kdyz pise o ko-
medii dell’arte. Také v tomto piipadé je podle ného ,divadelni struktura pred-
urcena textem®, tentokrat ve smyslu souboru konvenci (viz Veltrusky 1994: 92).
Pravé na prikladu komedie dell’arte chce ukazat, ,,ze i tam, kde herec prevlada
nad ostatnimi subjekty divadelni struktury nejvyssi moznou mérou, necini tak
ze vzdoru proti textu, ale ve shodé s nim*“ (ibid.). Tak samoziejmé popira to, co je
evidentni kazdému, kdo sam pracoval s herci: Ze je totiz dulezité rozliSovat dva
herecké pristupy. Jeden z nich je typicky pro ty z nich, kterym by z dvojice moz-
nych pojmenovani prisluselo spi$ oznaceni ‘commediante’, zatimco druhym
‘attore’; prvni jako by (a to véetné uchazect u prijimacich zkousek na hereckou
$kolu) vychazeli ze zaliby v ‘mimovani’ (které nikdy nema daleko k saskovstvi),
zatimco ti druzi (¢i jesté ¢astéji ty druhé) se k herectvi jesté ne tak zcela davno
dostavali spis od recitace. Jeden zputsob je ovSsem druhym ovlivnitelny a da se
tim druhym dokonce obohatit (i kdyz jedno ¢i druhé pritom leckdy i zchudne):
viz zmény souvisejici s vyvojem od improvizované komedie dell’arte k psanému

terven 2006




textu u Goldoniho, kterému ovsem predchazi vyuzivani tradi¢nich komedial-
nich scén u Moliera (viz Vostry 2004: 65-81).!

Veltrusky jako moderni prredstavitel psané a uz od davné doby piimo i kniz-
ni kultury nasleduje vlastné jednoho z nejproslulejsich predstaviteld (a stale jes-
té vlastné ustavovateld) této psané kultury, kterym byl Aristoteles. Copak nejde
i v pripadé Vetruského stale o stejné presvédceni, které sam Aristoteles v Poetice
vyjadril slovy, Ze ,,scénicka vyprava [...] jest sice ptisobiva, ale [...] nejméné umeé-
lecka a pramalo patii do poetiky“ a Ze ,,u¢inek tragédie jest mozny i bez provo-
zovani a bez herci“ (Aristoteles 1948: 36)? Uz zde hraje rozhodujici lohu pocit
intelektualni nadtrazenosti predstaviteli psané kultury nad divadlem.?

Nejde tu ovsem o uprednostnovani epického basnictvi (kdysi prednasené-
ho, ale ted uz rovnéz psaného), které se ,, hodi pro obecenstvo vzdélané®, pred
tragickym (tj. nejenom psanym, ale i provozovanym, ‘mimovanym’, ‘scénova-
nym’), vhodnym ,,pro lidi obycejné“. S takovym upiednostnovanim epického
basnictvi Aristoteles (1948: 70) naopak polemizuje. Klade totiz - jako mnoho
dal$ich po ném - tragédii nad ‘méné jednotnou’ epiku nejenom proto, Ze se vy-
znacuje vétsi zhusténosti déje, ale zejména vzhledem k jejimu ,,zvlastnimu umé-
leckému udkolu“. Tento zvlastni Gkol spoc¢iva podle ného ve vzbuzovani bazné
a soucitu: pravé vzhledem k tomu ma tragédie, Ffeceno dnesnim slovnikem, vy-
znamny psychosocialni, z hlediska spolecnosti vlastné vychovny a z hlediska
Ctenare ¢i divaka sebevychovny, sebeozdravovaci icinek.

Této bazné a tohoto soucitu je mozZné, jak Aristoteles pise, dosahnout i zrako-
vym pusobenim, které je podle ného ovSem ,,méné umeélecké®, ale také ,,pouhym
sestavenim pribéht“ (Aristoteles 1948: 44). Vytka hrubosti, ze které vychazeji ti,
kteri davaji prednost epice, se podle jeho presvédceni také netyka basnictvi (tedy
samotného slovniho textu tragédie), ale herectvi. ,Mimo to tragédie,” zdliraznuje
Aristoteles i v zavéru svého pojednani o tomto ‘basnickém druhu’, ,,plni svij ikol
ibez pohybu, bez provozovani, pravé tak, jako basen epicka; nebot pouhym ¢tenim
se ukazuje, jaka jest.“ Dodava ovSem - a také v tom by s nim ziejmé Veltrusky souhla-
sil -, ze kromé uvedenych prednosti ,,ma [navic] hudbu a scénickou vypravu, jiz se
nejzietelnéji ptisobi pozitek®, vlastné ,,ptisobi i pri ¢teni i pfi provozovani“ (1948: 70).

Timto smérem, naznacenym zrovnopravnénim ¢teni i provozovani, jako by
cesta vedla az k uznani tzv. plurimedidlnosti dramatického textu, resp. jeho psané

1 O zaménitelnost inscenaénich pfistupt budovanych na tom & onom hereckém zptsobu mluvi i moje zkusenost z Ci-
noherniho klubu (& v druhém p¥ipadé spis s Cinohernim klubem), zaloZenéd na srovnéni dvou inscenaci Jifiho Menzela.
V prvnim pfipadé (z roku 1965), jimz bylo scénovani Machiavelliho Mandragory, jsem byl ¢inny jako dramaturg pfi
proméné psané ucené komedie v komedii dell’arte. Jeji jednotliva predstaveni se také nakonec Fidila ‘textem’, nikoli
ovsem plvodnim psanym, ale - feknéme - mimickym textem. Jeho souédsti byla sice také slova, ale takovd, kterd vznik-
la proménou, médnim slovem Feceno ‘dekonstrukei’ pivodniho (versovaného!) psaného textu, konkrétné jeho zdsadni
redukei a ‘odliterdrnénim’. Misto o scénickou realizaci pivodniho textu slo o improvizace jednotlivych komedidlnich
scén, souvisejicich s vyvojem zdpletky a postupné fixovanych za pomoci reZisérovy choreografie. V tomto pfipadé slo
tedy o postup od psaného textu k mimickému rozvinuti ptvodni anekdoty (‘mimickému’ v Sirokém smyslu slova), které
mélo ovSem sviij ‘dramaturgicky’ zdklad (viz Vostry 1996: 52-56). V druhém pripadé (TFi v tom premiérované 1978) byl
postup obrdceny: $lo o realizaci pevného textu, doplnéného nékterymi hereckymi improvizacemi, ale respektovaného
rezisérem i herci, pro které jsem ho psal. K potencidlné scénickému rozvinuti zépletky popsané v nékolikastranko-
vém scéndri, otisténém ve sborniku Adolfo Bertoliho Scenarii inediti della Commedia dell’ arte, doslo tentokrat uz v sa-
motném psaném textu, kde nechybély verSované pasaze. Neusiloval jsem ovSem jejich vyuZitim o néjaké zliterarnéni
textu: pripadal jsem si pfi jejich psani jako ten, kdo zapisuje vysledky predpokladaného komediantského rozvedeni pri-
slusné scény a versované znéni bylo obdobou zadouci choreografie (o vztahu verSované struktury a ‘motorického’ déni,
které je zakladem scénicnosti v obou pfipadech, tj. jak ve versovém, tak mimickém vyjadfrovdni, viz nize i poznamku 8).

2 Ne ze by k podobnym pocitiim neméli v pfipadé nékterych inscenaci i nékterych divadel paddné diivody!
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a scénické prezentace, a to i vzhledem k tomu, Ze scénicky uvadény text vyuziva
v protikladu k ¢isté literarnimu textu také mimojazykové akustické (auferschprach-
lich-akustische) a optické kédy a v tomto smyslu jde o ,,synesteticky text“. Takové
stanovisko zastava Manfred Pfister (2001: 24-25), jehoZ Das Drama vyS$lo poprvé
v roce 1977, a vydani, ze kterého cituji, je uz jedenacté. Pfister cituje také S. Jan-
sena, ktery (1968) rozlisSoval plan textuel a plan scenique, a M. Pagniniho, ktery
(1970) mluvil o complesso scritturale a complesso operativo. Sam dodava, Ze v obou
definicich se za dramaticky text pravem poklada scénicky realizovany text, zatim-
co jazykové manifestovany text predstavuje jednu jeho komponentu (viz Pfister
2001: 25). Pfister (na rozdil napt. od Lehmanna s jeho Postdramatickym divadlem
z roku 1999) radi pritom k dramatu nejenom pouli¢ni divadlo, ale i happeningy;
zdGraznuje ovsem, Ze se ve své knize soustied'uje aspon pirevazné na dramatické
texty ,,s literarnim textovym substratem® (2001: 33). Vime uz (z poznamky 1), ze
pokud jde o prifazovani takovych ‘netextovych’ titvart jako je happening k dra-
matickym texttim, ma Pfister predchtidce pravé ve Veltruském; na prislusnou
Veltruského stat z roku 1941 (v poznamce na s. 387 své knihy vydané pojede-
nacté 1999), byt v jiné souvislosti a s chybnym vroc¢enim, také sam upozornuje.

Posloupnost cteni textu a scénicky prostor: znak a obraz

Veltrusky je si velmi dobie védomy, ze kdyz ,kazdou osobu tvori [v divadle] ji-
ny herec, divak neustale vidi vSechny ucastniky dialogu, ne pouze toho, kdo
v daném okamziku néco rika. To ho vede k tomu, aby bezprostiedné promital
kazdou vyznamovou jednotku do vSech soupericich kontextd, aniz by cekal, az
[budou] na to, co se prave rika, [...] ostatni osoby tak ¢i onak reagovat. A prave to-
hle odliSuje dramaticky dialog od obycejného“ (Veltrusky 1994: 78); také ,,epicky
dialog se lisi od dramatického hlavné tim, ze podtrhuje spisSe posloupnost replik,
nez soubézné odvijeni a vzajemné pisobeni kontexti, z nichz vyvéraji“ (ibid.).

Veltruského koncepce je tedy neodmyslitelna od kategorie dramatického
prostoru, samoziejmeé ve smyslu prostoru vyznamového, ktery jako by podle né-
ho s hmotnym scénickym prostorem nemusel mit - a to zfejmé ke svému prospé-
chu - nic spoleéného. Pri analyze dramatického textu vychazi Veltrusky ovsem
nikoli z predstavy situace ¢i scény, kterou text vzbuzuje, ale pravé a pouze ze
samotného tohoto textu: tj. ze samotnych slov, ktera jsou urcujici, a to bez ohle-
du na to, vymahayji-li si jistou scénickou podobu textu vice ¢i méné prisné. Je pri-
znacné, zZe v pripadé poznamek mluvi Veltrusky (1994: 79) o prekladu do jiného
(znakového) materialu (doslova ,,0 transponovani jazykovych vyznamu do jinych
znakovych systémuii“). Vychazi tedy i v tomto pripadé z Gsili prezentovat samotny
slovni text, a ne zpodobit (a tim i rozvinout) predstavu, ktera je pres sebesilnéjsi
inspiraci vyplyvajici z textu dilem imaginace inscenatort (imaginace neodmysli-
telné samoziejmeé od toho ¢i onoho stupné porozuméni textu, tj. od interpretace,
ktera nema nic spole¢ného s pouhym slovnim vykladem).?

3 Podle Veltruského ,text existuje se vSéemi strukturnimi rysy predtim, nez jsou vytvofeny ostatni slozky divadelni struk-
tury; skuteénost, Ze maze projit dalsimi modifikacemi, je méné dulezita“. Tady by bylo jisté ldkavé psat o pouze dobové
ucté k dilu nahrazované dnes predstavou procesu, ale stavét jedno zcela proti druhému neni ani dnes pFilis plodné.
Zvlést to nebyva prospésné v téch pripadech, kdy se dilo (tj. v tomto pfipadé psany text) stalo kulturnim faktem, ktery
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V ramci tohoto svého pristupu, vychazejiciho z litery textu misto z predstavy,
kterou tento text vzbuzuje, uprednostinuje Veltrusky dutsledné slovo, resp. znak,
pred obrazem, resp. obrazem-situaci ¢i obrazem-scénou. Mluvim-li o predsta-
vé, nemam na mysli néjakou realistickou predstavu, resp. predstavu vychazejici
prevazné z realné zkusSenosti. Jde prave o néjaky obraz, ktery ma co délat s jistou
divadelni konvenci, a ovsem také s vyrazem, ktery se v ramci této konvence i/nebo
jejim porusovanim manifestuje. Tento obraz se tedy v Ejzenstejnové duchu nesmi
ztotoznovat s vyobrazenim, tj. s takovou smyslové konkrétni prezentaci predmétu
¢i déni, ktera by predstavovala napodobeni (ilustraci) ¢ehosi apriorné existujiciho,
hotového uz predem. Obraz, o ktery tu jde, se dotvari nejen (pokazdé znovu) az
v pribéhu scénovani, ale dokonce az v procesu divakova vnimani; je sice na cosi
konkrétné smyslového vazany, ale nezustava u toho, naopak poukazuje - na zakladé
scénické interakce vSech prezentovanych a rozvijenych smyslové konkrétnich prvki
(vCetné zvukovych) - k cemusi dalsimu. Nejde tu tedy také o cosi pouze vizudlniho,
ikdyz slovo ‘obraz’ se pii bézném uzivani vaze predevsim na tento vizualni aspekt.
Dané chapani obrazu je blizké typicky kolisavému obsahu, ktery davali staii Rekové
vyrazu eidos; jde o takové chapani, které se odlisuje jak od pouhé smyslové vnima-
telné podoby ¢ehosi konkrétniho, tak od pouhého znaku i pouhého ‘vyobrazeni’
praveé vzhledem ke spojeni abstraktniho a konkrétniho, intelektualniho a emocio-
nalniho, rozumového a motorického, dusevniho a télesného, individualniho a obec-
ného, subjektivniho a objektivniho, expresivniho a obrazového, vyrazu a vyznamu,
tedy vzhledem k tomu, co zaklada jeho symbolickou potenci ¢i potencialni smysl.

Veltrusky ovsem vi, Ze ,,Kdyz dramatik piSe hru, je si viceméné védom exis-
tujici divadelni struktury a riznych moznosti, které poskytuje novému vyvoji“
(1994: 93), i dulezitosti toho, kde se predstaveni odehrava. Piresto zduraznuje, zZe
jevisté zavisi (,,i kdyz proménlivou mérou® a ,,do urcité miry“) na dramatickém
textu. Pies jeho smysl pro nuance a strukturni antinomie mu unika, ze at dra-
matik pri psani svého textu vyuziva stavajicich konvenci, nebo je popira, nema
ve vétsiné pripadl na mysli tento text samotny (jako cosi kone¢ného) a v roviné
dramatického prostoru jenom jeho nehmotnou (skute¢né znakovou) rovinu. To,
o¢ mu chté nechté a zhusta piredevsim jde, je vyuzivani, pretvareni ¢i budovani
(pripadné provokace k vyplnovani, piretvareni ¢i budovani) divadelniho ¢i aspon
scénického prostoru a s timto prostorem spjaty zptisob scénické prezentace.*

Praveé tim se dramatiktv text vymyka z ramce literatury a stava nikoli pou-
hou (a stale i podle Pfistera literarni) ,,soucasti divadla“: spoluvytvari ¢i dokonce
zaklada ‘obraz’ (ve shora vytceném smyslu), at uz jeho zarodec¢na podoba obsa-

vy gy

vzdy znovu vybizi k tomu se s nim vyrovnat: obsahuje totiz zvlast silny zpisob nastoleni pfislusné (‘vééné’) otdzky, ktery
pominout by znamenalo pominout cosi, co vytvari soucdst jisté tradice: Vyrovnat se s prislusnym polozenim otazky zde
znamend vyrovnat se s jistou tradici, ze které se Ize sotva vymknout hérostratovskym gestem, pfiznaénym pro nékteré
avantgardy. Jde vlastné o interpretaci této tradice, kterd je v daném pripadé totoznd s interpretaci dila. Interpretaci
dila nemGze v daném pripadé nahradit interpretace pFibéhu predstavujiciho podklad tohoto dila. Samo toto dilo se
svymi interpretacemi se totiz stalo soucdsti pribéhu (a mohli bychom Fict osudu) pfislusné kultury, ze které se narcistni
autor i divdk ‘vysvobozuje’ jako jepice ze hry Ze Zivota hmyzu; a to se véemi disledky bezbranné vystavenosti jakymkoli
médnim ideologiim, jejichz disledky neni schopny dohlédnout.

4 Je charakteristické, Ze Veltrusky zcela pomiji i ty ‘vyznamy’, které doddval textu napf. samotny zptisob provozovani
starofecké tragédie v divadle vybudovaném na misté, kde se spojovalo slovo s pfirodnim okolim: to také ovliviiovalo
dramatikav vybér jazykovych prostfedki neodmyslitelné spojenych s hudebnimi vzhledem k vytvareni celkového (kon-
krétniho) scénického obrazu, jehoz se text stdval uvédomélou soucdsti; misto toho zdiraznuje dlohu obrovskych roz-
méra hledisté pfi ,snaze tragédie, aby jazyk prevliadl nad hercem a aby hereckd postava byla do té miry abstraktni, ze
zGstane pod prahem védomi jako pouhy, dost nezdvazny, nositel funkce” (Veltrusky 1994: 80-81).
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zZena v textu provokuje inscenatory k razantnéjsimu ¢i nuancovanéjsimu dotvo-
Teni (tfeba jenom rozehranim ve viceméné ‘konvenc¢nim’ prostoru). Dramatik
se ostatné v radé pripadt sam stava takovym inscenatorem nebo aspon jednim
z inscenatora svou pirimou Gcasti pri vytvareni inscenace, a to at jako rezisér, ne-
bo jen jako ptivodce textu, na kterém i pri zkouskach ale dal pracuje, ba dokonce
ivpripadech, kdy divadlu nechava jenom sviij text, a to prosté tim, jaké scénické
moznosti tento text nabizi. Neni to uz vzhledem k tomu také nikdy text ‘literar-
ni’, ale vzdy ‘divadelni’. Ostatné prave proto sahaji nékteri reziséri narokujici si
postaveni jediného autora divadelniho textu radéji k predloham, které ptivodné
nebyly pro divadlo urceny: E. F. Burian byl jeden z nich a mezi jeho razantnim
predélavanim dramatickych texti a neobycejné pietnim zachazenim s nediva-
delnimi texty neni z tohoto hlediska opravdu zadny rozpor.

Proti Veltruského predstavé o podobé divadla predurcené podobou textu
stavim tedy predstavu texti predurcenych (a zkusSenost s texty predurcenymi)
jistou podobou divadla, pripadné asili dramatik® pisobit k proméné této podo-
by uz vlastnim textem. Nejobecnéji feceno, jde mi o divadlo obsazené in statu na-
scendi ¢i ve svinuté podobé uz v textu. Podareny text si fika o scénickou realizaci
vzdycky, ale nékdy vlastné sam zaklada divadlo, protoze vznika z nespokojenosti
s jeho soucasnou konvenc¢ni podobou. K tomu, aby se realizovaly jeho moznosti,
vyzaduje takovy dramaticky text scénické postupy, které se v soucasném divadle
neuplatnuji: dramaticky ‘obraz’ svéta, ktery je vném uloZeny a ktery souvisi s od-
povidajicim dramatickym ‘vidénim’, vyzaduje odpovidajici scénicky ‘obraz’ ne-
uskutecnitelny bez odpovidajiciho scénického vidéni. Aby ¢tenaifim a zejména
divadlim pomohli porozumeét, co je na jejich textech nového, predesilaji jim pro-
to jejich autori nékdy i navodné predmluvy: vzpomenme za vSechny na Strind-
bergovu predmluvu ke Slecné Julii.?

To vSechno durazné ukazuje spjatost dramatického textu s divadlem a di-
vadla (aspon divadla urcitého druhu) s textem, ktery jisté mohu ¢ist s potésenim,
mame-li prislusnou predstavivost, ale ktery si vzdycky vynucuje a nékdy také
opravdu pomaha vytvaret divadlo, i kdyz zvlast od urcité doby na néco takového
sam v zadném piipadé nestaéi (viz osud Cechovova Racka neZ se ho ujalo Mos-
kevské umeélecké divadlo, tj. reziséri Stanislavskij s Némirovicem-Danc¢enkem).b

Literatura pro divadlo, divadelni hra, nebo dramaticky text?

Vyplati se pri dané prilezitosti popremyslet o tom, kde se vzala cela teorie dvo-
jakosti dramatu, rozlomeného mezi svou psanou a scénickou manifestaci (¢i

5 Viz rozbor této predmluvy, souvisejici se zdsadnim pFispévkem dramatikd k divadelnimu pFevratu na prelomu 19. a 20.
stoleti, v mé knize RezZie je uméni (Vostry 2001: 205-208).

6 Kdybych mél uvést priklady z vlastni zkusenosti, upozornil bych na Smoékovo Podivné odpoledne dr. Zvonka Burkeho,
které by sotva hrélo n&jaké divadlo, kdyby si je v Cinohernim klubu zalozeném v souvislosti s jeho Piknikem neinscenoval
Ladislav Smoéek sam; tim spis by jiné divadlo sotva uvedlo Na koho to slovo padne Aleny Vostré: ta hra jako by vibec
byla spis (samo to) ‘divadlo’, pro jehoz herce a zpisob jejich scénického projevu, ktery do jisté miry samoziejmé tepr-
ve predjimala, byla napsand. Ale sotva by hrdlo tolik divadel i mimo ¢eské Gzemi dramatizaci Zlocinu a trestu, kterou
Cinoherni klub uvedl, kdyby je neupoutala jeho scénické podoba, nebo - kdyZ samotnou inscenaci neméli moznost
vidét - aspon to, co z ni obsahoval uz samotny text dramatizace.
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scénické manifestace), a zejména ovsem koncepce ‘dvojakosti’ divadla, malem
nasilné smirujiciho nehmotné znaky s zivymi herci. Pravé jejich protiklad ja-
ko by tvoril zaklad slozitého vztahu mezi autorem a divadlem a obrazel se i ve
vztahu herca a reziséra, ktery (Casto i bez ohledu na autora) vytvari spolu se
scénografem i autorem hudby scénicky celek presahujici kontexty jednotlivych
postav: ty samy o sobé i tak jakoby osudové sméruji k vzajemnému oddéleni
aredukci na jednani skutec¢nych hercti, schopnych poutat pozornost bez ohledu
na vSechno ostatni. Je takovy div, Ze se v souvislosti se sémiotikou, pro kterou se
stalo divadlo tak vdéc¢nou latkou k permanentnimu probirani vlastnich rozporu,
zacal tak osudové prozivat idajné malem nepiekonatelny protiklad vztahu slov-
niho textu a scénické realizace, jen myslené osoby a realného (tj. tireba i potictho
se a prskajiciho) herce, jazykové a realné existence (‘mapovani’ v méritku 1:c0
a v méritku 1:1), znakovosti (v ptivodnim, nemetaforickém smyslu) a predmeét-
nosti, abstraktnosti verbalni roviny a smyslové konkrétnosti scénickych predmeé-
t, ‘sémioti¢nosti’ slovniho textu a ‘predsémioticnosti’ divadla, fikce a scénické
reality? I teorie Zivena témito jakoby tézko resitelnymi a snad (v teorii) ani nete-
Sitelnymi protiklady ma nepochybné sviij ptivod ve spjatosti s kulturou ¢i spise
kultem psaného slova a jim aktualizovanym pocitem trvalého konfliktu mezi
duchem (i dusi) a télem, ackoli prave ve slovu je duch télem uc¢inény: to mizeme
pochopitelné silnéji pocitovat v pripadé mluveného slova se vSemi jeho smyslovy-
mi aspekty souvisejicimi bezprostiednéji s jeho expresivni strankou nez s jeho
‘Cistym’ vyznamem.

Je jasné (a vim to z vlastni zkusSenosti), jak autor textu trpi, kdyz rezisér
v upravé tohoto textu vynecha to, co je (podle tohoto reziséra!) jakoby prilis lite-
rarni, a nahradi to, o ¢em se (zamérné) jenom mluvi, doslovnou realizaci. V tu
chvili si takovy autor musi klast otazku, neni-li vlastné divadlo takrikajic z prin-
cipu prirozenou prekazkou takové vypoveédi, ktera pod svym doslovnym znénim
obsahuje jesté néjaky ‘podtext’, tj. sméruje od prvoplanového ztélesnéni nékam
dal. Nakonec si ale vét§inou uvédomi, Ze je to Spatné nebo aspon jiné divadlo, se
kterym zapasi podobneé jako se slovem. Stoji v této souvislosti za to pripomenout
matikové jako Strindberg a Cechov, kdyZ dovrsili piechod od divadla postavené-
ho na slovni argumentaci k divadlu postavenému na nuancovaném hereckém
projevu jako soucasti slozité scénické struktury: slo v podstaté o zasadni obrat
od rétoriky k poetice, od pouhych slov ke slozité interakci slovnich a mimoslov-
nich prvku. Je takovy div, ze dramatik, kterému nezbyva nez zapasit s konven-
cemi, spojenymi tentokrat s touto ‘psychologickou’ tradici - respektive s tradici
povrchné traktovanou jako ‘psychologicka’ - napise dramaticky text, ve kterém
se jednajici osoby vyjadiuji nikoli v prvni, ale - podobneé jako ve vypravécim tex-
tu - ve tfeti osobé, jak to udélal Ernst Jandl ve hie Z cizoty? Vliv na zaménu pied-
pokladatelného jd dramatické osoby s jakoby vypravécim on mohly mit i dobové
zvyklosti, které délaji z herce hvézdu, za niz se beznadéjné ztraci to, co by mél
hrat, protoze mu dovoluji nahrazovat scénic¢nost sebescénovanim.

Ano, na rozdil od pritele Jana Cisare, ktery psal o jmenované hie v minu-
1ém cisle Disku, nebojim se uzit pro ni oznaceni dramaticky text. Z toho, co jsem
napsal shora, je jasné, pro¢ nepouzivam oznaceni literatura pro divadlo, které
pouziva Cisar. Mohl bych bez rozpakt mluvit o divadelni hve, ale vyprosil bych
si, aby se tomu pojmenovani rozumélo podle Cisare: ten timto terminem totiz
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navrhuje nazyvat kazdy text ,,s vlastnostmi, které jej predurcuji pro jevistni (di-
vadelni) provedeni, ale existujici mimo rad dramatu® (Cisar 2006: 83). Uz vyraz
‘fad’ ovSsem napovida, ze vyraz ‘drama’ ¢i ‘dramaticky’ je podle Cisare vhodny
pouze pro text vyhovujici urcité normeé: ma konkrétné na mysli ,,napodobovani
lidi ‘jak konaji a jednaji’“, jak to vyjadril Aristoteles, které hned spojuje se Zicho-
vym predstavovdanim (coZz je o néco lepsi cesky ekvivalent Aristotelovy mimeze
nez napodobovani). Samoziejmé ma na mysli prosluly Zichiv vyrok ,,Herec je
umeélec predstavujici myslenou [Cisar to slovo podtrhava] osobu sebou samym*
(Zich 1986: 51), ktery cituje na s. 84 a ktery souvisi s normou psychologického
dramatu; ta ovSem odporuje nejenom napriklad Brechtovym postulattm, ale
také principim komediantského herectvi, které rozhodné nebuduje na totalnim
ztotoznéni herce s ‘osobou’.

Vyjdeme-li z paradigmatu, o které se Cisar pri svém chapani dramatu a dra-
maticnosti v citovaném c¢lanku opira, pochopime, Ze nemtiZe na Jandlové textu
vidét nic dramatického, kdyz tam postavy hovori ve 3. osobé. Jestli se v Divadle
Na zabradli s Jandlovym textem nedokazali vyrovnat, jak Cisar tvrdi (a ma nepo-
chybné pravdu), ma to podle ného ten divod (jestli spravné rozumim souvislosti
tohoto jeho hodnoceni s teoretickou argumentaci na s. 81), zZe jevistni udalosti se
u Jandla stavaji slova (,,diskurs®) a herci by tedy neméli ztélesnovat postavy, ale
sam jazyk. I kdyz je ale text prislusnych replik psany ve 3. osobé, zni na jevisti
z Gst herct, se kterymi si ty repliky i tak spojujeme. Omyl citované inscenace ne-
spociva samoziejmé v samotném tomto spojenti, byt z principu komplikovaném,
ale textem koneckoncu predpokladaném, nybrz v konvenc¢né ‘psychologickém’
traktovani Jandlovy hry. K tomuto zpuasobu se divadlo uchylilo, kdyZz se nedo-
kazalo adekvatné vyrovnat se scénickym (resp. dramatickym) principem textu;
jako by mu to pri ne tak bohatém rozvinuti tohoto principu v samotné hre ani
nestalo za to. Ne ze by nebyl sam tento (evidentné dramaticky) princip, zalozeny
na nesouhlasu néjakého - a bézné jakoby automaticky predpokladaného - jd
a pouzivané 3. osoby zajimavy; a to ve vSech souvislostech, které z toho mohou
vyplyvat, samozrejmeé véetné dusledki, které to ma i ve vztazich kazdé osoby ke
vSem ostatnim a na prvnim misté k ni samé.

Ani v tomto pripadé nejde tedy o spor slovniho textu s herectvim a obecné
se scénickym provedenim, které by jaksi a priori nebylo schopné rozvinout to, co
je vtextu ulozeno, aspon na takové urovni, na jaké by se mi text jevil pri ¢teni. To,
co vadi a co Jan Cisar inscenaci Divadla Na zabradli pravem vytyka, je konkrétni
(konvencni) zptsob herectvi a scénovani: inscenovat takovy text (a také v tom je
mozné s Cisafem souhlasit) opravdu neni snadné; zirejmé nemozné je to ovSem
tenkrat, nejsme-li schopni rozpoznat a zejména procitit scénicky gestus textu,
ktery je (i v tomto pFripadé) totozny s jeho osobitou dramati¢nosti.’

Vynikajici priklad podobného - v daném pripadé necekaného - spojeni
dramaticnosti a scénicnosti jako proslulych dvou stran jedné mince nabizeji
Burianovy inscenace ‘nedramatickych’ textti. Ke vSem rozbortm téchto insce-
naci, které Jan Cisar v citované stati (na s. 90-91) cituje, bych rozhodné pridal
Jana Mukarovského: jeho rozbor Burianovy scénické adaptace Dykova Krysare

7 O nejuzsim spojeni scéni¢nosti s dramati¢nosti védél ostatné uz Hegel, podle kterého ,Nesmime oviem tvrdit, Zze by
dramatické dilo nemohlo postacit basnicky jiz svou vnitfni hodnotou, ale tuto vnitini dramatickou hodnotu tvofi bytostné
teprve zpracovdni, kterym se drama stdvad vyborné vhodnym k provedeni na scéné” (Hegel 1966: Il, 335).
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Tika k probirané problematice totiz to nejdilezitéjsi (srov. Mukarovsky 1982:
223-229).2 Citované pojednani sleduje, jak se z vypravéciho (narativniho) mo-
nologu stava rozdélenim ptivodniho textu do replik jednotlivych postav drama-
ticky dialog. Ne zZe by takovou dramatizaci (a o dramatizaci opravdu jde, byt se
pomyslnym ‘normalnim’ dramatizacim prilis nepodoba) nedokazal realizovat
i jenom mimoverbalnimi prostiredky. Ani v citovaném pripadé neslo ovSem jen
o verbalni resp. jen ‘jazykovy’ aspekt: mluvni podoba takto upraveného textu
souvisela s muzikalni rovinou, ktera byla u E. F. Buriana tak ¢astym (ne-li hlav-
nim) prostiredkem odkryti scénické (performativni), a tim také dramatické po-
tence ptiivodné ‘nedramatického’ textu.

Vénuje-li Jifi Veltrusky nejvic pozornosti scénickym aspektiim textu v sou-
vislosti s jeho zvukovou strankou (viz i samostatnou studii ,,Zvukové vlastnosti
textu a herciv hlasovy projev”, otisténou v cit. knize z roku 1994 na s. 102-113),
nebude to bez zasluhy E. F. Buriana, ktery ji ve svych inscenacich tak obdivu-
hodné rozvinul. Ostatné, nebyla to tifeba u Racina, tedy uz v té fazi vyvoje ¢ino-
hry, kdy jako by se mohla obejit bez hudby, také a zejména hudebni stranka feci
(i v souvislosti s ,mimojazykové akustickou“ rovinou celého predstaveni), co ¢i-
nilo i monology jeho hrdint nejenom opravdu scénickymi ¢i skutec¢né (vnitiné)
dramatickymi a co proménovalo jejich rétoriku v poezii??

Zaver

Jeden z predchtidct Jifiho Veltruského a ucitel Otakara Zicha, jimz byl Otakar
Hostinsky, délil ve své studii ,,O klasifikaci umén*“ z roku 1890 (viz Hostinsky

sz66

1956: 190-209) umeéni na ta, kterda ,,bez cizi pomoci trvaji“, tj. uméni vytvarna,
a ta, ktera ,,zavisi na vykonech, jez v proudu ¢asovém zanikaji a tudiz opakovati

s

se musi®, tj. uméni muzicka (viz s. 208). Pti tomto opakovani se podle Hostinské-
ho kromé pisemného zapisu uplatnuji umeéni vykonna, z nichz mimika spojena

8 A upozornil bych jesté na Mukarovského prednasku O motorickém déni'v poezii, kterou mél 7. brezna 1927 v Prazském
lingvistickém krouzku. Mukarovsky tu mluvil o tom, Ze ,u basnika p¥i tvoreni zvukové stranky nerozhoduji zietele sdélo-
vaci, nybrz Zze mu jde pfedevsim o zachovdni a zdlraznéni jednotného rézu motorického déni neseného bdsni“ a Ze toto
»motorické déni neni ovsem neseno jen zvukem bdsné”“: ,vSechny slozky basné jsou jeho ‘vodici’” (Mukarovsky 1985:
39-40). Mukarovsky citovanou prednasku nikdy sém nevydal a jeji pisemné znéni se objevilo v tisku aZ deset let po jeho
smrti. DGvod spoéivd nepochybné v tom, Ze Mukarovského tvrzeni byla na setkdani Prazského lingvistického krouzku
podrobena kritice, kterd se dala ocekdvat, jestlize Mukarovsky se zabyval problematikou vyrazu a ne vyznamu a nezi-
stdval u ‘objektivni’ jazykové podoby dila, jak se ve strukturalistickém prostfedi Zddalo. Ukdzal naopak na souvislost
versové struktury s ‘vnitfnim’ dénim projevujicim se pfi tvofivém procesu (a pak i pfi eventudlnim prednesu), které se
nakonec obrdzi i ve étendrové, resp. posluchac¢ové vnimani: v jeho rémci se prislusny ‘motoricky’ impuls projevi odpo-
vidajici pocitové-myslenkovou reflexi. Smér, na ktery jeho predndska pFi veskeré ‘nedotazenosti’ ukazovala a ktery jako
by byl na prvni pohled dusledkem jeho ,pozdéji pfekonanych stanovisek”, se zaéal diraznéji uplatiiovat az v posledni
dobé zkoumdnim scénicnosti (performativnosti) samotného jazykového vyjadrovani (viz napf. Gerhard Neumann ad.
2000). | kdyz se timto smérem sam Mukarovsky uz nikdy nepustil, uplatnilo se prislu$né citéni nejen pri formulaci tzv.
sémantického gesta (ne ndhodou pfi analyze Mdchova pfinosu), ale projevilo se zejména také na Mukarovského poro-
zuménim pro E. F. Burianovy scénické kreace inspirované basnickymi texty, které rozhodné nebyly urceny pro divadlo:
viz i jeho citované pojedndni o dialogu v monologu a monologu v dialogu, vénované v ramci studie ,Dialog a monolog“
Burianové dramatizaci Dykova Krysare.

9 Vzpomenme jen na vypravéni Racinova syna, citovand Romainem Rollandem v pojednani o Lullyho recitativu a Ra-
cinové deklamaci z jeho ,Pozndmek o Lullym“: Louis Racine tu pise o tom, jak jeho otec vysvétloval hereéce Champ-
mesléové povahu versi, které méla deklamovat, ale také ji ,ukazoval gesta a diktoval tony, které dokonce zapisoval
hudebné” (viz Rolland 1955: 163).
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s uménim vytvarnym jako umeéni scénické ,nahrazuje [...] vSechno to, co jinak
basnictvi mohlo by poskytovati toliko pomoci popisu a liceni, skutecnym nazo-
rem na jevisti, a tim k plnému Zivotu a k dokonalé zietelnosti dopomaha slovu
basnickému v dramatu“ (209).

Uz vyse (na s. 193) ovsem Hostinsky zdaraznuje, Ze ,Vykonnym umeélcem,
jenz dilo basnikovo ¢ini skutkem, je herec co deklamator; mimickou ¢innosti
svou vsak stoji za hranicemi basnictvi, na ptidé vlastni, jest tvoricim umélcem
nejinak nez malif nebo sochar Cerpajici latku svou z poesie.“ V univerzitnich
prednaskach z roku 1907 nazvanych ,Drama a divadlo“ a uverejnénych z ru-
kopisné pozustalosti (viz Jazl 1981: 7-40) pak upresnuje, Ze ,,Herec je vskutku
vykonnym umélcem nejinak nez virtuos hudebni, hraé, zpévak, ale jen jednou
strankou svého umeéni, slovesnou totiz, jako deklamdtor®, ale ,,umélcem opravdu
tvoricim, na basnikovi nezavislym a jemu tudiz rovnocennym, je v oboru vytvar-
ném: svym vykonem mimickym*.

Slovni rovina ztstava podle Hostinského i pri jeji realizaci na scéné pomo-
ci hercova mluvniho projevu soucasti uméni basnického, ‘spoléeného’ v ramci
tohoto projevu s uménim mimickym. Spojovani herecké tvorivosti pouze s jejim
vizualnim Gc¢inem by mohlo dnes pripadat naivni, kdyby se u nas pravé i dnes
neudrzovalo témér obecné piesvédceni, na zakladé kterého se scénické témeér
ztotoznuje s mimoslovnim, protoze slovo prece vnimame sluchem, zatimco to
ostatni (scénické ve vlastnim slova smyslu) zrakem. Citované presvédceni je dnes
u nas voditkem dokonce i pro divadelniky, kteti vzhledem k tomu uplatnuji ne-
jenom viic¢i psanému textu dramatu c¢asto spis§ preziravost nez adekvatni péci.
Zda se, ze prave z tohoto ztotoznovani scénického s mimoslovnim vyplyvaji i fe-
¢i o literdrnim textu misto o textu dramatickém, kdyz vyraz divadelni hra jako
by mél dokonce snad zustat vyhrazeny nedramatickym ¢i ‘postdramatickym’
predloham; rozumi se takovym predloham, které se vymykaji ‘fadu dramatu’,
protoze nejsou postaveny na jednani vyplyvajicim z néjakého psychologického
podtextu, ale na slové, které by mélo fungovat jako takové.

Kruh se uzavira? A v ¢em spociva jeho zacarovanost? Nepochybné v takové
koncepci divadla, které je idajné spojenim raznych umeéni; z ni vychazel neje-
nom Otakar Hostinsky roku 1890, ale - po Zichovi! - jesté i Jifi Veltrusky roku
1976. ,Drama vyviji intenzivni tlak na vSechny ostatni slozky divadla“, ¢teme
i v prepracované verzi jeho stati ,Dramaticky text jako soucast divadla“. ,, Ale
zadna z nich jeho tlaku nepodléha beze zbytku a neprestava vykazovat urcity
stupen odporu. Je tomu tak proto, ze kazda z nich je soucasti samostatného umé-
ni“ (Veltrusky 1994: 93). Netkvi i pricina oddélovani psané a scénické podoby
dramatu u Manfreda Pfistera a jeho predstava interpretace ,jazykové fixovaného
textového substratu®, jakoby rovnopravného s jeho scénickou realizaci, v tom-
to chapani dramatu a divadla jako souboru raznych umeéni? A nevyplyva toto
chapani predevsim z oddélovani toho, co je psané, a co ne, z hlediska kultury
psaného slova, v jejimz ramci se stavi proti sobé znaky vizualni a zvukové, znaky
aobrazy a zejména ovSem znaky a to, co se prezentuje jako takové (a co ovsem jak
v pripadé zivych hercu, tak nezivych predméti nepredstavuje na jevisti pouze
to, ¢im je v bézném zivoté)?

Vime, ze samotnému E. F. Burianovi nebyla vzdalena myslenka o divadle
jako spojeni riznych uméni (které on sam vsechny stejné dobre ovlada), i kdyz
pravé na jeho prikladu je tak jasné ziejmé, ze rozhodujici neni ani tak spojeni
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riznorodych prvku, které jako by divadlo piebiralo z jinych uméni, ale to, co
¢ini moznym jejich spojeni pres jejich prislusnost k tak ‘odliSnym znakovym
systémum’ (a to do té miry, Ze se otazka jejich druhu stava prinejmensim dru-
horadou). Hostinsky se na rozdil od Veltruského domnival, Ze ,,¢cteni dramatu je
pouhy surogdt, pouhd ndhrada za skutecény nazor scénicky“.** V citovanych pred-
naskach z roku 1907 vyjadiuje presvédceni, zZe kdyby ,,nebylo herct a divadla,
nebyla by viibec vznikla umélecka forma dramatu®, a pise také, ze ,,v§echno to,
co se v ¢teném dramaté mluvi a piSe, mohlo by byti pravdivé; ale nikdy by to ne-
dokazovalo, Ze drama spoc¢iva v néc¢em jiném nezli v sdruzeni dila basnického
a hereckého” (viz Juzl 1981: 27).1!

To, co musi mit herec a co ho ¢ini v divadle ¢initelem bezesporu ustrednim
(i kdyz ne vzdycky panem jevisté), a co hlavné ¢ini divadlo divadlem a drama
dramatem, a ¢im se Fidi i pisatel textu a scénograf, o rezisérovi nemluvé, je to,
co koneckoncu vzdycky souvisi s pohybem v prostoru. Jde o takovy pohyb, ktery
je vzdy vysledkem vnitiniho motorického déni souvisejiciho s emocionalni-
mi procesy a vazaného na prislusnou situaci; v ramci tohoto déni se uplatnuji
rizné motorické impulsy, mezi nimiz se (Casto bez uvédomélé tcasti dané oso-
by) rozhoduje. Toto vnitini motorické déni tak koneckonct sméruje k jednani,
ke kterému ovsem viibec nemusi dojit (jako k nému rozhodné nedochéazi pii
vnimani predstaveni, v jehoz ramci se spojuje s prislusnym prabéhem pociti
a myslenek). Jak v pripadé realizovaného jednani, tak v pripadé pouhého smé-
rovani k nému mame co délat se scénicky tvarovanym vyrazem, tj. s vyrazem
tvarovanym s ohledem na divaky (a to na divaky jak v hledisti, tak ty ostatni
na jevisti). Pokud jde o smyslovou stranku pohybu v prostoru, nejde piitom jen
o jeho akusticky a vizualni aspekt, ale zejména o to ‘vnitiné hmatové’, co se je-
ho prostrednictvim projevuje a o ¢em mluvi v souvislosti s herectvim Zich: bez
toho neni mozny nejenom jakykoli scénicky tvarovany pohyb a vlastné jakékoli
performativni gesto, ale ani jeho pisobeni na divaky, které neni myslitelné bez
jejich vnitfné hmatového vnimani.

Mluvi-li Mukarovsky o motorickém déni v poezii, vychazi ze stejného za-
kladu, na némz stavi Zich své pochopeni herce jako motorického typu. A jestli-
ze Mukarovsky zdaraznuje, ze vodicem motorického citu v basni neni jen zvuk,
ale vSechny slozky, plati to tim spis v divadle. A to i v tom smyslu, Ze scénickym
smyslem, ktery dochazi vrcholného uplatnéni v herectvi, musi disponovat ne-
jenom dramatik, rezisér a scénograf i hudebnik, ale dokonce i ten, kdo drama
rozebira. Lze to Fict také tak, Ze vSechny lingvistické ¢i ‘preddramaturgické’ ana-
lyzy nemohou byt ani pri styku s dramatem postavenym udajné jakoby na slové
a (jakoby pouze) na jazykové vypovédi nic platné. I tyto rozbory a s nimi spojené

10 Ndsledoval v tom vlastné Hegela (1966: 336), ktery byl tvari v tvéF soudobému némeckému dramatu dokonce ,toho
nadzoru, Ze by se vlastné Zddny divadelni kus nemél tisknout, nybrz podobné jako ve starovéku mél by rukopis pripadnout
divadelnimu repertodru a pfijit co nejméné do rukou. Pak bychom aspon nevidéli vychdzet tolik dramat, kterd sice maji
uslechtily jazyk, krasné city, vytecné reflexe a hluboké myslenky, ale kterym chybi pravé to, co drama ¢ini dramatem,
totiz jednadni a jeho Zivouci pohyblivost.”

11 V pisemném textu jeho predndsek také (samozrejmé v rozporu se vsemi dnesnimi médnimi tvahami o ‘postdrama-
tickém divadle’, prozrazujicimi rovnéz svdzanost s psanou kulturou, vystavenou najednou obtizné prekonatelnému
Soku tvari v tvar nejnovéjsimu medidlnimu vyvoji) ¢teme: ,Vedou [...] dvé cesty k uméni dramatickému: od slova (od
eposu nebo lyriky) a od posunku (od tance); ono chce posunkem nabyti vétsi diraznosti a jimavosti, tento pak slovem
vétsi zretelnosti a srozumitelnosti“; cesta ,od mimického tance, tedy od posunku” se mu pfitom zddla ,pfirozenéjsi,
kratsi“ (viz Jazl 1981: 9).
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uvahy - maji-li byt k nécemu - musi totiz vést scénicky smysl postaveny na spo-
jeni citéni s myslenim, které ma stejné jako basnické vyjadrovani svij rytmus
a prozodii, jak byl presvédcéeny uz Mallarmé.
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0selstvi z parizske opery

Jiri Herman

Kaija Saariaho - fenomeén opery 21. stoleti

Na prelomu biezna a dubna tohoto roku se v Parizi odehrala svétova premiéra
druhé opery finské skladatelky Kaiji Saariaho a libanonského libretisty Amina
Maaloufa Adriana Mater. Dilo vzniklo na objednavku Opéra National de Paris
vedené Gerardem Mortierem, progresivnim reditelem salcburského festivalu
v letech 1991-2000.

V Salcburku uz také Saariaho a Maalouf predstavili svou prvni operu s tru-
badurskym nameétem L’Amour de loin (Laska na dalku) v rezii Petra Sellarse
a hudebnim nastudovani Kenta Nagana. Tragicky pribéh skutecné trubadurské
postavy z dvanactého stoleti Jaufré Rudela, prince z Blaye, ktery umira pri se-
tkani se svou ‘vzdalenou laskou’ Cleménce, hrabénkou z Tripoli, byl inscenovan
v zatopené salcburské Felsenreitschule v roce 2000. Scénograf George Tsypin
zde navrhl velice efektni scénu: dveé tocita schodisté vystupujici z vody jako ve-
Ze symbolizujici zapadni a vychodni zemi, mezi nimiz plul poutnik prinasejici
zpravy vzdalenym milenctim. Rezisér Peter Sellars se omezil na minimalistické
akce hlavnich postav, nechal divaka vnorit se do nadcasového prostoru a hudby.
Hluboce emotivni pribéh nas prostirednictvim mnohovrstevnaté, barvami pro-
sycené hudby a slov skryté vedl k prvotnimu vztahu muze a zeny (Adama a Evy),
vztahu c¢lovéka a Boha.! Postavy zde byly archetypem, divak mél moznost kon-
templovat nad milostnou touhou, v jejimz dosazZeni-naplnéni ¢lovék umira.? Za-
stava zde jedno otevirené téma: milujici bytosti, jez ztraci svého partnera. Z lidské
samoty vychazi aktualni dialog mezi opusténym ¢lovékem a Bohem.

Opera o péti dé€jstvich L’Amour de loin byla pro skladatelku Kaiju Saaria-
ho jakymsi vyusténim kompozi¢niho stylu, ktery rozvijela v predchozich vo-
kalné-orchestralnich a elektroakustickych kompozicich.? Propojeni elektroniky
s zivym hlasem a nastrojem je charakteristické pro utvareni jeji osobité kom-

1,Z ddlky je slunce svétlem nebe, ale zblizka se zdd byt jako pekelny ohen. Mél jsem navéky zistat okouzlen svétlem
na ddlku, misto abych se prisel updlit. Byl jsem Adam a ddlkou byl mij pozemsky rdj. Pro¢ jsem musel dojit ke stromu?“
(Jaufré, 4. déjstvi, L’Amour de loin, libreto Amin Maalouf, preklad do cestiny Jifi Hefman.)

2 ,V této chvili mdam vse, co si preju. Pro¢ Zddat od Zivota vice.” (Jaufré, 5. déjstvi, L’Amour de loin, libreto Amin Maa-
louf, preklad do ¢estiny Jifi Hefman.)

3 Chdteau de I"dme (pistiovy cyklus pro soprdn a orchestr, 1996), Lohn (pisfiovy cyklus pro soprdn a elektroniku, 1996),
Oltra mar (skladba pro sbor a orchestr, 1999).
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1 Hledisté parizské opery Bastille

pozice presahujici charakter spektralni hudby. I kdyZ od roku 1982 zije v Paii-
zi, francouzsky styl prisuzovany jeji hudbé neni jedinym inspira¢nim zdrojem,
finské prostredi a kultura patfi mezi ty nejvyraznéjsi. Diive nez v osmdesatych
letech Saariaho zacala spolupracovat s parizskym Institutem pro vyzkum akus-
tiky a hudby (IRCAM), vystudovala v sedmdesatych letech Helsinskou akademii
vytvarnych umeéni a kompozici na Sibéliové akademii ve tridé Paava Heininena.
Operni zanr ji nebyl od pocatku prilis blizky, v rozhovoru pro paiizskou Narodni
operu vyjadruje svij vztah k opere takto:

»NepovazZuji se za pravou operni skladatelku. Dlouho ve mné Zil obraz jakési
nudné podivané v podobé karikatury, naprosto odlisné od toho, co meé v této oblasti
zajimd a co hleddm. Sméruji k nécemu, co by mohlo byt nazvdno spolecnym uméelec-
kym dilem, jez vznikd na zdkladé exprese riiznych umelcii, kteri uprimné a hluboce
usiluji o spolecny umélecky a esteticky cil. Kompozice Adriany Mater vznikla diky
vyjimecnému porozument, jez béhem mé prvni opery Ldaska na ddlku vzRlic¢ilo mezi
mnou, Aminem Maaloufem a Peterem Sellarsem. Opera miiZe byt uZasnym umeénim,
jez ndam zprostiredkovdvd nezapomenutelnou zkusenost diky spolupiisobeni hudby,
libreta a postav; vyzyvd nds k tvaze, jeZ probihd na mnoha urovnich a je mnohem

Opera Adriana Mater® se v jadru zrodila z rozhovoru Saariaho a Maaloufa,
ve kterém se skladatelka autorovi svérila s pocitem, ,ktery zaZivala, kdyz byla

4 Z rozhovoru Kaiji Saariaho pro parizskou Narodni operu, Stéphane Roussel, leden-tinor 2006, preklad Alena Jurionova.

5 Adriana Mater, hudba Kaija Saariaho, libreto Amin Maalouf, dirigent Esa-Pekka Salonen, reZie Peter Sellars, scéna
George Tsypin, kostymy Martin Pakledinaz, svétla James F. Ingalls, realizace hudebni informatiky IRCAM Gilbert Nouno,
premiéra 30. 3. 2006, Opera Bastille, Pariz.
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2 a 3 Adriana Mater, scéna George Tsypin, Opéra National de Paris, 2006

téhotnd a vnimala vedle svého srdce tlukot détského srdicka.“® Libanonsky zur-
nalista a romanopisec Amin Maalouf pretavil do libreta svoji Zivotni zkusenost
valecného reportéra, byl svédkem nejkrvavéjsich udalosti ve Vietnamu, Etiopii
a byvalé Jugoslavii. Motiv bratrovrazedného boje Kaina a Abela se stal spole¢né
s motivem materstvi hlavnim tématem libreta. Déj je zasazen do bezcasi obcan-
ské valky, ve kterém je hlavni postava opery Adriana znasilnéna Tsargem - zvrh-
lym vojakem a vrahem z mistniho tabora. Adriana porodi syna Yonase, ktery se
po sedmnacti letech svého Zivota dozvi o svém ptvodu a rozhodne se zabit svého
otce, matcina nasilnika.” Vrazdy vsak neni schopen, zada, aby mu matka odpus-
tila. Adriana v oc¢istném konci opery pronasi tato slova:

Dnes jsem konecné dostala odpovéd-
Vrahova krev se ve spojeni s mou zklidnila.
Myj zivot, ktery byl podle meé ztracen,
Jjsem dnes konecné zase nasla.
Nepomstili jsme se, Yonasi,

ale zachranili jsme se.

Pojd’ ke mnée, obejmi me!

Potrebuji na chvili polozit svou hlavu

na rameno muze.®

Ctve¥ici ustiednich postav doplituje Adrianina sestra Refka v roli jejiho ochrance
a zvéstovatele. Strukturu libreta tvori sedm obrazt, ve kterych se pritomny déj
prolina se sny, ty jsou pro Saariaho priznacné: ,,zajimd mé vnitrni Zivot postav
a motivace jejich ¢inii ¢asto vic nez ¢iny samotné.

6 Z rozhovoru Amina Maaloufa pro pafizskou Ndrodni operu, Brigitte Paulino-Neto, 2006, preklad Alena Jurionova.
7 ,Koluje mi stdle v Zildch vrahova krev, kyseld krev té zridy?“ Yonas, 7. obraz, Adriana Mater, preklad Alena Jurionovd.
8 Adriana, 7. obraz, Adriana Mater, preklad Alena Jurionovd.

9 Z rozhovoru Kaiji Saariaho pro HIS Voice 1/2004, Tereza Havelkovd.
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Témér devadesaticlenny orchestr parizské Narodni opery pod vedenim
Esa-Pekka Salonena jako by otviral krajinu lidské duse, nekonec¢né hlubokou,
temnou i projasnénou. Oproti L’Amour de loin je Maaloufiv text mnohem tvrdsi
a expresivneéjsi, stejné tak se promeénila i hudba Saariaho, ktera rozviji text v ne-
kone¢ném hudebnim proudu. Prirozenost zhudebnéného textu ¢ini Saariaho
naprosto vyjimeénym zjevem opery 21. stoleti. Text zde neni pro hudbu pre-
kazkou, zni prirozené jako mluva, hlas v ném neni znasilnovan, ale dramaticky
rozvijen v souladu s charakterem jednotlivych postav.

Nedilnou soucasti celého obsazeni je sborova slozka, ktera ovSem nebyla
dosud ani v jedné opere personifikovana na scéné, naopak, zvuk choru se zde
pouziva pro navozeni atmosféry a vyjadieni pocitt postav, stejné jako pro navo-
zeni ozvény, a zaroven jako umocnujici prostiredek k prodlouzeni hlasi sélistt.
Zatimco v L’Amour de loin byl muzsky a Zensky sbor umistén po stranach v hle-
disti, v Adriané Mater byl umistén za scénou. Prostiednictvim informatiky!® Saa-
riaho modeluje zvuk orchestru a sboru do hledisté s efektem jeho prodluzovani
formou prostorovych zvukovych drah. Parizska opera Bastille (obr. 1) je monu-
mentalni stavba kanadsko-uruguayského architekta Carlose Otta pro 2723 diva-
ka. I kdyz je prostor neimérny intimnimu charakteru vétsiny oper, podarilo se
dvornimu spolupracovnikovi Saariaho Gilbertu Nounovi z IRCAM naplnit ob-
rovsky prostor spektrem novych zvukovych efekt - divak byl hudbou pohlcen.

Je idealni, podari-li se zvukovy prostor prolnout s prostorem dramatickym,
pak muiiZe byt Gc¢inek opery absolutni. Autorem dramatického prostoru/scény
byl stejné jako v prvni opere sochar, architekt a scénograf George Tsypin, ktery
bezcasy vale¢ny pribéh situoval do ,,transparentniho solného mésta“ s mnoha
kopulemi evokujicimi Dalny vychod a zaroven vyvolavajicimi asociace bricha
téhotnych matek (obr. 2). Mésto bylo zkonstruovano na svételném rostu ve tvaru
obdélniku, ten umozioval scénu zdola barevné proménovat podle hudby. Casova
rovina déje se odviji ve tfech obdobich: obdobi valec¢né - Adriana je znasilnéna,

10 Zpracovdni a tvoreni hudby prostfednictvim pocitacové techniky.
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obdobi konce valky - Adriana je téhotna, obdobi po valce - syn Yonas odhaluje
svij pavod. Scéna se proménuje v pauze po tretim obraze, ocitame se v jakémsi
polorozboreném mésté, kde stény a kopule predstavuji valecné trosky, scéna je
prazdnéjsi a opusténéjsi nez v predchozi ¢asti (obr. 3). Promyslené sepjeti svétla,
hudby a prostoru je ohromujici, nejvice se projevi témér v samotném zavéru, kdy
nasilnik Tsargo se setkava se svym synem. Otec prichazi na scénu oslepeny, svého
syna nevidi - divak se nori do pocitu slepce prostirednictvim ostie salajiciho oran-
Zového svétla rosta - podsvéti pekelnych bran, ve kterém tape cerna silueta otce.
Jedinou vytkou svételné rezii budiz ¢ervené svétlo v domé Adriany, prvoplanoveé
evokujici jeji znasilnéni, které je mimochodem hudebné velice zdarilym mistem.

Od hudby, prostoru a slova se dostavame ke klicové sloZce predstaveni - re-
zii. Peter Sellars (obr. 4) jako by prilis spoléhal na Gi¢innost monumentalni scény
a hudby. Oproti poetické L’Amour de loin zde byl konfrontovan s expresivnéjsim
herectvi, energie jednajicich postav vyhasinala v popisnych gestech. Jako pii-
klad uvedme scénu Yonasovy pomsty, ve které velmi dlouze miii z kulometu
na svého otce. Vnitfni pochody postav jsou hudebné prilis bohaté na to, aby se
spokojily s timto prvoplanovym gestem. Kostymy Martina Pakledinaze jakoby
viibec nepatrily svou civilnosti do nadcasové scény, ptisobily velmi kontradikéné.
Dostavame se zde k aktualnimu tématu soucasného divadla, a sice jak prenést
vnitini svét postav do prostoru. Zda se, Ze scéna se stala dobrym partnerem mo-
numentalni hudby, ale bohuzel ne pro rezii - postavy se v ni ztracely, interpreti
k ni nezaujimali zvlastni postoj, pribéh tak mohli odehrat v jakékoli jiné dekora-
ci. Prostorové drama bylo stale oteviené, avSak zcela neuchopené.

Libreto Amina Maaloufa obsahuje mnoho silnych poselstvi a otazek pro
soucasného clovéka. Valecny konflikt je v ném stejné upozadény jako nas sou-
Ccasny pasivni pristup k nému, pravé proto asi mnohé divaky neoslovi. Zda se,
ze Maalouf své autobiografické vzpominky z hrtiznych valek prilis abstrahoval
na to, aby se divaka mohly zivé dotknout. To, co se nas silné dotyka, je osud Zeny,
ktera si resi vécné poslani matky. Pro priklad citujme z textu Adriany:

Kdo je ta bytost, kterou nosim?

Kdo je ta bytost, kterou zivim?
Abych se uklidnila, nékdy si fFikam,
Ze vsechny Zeny pocinaje Evou

si mohly kldst tyto otdzky,

tytéz otazky:

Kdo je ta bytost, kterou nosim?

Kdo je ta bytost, kterou zivim?

Bude mé dité Kainem, nebo Abelem?
(Adriana, 3. obraz)

Nebe mi mého syna neseslalo zavinutého do hedvabi
s prislusnym ndvodem k pouziti!
Musela jsem mu vymyslet budoucnost, minulost a kazdodenni Zivot.

(Adriana, 4. obraz)"

11 Adriana Mater, libreto Amin Maalouf, preklad Alena Jurionova.
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4 Rezisér Peter Sellars s fragmenty dekorace ve vyrobé, Opéra National de Paris, 2006

Kaija Saariaho se svym druhym opernim dilem nesporné zapisuje do dé&jin
opery 21. stoleti, jeji hudba je odrazem lidské duse, véénych konfliktt a nadéji
lidstva.'?

Skandal v Palais Garnier - Marthaler versus Mozart

Salcbursky festival jakoby stale doznival v soucasném pusobeni Gerarda Mor-
tiera v parizské Narodni opere. Figarova svatba v rezii svétové proslulého tande-
mu Marthaler-Viebrock! méla jesté pred letoSni bfeznovou parizskou premié-
rou prapremiéru v Salcburku v srpnu 2001. Z predposledni parizské reprizy si
divak odnesl zazitek opravdového skandalu, v hledisti se nahlas protestovalo
nejen proti rezijnimu pojeti, ale predev§im proti hudebnimu nastudovani Syl-
vaina Camberlinga. Hlavnim piredmétem bouflivé polemiky bylo provedeni
recitativii za doprovodu syntetizatoru, harmoniky, skleni¢ek a lahvi, na néz svy-
carsky herec, hudebnik a skladatel Jiirg Kienberger, staly Marthalertv spolupra-
covnik, doprovazel sdlisty (obr. 5). Camberling seznamuje divaka jiz v programu
s tim, jak k této myslence dospé€l. Vzhledem k Marthalerové estetice, ktera se

12 Zdznam predstaveni opery L’Amour de loin vydalo nakladatelstvi Deutsche Gramophon v roce 2005. Program z pred-
staveni Adriany Mater véetné éeského prekladu libreta a rozhovori s autory je k dispozici pouze ke studijnim Géelim
v knihovné Ustavu pro studium dramatické a scénické tvorby DAMU.

13 Le nozze di Figaro, hudba Wolfgang Amadeus Mozart, libreto Lorenzo da Ponte, dirigent Sylvain Camberling, rezie
Christopher Marthaler, scéna Anna Viebrock, svétla Olaf Winter, dramaturgie Stefanie Carp, sbormistr Peter Burian,
premiéra 11. 3. 2006, Palais Garnier, Pafiz.
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4 5 Jiirg Kienberger, hudebnik -
bezdomovec, Le nozze di Figaro,
Opéra National de Paris, 2006

» 6 Le nozze di Figaro, Opéra
National de Paris, 2006

v této inscenaci nijak nelisi od téch predchozich, vhima inscenac¢ni tym Figaro-
vu svatbu jako ,,dobovy kabaret s kritickym rozmérem a smyslem pro humor, jenz
je na hony vzddleny od predpokladané blahosklonnosti, s niz by se méla ‘mistrov-
skad dila’ uvadet“.*

V Mozartovych recitativech dirigent nachazi prostor pro improvizaci, ktera
vsak nesmi narusit zpévni linku, protoze ta je neménna, je presnou vypovédi
psychologického obsahu. To, s ¢im se da pracovat, je basova linie, ktera je bez dal-
§iho doprovodu, proto dirigent uvital Marthalerem a Annou Viebrock pridanou
postavu hudebnika-bezdomovce, ktery prichazi na slavnost s velkym predstihem
a uz pred zacatkem vlastniho obfradu doprovazi v§echny postavy na scéné. Neni
nic nevkusnéjsiho nez syntetizator pri dnesnich svatebnich obiadech a zabavach,
dale odhozené lahve a sklenice, to vse ale jako by se mohlo stat vhodnym na-
strojem! ProtozZe Figarova svatba je prezentovana jako slavnost, ve které je sileni
vSech zicastnénych jen predmétem dobré zabavy, inscenatortim se povedla vtip-
na aktualizace, ktera ale bohuZzel pii veskerém humoru funguje pouze docasneé.

Inscenace trva ctyri a ptl hodiny s jednou pauzou, coz u Martahlera neni
nic vyjimecéného. Figarova svatba se tu odehrava v némeckém snatkovém salonu
ze sedmdesatych let, jehoz vlastnikem a panem je sam hrabé Almaviva (obr. 6).
VSe se déje v jednom prostoru, jsme svédky denniho provozu salonu, kde v po-
zadi jakési cekarny mizeme stale sledovat lacné, otylé i pivabné nevésty. Jistym

14 Sileni v crescendu, komentéF dirigenta Sylvaina Camberlinga k pa¥izskému nastudovéni Figarovy svatby. Preklad
Alena Jurionova.
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47 Le nozze di Figaro, Christine
Schdfer, Opéra National de Paris, 2006

» 9 Jifi Kylian, zkouska Bella figura,
Opéra National de Paris, 2006

>P» 8 Saburo Teshigawara, zkouska Air,
Opéra National de Paris, 2006

leitmotivem je zde marné cekani na obrad, ktery se nekona. Prace s casem je
pro Marthalera urcujici; to co se jevi na prvni pohled normalni, se ¢asem stava
predmétem humorného pohledu inscenatort, ne skodolibého, ale spiSe demon-
strujiciho lidskou posetilost, nad kterou je dobré se pousmat. Scéna tak dostava
stale nové vyznamy, jez posouvaji d€j i herce do stale novych dimenzi.

V parizském provedeni se vsak Marthalerova vynalézavost neuplatnila, je
otazka, zda to zavinili primérni solisté s vyjimkou skvélé Christine Schiferové
v roli Cherubina a Petera Mattei v roli hrabéte, ¢i chladné, hudebné nezajimavé
nastudovani Sylvaina Camberlinga. To, co se na prvni pohled zdalo komické
a svézi, se po chvili zménilo v sérii trapné se opakujicich vystupt, které postra-
daly svézi gradaci Marthalerova vtipu. Mtzeme se domnivat, Ze hlavni pFicinou
byly ony recitativy, které naprosto nabouraly ¢asovy priabéh Mozartovy genial-
né nacasované hudby. Potvrdilo se, Ze k jeho hudbé neni co dodavat ani ubirat.
Hudebnik-bezdomovec, misto aby vas bavil, vas nuti k pokiiku, aby uz ze scény
zmizel, protoze jeho doprovody se po chvili staly nudné a predevsim brzdily
spad hudby. Casové napéti se rozbilo a z piedstaveni se stala étyFhodinova nuda,
ze které vas obcas vytrhl vykiik nespokojeného divaka. Pro pristi sezonu je stejny
inscenac¢ni tym prizvan k nastudovani Verdiho Traviaty.
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Tanecni vsuvka par excellence

Zcela vyprodané posledni predstaveni tii predstavitelti soucasné tanecni scény
Sabura Teshigawary, Jifiho Kylidna a Aboua Lagraa v Palais Garnier 1. 4. 2006
bylo od pocatku prislibem velkého uméleckého zazitku. Toto pojednani se vé-
nuje predevsim opernimu zanru, presto povazuji za velmi dilezité zminit se
o této mimoradné udalosti, uz jen proto, Ze prolinani jednotlivych uméleckych
slozek bylo a je nejaktualnéjsim tématem divadla. Za zminku stoji predevsSim
Teshigawara a Kylian (obr. 8 a 9).

Japonsky choreograf Saburo Teshigawara zacal svou kariéru v roce 1981
v Tokiu, kde ukoncil studia vytvarnych umeéni a klasického tance. V roce 1985
zalozil spole¢né s Kei Miyatou tanecni skupinu KARAS, jejimz cilem bylo hledani
»hové formy krasy“. Ta neni zaloZena jen na odusevnélé, smysly prostoupené ta-
necni reci, ale soucasné i na vysoce stylizované prostorové koncepci. Oteviranim
smysla ¢lovéka vznika pohybova rec, ktera prechazi volné do prostoru, prostor
je naplnovan rozsirenou dimenzi smysld, to, co je uvnitf ¢lovéka, volné pirechazi
do prostoru, ¢lovék a prostor se vzajemné prostupuji.

To vychazi ze zakladu Teshigawarovy tanec¢ni metody, ktera je zaloZena na
vztahu mezi lidskym télem a ,,vzduchem®. Tanec je pro néj hrou se vzduchem,
méli bychom znat vzduch stejné jako zname sva téla, méli bychom si byt vedomi
vzduchu, to jest byt s nim v hlubokém a svobodném vztahu, méli bychom vnimat
nase téla jako vzduch a vzduch jako téla. Choreograf rozvadi tuto myslenku dal:
»e.VSeChny druhy rytmii, hodnot a forem vychdzeji ze vzduchu, ktery obklopuje nase
télo - ¥ikam tomu ‘dance of air’. Pohyb téla je zaloZeny na dechu spojeném se zrako-
vym a sluchovym vnimdnim, s nervy a svaly. Tanecnik si musi byt védom do detailu
vseho, co smysly délaji; pozorovat vztah mezi vzduchem a tihou a porozumeét nase-
mu vnimdni, které vychdzi hlavné z naseho nervového systému. “

Teshigawarova parizska choreografie Air'> se volné inspirovala obrazy
Paula Kleea a hudbou Johna Cage. Kleeova hudebné-pointilisticka malba spolec-

15 Air, hudba John Cage, klavir Frédéric Lagnau, choreografie, scéna, kostymy, svétla Saburo Teshigawara, premiéra
26. 2. 2003 v Palais Garnier.
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<410 a 11 Air, Opéra
National de Paris, 2006

» 12 Bella figura,
Opéra National de
Paris, 2006

né s jeho ,Vergesslicher Engel“ (obr. 10) tvorila v proménach horizont prazdného
prostoru, ktery Teshigawara precizné formoval svétlem. Prace se svétlem a pro-
storem je pro choreografa urcujici, hleda rtzné podoby jeho ‘zjeveni’, ¢asto byva
odrazem vnitiniho svéta postav. Podlouhlé zarovky zavésené na tazich prostor
odhmotnovaly svym pohybem nahoru a také formovaly tanec¢ni prostor (obr. 11).
I kdyz je predstaveni mozna abstraktni vypovédi Kleeovych ,,zapomnétlivych
andéli“ a tézko jste pro sebe schopni definovat jeho konkrétni vyznam, odnasite
si jakési svédectvi z vnitini krasy ¢lovéka, svédectvi obsahujici radost i smutek,
lehkost i tihu, ztratu i vysvobozeni. Saburo Teshigawara je ‘totalnim tviircem’, je
autorem choreografie, scény, svétel i kostymi, jeho inscenace jsou uméleckym
dilem a lakavym predmeétem hlubsiho badani.

Bella Figura Jitiho Kyliana' uz procestovala od své premiéry v Haagu v de-
vadesatém patém roce mnoho svétovych scén vcetné Prahy, kde tvorila jednu
z casti velkolepého projektu Arcimboldo, ve kterém se predstavily vsechny tii
soubory Nederlands Dans Theater. Bylo o ni napsano uz mnoho, presto zde zo-
pakuji a zdtraznim Kylianovu genialni ,,cestu ¢asem, prostorem a svétlem*. ,,Fare
una bella figura®“ znamena v ital§tiné ustalenou frazi, néco ve smyslu ,,ty ses ale

16 Bella Figura, hudba Lukas Foss, G. B. Pergolesi, A. Marcello, A. Vivaldi, G. Torelli, choreografie, scéna a svétla Jifi
Kylidn, kostymy Joke Visser, premiéra 12. 10. 1995 v Lucent Danstheater Haag, parizska premiéra 23. 3. 2001 v Palais
Garnier.
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13 Bella figura, Opéra National de Paris, 2006

predved”. Pét tanecnic a ¢tyri tanecnici se v piiblizné ptilhodinové choreografii
za doprovodu hudby baroknich mistra brilantné ‘predvadéji’ ve vaznych i hu-
mornych scénach, vtahuji nas do nejintimnéjsich zakouti lidské bytosti, uci nas
jemné a galantné se dotykat téla i duse, nevite, jestli jste ve snu ¢i skutec¢nosti - je-
diné, co citite, je, Ze jste uvnitf... (obr. 12).

To, co ¢ini zhlédnuté piredstaveni fenomenalnim, je prace s prostorem a ca-
sem. Cerné sametové opony se vznaseji v prazdném prostoru nahoru, dold i do
stran, urcuji pohled divaka, uzaviraji ho do mikrosvéta a vzapéti mu odkryvaji
nekonec¢ny prostor ¢lovéka. To vSe jako by ukazovalo krasu iluze divadelniho
prostoru, ktera se v kazdém okamziku muze vytratit. Divadlo je hra s divakem, je
to hra s vyznamy, které miiZeme donekonec¢na promeénovat vazné i s humorem.
Tanecnici prostor ovladali dokonalym zptsobem: nezapomenutelnym okamzi-
kem je spousténi ¢erné opony do naruci tanec¢nikuy, kteri ji grandiézné vymrsti
za sebe, aby vytvorili intimni prostor pro své ‘predvadéni’ (obr. 13). Tajemstvim
bravurni pohybové, svételné a prostorové kompozice je precizni prace s ¢asem.
Rytmus predstaveni je v pfeneseném vyznamu pulzaci energie srsici z hudby
a pohybu tanec¢nikti. Hudba zde neni popisovana pohybem, tanecnici s ni ve-
dou zivy dialog stejné jako s prostorem. Jiri Kylian je mistrem kompozice, od
néhoz bychom se méli vSichni ucit, je jedno, jestli jsme tanecnici, reziséri, herci
¢i pévei...

Adriana Mater Kaiji Saariaho a Marthalerova Figarova svatba jsou prikladem
soucasného smérovani v interpretaci novych i klasickych opernich dél, Teshi-
gawara a Kylian predstavuji cosi aktualnéjsiho: téma ¢lovéka a prostoru ve smys-
lu jejich vnitini a vnéjsi komunikace.
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evesta prodana Havelkovi

aneb brnénské nastudovani Prodané nevésty

v polistopadovém opernim Rontextu

Janackova opera Narodniho divadla v Br-
né je svym zptsobem v kuridzni situaci.
Dlouha4 1éta ji zmitaji spory mezi doma-
cimi tradicionalisty a témi, ¢asto pricha-
zejicimi zvenku, ktefi se prozatim bez
vyraznéjsiho uspéchu pokouseli tvor-
bu souboru inovovat provozné i estetic-
Kky. Avsak prave s brnénskou operou jsou
spojeny jednoznacné nejvyznamneéjsi
koprodukce posledni doby: Janackova
Jeji pastorkyna se Statni operou ve Vidni
a Martind Recké pasije s Kralovskou ope-
rou Covent Garden v Londyné, obé v re-
zii Davida Pountneyho. Pfridejme k tém
vyraznym brnénskym vyhledtim do své-
ta jesté predlonsky prubéh Janackova
festivalu (viz Herman 2004: 82-95). Po-
slednim vyraznym pocinem je pak insce-
nace opery Prodand nevésta' v rezii On-
dreje Havelky, znamého spise z televizni
obrazovky ¢i filmového platna v roli re-
troswingového zpévaka, herce, ‘bavice’,
ovSem vystudovaného operniho rezisé-
ra, ktery se k této profesi poprvé, a velmi
uspésné, vratil uvedenim opery Martina
Smolky Nagano (2004) ve Stavovském di-
vadle. Prodand nevésta je jeho teprve dru-
hou operni rezii a hned tak podnétnou,
ze provokuje k podrobnéjsi reflexi a za-
sazeni do obecnéjsich kontextu.

1 Dirigent Petr Vronsky, scéna a kostymy Alexandra Grus-
kovd, sbormistr Josef Panéik, choreografie Jana Hanusové,
premiéra 24. 3. 2006 v Janackové divadle ve spoluprdci
Ndrodniho divadla Brno a hudebni agentury C.E.M.A.
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Josef Herman

Operni rezisér vychazi z hudby?

Prvni prikaz moderni operni rezie 20. sto-
leti 1ze zjednodusené formulovat jako po-
vinnost reziséra vychazet pri koncipo-
vani jevistniho obrazu ze znéjici hudby,
tedy prioritné z hudebniho zapisu skla-
datele a druhotné z textu libreta. Razant-
né receno, moderni operni rezisér, a do-
dnes to vétsinové plati, ¢i se to alespon
teoreticky rika, reziruje hudbu! U nas
tuto zasadu etablovali v desetileti 1915-
1925 K. H. Hilar, O. Zitek a predevsim
F. Pujman, po nich ji v rizné mire pri-
jimaly dalsi generace, V. Kaslik, L. Stros,
V. Véznik, vyucuje se vodbornych ucilis-
tich a cti ji proto, nékdy az prilis, i oper-
nireziséri dnesni stfedni i nékteri z nej-
mladsi generace. Pro potreby této stati
diskutabilni a obecné rozhodné platnou
zasadu dale nerozebirejme,? jen dodej-
me, Ze zejména v praxi F. Pujmana a je-
ho nasledovniki vyrazné prispéla k for-
movani inscenacni tradice opakované
hranych, nejcastéji ¢eskych oper, zejmé-
na ovSem pravé Prodané nevésty. Pokud
totiz rezisér pro kazdou dalsi inscena-
ci jen stale znovu proveéruje v partitu-
e hudebni vyznamy hodné rezirovani,
a pokud takové hleda z jediného jak-
si stylizované ‘realistického’ vychodis-

2 Pokusil jsem se o to ve stati ,Duch dila a nikoli souhrn vy-
zkousenych obvyklosti?“ (viz Sormové/Kuklova 2005: 53-61).



ka pravdépodobného modelu jednani
a chovani postav, nutné musi vicemé-
né opakovat, pripadné jen v drobnos-
tech inovovat uz drive nalezena reseni,
pricemz sumar téch nejuznavanéjsich
definuje inscenacni tradici dila. Tako-
vé primé navazovani novych inscena-
ci na predeslé hlavni zastanci této me-
tody primo vyzaduji, sami pri navratu
ke stejnému titulu opakuji své driveéjsi
reseni (F. Pujman), pripadné ho pouze
inovuji, nebot nemohou stejnou meto-
dou a ze stejného estetického vychodis-
ka dospét ke dvéma zcela odliSnym in-
terpretacim téhoz.

Zavaznou inscenacni tradici, kterou
je zatiZena nejvic prave ceska ‘klasicka’
opera, povazuji také za jeden z dtvodu
znacného ustupu od diive hojného pro-
vadeéni ¢eského operniho repertoaru ge-
nerace Smetany, Dvoraka a Fibicha, ke
kterému doslo po listopadu, tedy v do-
bé, kdy se zacaly zpochybnovat pravidly
svazané metody operni rezie. Dokonce
se to zpocatku tykalo i samotné Proda-
né nevésty, ta vsak po roce 1995, poté, co
se ¢eské operni divadlo otfepalo z poci-
tu ohrozZeni novymi poméry, zazname-
nala vyrazné znovuoziveni spojené se
zietelnou snahou vymanit se z dosavad-
ni esteticky uz neudrzitelné inscenac-
ni tradice a dilo nové zkoumat z jinych
moznych Ghla pohledu, formalnich i vy-
znamovych. Stale se sice najdou mno-
zi, ktefi se halasné dovolavaji navratu
k Prodané nevésté v podobé krojované
veselice,” neumim si vSak néco takové-
ho v kontextu soucasného operniho di-
vadla predstavit. Havelkova inscenace
ostatné umozni pripomenout nékte-
ré z novych polistopadovych pristupa
k Prodané neveéste.

3 Srovnej napf. ostrou elektronickou diskusi o stavu brnén-
ské opery ve virtudlni Knize hosti, zejména pak Zivenou
prdvé prevazné negativnimi ohlasy na Havelkovu Prodanou
nevéstu na internetovych strankdch Ndrodniho divadla v Br-
né, http://www.ndbrno.cz/guestsbook.php3.
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Logika pribéhu bez hudby

Ondrej Havelka ke Smetanoveé partiture
pristupuje predevsim jako k svébytnému
pribéhu, a to feknéme ‘¢inoherné’, bez
onoho vyposlouchavani veskerého je-
vistniho déni z hudby. Vypravi svoji ver-
zinakonec vice na zakladé Sabinova nez
Smetanova podani udalosti, nevymysli
ovSem pribéh jiny, ani do ného nepro-
jektuje nové poslani, natoz aby ho (rado-
by) postmoderné ignoroval. Snazi se na-
opak posilovat jeho vérohodnost, proto
pribéh domysli do prehledné logiky da-
slednou a do podrobnosti dovedenou mo-
tivaci jednani postav a viibec nazornym
zdtvodnénim veskerého déni.

Razantni priklad najdeme hned na
samém pocatku inscenace, v némz Ha-
velka postradal zdtvodnéni Jenikova
prichodu do vsi a podal proto jakousi
stru¢nou prehistorii pribéhu. Vlastni
predehte predradil scénku, pri niz za
akustického ficeni severaku sestupuje
Jenik v hrubém pytlovitém kabatci, po-
dobny bacovi ze salase, dlouhym hledis-
tém Janackovy opery a rozhlizi se, kam
ho vlastné nohy donesly cestou ,,az z mo-
ravskych hranic” - coZ je jedina informa-
ce, kterou o Jenikové prichodu v libretu
nalezneme. Kdyz dojde na spore osvice-
né jevisté, vzdyt je zimni vecer, ne-li noc,
mezi odklizené hromady snéhu, popla-
cava se po ramenou, aby se alespon tro-
chu zahral. Jak moc je hladovy, 1ze po-
znat z toho, Ze lacné vytrhne mrkev ze
snéhuldka a hltavé ji ukusuje. Pak zkou-
ma zamrzla okna hospody, a kdyz jedno
najde nezajisténé, vleze dovniti. Rozsté-
kaji se psi a Jenik oknem prcha i s ukra-
denym véncem burtd do tmy. Je to signal
pro prvni tény predehry, portalové zrca-
dlo vyplni opona s vérnym zobrazenim
puvodni zimni scény, a kdyz se s posled-
nimi tény jinak jevistné nerozehravané
predehry opona zvedne, realna scéna uz
pokrocdila do predjaii, z hromad snéhu
zbyly hromadky a ze snéhulaka jen po-
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Bedfich Smetana: Prodané nevésta. Libreto Karel Sabina. Rezie Ondfej Havelka, dirigent Petr
Vronsky, scéna a kostymy Alexandra Gruskovd, sbormistr Josef Pancik, choreografie Jana
Hanusovd, premiéra 24. 3. 2006 v Janackové divadle ve spolupraci Narodniho divadla Brno

a hudebni agentury C.E.M.A.

loroztala hlava, ptivodné temnou scénu
zaplavuje jas predjarniho slunicka a na
scénu vehazeji do tvodniho motivku Kkla-
rinetu vesnicti muzikanti.

Pravé tyto vstupni takty mél na mysli
K. H. Hilar, kdyz na nich v roce 1915 de-
monstroval tehdy u nas novy operné re-
zijni imperativ, v jehoz duchu se ve své
rezii Prodané nevésty ve vinohradském
divadle ,,odhodlal jen k tém jevistnim po-
stuptim, které diktuje tok hudby, text zpé-
vu a mluva orchestru® (Hilar 1925: 271):
»Zahajuje-li pocatek prvého déjstvi prazd-
ny kvintovy akord, po némz nasledu-
je exponovany vystup klarinetu, nebu-
de toto jednani na jevisti zahajeno ani
shlukem lidu, kupujiciho pred kramky
a zpestreného raznorodymi zivly (at jiz
vystup farare, notabli venkovskych ne-
bo hadajici cikanky apod.), nybrz prosté
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zcela prazdnou scénou s postupnym piri-
chodem vesnické ‘muziky’ vedené klari-
netem* (ibid.).

Havelka sice v prehledné vyznamové
logice vstupnich taktt privedl na jevisté
vesnické muzikanty, dokonce skutecné,
ktefi na nastroje opravdu hrali v souladu
s Havelkovou zasadou, Ze v§echno tu ma
byt pokud mozno ‘doopravdy’, jenZze pri-
marius vuvodu na své druhy ostie hvizdl
a za nimi na naves proudili masopustné
vyparadéni vesnicané, nékteri prevleceni
za lidové maskary, a samoziejmeé oblece-
ni spise teple, s kozeSinovymi cepicemi,
v kratkych koziscich, ale také s riznymi
soucastmi modernich odévia. Marenka
dokonce prijde v bilych damskych kal-
hotach, které véru nejenze zase nevycte-
me z partitury, ale které odporuji i histo-
rické vérohodnosti. Havelka postupuje
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prakticky na truc Hilarovi a jeho spe-
cializovanym nasledovniktim, nebot uz
z feceného je ziejmé, ze sice posloucha
Smetanovu hudbu a respektuje jeji zjev-
né dispozice, ale jenom potud, pokud se
mu hodi do zvnéjsku pripravené logiky
jednani, do jeho vize zvnéjsku konstruo-
vaného pribéhu déje.

Pritom Hilar na zakladé Sabinovych
poznamek v libretu a Smetanovy hudby
nepochyboval o tom, kdy a kde se pribéh
odehrava, a nevim, Ze by to pred Havel-
kou nékdo zpochybnil. Podle Hilara je
nezbytné, aby vytvarnici , nezaplnovali
jevistniho prostoru stavenimi, jak jim na-
padne, ale aby tam umistili pravé kostel,
ponévadz déj se odehrava po ‘pozehna-
ni’, proti nému hospodu, ponévadz jde
pravé o posviceni, za néhoz se déj ode-
hrava, do stiedu pak nikoli libovolnou
sochu nebo kaplicku, ale prave ‘maj’, tak
typickou pro veseli ¢eského vesnického
lidu“ (Hilar 1925: 272-273). A dovolava
se toho pravé proto, Ze ,logika d€je, a ni-
koli libovolny rozmar rezisérav® diktuji
»zlaty starocesky ‘lad a sklad’* na jevisti
(273). Tohle tvrzeni by Havelka okamzi-
té podepsal, jenom domysli logiku déje
jinak nezli Hilar, ergo zpochybnuje te-
zi, ze vSe je v partiture predurceno a re-
Zisér to ma pouze adekvatné realizovat
na jevisti.

Osidnost precenovani takového postu-
pulze ostatné demonstrovat uz na Hilaro-
vé definici jediného mozného logického
prostoru Prodané nevésty, ktery pozdéjsi
inscenacni tradice fesila jinak. Vyplyva-
lo to mimo jiné z prirozeného estetické-
ho dtisledku uplatnovani onoho operné
rezijniho imperativu - kdyz nedovolo-
val libovolné domyslet realie a okolnos-
ti pribéhu, opakované zobrazovani téhoz
podléhalo procesu postupné idealizace
a smeérovalo k zobecnovani, k vyssi mire
abstrakce. Zasahlo nejen scénu, zpravi-
dla jen naznacované ¢i na prospekt ma-
lované siluety venkovskych staveni ¢i je-
jich papundeklovych pruceli, ¢asto rizné
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deformovanych, neziidka baroknich, ale
také spore pouzivané rekvizity a samo-
ziejmé podobu lidovych kroji, v nichz
se opera viceméné pravidelné odehra-
vala.* Stejnou logiku maji i tendence
umistit Prodanou nevéstu do realnych
folklornich prostort, vlastné skanzent,
modelové ve filmové adaptaci V. Kaslika
z roku 1972, natacené v jihoceskych Ho-
lasovicich (viz Kaslik 1975: 80-81). Do du-
sledku tento princip dovedly inscenace
reprezentované tzv. ‘Sateckovou’ z roku
1958 (V. Kaslik - J. Svoboda), prvni polis-
topadovou v prazském Narodnim diva-
dle v roce 1992 (P. Smok - J. Dusek) a ve
vibec nejkrajnéjsi poloze pak posled-
ni ‘sokolskou’ inscenaci v prazském Na-
rodnim divadle z roku 2004 (J. Nekvasil -
D. Dvorak), ktera uz uplné abstrahuje od
vykreslovani prostredi a k feSeni jednot-
livych scén pristupuje s feknéme post-
modernistickou hravosti a nezavaznosti.

Ondrej Havelka postupoval zcela opac-
né. Nema na scéné navrzené Alexandrou
Gruskovou kostel pozadovany Hilarem,
hospodu vsak ano a k ni druhy velky dim
v jaksi jevistné zivotni velikosti - staveni
Krusinovych. Pred domy naves, za nimi
jakési zakouti, vhodné misto, kde Maien-
ka zkousi obloudit Vaska, a hlavné z rubu
staveb vypracované interiéry obou domu
(u Krusinovych dokonce dvé ‘sednice’!)
se skutecnymi okny a dvermi, s nimiz se
pilné hraje. Prostory tedy prostavéné na
prvni pohled do nejmensich detaild jako-
by v duchu vesnického realismu. Na dru-
hy pohled je ovsem ziejmé, Ze predmeéty
jsou voleny velmi ucelné pro samu hru,
se vSemi se néjak manipuluje: Marenka
krmi Jenika skutecnou polévkou, kraji
mu skutec¢ny chléb, na stole jsou koblihy,
v Marenciné komurce rozestlana postel,
truhla, do nizZ je mozné se schovat, ple-
chovy noc¢nik, kterym, kdyz se pritiskne
ke zdi, mize Maienka odposlouchavat,

4 Prehled dosavadnich inscenaci Prodané nevésty viz Pa-
nenka / Souckovda 2004.
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Ales Briscein (Jenik), Richard Novdk (Kecal) a sbor Jandckovy opery

co na ni chystaji rodic¢e s Kecalem v dru-
hé mistnosti, hospoda vybavena pipou
a stoly, cepuje se skutecné pivo, v zakou-
ti mezi domy odstaveny viiz - jen k nému
zaprahnout koné jako piiuvadéni Proda-
né nevésty pred 80 lety v prirodnim am-
fiteatru v prazské Sarce. A Ze by se na je-
visté Janackova divadla vesli.

Havelkovo FeSeni je tedy az v natura-
listickych realiich na prvni pohled ostre
protikladné dosavadni, k abstraktni styli-
zaci smérujici inscenacni tradici, a vlast-
né se vraci k ‘realistickym’ postuptm,
které Hilar a jeho nasledovnici kritizo-
vali. Zapada vsak do logiky polistopa-
dového vyvoje inscenaci Prodané nevés-
ty, které méné smeéle vlastneé sly stejnym
smérem od abstraktni povsechné styliza-
ce k jedné konkrétni moznosti interpe-
retace dila. Uz Pavel Smok v Narodnim
divadle (1992) Prodanou nevéstu zbavil
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falesného folkloru a do jinak tanecné sty-
lizovaného déni vlozil né€kolik naturalis-
mu - k nejpamatnéjsim patri kupka sla-
my (pFipominajici tvarem horu Rip!), do
niz Marenka s Jenikem zalezou ve scéné
o vérném milovani. Stoji za pripomenu-
ti, Ze velmi podobné reseni reziséra Jo-
sefa Novaka pro Slezské divadlo v Opaveé
(2003) narazilo jako nedustojné Smetano-
vy partitury u vedeni divadla a nakonec
vedlo k prestudovani inscenace stalou do-
maci rezisérkou Janou Andélovou-Pleti-
chovou (podrobnéji viz Herman 2003: 10),
cozbudiz dokladem nezbytnych polemik
takového zasadniho poruseni dosavad-
ni inscenacni tradice. Ostatné ani jedné
z tady zminovanych inscenaci se nevy-
hnuly Gtoky vedené z pozice drivéjsich
tradic. Ani myslenka domu rozehrava-
ného zvenku i zevnitf neni Giplné nova,
poprvé s ni prisel (technicky jinak, lec¢
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také s vyuzitim to¢ny) Josef Pridek pro
druhou polistopadovou inscenaci opery
v Narodnim divadle (1999) a sklidil za to
hodné nevole. Mimo jiné proto, Ze vysoky
tmavy dtm, ktery navrhl Boris F. Kudlic-
ka, nepripominal selské jihoceské baro-
ko, ale baraky ze Sudet. Havelkovy do-
my jsou v zasadé také Sedivé a obycejné,
le¢ nevsiml jsem si, Ze by pravé to néko-
mu vadilo - zfejmé se uz otupila drivej-
§i citlivost na ‘nenarodni’ atributy scény
v ‘echt’ narodni opere. A potom, Havelko-
vy domy barokni stity piece jen maji, byt
jen naznacené.

V této souvislosti je dobré zminit jes-
té inscenaci reziséra Vaclava Malka v Mo-
ravském divadle v Olomouci z roku 2001,
v niz spolu s vytvarnici Veronikou Maro-
vou vytvorili nevzhlednou vesnici zde-
vastovanou blizkosti méstské aglome-
race (zarici no¢ni mésto jako memento
hrozi na horizontu), domy jako ubika-
ce, nékteré z nich oteviené, aby se moh-
lo hrat v jejich interiéru. Vesnicané byli
obleceni do riznorodych, civilizaci stej-
né zdevastovanych, vétsinou pracovnich
odévu, zbytky nékdejsiho folkloru slouzi-
ly jako svérazné odévni doplnky. Podob-
né, méné drasticky, zachazel s kostymy
uzJan Skalicky ve zminéné Pradkové in-
scenaci. Jenze, jak uz bylo receno, u Ha-
velky zadné vyznamové posuny nejsou,
proto postavy Gruskova oblékla do sice
stylizovanych, nicméné v zasadé histo-
rickych vesnickych odéva, ovlivnénych
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ho nazehleného folkloru.

Jevistni retrofilm

Originalni je vSak zpusob, jimz Havelka
prostorové domysli princip inscenace.
Domy jsou vlastné jevistnimi manziony
s neménnou, predem danou charakte-

Voo

nim pak spise stavbami ve filmovém stu-
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diu. Jsou pootacenim toc¢ny prostupné,
takze souvisly vystup muize volné pro-
chazet z jednoho prostoru do druhého
podobné, jako kdyby Havelka ve studiu
tocil zvlastni retrofilm pro pamétniky.
Z hlediska jevistniho prostoru by se ce-
14 opera dala sehrat bez jediného preru-
Seni, ostatné Havelka ponechal pouze
jednu prestavku mezi druhym a tiretim
jednanim - a jak nalozil s ptivodni prv-
ni prestavkou, ozrejmim zahy. Podivej-
me se vsak jesté, jak prostor napomohl
zdtvodnénému konani, prehledné ruko-
lapné logice pribéhu a motivacim veske-
rého jevistniho déni.

Tak hned z Gvodni scény (Pro¢ by-
chom se netésili) si Marenka odvadi zce-
la verejné Jenika domu, jakkoli je to na
povazenou vzhledem k dobové moralce,
kdyz, jak bylo feceno, Havelka dobu pii-
béhu nijak zasadné neméni. Dalo by se
Tici, ze jsme ho pristihli pri nedtslednos-
ti, ostatné dost vyjimecné, jaké se ovsem
v podobnych ‘realistickych’ obrazech ze
zivota tézko vyhnout. Jenze uz tady pro-
zradme, ze Havelkovi prioritné nejde
o dokonalou ‘histori¢nost’, realisticka
drobnokresba je jen prostiredkem k roze-
hrani misty az drastické komedie, proto
rozhodujici je pravé moznost konkrétni-
ho komedialniho rozvijeni dlouhé scény
milencd, konéici duetem Vérné milovani
a prichodem Kecala a Kru$inovych.

Setkani Kecala s Krusinovymi umist-
nil do interiéru uz Josef Pridek,’ do-
konce pozdéji nechal Jenika v komitirce
navlékat Marence puncochy s nejprovo-
kativnéjsim erotickym piidechem, jehoz
se Prodand nevésta na jevisti zatim dozila.
Také Havelka nechal milence spoc¢inout
v objeti na posteli, a divaka domyslet si,
ze tak spolu jisté nelezi poprvé. Ale pro-
toze zdaleka nereziroval realisticky obra-

5 Do interiéru, dokonce do jakéhosi domovnického bytu
nad télocviénou, umistnil vyjednévani Kecala s Krusinovymi
i v lofiské inscenaci ve videnské Lidové opere také rezisér
Uwe Eric Laufenberg (viz Herman 2005: 123-124).

disk 16



Jan Hladik (Micha), Adriana Hlavsova (Hata) a Zoltan Korda (Vasek)

zek, vlastni duet Vérné milovani nechal
Havelka pévce zpivat v prostém, takika
koncertnim postoji v modrém svételném
kruhu, a doprovodil ho jemnou stylizo-
vanou stinohrou decentné se milujici
dvojice. Zpévni ¢islo vyclenéné z prubé-
hu déje, lyrické zastaveni jak z ucebni-
ce operni rezie.

Vlastni dialog milenct, ono Marenci-
no podezirani, zda Jenik nema ,,jiného
zavazku“, probihalo v prvni mistnosti,
reknéme kuchyni, kde se Jenik, stale jes-
té nedojedeny, staral hlavné o jidlo, uji-
dal polévku z hrnce, dozadoval se pIného
talite, do kapsy schovaval chleba i kobli-
hy a Marenciny obavy ho zjevné pri jidle
rusily - le¢ co by nestrpél pro dobré jid-
lo. I Marencin strach z budoucnosti, jeji
slova ,,coz prece se to stati ma“, Havelka
vnéjskoveé motivoval - Marenka nasla na
stole dopis Michovych a ukazala ho i Je-
nikovi, ktery slova ,,dnes vecer ma pri-
jit sedlak Micha se synem na namluvy
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k nam“ komentoval zlostnym piibouch-
nutim poklicky na hrnec s polévkou, kte-
rou zalibné zkoumal. Budiz to dokladem
zpusobu Havelkova oziejmovani situaci,
zalozeného na presné konstruovanych
a do konkrétnich taktd hudby situova-
nych drobnokresebnych hereckych ak-
ci, v drtivé vétsiné zalozenych na véro-
hodném vécném rozvijeni situace. Tedy
na herectvi civilné predmétném, nikoli
na obvyklém obecném gestikulovani co-
by disledku (mimo jiné) oné k abstrakci
smeérujici inscenacni tradice. Nahlizeno
z hlediska pravidel specializované oper-
ni rezie 1ze opét konstatovat, ze Havelka
jim rozehravanim akci v souladu s mik-
roprabéhem hudby dostoji, dokonce vel-
mi snazivé, ale vlastni smysl hereckého
konani, davody pravé téch a ne jinych
¢innosti postav, z hudby rozhodné vycte-
ny nejsou. Prave to povazuji na rezijnim
pristupu Ondreje Havelky k Prodané ne-
vésteé za nejinspirativnéjsi, a troufl bych si

Nevésta prodand Havelkovi



stejny pristup k operni inscenaci demon-
strovat i v pripadé opery Nagano.

Vsechno, co Havelka na scéné prede-
pisuje, nese vyznam, tim je vysledny je-
vistni tvar vyznamové vicevrstevnaty.
Tak napriklad Jenik, mozna prispénim
Marenky, spise vsak proto, Ze je ,,Sikovny
hoch a ma z toho rozum®, to jest v Havel-
kové podani se umi o sebe dobie posta-
rat, od pocatku chodi oblec¢eny do spise
meéstskych kalhot a saka (skoro by se da-
lo domyslet, jestli nepracuje nékde po-
bliz v méstské fabrice podle svého prole-
tarsky sebejistého vystupovani) a zirejmé
i na nezbytné pivo mu néjaka ta koruna
(nebo jesté zlaty?) zbyva. Bacovské had-
ry davno nékam zahodil, ¢i, kdybychom
si v logice predvadéného chtéli poustét
fantazii na $pacir, vyhodné prodal moz-
na dalsimu mladikovi na poc¢atku kariéry.
Jinak feceno, v podtextu Havelkova Jeni-
ka miizeme vy¢ist tak trochu americky
pribéh, jak snadno a rychle prijit podni-
kavosti k uspéchu.

Kdyz milence v nejlepsim vyrusili ro-
dice, Jenik utekl samoziejmé oknem -
a opét to zjevné nedélal poprvé. Kru-
§inovi, zfejmé také na zakladé dopisu,
pred dotirajicim Kecalem nejprve zavi-
raji dvere, az po jeho razném zaklepa-
ni s povzdechem a pokrcenim ramen
otevrou - co jim zbyva. Opravdu nemayji
zadny rozumny divod, aby se s vlezlym
dohazovacem pratelsky vitali, jak by-
va v inscenacni tradici zvykem, oc¢ivid-
né naprosto nezdivodnitelnym (pribé-
hem i hudbou, odkud se to tedy vzalo?).
Naopak je z detailti chovani ziejmé, ze se
spolu vidi poprvé a ne praveé radi. Roz-
hodné neni jejich setkani obvyklym zZo-
vialnim domlouvanim starych proti mla-
dym. Budiz to zase prikladem zptisobu,
jimz Havelka podrobuje dosavadni poje-
ti pribéhu jakési mikrostrukturalni kri-
tice - prosté se pta na prirozené logické
souvislosti udalosti, bez ohledu na hud-
bu, ktera je vskutku vysvétlit nedokaze.
Udéluje proto situacim casto zcela novou,
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necekanou, le¢ naprosto prirozenou lo-
giku, ktera je metodou specializované
operni rezie nedosazitelna.

Pro nazornost uvedme jesté jeden pii-
klad z mnoha moznych, nebot fecené je
zakladem inscenacniho reseni celé ope-
ry: Kdyz Kecal za¢ne pripominat davny
zavazek Krusiny vaci Michovi, snazi se
jej Krusina umlcet, nebot podle Havel-
ky sviij prohtesek pired manzelkou tajil!
V tomto kontextu samoziejmé dostava-
ji slova Ludmily ,,ale muzi, jaky to zava-
zek?“ novy vyznamovy podtext. Co na
tom, Ze tuto logiku ponékud relativizo-
vala v predchozi scéné Marenka, kdyz
smutné Jenikovi sdélila, Ze jeji ,,otec je va-
zan“ onou davnou smlouvou, jak uz bylo
Teceno, tyhle drobné lapsy neznejasnu-
ji komedialni cil, na ktery Havelka mi¥i.

Dodejme jesté, ze Havelkova metoda
ma samoziejmé dusledky v definovani
charakterd postav i jemnéjsich vzajem-
nych vazeb, nezli jaké najdeme v insce-
nacni tradici: Kecal je u Havelky hodné
upovidany a vlezly, Michovym prosté ne-
prijemny, vzdyt pripomina staré hrichy,
ohrozuje klid rodiny, uz uz aby se ho zba-
vili. Strani nepokryté dceri, matka na za-
kladé zenské solidarity zacilené proti mu-
z0m, kteri zase néco hloupého vyvedli
a zenské aby to napravovaly, otec s oba-
vami z moznych nasledkt. Ale hlavné ty
neprijemnosti v klidu prezit, to je krédo
Krusinovych u Havelky, kdeZto v obec-
né podobé inscenacni tradice jsou to jen
dveé vedlejsi postavy bez vlastniho zaze-
mi. Vztahy navozené analyzovanou scé-
nou pak Havelka zuroc¢i napriklad v sex-
tetu Rozmysli si, Marenko - Krusinovi
dceri domlouvaji z evidentné jinych po-
hnutek nezli Kecal a zase z jinych tak ¢i-
ni Michovi.

Konkrétnim hereckym jednanim v do-
myslenych souvislostech tedy Havelka
dociluje prehledného rozvijeni pribéhu
a zdiivodnéného mista jednotlivych po-
stav v ném. A také nepretrzitosti onoho
fiktivniho filmu, nebot drobné herecké
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akce prekryvaji svy jednotlivych scén:
tak tfeba Marenka zahlédne prichazeji-
ciho Vaska oknem, proto za nim vybéhne
s imyslem zmast ho, lidé se hrnou z hos-
pody nebo do hospody apod.

Smetanova operetta?

Nad tim, co bylo Feceno, ov§em visi zatim
nezodpovézena zasadni otazka: Potfebu-
jeme vabec takové logické vyklady pribé-
hu kinterpretaci Prodané nevésty? Oprav-
du si nevystac¢ime s tim, co je obsazeno
ve Smetanové hudbé a Sabinové libretu?
Predstava, ze by Havelka stejné postu-
poval napiiklad v Janackove Jeji pastor-
kyni, Ze by znovu nazorné dovysvétloval
to, co Janacek zhutnil do genialni zkratky,
mi piijde naprosto nerealna. Zda to né-
kdy Havelka ucini a jaké to bude, se tie-
ba nékdy dozvime, rozdil vsak uz nyni
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muzeme shledat v odli§nosti obou oper,
tedy ve zpusobu, jakym piibéh uchopil
Smetana a jakym Janacek: Smetanovym
zanrovym obrazkim Havelkova metoda
drobného domysleni souvislosti po mém
soudu hodné prospéla, prisné skladebné
strohosti Janackové by, predpokladam,
hodné ublizila. Ale kdo vi, nikdy nerikej-
me nikdy, zvlasté v umeéni.

Havelka ovSsem nemuze nereagovat
také na Smetanovu hudbu, coz dobre vi
acti, a proto z ni svym zpisobem také vy-
chazi. Posloucha ji vSak s jinou predsta-
vivosti nezli jeho predchtdci, a hlavné
bez vazby na inscenacni tradici, kterou
uz casto zameénujeme za autorsky imysl
skladatele. Co konkrétné ma na jevisti byt,
jak konkrétné maji postavy jednat a pro¢,
prece ze Zadné partitury definitivné ne-
vycCteme, to je ona chiméra ad absurdum
dovedené, jinak jisté respektovatelné za-
sady o inscenovani hudby. Otazkou pou-
ze je, jak se vdaném okamziku pripadné
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jinocteni partitury stretne s ocekavanim
danym inscenacni tradici, pripadné s do-
bovym nazorem na jevistni estetiku, na
operni herectvi a dalsi atributy oper-
niho divadla. V této roviné davam Ha-
velkovu feSeni jednoznacné za pravdu.

Jenze je tu prinejmensim jesté druha
rovina vztahu inscenace k hudbé, a si-
ce otazka, nakolik jevistni déni omezu-
je provedeni opery coby hudebni sklad-
by. Havelka ve snaze o vnéjskoveé logické
rozehrani piibéhu totiz provedeni Sme-
tanovy hudby zretelné ovliviiuje, da se
fici omezuje. Cini tak, a to je principial-
neé jednoznacné spravné, vdohodé s diri-
gentem Petrem Vronskym, nicméné vy-
sledek neodpovidd mému nahledu na
idealni hudebni provedeni Smetanovy
partitury a obavam se, Ze se stietne se
soucasnym vétSinovym nazorem na ry-
ze hudebni interpretaci opery.

Za nejvétsi problém povazuji naruse-
ni pribéhu hudby pauzami, do nichz Ha-
velka situuje drobné i vétsi vlozené, bud
mluvené nebo pohybové scény (rvacky).
Prvni vyrazné preruseni je mezi prvnim
a druhym déjstvim, zastupuje tedy pu-
vodni prestavku improvizovanym rozna-
Senim piva do publika (vtipny dialog s di-
rigentem, ktery samoziejmé dostal také
pullitr piva, je v takové scéné samoziej-
mosti). Role ¢iSnika a zaroven komenta-
tora pripadla Jenikovi, myslim proto, Ze
Ales Briscein se v této inscenaci ukazal
byt pozoruhodné herecky disponovany
a zcizujici vystoupeni z role Jenika do ro-
le ‘Brisceina’ mu necinilo nejmensi pro-
blémy. Véru ve svété zvlasté opernich te-
nord vyjimecna schopnost!

Horsi je, kdyz po sboru To pivecko to
véru je nebesky dar zastavi hudbu jedna
z zZen se slovy ,,Pane dirigente, pockejte,
my si stahneme sklo“ - rozuméjme skle-
nice z publika. Jesté hudebné problémo-
véjsi preryv, ktery ma i vyznamovy dosah,
nastal po duetu Kecala s Jenikem ve dru-
hém jednani: v jeho samém zavéru Jenik
pochopi prilezitost k pravni Isti (podle
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mne podvodu), a proto nahle souhlasi
s prodejem neveésty, ovsem pouze synu
Michovu. Smetana bezprostiedné poté
nechal Jenika zpivat arii Jak mozna veé-
vy lasky, které je hudebnimi prostredky
logickym dokoncenim predchoziho vy-
stupu s Kecalem a jakymsi vykoupenim
Jenika z ne pravé cestného uskoku. Ha-
velka vsak tuto hudebni logiku nahradil
svoji logikou vnéjsiho pribéhu a motiva-
ci udalosti - na Jenika se vrhnou chasni-
ci v hospodé a ve rvacce ho vyhodi dver-
mi na naves, kde se Jenik teprve dostane
k svému vyznani, ovSem v diametralné
odlisné situaci hudebni a nakonec i dra-
matické. Zase bychom nasli i dalsi pri-
klady Havelkova upiednostnéni logiky
jevistniho vypravéni pribéhu pred logi-
kou vypravéni hudebniho.

Za zvlast problémovou povazuji sna-
hu reziséra i dirigenta priblizit nékteré
zpévni pasaze, hlavné recitativni, mlu-
vené reci. Tedy opét snahu uprednostnit
‘drama’ pred ‘hudbou’, kdyz to zjedno-
dusim, abych problém nazorné vyhro-
til. Zvlasté Pavel Kamas se v roli Krusiny
poctivé snazil neintonovat krasné tony,
ale realizovat ‘dramaticky’ zpév, jakési
parlandovani. Podle mého soudu zhola
zbytecné, vzdyt prece nejde o pretvore-
ni Prodané nevésty do podoby realistické
hry, k ¢emu by to bylo. Tedy snad ani do
pravdépodobného jednani jako ze zivota
ne, naopak z distance mezi takovym he-
reckym jednanim a dodrzZenim vsech za-
sad hudebniho stylu a ‘krasného’ zpévu
1ze vytézit daleko vic komiky, ve vysoce
stylizovaném tvaru operniho dila komiky
daleko ‘prirozengjsi’. Domnivam se, Ze ta-
dy uz Ondfeje Havelku jeho jinak rozhod-
né nosnarezijni metoda zavedla ad absur-
dum stejné jako specializované reziséry
ona snaha vse vy¢ist jen z hudby. Dru-
ha strana jednoho nedobrého extrému.

Vubec je z Havelkova nakladani se
Smetanovou hudbou, ale i z ryze kome-
dialni poetiky herectvi ziejmé, Ze se rezi-
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sér inspiroval pivodnim znénim partitu-
ry s oznacenim ‘operetta’. PotiZ je v tom,
ze vysledny tvar Smetanova dila neni
operetni, a domnivam se, Ze nesouladem
mezi jevistnim dénim a provedenim hu-
debni skladby Havelka své inscenaci vic
ublizil nezli prospél.

V této souvislosti je nezbytné také kon-
statovat, byt pro potieby této stati jen
strucéné, ze hudebni provedeni premiéry
bylo na samé hrané dnes prijatelné in-
terpretacni kvality. Pricemz je zrejmé,
Ze na castych a obcas véru neomluvitel-
nych chybach vtemporytmu, nastupech,
chybach hrac¢a v orchestru, pripadné ne-
Cisté intonaci nékterych solistti, se naroc-
né jevistni akce podepsaly. V dobrych za-
hrani¢nich divadlech podobné herecké
ukoly kvalitu hudebni interpretace zpra-
vidla nijak zasadné neovlivni respektive
produkce by se tim zcela zdiskreditova-
la, u nas vsak je situace bohuzel stale jes-
té jina. Chci se tim tedy postavit za Ha-
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velkovy pozadavky na zpivajici herce, ty
jsou zakladem soucasnych nejpribojnéj-
§ich opernich inscenaci v operné vyspé-
1ém svété, a pouze ty mohou tuzemské
operni divadlo vratit mezi evropskou eli-
tu. Je ovSem nezbytné takové herectvi sla-
dit s dnes o¢ekavanou vysokou hudebni,
zejména péveckou kvalitou. MoZna se in-
scenace hudebné v reprizach usadi, ale-
spon v to doufam, jinak bych o existenci
takové inscenace pochyboval.

Je myslim ziejmé, Ze inscenace by se
zhroutila jako domecek z karet také teh-
dy, kdyby Havelka nenalezl zpivajici her-
ce, schopné plnit obtizné akce na hrané
mezi vyhrocenou komikou a realistic-
kym pravdépodobnostnim jednanim.
Jakkoli tato herecka stylizace muze za-
stance inscenacni tradice pohorsovat, ma
blizko k souc¢asnym principtim operniho
herectvi, ale také k principtim operniho
herectvi v Prozatimnim divadle, byt sa-
moziejmeé v jinych prostredcich.
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Jen strucné tu zminme, ze famézné
roli Jenika zvladl Ales$ Briscein, jeho po-
hybové, gestické a mimické schopnosti
by zastinily leckterého c¢inoherce. Ade-
kvatni partnerkou mu na premiéie by-
la Eva Drizgova-Jirusova coby Marenka
a svym zpusobem i Richard Novak v ro-
li Kecala a Zoltan Korda jako Vasek. Ne-
obvyklé a naro¢né pozadavky reziséra
vsak poctivé a s nasazenim zvladal cely
brnénsky ansambl.

Hlavné aby se nam lidé smali

Havelkova snaha vratit partituru Pro-
dané nevésty do pozice prvni ‘operettni’
verze je zretelné motivovana hlavnim
smyslem inscenace - pobavit pribéhem
ajeho vyhrocené komediantskym prove-
denim. Rozesmat publikum. Havelkovi
nejde prioritné o néjaké zavazné ‘posla-
ni’ - a pro¢ by muselo jit? Pfitom bychom
ho asi mohli formulovat v obecnéjsi rovi-
né, tedy nikoli jen z vlastni materie Pro-
dané nevesty: shledavam ho v prezenta-
ci jevistni hravosti, imaginace, radosti
z tvorby, radosti z odkryvani véci zasu-
tych pod vrstvami prachu ukladaného
po dlouha desetileti.

Havelka v touze pobavit a jaksi ze stra-
chu, Ze se to nepodari, se nespokojil jen
s nové a vtipné komedialné konstruova-
nou logikou pribéhu. Podeptel ono obtiz-
né a nevdécné rozesmavani publika na
otevirené scéné o nékdy hodné nazorné
komedialni jednani, o gagy za kazdou ce-
nu, nékdy i za ¢arou alespon mého cité-
ni mezi jesté vtipnym a uz trapnym. Ale
dluzno priznat, ze kazdy vtip nalezl v sa-
le skupinu vdécnych adresata a konec-
né Prodand nevésta by se opét méla stat
v nejlepsim slova smyslu lidovou zaba-
vou. Jak tedy vtipkovat v komické opere?

Jak uz bylo naznaceno, jeden ze zdro-
ji komiky je samotné nové vedeni pri-
béhu, a to zvlasté tam, kde je protkano
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komedialné vdécénymi situacemi jako
pranicemi, tanci, zaménami. To uz nech-
me stranou.

Druhym komedialnim principem je
stiet realistického obrazu s odkryvanim
jeho umeélé jevistni materie. Havelka ma
cit pro nacasovani vtipu a také prvni pro-
zrazeni jevistni technologie dobie pri-
pravil - nastalo s prvnim otocenim scé-
ny, kterou s hranou namahou ‘roztacel’
mohutny jevistni zrizenec. Pri dalSich
opakovanich téhoz vtip zevSednél, Ha-
velka se ho ovSem snazil ozvlastnovat,
takze ziizenec se nékdy do kulis opiral
z opacné strany, jindy se ‘ulejval’, pak za
sebe nechal pracovat déti apod.

Havelka si také nemohl nechat ujit
peclivé pripravovany a pravem velmi
uspésny gag vychazejici z dtsledné rea-
listického dodrzovani logiky prostoru
jevistni stavby. Jednou jedinkrat, a zda-
vodnéné, ji Jenik nedodrzel, kdyz v due-
tu Tak tvrdosijna divko jsi chtél vnavalu
rozhorcéeni nasledovat Marenku do dru-
hé mistnosti dvefmi, ale mavl nad tako-
vou prkotinou rukou a konstrukeci ke gau-
diu obecenstva prosté obesel.

Tato scéna ostatné nabidla jesté dal-
§i variantu komiky, vlastné svym zptiso-
bem také gagu zacileného na divaky zna-
1é ustalenych fesSeni inscenacni tradice.
Z do té doby vérohodného vécného herec-
tvi oba presli do obvyklého stylizovaného
podupavani ¢ely proti sobé, a jedno z no-
toricky znamych inscenacnich reseni se
stalo prilezitosti vysmat se celé zkostna-
télé inscenacni tradici Prodané nevésty -
ostatné mohli bychom v tom shledat dal-
§i rovinu ideového ‘poselstvi’ inscenace.

Soucasti odkryvani jevistni iluze, vlast-
né jakési varianty principu zcizovani, je
zietelna distance pévca od postav. Sou-
visi ziejmeé i se skutecnosti, Ze pévci se
nahle s davérné znamymi postavami
museli vyrovnat zcela jinak, nezli byli
zvykli. Princip vrcholi ob¢asnym vystu-
povanim z roli (viz roznaseni piva mezi
divaky), ale je pritomny neustale. Havel-
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Richard Novdk (Kecal), Pavel Kamas (Krusina) a Natdlie Romanové (Ludmila)

ka, jak uz bylo zminéno, také na prihod-
nych mistech zastavuje pohyboveé bujny
prubéh inscenace, pouziva tzv. ‘Stronzo’,
pripadné vérohodné jednani postav na-
hle méni na jednani formalizované - tak
v probirané scéné prvniho setkani Keca-
la s Krusinovymi, ve chvili, kdy se néjak
dohodli, predepsal Havelka pévctim v za-
vére¢ném tercetu tanec, tak trochu ope-
retni, tak trochu muzikalovy, jimzZ scé-
nu dovedl do crazy polohy. Tyto postupy,
vhodné rozbijejici realisticko-komedial-
ni herectvi coby zakladni herecké gesto,
inscenaci ozivuji a strukturuji, ovsem uz
méneé se jimi Havelkovi da¥i vyrovnat se
s ponékud posmutnélou posledni treti-
nou opery. Pravé tyto pasaze inscenace
jsou nejproblémové;jsi.

Soucasti feknéme hereckého zcizova-
ni je také zamérné pirehravani, nékdy az
hrubozrnna komika jakoby v navaznos-
ti na zabavni repertoar arén Smetanovy
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doby, jejichz ohlas je v Prodané nevés-
té, prinejmensim v prvni verzi, po které
Havelka evidentné touzil, ostatné ziejmy.
Opét bych Havelkovi nezazlival, Ze nedo-
drzuje zvyklosti operni rezie, tady dokon-
ce uz primo provokativné, ale vyvolavat
smich divakl prvoplanovym piehrava-
nim, pady a grimasami povazuji za zby-
te¢né a mozna kontraproduktivni - byt,
jak uz bylo feceno, vdécné publikum se
na premiére naslo. Opravdu se nehra-
je ‘operetta’, jakkoli rozumim Havelko-
vé touze sejmout timto zptisobem pravé
Prodanou nevéstu z pomyslného naro-
doveckého piedestalu, na kterém v drti-
vé vétsiné polistopadovych inscenaci uz
stejné nespociva.

Mané jsem si vzpomnél na Zdenka
Nejedlého a jeho protesty proti zesmés-
novani postavy Vaska. Pravé Vasek je tu
zdrojem prvoplanového veseli, smich
vyvolavalo zbésilé poskakovani Zoltana

Nevésta prodand Havelkovi



Kordy (vytecny Vasek!) a jeho prehrava-
né grimasy. Dokonce Marenka, kdyz ho
poprvé oslovuje, sama kokta, coz uz mys-
lim prece jen prekracuje feknéme gentle-
mansky pristup k této postavée.

Mnozi lidé jsou komedianty

Jenze ne kazdy svou komedii umi zahrat
tak jako my, deklaruje Principal kome-
diantl vjedné z genidlnich scén Prodané
nevésty. Havelka ji fesil vlastné stejné
jako posledni inscenace v Narodnim
divadle. V obou pripadech Principala
hraji ¢inoherci, v Praze Ondrej Pavelka,
v Brné Martin Zbrozek, v obou piipadech
zduraznuji, ze do vesnice zavitala Smira,
tedy naplnuji jaksi odromantizovanou
historickou logiku této scény. Jesté jinak
Treceno, vduchu vnéjsi ‘dramatické’ logi-
ky se vzdaluji logice Smetanovy hudby.
A opét to v obou pripadech povazuji za
kontraproduktivni, v brnénském o to
vic, ze Zbrozek téz odzpiva kuplet Mi-
lostné zviratko, a to zpusobem drasticky
odporujicim sou¢asnym interpreta¢nim
narokam.

Velmi razné se také po dlouha desetile-
ti inscenuje vlastni komediantska scéna,
prostor pro viceméneé estradné artisticky
vystup, presto inscenacni tradice také za-
fixovala urcita opakovana reseni. V polis-
topadovych inscenacich 1ze shledat ten-
denci k dobové vérohodnému zpodobeni
potulnych komediantt, cozje i Havelkav
(a Nekvasiluv) pripad, pripadné k pohra-
vani si s inscenac¢ni tradici a k uplatno-
vani jakoby novych poutovych atrakci.
Za vsechny zminme ceskobudéjovickou
inscenaci z roku 1999, v niz rezisér Jan
Stych p¥ivedl na jevisté King Konga (vtip-
né provedenou loutku).

Nevésta prodand Havelkovi

Skonceme to rychle

Havelkova inscenace Prodané nevésty je

tedy hlasitym piispévkem nejen do po-
listopadové interpretace této opery, ale

také do neustalych polemik o principech
operni rezie. Piiznacné je, Ze se setkava
s ostrym odmitanim ze strany diskutéra
na webu Narodniho divadla v Brné, ziej-
meé lidi primo z divadla, ktefi si tim vy-
Tizuji své spory s vedenim divadla i jaksi

s vyvojem operniho divadla vabec. Pri-
znacné, byt na prvni pohled pirekvapivé

také je, ze vétsina kritickych ohlast byla

vstiicna. A okazalé ovace, které brnénské

premiérové publikum inscenaci a zv1as-
té Ondreji Havelkovi pripravilo, svédci-
ly o tom, Ze i v tradi¢né konzervativnim

opernim Brné se ceni neobvykly ¢in vi-
ce nezli lpéni na inscenacni tradici. Je to

dobre, pokud ma operni divadlo prezit

do budoucna, musi své divaky zaujmout,
nikoli poucovat.

Literatura:

HERMAN, J. ,Jaky pan - takovy kram*, Divadelni
noviny 12, 2003, ¢. 19

HERMAN, J. ,Jak hrdat opery Leose Janacka?”, Disk
8 (¢erven 2004)

HERMAN, J. , O smyslu operniho divadla“, Disk 14
(prosinec 2005)

HERMAN, J. ,Duch dila a nikoli souhrn vyzkouse-
nych obvyklosti?“ (viz SORMOVA / KUKLOVA /
red./ 2005: 53-61)

HILAR, K. H. ,Novd rezie ‘Prodané’, in: (tyz) Boje
proti vcerejsku, Praha 1925

KASLIK, V. Jak jsem délal operu, Praha (Panton)
1975

PANENKA, J. / SOUCKOVA, T. Prodand nevésta
na jevistich Prozatimniho a Ndrodniho divadla
1866-2004, Praha (ND) 2004

SORMOVA, E. / KUKLOVA, M. (red.) Miscellanea
theatralia. Sbornik Adolfu Scherlovi k osmdesd-
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0d ztelesneni

V k odtelesneni v cobé
VSeanecne sebescenovanostl

Bolter a Gromalova ve své knize Zrcadla
a okna, kterou jsem uz zminoval ve dvou
studiich v Disku' a ke které se opét vra-
cim predevsim kwviili jeji lehce drazdivé
kombinaci nékterych pregnantné formu-
lovanych vyrokt a ukvapenych zavéru,
uvadéji kromé jinych i priklad interak-
tivniho prostoru nazvaného T-zahrada?
(vytvorila ji digitalni umélecka skupina
Sponge v ramci SIGGRAPH Galerie). Na-
vstévnici si pred vstupem do této T-za-
hrady obléknou kostymy vyrazné barvy,
do nichz jsou zasité senzory a tzv. audio-
-speakers. Podlaha T-zahrady je ‘pokryta’
polymorfnim videem s poc¢itacem a pred-
stavuje reagujici prostiedi, jakousi zpét-
nou vazbu pro navstévniky. Ti mohou po-
slouchat hudbu, pohybovat se, tancovat
a svym pohybem, reakci na toto prostie-
di vytvaret grafické obrazy, tj. - jak tvrdi
zminovani autori - ,hmatatelnym zptiso-
bem konstruovat hudbu a vizualni svét
v pohybu*“ (Bolter / Gromala 2003: 116).

1 ,Mezi kalkulackou a magii“ v Disku 14 (prosinec 2005),
s. 41-48, a ,0d techniky k imaginaci” v Disku 15 (bfezen
2006), s. 39-46.

2 T-zahrada byla prezentovana v New Orleansu na konfe-
renci ACM SIGGRAPH 2000, kterd se na riznych mistech
konda jiz od roku 1974 a jejiz soucdsti je expozice Art Show;
podrobnéji http://www.siggraph.org /s2000/.
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Judlius Gajdos

Maji tim na mysli pohyby téla a gesta,
ktera spoluvytvareji zvuk doprovazeny
urcitou vizualizaci. Tento prostor umoz-
nuje svou digitalizaci také rizna proli-
nani. Kazdé skupinové setkani ucastni-
ka nebo samostatny pohyb jednotlivet
né trajektorie jejich pohybu proménu-
ji intenzitu, rytmus a vytvarnou stran-
ku prostredi T-zahrady. Kazdy pohyb je
tak spojeny s vytvarenim urcitych speci-
fickych grafickych tvart a zvukt, proto-
ze télo ucastnika - jeho kostym je propo-
jeny se ‘systémem’ - se stava reagujicim
prostorem. ,,U¢astnici T-zahrady prosazu-
jisvou fyzickou pritomnosti interakci se
systémem. Kdyz tancuji, urcuji jisty zpt-
sob ztélesnéni kybernetického prostoru.
T-zahrada klade otazku o dalsim mytu di-
gitalniho svéta: mytu odtélesnéni, sou-
visejici s virou, ze digitalni technologie
nas muze (a méla by) zbavit naseho téla,
atak ndm umoznit vstoupit do ¢isté mys-
li (pure mind)“ (ibid). Uvadim tyto dva ci-
taty predevsim proto, Ze v prvnim Bolter
a Gromalova zdtraznuji tzv. ,hmatatel-
nou hudbu® a ve druhém pohyb ,,ztéles-
nujici kyberneticky prostor®, a také viru
v moznost zbavit se fyzického téla a do-
sahnout stavu ¢isté mysli.



V jejich slovech jako by se projevova-
la jista lidska nespokojenost se stavem
véci. U fyzického a hmatatelného své-
ta prevlada touha po jeho odhmotné-
ni a u svéta nehmotného po jeho zpied-
métnéni. Uréity podil na tom jisté ma
samotny prozitek, kdy hudba nebo pro-
stor muze pusobit tak silné, az vytvori
pocit fyzického doteku, a muize tak vyvo-
lat touhu po trvalém zhmotnéni téchto
pocitt. Podobné lze v myslenkach 1état,
coZ navozuje pocit volné mysli nezati-
zené télem. Spojeni ,hmatatelnym zpu-
sobem konstruovat hudbu® 1ze ovSem
povazovat za urcité prirovnani (pokud
neni mysleno doslovné). Domnivam se,
ze se tu setkavame s urcitou formou do-
slovnosti (vlastné s realizaci metafory)
spojenou s virou, ze této hmatatelnosti
1ze za pomoci soucasné Spickové tech-
nologie opravdu dosahnout. Pfi popisu
hudebniho zazitku také pouzivame ad-
jektiva jako jemny, nézny, mékky, tvrdy,
coz samoziejmeé se samotnym hudebnim
prozitkem nesouvisi. V takovych formu-
lacich jde vzdy o jistou formulaci prozit-
ku, tj. o vkladani pocitu do slov, ktera by
alespon castecné priblizila tento stav. Po-
kud se ale obecné tvrdi, Ze néceho tako-
vého se nam ve zminovaném prostoru
opravdu dostane, nebo se to v ném pii-
mo déje, nuti to k zamysleni. Nejde o sub-
jektivni pocity acastnikuy, ale o zasadni
otazku, jestli viibec prahneme po néc¢em
takovém jako je hmatatelna hudba, nebo
presnéji receno, jestli chceme proménit
hudbu (zvuk) v néco konkrétné hmata-
telného. Neni prozitek z hudby naopak
silnéjsi, ztistava-li hudba nehmotna a ne-
ma pravé diky tomu takovou emocio-
nalni silu? Analogickou souvislost vidim
i ve formulaci ,,Kdyz tancuji, urcuji jisty
zpusob ztélesnéni kybernetického pro-
storu“. Télo ucastnika pohybujiciho se
v T-zahradé obsahne za doprovodu zvukt
a vytvarnych trajektorii vzdycky jenom
cast prostoru, ve kterém se nachazi. Kaz-
dy jeho pohyb zvyraznény zvukové i vy-

tvarné bude vzdy predstavovat vzajem-
ny vztah tcastnika/dcéastnika a prostoru
jako vztahu ¢asti a celku. Substituce cas-
ti a celku je ale moZna jenom v pripadeé,
ze jeden z nich chybi. KdyZ jsou oba prv-
ky pritomné, neni co substituovat. Nelze
totiz prostor redukovat na pohyb tcast-
nika, a to ani v ramci vSech trajektorii,
které pri svém pohybu vytvari, protoze
prostor je i tam, kde praveé tanecnik ne-
ni nebo nemuze byt, kde jsou tfeba jini
Ucastnici, a prostorem je i prazdny pro-
stor. Je obecné pritomen tady, tam i tam
‘tam’ - prostor je v§ude, tj. i tam, kde ¢lo-
vék se svou télesnosti nemuze v dané
chvili byt. Prostor tak vlastné nelze zté-
lesnit lidskym télem, 1ze ho vymezit, ale
kazdy virtualni, kyberneticky a jakyko-
liv scénicky prostor (= prostor, ve kterém
se scénuje) vzdy v lidské mysli presahuje
své ohraniceni. Obraz krajinky nebo scé-
nického vyjevu proto nemuze byt omeze-
ny ramem, stejné tak jako strom nemi-
ze ztélesnovat prostor obrazu, ve kterém
se nachazi. Snad nejvyraznéjsi, aivtom
pripadé pouze zdanlivou redukci prosto-
ru lze docilit nikoliv pohybem, ale sta-
ticnosti. Nehybneé stojici herec na scéné
muze natolik zaujmout pozornost diva-
ku, ze prostor kolem ného zistane jak-
si pozapomenuty. To ale neznamena, ze
prostor neexistuje. Stati¢nosti 1ze ovsem
dosahnoutijiného efektu, konkrétné ze
postava se stane soucasti prostoru, sply-
ne s nim, a divak tak v dané chvili nevni-
ma jeho pritomnost.

Prostoru-scéné s technologii T-zahra-
dy se v oblasti novych/interaktivnich mé-
dii rika dynamické prostredi. Zdtraznu-
je se, ze kromé zminovanych moznosti
umoznuje tzv. viditelna gesta. Predpo-
kladam, ze je to zptisobené predevsim
tim, Ze kazdy pohyb-gesto je doprovaze-
né zvukem a grafickou trajektorii. Tém,
kteri maji zkusenosti s fotografii, to mua-
ze pripominat proces, pii kterém néja-
ky objekt zachycujeme dlouhou expozici.
Vsechny zmény pohybu jsou formou tra-

0d ztélesnéni k odtélesnéni v dobé vSeobecné sebescénovanosti disk 16



jektorii zachyceny také na snimku. V pii-
padé T-zahrady jde samoziejmé o pro-
ces primy a inter-aktivni, nebo alespon
o0 hodné aktivnéjsi. Tanecnik je schop-
ny vidét probihajici zménu svého pohy-
bu, proto ziejmé také Bolter a Gromalo-
va zduraznuji, Ze ,hra rozpousti hranice
mezi aktérem a divakem* (Bolter / Gro-
mala 2003: 117). Opét se tady nabizi né-
kolik podobnych otazek jako v pripadé
hmotné hudby nebo ztélesnéni prosto-
ru. Napriklad jestli vtomto dynamickém
prostoru se skutec¢né stiraji hranice me-
zi aktérem a divakem tim, ze aktér mu-
ze pozorovat vlastni pohyb, poslouchat
hudbu, kterou vytvoril, a divat se na gra-
fické obrazy, které po sobé svym pohy-
bem zanechava. Psat text, komponovat
hudbu nebo malovat obraz vyzaduje ve-
lice podobny pristup. Nejdiive néco na-
piseme, zkomponujeme, namalujeme
a pak to po sobé ‘precteme’ a doplnuje-
me, opravujeme, promeénujeme, a pre-
ce se pritom nezdiraznuje rozpousténi
hranic a proména aktéra v divaka. V pri-
padé herectvi to nazyvame rozehravani,?
ovSem u novych médii jakoby tento pro-
ces zustaval zcela nepovSimnut. Ziejmé
praveé proto nékteré formulace opakova-
né vyvolavaji pochybnosti a z nich pra-
menici otazky. Napriklad: pro¢ se v sou-
vislosti s novymi/interaktivnimi médii
zdUraznuje pravé tato ‘promeéna’ akté-
ra v divaka, kdyz dany proces ma pova-
hu prirozeného tviiréiho procesu, tj. je
vynaloZena tvurdéi aktivita nasledova-
na hodnocenim? Nezduraznuje se tato
promeéna roli proto, aby se podtrhla tzv.
interaktivita? A nestava se tato interak-
tivita jakymsi ideologickym zazemim
novych médii, které prosakuje do slov,
jako jsou hmatatelna konstrukce hud-
by, pohyb téla, které ztélesnuje prostor
a nabizené moznosti Gcastnika byt ak-

3 Pojem, ktery v ¢eské teorii dramatu a divadla zaved| Jaro-
slav Vostry; podrobnéji viz VOSTRY, J. Rezie je uméni, Praha
(AMU) 2001.
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térem i divakem zaroven? Proc je gesto,
které zanechava za sebou grafické siloca-
ry, viditelnéjsi nez gesto stylizované? Hle-
dani odpovédi se vsak nemutze zamérit
jenom na prostor novych médii, ale na
proces umélecké tvorby obecné. Zkuse-
nosti z divadla jsou v tomto kontextu pri-
mo nenahraditelné.

Britsky dramatik Steven Berkoff ve své
hie Decadence* vyzaduje herectvi smy-
slné, erotické, okazalé, bez jakychkoliv
rekvizit, s dlirazem na mimiku, ,,aby se
tak dosahlo co nejvétsi absurdity ve fy-
zickém jednani“ (Berkoff 1982: 1). Je to
kazdopadné dtlezity pozadavek pro ta-
kovy styl herectvi, s jakym v 80. letech
minulého stoleti Berkoff prisel. Hra De-
cadence ma kromé kratkych dialogickych
scén dlouhé monology, ve kterych posta-
vy vypravéji své zivotni pribéhy. Délka je-
jich trvani vyzaduje atypické chovani, tj.
gesta a jednani (jednani na rovni dusev-
niho procesu), protoze postava se v pria-
béhu svého monologu pohybuje na po-
mezi vypravéni (diegeze) toho, co se ji
jiz stalo a co méla udélat, a predvadéni
(mimeze) svého souc¢asného stanoviska.
Pod dtirazem na mimiku lze rozumeét vy-
sokou miru stylizace gest a pohybu, v ur-
¢itém smyslu vyrazné expresivné pireha-
nénych. Jde o miru stylizace, a ta je vzdy
urcena ve vztahu k tématu, tzn. Ze dule-
Zité je to, co se snazime néjakou formou
zdtraznit. Stylizace je vzdy posun proti
bézné konvenci. Z pohledu divaka je to
takovy zpusob, jako bychom se na urci-
ta gesta divali pomoci mikroskopu. Zvét-
Senim tak zvyraznujeme to, co lidskému
oku muze uniknout, a souc¢asné tim zdu-
raznujeme vztah k tematické strukture
inscenace. Mira stylizace je soucasti vy-
povédi-tématu. Uz slovo ‘zvyraznit’ na-
znacuje, ze pracujeme s vyrazem. Ber-
kofftiv pozadavek dosahnout co nejveétsi
absurdity ve fyzickém jednani predpo-

4 Této hre jsem se podrobnéji vénovat v knize Postmoderné
podoby divadla, Brno 2001, s. 52-73.
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klada kontrastni gesta, tj. takova, kte-
ra jsou v rozporu s gesty redlnymi. Byt
v rozporu tady znamena vyrazné se odli-
Sovat od bézné zkusenosti. Absurdni ges-
to ve vztahu k reAlnému ma Sokovat. Pra-
vé v tom je obsaZena kontrastnost, ktera
nas k realnému gestu sice odkazuje, ale
soucasné ho v kontextu dané tematické
struktury potlacuje ve smyslu jakési je-
ho nedostate¢nosti. V ramci tematické
struktury potfebujeme gesto vyraznéj-
§i, ba prehnané. Praveé tim prehanénim
soucasné poukazujeme k ptvodnimu
standardnimu gestu, které je s provede-
nym gestem v rozporu. Jde o rovinu te-
matickou a rovinu zivotni ¢ili psycholo-
gickou a o jakousi oscilaci kolem realné
krivky gesta a vyrazu. Absurdni gesto se
pritom mize od béZného, standardniho,
civilniho gesta vzdalit jen do takové mi-
ry, do jaké je divak schopny rozpoznat je-
ho ptivod, tj. urcity psychologicky vztah
k situaci. Pokud gesto ztrati v§echny tyto
znaky, stava se vagni. Divak neni schop-
ny rozpoznat vztah mezi gestem a zivot-
ni situaci, tj. uvidét v ném motivovanou
reakci na podnét: gesto tak ztastava odtr-
zené od realu a tim osamocené. Co se sta-
nem s gestem, kdyz je doprovazeno gra-
fickymi trajektoriemi? Gesto prestava byt
gestem ve své podstaté a stava se soucas-
ti (mozna vyrazem) urcitého vytvarného
reseni zameéreného tematicky nebo cisté
nahodné. Muze ustoupit do pozadi jako
Stétec, kterym se malovalo, nebo zutsta-
va pritomné s trajektoriemi a zvuky ja-
ko soucast kolaze. Stava se prostredkem,
ktery s vyrazem jistym zptisobem souvisi,
ale samo se divadelnim vyrazem nestava,
nybrz zastava pri své nespecifické scénic-
nosti pouze urcitym druhem ozvlastné-
ni. Mize byt ukazkou toho, ze soucasné
technologické prostiredky umoznuji té-
lem/gestem vytvaret feknéme digitalni
zvukomalbu. Od gesta specificky a na-
konec i nespecificky scénického nas ale
tyto prostredky spise vzdaluji nez ze by
nas k nému priblizovaly. Jde spi$ o pra-

ni Boltera a Gromalové nez o skute¢né
zviditelnovani gesta ve smyslu vyrazu.
Jde tu o moédni trend, ktery prosakuje do
slov: touhy nebo zaméry jsou prirovnava-
ny k riznym uméleckym postupiim bez
usili o pochopeni podstaty téchto postu-
pt. Usili o pFesnou formulaci prekryva
pouha verbalizace, ktera v roviné jaké-
hosi fandovstvi oslavuje moznosti tech-
nologie. Vumeéni novych/interaktivnich
médii jako by nastavala doba technologic-
kého manyrismu. Vypoved ustupuje do
pozadi ve prospéch fascinace technolo-
gii. Slova o tom, co v§echno lze technolo-
gickymi prostiredky dosahnout, nabyvaji
ideologického zabarveni: prehnané for-
mulace maji divakGm/¢tenairim vnuk-
nout viru v jejich nekone¢né moznosti,
primét je stat se jejich nekritickymi vy-
znavaci. Jak jinak lze prijmout tvrzeni,
ze gesto doprovazejici grafické trajekto-
rie je lépe viditelné? Jako bychom z di-
vadelni zkusenosti nevédéli, ze grafické
trajektorie gesto spis zamlzuji nez zvidi-
telnuji a ze v tomto procesu nejde uz ani
tak o gesta jako predevsim o tvary a obra-
zy, které se pohyby rukou a téla vytvare-
ji. Grafické trajektorie vlastné rozkladaji
pohyb a gesto ve spletitou sit grafickych
znaku, pri kterych samotné gesto ustu-
puje do pozadi. Jako malif, ktery dokon-
¢il obraz, ustoupi nékolik kroku, jednak
aby nahlédl, co namaloval, jednak aby
nechal vyniknout obraz, aby mu oteviel
prostor. Vibec neni dtilezité, Ze se prave
stava divakem svého vytvoru. Ustupuje,
aby do popredi vystoupilo jeho dilo.
Berkofftiv pozadavek vysoké miry sty-
lizace se kromé fyzického jednani, které
je soucasti urcitého kontrapunktického
vztahu hereckého projevu k textu a souvi-
si s minimalizaci scénickych prostiredku,
tyka také scénického prostoru. Herci jsou
umisténi do pomérné rozlehlého prosto-
ru s jedinym kusem nabytku (sofa). Maji
k dispozici jenom zakladni scénické pro-
stredky - scénu, svétlo, kostym, text a své
télo. Scéna soucasné jako by méla sym-
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bolizovat zminovany mikroskop, protoze
pravé v jejim ramci, z urcitého odstupu,
se neviditelné stava zjevnym prostrednic-
tvim nékolikanasobného zvétseni vyra-
71, gest a celkového hereckého chovani.
Urcit vhodnou vzdalenost mezi scénou
a hledistém je dulezité. Odstup v tomto
smyslu dovoluje vidét jednotlivé vyrazy
a gesta z jakési distance. Kromeé urcité es-
tetizace, kterou stylizace prinasi (od her-
cu se vyzaduje az urcita pantomimizace
gest), umoznuje také racionalni posouze-
ni/hodnoceni.’ I kdyz jsou na scéné jen
dva herci hrajici dvojrole, pomérné cas-
to se herec ocita vlastné sam, osamoceny
ve svém vypravéni, protoze ten druhy se
stava jeho posluchacem. Zastava zmraze-
ny ve svém postoji, gestu a vyrazu, aby -
jak se tomu priléhave rika - ‘prenechal
prostor partnerovi’. Umisténim v pro-
storu se najednou stava jeho soucasti.
Jeho vystoupeni z tohoto imaginarniho
prostoru, kterého byl v prabéhu vypra-
véni soucasti, ironizuje celou situaci za-
loZenou na ztotoZnéni jednajici postavy
i divaka s ni. Vztah obou postav k pro-
storu se v pribéhu hry proménuje, a to
od urcitého splynuti az k zapasu s timto
prostorem, od snahy ho pojmout, zvlad-
nout a ovladnout az k tomu, Ze se posta-
va stava v ramci ironie hrickou tohoto
prostoru. Ani jedna z téchto poloh vsak
neumoznuje ztélesnit prostor: vzdy jde
ovztah, postaveni a misto, které postava
v dané chvili zaujima, a to bez ohledu na
to, jestli je to situace scénicky specificka
(nejde o realnou situaci, ale o divadlo),
nebo nespecificka.

V ramci usili o ztélesnéni prostoru ve
smyslu ztotoznéni téla s nim jde také, jak
jsem jiz naznacil, o proces odtélesnéni,
tj. o usili zbavit se fyzické hmotnosti té-
la a vymknout se tak jeho hmotné zavis-
losti. Lze v tom vidét archetypalni ten-

5 V knize Postmoderné podoby divadla jsem to nazval he-
reckym sebe-zcizovdanim. Herci se tak pohybuji mezi prozi-
vanim a odstupem.
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denci lidstva - stat se soucasti prostoru,
kde neplati fyzikalni zakony. Vyrazem té-
to tendence je uméni klaunt, kteri svy-
mi artistickymi vykony jako by tyto fyzi-
kalni zakony prekonavali. Vime vsak, ze
jejich hravost a lehkost je jenom zdanli-
va. Jejich umisténi jakoby mimo dosah
zemské gravitace je vysledkem mimo-
radné télesné zdatnosti: neni to néco,
co je umoznéno ‘komukoliv z nas’. Jed-
nou z nejstarsich predstav lidstva je také
predstava smrti, pri niz se duse oddéli
od téla a v ramci vé¢ného zivota odplou-
va do jiného prostoru - do nebe. Teore-
tikové interaktivnich médii nam slibuji
néco, co se spise podoba druhé moznos-
ti. Slibuji nam, Ze digitalni technologie
nas muze (a méla by) zbavit naseho téla,
atak ndm umoznit vstoupit do ¢isté mys-
li. Podle nich toho vSak 1ze dosahnout
bez predeslé artistické pripravy, fyzic-
kého vypéti, nebezpeci ztraty zZivota ne-
bo zavislosti na raznych povzbudivych
latkach a chemickych preparatech.® Lze
jim skutec¢né vérit?

Po nékolika ¢lancich vénovanych pro-
storovému ztélesnéni, odhmotnéni a moz-
nostem existence v ramci novych/inter-
aktivnich médii mohu vyvolavat dojem
urcité neprizné vici soucasnym novym
technologiim vyuzZivanym ve zminované
oblasti. Neni to mym cilem, naopak inter-
aktivni média v soucasnosti predstavuji
pro meé dalsi moznost propojeni, k némuz
muzZe uméni smérovat - predstavuji pro-
stor nové kreativity. V téchto novych pod-
minkach je ale o to diilezitéjsi ztistat kriti-
kem ne-zdravého rozumu, ktery zaslepen
novou technologii zapomina na zakladni
smysl uméni - zkvalitnovat Groven zivo-
ta: nikoliv jeho v podstaté vzdy jen pouze
smyslového uzivani, ale bytostného emo-

6 O utopistech kybernetickych, virtudlnich a webovych pro-
storl jsem psal v Disku ¢islo 5, 14, 15. V této souvislosti chci
jenom zdiraznit okamzik nutnosti navratu z jakéhokoliv
fiktivniho a utopistického prostoru, kterého se lidské télo,
dokud zGstane Zivé, bude vzhledem ke svym prirozenym
biologickym potfebdm vidy dozadovat.
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cionalné-intelektualniho prozivani. Sou-
casné soustiedéni ¢lovéka predevsim na
jeho pozitky se ptivodnimu poslani umeé-
ni vyrazné vzdaluje. Technologicky pri-
pravené klamné pozitky na jedné strané
ponékud podbizive vychazeji vstiic diva-
kim, aby si spi$ uzili jakousi dovolenou
rozumu a citli nez aby je ucinili zdrojem
prozitkd prislusné drovné. Na druhé stra-
né jako by slo o imysl jejich obstaravatela
co nejatraktivneéji scénovat svou nabidku
ve smyslu vystavovani zbozi na trhu a 1a-
kani k jeho nakupu formou reklamnich
slogant, které vzdy nadhodnocuji skutec-
né moznosti. Jako bychom méli v soucas-
nosti u novych/interaktivnich médii spi-
Se co délat nikoliv se sebe-objevovanim
atim i sebe-zdokonalovanim prostrednic-
tvim uméni, ale s pouhou sebe-prezenta-
ci. Od sebe-prezentace je jenom kricek
k sebe-propagaci a sebe-scénovani. Sou-
casti takové formy sebe-scénovani je vy-
tvareni urcéitého obrazu o sobé, obrazu
casto zdanlivého, protoze neni soucasti
nebo vysledkem procesu sebe-poznavani,

ale jen sebe-propagace, tj. nikoli zkouma-
ni toho, co by mohlo byt a jak by to mélo

byt a co 1ze potencialné dosahnout, ale do-
kazovani, Ze to, co je a v jakém stavu to je,
predstavuje to nejlepsi. Prezentuje se tak
véc jako takova resp. tak, jak se mutze nej-
1épe jevit podle zakont scénované rekla-
my. V tomto smyslu muiZze kritika vycha-
zejici z urcité irovné dosazené ‘starym

umeénim’ piisobit jako neprizen: v zajmu
skute¢nych moznosti rozbiji obraz, jehoz
vytvareni 1ze v souc¢asné dobé vseobecné-
ho sebe-scénovani sice chapat, ale nikoliv
na néj pristoupit.
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Tanizakiho

divadelni predstavivost

U Dzun’i¢iréa Tanizakiho tomu bylo stejné
jako v pripadé dvou dalsich vyznamnych
japonskych spisovatelt 20. stoleti, Izumiho
Kjoky a Jukia Misimy - jeho uspéch na poli
prozy zastinil slibnou kariéru dramatika. Co-
by dramatik pfitom puasobil vice nez 20 let,
od prvnich publikovanych her TandZ6 (Zroze-
ni) a Z6 (Slon), které obé vznikly v roce 1910,
az po posledni dramatické dilo Kaojo (1933).
Ackoliv byl Tanizaki na sebe hrdy, Ze si vlast-
nimi silami vybudoval jméno v bundan (lite-
rarnich kruzich), pripoustél (jaksi neochotné,
protoze mél s timto muzem komplikovany
vztah), ze jej v zacatcich kariéry podporil
Kaoru Osanai, vid¢i osobnost japonského
moderniho divadla singeki. V nekrologu veé-
novaném tomuto muzi, publikovaném v roce
1929, Tanizaki napsal, Zze ,nemohu popfit,
ze jsem byl Zzadkem pana Osanaie” (TDZ 22:
236), a v predmluvé ke své sbirce her z roku
1925 uznal, Ze Osanai ,byl maj jediny ucitel”
(TDZ 23: 121)."

Tanizaki napsal dohromady pres dvé de-
sitky her, véetné nékolika filmovych scéndri
a kratkych povidek psanych formou dialogu
(gikjokutai no sosecu). Jeho dramaticka tvor-
ba spadd do obdobi, kdy mnozi spisovate-
lé — vskutku slo o vétsinu vyznamnych pro-

1 Vsechny citace Tanizakiho praci jsou prevzaty z Tanizaki
Dzun’iciré zensu (TDZ; Sebrané spisy Dzun’i¢iréa Tanizaki-
ho). Cuékéronsa, 1982-83. Anglicky pieklad autor éldnku
(neni-li uvedeno jinak).
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Mark Cody Poulton

zaik(l - experimentovali s dramatem coby
literarni formou, jiz Japonci oznacuji jako
‘drama obdobi Taisé’. V letech 1910-1926,
s vyjimkou roku 1919, napsal Tanizaki nej-
méné jednu hru rocné. A v nékterych letech
tohoto obdobi (napriklad v roce 1922) jeho
dramatickd tvorba dokonce prevysila tvor-
bu prozaickou. Mnozstvi her, jeZz v tomto
obdobi napsal, svédéi o jeho vazném zdjmu
o divadlo, o zdjmu, ktery podle vseho nacas
zastinil jeho prézu. Dalo by se namitnout, ze
az do roku 1923, kdy se Tanizaki prestého-
val do oblasti Kansai, nebylo jasné, kterému
2anru priklada vétsi dilezitost - dramatu
¢i beletrii. Nejméné polovina jeho her byla
inscenovana - mnohé v dobé, kdy vznikly
a byly poprvé publikovany - a rezirovaly je
predni osobnosti divadla kabuki i singeki
jako Icikawa Sadandzi Il. ¢i Kaoru Osanai,
coz je obecné lepsi vysledek, nez jakého do-
s@hla vétsina tehdejsich dramatikd. Mnohé
z téchto her, mezi néz patfi Hodzodzi mo-
nogatari (Pribéh z H6dz6dzi, 1915), Kjofu
dzidai (Obdobi hrazy, 1916), Aisureba koso
(Kdyz ma clovék opravdu rad, 1921-1922)
a Okuni to Gohei (Okuni a Gohei, 1922), se
naddle pravidelné uvadéji.

Pres to vSechno zistalo Tanizakiho dra-
matické umeéni jakousi vystfednosti jak ve
srovnani s jeho knizni tvorbou, tak v kontex-
tu historie japonského moderniho divadla.
A nabizi se mnozstvi moznych divodd, proé¢
tomu tak je. Jednou ze zfejmych pricin byly
neustalé potize s cenzurou, které zazival



béhem celé své kariéry. Cenzura byla pro
Tanizakiho hry mnohem vétsim problémem
nez pro jeho beletrii. Nékteré hry cenzo-
fi dokonce pfimo zakdzali inscenovat, jak
se o tom Tanizaki zminuje v nékolika svych
sarkastickych esejich, jako je ,Zdkaz insce-
nace Vécného idolu” (Eien no gizé no dzéen
kinsi“, 1922; TDZ 22: 135-141) & ,Zddost
o cenzuru scéndra” (Kjakuhon ken’ecu ni
cuite no cumon), 1922; TDZ 22: 142-144).
Ackoliv nékteré hry, k nimz se fadi i Eien no
guzo, Kjofu dzidai ¢i Aisureba koso, bylo Ize
s uspéchem publikovat, k tomu, aby je bylo
mozné také inscenovat, musely projit jesté
prisnéjsim hodnocenim cenzorské komise.
Tecudzi Takeéi, teoretik a rezisér divadla
kabuki, ktery uvedl nékolik Tanizakiho her,
napsal, Ze na divadlo (stejné jako dnes na
filmy) se tehdy pohlizelo jako na druh lido-
vé zdbavy. Z tohoto divodu byla cenzura
prisnéjsi nez v pripadé beletrie - mélo se
totiz za to, ze ndvstévnici divadel jsou méné
inteligentni a méné moralné uvédoméli nez
étendri literatury.? VSechny scéndre byly
pred nastudovéanim predkldddny cenzoriim
k posouzeni, at uz byly ¢i nebyly provéreny
jiz pred svym otisténim, a v divadle byla vzdy
mista rezervovand pro cenzory, ktefi se cho-
dili na predstaveni divat, aby se ujistili, ze
herci skutecné do pismene dodrzuji schvdle-
ny scéndr. (Tato situace trvala do roku 1945,
ale japonskému divadlu se nepodafrilo plné
se vymanit z vlddnich zdsahl az do konce
spojenecké okupace.)

Dalsi vyznamnou prekdazkou v ispésném
inscenovani Tanizakiho her byl stav divadla
béhem obdobi Meidzi a Taisé. Bylo to klicové
obdobi prechodu, v némz v Japonsku vzni-
kalo moderni divadlo, doba, kdy muzi jako
Kaoru Osanai zacinali pokladat zaklady sin-
geki. Faktem je, Ze ve vétsiné pripadu reZisér-
ské a herecké dovednosti zkratka nestacily
k dspésné realizaci modernich her. Minimal-
né polovina Tanizakiho her jsou nicméné his-

2 Tecudzi Takeéi, ,Tanizaki DZun’i¢iré no gikjoku ni cuite”,
Tanizaki DZun’iciro tokuhon. Specidlni vydani Bungei (Kawa-
de $ob6, 1956), str. 107.
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torické hry zasazené do obdobi Edo ¢i Heian,
které vyhovovaly produkci divadelnich sou-
bord ‘nového kabuki’ (sin-kabuki). Ackoliv se
v téchto hrach uplatinoval modernijazyk, styl
i mordlka, postupem cCasu se staly soucasti
stalého repertodru divadla kabuki.?

Nehledé na dosud amatérskou kvalitu ra-
ného sSingeki, existoval i dalsi zavazny divod,
pro¢ se tato forma nehodila pro Tanizakiho
hry. Je s podivem, Ze se Tanizaki ztotozZnoval
s Kaoruem Osanaiem, vielym vyznavacem
divadelniho naturalismu, aékoliv on sam
s timto hnutim nijak nesympatizoval. Uz od
svych ranych praci se Tanizaki vysmival zau-
jeti japonského naturalismu pro ‘pravdivost’
a uprimnost a naddle daval prednost uméni
pred skute¢nym Zivotem. Jak navic zdaraznil
Takeci, moderni divadlo vJaponsku ,naddle
kracelo ruku v ruce s naturalismem, jehoz se
nemohlo zbavit. Disledkem toho zcela chy-
bél symbolismus a expresionismus, sméry,
které jsou pro scénu jedinecné, a divadlo
zustalo uvéznéno v ideologické skordpce,
kterd v pribéhu éasu zplsobila opozdéni
za svou dobou” (Takeci 1956: 10).

Zddlo by se, zZe divadlo té doby nebylo
pravé nejvhodnéjsim polem pro uplatnéni Ta-
nizakiho talentu. PFilis moderni divadlo zce-
la jisté nechdvalo tohoto autora chladnym.
V eseji napsaném v roce 1913 pro casopis
Engei gahé (Magazin divadelniho uméni) Ta-
nizaki prohlasuje, Ze ddvd prednost ,uméni
bohatému na smyslové pozitky pred uménim
s hlubokym intelektudlnim obsahem®. Proto
mél také radéji kabuki nez reknéme Ibsena,
ktery mél na moderni japonské publikum
silny vliv, avsak prinasel mu zlé sny (jumemi
no warui omoi o saseru: ,Gekidz6 no secubi
ni taisuru kib6” [1913]: TDZ 22: 10). Zkuse-
nost s navstévami moderniho divadla - kde
byl nuceny tise sedét a poslouchat bez do-
provodnych pozitki v podobé jidla, tabdku

3 Viz Jean-Jacques Tschudin, ,Tanizaki a $inkabuki“ esej in:
Adriana Boscaro / Anthony Hood Chambers (editofi), A Ta-
nizaki Feast: The International Symposium in Venice (Ann
Arbor: Center for Japanese Studies, University of Michigan,
1998), str. 65-74.
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¢i alkoholu - prilis pripominala skolu. A tak
»chci-li dnes vidét néjakou hru, stdle se obra-
cim ke kabuki, ackoliv mé plné neuspokojuje.
Kazdopddné tu ale mohu vidét jasnéjsi barvy
a dokonalejsi herecky projev nez na jevisti
moderniho divadla ¢i skoly sinpa“ (TDZ 22:
11). Estetika krutosti v kabuki (zankoku no
bi) na ného také délala mnohem vétsi dojem
nez strizliva ideologie moderniho jevisté.

Tradiéni divadlo se vskutku zdd byt rafino-
vanym vzorem, na jehoz zakladé Tanizaki vy-
tvoril mnoho svych pozdéjsich literarnich dél.
Jeho vzpominky J6so dzidai (Doba détstvi,
1955) obsahuji pozoruhodné podrobné za-
znamy o predstavenich divadla kabuki, kterd
se svou matkou a dalsimi pribuznymi kazdo-
rocné zhlédl. Vzhledem k financénimu upadku
Tanizakiho rodiny zacaly autorovy navstévy
kabuki po osmém roce jeho Zivota fidnout
a nahradily je rozmanité vylety, béhem nichz
mezi svym 13. a 19. rokem navstévoval mist-
ni predstaveni kagura a caban kjogen uva-
déjici realistické i fiktivni hry o femme fata-
les, jako jsou Oden Takahasi a Otomi Kirare.*

Zddlo se, jako by se Tanizakiho vlastni
dramatickd produkce zmitala mezi dvéma
poly. Na rozdil od Misimy se Tanizaki nepo-
kousel psat hry kabuki odpoviddgjici oslnivé
estetice této formy, jeho dramata vsak za-
roven byla - stylisticky i tematicky — trochu
prilis vystredni pro seriézni divadlo singeki.

Vaéi Tanizakiho hrdm Ize nicméné vznést
vaznéjsi obvinéni: jednoduse totiZz nejsou
prilis dobré. Tanizakimu bylo - stejné jako
Kjokovi — vycitano (nikoli zcela neoprdvné-
né), ze se zajimd méné o divadlo per se nezli
o drama jako o Cistou literarni formu. A on
sdm uzndval, Ze mnohé své hry psal spise
jako lesedrama:

»Psal jsem hry jako formu beletrie - do-
mnivdm se, Ze nemohu zcela opustit pred-
stavu ‘dramatu ke ¢teni’. Staci, Ze je ctenar
schopny vybudovat si a osvétlit ve své mysli
jevisté, kde volné manipuluje s herci, aby si
uzil iluzi dramatu” (,Gendai gikjoku zensu
dzobun“ [1925]; TDZ 23: 85).

4 Znaénd éast dila J656 dzidai je vénovéana divadlu.
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To muze byt minéno jako vysvétleni jeho
vlastni nezkusenosti s divadelnim uménim,
ve skutecnosti vsak Tanizaki urcité praktické
zkusenosti s divadlem mél - reziroval pri-
nejmensim jednu svou hru (Okuni a Gohei
v Cisarském divadle v ¢ervenci 1922) a v té-
Ze dobé pusobil také jako autor i reZisér ve
vznikajicim japonském filmovém priamyslu.

Mnozi kritici blizei divadlu, od Kaorua
Osanaie po Tecudziho Takeciho a Kazua
Nagahiru, se nicméné zminuji o nezvykle
statickém charakteru Tanizakiho her. Pri-
li$ mnoho mluveni a vysvétlovdni pocita
a myslenek postav, které nahrazuje fyzickou
akci ¢i emocionalni konflikt, je pro ¢tendre -
a tim spise pro divadelni publikum - z vétsi
Easti skutec¢né nezajimavé.® (Sdm jsem vidél
predstaveni Tanizakiho her Honmoku jawa
[Vecirky v Honmoku] a Kjéfu dZidai a mohu
potvrdit, Ze byla dost priserna.) Jakkoli si
Tanizaki liboval ve smyslovosti tradicniho
divadla, mnohé jeho hry pasobi schematic-
ky a jsou bez Zivota. Osanai sém zddraznuje,
ze se do Tanizakiho dél ,vplizilo pFilis mno-
ho prozaickych prvka“.c V divadle je jazyk
v zdsadé druhem akce, avsak v Tanizakiho
hrdch slouzi spise k vysvétlovani. Podle Ka-
zua Nagahiry jsou koncepéni prostredky
v Tanizakiho hrach paradoxné tak silné, ze
se jeho postavy podobaji lidem a dokonce
i stereotypim jesté méné nez loutky.” Na-
gahira uvadi nékolik vyjimek z tohoto pra-
vidla, k nimz pat¥ii hra Ai sureba koso - jeji
postavy jsou dostatecné zZivé, aby dokdazaly
vytvdret situace, v nichz se vzdjemné dostd-
vaji do konfliktu, a tim vznikd vice prilezi-
tosti k jednani’i k vytvareni komplikovanéjsi
zdapletky.

Tanizakiho hry jsou vsak dulezité spise
pro zpusob, jakym poddvaji urcité tematické

5 Na to poukazuje také Donald Keene, The Plays of Tanizaki,
Boscaro and Chambers, str. 59.

6 Viz Osanailv esej ,Gikjokuka tosite no Tanizaki DZun'iéir6-
-kun ga aruita mici“ (Cesta, po niz kracel Tanizaki coby drama-
tik, 1923), in: Sundzi Ciba (editor), Kansé Nihon gendai bun-
gaku: Tanizaki DZun’iciré (Kadokawa Soten, 1982), str. 345.

7 Kazuo Nagahira, HédZ6dzi monogatari, Ai sureba koso
(Keidzir6 Kazamaki a Seii¢i Josida).
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a formdlni problémy, které se autor pokousel
resit v literdrnich dilech tohoto prechodného
obdobi své kariéry, nezli pro néjaky hlubsi
vyznam, ktery snad mohly mit pro vyvoj mo-
derniho dramatu v Japonsku. Nagahira na-
znacuje, ze Tanizakiho hry konecné vyjadruji
vycerpanost ‘koncepce’ (kannen) uprednost-
novani ‘citu’ (kankaku) uplatnované v jeho
tvorbé, tendence, kterd je patrnd uz z toho,
ze ddval prednost tradi¢nimu divadlu pred
modernim. Tanizakiho prace z obdobi Taisé
sotva patri k jeho nejlepsim a zda se zrejmé,
Ze se v beletrii i vdramatu dostal do jakési
slepé ulicky. Zemétreseni v roce 1923, po
némz se autor prestéhoval do oblasti Kan-
sai, mu poskytlo jisty druh deus ex machina,
unik a zdroven vstup do nejplodnéjsiho ob-
dobi jeho Zivota, které prineslo radu novel
a romént - CidZin no ai (Bldznova laska),
Mandzi, Tade kuu musi (Ti, ktefi radéji kop-
fivy), Josino kuzu (Korfen srdecny z Josina)
a dalsi -, jez naznacily zrozeni velkého, ni-
koli jen dobrého spisovatele. V téZze dobé
Tanizaki - s vyjimkou své posledni hry Kao-
jo (1933) - shodou okolnosti zcela opousti
drama. Pro¢?

2

Rdd bych zde uved|, Ze Tanizakiho hry, bez
ohledu na jejich klady ¢i zdpory, hraly klico-
vou roli pFi vytvdreni autorovy vyzrdlé lite-
rarni vize. Schematicka a rozvlaéna povaha
téchto her ukazala hlavni rysy a hranice Ta-
nizakiho predstav, které se soustredily ze-
jména na nesmiritelné dilema mezi Zivotem
a uménim, realitou a predstavivosti. Drama
ho také jisté naucilo nékterym trikim v ob-
lasti vytvdareni zapletky a charaktera: jak
postavy ‘ukdzat’, nikoli popsat, a jak jim
umoznit, aby projevily svou vnitrni psycho-
logii predevsim ¢iny a interakcemi s dalSimi
postavami. Psani her bylo zkratka pro Tani-
zakiho-prozaika dilezitou skolou. A kdyz ji
‘absolvoval’, podarilo se mu vyuzit to, co se
v ni naucil, ve své proéze.

Tanizakiho divadelni predstavivost

Kritici se ¢asto zminuji o ‘dramatickém’
¢i ‘teatralnim’ charakteru Tanizakiho prézy,
tyto terminy vSak pouzivaji obecné jako me-
taforu, aniz by peclivé analyzovali, co zname-
naji. Anthony Chambers, ktery se pripojuje
ke Kéheji Hatovi a dalsim spisovatelim, zmi-
nuje Tanizakiho okouzleni ‘strojenymi’ Zena-
mi a ve své knize The Secret Window pise po-
drobné o Tanizakiho nardzkdch na divadlo
né v Asikari (Pozaté rdkosi, cesky 1983) a na
kabuki v Josino Kuzu.® Tanizakiho estétstvi,
stejné jako jeho zdjem o rGzné vypravééské
taktiky, je v noveldch Sunkinsé (Pokus o Zivo-
topis Sunkin, 1933, &esky 1969) a Mémoku
monogatari (Slepciv pribéh, 1931, cesky
1983) predstavovany herci a umélci, ktefi se
stavaji jejich protagonisty. V kratkém eseji
upozornuje Howard Hibbett na komické prv-
ky mnoha Tanizakiho novel a poznamendavad,
ze ,teatralni pokoreni je casto inscenovdno
na pozadi rozvinuté frasky“.°

Rad bych se u zminky o ,teatralnim poko-
reni“ na chvilku zastavil, zatim vsak postaci,
reknu-li, Ze Tanizakiho hrdinové jsou zamér-
né zapojeni do ztvarnovani svych vlastnich
osobnich ‘psychodramat’; jejich osobni roz-
kose, stejné jako rozkos ctendre, zdvisi jen
na tom, jak budou oni sami zachdzet se
sebou a s ostatnimi, aby vytvorili situace,
v nichZ uskutecni své nejhlubsi predstavy.
Pestrost Tanizakiho charakterizace ma mdlo
spolecného s oblasti psychologického rea-
lismu, souvisi spise s rostouci rafinovanosti,
s niz Tanizaki povéruje své vlastni postavy,
aby se postaraly o vypravéni i o uskutec-
novdani svych snd. A pokud se postavy na
strankdch stdvaji herci, autor je reZisérem
jejich teatralniho vyprdvéni. Misima ve svém
eseji ,Tanizaki DZun’iciré ron“ zminuje, ze
dynamické (doteki) vlastnosti, které Ize spat-
rovat jiz v nékterych Tanizakiho dilech z 20.
a 30. let 20. stoleti, napriklad Cidzin no ai

8 Anthony H. Chambers, The Secret Window: ideal worlds in
Tanizaki’s fiction (Cambridge, Mass.: Council on East Asian
Studies, Harvard University, 1994), str. 25-26, 40-50.

9 Howard Hibbett, ,Comic Mischief, in: Adriana Boscaro
and Anthony Hood chambers, A Tanizaki Feast, str. 161.
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&i Sunkinsé, se realizuji v pozdéjsich romd-
nech, jako je Kagi (Kli¢) ¢i Faten rodzin nikki
(Denik blaznivého starce, ¢esky 1998)." Po-
dle vseho, co vim, to plati prakticky o kazdé
Tanizakiho novele od CidZin no di, s velkou
vyjimkou romdnu Sasamejuki (Sestry Makio-
kovy, 1942-1948; cesky 1977). Je jisté, ze to,
co Antonin Liman oznacuje jako Tanizakiho
»postelové romance”," jsou vysoce teatrdlni
komedie, jejichZ protagonisté se nutkavé an-
gazuji v takrka ritudlnim tanci manipulace,
Isti, tajnosti a klamu.

Nyni bych se chtél soustredit na tfi roma-
ny, které myslim ilustruji Tanizakiho tenden-
ci — Ci presnéji receno tendenci jeho postav —
k vytvareni dramatické situace: Jeden z nich,
Cidzin no ai, je vyprévén v prvni osobé; dru-
hé dva, Kagi a Faten rédzin nikki, jsou psany
formou deniku; jsou si podobné tim, Ze oba
predstavu;ji jisty druh predstirané zpovédi.
Ve vsech téchto prézdach Tanizaki pouziva
formu vypraveéni, kterd se zda byt na prvni
pohled vzddlend dramatu, formu, kterd je
typicka pro prozu, at uz jde o fikci nebo ne.
Moderni drama, zbavené monologt a dra-
matickych odbocek a sestdavajici vyhradné
z dialogt, midze vyjadrit vnitfni zdmér pouze
prostrednictvim vnéjsi akce a promluvy adre-
sované jinym. Naopak denik ¢i fikce ve formé
zpovédi jsou obecné vynikajici prostredky
k vyjadreni subjektivity. Jak tedy midze tyto
prdce charakterizovat adjektivum ‘drama-
ticky’, které jsem pro né pouzil?

Dz6dzi Kawai, postava z Cidzin no ai, po-
pisuje ,maximdlné uprimné“ ‘fakta’ o svém
vztahu s manzelkou Naomi, divkou, kterou
potkal v kavarné v Asakuse, a - stejné jako
Pygmalion svou Galateu - pretvoril v obraz
svych vlastnich prani a predstav Zeny a Za-
padu. Neni podstatné, jak nepravdivé jsou
tyto uddlosti, jak bizarni je jejich vztah ¢i

10 Jukio Misima, ,Tanizaki DZun'iéiré ron”, Nihon bungaku
kenkja $irj6 kenkjikai, Tanizaki DZun’iciro (Juseido6, 1972),
str. 88.

11 Antonin Liman, ,Zena jako jevistni text v Tanizakiho De-
niku bldznivého starce” in: Krajiny japonské duse, Mladda
fronta, 2000, str. 145.
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dokonce jak neskutecnd je postava samot-
né Naomi, nebot DZ6dzi proménuje nezi-
vé, nedospélé télo v Zivouci plnohodnotnou
predstavu. Dz6dziho dilo se nicméné vymyka
kontrole; je to spise Frankenstein (vlastné ja-
ponska verze Zeny-vampa 20. let 20. stoleti)
nez Galatea. Avsak i toto se zdd byt ve scé-
ndri. Byt oklamadn prindsi rozkos: ,Casto se
rikd, ze ‘Zeny podvdadéji muze’. Ovsem ze své
zkusenosti bych rekl, Ze Zenami podvadéjici-
mi muze to nezacalo. To se spis muz bez jaké-
hokoli podnétu raduje z toho, ze je klaman,“
premitd Dz6dzi."? Vypravééiv zdmérny se-
beklam slouzi jako pobidka pro jeho v pod-
staté nezajimavou divku, aby stupfovala své
zlomyslIné jednani ke stdle vétsi nestydatosti,
z ¢ehoz plyne, Ze Naomi v obou svych prevté-
lenich, Galateiné i Frankensteinové, nakonec
zustdvd DzédzZiho vytvorem. Vzhledem ke
vsi své bezradnosti nad ni Dz6dzi nikdy sku-
te¢né neztrdci kontrolu. Tanizaki oteviené
popisuje tuto hnaci cilu ve svém pozdéjsim
romdnu Busuko hiwa (Tajna historie pana
z Musasi, 1931-32):

»Muz, ktery ma masochistické sexudlni
choutky, jako mél pdn z Musasi, ma sklon
k vytvdreni predstav, v nichz jeho Zenska
partnerka odpovidd jeho vlastnim perverz-
nim specifikacim; a tak zena ve vétsiné pri-
padu neni vabec tak nelitostnym stvorenim,
jakym je vytvofena, aby byla.“™

To je myslenka, k niZ se za okamzik vratim.

Pokud se tyto postavy - zejména zeny -
zdaji byt v mnoha Tanizakiho hrach i pré-
zd4ch z obdobi Taisé nezivymi loutkami, autor
nasel v metodé falesné zpovédi a ve vytvo-
reni postavy, kterd se aktivné zabyva mani-
pulaci a sebeklamem, vypravécsky trik, jenz
je ovsem plny dramatickych uddlosti - kon-
fliktd, ironie, podezreni i obratt osudu. Tomi
Suzuki tvrdi, Ze v protikladu k naturalistam,
ktefi pouzivali jazyk k popisu a analyze rea-

12 Naomi. Prelozil Anthony H. Chambers (San Francisco:
North Point Press, 1990), str. 51; TDZ 10: 62.

13 The Secret History of the Lord of Musashi, prel. Antho-
ny H. Chambers (New York: Vintage Books, 1982), str. 63;
TDZ 2: 248.
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lity, zajimala Tanizakiho hlavné performa-
tivni moc slov.™

Véren své naklonnosti k Wildeovi nezaby-
val se Tanizaki pravdivostni hodnotou svych
pribéha - fikce je koneckonct slusnd forma
lhani -, ackoliv o sobé podobné jako natura-
listé ve svych fikcich obcas prozrazoval mno-
hé. V raznych zpasobech, jakymi Tanizaki
pouzivd svuj hlas vypravéce a umistuje slova
do ust svych postav, nakonec nejde o to, co
rikaji slova, ale o to, co vyjadfuje celd vypo-
véd, a jeho hlavnim cilem je potésit nas. Tani-
zakiho romany jsou predstaveni, kterd vzdy
nabizeji ctendri rostouci ddvku Barthesovy
Jouissance, prestoZe jeho protagonisté spi-
ralovité klesaji stdle niz do novych hloubek
tryzné a ponizeni.

V tomto smyslu jsou Tanizakiho romany
jasné citelné ve dvou rovindch: prvni tvori
autoriv smysl pro vystavbu vypravécské
struktury a formalni uspokojeni, které z ni
plyne; druhou predstavuje nutkava tenden-
ce protagonistd inscenovat dramatickou
uddlost a prizpusobit objekty svych prani
vlastnim predstavam.

Rdd bych se nyni zaméril na romdn Kagi,
ktery je stejné jako CidZin no ai druhem fa-
lesné zpovédi, avsak je slozitéjsi diky pritom-
nosti dvou subjektivnich pohledd. Romdn
sestdavd z denikovych zdpiska profesora a je-
ho manzelky, jez do sebe zapadadji a jejichz
téma je témér vyluéné vénovéno riznym as-
pektim sexudliniho Zivota hlavnich protago-
nista, ktery mé ¢im ddl bizarnéjsi charakter.
Denik md nicméné malo spolecného se zpo-
védi. V jedné roviné je tajnym zamérem pro-
fesora i jeho zeny odhalit partnerovi v psané
podobé to, co nemohou Fici primo. Deniky
tak vytvareji neprimou konverzaci ¢i spise
korespondenci, ackoliv jejich pisatelé pro-
hlasuji, ze si je pisi jen pro sebe. Tvrzeni, ze
si nepreji vzdjemné své deniky Cist, je navic
uskok, jehoz cilem je povzbudit toho druhé-

14 Tomi Suzuki, Narrating the Self: Fictions of Japanese Mo-
dernity (Stanford, CA: Stanford University Press, 1996), str.
157-159. Tento vyraz je uzit ve smyslu, jak jej vytvoril J. L. Aus-
tin ve své puvodni praci How To Do Things With Words.
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ho k dGivérnéjsi zpovédi. Ve svém zdpise z 27.
unora lkuko pise, Ze ona a jeji manzel maji
»hevyslovenou dohodu, Ze se miZeme chovat,
jako kdybychom si nebyli védomi tajnosti
toho druhého. Tak snad prece budu v psani
pokracovat. Budu jej [denik] pouzivat k ne-
primé komunikaci s manzelem, pfi niz mu
reknu véci, které bych mu nemohla Fict pfimo
do tvare. A i kdyz si jej tfreba precte, doufam,
Ze si to necha pro sebe. On ovsem rozhodné
neni typem clovéka, ktery by to pripustil.

At uz se zachovd jak chce, chci mu dat vé-
dét, ze ja jeho denik urcité cist nebudu. Mél
by si uvédomit, Ze jsem velmi staromédni,
peclivé vychovand Zena, ktera nebude snit
o tom, ze porusi néci soukromi. Vim, kde ma
manzel svij denik; nékdy se ho dotykdm; jed-
nou jsem jej dokonce kratce oteviela a na-
hlédla dovnitr. Ale nikdy jsem z néj neprecet-
la jediné slovo. To je zkrdtka fakt.“"®

Samozrejmé ze v tomto romdnu, kde de-
niky slouzi jako metafora pro samotnou se-
xualitu, neni nic tak jednoduché ¢i tak prav-
divé. Tvrzeni lkuko - Ze ackoliv si je vedoma
existence deniku svého muze a navic vi, ze
manzel jeji denik cetl, ona ten jeho ¢ist nebu-
de - mGze byt interpretovdno jen jako diimy-
sIné drdzdéni tajnych étendra jejiho deniku:
tedy jejiho muZe a nés. Oba pisatelé denikd
si chtéji tajné precist denik toho druhého,
zdroven se ovsem pokouseji stridavé odha-
lovat a tajit ‘pravdu’ pred svym partnerem.
A v tom ma Zena zddnlivé navrch, ponévadz
jeji manzel je clovék, ktery si velmi preje byt
klamdn. Deniky v Kagi se podobaji romdnim
v dopisech, zejména tém fiktivnim, jako je
Les Liaisons Dangereuses. (Nicméné, jak
pozdéji zjistime, nejsilnéjsi postavy jsou ve
skutecnosti ty, o jejichz myslenkach toho vi-
me nejméné: Kimura a Tosiko nenechali zad-
né pisemné zdznamy o tom, co si mysli.)

Kagi déla ze sdélovani pravdy predsta-
veni klamu snad jesté rozpolcenéjsim a ra-
finovangjsim zptsobem nez Cidzin no ai.
Prakticky nic z toho, co jeho postavy napi-

15 The Key (Klic). Prelozil Howard Hibbett (New York: Peri-
gree Books, 1981 [1960]), str. 55-56; TDZ 17: 312.
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sou, nelze mit za bernou minci. Zpovéd' se
méni ve voyeurskou hru na schovavanou.
Kritik Sei Ité6 napsal, Ze Cist tento roman je
»jako loupat salotku: usiluje o pravdu i o za-
kryti pravdy jako v detektivnim pfibéhu.“®
Faktem zGstdvd, Ze omezend subjektivita,
na niz je tento romadn vystavén, znemoznu-
je konecné odhaleni pravdy: slupky klamu
jsou odstranény jen proto, aby se objevily
jesté hlubsi roviny klamu. Vytvorené napéti
Zene vypravéce dopredu a vytvdri dramatic-
ky ndboj - existuje silnd domnénka, Ze man-
zelka bude ndsledné po zdsluze potrestana.
Odpor vici dovedeni téchto nesluéitelnych
subjektivnich pohledd k absolutni pravdé
¢i k vizi skutecnosti je reminiscenci Akuta-
gawovy povidky Jabu no naka (V housting,
cesky 1960), dalsiho z pribéht psanych sil-
né dramatickou formou. Dalo by se predpo-
kladdat, Ze podobné jako zpovéd' - ovsem ze
zcela odlisnych pricin - slouzi dramatickd
forma jako mistrovsky Zanr pro japonskou
modernost, ponévadz jeji dialogickda struk-
tura - pravy opak zpovédi - podtrhuje meze
osobnich znalosti.

Dalsi bod, ktery by tu mél byt zdiraznén,
je slozity vztah mezi psanim a rozkosi, ktery
Tanizaki zkoumd. Jeho protagonista nedéla
2adné cavyky s tim, ze pise tento denik pro-
to, aby zvysil moznosti a zintenzivnil kvalitu
sexudlnich rozkosi se svou Zenou. Toho dosa-
huje rozdmychdvénim plameni manzel¢ina
studu a touhy, a také pripravou riskantnich
situaci, jez by jeho Zenu vtlacily do ndruce ji-
ného muze a v ném zpétné vzbudily Zarlivost.
Cteni toho, co ten druhy napsal, se tak stava
voyeurskym cinem, stejné jako by tomu bylo
v pFipadé instalovdni kamery. Psani mize
byt v tomto romdnu spojeno s rozkosi, ale
nemd nic spolecného s pravdou. ,AZ pravda
[o cizolozZstvi Ikuko s Kimurou] vyjde najevo,”
piSe, ,ona rozko$ zmizi“.” Profesor vlastné
nechce, aby mu manzelka byla nevérnd, spi-
Se si preje jen predpoklddat jeji nevéru. V ty-
picky tanizakiovském stylu vsak vyssi pravda

16 Sei It6, Kagi ni cuite (ed. Sundzi Ciba), str. 338.
17 The Key (KIi€), str. 81; TDZ 17: 328-329.
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neznamend nic vic nez uskutecnéni jedné
z vlastnich predstav, at uz za jakoukoli ce-
nu. ,V tomto okamziku jsem pocitil, Ze jsem
vstoupil do jiného svéta, na samy vrchol ex-
tdze. To byla skutec¢nost, minulost byla pou-
hou iluzi. Byli jsme spolu v objeti osaméli.
[...] Snad mé to znici, ale ten okamzik by mél
trvat vééné.“" To je ztrdta rozumného roz-
liSovani mezi predstavami a realitou, mezi
pravdou a fikci. Pravda je falesnd, protoze
poskytuje malou rozkos, skutecné jsou pou-
ze predstavy. Takovd rovnice je samozrejmé
zalozend na vire, ze rozkos jde ruku v ruce
s predstavami.

Sama manzelka klame zpocatku sama
sebe (anebo to pise, aby oklamala svého mu-
ze?), kdyz tvrdi, Ze flirtuje s Kimurou jen pro-
to, aby potésila manzela - zkratka aby byla
»vzornd zena“. Zamér deniku i jeho ton se
vsak radikdlné méni po muzové poslednim
zdpisu 15. dubna, kratce pred jeho zhrou-
cenim. Zbytek romadnu je pak monologicky
a pozdéjsi zapisky lkuko jsou jen revizi a vy-
svétlenim toho, co uz bylo receno. Podle mé
vétsina dvojznacnosti i rozkos z této novely
vyvane v okamziku, kdy lkuko zaéne vysvét-
lovat to, co zustalo v jejich ranych zdapiscich
nevyslovené: Ze totiz pouzivala svij denik
jako nastroj pomsty a nakonec i vrazdy. Ito
Ken spravné zdiraznuje, Ze ,psani lkuko
vice ¢i méné zabiji jejtho manzela.”" Jazyk
urcité nemaze byt performativnéjsi, nez je
zde. Avsak budu-li mluvit za sebe, jakoZzto jeji
manzel bych radéji nechtél, aby se se mnou
mluvilo otevrené; to mohu tvrdit s jistotou.
Mé zklamdni ze zavéru tohoto romadnu bylo
tedy analogické mému zklamdni z vétsiny
dél detektivniho zanru: zdhada fascinuje
pouze tak dlouho, dokud neni vysvétlena;
vétsina odhaleni je bandlni. Sila dialogu to-
hoto romdnu se ztraci po manzelové zhrou-
ceni a pozdéjsi smrti. Tanizaki nds aspon ne-
chd hddat, co se stane dcefi lkuko a jejimu
milenci, budoucimu zeti.

18 The Key (KIi¢), str. 81; TDZ 17: 328-329.

19 Ito Ken, Visions of Desire: Tanizaki’s fictional worlds
(Stanford University Press, 1991), str. 235.
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Vztahu mezi sexem a smrti se vénuje i Fu-
ten rodzin nikki. Ito Ken pise, ze ,je paradox-
ni, Zze smrt je v romané Futen rodzin nikki,
v némz nikdo nezemfe, vyraznéjsim tématem
nez v Kagi, vromané, ktery se neuprosné vy-
viji smérem ke smrti jednoho se svych prota-
gonisti”“,?® jad o tom ovsem musim pochybo-
vat. Fetisisticky pohled Ucugiho Tokusukeho
na zenské nozky a jeho koupelnové hratky se
snachou jsou neméné bizarni ¢i nebezpecné
nez sexudlIni obsese protagonisti romadnu
Kagi, nicméné Tokusukeho prohnany a iro-
nicky hlas upozornuje ¢tendre na zdravy ro-
zum a touhu po Zivoté. Ve skutecnosti neni
na postaveé tohoto muze nic ‘blaznivého’. To-
kusuke si je zajisté vedom své blizici se smrti
a neni pochyb, Ze jeho sexudlni dobrodruz-
stvi jsou pravé tak riskantni jako choulostiva,
nejsou vsak sebedestruktivni. Tokusukeho
opakujici se svidné predstavy, které mohou
ohrozit jeho Zivot, maji zintenzivnit pozitky
z toho, co mu v kratkém case zbyva. Stary
Tokusuke md pramaly zdjem o upfimnost
¢i doznani a libuje si v klamu. On sdm je
herec a bavi se tim, jak ostatni - napriklad
jeho snacha (byvald tanecnice) - také uméji
dobre hrat. Fyzickd nemohoucnost mu za-
branuje plné realizovat sexudlni predstavy,
a tak je musi prozivat nepfimo, zvrhle, skrze
ty, ktefi jej obklopuiji:

»Vim moc dobfe, Ze jsem odporny vrascity
dédek. Kdyz si vecer pred spanim vynddm
umély chrup a zadivdm se na sebe do zrca-
dla, vykoukne na mé opravdu priserna tvar.
Ani v horni, ani v dolni celisti nemam jediny
vlastni zub. Nemdm uz vlastné ani ddsné.
[...] Jenom hlupdk by si mohl namlouvat, ze
s takovouhle vizdzi se jesté muze libit Ze-
ndm. A pfece md mj vzhled i uréité vyhody:
lidé si na ubohého starce, ktery sam pfi-
zndvq, Ze uzZ se na nic nezmuzZe, prestanou
ddvat pozor. | kdyz uz téhle vyhody nemuazu
plné vyuzit, mGzu se aspon bez podezreni
zdrzovat v blizkosti krdasnych zZen a vyna-
hrazovat si nemohoucnost tim, Ze je budu
zatahovat do ndruéi krdsnych muzd, zpua-

20 Ken, str. 256.
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sobovat jim rozruch vdomdcnosti a sdm se
z toho radovat.”“*!

Tokusuke je tak nucen upustit od toho,
aby se sdm stal ucastnikem, a prevzit roli
reziséra ve své vlastni rodinné sexudlni fras-
ce. Antonin Liman se zminuje o tom, Ze se
v tomto romdnu objevuji mnohé nardzky na
divadlo kabuki, a pté se: ,Kdyz nemize jit do
divadla, pro¢ by si neprenesl divadlo doma?“
Liman pfirovnavd nejslavnéjsi scénu romanu,
Tokusukeho predstavu toho, jak jsou jeho
kosti zaslapdny do zemé rozkosnou nozkou
Sacuko, k bizarni barvité estetice divadla ka-
buki; tato scéna vskutku evokuje obraz scény
muceni semeba tradi¢niho kabuki. Kabuki,
v némz se bolest a krutost transformovaly
do estetického pozitku, urcité poskytuje kla-
sicky pripad takovéto rozkose i v Tanizakim.
V rané povidce ,Dzétaré” je vzpominka ma-
sochistického protagonisty licena takto:

»Jedna véc, kterou si stdle jasné pama-
tuje, je, jak se citil pri pohledu na Fukusu-
keho (soucasny Utaemon) v roli Sanetoma
ve chvili, kdy jej porazi Kugjé. [...] Dzétaré
jaksi zavidi nikoli Kikugoréovi, ktery vykonal
vrazdu, ale spise Fukusukemu, jenz byl zabit”
(TDZ 2: 402).

Sex, bolest a divadlo: Jak vyse uvedend
scéna naznaduje, existuje tu dilezity a nut-
ny vztah mezi Tanizakiho sexudlnimi sla-
bostmi - zejména jeho pfiznanym maso-
chismem - a dramatickym uménim, ktery je
klicem k jeho tvaréi genialité. Co mé zde za-
jimd@, neni ani tak psychologie masochismu,
ale spise jeho dramatizace, totiz masochis-
mus jakoZto dramatizace silnych vztahd v se-
xu. Masochismus vyZaduje jisty druh dohody
mezi dvéma partnery o tom, kdo bude v aktu
sexudlni predstavy ovlddat a kdo bude ovlé-
ddn; jde spise o predstaveni nez o skutecny
pripad krutosti. Cilem neni zpGsobit bolest,
ale spise napodobit bolest ke zvyseni roz-
kose. Tanizaki sam vyjadruje presné tento
ndzor v rané kratké povidce ,Nihon ni okeru
‘Kurippen dziken’” z roku 1913:

21 Denik blaznivého starce. Prelozil Antonin Liman (Mlada
Fronta 1998), str. 19-20.

disk 16



»Masochista si uzivd, kdyz ho Zzena mu-
¢i, ale jeho pozitek jisté zdstava fyzickym
a smyslovym a nezahrnuje ani zrnicko du-
chovna. [...] Uziva si ho coby predstavu, kte-
rou vnima jako skutecnost. Jinymi slovy, neni
to vic nez druh predstaveni ¢i vystoupeni (is-
Su no sibai, kjogen ni suginai). Masochista
se ve skutecnosti nestava otrokem zeny, roz-
kos mu prindsi spise jen to, Ze si to predsta-
vi* (TDZ 11: 33).

Pro mnohé z Tanizakiho postav maji ty-
to strojené, vykonstruované obrady bolesti
a ponizeni témér farmakologickou funkci, ob-
dobné jako jejich hypochondrie: chrani své
mami psychického a existencidlniho utrpeni.
Takehiko Noguéi tvrdi, Ze masochisticky ¢in
je casto ,zkouskou” (joko ensu) primarniho
strachu ze smrti, a zdGraznuje, Ze duchov-
no si vyménuje misto se smyslovosti.?? Tako-
vé masochistické zvraty duchovniho a svét-
ského zdiraznuji extrémy a vytvareji siroké
spektrum vyrazu, ktery je svou povahou bud’
melodramaticky, nebo groteskni - v Taniza-
kiho prézdach ovsem prevazuje grotesknost.
V Tokusukeho predstavé zaslapdavani se sex,
bolest a smrt misi v absurdni mife a vzni-
ka situace natolik neredlnd, az je komicka:
pocateéni hridza se transformuje v blaznivy
humor, ktery je balzdmem na smutek a od-
pornost stari a odstranuje zihadlo smrti.

Liman popisuje Sacuko jako ,ochotného
komplice”, ktery se naucil Tokusukeho scé-
ndr a ,sehral mu idedlni roli v jeho soukro-
mém kabuki“?® - snad jako kruty Kikugoré
své vlastni ,submisivni onnagate Fukusuke,
nebo (jak ndm Fikd) jako neblaze proslula
vrazedkyné pocdtku obdobi Meidzi, Oden
Takahasi. Nicméné na rozdil od Kagi nepo-
skytuje Denik blaznivého starce prostor pro
vlastni myslenky Sacuko a (vzhledem k auto-
rovym vsudypFitomnym zminkdm o podstaté
sadomasochistického vztahu) zdd se zrejmé,

22 Noguci Takehiko, Tanizaki DZun’iciré ron (éﬂékéron§u,
1973), str. 87, 76.

23 Liman, str. 155.
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Ze je s ni brilantné manipulovdno. Napadity
svét romdnu koresponduje s jeho protago-
nisty. Sacuko sama neni ochotnd akceptovat
vsechny vrtochy starého pdana: prchd pred
jeho orgiemi v podobé odlévani stop jejich
nohou do Tokia. Stary muz zasel trochu pfi-
lis daleko, nejen podle Sacuko, ale dokonce
i podle sebe samotného: divoké predstavy
mu zvysily krevni tlak az na hranici tnosnosti
a privodily mu dalsi mrtvici.

Stejnd okolnost, vyvoland podobnymi se-
xudlnimi dobrodruzstvimi, poznamenava
i konec postavy v Kagi: smrti hrdint v pod-
staté padd opona erotického predstaveni
obou romdni. Nicméné v kazdém z romdand
se pribéh (jako protipél dramatu) zabyva
jinou subjektivitou. V pripadé Fuaten rodzin
nikki je to sbor hlasa, které ukazuji zpét
na nyni chybéjici subjektivitu protagonis-
ta. Smérem ke konci roménu se Tokusuke
redukuje na soubor fyzickych impulsd, na
udaje zaznamendavadijici puls, krevni tlak, re-
flexy, vymésovani apod. Zdd se, ze ho posed-
lost sexem nakonec okradla o jeho lidstvi,
pokud tedy chdapeme ‘lidstvi’ ve vyznamu
uvédomeéni. Autor vsak od tohoto chmurné-
ho zakonceni ustupuje v poslednim zdpise
romdnu, ktery ucinila paradoxné dceraq, jiz
Tokusuke nema rdd a jiz obvinuje, ze je ne-
milosrdnd a intrikarska. Zapis Icuko urcité
neni ‘dramaticky’, spatfujeme v ném oby-
cejnou, laskyplnou zenu. Navic portrét Sa-
cuko je v mnoha ohledech stejny: jen stézi
jde o la belle dame sans merci, kterou z ni
udélal Tokusuke. Subjektivita Tokusukeho
pfibéhu zpochybnuje jeho divéryhodnost.
V zapisku Icuko vsak ziskdvame i ponékud
priznivéjsi portrét samotného zlého muze.
Na konci romdnu je sice méné nez rezisér
grand guignol, které napsal, ale také vice
nez bezcitnym souborem télesnych impulsd,
které zaznamenala sestra a Iékar. Stane se
snad stary Tokusuke Buddhou (dZobucu)?
Mize byt stdle v zajeti svych predstav, ale
¢tendr jiz do nich neni zasvéceny.

P¥elozila Denisa Vostra

Tanizakiho divadelni predstavivost



Radokova Kritika divadelni
teatralnosti a hledani
ntenz

Vni scénicnosti

Jan Hyvnar

e studii ,,Stanislavského ‘systém’ podruhé: od revoluce k evoluci“ v Disku 7
(bfezen 2004) jsem se jen letmo dotkl toho, jak se Alfréd Radok hlasil na
pocatku 60. let k dédictvi Stanislavského a pozdéji dokonce piiznal, Ze jako by
kopiroval jeho ‘Zivot vumeéni’, postupné opoustél efektni experimenty a zaméril
se predevsim na praci s herci. Nebylo to v té dobé jediné ‘priznani ke Stanislav-
skému’, hlasila se k nému rada herci, reziséru ¢i kritikt a dluzno rici, Ze vétSina
z nich byla osobita, nebot vyjadiovala duch doby, v némz se vedl jesté zapas na
dvou frontach: byl to boj proti klamu i zdapas o osloveni (Ricoeur?). Také Radokovo
‘¢teni’ knih Stanislavského, které mezitimm mnozi jini uz vyhodili do popelnic, by-
lo osobité, kritické i tvorivé, smérovalo k vlastnimu smyslu ‘systému’. Radok jej
lakonicky vyjadril vétou: Divadelni novovék zacind tam, kde dramatické postavy
Jjednaji (Radok 1962b: 28). MliZzeme to interpretovat z pozice historika tak, ze se
od pocatku 60. let rodil ¢esky ,,divadelni novovek®, ale Radokovo tvrzeni ma také
povahu nadcéasovou, nebot kazdé skutecné umeéni je zapasem na dvou frontach.
Prvnim krokem, kterym se podle Radoka vstupuje do vSech divadelnich
novovekd, je zapas s ,patologii herectvi®. Zaslechneme tu snadno echo ivodnich
kapitol Stanislavského o hereckém diletantismu, Femeslu a manyrach, ale takto
uvazovala a uvazuje vétSina téch, kteri promysleli principy hereckych metod
atechnik. Pfesné vduchu Mejercholdova biomechanického pohybu: chces-li ude-
lat krok vpred, musis udélat nejdrive krok zpatky. Tato ‘via negativa’ jako obecna
podminka tvorivosti, umélecké i intelektualni, je prosté prvotnim odstranovanim
bariér, které znesnadnuji nebo dokonce znemoznuji prirozenou a spontanni
hru v danych okolnostech role. Ve stejné dobé€, kdy Radok psal Patologii herec-
tvi, péstoval tuto prirozenou a spontanni hru kousek od nas ve Wroclawi Jerzy
Grotowski se svym souborem a také se odvolaval na Stanislavského, ale délal to
tak radikalné, ze kdyz narazil na hranice divadla ¢i jeho ‘dané okolnosti’, ocitl se
uz na terénu mimo divadlo ¢ili mimo divaka. V§ude tady se ukazuje, Ze povaha
skutecné tvorby je zaloZena na dramatické koncepci ¢lovéka a na myslenkovych

1 Viz jeho Zivot, pravda, smysl, Praha 1993, s. 162.
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paradoxech, nebot chces-li herce hrat, musis nejprve nehrat. Tendenci k navy-
kiim mame v zivoté vsichni a jsme pritom nekritic¢ti, jestlize nam je nékdo pri-
pomene. Z tohoto opotiebovani ¢asem, kdy se soucasné s tim objevuje i strach
upadnout do nejistoty, neni vynaty ani herec, ale spise naopak, nebot zatimco
my divaci se kréime ve tmé hledisté, na néj je vidét jako pod mikroskopem.
Mozna i proto mnozi ztraceji sebekriti¢nost, chovaji se sebestiedné a cizeluji
v sobé obraz sebe sama s nehybnym centrem prislusejicim snad jen panubohu.

Radok byl vtipnym a kritickym ironikem, ktery umél bystie pozorovat zi-
vot a podobnou ,,patologii herectvi“ demonstroval na slavnostnim rec¢nikovi Kar-
lovi Jabulkovi, ktery sebejisté a s rutinou prednasel pohtebni fec¢ i na veprovych
hodech. Kdyz si vsak postupem casu zvykl na obrady pohrbii, nebo na svatebni
obrady, vnimal je jako divadelni obrady. Zcela pravem. Karel Jabulka totiZ pozo-
roval jen vnéjsi formu obradu, a zapomnél na vnitrni obsah obradu, a proto nic
nestdlo v cesté, aby zameénil i vlastni funkci takového obradu (Radok 1962b: 25). Je
to prosté Spatny herec Zivota, ktery nestoudné odkryjvd své nitro ve stdle se stupnu-
Jicich kecich, predstiraje svymi zachvaty néjaky proZitek (tamtéz). V této epizodé
s Jabulkou je jako v kapce vody obsazeny nejen problém kritiky zivotniho a he-
reckého predstirani, ale potencionalné uz i jeho rezijni rukopis nejraznéjsich
operaci s ,,obrady“, které tematizoval ve svych inscenacich. Budeme jim vénovat
pozornost, ale nyni jesté par slov k ,,patologii herectvi“ ¢ili k Radokové zapasu
s predstiranim.

Radok byl znamy mezi herci a divadelniky svymi konflikty na zkouskach
s herci jako byli S. Benes, V. Voska, J. Adamova a dalsi. Nema smysl se zabyvat
tim, zda mél pravdu on ¢i herci, nebot podobné konflikty mezi reziséry a herci
jsou v divadlech bézné a v déjinach ¢eského divadla patii k nejznaméjsim spor
K. H. Hilara s V. Vydrou a nékterymi dalsimi herci. Maji riznou temperaturu,
nebot se tu voli razné metody a taktiky kolektivni spoluprace, svou roli sehra-
vaji osobni ambice té ¢i oné strany atd. Hledani vinika a moralizovani tu Sedne
nebo bledne a je k nicemu, nebot vkladem je svobodné rozhodnuti pracovat na
spole¢ném dile a vyhrou vysledek.

O taktikach rezisért pri praci s herci na zkouskach mame vseobecné vel-
mi malo informaci a asi tomu bude tak i nadale, Ze se tato vétsi ¢ast divadelniho
ledovce bude utajovat za dveimi zkusSeben. V pripadé Radoka mame ale doku-
ment jeho tehdejsiho asistenta V. Havla s nazvem ,,Radokova prace s herci“, ktery
prozrazuje mnohé o tom, jak se rezisér snazil zbavovat herce jejich navyka a ma-
nyr. Radokova prdce je mezi herci znamd tim, Ze je pri ni neustdle jakdsi rozjitrend
atmosféra: nejsou vzdacné rizné nervozity, srazky, scény, ndahlé zvraty, zdchvaty
aktivity a zdchvaty deprese (Havel 1963: 58). Radok vychazel z toho, Ze herecké
navyky jsou ulozeny hluboko v podvédomi a odstranit se daji jen ‘fyziologickou
cestou’ - soustiedénim se na dychani, spravné nasazeni hlasu, presnou intonaci
apod. Cili aby herec ‘nehral’ a vratil se k osobnimu zptisobu Fe¢i a pohybu, nebot
nelze se prevtélit do cizi gestace, ciztho pohybu, ciztho hlasu... ale vZdy lze pouze sviij
hlas, svou gestaci, sviij pohyb [...] jako organicky projev vlastni osobnosti - propiijcit
dané postave. Jde tu o jakousi zvldstni vnitini fantazii, schopnou vytvaret a rozvi-
Jjet rizné vnitrni situace i jejich samozrejmy vnéjsi vyraz (tamtéz). Havel pritom
uznava, ze tento Radokuv pripad je ponékud kruty, ale povazuje jej za naprosto
nutny, nebot soucasny clovék byl podle néj natolik soucasti socialnich vazeb
a jeho c¢innost byla tak zavisla na vnéjsich podnétech, ze bylo zapotiebi mnohdy
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i drastickych zasahti zvenci, aby se narusila slupka vnéjsich stereotypt a hercav
psychofyzicky aparat byl pak schopny vnitfnich vibraci.

Na prvni pohled toto konstatovani vypada velmi logicky a 1ze s nim souhla-
sit. Pozdéji Radok vzpominal, jaké problémy mél s hereckymi neprofesionaly
a ‘intelektualy’; prvni podcenovali techniku a hrali jako v dobach romantismu
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Leonid Leonov: Zlaty koéar.
Tylovo divadlo 1957

4 Zdenék Stépanek (Berjozkin)
a Milos Nedbal (Karejev)

» Eduard Kohout (Rahuma)

nebo - jak s oblibou rikaval - , koc¢ara“, druzi zameénovali zkousky za intelek-
tualni debaty; prvni se chtéli naivné predvadét jako Jabulka, druzi si pletli di-
vadlo s katedrou filozofie a ztstavali chladnymi a kritickymi pozorovateli. Ale
pokud vznikaly vzpoury hercii, jako tomu bylo v Méstskych divadlech prazskych,
metoda Sokové terapie, kterou zde Radok pouzival a ktera méla slouzit jednak
k odstranovani podvédomych navyku, jednak k ticinné fixaci nalezeného tvaru
hercova jednani doslova ‘pod kizi’, odehravaly se zkousky nejen v dramatické,
ale i dost riskantni situaci pro herce samé. Nejenze zkouseli v neustalém napéti,
ale i v situaci chaotické dezorientace. Gejzir ndpadii, které den za dnem obméno-
val, tryskal znovu a znovu, cozZ pro zucastnéné herce znamenalo cvicit se v sebeovld-
ddni. Nakonec uz nikdo nevédel, co vlastné plati[...] ProtoZe mne to znervoznovalo,
nic se mi nedarilo. PrestoZe jsme byli prdtelé, napéti mezi nami rostlo. Chtél jsem mu
nost. Nerozumeél jsem mu. Zddlo se mi, Ze saim nevi, co chce (Benes$ 1998: 148-150).
Toto svédectvi herce ‘z druhé strany’, stejné tak jako Havlovo konstatovani,
ze herci vlastné az do premiéry nevédéli, co budou hrat nebo kdy za¢nou hrat, na-
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zorné poukazuje i na nebezpeci, které tu vznikalo, tj. Ze herci se ocitali v chaosu,
ztraceli jistotu i sebejistotu. Staré navyky se obtizné odstranuji pravé proto, ze
jsou nejen otrelé a nudné, ale i proto, Ze jsou také garantem jistoty. V té chvili uz
nejde jen o stereotypni manyry, s jejichz pomoci se v zZivoté i v divadle snazime
vmacknout mnohoznacnost zivota a hry jakoby do jediné dimenze, ale i o tuto
nejistotu chovani v chaosu. Kde je totiz hranice mezi rozbijenim manyr, které
herce ¢ini necitlivym k narokim reziséra, a obnazenou citlivosti nebo rozjitfrenou
vnimavosti, které je pojednou dano vse jakoby bezprostiedné a do formy se nezce-
lujici ¢ili bez porozuméni a jako nepojmenovatelné? Navyky jsou kompromisem
mezi jedincem a okolim a je jasné, ze tato souvislost se musi neustale obnovovat,
ale soucasné tato mista prechodt mezi jednim navykem a druhym - v divadle
je to permanentni doba zkous$eni, casto za velice rtiznych okolnosti - je v Zivoté
herct dobou sice plodnou a tajemnou, ale i nebezpecnou a riskantni; herec na
zkouskach je proto bytosti par excelence dramatickou. Nedivme se proto reak-
cim Radokovych herct, ktefi se mozna ocitali na samé hranici schizofrenie.?

Divadelni zkousky maji vlastné povahu urcitého obradu, v jehoZ ramci se
strukturuje chaos, a to, co je zpocatku neznamym a nepojmenovanym, v prabé-
hu zkousek ziskava tvar, v némz se chaos domestikuje. Ale Sokova terapie jako
obrad? Jisté, opakujici se rytmus hereckych sablon mtiZe byt mechanicky natolik,
Ze brani herci chovat se na jevisti prirozené a autenticky. Ale Sokova arytmie mu-
Ze do jeho chovani vnaset i strach pri tomto vykolejovani z fadu chovani a vrhani
do permanentni nejistoty, ktera mutiZze vést dokonce i k blokadé spontannosti.
Jde tedy vzdy o hledani nejisté rovnovahy rytmu hercova jednani a jeho arytmie,
coz jisté védéli i mnozi zkuseni a citlivi herci, napr. V. Voska, kteri se pak zcela
pochopitelné podobnym sokovym terapiim branili.

Ale to uz vstupujeme na velmi tenky led rezijné-herecké spoluprace. Pa-
méti herctl proto jen vyvolavaji otazku o osobnostnich vlastnostech tohoto vy-
nikajiciho reziséra. Nékteri mluvi o jeho odcizeni, jini o kriti¢cnosti nebo ironii,
s niz v zivoté i v divadle obradnost demystifikoval a souc¢asné hledal jeji hlubsi
smysl. MozZna je to jen domnénka, ale mozna i jeho zkousky mély néco z této po-
dvojnosti, kdy mu na jedné strané byl herec jako Jabulka néc¢im ‘vzdaleny’ a na
strané druhé - jak dosvédcuji jeho poznamky o tom, zZe by si pral mit své divadlo
a jak nostalgicky vzpominal na ceské herce v emigraci - ‘blizky’; bez néj totiz
nemohl proniknout k onomu nepojmenovatelnému a pokouset se je tvarovat.
Proto mi Radok pripomina umeélce divadla, jakymi byli G. Craig, K. H. Hilar nebo
dramatik T. Bernhard, kte¥i stejné jako on herce ¢i hereckost nenavidéli i milo-
vali. U vSech je jakoby nejdiive hluboko zakotvena zkusSenost upadku ¢i krize
herectvi, ktera se ale pro né stava neustale a znovu pramenem tvorby a energie,
s niz se s touto krizi jako s problémem neustale vyrovnavali. Myslim, Ze to citili
a postupné poznavali i sami herci, ktefi Radoka na zkouskach také nenavidéli,
ale kdyz prosli timto ocistcem a inscenace méla dspéch pro svou vysokou umeé-
leckou uroven, nesetrili uznanim. Ackoliv jsme s nim prozivali zkouskové obdobi
plné napéti, bylo to pvi své jedinecnosti krdasné (Benes 1998: 151).

2 Dokladem toho byl i experiment polského reziséra A.Wajdy, ktery na zkousky inscenace Nastasja Filipovna podle
Dostojevského Idiota zval od samého zaédtku i divaky. Jenze herci se brzy zacali vii¢i nim chovat az agresivné, takze
experiment musel byt prerusen a divdci se mohli vratit az v zavérecné fazi zkousek, kdy si herci jiz dostatecné zafixovali
nové ‘ndvyky’ svych roli.
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Lillian Hellmanové: Podzimni zahrada. Tylovo divadlo 1957. Vlasta Fabianova
(Konstance) a Bohus Zdhorsky (Edward)

Vratme se ale k Radokovu krédu - Divadelni novovék zac¢ind tam, kde dra-
matické postavy jednaji. O tomto pojmu ‘jednani’ nebo ‘fyzickém jednani’ se v té
dobé hodné diskutovalo, a sice v podobném duchu jako jej chapal Radok: herec
ma na jevisti predevsim jednat a nikoliv ukazovat své prozitky, coz vede nakonec
vzdy k predstirani. U Radoka k tomu ale musime jesté pro pochopeni jeho nazo-
ri dodat, Ze vychazel z triady skutec¢nosti, které na jedné strané spolu souvisi, ale
mezi nimiz jsou i vyznamné diference: skutecnosti zivotni (tu do divadla vnasi
zivy herec a divak), skutecnosti umélé (predstavuje ji jevisté jako urcité médium
zprostiredkovani hercova jednani v roli) a umélecké, pro niz je charakteristicky
ozvlastnujici rytmus, ovliviujici vnimani divaka. Tim se také dynamicky ‘her-
meneuticky kruh’ jeho divadla mél uzavrit.

Zatim vénujme pozornost vztahu mezi skuteé¢nosti realnou a umeélou, kdy
se zivy herec ocita jako ‘prvek’ zivota ¢i jeho zivy mikrokosmos i se svou ‘vnitrni
stranou’, kterou nemaji ostatni predmeéty na jevisti, v umélém casoprostoru, je-
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<« N. V. Gogol: Zenitba.
Komorni divadlo 1963.

Josef Kemr (Zevakin) a Aglaja
Mordvkovéa (Dunasa)

» Romain Rolland: Hra o ldsce
a smrti. Komorni divadlo 1964

hoz Gc¢elem je komunikace s divikem. Timto preskokem herec nabyva onu cha-
rakteristickou podvojnost byt ve dvoji skute¢nosti, ktera je v normalnim zivoté
potencialné skryta a v divadle nebo v jinych médiich vzdy jinak aktualizovana
podle jeji povahy a funkce. Diderot tuto podvojnost vysvétloval jesté paradoxem
a Radok ji vyznacil jako podvojnost dvojiho zaméreni: ,,vnitinimi prostiedky“
se herec jako clovék v bézném zivoté zaméruje k partnerovi a okoli, ,,vnéjsimi
prostiredky” se zamériuje k divakovi v hledisti. Prvni zaméreni pak spojuje s ,,vé-
Fim“ a prozitkem vlastni existence, druhé s rozumem ¢ili s védomim hry pro
divaka. Herec pocitové predevsim uvéril vztahiim jedné bytosti ke druhé, ¢i vztahum
téchto bytosti k predmeétiim, které jsou na jevisti... Je tireba zdiiraznit, Ze herec uvé-
1il pocitové. Rozumem nepirestdvd vnimat skutecnost umélou. Toto dvoji vnimdni
je soubézné, i kdyz prisné oddélené a jinak zamérené. Herec zaméruje své ,,vérim*,
tj. vnitrni prostredRy, ke vsemu, co je v prostoru jevisté. Vnéjsi herecké prostvedky,
jako je napr. technika dechu, vyslovnost gesta, prostorové aranzZmd atd., zameéruje
k hledisti (Radok 1962b: 29). Ale Radokovo ,,dvoji zaméreni je dost schematic-
ké a sice v tom smyslu, Ze tu od sebe oddéluje hercav prozitek, ktery spojuje
s ,véIim*, a racionalni zameéreni nebo postoj, at uz vici partnerovi nebo na vy-
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razové prostiedky a hledisté. Ve skute¢nosti jde o rub a lic téhoz jednani, které
je u clovéka i herce zaloZeno vzdy na né€jakém neintencionalnim psychickém
stavu - a ten si herec mize uvédomit, ale nema smysl se na néj intencionalné
zameérovat, jako to kdysi délali Stanislavského zaci ve studiich -, a na vlastnim
intencionalnim aktu ¢ili zaméreni se na partnera, gesto nebo divaka. Herec se
tak vzdy intencionalné zaméruje na partnera nebo divaka, ale vzdy na pozadi
neintencionalniho prozitku ¢i stavu, ktery si muze tak ¢i onak uvédomovat. Po-
dvojnost neintencionalniho psychického stavu a intencionalniho aktu vtci okoli
je v podstaté dana nasi excentricnosti, ktera je podle H. Plessnera zakladni vlast-
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nosti ¢lovéka a jeho chovani.? Pfitom hovorit spolu s Radokem o dvojim inten-
cionalnim zaméreni najednou je rovnéz schematické a nepiesné, nebot herec se
ocita vzdy v urcité ramcové situaci - a zde je to situace divadelni, ktera je dana
jako mnoho jinych situaci v Zivoté, které tvori specificka sit intencionalnich akti
vSech zucastnénych osob, herct i divakt. Herec se tu mtiZe zamérit na partnera
nebo vlastni gesto, ale vzdy na pozadi toho, Ze se na néj soucasné zameéruje také
partner nebo divak. Radok dokonce rad tuto sit akt ¢i vztaht tematizoval v slo-
zitych ramcovych situacich svych inscenaci - napi. kdyz v Rollandové Hve o ldsce
a smrti O. Sklencku umistil jakoby do dvojiho zaméreni manzela vici Zené Sofii
a soucasné fe¢nika k davu na ochozech. Nejde tu ale o dvoji intencionalni akt,
protoze by tu museli byt Sklenc¢kové dva, ale jediny intencionalni akt v dané
ramecové a dramatické situaci.

Nez se vratime k herci divadelnimu, ué¢inme kratkou odboc¢ku, nebot Ra-
dok byl soucasné i filmovym rezisérem a u experimentu s Laternou magikou
aplikoval rovnéz toto své schéma ,,dvojiho zaméieni“. Ué¢innost principu La-
terny pritom vysvétloval ,,prvnim zamérenim®, tj. Ze konferenciérka se vniti-
nimi prostredky zamérovala k nafilmovanym partnerkdm na platné. Herec na
jevisti a v nasem pvripadé tentyz herec na pldatnech ,,vévil“ c¢ili ,,Zil a proZival®. Di-
vdk v hledisti si uvédomoval rozumem jevistni dekoraci, tj. dvé pldatna s obrazem
konferenciérky, a konferenciérku na scéné, ale pocitové vnimal dramatickou akci
tri postav (Radok 1961: 530). Radoktv poznatek mlizeme interpretovat asi tak-
to: ziva konferenciérka nebo herecka na jevisti se mtze diky ,,pocitové konven-
ci“, kterou si kazdy fixuje v paméti podle vzora béznych hovoru ze Zivota, zapo-
jit a projektovat se do rozhovort s nafilmovanymi partnerkami, ale pritom vi,
Ze jsou nafilmované, tzn. udrzuje si od nich distanci. Podobné i divak se mtize
svou vlastni ,,pocitovou konvenci® uloZenou v jeho paméti projektovat do je-
jich rozhovort a pritom vi, Ze jedna z nich je ziva a dvé nafilmované. Ale ukazal
jsem, Ze toto ,,dvoji zaméreni“ je pouze Radokovo metodické schéma, nebot ve
skutec¢nosti tu mame slozitych intencionalnich zaméreni herecek a divaku vic.
Ale tato situace je zajimava a slozitéjsi v tom, Ze zde Radok neuvadi jesté rozdil
mezi skrytym zamérenim zivé herec¢ky na zivého divaka nebo opacné a obou
na mrtvé predméty a filmova platna na jevisti. Mizi tim rozdil mezi sdilenim
spole¢ného casoprostoru predstaveni lidmi se vzajemnou projekci a obcovanim
s predméty nebo platny, a pritom se tu ukazuje, ze intencionalni akt herecky
1ze nafilmovat a reprodukovat. To pak vede Radoka a v té dobé i dalsi reziséry
k tomu, Ze vlastné nevidi rozdil mezi herectvim divadelnim a filmovym, i kdyz
vime, Ze filmova herecka se nezaméruje na zivého divaka, ale na kameru a di-
vak s ni nemuze vést skryty pritomnostni dialog, protoze uz jako nafilmované ji
chybi sebereflexe vnitiniho neintencionalniho stavu a tedy schopnost operovat
s vnitini distanci, kde se zlost jako vnitini podnét nemusi vyjadrit primo ve tva-
i, ale takticky se podle ramcové divadelni situace ukryje a herecé¢inym vyrazem
bude ismév. Tuto schopnost méla ziva konferenciérka a snad i toto bylo jednou
ze zvlastnosti - a mozna i potizi - Laterny, ktera operovala na tenkém ledé mezi

~u

3 Podle H. Plessnera mad prozivani svéta i sebe sama podvojny aspekt: z jedné strany prozivame sebe ,zevniti” a z dru-
hé se dokazeme zobjektivizovat, podivat se na sebe zvenci. A pravé tato podvojnost vychazi z fundamentalni struktury
¢lovéka a z jeho excentrické pozice ve svété, v niz prameni urcité zdkladni antropologické vlastnosti ¢lovéka a rovnéz
i herectvi se svou zprostfedkovanou bezprostrednosti. Viz Plessner, H. Die Stufen des Organischen und der Mensch,
Berlin 1975.

Radokova kritika divadelni teatralnosti a hledani intenzivni scéni¢nosti disk 16



Maxim Gorkij: Posledni. Tylovo divadlo 1966. Rudolf Hrusinsky (Kolomijcev), Jifina Sejbalové
(Fedosja) a Marie Vasova (Sona)
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divadlem a filmem, mezi hercem zZivym a nezivym. Bylo by jisté zajimavé, kam
by Radoka vedly experimenty s Laternou dale, kdyby nemusel odejit a vratit se
k divadlu s Zivymi herci. Dnes na této diferenci zakladaji a Zongluji mnozi tvirci
intermedialnich experimentua.

Radokovy pojmy ,jednani®, ,zameéreni“ nebo ,,vnitini a vnéjsi prostredky“
se dotykaji klubka problémii, na které narazi vsichni reziséri, ktefi se pokouseji
reflektovat metody a techniky divadelniho herectvi a soucasné zjistuji, jak tu ja-
zyk a pojmy onen nepojmenovatelny proces zjednodusuji. V ¢lanku o scénografii
L. Vychodila napt. Radok uvadi tuto etudu: ¢lovék jde ke kamntm, aby se ohyal.
Mame tedy ramcovou situaci s hercem jako postavou a s kamny, na které se za-
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Maxim Gorkij: Posledni.
Tylovo divadlo 1966

4 Kléra Jernekové
(Véra)

» Josef Kemr (Jakov)

a Klara Jernekova
(Véra)

méri, aby se jakoby ohral. Ale Radok tuto situaci ponékud zjednodusuje, protoze
takto urcena v sobé ukryva hluboce zakorenény stereotyp pric¢inné ucinkové
kauzality mezi psychickou ¢i fyzickou pri¢inou a i¢inkem, kterym by méla byt
v této situaci chtize ke kamnutm. Zima je pri¢inou, vede k chiizi (jednani) a ohrati
(vykonany ¢in). Neni divu, zZe praveé tento zptisob mysleni vede i herce k stereo-
typnimu chovani na jevisti, protoze je to podle nasi zkuSenosti ‘logické’.

Jenze clovék v zivoté a herec na jevisti takto pasivné jako priroda nebo stroj
nejednaji a také divak v hledisti neni nezaujatym pozorovatelem s racionalni
distanci, ktera vzdy dané situace stereotypizuje. Oba - herec na jevisti a divak

v hledisti - podobné jednani s chtizi ke kamntm také spoluprozivaji. A pak sku-
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Maxim Gorkij: Posledni. Tylovo divadlo 1966. Jaroslav Mares (Jakorev) a Klara Jernekova
(Véra)
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tecnost, Ze jde nékdo ke kamntim, viibec nemusi znamenat, Ze je mu zima, ale
muze tam jit také proto, aby zjistil, zda uz nékdo zatopil, jakou znacku maji kam-
na atd. Pro chtizi ke kamnuim neexistuje jedina (stereotypni) pric¢ina, ale cela ra-
da motiva, které existuji u ¢lovéka - a tedy i herce - s konkrétni potencionalitou
prozivani aktualni skute¢nosti, diky niz nam svét neni lhostejny a na kterou jsme
také schopni se zamérit, reflektovat ji a neprijimat ji pouze jako pasivni pric¢inu,
ale uchovavat si vii¢i ni urcitou distanci, ktera se pak promita do vnéjsiho jedna-
ni. V Patologii herectvi uvadi Radok herce jako partnera dialogu, ktery ma na néj
jako autora rozhovoru vztek a vyjadri jej tim, Ze se usmeéje, uhasi cigaretu a da tak
najevo, Ze uz dale o tom nechce mluvit. Mél jsem vztek a usmival jsem se. Chtél jsem
vds odbyt, zbavit se vasich vtipit, a prece jsem se usmival (Radok 1962: 27). Jestlize
tedy pri prozivani svéta muze mit Gsmeév (icinek) nikoliv jeden, ale vice alterna-
tivnich motiv(, pak tu bude vzdy hrat velikou roli také intuice.

Existuje v nas tedy jakasi puklina a distance, diky niz je konec konctt moz-
néiherectvi. Tedy i to, Ze herci na jevisti nemusi byt zima a kamna nemusi hrat.
Vznika tak védomi hry s jeji vlastni potencionalitou prozivani, kterou divak
dokaze intuitivné vycitit a tuto hercovu schopnost sdilet. Ten s ni vstupuje do
hry zZivotu podobnych ramcovych situaci vzdy s urcitou intenci - Obsah pojmu
jednadni lze nejpiesnéji definovat tim, co chci nebo nechci dosahnout (Radok 1989:
14) - a urcitou motivaci, ktera je vzdy zabarvena citovou nebo afektivni pameéti,
napr. pripomenutim rozhovoru, kdy jsme méli zlost na partnera, a proto jsme
jej ukoncili ironickym tusmeévem. Tyto vzpominky jsou v nas jako stopy a pokud
se v nas vynori, je nesmyslné je zpochybnovat - jsou vzdy spojeny s onim ,,vérim*“
Stanislavského a u Radoka s ,,pocitovou konvenci“ té ¢i oné situace ze zivota, kte-
ra je prenesena na jevisté. A tu sdili spoluprozivanim s hercem i divak v hledisti,
kterému je pritom bezprostiedné dana dvoji faktiénost k porozuméni diky jeho
predzkusenosti nebo kulturni kompetenci: hercovo intencionalné zameérené
jednani a konkrétni ramcova situace.

Radok pouzival ve svych reziich casto ramcové situace, které nazyval ,,obrady*.
Uz v Offenbachovych Hoffmannovych povidkdch museli herci presné provadét fu-
nebracké pochody a bujare tan¢it kankan nebo ve Verdiho Rigolettovi ,,obradné®
rekonstruoval ptivodni operni provedeni v Teatro La Fenice i s dobovymi many-
rami. Obsah opery byl rozsiren o Sittengeschichte své doby - v doslovném prekladu
o déjiny mravii (citat viz Hedvabny 1994: 143). V Listickdch L. Hellmanové prisel
ke slovu opét pohiebni pravod se zemtelym ve voziku, ve filmu Dalekd cesta si
stary Kaufman ,,obfadné“ cerni vlasy ve chvili, kdy ma jet do Terezina, v Osbor-
nové Komikovi je pohifebni obrad ozvlastnény pohirbivanim klaviru, ktery s for-
telem stéhovakil (rovnéz tedy ,,obradné*) spoustéji do orchestru kulisaci, a o ob-
fadech psala kritika u Zlodéjky z mésta Londyna G. Neveuxe, Zenitby N. Gogola,
Hry o lasce a smrti R. Rollanda nebo Domu dony Bernardy G. Lorcy atd. Podobné
Jjako ve Zlodéjce z mésta Londyna setkdvdame se i zde na vyznamnych mistech s ,,0b-
rady“ provedenymi tak, aby rozvijely divdakovu pocitovou konvenci, soucasné se na
ni odvoldvajice. Je tu obrad oblékdani k ndavstéve nevésty, ktery je jakousi komedidlni
replikou obyadu oblékdni papeze v berlinském provedeni Brechtova Zivota Galileiho
[...]1 jejich provedeni je vesmés detailizovdano jako ve zpomalenyjch zdabérech filmové
kamery. Ironicky rozkmit mezi vnéjsi vazZnosti, se kterou jsou naoko dodrZovdana
pravidla obradu, a vnitrnim védomim jejich prdazdnoty zajistuje herci velmi kon-
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krétni a spolehlivd vychodiska k tvorbé [...] Herecké kreace vryvaji se do paméti brit-
kosti kresby, kterd je ovsem na hony vzddlend schématu, nebot slucujiv dokonalé di-
(Lukes 1964: 15). Kritik M. Lukes tu v dobovém jazyku s typickymi slovy - obrady,
pocitové konvence nebo apelativnost - vystihl nékolik véci: obirady se u Radoka
objevuji v uzlovych mistech inscenace; nejsou pouhou rekonstrukei, ale tvori
ramcové situace, které v umeélé skutecnosti jevisté ziskavaji novy vyznam, napft.
zesmeésnuji prezily patos; dale pripominaji praci Brechta a jsou tedy provadény
velice vécné, veristicky, s diirazem na presnost v detailech a s fortelem, jako by
je provadél fachman a tim jim dodaval ‘pravdivostni energii’, ktera v divakovi
vytvarela dojem, Ze se tu nic nesimuluje.

O obradech a pocitovych konvencich psal Radok casto ve svych uvahach,
a je tedy na misté se nad nimi zamyslet a sledovat, co predstavovaly pro jeho her-
ce. Pfedevsim meély malo spolecného s folklérem nebo nabozenstvim, a i kdyz
mély k lidovym zvyktm vztah, v umélé skutecnosti jevisté mély slouzit k vy-
jadreni dramatické situace souc¢asného clovéka. Obrad je pro Radoka urcitou
formou mezilidského chovani, ktera se opakuje, a tedy automatizuje, pricemz
tato opakovatelnost tvarti spolecensko-kulturniho chovani se v jejich ticastnicich
uchovava jako pocitova stopa. Zrekonstruovany obrad na jevisti se sice mtize
stat napt. znakem pohrtbu, ale ve skutecnosti to neni znak jako jiné znaky a ma
hlubsi symbolicky smysl. V tomto obiadu - miiZe to byt pohieb i ranni toaleta
nebo rovnani zidli pro hosty - je totiz soucasné poukaz na to, Ze existuje nebo
existoval néjaky rad svéta nebo usporadanost zivota vdané spolecnosti a kultuie
¢ili urdity pravidelny rytmus. Kdyby napt. obrad pohtrbivani zmizel ze zivota lidi,
narusil by se tim Fad jejich existence a mrtvoly lidi by ztastavaly na ulici nebo na
polich. To ostatné Radokoveé generaci predvedla nedavna svétova valka. Obrad
je tak propozici k porozuméni smyslu lidské existence a jeho intencionalnost je
hermeneuticky paradoxni: neslouzi ani tak tcelové k tomu, abychom se zbavili
mrtvych na ulici, ale zjevuje nam predevsim skrytost tohoto smyslu a odkryva
nam toto tajemstvi nazorné. Ukazuje nam jej tragicky s vnitfnim dramatickym
nabojem, napi¥. kdyz vidime Winnii v Beckettovych Stastnijch dnech, jak provadi
obrad ranni toalety a pritom se potapi do pisku, nebo komicky, kdyz vidime Ja-
bulku, jak prednasi pohtebni proslov na veprovych hodech a z jeho obradnosti
vyvanula predstiranim prazdnota.

Obrad ma temporalni povahu symbolu a souvisi tak s pocitovou paméti:
do nasi soucasnosti se vraci jista forma chovani z minulosti, ktera byla kdysi
vytvorena, aby byla poté paradoxné jakoby zapomenuta, ale stale trva i se svym
potencionalnim prozitkem urcité zivotni situace, aby v nové pritomnosti mohla
byt opét zrekonstruovana a prozita. Tento proces tvori tradici s vlastnim priro-
zenym rytmem, ktery se obnovuje i méni, a zapominani je tu proto nezamérné
a docasné, aby byla moznost této promény. Identita dané zkusenosti s minulou,
zopakovani minulého v souc¢asnosti, pritom znamena souhru idealniho a vécné-
ho nebo symbolu a konkrétniho jednani. Radokova generace zila ovsem v dobég,
kdy byl tento prirozeny proces naruseny tim, Ze mnohé prastaré obrady a s nimi
i jejich pamét a potencialni prozitek mély byt zapomenuty navzdy, ¢ili mé€la se
ze zivota vytratit i jejich virtualni pritomnost. Napi. kdyz se nahrazovaly ces-
ké Vanoce prichodem dédy Mraze. Stejné tak se mélo zapomenout totalné na
K. H. Hilara nebo J. Frejku, a také svého Jabulku Radok peskuje za to, ze p¥i po-
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F. G. Lorca: Dim doni Bernardy. Tylovo divadlo 1967. V popredi Marie Vasova (Sluzka
Anna)

hfebni Fec¢i iplné zapomneél na jeji vnitfni smysl a prozitek. Ostatné i nase dnes-
ni konzumni spole¢nost by rada na mnohé zapomnéla totalné, protoze se iidi
heslem, zZe co se zuzitkuje dnes, zitra se hodi do popelnic. Pro Zivot a kulturu je
tento zptsob tvoreni pro iplné zapomenuti znicujici, nebot jim odebira vnitini
dynamiku a alternativnost.

Zaklad a stabilitu formy obiadu tvori cyklicnost, ale tim, Ze je opakovany
jinymi soucasniky, do mechanického rytmu vstupuje jeho jedinecnost jako jisty
druh arytmie. Pohiebni obrad se tak formou méni, ale pfritom je uchovan (nové
se obrozuje), nebo muze byt ohrozen (vyprazdnén). Mezi pravidelnosti a touto
arytmii se tak rozevira skvira a vznikaji dramatické situace, na které mél Radok
zvlastni ¢ich. Uméla skutec¢nost jevisté mu totiz dovolovala tyto situace ozvlast-
nit a uc¢init apelativnimi. Dostavame se tak k preskoku ze skute¢nosti umélé do
skutecnosti umélecké, ktery spojoval pravé s rytmem, presnéji s jeho proménami.
Prdvé rytmus promeénuje vsechny prvky skutecnosti umeélé do skutecnosti umélecké,
za predpokladu, Ze tyto zmény postupné podnécuji divakovu pozornost a nevyhnu-
telné vedou k postizeni pravdy skutecnosti Zivota (Radok 1962b: 27). Pojem ‘rytmus’
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si vétsinou spojujeme s nécim opakovatelnym a mechanickym, ale Radok tu zd-
raznuje prave ony arytmické zmeény, které umoznuji vytvaret dramatické vztahy
a tim i transgresi s jeji potfebou prekonavat mechanicka omezeni a umoznit
tak otevienost viidi svétu. Clovék jako jedind bytost v prirodé dokdzal dva zdzra-
ky: porusit a souc¢asné napodobit rytmus (Radok 1963: 18). Tuto transgresi plnilo
umeéni i divadlo se svymi herci vzdy a jeho poslanim je retenc¢né evokovat na je-
visti opakovatelnost Zivotnich situaci (obfadu, ale i tvart lidského chovani vibec)
a pritom je fadou dilé¢ich promén ozvlastnovat ¢ili proten¢né otevirat a drama-
tizovat pro pritomné divaky v hledisti vytvarenim novych vztaznosti. Pou¢me
se z hudby. KazZdd nota - tvrdi A. Schoenberg - kterd se ptripoji k jiné, uvddi jeji
hudebni vyznam v pochybnost. Jde-li napt. g po ¢, miiZe se sluch octnout v nejistote,
zda to dohromady vyjadruje C dur nebo G dur, ba i k F dur a e moll by byly mozné
vztahy. Priddni dalsitho tonu bud problémy vyjasni, nebo zkomplikuje. V pritbéhu
VEtSi casti hudby neustdle vznikd jakysi druh neklidu a nedostatek rovnovdhy se
zvysuje podobnym piisobenim rytmu. Jako vlastni idea skladby se mi jevi metoda,
kterd vytvdri rovnovdhu. Casté opakovdni témat, skupin i dalsich partii lze chapat
snad jako pokus o blizké vyrovndani imanentniho napéti (Schoenberg 1963: 45).
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F. G. Lorca: Dim doni Bernardy. Tylovo divadlo 1967

A Luba SkofFepovéa (Magdaléna), Nina Jirdnkové (Martirio) a Nadézda Gajerova
(Amelia)

<« Jifina Sejbalovd (Marie Josefa), Vlasta Fabianové (Bernarda), Luba Skofepové
(Magdaléna), Jarmila Krulisovéa (Augustias), Jaroslava Tvrznikova (Adéla) a Nina
Jirankova (Martirio)

Radok byl citlivym umélcem, dokazal vystihnout a vyrovnavat jako rezisér
ono ,imanentni napéti“, a zda se, ze totéz vyzadoval i od svych hercti. Pfenasel
na jevisté své obrady a provadél s nimi jako s prvky ze zivota, které s sebou prina-
Sely i pocitové konvence, ty nejraznéjsi operace. Uvolnoval je ze situaci v zivoté
a s pomoci prekryvani, juxtapozic, degradaci nebo kontrastovanim jedné normy
chovani jeji antinormou, ktera tu pavodni zcela nerusi, ale poskytuje divako-
vi na ni pohlédnout z jiného thlu nebo v ni objevit hluboko ukryty smysl, a to
zpusobem casto neocekavanym. Inspiraci byl sam zZivot: jednou vidél cirkusaka,
ktery bil psa a jeho kniuceni prekryval veselou pisni. Toto zjisténi mi pravdépodob-
né pomadhalo rozsifrovat 7adu situaci v mém zivoté. Bylo pritomno takrka ve vSech
mych inscenacich (citat viz Hedvabny 1994: 150).

Proto tak zaujala scéna pohibu v Komikovi, ale totéz by ukazala analyza
i scén dalsich. V pozadi byla pamétova norma pohibu ¢lovéka i s jeji pocitovou
konvenci, ktera byla evokovana - a nikoliv napodobena - tvary chovani umoznu-
jicimi rozpoznat motivy a intence a na ni jakoby ‘do popredi’ byla naloZena an-
tinorma jiného obfadu, pohibivani klaviru kulisaky s fortelem stéhovakt. Scé-
ny se tak stavaly dramatickymi, nebot se tu primo pred zraky divaka protinala
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Casova setrvacnost (retence s jeji pocitovou konvenci) a jeji proména (protence
s presahem k zazitku poetické skutecnosti). Podobné scény se uz nedaly inter-
pretovat jen jako vysmeéch nebo degradace vyprazdnénych obradi, jako je tomu
u Jabulky na veprovych hodech, ale byl v nich patrny i tah opac¢ny a jakoby nalé-
zani patosu lidské obradnosti a lidského zivota viibec. Vychazelo to z atmosféry
doby: v 50. letech byl tento smysl degradovan a nyni se jej Radok spolu s dal§imi
snazil umeéleckou skutec¢nosti divadla znovu objevit.

Vsimnéme si, jak tu Radok neustale operuje s jiz zminovanou ,,pocitovou
konvenci“. Pod pojmem ‘konvence’ si vétSinou predstavujeme ustaveni néjaké
spole¢né dohody o tom, jak se budeme v urcitych situacich chovat, napt. v diva-
dle, ale Radok tu ma na mysli spiSe pocitovou stopu, ktera provazi urcity zptisob
chovani a ktera je na prvni pohled skryta nebo se béznému pohledu ukryva. Spo-
le¢na dohoda je v pocitové konvenci dana jen tim, Ze jeji pramen je ve spole¢nych
zivotnich zkusenostech a prozivani herce i divaka. Souvisi s paméti, ale nikoliv
racionalni, ktera konstruuje pribéh a ‘orezava’ tak to, co je na periférii vnimani,
ale citovou nebo lyrickou, jez souvisi s tolik zadhadnou a nevypocitatelnou ana-
mnézi, ktera vraci prozitek s jeho bezprostiednosti a jakoby mimovolné. Ukolem
divadla a herce je tedy ji probouzet a evokovat s pomoci umélé skutecnosti jevis-
té. Pocitovou konvenci Sittengeschichte vyvoldvad prvek akce odkryvaného skryjvdni.
Citite, jak je sam v sobé eroticky? Elegdn s bilou Sdlou i Zenskd noha v prolamované
puncose chtéji ziistat neviditelni. My, divdci, vidime to, co chce ziistat skryto (Radok
1963: 29). VSe kolem nas ma v sobé - jak by rekl A. Artaud - svého dvojnika a je
ukolem divadla i herce poodhrnout zavoj, abychom jej na okamzik spatrili, jako
zahlédneme delfiny nad hladinou. Rozum nam jej zakryva, a tak kdyz slySime
nebo na jevisti vidime - uvadim opét Radokuiv priklad - muze, ktery diktuje
dopis sekretarce, tak vlastné nevidime nic. Na jevisti musime vidét a pocitove
vnimat muze, ktery mad svou sekretarku, které diktuje dopis. Nazvéme tuto si-
tuaci obradem a v té chvili se v divakovi mtiZe probouzet pocitova konvence jako
osobni stopa podle vlastnich zkuSenosti: zname piece takové reditele, ktefi maji
sekretarky. Vime-li, ¢cim lidé jsou, miiZeme se také nékdy dopdtrat i skrytého smyslu
téchto obradit nebo zvyRlosti. Jde o to, abychom zpétnym pochodem (umeélymi pro-
stredky) ucinili tento smysl viditelnym (Radok 1961: 533).

Jak mél pracovat s touto pocitovou konvenci herec v Radokovych obradnych
situacich? Uvadénim do vztaznosti nebo sirsiho védomi souvislosti jejich skryté
potencialnosti. Radok vychazi z toho, Ze v kazdém z herct jsou na jedné strané
jakoby pritomné vSechny udalosti jeho zivota a tato minulost se projevuje ve vzta-
zich, tj. v tom, co herec chce a jak jedna. ‘Vidét’ tvar jeho postavy pak znamena,
ze musi podvédomeé vycitit na zakladé pocitovych konvenci, co vlastné na jevisti
chce nebo nechce. Jako by ji ‘vidé€l’ skrze své celozivotni zkusSenosti. Ale na druhé
strané toto hercovo chovani, stale takto zakotvené v zivotni realité, mélo hrou
herce expandovat do Radokovych poetickych svét, které jsme jako divaci tak
obdivovali a v nichz to hralo dramatickymi souvislostmi v§eho druhu. Pro herce
to viibec nebyly snadné ukoly, zvlasté v prvni fazi, kdy si Radok hral s raznymi
casoprostory zanru, stylti nebo médii. V Hoffmannovych povidkdch mél herec
vstupovat do vice prostort, a tim také ménit zptisob chovani. Hranice mezi dve-
ma svéty byla herci prisné respektovana. Pokud odesli z predni ¢dsti scény do svéta
techniky, stavaly se z nich mechanické loutky, jejichz pohyby odpovidaly prostredi,
v némz hrdly (citat viz Hedvabny 1994: 130). Velkou roli tu jesté hralo vytvareni
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James Saunders: Vuné kvétin. Tylovo divadlo 1968. Jifina Petrovicka (Agnes), Radovan
Lukavsky (David), Vitézslav Vejrazka (Edgar), Kldra Jernekové (Zoe) a Vladimir Raz (Knéz)

prostoru hercem tim, jak zachazel s rekvizitou nebo v jaké scénografii se pohyboval.
V Komikovi zastoupil klavir mrtvého a pohtebni ziizence kulisaci jako stéhovaci.
V Zlodéjce z mésta Londyna vstupoval do fikce Inspicient a zptisob, jakym mél vést
J. Kemr psy na voditku, mél zménit interiér za exteriér. Zda se, ze v té dobé byl
Radok primo posedly touto moznosti dobyvat hranice a moznosti umélého svéta
jevisteé, ktery se jako v dobach avantgardy mél zmeénit na poeticky makrokosmos,
jehoz zivlem je proména a hravost. Pritom stale s podminkou, Ze postavy zastavaji
onémi ‘prvky’ zivota. Jsou v kaZdém okamzZiku vnitrné komorniky. ProZivaji zcela
realisticky své vztahy. Jejich funkce je vsak zcela divadelni. To, co délaji a jak to délaji,
Jjemozné jen ve skutecnosti umélé (Radok 1963: 24). Radok mél pravdu: i herec mtize
odhalovat vlastni hrou skrytost uvadénim do vztaznosti nebo Sirsich souvislosti.

Postupné se ale styl Radokovy prace ménil a zvnitinoval, vnéjsi napady
s neobvyklou fantazii stridala snaha proniknout spise do vnitiniho mikrokosmu
clovéka a zachytit tam nepojmenovatelné. Vse jako by nyni stalo na herci, na jeho
jemnéjsim arytmickém sledu nepretrzitych zmén v jeho jednani, ktery se proje-
voval v postojich, hlasovych proménach, drobném gestu nebo zméné aranzZma.
Dodnes si jako divak vzpominam na toto dramatické zvnitfnéni v inscenaci Do-
mu dony Bernardy i na jedinecnou ansamblovou hru vSech hercti.

Presné to popsal S. Machonin u inscenace Viiné kvétin J. Saunderse: Vniti-
ni déje v clovéku, to uz je davno Radokiv centrdlni zdjem. Zda se, Ze nedéld vlastné
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nic tézZkého - jen zdivadelnuje, co si mysli o lidech na pohybu. Bez zvldstnich dirazii,
skoro tise, velmi prosté: otec jen nékolikrdt prejde jevistém, jako by chtél vici néco
podstatného, vlastné rozhodujiciho - a nemiiZe. Néco se mu stalo s oblicejem, onéemel
Jjako ranény mrtvici, az nakonec ze sebe vydd polozvireci vzlyk. Poradatel obradu
je obradné dustojny, ale jeho naucend obradnost ma néco z laciné smiry a cestdacké
kulantnosti - nic vic... Pripadalo mi, Ze Radokovi nic v Zivoté cloveka neujde. Je az
hriizné presny ve schopnosti donutit postavy, aby na sebe vsechno rekly. Stal se fa-
natikem objevovdni vnitrnich pohybii v postavdch a v jejich vzdjemnyjch vztazich. Zda
se mi skoro, Ze by uz nepotireboval ani ty znakové atributy radokovstvi, o nichz jsem
mluvil na zacdtku. Je rozeznatelny svou schopnosti najit dva, tvi rysy, pohyb, ton
a rozevrit tim nesnesitelny pohled na clovéka. Nikdo, kdo videél Viini kvétin, nemiize
zapomenout naptr. na Sejka, ktery v roli pohrebniho manazera v rychlosti dojidd pad-
rek a opatrné elegantnim pohybem zdjezdového smirdka ddavd pozor, aby se nepoka-
pal - md dnes jesté tolik pohrbii, tolik smrti! TakZe Radok je uz viditelnyj jen v hercich.
UzZ prestdvd potirebovat, aby ho bylo na jevisti vidét jesté jinak a jinde. Vijsledkem je
predstaventi, v nemz se herci jako zazrakem zbavuji svych zdtézi a navyki a jsou pro-
pojeni tolika vzdjemnymi vazbami, Ze se stavaji organismem, jehoz prirozeny Zivot
mad schopnost vytvdret obrazné vyznamy sama sebe (citat viz Hedvabny 1994: 338).

Drobné hercovo gesto zajezdového Smiraka, ktery si dava pozor, aby se
nepokapal mastnotou pri jidle v ramcové situaci pohibt, prinaselo na jevisté
hercem substanci vybusnou, odhalujici skryté, néco, co iluzivni objektivismus
hercova jednani odhalit nikdy nedokaze. Pravé tim bylo toto herectvi pravdi-
vé i vécné, a kdybychom si tu pripomnéli nékteré z tehdejsich analyz herectvi
K. Hogra nebo R. Hrusinského, nasli bychom tu mnoho spole¢cného a mohli
bychom proto mluvit o dobovém stylu, kde herctiv vykon byl vzdy situovan do
mnohoznacnych vztaht ¢i zaméreni se souhrou idealu a vécnosti. Podle Radoka
to znamenalo ,,divadelni novovék®, v némz se uz sebevédomy herec nevznasel nad
casem a neprichazel az ,,z dob kocaru*“, ale priznaval vyznamnou roli casu, ktery
praveé proziva a ktery byl pramenem jeho inspirace. Svou hrou pak odkryval né-
co, co v zivoté i v ném jiz existovalo predem a ¢im se odvolaval k emocionalnimu
mysleni a pameéti. Jen tak se da vlastné hovorit o herectvi intenzivni scénicnosti.
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ichel Bouquet odpovida

na otazky Vincenta Radermeckera'

Michel Bouquet patii ve svych osmdesd-
ti letech k legenddam francouzského diva-
dla a filmu: V Sestndcti zacal studovat na
parizské konzervatori, o tri roky pozdéji
(1945) uz debutoval na jevisti po boku Gé-
rarda Philipa v Camusové Caligulovi. V an-
samblu Jeana Vilara byl u prvnich oka-
mZziki avignonského divadelniho festivalu
i u Vilarovy slavné éry v Thédtre national
populaire. Za svou skoro Sedesdtiletou ka-
riéru ve filmu vytvoril ke dvéma stovkam
roli doma i v mezindrodnich produkcich -
naposledy v lonském roce: Za roli prezi-
denta Mitterranda ve filmu Promeneur du
Champ-de-Mars reZiséra Roberta Guédigui-
ana (ocenéném na MFF v Berliné 2005 Zla-
tym medvédem) ziskal ve Francii cenu Cé-
sar za nejlepsi muzsky herecky vykon. Od

1 Autor pracuje v divadelnim oddéleni vyzkumného a do-
kumentaéniho centra Archives et Musée de la Littérature
v Bruselu. Rozhovor natoéeny s Michelem Bouquetem na
konci minulého roku zaslal reziséru Otomaru Krejcovi, ktery
jej laskavé poskytl redakei €asopisu Disk.
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Michel Bouquet p¥i rozhovoru s Vincentem
Radermeckerem, 2005

konce sedmdesdtych let ucil na parizské
konzervatori, herecké prdci véenoval i kni-
hy L’homme en jeu, Mémoire d’acteur, Les
Joueurs, Acteur, La lécon de comédie...

Postavu Minettiho ve stejnojmenné hre
Thomase Bernharda vytvovil v inscena-
ci Claudie Staviské na jevisti parizského
Thédtre de la Ville v roce 2002, roli Bérangé-
ra I. v Ionescové grotesce Krdl umird hral
poprvé v roce 1994 (uz tehdy za ni ziskal
cenu Moliere) a vrdatil se k ni znovu po de-
seti letech: inscenace, kterd méla premiéru
v parizském Théatre Hébertot 3. zari 2004,
ziskala opét ‘Moliéra’ a Michel Bouquet s ni
po parizské sezoné procestoval od podzi-
mu 2005 az doted radu divadel ve Francii,
ve Svjcarsku a Belgii.

Pri prdci na inscenaci Beckettovy hry
Cekdnina Godota, wvedené v 16té roku 1978
na avignonském divadelnim festivalu?

2 Béhem ndsledujicich dvou let se inscenace hrdla znovu v Avi-
gnonu (1979) a na dalsich mistech ve Francii, Belgii a Itdlii.



a o dva roRy pozdéji v parizském Thédtre
Bouffes du Nord, setkal se Michel Bouquet
s rezisérem Otomarem Krejcou.

Je jasné, ze moznost pracovat s Krejcou
mi prinesla néco jedine¢ného, néco, co mi
zadny jiny rezisér v divadle, zadny jiny di-
poskytli néco jiného, za cozjim dékuji, ale
kontakt s Krejcou, to bylo néco, kdy jsem
mél dojem, Ze pracuji s Mistrem ¢ili s né-
kym, kdo v urcité chvili uz neni ani tak
rezisérem, ale nékym vic. Byl svédkem,
svédkem, kterého vyslal autor, idealnim
svédkem vyslanym divakem, spole¢nos-
ti, zivotem v jeho celku, a byl také meta-
fyzikem, zvlastnim filozofem, ktery se
diva a pozoruje, jak herci hraji, a ktery,
rekl bych, umi skvéle vyuzit i jejich ne-
moznost zvladnout situaci. Umi se tomu
zasmat a tlaci, chcete-li, tuto nemoznost
az do krajnosti, coz pak zptisobi, Ze herec
jako cloveék celi omezeni, je neustale vy-
stavovan omezeni, nékdy ma strach z to-
hoto vlastniho omezeni, a pak je nuceny
je prekracovat, nebo je schvalné prozra-
zovat, se vSemi dusledky, Ze ano, aby se
z né€j dostal, protoze kdyz to neudé€la, je
to definitivni krach, totalni krach. V Krej-
cové nekompromisnosti reziséra, v této
jeho nekompromisnosti je néco, co je sa-
motnou esenci umélecké rezie. Je to Mi-
str, ucitel lidi, a také ucitel hercu, a sice
v tom smyslu, Ze se nepokousi zacpavat
diry, to ne, nesnazi se to zatmelit trosku
tady a trosku tam, jen aby to drzZelo po-
hromadé. To on nedéla. Necha clovéka
padnout, a potom, potom se musi zved-
nout, zvednout sam od sebe, protozZe pris-
té se bude snazit, aby uz neupadl. Vite, to
je pro herce jedinecna zkusenost, kdyz
vi, v jakém okamziku je Spatny, v jakém
okamziku je nebezpecné hrat a predva-
dét se, v jakém okamziku je tieba se vy-
zbrojit, feknéme, zZivotnimi zkusenost-
mi, sebereflexi, premyslenim o divacich,
samoziejmeé i o autorovi, a v kterém oka-
mziku je tieba, chcete-li, skladat to vsech-

Michel Bouquet odpovida

no do celku, aby se dosahlo vysledku. On
nepodava zadnou pomocnou ruku, zad-
nou pomocnou ruku... Je to pro néj vel-
mi charakteristické a ja se domnivam, ze
vSichni vyznamni tviarci jsou stejné ne-
kompromisni, v§ichni velci umélci, at uz
to jsou maliri, architekti, spisovatelé nebo
basnici, a tahle jejich nekompromisnost
je hlavni zbrani pri dosahovani pravdy,
pri dosahovani néjaké pravdy, ktera se
stane poucenim pro ty, ktefi ¢tou a kte-
I'1 se divaji na dokoncené dilo. A u Krej-
Ci existuje, ekl bych, odvaha jit az na sa-
motny konec. Vidél jsem jednu jeho rezii,
rok po Godotovi, a nebyl jsem prilis spo-
kojeny s herci. A tak jsem se ho zeptal:
»Ale Otomare, jak je to mozné, Ze nejsou
dobri, jak je mozné, Ze nejsou dobii u vas,
ktery jste byl jejich ucitelem?“ A on mi
odpovédél: ,Nejsou dobii, protoze dost
nepracovali.“ A ja na to: ,,Ale za to prece
ponesete disledky vy sam.“ A on mi rekl:
»Ale ano, to je také moje role, to nemohu
zastirat, ale pokud jsou $patni, tim h-
I'e pro né. Dobre jim tak.“ A ja zase na to:
,Pro vas to je ale katastrofa.“ Odpovédél
mi: ,,Na tom nesejde.“ Vidite, tohle je na
Krejcovi pravé jedinecné, jedinecné a ja
jsem hodné premyslel o praci s nim, o na-
§i spolec¢né zkusenosti, ktera mi prinesla
velmi mnoho. Pracoval jsem ve svém Zivo-
té s mnoha filmovymi reziséry, mél jsem
prilezitost pracovat v mladi s Grémillo-
nem, kdyz mi bylo 20 let, mé€l jsem Stés-
ti, ze jsem pak mohl pracovat s Chabro-
lem, s Truffautem, pak s Anne Fontaine,
s Jaco van Dormaelem, a nakonec s Gué-
diguianem a vSichni to byli - v§ichni mé-
li mnoho spole¢ného s praci u Krejci. Ale
u filmu je to jednodussi, protoze u filmu
je rezisér vladcem vseho, podle toho jak
nastavi kameru sem nebo tam, vyznam
scény se podle toho méni... RezZisér je
vladcem rytmu s pomoci stiihu, zatim-
co v divadle je herec obnazZeny, a to on
urcuje tempo, stiih, je tviircem koncep-
ce a panem vseho, co udéla, je obnaze-
ny pred divakem, je tu prosté vladcem.
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Samuel Beckett: Cekdni na Godota. Rezie Otomar Krejéa, Festival d’Avignon 1978
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Takze, chcete-li, je to jesté obtiznéjsi. To
je také duvod, proc¢ tato zkusenost s Oto-
marem byla v mé kariére tak vyznamna.

A myslel jste na to znovu, kRdyz jste hrdl
Francoise Mitterranda? Pozzo je prece ta-
ké role o moci.

Ano, ale ja nemohu vyuzivat jedné ro-
le k tomu, abych vytvoril druhou, to ne,
to je nemozné, protoze bych timto zptiso-
bem vlastné anuloval praci, kterou... Ne,
ne, zadna z roli, které jsem mél prilezi-
tost v zivoté hrat, ani ty, které byly uspés-
né, zadna z téchto roli mi nepomohla p¥i
praci na dalsi roli. Ne, u kazdé role, kte-
rou hrajeme, existuji zcela odli§né tech-
nické postupy a sebereflexe, takze je za-
potrebi vzdy zacinat od nuly. Pokazdé,
kdyz hrajete, je tfeba zac¢inat od nuly. Na
tom je zaloZena herecka poctivost.

Ve své knize Vzpominky herce jste se dotkl
toho, ze u Cekdni na Godota vam v priibé-
hu prvnich zkousek rezisér vyprdveél o poli-
ticich a pramadlo ho zajimalo, kam mdtejit...

Skutecné, tapali jsme, tapali jsme. Mé-
1i jsme t¥i tydny, néco malo pres tri tyd-
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ny, abychom nazkouseli hru. Zkouseli
jsme v jedné mistnosti, kde byly posta-
veny dekorace, v jedné takové velké ha-
le zrusené tovarny, nebo v nécem tako-
vém, uz si presné nevzpominam. Prisli
jsme tam a Krejéa nam rekl, no tak, jde-
me na to, Fikejte text atd. A neurcil nam
zadné misto, jen fekl, tam je strom a vy
prijdte s kfeslem, se skladaci stolickou
a hotovo, mluvte text atd. Neurcil nam
zadné misto, a proto jsme doslova tapa-
1i, ale pokracovali jsme ve zkouSeni, neu-
stale v tomto stavu, ve velmi neprijem-
ném stavu, kdy jsme nevédéli, kam se
postavit. Ale nakonec mi to po dvou, po
trech tydnech doslo. Ve chvili napjaté at-
mosféry k prasknuti, kdy uz jsme chtéli
protestovat, ze takhle prece nemizeme
jit za nékolik dni do Dvora slavy, a kdy
jsme to uz chtéli vzdat, tak v této chvili
jsme si uvédomili, Ze nas dostal do roli.
Protoze pravé tato uzkost muset odrika-
vat text bez jakékoli pomocné ruky, bez
jakékoliv moznosti védét predem, jak to
bude vypadat, Ze pravé tento stav vniti-
ni uzkosti, chcete-li, nas privedl k tomu,
abychom porozuméli tomu, co je nevy-
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slovitelné a na ¢cem je zaloZena samotna
hra, tj. osaméni, stav naprosté zavislosti
na nicoté, stav absolutni prazdnoty a stav
totalni nejistoty, vnémz se ocitaji postavy
hry. V poslednich dnech nam pak urcil
presné aranzma podle svého planu atd.
I on sam tedy prosel touto zkouskou ni-
coty, a pak to najednou dal vSechno do-
hromady. To uz pak bylo skvélé, protoze
to podstatné se uz predtim udélalo. Ten,
kdo to umi, kdo takto riskuje, je skutec-
nym Mistrem, a musim Fict, Ze je to od-
vazné od umélce, ktery dokaze pracovat
jen tak bez planu, pracovat jen tak...

Kdyz mluvil o hve, ikal, Ze vy jste byl oprav-
du uzZasny ihned, od samého zacdtku. To
napéti s bicem, ten kvik a pak znicehonic
mnohem tiseji, prechod témeér do Sepotu.
Naproti tomu o Georgesi Wilsonovi ¥ikal,
Ze byl skvely ve svém poslednim monolo-
gu na konci: ,,Spal jsem snad, zatimco ji-
ni trpéli?“ Co soudite o tom, jak se vlastné
na vds dival, na herce s tak odliSnym tem-
peramentem?

Ano, myslim si, ze byl - jak bych to
rekl - velmi prekvapeny, velmi prekva-
peny, kdyz néjakym zptsobem objevil
herce, se kterymi pracoval. Vidite, to je
asi ono... Byl velmi prekvapeny, kdyz nas
vidél norit se do bahna a pozoroval nasi
reakci a to, jak jsme se z toho dostavali.
Samozrejmeé, ja se zbavoval této izkos-
ti tim, Ze jsem si rikal ,,zachytme se, za-
chytme se na zacatku krikem. To bude
opravdu ono“. A tak jsem vstupoval na
scénu, v takovém stavu... Alespon néco
aby bylo. A on se tim musel asi moc ba-
vit. Ale mél poznamkovy blok a v ném
poznamkKky asi za 2 hodiny zkouseni. Ty
poznamky byly velmi kuriézni, protoze
nam vypravél o vsem mozném, a nemeé-
lo to Zadnou souvislost s tim, co jsme dé-
1ali, bylo to o nécem obecném. Vypraveél
nam napriklad, Ze americky prezident
upadl a poranil se, kdyz vystupoval z le-
tadla, které ho vezlo do Reykjaviku ne-
bo ja nevim kam, nebo si vymyslel dalsi
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historky, naprt. ze si Stalin urcité po ranu
nalepuje chlupy na hrudnik, nebo o jem-
nych rukou Stalina, to na néj zaptisobi-
lo - myslime si, Ze Stalin mél velmi silné
ruce, ale viibec ne, mél ruce seminaris-
ty, velmi jemné ruce, které pouzival ma-
lo a jen zridka, aby si je neporanil. Nad
takovymi drobnostmi, které skladal jed-
nu vedle druhé, rozvijel béhem tri tyd-
nu drobné tvahy, které mohly trvat dvé
tri hodiny. Skutecné, to byla jeho prace
reziséra... Nebot on dovedl zaujmout -
zaujmout jako pri obradu, ktery bude
predstavenim a pii némz véci, které jsou
treba, je tfeba poznat a zapomenout. Je
nutné védét, ze svét je takovy, ze Stalin
muze mit bilé a jemné ruce, zZe si muze
lepit chlupy na hrudnik, musime védét
o bidé bezdomovcil, o mentalité, o poci-
tu z toho vseho, o atmosfére, o kroupach,
které prijdou po bouri, jez nasleduje po
hrozném dusnu, o tom, Ze je zemé cCerve-
na na urcitém misté, ze lidé, boty, jejich
tiha se miZe zaborit do zemé. VSechny ty-
to malickosti, co nic neznamenaji, které
byly jako basen vsude kolem, se stavaly
soucasti situaci, roli... A neurcil nam zad-
na mista, dal nam je az na iplném konci.

Diky tomu moznd byla postava Pozza méné

Nevim, to nemohu posoudit, proto-
ze nemohu posuzovat sam sebe pii hra-
ni této role. Ale jisté je, ze napit. vdruhé
casti Pozzo lezi na zadech, vSechny ¢ty-
I'i postavy lezi na zadech a nemohou se
zvednout, jako néjaky hmyz, ktery pre-
vratite a on se pokousi dostat nazpatek
na nohy, aby mohl znovu zit, ale neda-
Il se mu to. Tak tyto ¢tyri postavy na za-
dech, snazici se néc¢eho dobrat, samoziej-
meé silné ptsobily, vyvolavaly ve stejném
okamziku dojem sily, nasili, ale i Gzkost.
f{ikaly si, ze vSechno to nasili, ze které-
ho se snazily v prvni ¢asti vysvobodit, se
zhroutilo kviili docela nicotné zalezitosti.
Vtom je tahle prace jedinecna a pro Krej-
¢u velmi nebezpecna, protoze i on musi
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mit neuvéritelnou odvahu, jestlize viibec
neovliviuyje hru a nikdy nerika, jak se to
ma udélat. To déla hodné reziséri. A to
je bohuzel pro herce velice Spatné, kdyz
se mu fekne, jak to musi udélat. Krejca
vam pouze jednoduse podava informa-
ce o okolnostech hry a o Beckettovi, ¢im
byl Beckett ovlivnény, a to je vSe. Dal si
musite poradit sami, s tim si musite vy-
stacit. Takze Zadné kricte, mluvte tiseji,
toto ne, tamto ne, postavte se sem... Ne,
jednoduse na konci sdéli celkovy obrys

fyzického chovani, jako napt. sestoupite

mezi tou a tou replikou, postavite se pod

strom na toto misto, posadite se. Ale kdyz

jsem si nékdy zapomnél sednout, tak mi

také rekl, tohle je jesté lepsi, jesté lepsi.
Chapete, co chci Fict? Umi vyuzit vSechno

a byt pritom neustale v kontaktu s hrou,
kterou hluboce zna a kterou nékolikrat

dobre inscenoval. Tak doSel Krejc¢a k hlu-
bokému poznani, které mu dovolovalo

tento zpuasob tvorby. Byl to skutec¢né vel-
ky okamzik mého hereckého zivota.

A vy jste znal trochu jeho predchozi tvorbu
z Divadla za branou?
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Ne, vabec jsem ji neznal, fikali mi, Ze
inscenoval velmi dobie Lorenzaccia, pak
ze inscenoval nékteré dalsi véci a ja je via-
bec neznal, ale vazil jsem si ho a mél ho
moc rad. Jednou se na mé prijel podivat,
jak hraju Minettiho, ptijel az z Cech, a ja
jsem ztoho byl velmi nervéozni. Hral jsem
tenkrat v Saint-Maur a moc mé to dojalo,
ze se na mé prijel podivat. Zeptal jsem
se ho: ,,Nebylo to moc Spatné?“ a on mi
rekl: ,,Ne, nebylo to Spatné, bylo to dob-
ré.“ Ale ja si myslim, Ze byl na mé hodny,
protoZe ja sam jsem s roli Minettiho ne-
byl moc spokojeny, a tak jsem cekal, co
on na to... Bylo to pravé v dobé, kdy zrov-
na tuhle hru studoval, a tak musel vidét,
které véci byly dobré a které ne, ale byl
moc mily. Neznervéznil mé.

Ale kdyz jsem mu telefonoval, Ze se s vd-
mi setkam, tak mél opravdu radost, rikal
slova, kterd se tézZko vikaji, a myslim, Ze si
vds velmi vdazi jako herce. Pyinasem rozho-
voru padlo slovo ,,boZsky“ a také mi rikal,
Ze jste mu pry nabizel eventudlné i Krdle
Leara, ale Ze jste vdahal, protoZe tu hraje ro-
li vek. Ale on mi 7ekl: ,,Poslouchejte, nasel
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Jjsem zpusob, jak hrat Krdle Leara a Setvit
sily pana Bouqueta. Bylo by to prakticky
némé predstaveni.“ Jesté o tom premysli...
Ano, to by bylo dobré... Bylo by tieba,
abych... Bylo by dobré to udélat, ano, to je
ono. Ale jsem uz ve véku, je mi osmdesat
let, takze nyni to uz je... Ja bych se mohl
znovu pustit do hry Kral umira, protoze
jsem v ni hral pred deseti lety a mohu se
spolehnout na svou pamét, protoze to je
text, ktery jsem dokonale umeél. Zatim-
co text, ktery bych neznal, nevim... No,
kazdopadné bych na to potfeboval cas
a vhodné okolnosti a je pravda, Ze po-
kud bych to délal, tak jediné s nim, pro-
toZe v néj mam bezmeznou duavéru... Ja
si myslim, Ze Kral Lear - ale to je jen mo-
je predstava, nemluvil jsem o tom s Kre-
cou, ale jemu by asi nevadil muj pohled
na véc, protozZe by ji dokazal dovést né-
kam jinam, ale pritom by se obohatil tim-
to mym pojetim - ¢ili Kral Lear, jak ja ho
vidim, to je ¢lovék, ve kterém vézi obrov-
ska zloba, zlomyslnost, kterou trpi staii
lidé a ktera ukazuje, kam az mutze dojit
lidska krutost (smich). Podivejme se, kam
az chtéji, kam az mohou dojit, a prave
v tom ja vidim tu zlomyslnost. Vidim ji
uvniti: déli se jeho kralovstvi na tii ¢as-
ti, dava se jednomu, dava se druhému,
a potom vidime, co se stane, kam az za-
jdou pii hostiné ¢tvreeni svého zplodite-
le (smich). To je néco strasného, a dosahu-
jetoaznadno a ke smyslu ticha, ostatné,
kdyz Lear mluvi praveé z ticha, tak je to
pravdivé... Ale podivejte, mohlo by se na
tom pracovat bud s umélcem, nebo s re-
zisérem, a to neni viibec totéz. Krejca je
umeélec a Mistr. Je to m@j Mistr, mozna
to ani nevi, ale je to ¢lovék, ktery mé nej-
vice ovlivnil v tom dobrém slova smyslu,
a clovék, ktery mi ukazal tu spravnou ces-
tu, jak byt poctivym umeélcem a jak z této
cesty nesejit. Za to jsemm mu vdécny. Ta-
ké Grémillonovi na zac¢atku mé kariéry,
protoze Grémillona jsem na za¢atku mé
kariéry velmi potfeboval a diky nému
jsem pochopil, Ze je nutné byt vzdéla-
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ny, ze je potieba hodné cist a nejen Cist,
ale premyslet o tom, co jsem cetl, udélat
si na to sv(j nazor, pak prejit k dalsimu
spisovateli, zacit znovu s novym spiso-
vatelem, znovu si projit celym procesem
plnym rozport, ktery existuje mezi jed-
nim a druhym atd. A praveé to je na tom
to fascinujici, vzrusujici, a Krejca, ktery
byl opravdu Mistrem v tom, kde, rekné-
me, byt hercem znamena pro néj sveéd-
Cit, svédcit tak, ze je pred ostatnimi ob-
nazeny a je chyceny do pasti tim, Ze musi
vystoupit, a musi vystoupit, aby ho bylo
vidét, aby bylo vidét postavu, aby bylo vi-
dét autora a také aby ho bylo vidét v jeho
chudobé. Tohle je Krejéova metoda a za
ni jsem mu velice vdéc¢ny. Velice vdécny
a mam ho za to upfFimné rad.

Cetl jste Becketta pied tim, nez jste hrdl Ce-
kani na Godota?

Ano, cCetl, ale jen c¢etl. Nehloubal jsem
nad tim, jen jsem to ¢etl. Byl jsem samo-
ziejmé ohromeny tim, co jsem precetl,
to je pochopitelné. Ale nekladl jsem si
otazku, jestli jednou budu tam uvnitf té
hry. To ne.

KdyzZ mluvite napriklad o Thomasi Bern-
hardovi, o Minettim, vysvétlujete, Ze cetba
obohacuje vizi postavy. A tady tomu bylo
stejné tak, nebo jste k vizi postavy dosel az
poté, co jste precetl Becketta?

To ne, uz jsem toho precetl spous-
tu. Ale to, co jsem cetl, co jsem precetl
v Beckettovi, mé zdésilo... Protoze to je
jako kdyz stojite pred velkym kamenem,
ocitnout se pred Beckettem je jako stat
pred balvanem, jasné vidét povrchovou
strukturu, ktera tvori kamen, balvan, ale
prozkoumat ho... Ta véc v jednotlivych
vrstvach zZije, a jedna vrstva na druhé tvo-
I1 dohromady blok, a ten blok je trochu,
rekl bych... ukonceny, je tu kompletné
pritomny a neda se s nim hybat a nemi-
ze se meénit, chci fict, Ze se neda upravit
podle zZivota, a tak je tfeba se tim kame-
nem stat. To je velice velice komplikova-
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né, to je - to je mimoradny jazyk, to je ja-
zyk... Cetl jsem konec a tam to je opravdu
fantastické... Takova zhusténost, takova
sila, takova legrace a zaroven je to désivé,
ale presné, jako katedrala. Je to tam a je
to velmi komplikované s tim tvorit, zZit se
zodpovédnosti, ze pronasite takova slova.

A pritom je zajimavé, jak takovd béznda slo-
vicka jako ,,Ca alors!“ (no tohle!), jak zni
ve francouzstine.

Ano to je, to je... (cituje): ,Misere plus
haute que la mienne, sans doute, autre-
fois, mais aujourd’hui, ma mere, mon
chien®...Je to zvlastni hrat Godota. Pozzo
rika: ,,Cesta patii vsem. Je to hanba, ale je
to tak.” To je... Ano. Existuji véci jako to-
hle, o nichz nevime, co si mame myslet.
Stojime pred slovy, skoro jako pred slo-
vem Bozim, jsme postaveni pred situaci
jako je tato, to je...

Pan Krejéa tekl, Ze je to Oidipus 20. stoleti.
Co to je?
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Oidipus.
Ano, to ma pravdu, urcité ano. Ano,
naprosto, ano, ano.

Vzpomindm si, jak jste hrdl slepce, to by-
lo obdivuhodné, kdyz jste se znovu objevil
ve druhé ¢dsti na scéné jako slepy, to bylo
opravdu izZasné...

Ale to neni zase tak komplikované. Je
to jako s pomnikem, kde nevidite detai-
ly. Sklada se z malych casti, ale my je ne-
vidime, nevnimame detaily. Nékdy vas
zcela prosté véci velmi ohromdi, a to pak
neni, ekl bych, néjak zvlast obtizné. Ale
potom jsou véci, které vypadaji obycej-
né a kladou neprekonatelné prekazky...
V Ionescovi existuje jisty druh barokni-
ho blaznovstvi a proménlivost, plynula
proména nalady, barokni proménlivost
a pruznost svého druhu, ktera je také
velmi plisobiva a izasna. Vypada to, Ze
je to har napsané, ale i to je psané vytri-
bené, jenomze jinak, jinym jazykem...
Vyznamni dramatici se musi zamyslet
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nad vyrazovymi schopnostmi jazyka, na
c¢em je zalozeny. Pravda, v divadle musi
byt vSsechno, v§echno feceno jednou pro-
vzdy a prede vSemi, to je ono... To je také
davod, pro¢ je tak malo velkych autoru.
Objevi se jich ¢tyTi az pét za sto let, a ten
zbytek je bezvyznamny. Povrchni psy-
chologizovani nebo legracky, ale to neni
jazyk divadla, to ne. To musi byt vyraz,
ktery obsahuje vse, cely nas zivot, zivot
vSech dnu, a musi byt obsazeny ve slo-
vé, v prvni vété... Toho jsou schopni jen
ti nejlepsi. Ale kdyz to tam je, tak samo-
ziejmeé, to je nadherné. Bajecné.

Pane Bouquete, vy toho vite hodné o ume-
ni. Vzpomindm si, jak v jedné z vasich knih
pisete o Posledni veceri v Lovani, na Bout-
se, nebo kdyz mluvite o spisovatelich. Je to
skvélé, ale tim, Ze neustdle ziskdvdte takové
védomosti a potom musite byt saim sebou
a prenést to vSechno na jevisté, neocitdte
se v situaci, kdy si musite tict: ne, musim
se prestat vzdeéldvat. Nebo jste si nikdy ne-
kladl takovou otdazku?

Nemohu prestat. Ja viibec nevim. Ja
se domnivam, zZe nic¢emu neporozumi-
me. Nikdy. Blizime se k porozuméni, ale
v podstaté nerozumime. Velmi dutlezité
je, odhalit tajemstvi psaného dila, zjis-
tit, proc se autor chopil pera a napsal to-
hle a ne néco jiného. Kdyz nalezneme to-
to tajemstvi, pak jsme objevili néco moc
zajimavého, néco, co sice existuje, ale ne-
pochazi z uvédomovaného... Jestlize se
ale dostaneme az tam, a nékdy se nam
to podari, je to - vzdycky je to skrze in-
tuici a nikdy s pomoci reflexe, vzdy jen
skrze intuici. Jsou autori, ktefi vam vy-
daji sva tajemstvi. Vzdy mé fascinovala
jedna véc. Napr. jsem premyslel o panu
Dullinovi, kdyz hral Balzacova Speku-
lanta, a byl jsem prekvapeny - pro¢ mé
to tak okouzluje? Kdyz jsem tu roli cetl,
neprisla mi prece nijak fascinujici. Sam
jsem ji potom hral v televizi a nebylo to
moc dobré, protoze jsem hral prohnané-
ho ¢loveéka, hral jsem spekulanta, ukazo-
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val jsem, Ze jsem prohnany spekulant, ze
mohu manipulovat s lidmi v obchodnich
zalezitostech. A kdyz jsem si znovu v du-
chu prehraval, co délal pan Dullin, ptal
jsem se, jak to, Ze to bylo tak opravdové
a tak presné? A bylo to proto, Ze on hral
bankrot. Ve Spekulantovi hral bankrota-
I'e, misto aby hral mozného vitéze dané
situace nad jinymi. Hral roli prohnané-
ho ¢lovéka v situaci zbankrotovani. Rekl
si, ze do toho pujde, i kdyby pokazdé pro-
hral. A to bylo ono. Vysledkem bylo, Ze
kdyz na konci doslo ke krachu, bylo to
naprosto ohromujici... Vidite, to jsou ta
tajemstvi. Skutecné, to je tajemstvi Bal-
zaca, ktery si rika: hromadim, hromadim
véci, predméty, schovavam si je u sebe,
jsem nicema, Ze je mam... atd, ale nako-
nec prijdou a seberou mi je. To je jeho
bratranec Pons na sklonku svého zZivota.
Jeho sbirka kompletné zmizi, uZ nema
viibec nic, protoze domovnice dala tip li-
dem, kteri ho prijdou okrast, nebot pry
u bratrance Ponse je takové a takové bo-
hatstvi. Je pry tam néjaky Bellini a tohle
nebo tamto, ale ona samoziejmé nevi, co
to je, a tak bratranec Pons prijde o svij
majetek. Balzac to vSe nenapsal pro nic za
nic, anenito nahoda, Ze jeho poslednim
dilem byl Bratranec Pons, protoZe si na-
jednou uvédomil, Ze byl podvedeny a ze
bankrotoval od samého zacatku, i kdyz se
chtél oZenit s pani Hanskou, kdyz chtél
mit jeji postaveni, to nejlepsi z nejlepsi-
ho, a pritom... A to je to tajemstvi. V kaz-
dé roli je urdity styl a tento styl velkého
autora tvori tajemstvi, o kterém mnohdy
nevi ani sam autor, protoZe kdyz se chopi
pera, byla v tom potreba, ktera jej prinu-
tila psat. PiSe néco, ale nevi, proc to na-
psal, soustireduje se na psani, na kladeni
jednéch slov vedle druhych, soustreduje
se na praci, na konstrukci, potom na hru,
narepliku po replice, je proto tak zaujaty
a zapomina, ze na samém zacatku, kdyz
vzal pero do ruky, existovalo v pozadi ja-
kési existencialni napéti, které zpusobilo,
ze chtél rici praveé to a nic jiného. Mozna
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proto, aby néco zazehnal, nevime. Moz-
na ma strach, aby se nestal tulakem Go-
dotovym, Beckettovym, mozna ma v sobé
Pozza, ktery mu rika: hlavni je, nenechat
to nikdy dojit tak daleko, k takovéhle ka-
tastrofé atd., a Ze je hloupé pokladat si
otazku Boha, protoze - Je tu tisice véci,
chcete-li, tisice véci, které zptisobuji, ze
vezme pero do ruky a napise to a ne néco
jiného. A ikolem herce ¢asto byva objevit
tohle nepriznatelné a nepriznané tajem-
stvi... Nikdy to tajemstvi neodhalime, ale
je dobré polozit si otazku a védét, ze od-
povéd nenalezneme, a tak bychom meé-
li v hledani pokracovat. Ja se domnivam,
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ze tohle je hlavni ilohou herce... Domni-
vam se... Mné se nedari prijit na to, kdo
je to Thomas Bernhard, mam o ném né-
jaké predstavy, velmi ho obdivuji, tak ja-
ko Ionesca, Becketta a dalsi. Je to jedna
z nejvétsich osobnosti divadla minulé-
ho stoleti, jeden ze ¢tyT nejvétsich... Dob-
ra, ale pro me to jsou jen prosté predsta-
vy, prosté predstavy, které mé napadaji
¢isté intuitivné. Tak ho vidim a fikam si,
to je ¢loveék z ledovc, ¢lovék z ledove...
Clovék, ktery méa rad ledovce, ktery se-
stoupi z ledovce, aby vid€l lidské bytosti,
a pak opét na ledovec vystoupi a iika, co
si o tom mysli... Protoze napt. v Dechu vi-
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dime, Ze je vdomové duchodct, pak ho
poslou do jednoho sanatoria a pak se do-
zvime az za dvanact az ¢trnact, Sestnact
let, Ze byl na terase s Sedivou dekou u vr-
cholkt vysokych 1800 metrt, 2500 nebo
2800 metru a ze spal pod Sedivou dekou
u ledovce - a ze musel dychat. To jsou
véci, fekl bych, které jsou soucasti psa-
ni, které urcuji styl. Nékdo, kdo by ne-
mél takovou zkusSenost, Ze se mu nedo-
stavalo vzduchu, nemuze byt tak citlivy,
jako byl on. Takze, chcete-li, cely ten je-
ho styl psani prameni praveé z toho. A po-
kud do néj vlozime vielost nebo emoci,
zradime ho, a on o tom nemusi, nemusi
nutné védét. Vidite, na tom je zaloZena
cela ta prace, ktera je dulezita a ktera ne-
ma konce. A béhem ni se nepodari, ne-
podari, nikdy nepodari nalézt tajemstvi
stylu psani, ale presto fakt, ze si klademe
otazku, je velice dilezity. ProtozZe se tim
prinejmensim eliminuji otazky chybné,
které klademe jen sami sobé. A to je né-
co, s ¢im uz vyhravame.

A zapomindame na sebe...

Zapominame na sebe v kontempla-
ci, zapominame na sebe... Kdyz napii-
klad vidime monolog kniZete Sauraua
v Rozruseni, na hradbach, na vnéjsich
hradbach, na vnitfnich hradbach atd.
a pak doktora s ditétem, které poslou-
cha blaznivé reci tohoto starého kniZete
Sauraua... Je v tom néco nevyslovitelné-
ho, co je podstatou odkryvani existence
téchto postav, které se ocitly v rozruse-
ni, tedy v nécem, cemu nerozuméji. Mys-
1i si, Ze jsou vyrovnani a zatim jsou roz-
ruseni. A co tedy udéla herec? Predvadi
rozruseni? Ze jsou vzruseni? Nebo ukaze
opak, Ze nejsou vzruseni, aby mohl doci-
lit vzruseni publika? To je otazka, kterou
si musime polozit, a potom je tfeba na ni
najit odpovéd. Protoze pokud si nepolo-
zZime otazku, nutné zni¢ime néco gran-
diézniho. A my nemame pravo néco ni-
¢it. Vkazdém pripadé musime délat vse
pro to, abychom to nenicili.
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Ale v Minettim, tam se snaZite...

Ah, v Minettim jsem se zmylil. A zmy-
lil jsem se jednoduse proto, Ze jsem do
toho dal prilis mnoho citd. To znamena,
ze jsem vychazel ze zasady, Ze je to vel-
ky herec, pro mé velky herec, kterého si
vazim... Dobra... Myslim, ze dokazu pre-
dem vyecitit, kdo je velky herec - ale he-
rec, ktery tricet let nehral z politickych
davod, ktery jde ke své sestie, svazuje
cibule a vraci se, aby opét hral Leara... Ja
jsem si dostate¢né neuvédomil, Ze coby
velky herec byl ztraceny, a hral jsem ho,
jako by mohl znovu vyborné zahrat Lea-
ra, a nemyslel jsem na to, Ze uz by nikdy
nemohl zahrat Leara. Krejca mi poslal
dopis, to mé prekvapilo, poslal mi dopis,
ve kterém pise: ,jeden z velkych pratel
Bernharda mi iekl, Ze jen jedinkrat vid€l
Bernhardovy oc¢i zamlzené slzami. Bylo
to po predstaveni Bernhardova Minetti-
ho s Minettim.“ A ja jsem si Krej¢ovu tiva-
hu Spatné vylozil, protoze jsem si myslel,
ze Bernhard byl dojaty tim, Ze Minetti je
hra, ktera dojima, zatimco je to naopak.
To znamena, Ze jsem to nepochopil, ne-
pochopil, a Krejca by mé opravil, kdyby
byl vedle mé, a vypravél by mi jiny pii-
béh. Opravil by mne... Ze ma nyni v sobé
trpkost, zlobu, ktera nahani strach, ma
v sobé kousavost, priSernou sziravost,
kterou jsem ale neukazal a ktera brani
v dojeti, urcité.

Ale on mi 7eRl, Ze jste byl sam sebou v té-
to roli.
Ano, ale to je $koda.

Skutecné mi to rekl, ale byl to spise kompli-
ment, necitil jsem to jako kritiku.

Ano, ale... To je hezké, jsem rad, Ze mi
to rikate, protoze vim, Ze jsem ho nezkla-
mal... Zklamal jsem ho urcité vzhledem
k tomu, co si on myslel o téhle hie, ale
Tekl si, Ze je to malo, trochu vykradani se-
be sama. Takze to mélo néjaky smysl, ale
kdybych to mél hrat znovu, uz bych si na
to dal pozor... Vidél jsem fotku Bernhar-
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da, ale nechtél jsem ji vidét pred tim, nez
jsem tu roli hral. Claudia Stavisky mi ri-
kala: ,,Micheli, podivej se na fotku Bern-
hardova Minettiho,“ a ja jsem fekl: ,Ne,
bojim se, zZe by mi to vadilo.“ Byla to hlou-
post, mél jsem se podivat, protoze kdyz
mi pak ukazala fotku Bernhardova Minet-
tiho s Minettim, vidél jsem, Ze mél na so-
bé maly Cerny plast, tésny, a ve tvari vyraz
hrozné zloby, strasné zahorklosti. A v tu
chvili jsem si uvédomil, Ze to je ono, to
je ono, ale uz bylo pozdé. Uz jsem musel
zachovat tvar, na kterém jsem pracoval
velmi snaziveé a nad kterym jsem meésice
premyslel. Byl jsem obleceny v trencko-
tu, zZe ano, velmi elegantnim, jako kdy-
bych byl elegantni. Tento napad Claudie
Staviské nebyl Spatny. M€l jsem pékny
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klobouk, protoze ona pochazi z Buenos
Aires, byla v tom tedy také tato jeji pred-
stava, predstava pohledného muze, moz-
na, Ze jeji otec byl... no zkratka kazdy ma-
me sva mala tajemstvi, a to bylo dobre.
To bylo dobfe, ale nebylo to ono. Zmyli-
li jsme se. Ale chci Fict, Ze je normalni se
zmylit, ale pak potiebujeme mit mozZnost
zacit znovu. Byly tam véci z estetického
pohledu, to znamena z hlediska protestu
Minettiho, z jistého estetismu hrani, kte-
ry on vyzadoval a ktery byl vtomto pripa-
dé spravny. Ale celek byl od zakladu ne-
spravny. A taky ten ¢erny plastik, ktery
jsem mél uz v Bitosovi od Anouilhe, ten
¢erny plastik atd. prozrazoval vSe. Snad
kdyby se to odehralo v malé hotelové ha-
le - tady byl hotel velkolepy, v Claudiiné
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rezii byl prilis velky - a mohl by to byt
maly hotel v Ostende, nebot predloha by
se méla v kazdém pripadé pozorné Cist -
takze maly hotel v Ostende s inavnou
zenou Juliette, tu hrala moje zena, ktera
v té roli, v Damé v cerveném, vysmivaji-
ci se muzi, ktery prijizdi, byla iZasna, za-
timco ja jsem byl trochu jako byvaly mla-
dy premiér a to nebylo uplné spravné.

Zminil jste se o své Zené. Vim, Ze zaZila
v cervenci roku 1978 vds vypadek pame-
ti, o kterém casto vyprdvite. Muselo vds to
asi hodné poznamenat, protoze se to obje-
vuje i ve vasich nasledujicich knihdch. Za-
vinila to jeji pritomnost? Jak to vidite s od-
stupem casu?

Ach ne, to bylo moje prvni okno. To by-
lo mé prvni okno za padesat let mé ka-
riéry. Proto to ve mné tak dlouho dozniva-
lo. Stalo se to u Beckettova textu, protoze
Pozzo nikdy neodpovida na to, co se mu
rekne, takze nékdy je moc tézké si to za-
pamatovat, a pokud c¢lovék odpovida
na poloZenou otazku a je zcela ponofre-
ny do néc¢eho jiného, nez co rika, vznikne
jakasi vzdusna dira, feknéme, jako v le-
tadle. Kdyz vzniknou vzdus$né diry mezi
jednou a druhou replikou, je to hrozné.
Pokud jste naprosto pohrouzeni v odpo-
védi, ktera na nic neodpovida, dostane-
te dalsi odpovéd, ktera na nic neodpovi-
da, a to je extrémné traumatizujici. Byl
jsem velmi unaveny ze zkousek, proto-
Ze jsem se moc snazil spolu s Luchinim,
ktery hral mladého chlapce, jenz krou-
zi okolo. Nechal mé opakovat muj text
celé odpoledne, az jsem se z toho ma-
lem aplné zblaznil - a pak jsem najed-
nou mél to hrozné okno, kvili kterému
jsem nemohl nékolik nasledujicich dni
spat. Ale bylo to moje prvni okno, nikdy
predtim se mi to nestalo. Potom jsem si
trochu zvykl na vypadky pameéti, nasel
jsem v sobé schopnost znovu se zachytit
v pripadé vypadku. Nikdy se to nestane
na stejnych mistech, protoze kdyz se sou-
stfedim na jednu myslenku - ¢lovék ma
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okno, jen kdyz si ho vyvola. Ja svij text
umim dokonale, ale kdyz si vymyslim,
a ja si vymyslim porad - herec si musi
porad vymyslet, kdyz si nevymysli, tak
co tu déla? Musi si vymyslet, musite mit
spoustu informaci o roli, zalovite v pytli
a vytahnete nékdy tohle, nékdy tamhle-
to, ale to musi byt viadé, za sebou a mezi
pevné ukotvenymi béjemi, abyste se citili
dobre, pak vedete nalezité roli na misto
urceni, ale pokazdé jinym zpusobem, ji-
nym zpusobem. Diraz, ktery chcete mit
tady, kladete o tri stranky drive, pak pri-
date néco jiného, co jste nedali na tu tie-
ti pfedchozi stranku atd. Cachrujete, aby
byla role hodné ziva a prekvapiva, ze se
nachazizrovnazde... MiiZe se tedy stat, ze
pritomhle zptisobu prace vyprovokujete
okno, vyprovokujete ho, ale kdyz vite, jak
se znovu zachytit, tak s timm mazete poci-
tat, ja to tusim, nebo se posunu dal, ale tu-
$im to, takZe to na mé ma ted mensi vliv.
Ale snazim se jim vyhnout, jak to jen jde.

Prekvapilo mé, Ze co se miiZe zddt jako ne-
hoda - kazdému se miiZe prihodit nehoda,
ve vSech profesich miiZete mit nehodu -,
vy jste proZzil v hloubi duse. Vijpadek, to je
vlastné jen malé zastaveni a ¢lovéek se pak
zase chyti a divdka to vlastné nijak pod-
statné ani nevyrusi.

To ne, ale ja se dostanu do organické
nerovnovahy, ne mentalni, ale organic-
ké. Nenici mé to mentalné, ale organicky,
a uz se na sebe, na své télo, na své refle-
xy nemohu spoléhat stejnym zptisobem
jako drive. Ale jsem s tim smireny. Pro-
toze podstata neni v tom, podstata je...
Je lepsi deset minut opravdové hry nez
hodina a ptil opakovani predpokladané
hry, pripravované hry. Je lepsi deset mi-
nut opravdové hry.

Polozil bych vam posledni otazku -
Ano, posledni otazka.

Ve vasi knize Les Joueurs (Hrdci) vds part-
ner mluvi o souboru, ktery mad rdad, o sou-
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boru atd., a vy - vy kladete diiraz na her-
covu osamelost...

Ale ano, myslim, Ze ano. Ja miluju her-
ce, se kterymi hraji, kdyz jsou dobt1i, a oni
jsou vétsinou dobri. A pak - ja je potfebu-
ju, hluboce je miluju, potfebuju je a ob-
divuju je. Mam velky obdiv pro herce ci-
lilidi, ktefi maji podle mé neuvéritelnou
odvahu a znalosti. Opravdu, napriklad
v souboru, se kterym hraju v soucasné
dobé predstaveni Kral umira, mi v§ichni
pripadaji vyjimecni, ale presto jsem sam.
Presto jsem s nimi sam a oni jsou sami se
mnou. Kdyz jste v roli, kdyz tvorite roli,
kdyzjste s autorem, tak nemuzete byt za-
roven s herci. Ja si totiz myslim, ze skutec¢-
nym partnerem herce, skute¢nym part-
nerem herce je autor. Ja hraju s autorem.
Nemusim se nutné divat partnerovi do
oci. Je to autor, koho vidim. Kdyz hraju
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Ionesca, tak je to Eugene, koho pred se-
bou vidim, v Kralovné Marii, nebo v Kra-
lovné Markété, je to autor, koho vidim na
strazi, je to Eugene, koho vidim, to s nim
pracuji, pod jeho dohledem.

Rikdam vdm to proto, ze kdyz jsem telefo-
noval panu Krejéovi, abych mu 7eRl, Ze se
s vami setkam, tak to byla tato mald epizo-
da, na kterou si vzpomnél z knihy Les Jou-
eurs, kterou cetl, a pak v nékolika slovech
rekl, Ze tohle je zdklad herectvi, protoze je-
-li herec takto osamocenyj, dovoluje druhé-
mu, aby byl také sebou a nezavisly.
Samozrejmeé, rekl jsem to Spatné, ale
to jsem chtél vyjadrit. Presné tak, po-
kud ho budu cely vecer pozorovat, bu-
du mu branit, aby byl svobodny. A pak,
co je dulezité: moment prekvapeni, co
mi nabidne. MiZe to zpuisobit i vypadek,
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ale muze to byt i prekvapeni ohromuji-
ci, pokud to, co partner nalezne, je stej-
né jako to, co nalezl Ionesco. V tom je ta
hra, v tom je ten risk. Rozumite? Tohle
chci rict... A proto jsme osamoceni. Je to
jako s pletenim, které jste si predem ne-
pripravili. Pleteme spolu, kazdy z jedné
strany, ale nevite, co z toho vyleze. Dé-
lame néco nebezpecéného, a proto jsme
v situaci naprosté samoty, ale s nabidkou
partnera a tudiz Ionesca, protoze to je Io-
nesco, ktery herci poskytne slovo, ktery
hraje svou Kralovnu Marii nebo Kralov-
nu Markétu tvari v tvar krali a ktery pri-
tom hraje svou partii. Je to on, kdo taha
za nitky. Je to tedy velmi sloZité povolani.
A v podstaté nejhorsi je, Ze se musi zaci-
Ze se musi vzdy zac¢inat znovu. Kdyby-
chom to zahrali jenom jednou, mozna
bychom to dokazali, ale obtiznéjsi je za-
Cit znovu, protoze zacit znovu znamena
vSe predélat, délat to jinak i stejné, a to je
velice naro¢né. Lidé si neuvédomuyji, ze
hrat napriklad jednu hru stokrat a ne-
chat ji stokrat ozit, to je ohromna dii-
na. Mame opérné body, znaky, véci, kte-
ré zpusobuji, Ze vice ¢i méné riskujeme,
ale je tu vzdy jeden jediny moment, kdy
se predstaveni vzdy tvori a ziskava smysl,
a to je vzdy nebezpecny moment. Vzdy-
cky mne ohromi jedna véc, ¢asto o tom
mluvim, ale je v tom pravda. Kdyz jsme
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hrali Godota, tak v jedné chvili u prvnich
dialogd na zacatku hry jsme citili, Ze si
divaci uchovavaji odstup, vlastni zpu-
sob pohledu, naslechu, a jako by si rikali:
,To se mé prece netyka, lidé jsou hlupaci,
to je receno ve hre atd. Kristus, ktery je
na krizi... No jo.“ A pak najednou prijde
znicehonic okamzik, kdy zmizi vSechny
rozdily mezi raznymilidmi, mezi rtizny-
mi zptsoby prozivani a premysleni o Zi-
voté, vSechny tyto rozdily se rozplynou
v jednom celku, v jednom smichu, v jed-
né véci, takze cely sal se pojednou zméni
v jednu osobu. Uz tam nejsou zadni jed-
notlivci - a vtom je praveé kouzlo divadla.
Je to néco naprosto ichvatného a nam
se to casto prihodilo pri Godotovi, mno-
hokrat... Ze z pod¢atku byl sal rozkousko-
vany a pak se najednou sjednotil a uz to
byl jen jeden smich a jeden ¢lovék. To by-
lo opravdu moc prijemné, velmi krasné.
KdyZ se vam to prihodi, tak se najednou
vznasite. Odvedl jste svou praci. Kdyz se
vam to podari, je to jediny okamzik v di-
vadle, kdy si najednou rikate, ze lidskost
prece jen existuje. Blok lidstvi. Lidstvi
existuje. Jinak, vtom nasem zivoté, to je...
(Gestikuluje a naznacuje, zZe je to vzduch.)

Dékuji vam mnohokradt.

Prelozili Jan Hyvnar a Kldara Lichtagova
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Role modeld a originald
v lidske komunikacl

o

(Teorie znakit a teorie modelit)!

Profesoru Romanu Jakobsonovi, nasemu uciteli

Ivo Osolsobé

Svét znakd je Babylon a sémiotika je jednou z téch lidskych aktivit, které se pokouseji zmoci tento Baby-

lon. Zel bohu sémiotice, ve snaze rozvinout svij obor a popsat svét znakd, se podafrilo spis vytvorit dal-

si Babylon nez prekonat ten pavodni. Nemohu si pomoci a musim pridat k existujicim sémiotickym teo-

riim jednu dalsi, teorii zabyvajici se otazkou znakd v terminech modelovdni.

Sémiotiku nasi doby trapi nemdlo nedostat-
k. Popisnost a s ni spojend ztrata jakékoli
obecné orientace jsou z nich. Extrapolovani
lingvistickych principd, ‘lingvisticky imperia-
lismus’ je jesté horsim zlem. Smrtelnym hri-
chem soucasnych sémiotickych teorii je vsak
mateni rtznych logickych typd, raznych drov-
ni abstrakce.

Pokusim se to dokdzat timto myslenkovym
experimentem. Opustme tuto mistnost a se-
stupme na dno jeskyné. Ne jeskyné Platénovy,
ale jeskyné typu Carlsbad Caverns v Novém
Mexiku nebo Punkevnich jeskyni na mé rodné
Moravé. Prochdzime ¢i prolézdme takovou jes-
kyni, dokonce ji - mozna - pravé objevujeme,
a neni tedy divu, Ze nds napadne: co tak moci
si vzit cely ten objev s sebou!

1 Zdakladem tohoto textu, ktery ndm lvo Osolsobé poskytl ve
vlastnim ¢eském prekladu, byla jeho predndaska na Indiana
University v Bloomingtonu 2. prosince 1970, otisténd v Lan-
guage sciences, 14, February 1971.
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Je to vskutku bldznivy ndpad, chtit odnést
krdpnikovou jeskyni. Dost dobre to pochopitel-
né nejde. Presto vSak existuje jisté reseni, do-
konce dvé reseni, sice jen nouzovd, presto vsak
jakztakz prijatelnd: jedno édsteéné, parcidini,
druhé aspon ndhradni, suplementarni.

Prvni feseni: co nedokdzu celou jeskyni
(ostatné jak vymezit pojem jeskyné!?), udélam
s jeji ¢asti, byt sebenepatrnéjsi. Mohu ulomit
krdpnik - je to sice vandalstvi, ale kolik jsem
jich, mozna bezdéky, vylomil cestou —, mohu
odebrat vzorek jeskynniho dna, sedimentu i
aspon vody a dik tomu mit ¢dst jeskyné tady
a ted' prece jen s sebou.

Druhé reseni, byt jen ndhradni, byt ndhraz-
kové, malo uspokojivé a nepravé je jesté jedno-
dussi. Aniz bych odcizil jediny krapnik (natoz
celou jeskyni!), prece ji obrazné beru s sebou:
poridil jsem si ndacrt, kresbu, planek, mapku,
spoustu fotografii, filmd, snimkad, skic, nebo as-
pon - viibec nic jsme s sebou neméli - slovnim
popisem, tieba jen zhusténym do jediného slo-
va, ba jediného ndzvu - taky reseni! —, treba
Katerinska jeskyné, Punkevni dom etc.



V praxi pouzivdme obou moznosti a kom-
binujeme obé. Astronauti vracejici se z Mési-
ce nemohou s sebou pribalit cely Mésic (ostat-
né cely jej s sebou na nebi - i kdyz jen z jedné
strany - tak jako tak mame!), ale privezli vzor-
ky mésicnich hornin (ba, mési¢niho prachu),
tedy kousicek Mésice samého (prvni reseni)
stejné jako fotografie a mapy mésicni krajiny
(druhé). Dvojice vracejici se ze svatebni ces-
ty vezou s sebou suvenyry - kaminky, lastury,
kvétiny, bizuterii, klenoty a dalsi vzorky oné ho-
ney-lundrni uddlosti stejné jako fotogrdfie, fil-
my, videozdznamy, a ovsem, vzpominky! Ostat-
né kdyz si porizovaly svatebni kostym nebo
komplet, zajimaly je nejenom stfihy, tedy de-
sign, ale i ustrizek latky, ze které bude to di-
lo usito.

Parafrdzujice Jakobsonovu myslenku, ma-
zeme tvrdit, Ze nase pozndni svéta je jak meto-
nymické (zaloZzené predevsim na synekdose,
principu pars pro toto), tak i metaforické. Je
cosi metonymického na onom prvnim pfristupu,
kde fragmenty, zlomky, stopy znamenaji celky,
pouhé sldpoty zastupuji priciny, které je zpu-
sobily, a symptomy samotné podstaty. A cosi
metaforického na onom druhém pristupu srov-
ndvajicim véci bez ohledu na kontext a pavod,
jen na zdkladé tertia comparationis.

Metafora a metonymie: Od dob, kdy néam
to Jakobson svou lingvistickou analyzou afa-
tickych poruch objevil a prokdzal, bezpecné
vime, Ze to, co vypadalo nejvys jako sucho-
par z ucebnic stredoskolské poetiky, je ¢imsi
mnohem podstatnéjsim: zdkladnim struktur-
nim principem objevovani skutec¢nosti samé.
Existuje totiz zdsadni rozdil mezi dvéma pfFi-
stupy. UZivame-li prvniho, feknéme metony-
mického, divame se na skutecnost jakoby
klicovou dirkou pritomného mista a pritomné-
ho okamziku, pokousejice se pomoci stop, pFi-
znakd, indicii a neklamnych zndmek aspon vy-
cenichat souvislosti téchto fragmentd. Druhy
postup, metaforicky, se uz nespokojuje s je-
dinou klicovou dirkou a dopoustéje se intelek-
tudlniho kejklifstvi skace od jedné klicové dir-
ky k druhé, zrazuje jeden kontext pro druhy,
ba vytvari uplné nové, dokonce umélé kontex-
ty, nejen ty prirozené.

Role modeld a origindld v lidské komunikaci

Rozdil mezi metonymickym a metaforickym
pristupem je zdsadni, zdkladni, rozdil dvou
vyvojovych stadii. VSechny zoosémiotické ak-
tivity s jedinou vyjimkou hry (Bateson 1955,
1969) maji metonymickou podstatu: vsechna
zoosémiotickd signalizace s vyjimkou hry zu-
stavd stdle disté situacni, vdzdna na situaci
a evokujici situaci, kazdy signdl funguje jako
situacni fragment, situacni pars pro toto sna-
zici se evokovat situaci jako celek, a - nejvys —
sirsi kontext, k némuz situace patfi. Naproti
tomu veskeré antroposémiotické aktivity jsou
onoho druhého, metaforického typu, vytvare-
jice nové kontexty, nové ‘klicové dirky’, takové
jako hra, jazyk, myty a ritudly.

Navic - a to je to absolutné nejdilezitéj-
si - rozdil mezi témito dvéma pristupy je roz-
dil dvou logickych typd, dvou ‘drovni abstrak-
ce’, tyz rozdil, ktery je pak mezi jazykem, totiz
pouhym ‘objektovym’ jazykem (‘jazykem-objek-
tem’), a metajazykem (jazykem o jazyku). Pra-
cujeme-li s metonymii, operujeme s vécmi (ne-
bo s jejich ¢astmi), ddvajice zprdvy o vécech
a sirsich kontextech, které k nim patfi. Napro-
ti tomu pracujeme-li s metaforou, operujeme
vécmi ani ne tak prezentujicimi sebe samy, ja-
ko ddvajicimi informace o jinych vécech: pra-
cujeme s vécmi o vécech, meta-vécmi, meta-
-jsoucny, meta-entitami.

Ano: rozdil mezi Zivoc¢isnymi aktivitami a ja-
zykem je presné tyz rozdil jako mezi jazykem
a jazykem o jazyku cili metajazykem. A nao-
pak: rozdil mezi jazykem a metajazykem je
presné tyz rozdil - vykri¢ime-li to hodné na-
hlas - jako mezi zoosémiotikou a antroposé-
miotikou, a tim i mezi zvifetem (pFi vsi ucté
k némé tvari) a bytosti poznavajici, prosté clo-
vékem.

Soucasny stav sémiotiky nebere na védo-
mi existenci tohoto zdsadniho rozdilu, ktery je
i rozlisenim oddélujicim znaky od ‘pFirozenych
znakd’, indexy od ikond, ‘konotace’ (ne v poje-
ti Stuart Millové a Carnapové jako ve smyslu
Hjelmslevové a Barthesové) od denotaci. Tento
prikop, ba propast je logicko-epistemologické
povahy: nelze ho ignorovat, nutno ho respekto-
vat. Bohuzel jej vsak Zadnd ze soucasnych sé-
miotickych teorii nechce brdat na védomi. Na-
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opak: propast se zakryva klamnym terminem
‘znak’ a pod touto kamuflazi se principy obou
sémiotik prendseji z denotativni sémiologie na
‘konotativni’ a smésuji se bez nejmensich obav,
ze bychom se tim dopoustéli logickych rozpo-
ru, které drive nebo pozdéji, nechtice dusledo-
vat, musi nasledovat.

Existuje jediné feseni, jak se vyhnout tomu-
to nebezpedi: znovu formulovat principy teore-
tické sémiotiky ve shodé s touto fundamentdl-
ni diferenci. To, co je dosud zboznym prdnim
v sémiotice, je vSak implikovdno samou pod-
statou teorie modeld. Podstatné rozdily mezi
vécmi a meta-vécmi jsou totiz perfektné vyja-
dfeny a popsdny samymi nejprostsimi pojmy
teorie modelovani, principy ‘original’ a ‘model’.

Jaka je vsak celkovd situace v oné discipliné,
kterda - jak jsme se pravé snazili dokdzat - to-
lik umoznuje a kterd by mohla, ba méla, byt
teorii znak vzorem? Obdobné jako sémiotika
postrada vsak, Zel, i teorie modelovani hlubsi
teoretické zdzemi a snad jesté ve vétsi mive se
zabyva cisté utilitdrnimi, ryze praktickymi cili.

Podle Charlese W. Morrise md sémioza
(znakovy proces, znakovad situace) tfi dimen-
ze: syntaktickou, sémantickou a pragmatickou.
Zkusime-li vSak totéz i pro teorii modelovd-
ni (je to prostinkd myslenka, pres svoji pros-
totu nebyla vSak dosud v teorii tohoto oboru
aplikovdna), zjistime, Ze to, co plati pro znaky,
plati i pro modely. Syntakticky aspekt modelo-
vani je rozvinut v teorii systému, zatimco as-
pekt sémanticky v teorii izomorfie, homomor-
fie a ostatnich druhi exaktni podobnosti mezi
systémy. Pochopitelné je sémantika modelo-
vani disciplina neobycejné uziteénd pro mno-
ho praktickych potreb a cilt, procez i nejvyvi-
nutéjsi. Oproti tomu o pragmatice modelovdani
se vubec neuvazuje. Prakticky uzivatel mode-
1G ji nepotrebuje. SGm velice dobfre vi, co chce,
a nemd nejmensi potrebu verbalizovat svij po-
stoj teoreticky. Presto je specifickd podstata
modelovdni skryta pravé zde. V praxi, jakmile
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jsme dospéli k izomorfii, vyresili jsme nejdile-
zitéjsi prakticky problém dokonale. Teoreticky
jsme vsak nedospéli k modelovani vibec, pro-
toze dva izomorfni systémy nejsou nez dvéma
izomorfnimi systémy, pficemz zadny z nich
sdm o sobé neni model. Jediné poté, je-li je-
den z téchto systému uzit jako kognitivni na-
hrazka druhého systému, stava se takto uzity
systém modelem druhého. Model je totiz de-
finovan nikoli sémanticky, ale vyluéné uzitim,
pragmaticky.

Je to predevsim pravé pragmaticky rozmér,
co odlisuje modely od vzorki. Ovsem mode-
ly se podobaji svym origindliim, zatimco vzor-
ky, dlomky, symptomy atp. nedefinuje podob-
nost, ale vécnd spojitost. Existuje vSak spousta
prechodovych pripadt (napf. fotografie — bez
vécné spojitosti by nebyla fotografii -, posmrt-
né masky, zrcadlové obrazy, negativni otisky
reliéfu, stin), kde funguji oba tyto vztahy: ve
vsech podobnych pripadech je to vsak uziva-
tel a jeho zplsob uziti toho kterého systému,
co fesi tuto zddnlivé cisté sémantickou otazku.
Je-li takovy dvojaky systém zkouman z hlediska
behavioralni podobnosti, funguje jako model.
Jsou-li vSak takové systémy chdpadny z hledis-
ka faktudlni spojitosti s danym vécnym kontex-
tem, funguiji jako vzorky, symptomy, jako vidi-
telné acinky jistych, casto neviditelnych pricin,
pripadné jako (Casto neviditelné) priciny casto
neviditelnych Gcinkd - a nejsou to modely.

Uplny rozsah teorie modelovéni chdpané
takto zahrnuje celou doménu ‘metaforickych’
znakd, zaroven vsak vylucuje celou oblast tzv.
pfirozenych, tj. ‘metonymickych’ znakd. Po-
dle tohoto pojeti skutecné misto téchto priro-
zenych znaku neni v teorii modeld, ale v teorii
vzorkd chdpanych jako soucdst teorie origi-
nalu, presnéji Fe¢eno pragmatiky origindlu, to
jest pragmatiky systémd.

Pojem modelu a modelovani je dostatec-
né siroky, aby zahrnoval modelovani nejen ja-
ko metodu védy, ale i modelovdni jako metodu
kazdodenniho Zivota a jako metodu Zivota vi-
bec. Takovéto ‘panmodelistické’ pojeti je doce-
la presné. Vsichni jsme v situaci prizkumnika,
i kdyz neochotného travit cely svij zivot v jes-
kyni. Skutecnosti, kterd nas zajima, nedisponu-

Role modeld a origindli v lidské komunikaci



jeme v uplnosti. VSichni musime - s vyjimkou
onéch stastnych anebo také nestastnych chuvil,
kdy jsme pFitomnym okamzikem plné absor-
bovdni - fesit otdzku ne-pritomné skutecnosti,
ne-pfitomného origindlu, ne (pIné) pritomného
origindlu, origindlu, ktery neni k dispozici, at
uz plné ¢i jenom castecné. Vime vsak - a moc
dobre vime -, Ze co neni k dispozici v origindle,
muze byt k dispozici na modelu: princip mode-
lovdni pronikd vsemi oblastmi védy, celého na-
3eho zivota a celé pFirody vibec. Clovék je mo-
delujici Zivoc€ich: uzivani a produkovdni modelt
je specificky lidskou schopnosti, ne-li specific-
kou schopnosti Zivota vibec. Pfes svou speci-
ficnost clovék - zdd se - jen opakuje v mate-
ridlech vnéjsi skutecnosti schopnosti, jimiz je
ve svém nitru vybavena kazdd ziva bunka: je-li
¢lovék modelujici zivocich, je modelovani vlast-
nost Zivota viibec.

Oblast tak rozsdhla potrebuje klasifikaci
a c¢lenéni. ‘Prirozené’ pragmatické déleni, kte-
ré se samo nabizi, mize ddle pokracovat upl-
nou klasifikaci modeld. Pokusy tohoto druhu se
uz vyskytly, takovyto Cisté popisny, deskriptivni
pristup nemuze vsak nez replikovat, ne-li paro-
dovat ¢lenéni disciplin samych. Potrebnéjsi se
proto zda prekrocit tyto hranice a soustredit
se vyhradné na esencidlni sémantiku modeld,
totiz na modely, jejichz origindly bud’ skutec-
né existuji, nebo modely, jejichz origindly si-
ce samy o sobé mozna neexistuji, existuji vsak
ve svych modelech, jinak Feceno, modely niko-
li pouze aktudlni, ale i potencidlni, nejen pFi-
tomné, ale minulé, budouci, mozZné i nemozné,
jejichz existujici modely Ize vsak objevit v na-
Sich snech, nasich prdnich, idedlech, cilech,
obavdch, starostech a nadéjich. Déleni mode-
1G podle takovych elementdrnich vliastnosti, de-
leni nezbytné pro vytvoreni opravdu silné obec-
né teorie modelovani, by se mohlo zakladat na
myslence modality, s niz se pracuje uz v logice,
sémiotice i lingvistice.

Existuje jesté dalsi veledulezité hledisko,
rovnéz pragmatické, prekracujici vsak hra-
nice pragmatiky modelovani k ponékud jiné
pragmatice, pragmatice komunikaéni. Pres-
toze kazdy model vytvoreny ve vnimatelném
materidlu je sdélitelny, komunikovatelny, pre-
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ce jen rozliSujeme zvlastni typy modeld pofri-
zenych cisté k tomuto Gcelu. Docela by staci-
lo mluvit o nich jako o modelech sdélovacich
a bylo by to zcela presné. Pravé o téchto mo-
delech, a¢ nejsou ni¢im jinym nez modely, na-
vykli jsme si totiz mluvit jako o znacich.

Jsou-li znaky (ovsem na rozdil od takzva-
nych pfirozenych znaki) véetné naseho jazy-
ka nejdilezitéjSim a Zivotné nejnepostrada-
telnéjsim druhem nasich sdélovacich modelq,
existuje i dalsi druh modelt stejné pragmatic-
ky vyhodnych a stejné Zivotné dulezitych a ne-
postradatelnych (pficemz nepostradatelnost
je az nesmyslné slaby vyraz) nez modely sdé-
litelné a sdélovaci. Jde o modely nesdélovaci
a nesdélitelné, Cisté privatni, neschopné sdi-
leni natoz sdélovani. Je to tfida ‘vlastnich mo-
deld’, o kterych se nékdy rovnéz - obdobné
nejednoznacné - mluvi jako o modelech men-
talnich. Teorie mentdlnich modell nastinénd
u Valacha a Klira (1965) a Lefevra a Smolja-
na (1968) muze byt velice uziteénd nejen pro
psychologii, sémiotiku a lingvistiku, ale prede-
vsim pro samu teorii modelovani.

Z4kladni principy navrzené v predchozi ¢dsti
ndm umoznuji vratit se k modelovani jako spe-
cificky lidskému nastroji sdélovani.

Jediny zdsadni rozdil mezi modelovanim
a sdélovdnim je v tom, Zze modelovani nema vy-
silaci dimenzi. Mluvit v terminech sender (vy-
sila¢, puvodce, podavatel, emitér) a receiver
(pFijemce) nemd smysl, tyto terminy pro mo-
delovdni neexistuji. Otdzka, kdo model vytvo-
fil a kdo ho uzivd, rozdil mezi tviircem (podava-
telem) a prijemcem, pro sdélovdni zdsadni, je
z hlediska modelovani bezpredmétnd. Presto
se zdd blizkost obou teorii nepopiratelna.

Jak sdélovani, tak i modelovdni, obé tyto
lidské praktiky musime totiz chapat jako dvé
stastnd (prizniva) reseni jedné a téze - pripust-
me - neprilis stastné ¢i rozhodné nikoli idedlni
pozndvaci situace, kterou mizZeme oznacit ja-
ko situaci nepFitomného origindlu. Kdy-
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by byl origindl pritomen, tj. kdyby byl nasim
pozndvacim aktivitdm k dispozici, mohli by-
chom jej pozndvat pfimo, kupfikladu jej po-
zorovat, pripadné i rozebirat, experimentovat
s nim atp. Musime-li vSak celit situaci nepfi-
tomného originalu, kdy origindl k dispozici ne-
madme at vibec, at uz jen k oném kognitivnim
aktivitdm, k nimz bychom jej potrebovali, mu-
sime takovou situaci fesit bud’ pomoci jiného,
ndhradniho ‘origindlu’, coz jest FeSeni pomoci
modelu, feseni modelovaci, nebo s pomoci ji-
ného uzivatele, coz je reseni komunikacni. Ten-
to jiny, ndhradni uzivatel mi pochopitelné nedd
a nemuze dat k dispozici, co k dispozici nemg,
dd mi jen to, co k dispozici ma a co je k dispo-
zici jemu, at uz je to origindl, o ktery mam za-
jem, ¢i at je to, kdyz nic jiného, aspon ‘ndhrad-
ni origindl’, model.

V souhlasu s tim mizeme rozlisovat dva ty-
py lidského sdélovani: typ prezentativni (osten-
zivni), typ, ktery primo prezentuje (tedy typ ‘pFi-
tomnici’) ¢i ukazuje (‘ostenduje’), a tim dava
kognitivné k dispozici (to jest pfimo sdéluje ci
ddva k dispozici) primo sdélovanou skutecnost
samu, jinak receno typ komunikujici (umoznu-
jici komunikaci) pomoci origindld, a typ ne-
-prezentativni (ne-ostenzivni), reprezentativni,
‘znovuzpritomnovaci’, komunikujici a umoznu-
jici komunikaci nejvys pomoci modeld, totoz-
nou s tim, o ¢em bézné mluvime jako o sdélo-
vani pomoci znakd.

Existence tohoto prezentativniho (ostenziv-
niho) typu komunikace radikalné méni navyklé
pojeti lidského sdélovdani obyéejné chdapaného
zcela uzce (jako by jind mozZnost neexistovala)
Cisté jen jako sdélovani reprezentativni, zna-
kové. V kontrastu s timto tradicnim pojetim se
muze zddt, Ze prezentativni, ostenzivni typ je
naprosto nevyznamnd, zcela vyjimeénad a tedy
zanedbatelnd podivnistka lidské komunikace,
extravagantni ‘jazykova hra’, plné zasluhuji-
ci Swiftiv sarkasmus. Mluvim pochopitelné
o slavné balnibarbské pasazi povinné citované
v kazdém solidnim sémiotické spise. Bud' jak
bud, vsichni déldme presné totéz, co obyvate-
lé ostrova Balnibarbi: prohybdme se pod tizi
véci prindsenych cisté za ucelem ukdazani, ba
ukazovdni, pordddme, navstévujeme ¢i sledu-
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jeme svétové vystavy, ucastnime se prehlidek,
prohlidek, vizitaci, vizit a ukazujeme véci, oso-
by, Zivé i mrtvé, pravé narozené i praveé popra-
vované, zkratka ukazujeme cokoliv, predevsim
vsak ukazujeme sebe.

Ostenzi mizeme definovat jako typ sdélo-
vani, kde skuteénost sama, véc sama, situace
¢i uddlosti samy, sdm origindl funguje jako
zprdva. Co mizeme ukdzat a ukdzdnim sdé-
lit? Nic nez to, Ze origindl, o néjz ndm jde, sku-
tecné, pozorovatelné, redlné existuje a Ze je
aktudlné, vskutku, opravdu v skutku, in actu,
prezentné pritomen, praesens. ‘Gramatika’ os-
tenzivniho ‘jazyka’ mé jenom tfi pady (kdo, ko-
mu, co), tfi osoby (jd, ty, to), jediny cas (pritom-
ny), tfi osoby a jediny zptsob - indikativ. Jeji
slovnik je ovsem obrovsky - zahrnuje celd ne-
besa. Presto je jazyk ostenze krajné primitivni,
neschopny vyjadfit zapor, fiktivitu, budoucnost,
minulost, cokoli idedlniho, obecného, schopny
jediné toho, co je, s pomoci toho, co je. Os-
tenze je navic bezelstné (nestoudné!) pravdi-
vd, zcela neschopnd 1zi, klamu, predstirani.
Predstirdni neni ostenze, ale pseudoostenze,
ba anti-ostenze: jejim ucelem neni skutecnost
ukdzat, ale naopak ukdzani zabrdanit, nedat
skutecény stav véci ke kognitivni dispozici, nao-
pak skutecnému poznadni véci branit; Potémki-
novy vesnice brdani skutecnosti se jevit, snazi
se ovSem vytrubovat opak. Jen slovni ndlepka
je falesnd, ostenze sama nikoli.

Existuji ovSsem véci, které nelze ukdzat, na
druhé strané vsak i véci, které nelze neukéazat,
véci, které nelze nedat k dispozici jinym. To, co
je k dispozici druhym vlastné neustdle, jsme
my sami: lidé mezi lidmi neustdle komunikuji
vespolek, chtice nechtice, neustdle ukazuji sa-
mi sebe sobé samym.

Mezi vécmi, které ukazujeme druhym, jsou
i modely. | modely, pokud je vytvarime z vnima-
telnych materidlt, mohou byt ukazovany (vzdyt
i ony mohou byt zajimavé, konecné modely by-
vaji malé - modéle reduit, fika Lévi Strauss,
a small is beautiful) jako jakékoli jiné origi-
naly: mluvime pak, aniz bychom si protirecili,
nejen o sdélovani reprezentativnim cili sdélo-
vani pomoci modelQ, ale i o sdélovani prezen-
tativnim, ukazovacim, tedy o sdélovani pomo-
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ci ostenze modelt. Neni-li totiz cilem, pro ktery
model ukazujeme, origindl, ale ukazovany mo-
del sam, jde o ukazovani ostenzivni, byt by se
to délo pomoci modelu. Jde-li naopak o infor-
maci o nepfitomném origindlu, jde o sdélova-
ni neostenzivni, sdélovani pomoci modeld. Sa-
mozrejmé ani v takové situaci nemizeme nez
dat ke kognitivni dispozici sdm model: osten-
ze chténd i nechténd, a tedy i zcela nezadmérna
‘ostenze modell’ ¢isté za Gcelem sdéleni o Za-
doucim, lec Zel nepfitomném origindlu, takovad-
to ostenze je neustdlou nevyhnutelnou slozkou
vsi nasi komunikace - a tedy i komunikace ne-
ostenzivni; jakykoli neostenzivni komunikaéni
akt ma ostenzivni faktor, jakkoli prazraény ve
své nadbytecnosti.

To plati konecné i o jazyku, onom sdélova-
cim aktu sui generis, ktery vsak Ize aspon zcds-
ti - a zdd se, Ze z dost velké casti - vystihovat
v terminech modelovani. Jazyk prave tak jako
ostenze je pfipad mezni: jsou to dva protichtd-
né poly spektra lidské komunikace. Zatimco os-
tenze vyZaduje ‘naprostou podobnost’, totiz
totoznost vylucujici pouziti sdélovani ¢ehokoli
jiného nez origindlu, jazyk nezajima prakticky
jakdkoli jind podobnost nez podobnost vseho
se vs§im a komunikuje vyhradné pomoci ne-po-
dobnych, tedy tak recené ‘gibraltarsky podob-
nych’ existenénich modeld (ndzvq, slov).? Krité-
rium existence je nejdualezitéjsi kritérium, které
pronika jakoukoli teorii jazyka a vsemi ‘védami
o jazyce' (language sciences) skutecné védec-
kymi, logikou a matematikou. Zatimco ostenze
svym prizemnim realismem neuznévd zadny ji-
ny zpusob existence nez aktudlni, jazyk proni-
kd k nejjemnéjsim modim existence. Prestoze
jazyk a ostenze jsou protichtdnymi pély a prin-
cipy, oba se vzdjemné dopliuji. Ostenze neni
moznd bez jazyka: jediné jazyk déla z clove-
ka ¢lovéka a ostenze je ex definitione, z defini-
ce samé Cisté lidska komunikaéni aktivita. Bez
ostenze neni ostatné myslitelny ani jazyk. Vy-
spélou formou tohoto sprezeni je pak ostenziv-

2 ‘Gibraltarskd’ podobnost je odvozena od pedagogického
Zertu Ashbyho: V ¢em je gibraltarska skdla podobnd (izo-
morfni) lidskému mozku? V tom, Ze existuje: je izomorfni na
nejnizsi rozliSovaci drovni.

Role modeld a origindld v lidské komunikaci

ni definice, dvojakt definovani jména a pojme-
novdni véci. Ostenze - aspon v nasem lidském
svété - prakticky nikdy nevystupuje sama, vét-
sinou tu mdme co délat s ‘ndlepkovanou osten-
zi’, ostenzi, kterd vysvétluje, objasnuje to, co
ukazuje. Na druhé strané jazyk, kterym mluvi-
me, je jazyk ostenzivné sdélovany, jazyk, ktery
pocitd s ostenzi sebe samého a s mechanismy
do obou zabudovanymi a s tim kalkulujicimi.
To, o ¢em pise Roman Jakobson ve svych Shif-
ters a co charakterizuje jako ,fec¢ové udalosti”
(uddlosti, které koname tim, Ze mluvime) na
rozdil od ,popisovanych uddlosti“ (uddlosti,
o kterych mluvime), jsou jen mechanismy za-
budované do jazyka, jimiz jazyk referuje o své
vlastni ostenzi sebe samého, ostenzi mluvéiho
a posluchace, implicitni ostenzi jeho i svého
‘ted’ a zde’. Je-li fe¢ o jazykovych univerzdliich,
pfipomind ndm prdvé ostenze, Ze s univerzd-
liemi se nesetkdvdme jediné uvnitf jazyka sa-
mého, ale Ze existuje i cosi jako vnéjsi univer-
sals of language.

Existuje spousta dalsich dilezitych otdzek,
které by se mély zkoumat z hlediska teorie mo-
deld. Kdybychom méli systematickou klasifi-
kaci ‘vnéjsich’, behaviordlnich modeld, moh-
li bychom ji aplikovat i na ‘vnitfni’, mentdlni
modely a pokusit se popsat tento vnitrni svét
formou algebry modeli (modelovaci algeb-
ry). Peirce postuluje néco podobného ve své
»faneroskopii”, ,ideoskopii“ ¢i ,fenomenolo-
gii“ a myslenka mentdlniho modelovdni by pro
ni mohla byt neobycejné uzitecnd. Pokusili se
o to ostatné uz Klir a Valach (1965) stejné jako
(i kdyz z jiného konce) Lefevr a Smoljan (1968).

Nesmirné zajimavé a dilezité otazky nabi-
zi i divadlo jakoZzto jedna z nejkomplikovanéj-
sich a pritom co do technické ndrocnosti nej-
méné komplikovanych a zcela prirozenych, ba
prirodnich forem lidské komunikace. Forma,
jejimz predmétem, stejné vsak i materidlem je
lidskd komunikace sama. Abych citoval nazev
své neddvné studie, ndzev, ktery zni bezmdla
lincolnovsky, divadlo je komunikace komuni-
kaci o komunikaci. Vedle divadla v jeho plné
rozvinutych formach (jednu jsem praveé cito-
val) existuje i divadlo v jeho meznich formdach
a jistou minimdlni formou divadla, jakymsi mi-
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nimem theatrale je i ostenze Cili prezentace
sebe samého v kazdodennim Zivoté - abych
citoval Ervinga Goffmana (1959), nebo i v bo-
dy language, abych pouzil hesla malem re-
klamniho, které je praveé very in, praveé tak ja-
ko konecné i slovo model, pricemz modely Ize
chdpat jako zpisob hry a hru jako zpisob mo-
delu. ‘Cosi divadelniho’ - totiz specificky diva-
delni druh modelovdni, modelovani v materia-
lu origindlu a v méfitku 1:1 - Ize najit dokonce
i v kazdé parodii.

PfestozZe je to na pohled mdlo pravdépo-
dobné, mohl by byt specificky divadelni pri-
stup velice uzitecny i pro zkoumdni jazyka. Ja-
zyk stejné jako divadlo je totiz télesny model,
presnéji Feceno model vytvoreny z materidlu
télesnych pohyb, materidlu, ktery je k dispozi-
ci kdykoli a kdekoli. V tom sméru je jediny pod-
statny rozdil mezi modely artikulovanymi tim,
kdo hraje, a modely predvadénymi tim, kdo
‘jen” mluvi; tim spiSe ze i ten, kdo hraje, zpravi-
dla zaroven mluvi: mluvéi uziva model existenc-
ni, herec navic i ‘metaforicko-metonymicky’.

Kon¢éim svuj papir. Konstatuji to explicitné, pro-
toze cisté implicitni, ‘nendlepkovand’ osten-
ze by mohla ujit pozornosti. Nemohu samo-
zrejmé odhadnout vasi reakei na neostenzivni,
slovni kontext mého papiru. Moji jistou nadéji
je, Ze to, co jsem fikal, bylo - aniz jsem se o to
musel snazit - neustdle provdzeno jistym po-
nékud stereotypnim prikladem ostenze, i kdyz
jsem zifejmé komunikoval ostenzivé i véci, kte-
ré bych byl radsi neukazoval, a neukazoval p¥i-
tom nékteré véci, které bych naopak, kdybych
toho byl schopen, docela rad ukdzal. Prosim
vas tedy o jednu laskavost - pokud tu bude
diskuse. Jsem tu v USA prdavé mésic, dokon-
ce presné mésic, a zdaleka tedy ne onéch ob-
ligatnich sto dni hdjeni, a dosud jsem si plné
neosvojil verbdlni modely, jimiz vy, America-
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ni, pri komunikaci disponujete. Pokud vy sa-
mi mi je bude davat k mé kognitivni dispozici,
generujte je, prosim, s ohledem na ten prv-
ni mésic, ba i téch mych dosud ne zcela uply-
nuvsich sto dni...

New York - Bloomington 2. 11. 1970 - Brno 24. 8. 2005
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PoznamRy

Festival de I'lmaginaire - exotismus

jako estetika rozmanitého

Vidét a zazit tance, predstaveni, obrady
i ritualy a slySet hudbu vice nez z pat-
nacti rdznych mist svéta a pritom ztstat
na jednom misté, v Evropé, v Parizi. Ne-
muset se vydavat do hor, do pousté, ko-
drcat se dzipem rozbahnénymi silnice-
mi do dzungle. Vidét neverejné obrady
prezentované poprvé mimo svaj lokal-
ni a myslenkovy kontext, znamé dodnes
jen hrstce specialistli ¢i nahodnych cesto-
vatelt... Desaty Festival de I'Imaginaire
znovu umoznil vidét tyto neuvéritelné
skvosty svétového kulturniho bohatstvi,
o kterém mnohdy nemame ani vzdale-
né tuseni.!

Festival imaginarniho, neskutec¢né-
ho ¢i neuvéritelného, jak by se dal volné
prelozit jeho nazev, porada Maison des
Cultures du Monde (MCM) neboli Dim
svétovych kultur se sidlem na Boulevard
Raspail v centru Parize kousek od domu,
kde bydlela Gertruda Steinova. Zalozeni
této vyznamné a $iti zabéru jedinecné in-
stituce vroce 1982 je spojeno se jménem
osobnosti jejiho dosavadniho reditele
Chérifa Khaznadara. Existenci Festiva-
lu deI'Imaginaire predchazelo desetileti
Festivalu tradi¢nich uméni (Festival des
Arts Traditionnels, 1974-1983), ktery vedl
spolu s Francoise Griind. Letosni ro¢nik
je pro Chérifa Khaznadara posledni fes-
tival, nebot se rozhodl predat jeho vede-
ni tymu svych spolupracovniki, s nimiz

1 Festival de I'lmaginaire. Maison des Cultures du Mon-
de, Pafiz, 23. 2. - 9. 4. 2006. Webové strdanky: http://www.
mcm.asso.fr.

ostatné jiz nékolik let zajistuje festivalo-
vou dramaturgii. U prilezitosti svého od-
chodu privezl na festival nékteré zvlastée
zajimavé programy.

Khaznadar zastava nazor, ze kultur-
ni akce se ma odehravat v trvani, a ne
v udalosti-jedinecnosti, jakou je institut
festivalu koncentrovany do nékolika in-
tenzivnich dnt. To ovSsem nedovoluje
ekonomicky tlak, nakladnost pozvanych
vystoupeni a omezeny rozpocet MCM.
Presto festival trval témér 45 dni (23. 2. -
9. 4. 2006), odehralo se na ném 23 pro-
gramu z vice nez 15 zemi svéta (Kolum-
bie, Uganda, Korea, Sao Tomé, Turecko,
Iran, Nova Kaledonie, Rumunsko, Va-
nuatu, Vietnam, Indonésie, Mexiko, Sy-
rie, Francie, Libanon...). Navstévnost je
velka a nevelky sal MCM byl vzdy plny,
stejné tak produkce v Zingaro a Cirque
d’Hiver, kde probéhly prostoroveé naroc-
néjsi casti programu. Zajimavé je, ze az
na vyjimky se vétsina titulti davala opa-
kované ve dvou az ¢tyrech dnech (lout-
ky na vodé dokonce desetkrat) a nekii-
zily se. Jak vidno, Khaznadarovu tymu
se ¢astecné podarilo rozbit ideu festiva-
lu jako ‘fast foodu’, kde jen hltame vje-
my, nebot je to casto jedinecna, ba jedi-
na prilezitost vidét tu kterou prezentaci.
To zde nasStésti nehrozi.

Dramaturgie festivalu do MCM piiva-
di nejrozlicnéjsi formy kulturniho vy-
jadreni z celého svéta, ty by se daly roz-
délit do dvou velkych skupin: hudebni
vystoupeni a performativni prezenta-
ce. Netroufam si rict divadla, nebot by
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Danses de cour de Solo — Dvorni tance ze Solo

to bylo jen z ¢iré pohodlnosti toho slo-
va, jez by nas zavedlo do priliSného zo-
becnéni a povrchnosti. Dostavame se
tu do terminologickych a epistemolo-
gickych problémii, jak psat o vidéném,
které se vymyka nasi zkuSenosti a kte-
ré mame casto tendenci nazyvat a mys-
let jako exotické...

Kam zaradit kolumbijské placky, bo-
jové tance, ritual plodnosti, arabskou
vypravécku? MizZeme rict, Ze je to diva-
dlo? Divadlo v zapadnim, euroameric-
kém smyslu to jisté neni. Rekneme-li, Ze
jsou tam rysy divadelnosti, divadelni prv-
ky, k cemu se odkazujeme? Opét k ‘nasi’
divadelni kulture? Nenahlizime proje-
vy jinych, exotickych kultur prizmatem
etnocentrismu (europocentrismu)? Ne-
vnimame projevy jinych kultur ¢asto na-
zyvanych ‘primitivni’ jako jakousi raritu,

terven 2006

excentri¢nost? Jsou to kolumbijské plac-
ky, bojové tance daného kmene, ritual
plodnosti oné nabozenské sekty a arab-
ska vypravécka své tradice.

Ve vétsiné pripadu lze hovorit o vy-
stoupenich (hufe uz o inscenacich ¢i
predstavenich natoz produkcich), ale
dal bych prednost slovu prezentace ve
smyslu ukazani nebo predvedeni (slovo
predstaveni mame prilis spojené s nasim
divadelnim predstavenim). Obecnéji by-
chom mohli pouzit Grotowského neolo-
gismus performativni praktika (pratique
performative)? a na ni navazujici defini-
ci zajmu etnoscénologie, ktera zkouma
organizované spektakuldrnilidské chovd-
ni(comportements humains spectaculai-
res organisés).

2 Prednaska na College de France, 24. bfezna 1997.
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Co je to tedy exotismus na festivalu,
ktery broji proti uniformité kultury?
Exotismus je i dnes casto spojeny s tu-
ristickym klisé kaleidoskopického zazit-
ku ze vzdalenych ¢ili exotickych krajin,
s obrazky kokosovych palem, kolonialni
prilby, africkych masek, kanibalt a ko-
necné i mého dzipu projizdéjiciho prv-
nim odstavcem. Victor Segalen ve své
Eseji 0o exotismu® na pocatku 20. stoleti
uvazuje o tomto fenoménu jako o epis-
temologickém problému vnimani jiné-
ho a ,estetice rozmanitého“ (esthétique
du Divers), ktera umoznuje reagovat na
Jjiné zivé, s nepovrchnim zajmem a s ne-
pokryteckou zvédavosti. Tak je snad moz-
no zustat i ,na jednom misté“ a zazivat
,vzdalena tuseni“.

Pri védomi téchto otazek a uvédomeé-
ni si toho, Ze nemusi jit vZdy o ‘umént’,
nebot esteti¢no tu probiha jinak, vjiném
patre, se pak ukazuji deklarované funk-
ce, cile festivalu v jasnéjsim svétle: spo-
jit tvorbu a tradici, vidét nehmotné bo-
hatstvi v dynamice jeho vyvoje a okolo
nich organizovat otazky jeho zachrany ¢i
rozvoje, objevovat nové, publiku (nejen
francouzskému) neznamé formy, hledat
nové talenty a konec¢né mit radost z po-
znani vibec.

V takovém pojeti je zajimava otazka
principu dramaturgického vybéru pro-
gramu. Pracuje tak trochu zpuasobem
‘coup de coeur’ neboli ‘co vezme za srd-
ce’, jak jsem se dozvédél od organizato-
ri. Neznamena to ale zadny nahodny
vybér ¢i diletantstvi! Naopak je to nad-
Seni pro véc a zkuSenost v dané oblas-
ti, nebot vétsina prezentovanych forem
ma i svého specialistu, ktery s MCM spo-
lupracuje (neni-li prfimo jeho ¢lenem),
a MCM vydava radu publikaci zamérve-
nych na konkrétni fenomény (Tchiloli,
Vietnamské loutky...) i obecnéjsi antro-

3 Segalen, Victor: Essai sur I'exotisme, une esthétique du
divers. Georges Monti, Cognac 1995, ed. Dominique Le-
long, str. 92.
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pologické studie. Na festival se téz vra-
ci, ¢asto po mnoha letech i ponékolikaté,
jiz prezentované a tudiz ‘provérené’ for-
my. Takovy je pripad slavnych vietnam-
skych loutek na vodé a divadla Tchiloli.
Soucasti festivalu jsou navic i dvé konfe-
rence (Den nehmotného kulturniho dé-
dictvi francouzskych zamorskych depar-
tementa pii komisi UNESCO a ,,Africka
nabozenstvi“ s prednasejicimi z CNRS)
a den projekce tematickych dokumen-
tarnich filmu.

Na festivalu jsem vidél Sest prezenta-
ci, o kterych se pokusim podat kratkou
zpravu, nebot je obtizné popsat bez od-
bornych znalosti ¢asto velmi problema-
tické déni na scéné. Pokud predstaveni
nedoprovazely komentare antropologi
¢i vysvétleni prekladateld, musel jsem
se, kromé vlastniho pozorovani, spolé-
hat na programy inscenaci, které jsou
ovSem detailni a sestavované praveé teé-
mi odborniky.

Dvorni tance ze Solo (Danses de cour
de Solo) neboli ze Surakarty na Jave jsou
specifické pravé onou prislusnosti ke
dvoru - sultanatu Mangkunegaram, kte-
ry sehrava od 18. stoleti hlavni roli v za-
chovani tradic a jejich dynamiky. Cle-
nové kralovské rodiny, velci milovnici
umeéni a zejména tance, jsou sami autory
choreografii a hudby. Tradice tu predsta-
vuje synkretismus mistniho animismu,
hinduismu a islamu a tance si ¢aste¢né
zachovavaji sakralni rysy. V narativnich
typech tanct, jejichz pribéhy vychaze-
ji z javanské verze Ramajany a Mahab-
haraty, najdeme tanecniky predstavu-
jici mytické postavy a casté jsou bojové
scény a demonstrace sily. Pohyby tance
jsou prisné kodifikované a pripominaji
indické postupy - Siroké rozkroceni no-
hou a pozice chodidel, pohyb krku, pii-
tomnost muder, bohaty kostym zvyraz-
nujici pohyb a celkova znakovost tance.
Klasicky profanni javansky tanec pak
predstavuje napiiklad s6lo mladé div-
ky nabizejici o¢im divaka ptvab svych
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Danses des Bissu de Sulawesi - Tance Bissuti ze Sulawesi

gest s cistotou a pomalou vznesenosti.
Najdeme zde i Zeny pievlecené za muze
a dialogy zpivané tanecniky. Ve ¢tyrech
prezentovanych tancich to byl sam bratr
soucasného sultana, kdo udaval rytmus
hudebniktim Gamelanu.

Na ostroveé Sulawesi (Celebes) v Indo-
nésii zije etnikum Bugis. Jednim z prvka
jejich kosmogonie je vira v existenci péti
pohlavi: muze, Zeny, muZe prevleceného
za 7Zenu a naopak a existenci patého me-
ta-pohlavi (ani muz, ani Zena), jez je zté-
lesnénim bozZské pritomnosti na zemi.
Tim jsou praveé bissuové, knézi - muzi
prevleceni za zeny. Nejde ale o transves-
titismus v zapadnim smyslu, nebot bih
nema pohlavi a tito muzi jsou naliceni
jako Zeny, ale nosi specificky odév (ani
muzsky ani zZensky) a muzskou zbran.
Dodnes jich zbylo uz jen ¢trnact, nebot
se stali, pravé kvuli onomu ‘transvesti-
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tismu’, obéti vyvrazdovani. Na festivalu
predvedli skutecny ritual - tance Bissuil
ze Sulawesi (Danses des Bissu de Sulawe-
si), ktery ma znovunastolovat rovnovahu
mezi tfemi svéty (pozemskym, nebeskym
a hlubinnym). Nabozenstvi tvori synkre-
tismus mezi pre-islamem a islamem a ob-
fad tu byl poprvé prezentovan mimo In-
donésii. Otazka scénického predvedeni
ritualu je pomérné obtizna. Je to jesté
skutecny rituadl, je-li pivodné neverejny?
Vidét obrad na kukatkové scéné v mo-
dernim sale ptsobi nékdy velmi nepii-
jemné. Kdo jsou ti na podiu? Kdo jsme
my? Oni nejsou herci a my nejsme diva-
ci. Ale nejsme ani svédky, natoz ucastni-
Kky ritualu, nebot sedime jako divadelni
divaci v hledisti. Mame tleskat? Cemu?
Na nékterych knézich byla patrna zma-
tenost a nervozita z pritomnosti divaku,
nékteri byli naopak k publiku naprosto

Poznamky



A Chants ae ae et danses des Pwopwop — Zpévy ae ae a tance Pwopwopu

» La tragédie du marquis de Mantoue et de I’Empereur Charlemagne - Tragédie markyze

z Mantovy a cisare Karla Velikého

nevsimavi. Ritual se odehraval v podsta-
té jako kruhovy tanec (chtize) okolo olta-
Ie (kour kadidla dusil divaky v sale), kné-
zi méli palice ve tvaru fald a nékteri na
odévu nasité sosky lidi. Postupna grada-
ce tance vedla pres sekvenci znazorno-
vani koitu (symbolicka piritomnost obou
pohlavi) az k velmi sugestivnimu transu,
ktery se ovéruje bodanim se dykou do kr-
ku pri divokych skocich! Mezi knézimi
byl i chlapec, kterému ovsem organiza-
tori festivalu zakazali tuto c¢ast predva-
dét. V sale byli pritomni dva odbornici
znali tajného jazyka ritualu a v disku-
si s publikem castecné osvétlili vidéné.
Otazek ale zistava mnoho, vzdyt co by-
chom pochopili napriklad z kiestanské

Poznamky

mse bez znalosti bible? Kultura Bugis ne-
nivdivadelnim svété uplné neznama, ne-
bot jejich mytologicky text Galigo zpraco-
val jako operu v roce 2003 Bob Wilson.

‘One women show’ mexicko-japonské
performerky Irene Akiko Iida s nazvem
YoGaMoi byla skutecnym divadelnim
predstavenim, kde se mexicko-japonska
autorka, ktera prosla mnoha divadelnimi
tradicemi (japonsky tradi¢ni tanec, diva-
dlo Takarazuka, mexické divadlo...), po-
kousela ztvarnit hledani svych raznych
‘j&’ (nazev predstaveni znamena ‘ja’ ve
trech raznych jazycich). Po puasobivé
vstupni scéné bytosti ztracené v temno-
té, hrané s maskou na zatylku zady k pu-
bliku, se ale predstaveni rozpadlo do sé-
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rie klisé (obrazy jizdy v metru), nahoty
a kriku a pusobilo spise dojmem nacrtu
inscenace. Vyzdvihnout by se daly jed-
notlivé promeény herecky ve starce, Zenu,
dité, muze, ale avizovana cesta ke svétlu
se, zda se, neudala.

Dalsim ritualem predvedenym na scé-
né byly Zpévy ae ae a tance Pwépwipii
(Chants ae ae et danses des Pwopwop)
z Nové Kaledonie. Mél-li by povrchni
exotismus v pripadé ritualu Bissud snad
privlastek ‘mysticky’, zde by to bylo jisté
‘divossky’. Na dvacet bojovnikt-tanecni-
ki v odévech z vlaken podobnych slamé
(suknice, chocholy, helmy, nékteri mas-
ky) s kyji (opét v podobé fald), ostépy ¢i
palickami zaplnilo scénu. Pro kmen Ka-
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nakt PwopwoOp je tanec s bojem neod-
myslitelné spojeny. Tanec je psychicka
i fyzicka priprava k boji i jeho nasled-
na oslava. Ritual uvadi dvojhlasy zpév
ae ae a tanec se odehrava bud v kruhu,
nebo ve ¢tyrech radach; zde proti publi-
ku, ptivodné proti druhému kmenu ja-
ko ukazka sily. Sestava ze silného rytmic-
kého dupani a skakani, doprovazeného
klapotem palic¢ek, piskavymi zvuky a ki'i-
kem. Ritual ridi mistr tance, ktery upra-
vuje pozice tanec¢niku a Sleha je metlou,
aby jim dodal kuraz. Slavny kruhovy ta-
nec pilou-pilou zakoncuje ritual. Vzhle-
dem k jeho extrémni divokosti koloniza-
tori (Francouzi!) a misionari tento tanec
zakazovali ze strachu, Ze vyvola valecny
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konflikt mezi kmeny. Ve skutec¢nosti je to
oslava prislusnosti ke komunité. Intenzi-
ta idert nohou, mavani ostépem (zvlas-
té sedite-li v prvni radé), prach z odéva
a pot polonahych tél skutecné vytvari dé-
sivy dojem. I zde vSak byla u nékterych
tanecnikil patrna zmatenost i neznalost
pohybti, naopak mistr tance se tvaril, ze
bere publikum vskutku jako nepratel-
sky kmen.

Slavné vietnamské loutky na vodé (Mia
roi nud’c) se po dvaceti letech* vynorily
v Zimnim cirkusu (Cirque d’Hiver). S ka-
pacitou 3000 divaku a s deseti vyproda-
nymi predstavenimi byly nejvétsim ‘ta-
hakem’ festivalu. V roce 1984 to byl prave
reditel MCM Chérif Khaznadar, kdo po
Sesti letech premlouvani a taktizovani
presvédcil vietnamské urady, aby tuto té-
meér tisiciletou tradi¢ni venkovskou zaba-
vu pustily do svéta a umoznily ji vstoupit
do sirsiho povédomi a nasledné se stat
soucasti svétového kulturniho dédictvi.
Skute¢né neocenitelna iniciativa. Jelikoz
tato loutkarska forma neni fenomén tupl-
né neznamy a navic o predstaveni vyjde
zprava v casopise Loutkdr, zastavim se
radéji podrobnéji u druhé velké udalos-
ti adruhého darku Ch. Khaznadara diva-
kaim - divadla Tchiloli ze Sdo Tomé.

Na protilehlych stranach jevisté dva
otevirené bambusové pristiesky se stie-
chami z palmovych lista. Tti maskova-
né postavy sehraji kratkou scénu vrazdy -
nékolik vykrika a zapraskani détskych
Spuntovek. V fadé za sebou na jevisté
vtand¢i desitka muzikantt s africkymi pis-
talami a bubny oblecenych ve slavnost-
nich vojenskych uniformach evropské-
ho stfihu. Za africkych rytmi kiiZenych
s vojenskym marsem obiadné vkraci
v usporadaném privodu cisai Karel Ve-
liky a jeho druzina. Ma vousy z vaty, ko-

4 Loutky se v ParizZi objevily poprvé v roce 1984 a znovu
v roce 1987.

5 Griind, Francoise: Le tchiloli de SGo Tomé. Editions Magel-
lan et Compagnie, Paris 2006.

Poznamky

runu zlacenou obaly od ¢okolady a na
ocich slunecni bryle a jako vSichni her-
ci na scéné je African. To neni dadaistic-
ka hra, ale Tchiloli ze Sdo Tomé.?

Sao Tomé je maly ostrov v Guinejském
zalivu, pivodné kolonizovany Portugal-
ci, kteri si sem z afrického pobiezi pri-
vezli cerné otroky k obdélavani planta-
71. Africké a zahy misenecké obyvatelstvo
ostrova se tim ocitlo v izolaci od svych
korent, predkt a tradic. Byt jim bylo
praktikovani jejich ptvodnich rituala
a zvyku kolonizatory a misionari zaka-
zovano, nepropadli beznadéji, ani se ne-
uchylili k rebélii, ale vytvorili si Tchilo-
1i, rafinovany produkt symbiozy africké
a evropské kultury.

Plantaznici si pro pobaveni od 16. sto-
leti zvali na Sao Tomé portugalské her-
ce z Evropy, kteri méli na repertoaru mi-
mo jiné i drama madeirského dramatika
Baltasara Diase z cyklu o Karlovi Velikém.
Cast tohoto cyklu si piivlastnilo miSenec-
ké obyvatelstvo a vytvorilo si v ném svuj
vlastni imagindrni prostor jako misto pro
znovunalezeni vlastni identity a vybu-
dovani nového mytu. Tak vzniklo Tchi-
1oli® - ritualné-divadelni prezentace do-
dnes hrana na ostrové jednou ro¢né (po
CtyTi stoleti!) tfemi aktivnimi skupina-
mi. Na repertoaru tohoto ‘divadla’ hra-
ného pouze muzi je po celou dobu jeho
existence jediny kus - Tragédie markyjze
z Mantovy a cisare Karla Velikého (La tra-
gédie du marquis de Mantoue et de ’'Em-
pereur Charlemagne).

Vlastni hru predstavuje stredovéky
spor okolo dramatického procesu s Do-
nem Carlottem, jedinym synem Karla
Velkého, obvinénym z vrazdy prince Val-
devina, vhuka markyze z Mantovy. Cisar
je postaven pred rozhodnuti, zda dostat
pravu a odsoudit k smrti svého jediného
syna a nasledovnika, nebo jeho osvobo-
zenim pravo porusit. Zdanlivé naprosto

6 Pivod slova je nejasny; spekuluje se o pavodu v cizich
slovech ‘tragédie’ nebo ‘teorie’.
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absurdni historie v prostiedi ostrova na
hony vzdaleného Evropé a jejimu stiredo-
véku! Pri hlubsi analyze se ale ukaze, ze
Karel Veliky predstavuje portugalského
krale, vrah, princ Carlotto, mistniho tyra-
nického potentata, portugalského guver-
néra ostrova, a zalujici rodina markyze
z Mantovy vyznamné miSenecké rodiny
ze Sao Tomé. Karel Veliky je tak pro ostro-
vany postava dostatec¢né vzdalena v pro-
storu i case, aby se v mytickém prostoru
mohl stat vzdalenym bohem, ke kterému
se pomoci Tchiloli odkazuji.

‘Tragédie’ je predvadéna v zivé a ba-
revné tanecné-muzikalni hie s dlouhy-
mi monology v oslavném, karnevalo-
vém rytmu. Centrum déni urcuje mala
rakvicka (oltarik) s ostatky zavrazdéné-
ho prince (obét), nad niz je na zacatku
sporu provedena ulitba vina. Ritualni
prostor pripomina hierarchizaci scény
(na kralovsky dviir a dam rodiny) a dal-
§imi prvky barokni lidové divadlo, kam
konecné svym ptivodem patri.

Synkretismus a anachronismus v pes-
trych kostymech ukazuje smés kolonial-
ni alidové kultury: bilé masky ze sitoviny
u nékterych postav odkazuji na spojeni
s mrtvymi predky, drevéné savle, fraky,
vychazkové hole, flitry, bilé rukavice, cer-
né puncochy, dvourohé klobouky, S§iroké
sukné, bohaté pentle, vacky s medicinou
ana kostymech nasita zrcatka, cédécka ¢i
krucifixy k odhanéni zlych duchu.

V této ‘maskaradé’ postavy tancuji ne-
bo se uvazlivymi kroky a iklonami pohy-
buji v pribéhu sporu ve stylu stiredovéce
kolonialni (vojenské) obradnosti i mo-
derniho soudniho procesu. Obzalova-
ny i zalobce si povolaji moderni pravni-
ky v kvadrech, s kravatou, plastém pres
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ruku, aktovkou a ¢ernymi brylemi a la
Matrix (velké veseli v sale!), ktefi proces
natahuji. Stara portugalstina v rymova-
nych versich se misi s modernim jazy-
kem (dle portugalsky hovoricich kole-
gu je udajné vse srozumitelné a vtipné).
Princ se napriklad pri ¢teni své obhajoby
odvolava na Chartu OSN o lidskych pra-
vech a vrozsudku zazni aktualni datum.
Pobaveni vyvolava scénka volani prince
k vyslechu do bambusové chyse moder-
nim telefonem, ale i zaujata hra vsech
aktéru, ktefi obcas zapominaji reagovat
na repliku nebo se zahledi do publika
a zapomenou hrat; s napétim je oceka-
van prichod novych postav, jejich kosty-
my a pohyby (kralovna s plackami, zZen-
stilé pohyby prince)...

Karnevalovy aspekt vtipné obraci hru
ve zlehéeni zapadni kolonizatorské kul-
tury a zaroven z néj ritualizaci tvori
prostor zivého mytu, ktery je zbrani,
ochrannym talismanem vlastni identi-
ty. Tchiloli je na jedné strané divadelné-
-archeologicky unikat i zivy, rozvijejici se
mytus o spojeni s predky, a navic divadlo
s ritualni funkci, ktera je ziva a aktualni,
a dokonce ¢astecné srozumitelna i neza-
svécenému publiku.

Na prikladu Tchiloli i celého festiva-
lu je zretelné vidét, Ze zdanlivé vzdale-
né, neskutecné a imaginarni udalosti
se s pristupem nepodléhajicim prvotni-
mu a povrchnimu exotismu, nahlizené
estetikou a etikou jiného, rozmanitého,
zjevuji jako komplexni fenomény, kte-
ré je treba popisovat s peclivosti a opa-
trnosti, jinak riskujeme zkresleni a ne-
dorozumeéni.

Honza Petruzela
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K literature o misté a prostoru

Nase doba je epochou prostoru, pise Mi-
chel Foucault ve svém eseji ,,O jinych
prostorech®. Jeho slovy se jedna primo
o ,osudové protnuti casu s prostorem*
(Foucault 2003: 72) Ve stredovéké pred-
stavé vnimani svéta mél prostor sviij pev-
ny rad a ¢lovék v ném byl trvalym bodem
beze zmén. Stredovéka mapa byla tak jas-
né ohranicena, ze méla svij zacatek a ko-
nec, své nahore a dole. Prostor byl diraz-
né vymezen na mista sakralni a profanni
a lidska predstava obepinajiciho vesmi-
ru byla podpoiena dtvérou, Ze vSe je pie-
dem usporiadano podle jasného zameéru,
ktery neni pozemsky. Vaclav Cilek (2004:
125) uvazuje o stredovékych mapach ja-
ko o pocatku urcitého zpisobu mysle-
ni. Tento pohled na svét situuje samot-
ného ¢lovéka nékam doprostied vseho,
s jasnymi konturami prostorovych hra-
nic. Stejné tak jiz antické pojeti prosto-
ru, ktery je predem dany a usporadany
pro komunikaci s bohy, prisné hierarchi-
zovalo lidské spolecenstvi. Vyssi komu-
nikace se odehravala na vyhranéném
misté, spolecenské misto bylo vybirano
s tou nejvétsi peclivosti. Vyvolena mista,
kde bylo mozné setkat se s bohy. Clovék
se svym védomim a nevédomim. A dalsi
mista, uré¢ena k motlitbé, meditaci, hie
¢i zapasu. Stredovék vymezil jasné hra-
nice komunikace s néc¢im, co nas presa-
huje, do prostoru kostela. Tento sakral-
ni prostor nahradil oblohu, louky, lesy
a kopce, které do té doby slouzily jako
prostrednik.

Naproti tomu se zd4, Ze soucasnost
je vyrazné protnuta zkusenosti s neko-
nec¢nem. I prestoZe nekonecno existuje ve
své stalosti, jelikoZ neustale trva, ve sku-
tecnosti je spojeno s intenzivni zménou.
Lokalizaci vystridala nekonec¢na rozpro-
stranénost (oba terminy pouziva Foucault
v esegji ,,O jinych prostorech®), ve které je
mozné se odpoutat, ale i ztratit.

Poznamky

Vime, Ze jsme umisténi celou svou
existenci v prostoru, ktery pluje ve ves-
miru, a tento vesmir neni vzhledem k je-
ho nekonecnosti mozné rozdélit na kon-
krétni mista (napriklad na ta, ktera se
nachazeji nahore nebo dole). Tento pro-
stor neni mozné pojmout ani pojmenovat
tak, abychom alespon na chvili citili, zZe
jsme vSichni vzijemné srozumeéni s tim,
kde se nachazime. Soucasny ¢lovék sam
sebe mozna vic nez kdy jindy identifiku-
je jako vlastni prostorovou jednotku, ne-
bot lokalni vazba na misto je rozbita. Ne-
konecna rozprostranénost ma tak zirejmeé
souvislost se zvétsenim mentalniho pro-
storu. Protoze jsme si védomi nekonec¢na
v prostoru, uvoliiujeme svuj vlastni vniti-
ni Zivotni prostor, ktery se zvétsil, rozsi-
ril, komunikacné napojil, ale také zobra-
zil celou radu problému, které je clovek
nuceny vuci prostoru resit.

Oproti tomu se fyzicky prostor kolem
nas diky novym technologiim a interne-
tu neuvéritelnou rychlosti a vytrvalos-
ti smrstuje. Tato zména ovlivauje na-
Se prostorové vnimani, nas pojem casu
a prostoru. Mame vice mentalniho pro-
storu, méneé fyzického. Fyzicka mista ja-
ko takova pro nas jiz bohuzel nesouviseji
s nasim vlastnim hledanim a poznanim.
Trauma zmeény, ktera je s mistem tzce
spojena, je mozna nécim, co se ¢lovéka
dotykalo trvale. Abychom alespon néja-
kym zptisobem lokalizovali svoji existen-
ci, potfebujeme prostory a mista, ktera
souviseji s nasim zivotem, protoZe roz-
prostranénost je odvazna a neohranice-
n4a, a ¢lovék takovy v zasadé neni. Potie-
buje své misto.

Nas vztah k mistiim se zménil stejné
tak vyrazné, jako se zménila mista sa-
motna. ,Moderni ¢lovék po dlouhou do-
bu opravdu véril, ze ho véda a technika
osvobodily od piimé zavislosti na mis-
tech” (Norberg-Schulz 1994: 18).
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Clovék a misto vytvareji celou $kalu
vztaht, které vznikaji, vyvijeji se nebo
zanikaji. Pristup k mistu tak Gzce sou-
visi s celkovym lidskym postojem k Zi-
votu. Cela fada mist v urc¢ité dobé vzni-
kala a zanikala a ztracela svij prvotni
vyznam.

Pokud je tedy misto samotné natolik
spjato s lidskym zivotem a je artikulova-
no ¢lovékem, musi zde byt jakasi skryta
spojnice mezi mistem a ¢lovékem, kte-
ra stejné tak jako spojeni ¢lovéka s pri-
rodou existuje na zakladé neviditelnych
siti, o kterych zpravidla rikame, zZe je
pouze’ citime, nikoliv vidime. Genius
loci mista nam pomuze k pochopeni né-
kterych otazek, a protoze duse mista je
mnohem starsi a zkusenéjsi nez ta na-
Se, mame moznost k mistu pristupovat
s respektem.

Na ‘prostor’ miiZzeme nahlizet jako na
trojrozmérny objekt, ve kterém se tepr-
ve vyskytuji jednotliva jsoucna (véci): zde
se s nimi mizeme potkat (viz Olsovsky
2005: 165). S prostorem souvisi ¢as a pra-
vé casoprostor se stava nasim bytim, pra-
zakladnou vseho. Clovék je jako étyfroz-
mérny subjekt pohybujici se v prostoru
soucasti plynuti ¢asu a prostor muze po-
citovat jako ryze fyzicky problém, ale ta-
ké jako osobni zkusSenost, ktera je uzce
spjata s jeho subjektivhim vnimanim
a existuje pouze v jeho védomi.

Christian Norberg-Schulz upozornuje
na to, jak slova prostor a misto pouzivame.
Vzdy totiz ‘existuje’ néco v prostoru, ne-
bo pred nim, za nim, vedle né€j, pod nim
atd., a pokud o ném hovoiime, oznacu-
jeme jej vzdycky s predlozkou. Muze to
tedy znamenat, Ze prostor ma jasné hra-
nice, které ho situuji samostatné viaci
ostatnim subjekttim i objektiim. Je uza-
vieny, uplny a zietelny. Clovék je schop-
ny jej pouze popsat, a tim si sam pro sebe
priblizit, co je ve skutecnosti jeho obsa-
hem, hranice jsou ov§em dané - ,,hranice
jsou pouhé pocatky vseho na obou stra-
nach“ (Norberg-Schulz 1994: 13).

3
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Oproti tomu mista oznac¢ujeme vzdy
podstatnymi jmény, protoze mistim pri-
suzujeme jejich existenci, vime, Ze jsou
(louka, les, udoli, kopec atd.).

Michel Foucault se ve Snu a obraznos-
ti vénuje prostorim snovym a realnym
ajejich vzajemnym odlisnostem. Skutec-
ny prostor pak definuje nejenom jako ob-
jekt moci, ale také vlastni bezmocnosti.

,Prostor jako znameni mé moci plati na
urovni zitého prostoru jen tehdy, jsou-li
hodnoty tohoto prostoru navzajem uspo-
radany. Bezpecnost, kterou prostor po-
skytuje, pevna opora, jiz dava své moci,
spoc¢iva v navazovani blizkého a vzdale-
ného prostoru, vzdaleného prostoru, kte-
rym se ¢lovék vyprostuje, vytraci, chce ho
prozkoumat nebo dobyt - a blizkého pro-
storu odpocinku, divérnosti, ktery ma-
me po ruce” (Foucault 1995:47).

U Foucaulta se objevuje pojem Zity svét
a opora, témto termintim se vénuje také
Norberg-Schulz, ktery piebira od Hus-
serla kaZdodenni Zity svét a vysvétluje
vyznam prostoru predevsim v jeho exis-
tencidlni opore. Tato opora je dana hra-
nici, omezenim prostoru, kde se citime
bezpecné, oproti oné rozprostranénosti
je nam blizsi lokalizace, ve které se mu-
zeme identifikovat a orientovat, co vy-
véra z nasich zivotnich situaci a stava se
nasi existencialni oporou, co je skutec-
né zité. Americka historicka uméni Lu-
cy Lippard se v této souvislosti zminuje
o krajiné (ktera je opakem divociny) ja-
ko o prostorové kompozici, kterou clo-
vék vidi, ale osobné ji nezazivd, protoze
vzdy zistava na jejim okraji.

Krajina sama uz svym pojmenovanim
napovida, ¢im ve skutecnosti je. ,,Kraji-
na je néco mezi néé¢im blizkym a vzdale-
nym. Krajina je izemi vymezené svymi
kraji, které od nas ke svym krajim ubi-
ha, vzdaluje se mimo dosah, je to Gzemi
na kraji. A tim se také ocita na kraji za-
jmu® (Sadlo ad. 2005: 11).

Jaky je rozdil mezi krajinou a divoci-
nou? Krajina je nam néc¢im blizka (je pre-
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ce obrazem nasi duse), ma své nalady, ale
poskytne narué, oproti tomu divoc¢ina
ma sva tajemstvi, ktera pro nas mohou
byt smrtelna. ,,Dfiv nez se prostor stane
geometrickym nebo i zemépisnym, pred-
stavuje se najednou jako krajina. V pro-
tikladu k prostoru zemépisné orientace,
ktery je beze zbytku projasnén v podobé
celkového planu, je krajina paradoxné
uzaviena nekoneé¢nym otevienim obzo-
ru, vSechny mozné odkazy dal, zahrnuté
v obzoru, ohranicuji davérnou blizkost
toho, co je uvnitt, a vSech cest, vyslapa-
nych zvykem. Tak odkazuje k absolutnu
situace, soustiredujici vSsechny afektivni
sily domova, rodné zemé, Heimat“ (Fou-
cault 1995:46).

Vratme se vSak zpét od specifikace kra-
jiny k definici mista, tak jak ji navrhuje
Christian Norberg-Schulz. Misto je pro
néj konkrétnim oznacenim prostredi, in-
tegralni soucasti existence a zobrazuji se
v ném podstatné fenomény svéta. Autor
zkouma misto metodou fenomenologie,
a tak kazdodenni jevy v prostredi ¢lové-
ka podrobuje peclivé analyze. V popfre-
di vyzkumu je predevsim charakter mis-
ta, ktery je jeho nedilnou soucasti pravée
vzhledem Kk tomu, Ze misto nelze védec-
ky uchopit ¢i metodicky zpracovat. Autor
uvazuje o mistu a prostoru zejména z ar-
chitektonického pohledu, jehoZ hlavnim
cilem je vytvorit pro ¢lovéka ‘dobré’ byd-
leni. To predpoklada orientaci (musi vé-
dét, kde je) a identifikaci (musi védét,
kam patri). ,Identifikace a orientace jsou
zakladnimi stranky byti clovéka ve svéte*
(Norberg-Schulz 1994: 20). Clovék chce
a potiebuje nékam patrit a mit souvztaz-
nost se svym prostiedim, protoze ,,iden-
tita mista je identitou ¢lovéka“, ale zaro-
ven svéta, protoze ,,misto je vzdy lokalni,
ale zaroven obecné“ (str. 10).

Moznost 1épe pochopit jednotliva mis-
ta se realizuje podrobnym zkoumanim
jejich odlisnosti. Problematika kategori-
zace mist je zpracovavana na Urovni dé-
leni na prirodni a uméla mista (vytvore-
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na ¢lovékem) a nejcastéjsim zplsobem
chapani vztahu mezi ¢lovékem a mis-
tem je urceni vztahu vnitrku a vnéjsku.
Toto rozdéleni na vnitfni a vnéjsi misto
se objevuje velmi casto v dilech pojed-
navajicich o problematice mista, coz je
dano zirejmé potiebou uchopit a pojme-
novat fenomén, ktery existuje na hrani-
ci, ma okraje podminéné témi, kdo se
ucastni, kdo jsou ve vztahu, protoze co-
si vidime uvnitf a cosi venku. Tyto dva
svéty vsak neexistuji oddélené, prolina-
jise, vstupuji do sebe, vzajemneé se ovliv-
nuji. Pravé umeéni nam tyto dva sveéty
muze zprostiredkovat. Nebo ma umeéni
schopnost nahlizet do struktur a siti ne-
viditelného svéta mista a prevadét zna-
ky téchto siti do realného, bézného jazy-
ka, kterym hovori planeta.

Zakladni pohled na misto pak usmér-
nuje horizontala a vertikala (zemé a ne-
be, dole a nahote, vnitini a vnéjsi, jing
a jang atd.), jejichz ‘okraje’ jsou nejasné
a dané nasi zkusenosti a Zivotnim posto-
jem, nebot ,nitro v sobé shromazduje ta-
ké to, co je zazito“ (Norberg-Schulz 1994:
10). Mezi vnéjskem a vnitikem musi byt
napéti, jelikoz vnitiek je staly a nemén-
ny, zatimco vnéjsek je proménlivy a in-
tenzivni.

Télo je v podstaté krajina subjektu,
vnéjsi objekt, ktery umoznuje ochra-
nu vnitiniho prostoru c¢lovéka. Vnéjsi
a vnitini mista maji svou strukturu, a ta
je podle Norberga-Schulze popsana v ka-
tegoriich ,krajina“ a ,,sidlo“ a analyzova-
na pomoci ,,prostoru® a ,,charakteru®. Je-
ho studie se dale zabyva rozlisenim vyse
uvedenych pojmi s tim, Ze charakterem
mista je duch, génius loci - to, co citime,
a nevime proc (nebo vime).

Pokud ma ale misto ducha, musi mit
také lidské a bozské vlastnosti (mtizeme
s nim komunikovat skrze uméni, ritualy
a vyvolené). Norberg-Schulz vysvétluje,
jakym zptisobem byl génius loci vhiman
ve starém Rimé: totiZ jako protivnik, se
kterym musi ¢lovék vychazet, aby dob-
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ie bydlel (Norberg-Schulz 1994: 10); Hei-
degger pripomina souvislost slov ‘ge-
gen’ (proti, naproti) a ‘Gegend’ (krajina,
kraj). ,,V minulosti mozZnost preziti zavi-
sela na dobrém vztahu k mistu, a to jak
ve fyzickém, tak psychologickém smyslu“
(Norberg-Schulz 1994: 18). Podle Norber-
ga-Schulze ma duch povahu, charakter
a dava zivot. Jeho slova by se dala vysvét-
lit nasledovné: génius loci ovliviiuje na-
Se chovani v daném misté, at uz si tu-
to skutec¢nost uvédomujeme, nebo nam
neni ziejma, pusobi na nas a je soucas-
ti naseho zivota. Vnéjsi znaky pri poby-
tu v urc¢itém misté jsou ‘pravidla’, ktera
dodrzujeme (jakym zptsobem se chova-
me), dale jak se pohybujeme (jak ptisobi
prostor na nase fyzické télo) a jak se citi-
me (jak na nas misto ptisobi). Genius lo-
ci je tedy mozné ovlivnit vyse uvedeny-
mi pristupy (v opusténych kasarnach,
kde casto lidé slySeli kroky tézkych bot,
probihaji dnes détské programy a zkuse-
nost s timto prostorem se vyrazné zmeé-
nila). Ovlivnit a zménit génia loci souvisi
i s plynutim ¢asu v prostoru, se zménou
identity mista, jakési soudrznosti ¢i apa-
tie ¢lovéka s mistem.

Budeme-li pokracovat v kategorizaci
mist, miZeme je ¢lenit podle jejich vyu-
ziti a zaméreni. Foucaulttv kli¢ k roztri-
déni mist je ,,vyhledani souboru vztahu,
jimz muze byt dané umisténi definova-
no“ (Foucault 2003: 75). Lze tak chapat
a definovat prostory a mista, ktera jsou
urcena ke konkrétni ¢innosti a naplnu-
ji nas zivot podle nasich potieb a zpuso-
bu zivota.

Urcity zptsob c¢lenéni vidi Foucault
v mnozstvi protikladt, které nas obklo-
puji: ,,protiklad soukromého a verejné-
ho prostoru, rodinného a spolecenského
prostoru, kulturniho a uzitkového pro-
storu, prostoru pro volny ¢as a pro pra-
ci“ (Foucault 2003: 74)

Predmétem Foucaultova zajmu jsou
predevsim mista vnéjsi, ktera neexistu-
ji, anebo maji vlastni pravidla - utopie
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a heterotopie. V eseji O jinych prostorech
pise, Ze ho ,,zajima jen jeden jejich urcity
typ, totiz mista, jez mayji tu zvlastni vlast-
nost, ze zaujimaji vztah ke vSem ostatnim
mistim, a to takovy, Ze zpochybnuji, ne-
utralizuji, nebo prevraceji soubor vzta-
ht, které oznacuji, zrcadli nebo reflek-
tuji“ (Foucault 2003: 75).

Foucaultovy heterotopie maji dvé za-
kladni kategorie, zaprvé je to heterotopie
krize, kde se nachazeji mista privilegova-
na a posvatna, a dale mista zapovézena
(psychiatrické ustavy, véznice atd.). Fou-
cault uvadi nasledujici principy hetero-
topie. Existuji v kazdé spolec¢nosti, po-
névadz na svété neexistuje misto, kde by
nebylo heterotopii mozno nalézt. Hetero-
topie méni svou funkeci, jak plynou v ca-
se (napriklad hibitovy, které se ze stiredu
meésta ocitaji az na jeho periférii). Dale
mohou slucovat neslucitelna mista a pro-
story (divadlo a kino, ale také zahrada,
napriklad zoologicka, ktera prezentuje
svou vlastni touhu po raji). Dalsim prin-
cipem je jejich plynuti v case (napriklad
muzea, knihovny, bazary) a poslednim
principem je jejich uzavienost a otevie-
nost (musime se podridit urc¢itym pravi-
dltim, abychom se v nich mohli pohybo-
vat - viz napiiklad véznice a sauny).

Zvlastni heterotopii by mohlo byt dét-
ské hristé jako teprve zakouseny model
svéta, kde se zjistuji a utvareji pravidla
fungovani ve spolecnosti. Je to takova he-
terotopie v daném case, se svou uzavie-
nosti a otevirenosti, také slucuje nékolik
svétti dohromady a vytvari jeden, Gplny,
ktery o nas cosi prozrazuje (déti na hiis-
ti predevsim pilné, spolecné a s velkym
nasazenim pracuji).

Pri rozdélovani mist do rtznych sku-
pin nam nejvic pomaha tridit je podle
toho, k jakému tcelu jsou ¢lovékem ur-
cena. Muzeme clenit mista a vytvaret
ruzné skupiny a podskupiny a rozdélo-
vat mista na prirodni a uméla, verejna
a soukroma, pracovni a pro volny cas
a zabavu, interiérova a exteriérova, svét-
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ska a posvatna, zapovézena a posvécena,
staticka a pohybliva, méstska a venkov-
ska, realna a virtualni, industrialni, his-
toricka, muzealni, parkovaci, vesmirna,
bozska, nadpozemska atd.

Hierarchie a existence mist zavisi na
c¢lovéku a na case, ve kterém se ocitaji.
Vime, jak se béhem staleti funkce jed-
notlivych mist ménila a jejich pavod-
ni vyznam se vytracel ¢i nachazel no-
va uplatnéni (naves v nove postavenych
podnikatelskych vesnicich neexistuje, na
mnoha verejnych prostranstvich si nikdo
rad nesedne atd.). Foucault uvadi hierar-
chii mist existujicich ve stredovéku, ktera
meéla pro ¢lovéka hluboky vyznam: jedna
se predevsim o mista sakralni a profan-
ni, dale mista chranéna, a naopak otevie-
na mista bez ochrany, méstska a venkov-
ska mista (vSechna se tykaji skutecného
lidského zivota). ,,Kosmologicka teorie
znala mista nad-nebeska, v protikladu
k mistu nebeskému, a nebeské misto by-
lo v protikladu vii¢i mistu pozemskému*
(Foucault 2003: 72).

Podle Foucaulta pravé tyto protikla-
dy lokalizuji misto, jsou svym kontras-
tem vymezené a dané a ¢lovék se tak mu-
Ze orientovat v prostoru a identifikovat
se s nimi. Také charakter mist s témito
protiklady souvisi. Chapeme-li misto ja-
ko univerzalni pameét lidstva, mazeme
sledovat rozlisné vlastnosti, které ji utva-
rely a formovaly. Napiiklad uméla mis-
ta se podle Norberga-Schulze vyznacuji
koncentrovanosti a uzavienosti, pro Fou-
caulta je zase umély prostor prostorem
moci. Naproti tomu prirodni mista v so-
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bé obsahuji prvky posvatna a tajemstvi,
jsou predurcena pro kontemplaci, pro
spojeni s né¢im vyssim, co ¢lovéka pre-
sahuje (nejvhodnéjsimi misty pro kon-
templaci jsou kopce a hory, ,,nebot to jsou
staré duse mnoha vtéleni a jejich metu-
zalémské sklony najdou vhodné souse-
dy v onéch starobylych vysinach® (Brun-
ton 1991: 36).

Clovék, tak jak ho vidi v nasem sou-
casném svété Norberg-Schulz, ma néko-
lik dulezitych témat, ktera v ramci své-
ho chapani a ziti vumélém a prirodnim
misté realizuje: za prvé ma potirebu a tou-
71 pochopit prirodu, za druhé chce dopl-
nit danou situaci tim, ze pridava to, co ji
chybi, a za tieti chce symbolizovat své po-
chopeni prirody i sebe sama. Porozumét
a proniknout, své pochopeni néjakym
zpusobem vyjadrit a dospét pomoci své
predstavy k ucelenému a srozumitelné-
mu: to je cesta, jak poznat sebe sama pro-
stirednictvim mista. Pravé uméni mutze
byt jakymsi prevadécem na této cesté.

Denisa Vaclavova
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Martin Stransky a jeho Hjalmar Ekdal
v plzenské inscenaci Ibsenovy Divokeé kachny

S Hjalmarem Ekdalem se setkavame
v prvnim déjstvi v domé tovarnika Wer-
leho. V plzenské inscenaci Jana Buriana
prichazi na jevisté - tak jak predepisu-
je autor ve scénické poznamce - jako
posledni ze spolecnosti, ktera se po ve-
cefi presouva z jidelny pres pracovnu
do hudebniho salonku: Béhem vlastné
jen letmého zastaveni na této cesté, pro-
vazené nezavaznou konverzaci, si vSi-
mame - zpocatku taky jen tak letmo,
mimochodem - prijemného, urostlého
a pohledného muze strednich let ve fra-
ku. Trochu nervozné si mne ruce, kdyz
ho nékdo oslovi, a rozpacité ustupuje,
kdyz zaslechne poznamku svého dobro-
dince (minéno vazneé i ironicky) a chle-
bodarce, tovarnika Werleho, o smolné
trinactce hostt u stolu, kterou okamzi-
té vztahne na sebe. Svéruje se Greger-
sovi o pomérech, do nichz se dostal po
otcové bankrotu a vézeni, a rozpaky vy-
stifida odhodlana, hore¢na aktivita, s niz
obhajuje davné rozhodnuti zaridit si fo-
toateliér a oZenit se s Werleho hospody-
ni. ,,Neopustil syna starého pritele v ho-
diné tisné,” prohlasuje dulezité o svém
zachranci - tak trochu jako by si ucenli-
vy zak opakoval poucku, kterou musi mit
porad na paméti. Kdyz se ho Werle zepta
na album, které rozpacité drzi v rukou,
stoji pred tovarnikem malem v pozoru:
ve vypUjceném fraku najednou vypada
jako jeden z posluhujicich ¢isnika. Od té
chvile se drzi stranou spolecnosti, a kdyz
ho za to Gregers napomene, poslusné pii-
kroci, aby se snazivé zapojil do konver-
zace o tokajském a vzapéti z ni hned vy-
padl s vyrazem nestastné zamysleného
trouby, Spatné skryvajiciho pocity trap-
nosti, vrcholici astupem a nejistym za-
prenim otce, ktery se ve spolecnosti ne-
nadale zjevi.
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V podani Martina Strdanského vystupu-
je tedy Hjalmar Ekdal - na verejnosti, ve
spolec¢nosti - jako nékdo, kdo vi, kde je
jeho misto: nékdo, kdo v minulosti do-
stal pouc¢nou lekci, pochopil a vyrovnal
se s tim - a presto je neustale pirivadény
do rozpaku.

To v ném vzbuzuje permanentni po-
cit nejistoty, jenz pretrvavai vrodinném
kruhu, kdyz se na zacatku druhého déj-
stvi vyptava na otce, kterého predtim
ve spolec¢nosti tovarnika Werleho za-
prel. Otcové pirimé otazce ,,Tys mé asi
nevidél?“ celi kratkym ,,ne.“ Neomlou-
va se, neprozrazuje, co si mysli - jako by
nechtél o tom vSem premyslet, jako by
nechtél, aby se ho situace vic dotykala.
Kdyz ho Gina s Hedvikou zacnou vysly-
chat, ,,jaké to tam bylo“, brani se. Nene-
cha si libit zadnou Gininu ironickou po-
znamku, na vSechno ma odpovéd. Pan
Dulezity vyklada své nazory o tokajském
a doktorech odhodlané silnym zvué¢nym
hlasem, jako by chtél predem varovat ¢i
odradit vSechny pochybovace a protivni-
Kky. A tenhle ton, zakryvajici, co se déje
uvnitf, v jeho nitru, uz neopusti po cely
zbytek hry. Jen obcas, kdyz Hedvika mi-
lovanému tatinkovi bezelstné a obdiv-
né zalichoti, zjihne do mékké kadence,
vykriéniky na konci vét se zméni ve tii
tecky... Kdyz jde ovSem o zvérinec, kte-
ry si stary Ekdal péstuje vzadu na pudé,
pan domaci razujici ateliérem Sirokym
krokem safare s rukama zaloZenyma za
zady se nahle proméni v klukovského
kumpana. Autoritarské vybuchy baga-
telizujici pracovni povinnosti fotografa
aretuséra strida iustupné manévrovani,
jedna-li se o smyslové pozitky: ,Rikala
jsi pivo...?” Pod Gregersovymi rentge-
novymi pohledy, zkoumajicimi rodin-
né zoo Hedviky a starého Ekdala stejné
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neduvérive jako vztahy Hjalmara a Giny,
znovu znejisti a citi se trapné. Omluv-
ny a zaroven sebelitostivy ton poprvé
pronikne do jeho hlasu, kdyz si stézuje
na Hedvic¢iny potiZe s o¢ima: ,Je to pro
mne tak tizivé.“

Jak se pribéh pred divakem rozviji
a komplikuje, stava se Stranského Hjal-
mar ¢im dal tékaveéjsi, neklidnéjsi, po-
drazdeénéjsi, nedtkliveéjsi, o to vsak hluc-
néjsi a rezolutnéjsi ve svych tvrzenich,
jimizbez zavahani obhajuje vlastni neda-
slednosti. A jednim dechem mluvi o ne-
dislednosti druhych - rozhorc¢uje ho, ze
otec nebyl schopen spachat sebevrazdu
(,,pro mne to byly strasné casy,” pronese
nenapodobitelnou intonaci): Sebelitost
mizi, nastupuje ‘spravedlivy hnév’, a to
i tehdy, kdyz Gregersovi popisuje, jak
v jednu chvili namiril pistoli dokonce
sam na sebe, ovsem ,,Jd jsem to prekonal!*
Gregersovym vseteCcnym otazkam a na-
razkam unika opét zvucéné pronasenymi
vymluvami-zdivodnénimi, at se to tyka
vdécnosti a zavislosti na tovarniku Wer-
leovi nebo neustale pripominané prace
na novém vynalezu, ktery zajisti Hedvi-
ce budoucnost: ,,Mé nikdo nesmi honit,“
prohlasuje rezolutné. ,V mém domé se
mnou nikdo o neprijemnostech nemlu-
vi, nedéla mi to dobre,“ nenecha se vy-
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vést z miry. ,,Tady Zadny bazinaty vzduch
neni,” pokracuje, aby bez zavahani pre-
Sel k prijemnéjsimu tématu: LA, uZsene-
se obéd!“ a po chvili sam sebe pochvalil
za to, jak si ceni rodinnych chvil u pro-
stifeného stolu. Kdyz ovsem Gregers za-
meéruje své narazky na Ginu, kupodivu
nezasahne, ostentativné se vénuje jidlu.
Na prochazku s Gregersem odchazi nic
netusici, polichoceny pritelovou naklon-
nosti (,Kdyz se mi kamarad chce s né-
¢im davérnym svérit!“), pohorseny Gi-
ninymi obavami.

Vraci se jiny ¢lovék. Zacatek ¢tvrtého
déjstvi, které Ibsen rozehrava pres mno-
hoznacné narazky, resi Stransky-Hjalmar
v plzenské inscenaci vlastné primocare.
Nezakryva rozhoiceni a hnév vici Giné,
ale vasnivost vypadti ma podobu mraziveé
prisnych intonaci, které jen jesté vic zra-
Nnuji. Z narazek jsou razem nebezpecné
vyhrtzky ménici se v tvrdy vyslech, o to
nemilosrdnéjsi, Ze je prerusovany oka-
mziky zavahani, kdy se vraci stara nejis-
tota. Zklamani z Ginina priznani na so-
bé neda vabec znat, jen stale promlouva
protektorsky pevnhym ténem vynasejicim
nezvratny rozsudek. Az kdyz dojde na
Werleho nemoc, zaraduje se, nebot citi -
spravedlivé zadostiucinéni.

Okamzik ‘odhaleni’ Hedvic¢ina pu-
vodu je diky Gininé odpovédi ,,Nevim!“
Ibsenem rafinované nastrazeny, aby
Hjalmara zasahl na nejcitlivéjsim mis-
té a vyvolal nejhlubsi pohnuti: Stranské-
ho Hjalmar se zarazi v bezhlesém udivu,
ale nepodléha emoci. Je tu jen dalsi du-
vod c¢elit s chladnokrevnou zlobou, vy-
vracejici rodinné vztahy z korent, spik-
nuti vSech, celého svéta... Kdyz se pak
rozpacitym, nejistym krokem vraci z fla-
mu u Rellinga, halasné zakryva podraz-
dénost ze ztraty klobouku i opileckého
vypadku paméti a se stejnou samozrej-
mosti, s niz se hladové pusti do snidané
a stihne peclivé slepit roztrhanou daro-
vaci smlouvu, prikaze Giné, aby mu sou-
casné sbalila véci, nebot odchazi, i pri-
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Henrik Ibsen: Divokéa kachna. DJKT Plzen
2005. Preklad Frantisek Frohlich. Rezie
Jan Burian, scéna a kostymy Karel Glogr,
dramaturgie Johana Kudlaékova.

Martin Stransky (Hjalmar Ekdal)

pravila pokoj, kdyby se rozhodl ztstat...
Do posledni chvile bojuje tento Hjalmar
s vlastni nejistotou tim, Ze ji zakryva au-
toritarskymi proklamacemi a obvinéni-
mi vrhanymi proti tém tady a soucasné
miricimi daleko za stény ateliéru. ,,Pro-
sim té, nemluv mi o vynalezu. S tim je to
na dlouhé lokte. [...] Proboha zivého, co
vlastné chces, abych vynalezl?!“ I v po-
sledni chvili, kdy pronasi jébovské ,,0, ty
tam nahofte, -! - Jestli viibec jsi! Proc jsi
mi to udélal?“, nevzlyka, ale rozhoicené
protestyje. ,,Jak to vSechno vydrzis?“ pta
se pak prekvapené, malem bezelstné Gi-
ny nad mrtvou Hedvikou, kterou oba spo-
le¢né drzi v narudi.

terven 2006

Premyslim, pro¢ pri v§i prehnané au-
toritativnosti - ve spojeni s obsahem re-
plik, které pronasi, malem az tluchubov-
ské - a pri vSech téch casto nepatri¢nych
reakcich na to, co jej obklopuje, nepi-
sobi Hjalmar Ekdal v podani Martina
Stranského jako podivinské, sobeckou
jesitnosti zaslepené monstrum nebo do-
konce muzska karikatura, byt jeho reak-
ce mohou casto vyvolat u divaka smich.
Ibsen nemilosrdné vystavuje Hjalmara
situacim, v nichZ promyslené kompo-
nuje nejednoznacny obraz samolibého,
lenivého snilka, obelhavajiciho se iluzi
velkého objevu, vykolejeného z poklid-
ného zivota pochybnostmi o svych nej-
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blizsich, ale predevsim o sobé samot-
ném. A Stransky s divérou v autora jeho
umysly nepiedpojaté, s energickym na-
sazenim sleduje a naplnuje: Okamziky
nejistoty, bezradnosti, slabosti, deprese,
do nichz se jeho Hjalmar propada, aby
o to rychleji vyrazil zpatky do boje, jsou
vic jakymsi zavahanim, iZasem a poza-
stavenim nad celou situaci nez introspek-
ci, ktera by odvadéla pozornost od kon-
krétniho jednani k ilustraci dusevnich
stavili. A uz viibec nejsou prilezitosti de-
tailné charakterizovat a obehravat jed-
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Martin Stransky (Hjalmar
Ekdal) a Jan MaléF (Gregers
Werle)

notlivé momenty hry. Toho se Stransky
svym autentickym projevem takika zce-
la ziika, aby tim spi$ mohl vzit a vztah-
nout osud Hjalmara Ekdala zcela na sebe
(vCetné toho, Ze dava postavé svou tvar,
ni¢im neupravovanou, nemaskovanou,
sva gesta a mimiku). Cim vic se herec
s postojem Ibsenovy postavy ztotoznu-
je, existuje v ni ‘ze sebe’ a ‘za sebe’ - ane
ze by pritom v tomto podani neztstaval
Hjalmar zcela ‘svlij’ -, tim presvédci-
véjsim (a nelitostnéjsim) se stava obraz
clovéka zasazeného nedostatkem lasky
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a porozumeéni k druhym. Obraz se ne-
rozpada v sérii protichudnych postoji,
rozporuplnych zvrata popisujicich slo-
zity dramaticky charakter, ale dominuje
mu jednani vyjadrené zakladni, jednot-
nou tendenci, jez postavu obdivuhodné
sceluje: Obranné vypady proti okoli, kte-
ré hrdinu vyvadi z kirehce nabyté rovno-
vahy, se pritom vyskytuji v Siroké skale,
casto jen letmo, velkoryse naznacené, od
hravé ironickych az k temné surovym.
Ten rozdil mezi muzem, ktery vi, kde je
jeho misto (byt si o tom mysli svoje) na
zacatku hry, a zoufalym stvorenim rou-
hajicim se viéi ,,tomu tam nahoie“, jez
divaktim v poslednich chvilich pribéhu
doslova vyrazi dech!

Nad dalsimi osudy c¢lovéka tolik vyza-
dujiciho vciténi a porozuméni od dru-
hych, a pritom tolik neschopného lasky
k nejblizsim ve chvilich, kdyz ji oni sa-
mi potiebuji, vznasi plzenska inscena-
ce Jana Buriana znepokojivé otdzky (to-
lik podobné tém, které mé napadaly pri
sledovani jiné plzenské inscenace téhoz

reziséra: O’Neillovy Cesty dlouhym dnem
do noci. ,Ja té nenavidim,“ priznaval se
tu Edmund v podani Martina Stranské-
ho mladsimu bratrovi - a bylo to soucas-
né zoufalé vyznani lasky). Je plna nejed-
noznacnych okamzikd, ale proto jesté
nedé€la z Ibsenova dramatu komedii, jak
je dnes modni. V souladu s timto drama-
tickym pojetim pak Stransky vSechen ten
zmatek lidské duse, trapeni, ze kterého si
nelze délat legraci, i kdyz je nékdy smeés-
né, muze podat s prislusnou razanci a si-
lou autentického prozitku, kdyz nam
umoznuje divat se na jeho Hjalmara ni-
koli z odstupu jako na jeSitného blazna,
ktery muiZe byt leda tak tercem posmeé-
chu, ale jako na nékoho, komu mtizeme
porozumét, jehoz osud nam neni lhos-
tejny, s jehoZ osudem se muzeme ztotoz-
nit, jako s kazdym c¢lovékem, s kymkoli.
Z pozoruhodné studie muzZské slabos-
ti se tak stava studie lidské slabosti, sla-
bosti viibec.

Zuzana Silova

Otevreny prispévek

k teatrologickému pojeti dramatu

Nazev knizky Julia Gajdose Od techniky
dramatu ke scénologii v sobé ukryva me-
taforu cesty - od psaného dramatu k jeho
jevistnimu nebo scénickému provedeni.
Kdyby totiz Gajdos uvazoval o literarnim
pojeti dramatu, nazval by mozna knizku
Od techniky dramatu k jeho ¢teni. Proto za-
¢ina hned v ivodu otazkou, zda ma jesté
smysl péstovat teorii dramatu, a v zaveé-
ru ¢teme odpovéd, ze ano, pokud poma-
ha a nuti ke scénickému vidéni. Ptvod-
ni skepsi, ktera prameni v dnesni slozité
a malo prehledné situaci jak ve vyvoji
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dramatu, tak v oblasti teorie, tak vystri-
dala nadéje a vyzva, aby se tato teatro-
logicka disciplina neuzavirala do sebe
a sblizovala se s divadelni praxi. A to je
nepochybné sympatickym rysem této
drobné knizky, v niz je nadhozena cela
frada problémt teorie dramatu, kterymi
stoji za to se i nadale zabyvat.

Ve stiedu Gajdosova zajmu je pojem
‘dramatické situace’, o které pojednava
v péti kapitolach. V prvni analyzuje 36
situaci, o kterych napsal knihu uz pred
vice nez sto lety ve Francii Georges Pol-
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ti. Podle Gajdose je v nich zcela sprav-
né shrnuta zkusenost a tradice technik
‘dobre udélané hry’ 19. stoleti a drama-
ticka situace zde vychazi z apriorné sta-
noveného druhu abstraktné postizitelného
jedndnijako je msta, sebeobétovanti, laska,
zloc¢in (22). Vychodiskem Poltiho typolo-
gie dramatickych situaci byl jeho nazor,
ze v zivoté je 36 emoci, které jsou vlast-
ni veskerému lidstvu a jeho historii, tzn.
ze vychazel z dobovych psychologii emo-
ci, a pokud Gajdos polemizuje s Poltiho
klasifikaci, jeho kritika logicky miri i na
tyto dobové Klasifikace, jejichz ahistoric-
nost je dnes jiz prekonana stejné jako sa-
motna povaha tehdejsiho dramatu jeho
dalsim vyvojem ve 20. stoleti. Zajimavy
je Gajdostv postieh, Ze Poltiho Kklasifika-
ce se vlastné sblizuje se snahami ruské
formalistické skoly, kde byla polozena
istejnd otazka, ‘jak je to udélano’. Postieh
hodny dalsiho rozpracovani, v némz by
bylo dobré zkoumat i odlisna vychodis-
ka této analogické snahy proniknout do
hlubinnych struktur a technik opakuji-
cich se motiva nebo témat.

Gajdos se tohoto problému dotkl
v druhé kapitole Aktancéni model a si-
tuace v dramatu na prikladu francouz-
skych teorii E. Souriaua a A.Ubersfeldo-
vé, u niz formalizace situaci s pomoci
geometrickych vektora dosahuje skutec-
né urcitého extrému, ktery ¢ini z drama-
tickych situaci jakousi Sachovou hru s ne-
konc¢icim mnozstvim variaci. Dramatici
jsou tu pak jakymisi Sachisty a teoretic-
ka Ubersfeldova desifruje svymi analy-
zami jejich hry-partie. I kdyz je soucasti
jeji znamé knihy také kapitola o divadel-
nim diskurzu, dovime se tu jen o tom,
jaké jsou mechanismy divadelni komu-
nikace, ale nic o povaze scénic¢nosti; jeji
kniha ma v sobé stale silné paradigma li-
teratury, jak to jiZ naznacuje nazev - Cte-
ni divadla. Gajdos se stavi kriticky k né-
kterym aspektim jeji teorie, napi. ke
zmnozovani pojmu (aktant, herec, role,
figura, charakter), a pak i k tomu, zZe vy-
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chdziz apriorné (a jen teoreticky) daného
postaveniucastnikii déje, které jako by by-
lo stabilni (51). Tuto stabilitu Gajdos zpo-
chybnuje v duchu postmodernich diva-
delnich a intermedialnich experimenti
i filozofie J. Derridy, ktery misto néjaké-
ho stabilizovaného substancionalniho
centra hovori spise o pulsujicim substi-
tucénim ne-misté (38). Otevira tak problém,
ktery by opét stal za Sirsi polemiku, ne-
bot osobné mam casto dojem, Ze se tu
operuje prostorovou metaforou, ktera
svadi k myslence o absolutni relativiza-
ci postaveni dramatického subjektu, za-
timco by bylo mozZzna prirozenéjsi pou-
zivat kategorie temporalni, kdy se onim
centrem stava moment pritomnosti me-
zi Casovou retenci a protenci.

I tento problém ale Gajdos naznacuje
v kapitole tfeti Dramatické situace v esen-
cidlnosti a jedinecnosti, kde pojednava
o situaci z opacné a méné formalizujici
strany filozofie zivota. Osobné bych sem
ale nezarazoval F. Brunetiera, ktery je si-
ce znamy v Americe (zde se mozna Gajdo-
Sovi trochu msti to, Ze cerpal predevsim
z literatury v anglickém jazyce), ale je-
ho kritiky a studie prece jen prameni ve
francouzském pozitivismu s ponékud ji-
nym pojetim determinismu i vile nez je
tomu u A. Schopenhauera a dalsich filo-
zofa zivota. Ale i tak ocenuji tuto kapito-
lu pro rozsireni horizontu pii zkoumani
dramatické situace a proto, Ze se neuza-
vira pouze do linie formalnich analytic-
kych pristupt od strukturalismu pres
Ubersfeldovou az k poststrukturalismu.
Gajdos kapitolu kon¢i inspirovany na-
zory postmodernich filozofa o nestdlosti,
kde nic neniurceno predem, a tak neustdly
pohyb a proména mist o to vice vypovida-

Jjio postaveé (67). Postava se tak ocita v so-
cialnim poli, kde ztraci i ziskava své mis-
to. I to by si zadalo Sirsi rozvedeni.

Ve ctvrté kapitole Gajdos prechazi na
pudu ceské teorie dramatu, tj. k ceskému
strukturalismu. Zac¢ina O. Zichem, ktery
se podle néj pokusil o vymezeni drama-
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tické situace, pokracuje nazory J. Muka-
rovského, J. Veltruského, J. Honzla a po-
té se presouva do soucasnosti k nazoriim
1. Osolsobé, M. Prochazky, J. Cisare a za
soucast ozivlého zajmu o teorii drama-
tu povazuje i svou studii O kompresivité
dramatického textu. Prece by tu jen mél
pripomenout i knizku o teorii drama-
tu od M. Lukese. Soucasné pojednava
i o staronovém problému, tj. o literar-
nim a divadelnim pojeti dramatické-
ho textu, ktery ma v nasi teorii uz dlou-
hou tradici.

Posledni kapitola Od strukturalismu
ke scénologii je venovana teorii Jaroslava
Vostrého, ktera vychazi jednak z doma-
ci tradice strukturalist, jednak z praci
ruskych formalistt a tvorby S. Ejzenstej-
na, ale je skutecné daleko vice zameérena
na praktickou dramaturgii a rezii. Gaj-
dos zde vyklada nékteré zakladni pojmy
a principy (rozdil vyobrazeni a obrazu,
princip rozehravani situace, vztah kon-
vencionalniho chovani a individualniho
projevu atd.) a Vostrého pojeti dramatu
konfrontuje s nazory dalsich teoretik,
zvlasté pak O. Zicha. A ackoliv uz u Zi-
cha najdeme opozici dramaticky - scé-
nicky, Vostrého pojeti téchto privlastka
je jiné. Napft. proti Zichové stati¢nos-
ti dramatické situace (jde mu o nazor-
ny vztah dramatickych relaci pro urcity
okamzik), zavadi Vostry do dramatické
situace vnitfni skrytou dynamiku (jde
o situaci problémovou, ktera nuti po-
stavy ke zméneé jejich postaveni), v niz je
uz zakodovany piesah. Da se to Tici i ji-
nak: situace v sobé obsahuje otazku, na
kterou je nutné dat odpovéd. Tim se ta-
to dramaticka situace primo nabizi, aby
se stala scénickou, nebot i v ni je obsaze-
ny analogicky presah, kdy scénicka si-
tuace je otazkou, na kterou dava odpo-

terven 2006

véd sam divak. Proto tu Gajdos hovoii
o urcité vnitini intencionalité obrazné
situace, ktera divaka vtahuje do prosto-
rudramatu a jeho skrytosti. Nyni uz ma-
zeme rozumét nazvu jeho knihy: drama
v sobé samém obsahuje intenci ¢i zamé-
Feni ke svému smyslu, a tim udava smeér
k tomu, aby se stalo scénickym a diky to-
mu se teprve stdavd plnohodnotnym ume-
leckym tvarem (103).

Gajdosuv prispévek k teorii dramatu
je inspirujici a poskytuje celou fadu na-
métht k zamysleni, zvlasté u nas, kde je
tato disciplina pojimana na jedné stra-
né prakticistné a na druhé strané vznika-
ji studie o dramatech zaloZené na maod-
nich filozofiich, které nam predkladaji
spiSe moudrost autora studie nez moud-
rost analyzovaného dramatu. Knizka je
psana erudovanym stylem a s dobrou
znalosti vychozi literatury, kterou autor
umi kriticky zhodnotit. Jeho ‘pfiznani se
k Vostrému’ je sympatické, protoze si ne-
umim predstavit jakousi absolutni teorii
bez zaujeti. Umim si ale predstavit zau-
jeti O. Zicha, s jakym stépil hru herce na
rub a lic, ¢ili hereckou postavu a drama-
tickou postavu, umim si predstavit zau-
jeti J. Mukarovského, J. Veltruského ne-
bo J. Honzla nad dynamikou struktury,
vim o zaujeti J. Cisaie hereckymi kom-
ponenty nebo 1. Osolsobé problémem
ostenze a token-token modeld. Ani teo-
rie neni nestrannd, a pravé timto zau-
jetim se i pres odlisnost nasich jazyka
nabizi k dialogu a nikoliv k ignoraci. Vy-
rusta jako vSechno z dané ‘dramatické
situace’, v nizZ se objevuje problém a ten
si zada zménu. Gajdosovou knihou pre-
rusta do ‘scénické situace’, ktera si zada
nasi pozornost.

Jan Hyvnar
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Kralovstvi a cesta k nému

Lenka Lagronova nevychazi pri psani
svych her véetné Krdlovstvi ze slov, ale
z obrazli.! Pfesnéji receno, jeji hry jsou
prostorem obraz, které je ale nutné na
jevisti znovu vytvorit. Vime, Ze s obrazem
se vdivadle nevystaci: to, co se na jevisti
déje, je vzdycky piritomna udalost ¢i sled
udalosti. Ve Sskolnim divadle DISK neni
nutné vychazet z ‘tradi¢cniho’ usporada-
ni hledisté a jevisté, ale je mozné zvolit
takové reseni, které by bylo nejvhodnéjsi
zrovna pro danou hru. P¥i inscenaci Krd-
lovstvi, které tu mélo (v inscena¢ni Gpra-
vé a dramaturgii Terezy Dlaskové,? v re-
7ii Stépana Pacla, na scéné Zorky Velkové
avkostymech Petry Mladkové) premiéru
7. dubna, sedi obecenstvo ze dvou (mno-
hem §irsich) stran scény. To znamena, Ze
divaci nejsou jen vnimatelé obrazu/1, ale
isvédci udalosti/i: nejde o pouhou mani-
festaci imaginativnosti divadla, ke které
Lenka Lagronova vyzyva, ale o takové je-
jiuplatnéni, které je - jak to odpovida po-
vaze tohoto média - predpokladem jed-
nani; timto jednanim navrhovany obraz
teprve oziva.

Inscenatori pii svém netradi¢nim re-
Seni vychazeji z tradi¢cniho casoprosto-
ru cesty, upominajiciho na usporadani
scény stredovékych mystérii (svou nej-
hlubsi obsahovou tendenci k nim ostatné
hra Lenky Lagronové nema tak daleko).
Ve stfedu scény mame co délat s prosto-
rem, ktery se muze stat zrovna tak dob-
e pokojem obou sester, které tu u stolu
snidaji, jako krajinou u (vyschlé) reky ¢i
kostelni lodi. Jesté hloubéji (pod dvermi,
které se oteviraji nahoru) je pokoj Beaty
avpravoivlevo dva kopce: na jednom se
ty¢iimaginarni ziicenina hradu tvorena
jenom slovy a symbolizujici svétské kra-

1 Hru Krdlovstvi jsme otiskli v Disku 4 (Cerven 2003).

2 Tereza Dlaskovd je také autorkou studie o dramatech Len-
ky Lagronové uverejnéné v Disku 14 (prosinec 2005).

Poznamky

lovstvi, stoupani na druhy se rovna cesté
k tomu, co ¢lovéka otevira nejenom ‘du-
chovnu’, ale i ostatnim lidem a skutec-
nému zivotu protikladnému pouhému
neradostnému prezivani. Jevisté mys-
térii smérovalo zleva doprava; na levé
strané byl raj, na pravé peklo. To se mu-
ze zdat paradoxni, protoze prava strana
je prece spjata s pravem a pravymi hod-
notami. Tim, kdo urcoval strany, nebyli
ovSem v té dobé jesté sami divaci (a jako
jejich prirozeny ¢i svévolny mluvci re-
zisér), ale buh (v tloze reziséra pritom-
ného za scénou). Divaci inscenace maji
ruinu hradu na levé, nebo na pravé stra-
né. To odpovida dnesni situaci: na otaz-
ku, kde je ‘to pravé’, si musime odpoveé-
dét my sami.

Je jasné, ze identifikovatelné ‘symbo-
lické vyznamy’ si inscenatori neformu-
lovali predem: nejsou ostatné dovedeny
k interpretaci toho druhu, jejiz pomoci
tu prevadim svij zazitek z inscenace na
rovinu, kde uz prestava byt timto zazit-
kem samym: slouzi totiz jistému tucelu,
kterym je scénologicka uvaha. Scénogra-
fie této inscenace na sebe rozhodné ne-
bere ukol néco vysvétlovat. Podili se na
tvoreni smyslu tim, ¢im se (jako obraz)
soucasné stava podminkou i prekazkou
a v kazdém pripadé konkrétnim stimu-
lem herecké hry. Pravé na zakladé téch-
to podminek a prekazek se herecka hra
muze stat i nejdalezitéjsim spolutvar-
cem smyslu (o to ptisobiveéjsiho, Ze never-
balizovaného). V podobé scény s dvéma
kopci mame pred sebou vlastné jakousi
vlnu - a miiZe to byt i vlna mofe, o kte-
rém se ve hre tak ¢asto mluvi; ostatné
je to hra primo postavena na protikla-
du sucha a vody, vyprahlosti a opravdo-
vého zivota.

Prostorova ¢i krajinna vlna, o které
mluvim, srazi dolti a vynasi nahoru niko-
li sama o sobé: herci v rolich se po ni musi

disk 16



Lenka Lagronovd: Kralovstvi. DISK 2006. Rezie Stépdn Pdcl, scéna Zorka Velkové, dramaturgie
Tereza Dlaskova. Markéta Stehlikova (Marta), Miloslav Konig (David) a Zuzana Stavnd (Bedata)

pohybovat. To ale neni tak snadné; potize
muZe ¢init jak pohyb nahoru, tak i dolt.
Tak se tento pohyb casto podoba (zivot-
nimu) pachténi: ¢lovék se snazi dostat na
kopec, je to namahavé, rtizné postavy se
pachti kazda jinak, prakticka Marta (Mar-
kéta Stehlikova) to v zasadé zvlada, Beata
(Zuzana Stavna) jen s velkou namahou -
a ma to ovsem i slozitéjsi: vystupuje pre-
ce az z hloubky pokojiku, kde se skryva
a kde ji samoziejmeé nemusi byt v jeji sa-
moté (v samoté spisovatelky) vzdycky nej-
hur. To vystupovani se v jejim pripadé
rovna jaksi doslovné ‘vychazeni’ vstric
ostatnim lidem. Tak se jednotliva gesta
(od ‘gestus’) postav véetné jejich (‘gestic-
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ky’ intonovanych) replik a viibec rtzné
prvky jejich chovani ve spojeni s dalsi-
mi prvky (hereckymii mimohereckymi)
stavaji soucasti celkového smyslu; tento
celkovy smysl ovSsem spolutvori i kazdy
dany prvek sam za sebe (a to pres svou
neuplnost, ba dokonce pravé vzhledem
k této neuplnosti). Na obecnou moznost
pohybu (cesty) dolti a pohybu (cesty) na-
horu pak neusuzujeme jen z vidéného,
ale opravdu ji na mnoho zptsobu téles-
né prozivame: vizualni vnimani za pomo-
ci akustického tu otevira cestu ‘vnitiné
hmatovym’ pocitim. Prostorové reseni,
ke kterému inscenatori (Pacl s Velkovou
za nepiehlédnutelné intelektualni Gcas-
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ti Dlaskové)® nakonec dospéli, vytvari te-
dy to, co ¢ini néjaky audiovizualni ‘obraz’
soucasné vyrazem, a to vyrazem opravdu
scénickym. ‘Scénicky’ se tu rovna ‘tvaro-
vany’: pravé timto tvarovanim se jevist-
ni déni otevira fyzickému spoluprozitku
(emocim od e-motio) divakil a jeho pomo-
ci potencialnimu smyslu, jimz si vnima-
ny tvar na zakladé tohoto prozitku doka-
zou divaci naplnit.

3 Stépdn Pdcl prokézal velkou citlivost pro budovéni scé-
nického prostoru a s nim souvisejici stimulaci hereckych
vykond, resp. scénického (coz koneckoncl znamend herec-
kého a ve svém jadru rezijné-hereckého) tvarovani uz loni
v inscenaci Villgistovy hry Bez kysliku v tzv. Retizku, ktery
rovnéz patfi k divadlu DISK.

Poznamky

Markéta Stehlikova (Marta),
Pavla Beretové (Simona)
a Miloslav Konig (David)

Stimulace télesného prozivani, kte-
ré vede u herct k fyzickému a u diva-
ka k myslenkovému pohybu, je opakem
spekulativni symbolizace, vyplyvajici
z apriorniho zameéru. Té se scénické jed-
nani vzpira i dislednou konkretizaci:
musi-li si David (Michal Dalecky nebo
Miloslav K6nig) v okamziku, kdy konec-
né prijde dést, pri snaze dostat se z kop-
ce dolt, zout boty a svléknout ponozky,
umoznuje to pri veskerém potencialné
symbolickém smérovani vzhiru zistat
k prospéchu véci (a jejtho smyslu) na ze-
mi. At herecky a herci nucené klouza-
ji dolt, pripadné s namahou vystupu-
ji, nebo se pohybuji s jistotou, jako by
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v kazdém pripadé dokazovali, Ze na tom,
o ¢cem mluvil svého ¢asu Ferdinand Puj-
man a co nedavno pripomnél Jan Hyv-
nar,* mozna i néco bude: totiz Ze herectvi
stejné jako kazdy lidsky pohyb v prosto-
ru primo souvisi s prekonavanim zemské
tize. Ta ovsem - dodejme - rozhodné ne-
predstavuje néjaké osudové prokleti a je
dokonce (pravé jako prekazka) podmin-
kou kazdého vzmachu, ziveného vzdycky
nadsenim; mam na mysli nadseni v du-
chu davného reckého enthusiasmu (tzn.
vlastné navstiveni bohem). Pravé takové
Cisté a ocistné nadseni (tak protikladné
typickému odstupu az skepticismu, ba
cynismu soucasného ceského herectvi,
prekonavanému vétsinou jen krecovi-
tym postexpresionismem) inscenace ob-
sahuje - a nastésti nejvic tam, kde ho hra
také nejvic vyzaduje, tj. v postavé Beaty.?

Pri inscenaci hry, kde kompozice do-
minuje pri vytvareni smyslu nad déjem,
je zasadné dulezita vaha, konkrétni scé-
nicka podoba a vazba mimodé&jovych mo-
tivii. To siinscenatori velmi dobie uvédo-
muji a projevuje se to v jejich inscenaci
od rozdéleni roli (i hlasové temnéjsi Mar-
ta na rozdil od ‘svétlé’ Beaty) az k rozdé-
leni dlohy jednotlivych rovin, souvise-
jicimu s apelem na divakovo smyslové
vnimani. Jde samoziejmé zejména o po-
dobu a vztah prvka vizualnich a akus-
tickych - vcetné hudby, jejimz autorem
je Marek Doubrava, a jejiho provozova-

4 Ve stati ,0 Pujmanové a Honzlové pojeti obfadu a diva-
dla“, kterou prispél do sborniku k osmdesatindm Adolfa
Scherla Miscellanea theatralia, Praha (DU) 2005, viz.
str. 33 an.

5 Bylo by samoziejmé zajimavé zkoumat, jak se tak frekven-
tovand frustraéni tematika v ceském prostredi, poznamena-
ném od konce tficatych let minulého stoleti jednou ndrodni
frustraci za druhou, otiskuje v herectvi, které by bylo mozné
také nazvat frustraénim. V rdmci tohoto herectvi je samo-
zfejmé zdsadni rozdil mezi ‘frustraénim’ herectvim Rudolfa
Hrusinského a frustrovanym herectvim €eské odridy diva-
delniho ‘postmodernismu’, jak se napfiklad zcela proti du-
chu predlohy projevilo, kdyz si Cinoherni studio z Usti nad
Labem zvolilo za predlohu své inscenace jinou hru L. Lagro-
nové, nazvanou Nikdy; viz i ¢lanek Z. Silové ,TFi inscenace
o vyrovndni s minulosti“ v Disku 7 (bfezen 2004).
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Miloslav Kénig (David) a Zuzana Stavna
(Bedta)

ni, které obstaravaji Viktor Kosut nebo
Miloslav Koénig, a krajné vyznamného,
ale velmi decentné uplatnovaného zpé-
vu. Ackoli v programu se v ramci obsa-
zeni vyskytuje rubrika ,,hudebni dopro-
vod“, o doprovod v doslovném vyznamu
nejde: nemame dokonce co délat s pou-
hou ‘rovinou’, protoze kazdy prvek této
roviny se s dalSimi sdruzuje také samo-
statné. Mimoradné dulezita, ba nejdu-
lezité€jsi je tu ovSem neobvykla a zcela
principialni péce o zvukovou podobu he-
reckych parta vytvarejicich damyslnou
partituru: v duchu predlohy upiednost-
nujici obraz pred slovem a vyraz pied
slovnim vyznamem se daraz neklade
jen na sémantickou stranku, ale dokon-
ce zejména na ‘prozodii’ mluvnich pro-
jeva, ktera se markantné uplatnuje pri
ruzném zpusobu opakovani stejnych re-
plik v riznych kontextech.

Jakousi obdobou hudebni stranky
se ve vizualni roviné stava v této insce-
naci ne nahodou svétlo. D4-li se v rovi-
né hereckého tvarovani mluvit o ‘gestu’
a dokonce o gestickém mluvnim proje-
vu, jde tu o obdobu toho, co v malitrstvi
reprezentuje kresba. Pokud jde o barvu
avsechno, co s ni v malirstvi souvisi, pre-
jima v popisované inscenaci jeji ilohu
logicky praveé svétlo: je-li potencialnim
symbolem fale§sného kralovstvi imagi-
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narni ziicenina hradu jako néceho, co
bylo svazané s moci a s ¢im spojuje své
narcistni sny David, ‘zhmotnuje‘ svétlo
pravé kralovstvi. ‘V podrobnostech’ jde
o svételny panel z plastovych lahvi. I zde
mame co délat se spojenim zazracného

Poznamky

Markéta Stehlikova
(Marta) a Zuzana
Stavna (Bedta)

s obycejnym: nespociva pravé v moz-
nosti tohoto spojeni davod, pro¢ Len-
ka Lagronova ¢ini vyrazem své nejosob-
néjsi vize divadlo? Pravé ono umoznuje
scénické osobé, aby se tim, Ze si namoci
hlavu, promeénila, ale také dovoluje in-
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scenatoram vytvorit korunu, kterou si
David nasazuje, z vidlicek. A také pro-
ménit akei, pii niz David nasilné formu-
je korunu na Beatc¢iné hlaveé, v metafo-
ru a kazdy scénicky prvek v potencialni
symbol, ktery si musi ov§em rozsifrovat
sam divak v kontextu i fyzicky pocitova-
ného zazitku.

Horizont starofeckého divadla repre-
zentovala priroda, resp. kosmos, italské-
mu renesan¢nimu divadlu ji poskytovalo
meésto, vime, co modernimu divadlu po-
skytoval modry ¢i ¢erny horizont. V in-
scenaci Krdlovstvi Lenky Lagronové v di-
vadle DISK vytvareji horizont divaci na
protéjsi strané. Da se Tict, Ze se v takovém
pripadé divame na postavy na jevisti ne-
jen z vlastniho hlediska, ale svym zpuso-

Z publikaci vydanych Nakladatelstvim
AMU vzbudilo v posledni dobé (prosinec
2005 1. vydani, kvéten 2006 2. vydani)
patrné nejvétsi pozornost Sirsi verejnos-
ti Svédectvi. Paméti Dmitrije Sostakovice
zaznamenané Solomonem Volkovem,
ktery vyvezl své zapisy rozhovoru s vel-
kym skladatelem po c¢astech z tehdejsiho
Sovétského svazu a aZ po Sostakovicové
smrti (to byla skladatelova podminka)
zvefejnil a vydal v USA. Sostakovitovo
umeéni bylo v SSSR tu vysoce ocenova-
no, tu odsuzovano jako formalistické,
jednou byl nahote a hned zas dole - po-
dle toho, jak maval taktovkou ‘veliky
viidce’ Stalin. Sostakovi¢ vzpomina na
sva détska léta, petérburskou konzer-
vator, svého ucitele Glazunova, ale i na
dalsi hudebniky: Stravinského, Rimské-
ho-Korsakova, Musorgského, divadelni-
ky Stanislavského, Némirovic¢e-Dancen-
ka, Mejercholda, vytvarnika Kostodijeva;
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bem i z hlediska ostatnich a v perspek-
tivé nejraznéjsich moznych lidskych
podob a osudi. A da se to také vyjadrit
tak, Ze se na divaky naproti divam z hle-
diska toho, co vidim na jevisti a co mi
muze pomoci jim rozumeét. Jako je v nej-
hlubsim jadru toho, co se pred nami na
jevisti rozviji, moznost viry coby proti-
klad frustrace, je druhou stranou smeéro-
vani vzhtru, které s takovou virou sou-
visi, otevireni ostatnim lidem na zakladé
porozumeéni. Toto porozumeéni - a pojeti
samotného scénovani jako moznosti po-
rozumet - je ostatné v pripadé této insce-
nace pravym duvodem volby textu i zp-
sobu jeho scénické realizace.

Jaroslav Vostry

Z knizni produkce AMU

1i¢i svaj vztah k Cechovovi, Leskovo-
vi, ZoS¢enkovi a Achmatovové a zminu-
je i mnoho dalsich osobnosti politické-
ho a kulturniho zZivota. Pri prilezitosti
svych dvaasedesatych narozenin odpo-
védél na otazku, zda bych chtél znovu
prozit sviij zZivot, rozhodnym ,,Ne, ne, ti-
sickrat ne“.

Jaroslav Smolka, profesor HAMU, hu-
debni skladatel a muzikolog, se ve své
knize Hudba ceského baroka nejdiiv za-
byva zvlastnim postavenim baroka ve
vyvoji evropského a ¢eského hudebné
historického védomi. V ramci periodi-
zace hudby 17. a prvni poloviny 18. sto-
leti pak mluvi o raném obdobi, predsta-
vovaném zejména Adamem Michnou,
strednim s vad¢im predstavitelem Pav-
lem Josefem Vejvanovskym, vrcholném,
charakterizovaném zejména tvorbou Ja-
na Dismase Zelenky a Bohuslava Maté-
je Cernohorského, i pozdnim, kdy do-
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znivaji barokni slohové tendence vedle
intenzivniho rozvoje dalsiho slohu - kla-
sicismu (Jan Zach, Frantisek Ttima, Josef
Seger, F. X. Brixi a dokonce i K. B. Kop¥i-
va). Sva tvrzeni doklada mnozstvim noto-
vych prikladu, jakoz i vybérovym sezna-
mem literatury a notovych edic.

Miroslav Petras, profesor HAMU a zku-
Seny soélista a komorni hrac, rozdélil své
Violoncello. Pojedndni o tonu do dvou ¢as-
ti. V prvni popisuje stavbu nastroje, je-
ho miry, vahy, silu materialu, vybaveni,
ale také vlastni zkusenosti s jeho serize-
nim do optimalniho zvukového stavu.
Ve druhé casti predstavuje vlastni meto-
dicky nazor na tvorbu kvalitniho violon-
cellového tonu. Popisuje svij vybér toho
podstatného z raznych metodik, tedy ra-
du zasad a zakonitosti, které by mél pro-
fesionalni violoncellista o zptisobu tvore-
ni ténu védét.

Svého druhu prvni ¢eskou publikaci
vénovanou jednomu z multidisciplinar-
nich obora soucasné védy predstavuji
Zdklady experimentdlni psychoakustiky
Aloise Melky, jednoho z nejvyznamnéj-
§ich badatelti v této oblasti, ktery zde
zurocil své dlouholeté zkusSenosti s pri-
pravou, realizaci a vyhodnocovanim psy-
choakustickych experimentt jak z oblas-
ti posuzovani zvukové kvality hudebnich
nastroju, resp. jejich signalq, tak z oblas-
ti technické ¢i pramyslové psychoakusti-
ky a hlukové ekologie. Pirehledné v ni po-
psal zakladni metodologii poslechovych
testl a na radé priklad vysveétlil pouziti
ovérenych technik statistického zpraco-
vani a intepretace ziskanych dat.

Po Dokumentdrnim filmu - jiné kine-
matografii Guy Gauthiera vychazi v pre-
kladu Ladislava Serého v edici Centra
audiovizualnich studii FAMU kniha Jac-
quese Aumonta Obraz. Zahrnuje Siroké
pole studia vizuality od zakladnich za-
konitosti optiky pres fyziologii vhimani
a estetiku realistického a tzv. abstraktni-
ho malitstvi az k fotografii a filmu. Shr-
nuje tak vsechny mozné manifestace ob-

Poznamky

razu ve vztahu k umeéleckym disciplinam
i vnimani obecné. Knihu je mozné cist
od prvni do posledni kapitoly, ale tre-
ba také napreskacku - diky své prehled-
né strukture idealné splnuje i paramet-
ry ucebnice.

Josef ValuSiak, autor Zdkladi st¥ihové
skladby, ve svych pirehlednych skriptech
doklada, ze tkolem stiihové skladby ne-
ni jen slucovani scén a sekvenci vucelené
filmové dilo, ale i ‘sdéleni nesdéleného’.
Pres strucny historicky exkurs se dosta-
va k popisu podilu, ktery ma na strihové
skladbé scenarista, rezisér a kameraman,
a zabyva se popisem druhu zabért a je-
jich skladby, pravidlem osy, pravidlem
hlavniho sméru (vnitrozabérovou monta-
71), druhy stfihd, rytmem a tempem, na-
vaznosti zabéra, filmovym casem a pro-
storem, stirihem dokumentarnich filmua
a praci se zvukem: fundovany pohled do
praktické i teoretické dilny zkuseného
stirihace a pedagoga FAMU tak dostava-
ji filmari vSech profesi.

Text Josefa Peska Technické aspekty se-
strihu televiznich poradii na magnetickych
nosicich je uréeny predevsim poslucha-
c¢um katedry strihové skladby. Zabyva
se prehledem vyvoje vyroby televiznich
poradi, vyvojem a sestfihem magnetic-
kého zaznamu televizniho signalu na
pasek, sekvencemi barevnych kompo-
zitnich signald, rizenim zaznamovych
strojli, automatickymi linearnimi striho-
vymi systémy, kompresi televizniho sig-
nalu, nelinearnim editingem a obsahuje
i prehled zaznamovych formatd.

Jisté velmi uzitecnou prirucku pred-
stavuje cesko-anglicko-némecko-fran-
couzsky Slovnik pojmii z oblasti animova-
ného filmu, ktery sestavil profesor FAMU
Jiri Kubicek.

I kdyz se z D¢jin loutkového divadla
v Evropé, jejichz autorem je francouzsky
kritik a divadelni historik Charles Mag-
nin a které vysly poprvé uz pred vice nez
150 lety, u nas vydatné citovalo, s Gplnym
prekladem tohoto zakladniho dila sveé-
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tové loutkarské historie se ma ted’ cesky
Ctenar moznost seznamit poprvé. Prvni
dil zahrnuje pohled na loutky ve staro-
véku a stredovéku, samostatné kapitoly
jsou vénovany loutkam v Italii, Spanél-
sku, Portugalsku a Francii. Na tuto cast
navaze vydani prekladu druhého dilu
s prehledem loutkového divadla v Ang-
lii, Némecku a severskych zemich.

Shakespeare jako dramatik s oblibou
tézil z tradovanych pribéhu; uz zputsob,
jakym s nimi zachazel, prozrazuje, jak
je cetl, co ho na nich dovedlo zaujmout
a ¢im chtél sam upoutat pozornost obe-
censtva. Vzhledem k poctu her obsahu-
je Shakespearovo dramatické dilo snad
vSechny prvky, kvality a dimenze, bez
nichz se pribéh neobejde, ma-li mit rad
a vést ke smyslu. Pfemysl Rut je predsta-
vuje ve svych esejich shrnutych tentokrat
v knizce Pribéh a Shakespeare, adresova-
né nejenom posluchac¢tim Katedry autor-
ské tvorby a pedagogiky DAMU.

Prvni ceskou polistopadovou praci
o producentské a organizatorské ¢innos-
ti v divadle, uméni a kulture s nazvem
Kapitoly k tématu realizace divadla na-
psal doc. Jan Dvorak z katedry produkce
DAMU. Vademekum prinasi vedle infor-
mativniho a pojmoslovného zakladu ta-
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Zuzana Silova
DK o generoce 1905
[ PR R PRI PSS———— | S p—

ké vybér zakladnich textt a dokumentt
vztahujicich se k danému oboru.

Autorkou utlé, ale uzitecnymi infor-
macemi nabité prirucky Antickd jména.
Jak je ¢ist a sklonovat, ktera vzbudi ohlas
jisté nejenom u adeptt herectvi, je zna-
ma odbornice v oboru kultury a techniky
mluveného projevu, docentka DAMU Ji-
Fina Hirkova. Vavodnich statich podava
prehled aktualnich podob feckych a la-
tinskych jmen vcetné kodifakénich zasad
a pravidel. Ve slovniku, ktery tvori dru-
hou ¢ast knizky, najde ¢tenar u kazdého
hesla tidaj o vyslovnostni podobé jména
a jeho tvaroslovi vcetné stru¢ného zara-
zeni nositele vlastniho jména do historic-
kych souvislosti antického svéta.

Pokud jde o edici Disk, v niz vysel za-
tim sbornik Tairovovych stati Odpouta-
né divadlo (1. sv. velké rady) a Gajdosova
knizka Od techniky dramatu ke scénologii
(1. sv. malé rady; viz Hyvnarovu recenzi
otisténou vtomto ¢isle) a ktera ted pokra-
¢uje knihou Zuzany Silové DISK a genera-
ce 1945. O Jaroslavé Adamové a Jaromiru
Pleskotovi (2. sv. velké rady), prebira dal-
§1 péc¢i o ni nakladatelstvi KANT (viz in-
formaci o ném na 3. str. obalky).

NAMU + red.
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Etty Hillesum

Lenka Lagronovad

Pavlu Sléglovi

Etty
Jul
Liesl
Doktor

IHS

Na scéné prostornd, svétld, polokruhovd mistnost

s velkym oknem do oblouku. Okno je zatazeno zdvésy.
Smutnymi Sedivymi zdvesy.

Pred oknem, uprostred, v miste, kde se dvé polovi-

ny zdvesu stykaji, na jakémsi vyvyseni, stoji psaci stal
a zidle. Jinak tu je jeste velky jidelni stil se Zidlemi.
Dvere. Dvoje prosklené na jedné strané a naproti dal-
si jedny prosklené a dvoje neprosklené nebo knihov-
nicka, kterd kryje vchod do spizky.

Krik rackd a jakoby hukot vzddleného ocednu se misi
s némeckym projevem A. Hitlera zaznivajicim z radia
v jednom pokoji za prosklenymi dvermi. Néemeckemu
projevu odpovidd hluboky, pevny hlas zZidovskou mod-
litbou nebo citaci Starého zdkona v hebrejstiné...
Psaci stdl je oblozeny knihami, papiry a stoji tu i vd-
za s jednim vadnoucim tulipdnem. Na zdvésu pred
stolem je prispendlend fotografie morského pobrezi.
U stolu sedi mladd Zena. Etty, dvacet sedm let. Cte ja-
kousi knihu. Velmi nesoustredéné... pozoruje tulipdn
ve vdze... vraci se k cetbé...

Etty Tak tedy do toho!

Etty si zacne chystat plnici pero. Rozsroubovdvd ho,
plni inkoustem. Je celd od pera zaspinénd. Zkousi
psdt, bouchne perem o stil. Cakne. Objevi se inkous-
toveé karky na jiz pocdkaném sedivéem zdvesu.

Etty chvili tise sedi.

Za druhymi prosklenymi dvermi se pohnou stiny dvou
postav. Muze a Zeny. Ozve se muzsky hlas.

Jul Ale kdepak... to vSechno jste vy, filozofka, nada-
na intuici a spoustou dalsich GZasnych véci, to vsech-
no jste vy.

Etty pozoruje za prosklenymi dvermi pohlazeni.
Pokousi se rychle néco psat.

Pero psdt nechce, ona skrdbe po papire...

Etty Myslenky v mé hlavé jsou tak jasné a prazraéné,
pocity tak hluboké...

ale pordd jesté se mi je nedafi zachytit.

Za prosklenymi dvermi se odehrdvd moznd jakysi za-
pas... Etty to chvili pozoruje.

Myslim, Ze je to predevsim ostych.

Zdbrany.

Netroufnu si vydat své myslenky...

Kdesi hluboko ve mné zistdvd néco pevné uzavieno.
...dokdzu vsechno vycitit a zachytit...

...budim dojem silného ¢lovéka...ale kdesi...kdesi

v hloubi mého nitra... knedlik... KNEDLIK... KNEDLIK...
KNEDLIK...

Etty pozoruje za prosklenymi dvermi konec zdpasu.
Ozve se Jul.

Jul Ano, vy madte vsechny ty krdsné vlastnosti...

Mate radost?

Mate radost?

Etty se pokousi psat, skrabe perem, divd se k proskle-
nym dverim.

Etty Tvar nikoli smysIng, typ neholandsky... a presto
néjak blizky... ale nijak zvlast sympaticky.

Moudré, neuvérfitelné moudré, sedé oéi... tézka usta...
Sarmantni muz.

Sarmantni Gsmév navzdory spousté zkazenych zub...
Bouchnuti dverfi za prosklenymi dvermi. Muz v poko-
Jji sam...

Oteviraji se dvere na jeviste. Muz, ctyriapadesadtile-
ty Jul, vehazi, protahuje se... pokousi se podivat za zd-
VEs...

Etty se snaZi psat... pero skrabe, nepise...

Etty Mrcha!...

Etty zatrese perem.

Na zdvésu se opet objevi kanky od inkoustu.

Jul se otoci k Etty, kterd bouchd rukou do stolu.

Etty ukazuje Julovi pero.

Etty Nepise! Nepise mi pero.

Etty opét bouchne perem o stil. Opét nové kanky na
zdveésu.
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| Etty je celd spinavd od inkoustu. Zvldsté jeji prsty
Jjsou modreé.

Etty Nejsem ani pfilis presvédcend o svém nadani...
Nékdy se povazuju skoro za zdzrak...

Nékdy nevim...

Jul moznd poslouchd, ale pokousi se podivat na cosi
za zdvesem.

Jul Obcas mé napadne, Ze bych chtél az tam...

Jul se pokousi cosi zazpivat. Je to Mojzisuv chvalo-
zpev nebo motiv z Verdiho Nabucca.

Etty se na Jula divd.

Etty Kam?

Jul Jak se to dotyka...

Etty To nejde!

Jul Treba jde...

Treba tam to more kon¢i.

Etty se podivd na svou fotogrdfii prispendlenou na za-
vésu, septne si a... mdvne rukou i s perem.
Rozstrikne inkoust.

Etty To je porad dal.

To v zddnym nebi nekonéi.

Az ted' Etty uvidi, Ze Jula postrikala inkoustem.
Snazi se ho utrit.

Etty Mrcha!

Za prosklenymi dvermi naproti dverim Jula je patrny
pohyb. Dvere se potichu otevrou. Vejde drobnd, jem-
nd Zena, tricet jedna let, Liesl. Nevsimd si ani Etty, ani
Jula. Viastné nechce byt videna. Nese dvé tasky na-
cpané jakymsi lupenim... zeleninou...

Otevird jedny neprosklené dvere nebo otdci knihov-
nicku. Objevi se spizka. Malinkd. Vlastné jenom regd-
lek. Ten je plny zelenych listd, kostald, Fepy... jidla. Re-
gdlek je pripevnény na dverich. Liesl klade do regdlku
zeleninu.

Etty a Jul si ji nijak vyrazneji nevsimaji.

Jul Etty?

Etty Etty Hillesum.

Jul Zidovka?

Etty Ano.

Jul Taky podndjem?

Etty Tak néjak.

Jul Julius Spier.

Etty Z Némecka?

Jul Zid.

Etty Emigrant?

Jul Ano.

Etty Psycholog?

Jul Tak néjak.

Etty Rikali... fikali, ze psycholog.

Vyborny.

Jul Avy?

Spisovatelka?
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Etty Moznd...

Mozné nékdy...

Mici.

Je slyset jakysi hukot... jakoby hukot more...
Siréna.

Jul se podivd za zdvés.

Jul Vina!

Etty vyskoci ze zidle a udéld od okna krok vzad a k Ju-
lovi. Jakoby se u ného chtéla schovat.

Jul Vy se bojite?

Etty Strasné.

Ze mé to vtéhne a odnese... nékam...

Siréna.

Jul se rozkasle.

Mistnost je na chvili osvétlovdna odlesky z vodni hla-
diny.

Zmena.

Jul a Etty lezi na podlaze. Zdpasi.

Etty je nesikovnd, je zrejmé, Ze se boji Julovi ublizit...
Jul Brarnte se!

Bojujte!

Etty To je ta psycho... psychoterapie?

Jul Délejte néco!

Etty Nemuzu!

Srdce!

Pry mdm nemocné srdce!

Jul Vzdadvate to?

Etty cosi provede a najednou je Jul pod ni.

Etty ho drzi zdpasnicky pritisknutého k zemi.

Jul kasle a sméje se.

Etty take.

Jul Tak to se mi stalo poprvé!

Jak se vam to podafrilo?

Etty mu sdhne na ret, ze kterého mu tece krev.
Etty Krev.

Etty vytahne kapesnik a prilozi ho Julovi ke rtu.
Zmeéna osvétleni.

Etty je tu sama.

Sedi u svého psaciho stolu, na kterém md polozené zr-
cdtko.

Divd se do ngj.

Sdhne si na ret zasmudlanymi prsty od inkoustu.
Chvili si ret hladi.

Potom rdzné zrcatko odlozi.

Etty Do prdce, nebo té pretrhnu!

Etty vytahne plnici pero a lahvicku s inkoustem.
Pomalu pero otevird, pIni ho inkoustem, cisti, zkousi.
Opét to nejde.

Vezme papir.

Nachystd se k psani.

Upravuje fotografii na zdvesu.

A prestan fantazirovat!
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Zéadné myslenky!

Ty tvoje intuice....

| ten nejobycejnéjsi malinkaty ¢ldnecek je dulezitéjsi
nez tvoje Uzasné pocity.

Dej si pozor, at se v tom neutopis.

Kousek pevniny!

Ano!

Musis vybojovat kousek pevniny...

Etty se pokousi néco napsat, nejde to...
Skrdbe po papite.

Za prosklenymi dvermi Julova pokoje vidime opeét po-
hyb dvou postav.

Muze a Zeny.

Jul septad.

Jul To, co vézi tady... se musi dostat sem...
Z hlavy do srdce.

Etty se divd na dvere.

Kasel a stiny zdpasu.

Etty Zadny nebel!

Ale maly kousi¢ky zemé!

Zédny vzrugeni...

Kousek zemé!

A ne pldcani uprostred ocednu!

Etty opet bouchd perem o okraj stolu.
Nové karky na zdvésu.

Etty Mrcha!

Etty se opét pokousi psat. Nejde to.
Otevrou se dvere.

Vchazi jimi Jul. Protahuje se, kasle. Cosi nese.
Etty zacne ihned polekané mluvit a soucasné boucha
perem do stolu.

Etty Jsem presvédcena, Ze umim psat.
Slova.

Slovama na vsechno sdhnout...

Jul se rozkasle a polozi pred Etty cosi na stiil.
Fotogrdfie.

Etty si fotografie prohlizi.

Jul Manzelka.

Rozvedli jsme se v pétatficatém...

Sest let.

Etty Zidovka?

Jul Ne.

Zistala v Némecku.

Piseme si.

Jul poda Etty dalsi fotografii.

Jul Ruth a Wolfgang.

Déti.

Ruth tu byla. Wolfganga nepustili.

Ale piSeme si.

Etty si prohlizi fotografie.

Jul ji podd novou.

Etty si ji prohlizi delsi dobu.
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Etty To je ona?

Jul Ano.

Herta.

Moje sekretarka z Némecka.

Etty Snoubenka.

Jul Podarilo se ji utéct az do Londyna.

Cekd tam na mé.

Jak to bude mozné, vezmeme se...

Etty Mlada...

Jul Dvacet pét let.

Piseme si...

Na jevisté vejde opét Liesl s taskou zeleniny...
Manipuluje s knihovnickou, otd¢i ji a do skryté spizky
klade zelené lupeni.

Etty a Jul si ji vsimnou jen nedbale.

Etty pozoruje detailné fotogrdfii.

Etty Co... co to tady déla?

Etty ukazuje fotografii Julovi.

Jul Plave.

Etty Co to je?

Jul Plavani?

Vy neumite...

Etty se nechdpave divd na Jula, krouti hlavou.

Jul udeld rukama plavecké tempo.

Liesl prerusi ukladdni zeleniny.

Divd se na Jula.

Moznd trochu napodobi gesto...

Za druhymi prosklenymi dvermi zni némecky projev
proklddany hebrejstinou.

Za zdvesem se odrdzi morskd hladina.

Zména svétla.

Zvuk tekouci vody, sprcha.

Zvuk i svétlo prichdzeji z pootevrenych, druhych, ne-
prosklenych dveri, ze kterych se ozyvd i hlas Etty.
Etty po chvili zacne zimou zpivat.

Etty Sprchovani... sprchovdni... ve studené... stude-
né... to je... posusnani... nase... sprchovani.... ve... stu-
deném... posusndni...Ne... ne... studené... studené...
sprchovdni... nechci... Zddné posusndni... nechci... ne-
chci... sprchovani...

Etty se objevi na jevisti.

Je v jakémsi starém pruhovaném Zupanu, mokrd,
snad i mokré vlasy, rychle a dikladné se utird.

Etty Nechci... Nechci si...

Nechci si... s nim zadit.

Nechci si s nim zacit!

Viibec... vilbec... nic... nezaéit...

Ne... ne.. nechci... nic... nic... si s nim... nezadit... nic...
Nezacit... nezacit...

Nechci... nechci... nikdy... nic... nic!

Etty se divd na stin Jula za prosklenymi dvermi.

Je tam opét on a jakdsi Zena. Jul kasle.
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Etty pocitd na prstech.

Etty Ma zenskou v Londyné.

Cekd na ného.

Vezmou se...

Ozve se tichy hlas Jula.

Jul Vy vlastné viibec nejste chaoticka.

Stdle si dokdzete pamatovat...

Jenom se domnivate, Ze byt chaoticka je genidlnéjsi
nez byt disciplinovand, ze?

Ale vzdycky jste velice soustredénd.

Etty si sedne ke svému stolu.

Za dvermi se odehrdvd zdpas.

Etty si upravuje svij stil.

Presouvd knihy, papiry.

Cichne k vadnoucimu tulipénu. Dotkne se ho.
Tulipdn se rozpadne.

Prispendluje presnéji fotografii.

Etty Etty, Zadné myslenky...intuice!

Pevnina!

A nemocné srdce!

Etty najde zrcdtko.

Nakloni se nad néj.

Po chvili si sahne na ret. Hladi si ho.

Spodni ret.

Tak zvl@stné mu vybihd z koutku.

Opisuje veliky oblouk.

Napodobuje intonaci a barvu hlasu Jula.

Uz jste nékdy vidéla néco tak svéhlavého? Néco tako-
vého clovek jen tak nevidi.

Etty se rozkasle.

Ta slova jsem si zapamatovala presné...

Kdyby to slo, tak bych ten cipecek jeho ust pohladila
svymi rty... nézné... trosicku... ani by to necitil...
Jenomze to by asi omdlel.

Etty se divd do zrcdtka.

Pohladi si tvdr.

Potom zacne napodobovat plavecké gesto...
Plave pred zrcatkem. Neumi to.

Nevsimne si, Ze od svych dveri ji pozoruje Jul s kytici
bilych tulipand v ruce.

On take chvili napodobuje plaveckd gesta.

Po chvili to nevydrzi, prijde k Etty, chce ji opravit.
Etty se lekne a bouchne ho.

Otodi se, sahne mu na ret.

Etty Krev.

Etty vytahne kapesnik, prilozi kapesnik na Julovy rty.
Etty Pardon!

Jul To ja!

Lekla jste se...

Jak jsem se vds dotkl...

Etty osetruje Julovi kapesnikem ret.

Jul poda Etty kytici.
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Etty vykrikne.

Etty Svatebni!

Jul Vite, co pry musi psycholog Fict na pocatku tera-
pie kazdé klientce?

Etty Jak to bude drahé.

Jul Ze se do né&j nesmi zamilovat.

Etty A vy?

Zamiloval jste se nékdy?

Jul Jsem své snoubence vérny...

Etty se zasméje.

Jul Ale prizndm se, Ze se mi libite...

Etty vykrikne.

Etty Pomoc!

Blizi se hukot more a zacind houkat siréna.
Etty se schovdvd u Jula.

Na okno moznd splichne vina.

Odlesk vodni hladiny.

Vejde Liesl.

Tentokrdt vsak nese tdc a na ném misu s polévkou, ta-
lite, pribory.

Ziistane v hukotu more a zvuku sirény stat.
Nikdo se nehybe.

Vse po chvili utichne.

Liesl jde ke stolu.

Liesl Dobré poledne!

Jul Dobré poledne, pani Liesl!

Jul Liesl pomdha.

Etty vstdvd, je v Zupanu.

Etty Prominte...

Valila... valila se na mé vina...

Jé hned...

Etty rychle odbéhne zrejmé do dveri koupelny.
Jul a Liesl prostiraji pro ctyri lidi.

Jul Polévka?

Liesl Jenom polévka.

Ale sehnala jsem brambory...

Ctyfi guldeny!

Jul Vy jste zase stdla ty fronty?

Liesl Trochu...

Je prostreno.

Slysime hluk z koupelny.

Jul se rozkasle.

Liesl Citron!

Potfeboval byste citron...

Sedm guldent.

Jul Jak préce, Liesl...

Liesl Podafri...

Podafi se to...

Sezenu ji... kdybych ji sehnala... uréité bych nikam ne-
musela...

...kdo délaji néco pro vdlku, ti maj pokoj.

Etty se vrati.
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Je pékné oblecend, upravend.
Vsichni chvili stoji u stolu.

Po chvili Jul zacne tise zpivat néjakou hebrejskou pisen.

Kousek.

Potom se vsichni posadi.

V tom se otevrou dalsi prosklené dvere, za kterymi
Jjsme zatim slyseli némecky proslov a vejde starsi, tlus-
ty muz o holi. Hrne se ke stolu.

Liesl Dobré poledne, pane doktore!

Doktor Polévka?

Zase?

Liesl Ano.

Doktor Do plynu!

Uz za ty polivky bych je vSechny poslal do plynu!
Doktor si sedne.

Zacne si nalévat vrchovaty talif polévky.

Ostatni cekaji.

Potom si také nalévaji.

Liesl obcas pozoruje, jak kdo sedi.

Sama si upravuje sviij zpiusob sezeni.

Etty se pokousi cistit si pfed Doktorem prsty.

Ticho.

Etty Vcera...

Vcera jsem potkala pana profesora...ptala jsem se ho,
co si mysli o téch utécich do Anglie...

Doktor Nebezpecné!

Etty Mladi musi zGstat tady, Fikal...

Doktor Zistat!

AzZ nds vsechny zazdéj v koncentraku!

Etty Ptala jsem se, jestli se domnivd, ze zvitézime...
Doktor To nikdo nevi!

Etty Rikal, Ze ano, ale Ze zaplatime vysokou cenu.
Doktor Kdy?

Etty Co kdy?

Doktor Kdy jste s nim mluvila?

Etty Vcera.

Doktor Presné!

Etty Sest, sedm... Kolem sedmé veéer.

Doktor V osm se zastrelil.

Doktor hltave dojida.

Ticho.

Do ticha si Jul pobrukuje motiv z Nabucca nebo Moj-
Zisav chvalozpév. Zpivd stdle hlasitéji a krdsnéji... ale
nedozpivd.

Rozkasle se.

Kasle.

Jul Rudé move... je to takovd vzpominka... jak Zidé...
Zidé Rudym mofem... ze zajeti...

Doktor Co srdce?

Ticho. Vsichni jedi.

Doktor No...

Hillesum!
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Co to vase zpackany srdce?

Etty V porddku, pane doktore.

Doktor Boli?

Etty Nékdy...

Ale uz skoro nic necitim.

Doktor Zddny srandy nebo konec!

Rozumite!

Natdhnete brka.

Mate ho skoro k nicemu.

Srdce!

Péekné vam ho zpackali!

Ja bych s takovym srdcem ani Zit nechtél!
Doktor se zvedne.

Upusti Izici do talife a odejde.

Zastavi se pred svymi dvermi.

Doktor Mate jediny Stésti, Ze nejste v Némecku.
Tam takovy lazary uz ddvno poslali k andilkiim.
Injekce a $lus!

ZA4téz pro spoleénost!

Rozumite?

Maj to spoéitany!

Nic z takovejch chcipdki neni!

Doktor vejde do svého pokoje.

Jakmile za sebou zavre dvere, ozve se z jeho pokoje
rddio - némecké Hitlerovy projevy a hebrejsky text.
Ostatni tise dojidaji.

Liesl chvili sedi....

Liesl Pry... pry...

Kdyz se sedi takhle... tak jste jako nékdo ménécenne;j...
Ta nizsi rasa...

Liesl ukazuje posez se zakulacenou pdteri.

Ale sprdvny Arijec sedi takhle...

Liesl se posadi s podsaditou pdteri.

Podle toho se to pry poznd...

Etty a Jul si Liesl prohlizeji.

Jul vstane.

Potom i Etty.

Jul | v Némecku se najdou slusny lidi.

Vsichni chvili stoji.

Jul zazpivd opét kousek hebrejské pisné.

Jul Dékujeme, Liesl.

Liesl se usméje.

Zacne sbirat nadobi.

Jul ji pomdhd.

Odndseji pouzité nddobi spolecne.

Etty zistane v pokoji sama.

Zni tu némecky hlas a hebrejstina z pokoje Doktora.
Etty jde ke svéemu stolu.

Presunuje knihy, papiry... jako by stil uklizela...
Prohlizi si bilé tulipany od Jula.

Ddvd je do vazy...

Chvili sedi...
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Kontroluje si posez.

Hladi tulipany.

Otevre rdzné suplik.

Vytdhne jesté zabalenou knihu.

Chvili ji nerozhodné drzi a potom ji rychle rozbali.
Polozi ji na stil.

Hladi.

Cte nadpis.

Etty Plavdni.

Etty cichne ke knize.

Zacne v ni listovat.

Etty néco v knize nasla.

Ponofrit!

Etty nacvicuje ponoreni podle obrdzku v knize.
Zacpe si nos...

To rikal i on, Ze je to to hlavni... ponofit... ponofit se
néjak do sebe...

Poslouchat, co se ve mné déje...

Etty naslouchd.

Srdce...

Etty tise sedi se zacpanym nosem.

To nejde....

Rychle se nadechne.

Opét si zacpe nos a chvili sedi.

Je ticho.

Pouze némecké projevy, hebrejské texty...

A z pokoje Liesl se ozve rozhovor Liesl a Jula.

Liesl Nejbezpecnéjsi je sit munddry!

Vojensky munddiry.

To vds potrebujou porad.

Podivejte...

Chvili ticho.

Potom zacne Jul kaslat.

Singrovka!

Skoro nova!

Tisic devét set devadesdt devét guldend...

To je zdklad!

Mit stroj...

Co to taky bylo, to sehnat...

Ale vsechno se da...

Kdo pry chce, zachrani se...

Etty se pokousi nabrat dech.

Etty Dusim se!

Srdce... srdce je slyset.... KFici... kfi¢i hlad... a... pFé-
ni¢ka... a Ze nema to a to... a... vztek... a zlo... panec-
ku... tam je zlosti...

Etty se nadechne a znovu si zacpdvd nos...
Zasrany... zasrany Némci... postrilet... na kousicky
rozsekat... Vyhnat je vsechny do lagra... plyn a splach-
nout do rybnika...

Etty zacne zpivat a utikd do koupelny.

Etty Sprchovani... sprchovani... ve studené... stude-
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né... to je... posusnani... nase... sprchovdni... ve... stu-
deném... posusndni... Ne... ne... studené... studené...
sprchovdni... nechci... Zddné posusndni... nechci... ne-
chci... sprchovani...

Po chvili zvuk tekouci vody, svétlo z pootevrenych dveri.
Z pokoje Liesl odejde Jul.

Podivd se ke koupelné, chvili nasloucha... jde k psaci-
mu stolu, ¢ichne ke kvétinam...

Zakasle.

Pohladi knihu, zalistuje...

Divd se chvili skvirou mezi zdvesy ven...

Hlas, zpév Etty.

Etty Sprchovdni... sprchovani... ve studené... stude-
né... to je... posusnani... Chtéla bys... chtéla bys ho
drzet... drzet... posusndni... drzet... jenom pro sebe...
napordd... sprchovani... aby se na tebe koukal... po-
Fad... pordd... objimal... jenom Etty... jenom Etty...
Jul odejde do sveho pokoje.

Etty se vrdti na scénu. Opét v Zupanu.

Zmrzla.

Aby té obdivoval... abys mu schadzela... aby té potre-
boval...

Etty se utird, napodobuje plaveckd gesta...

Divad se ke dverim Jula.

Jul se rozkasle.

Skrze prosklené dvere vidime Jula, ktery si klekl.

Etty ho uzasle pozoruje.

Ziistane stdt zabalend, obejmutd vlastnim rucnikem.
Naznaci pokus o pokleknuti...

Sedne si, schouli se ve vlastnim rucniku.

Ucpe si nos.

Etty Co toje...?

Etty zaseptd. Nasloucha...

Etty Co to je...

Vezme zrcdtko ze stolu.

Prohlizi se v zrcatku.

Etty Kdo to je?

Tam...

Etty priblizuje ztrcatko stdle vice k obliceji, az ho ma
na ocich...

V tobé... iplné v tobe...

Etty chvili jenom sedi.

Zacne Septat.

Etty Ne!

Neumim klecet...

Neumim klecet...

Etty bere své plnici pero a lahvicku inkoustu.

Pero rozsroubuje, pIni inkoustem, cisti.

Etty Psat... ano, chci psat...

Budes psat.

Etty zistane sedeét nad prdzdnym papirem.
Pokousi se perem skrdbat...

Hra



Mrcha!

Nejde to!

Pro¢ to nejde?

ProtozZe chces psat jenom samé genidlni véci, ty chci-
paku!

Proto ti to nejde...

Dej si pozor, at se v tom neutopis.

Etty zacne bouchat perem o hranu stolu.
Zdves je plny novych kanek od inkoustu.
Jde prece o ty maly kousicky zemé!

O nic jinyho!

Kousicky zemé!

Kousi¢ek zemé!

Jeden malinkej kousicek zemé!

A ne pldcani uprostred ocednu!

Etty sedi' s perem nad prdzdnym papirem.
Zacne skrabat po papire.

Etty Myslenky v mé hlavé jsou tak jasné a prizracné,
pocity tak hluboké...

Myslim, Ze je to predevsim ostych.
Zd4brany.

Netroufnu si vydat své myslenky...

...ale kdesi... kdesi v hloubi mého nitra... knedlik...
KNEDLIK... KNEDLIK... KNEDLIK...

Etty ukousne hlavicku jednomu bilému tulipdnu...
Najednou zmacka papir.

Zkousi dal skrabat po papire, trhd, mackad...
Jeden, druhy, treti....

Oteviraji se dvere Julova pokoje.

Vejde Jul.

Etty po ném zacne hdzet zmackané papiry.
Tvrdé a rychle.

Jul je chytd...

Jul Co se stalo?

Etty ddl hazi papiry.

Etty Nechce se mi!

Jul Co se stalo?

Jul je uz skoro u Etty.

Hdzeni papiru prejde ve rvacku.

Etty do néj zacne busit.

Zdpas.

Béhem zdpasu opét vejde Liesl.

Nese tasku citrond.

Sklddd je do regdlku ve spizce.

Trochu si vsimne Jula a Etty, odejde.

Etty Nechce se mi!

Jul Co?

Co se ti nechce?

Etty Ne!!!

Nebudu psat!

Jul Musis!

Etty Nebudu!
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Jul Musis!

Etty Koncim!

Jul Nejde ti to, co?

Etty Nebudu!

Jul Musis... musis to hezky poctivé zkouset... a zkou-
set... a zkouset..

Hezky rovné sedét a zkouset... a zkouset...

Etty Nechci!

Jul Jses lemra!

Vsichni dfou...jenom ty ne...

Lemra!

Lenosnd lemra!

Takovy by v Némecku uz ddvno... injekce...

Etty Nechci!

Jul Do plynu...

Etty Nechci!

Jul Jestli nic nenapises... fij... budes fij... nikdo se
na tebe ani nepodiva...

Etty NemuzZu... uz nemuizu...

Etty zacne plakat...

Jul ji chytne do ndruci.

Objimd ji.

Jul Nepohladi... neobejme...

Nebude té mit nikdo rad...

Jul Etty ve svém ndruci hladi, kolibg...

Etty pldace...

Etty Chci psat...

Nendvidim haldy slov...

Chci psat... miceni...

Nendvidim haldy slov.

... ticho a mléeni...

... ne néjaky neurcity mlceni...

Divejte!

Etty odtdhne zdvés na okne.

Vidime velke, rozbité okno pomalované Zidovskou
hvezdou a ndpisy Jude...

Za timto oknem je vsak vidét vinici se more, ocedn...
Jul kasle.

Divaji se do more.

Jul Nauéim té plavat, Etty...

Co kdybych té naucil plavat...

Jul Etty obejme zezadu.

Etty Vina...

Opravdu vidime, jak se blizi velkd vina.

Siréna.

Etty se boji.

Jul ji drzi. Zacne pohybovat jejim télem, rukama, jako
by snad plavali, tancovali...

Jul moznd tise zpivd motiv z Nabucca nebo Mojzisiv
chvalozpév...

Vina se blizi...

V posledni chvili si pred oknem spolecné kleknou.
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Vina se zarazi u okna.

Jul a Etty kleci.

Etty Septd.

O okno se tristi viny v pravidelnych intervalech...
Etty Co to je?

Jul take septad.

Jul Rekni to nahlas...

Etty Ne...

Jul Je treba to Fict...

Etty...

Etty zaseptd.

Etty Buh...

Jul Hlasitéji...

Zkus to... hlasitéji...

Podivej!

Etty a Jul se trochu zvednou a divaji se oknem na bou-
Fici more.

Etty Vina!

Jul Etty!

Etty Buh...

Jul Jeste!

Etty vola hlasitéji a hlasitéji... proti vindm, které se
tristi o okno.

Etty Buh...

Buh...

Etty se postavi... stoji proti oknu. Jul vedle ni kleci.
Etty tak chvili tise stoji.

Po chvili si klekne.

Boze!

Jul kleci vedle ni a kasle.

Viny se tristi o okno.

Postupné se vse utisuje.

Etty To je modlit se?

Jul Taky.

Etty Co se pri tom jesté rika?

Viny se utisi.

Zvednou se ze zemé.

Vejde Liesl.

Nese misu a talite.

Liesl Dobry vecer!

Etty Dobry vecer, Liesl!

Liesl si nejdrive nevsimne odtazenych zdvésu.
Jul ji zacne pomdhat s prostiranim.
Etty stdle stoji pred oknem.

Etty Liesl...

Etty odbehne.

Liesl stoji pred oknem...

Po chvili slysime hluk z koupelny.
Jul prostird.

Jul Salat!

Liesl se rychle od okna otoci.

Liesl Dva guldeny...
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Jul Fronty, ze?

Liesl podd Julovi citron.

Jul Citron!

Liesl Deset...deset guldend...

Liesl ukazuje na Zlutou Zidovskou hvézdu na svetriku.
Ztisi hlas.

Vyslo to...

Jul Co?

Liesl Mam to!

Jul Co mate?

Liesl Vojenskej mundar!

Celej!

Od hlavy az k paté!

Cely ja!

Jul Budete sit?

Liesl Jenom, Ze médm masinu!

Dnes vds zachrani jenom, kdyz néco mate... jinak...
plyn...

Etty se vrati.

Je pékne oblecend, upravend.

Vsichni chvili stoji u stolu.

Po chvili Jul zazpiva kousek hebrejské pisné.
Vsichni se posadi.

Liesl poposeddvd, kontroluje si posez.

V tom se otevrou dalsi dvefe a vejde Doktor.

Hrne se ke stolu.

Liesl Dobry vecer, pane doktore!

Doktor Zase salat!

Etty Vite, jaké hrozné fronty se musi stat na salat, pa-
ne doktore!

Doktor Do plynu!

Uz jenom za ten salat bych je vsechny poslal do plynu!
Doktor si nabere plny talif saldtu a zacne hltaveé jist.
Potom si teprve naberou ostatni.

Vsichni jedi.

Doktor se obcas podivd k obnaZzenému oknu, ale ne-
komentuje.

Etty Umucili toho mladého z Cultury.

Jul Jak hral na mandolinu?

Liesl Jeden cas chodil s takovym milym dévcetem,
ze?

Etty Pozdéji se vzali...

Maji dité.

Doktor Bestie!

Bestie zasrany!

Kde se to jen v lidech bere?

Etty V lidech!

Taky k nim patfite.

Doktor Jd ne!

Nikdy!

Etty Je toivnds.

Jul Co?

Hra



Etty Zlo.

Zlo.

Jenom se ponofit...

Doktor Co?

Etty si zacpe nos.

Etty Do sebe.

Ponofit se do sebe.

Doktor Co to melete?

Etty Zlo.

Najit tam zlo... v sobé... nikde jinde... v sobé!

To je jediny, co se s tim vS§im okolo dd délat...
Doktor Hillesum!

Vam uz zase blbne srdce!

Etty Ponorit se....

A... sGhnout na néj... chytit... a tdhnout nahoru... a po-
tom... a potom...

Co potom?

Etty se obrati na Jula.

Jul Potom... potom...

Jul krei rameny. Kasle.

Etty Potom...

Jediné... to...

Etty naznaci objeti.

Doktor Pisete, Hillesum?

Etty Trochu...

Doktor Piste!!

Zéadny myslenky!

Zadny fantazie!

Rozumite?

Rozumite, Hillesum?

Obycéejny maly ¢lanecky...

Zédny vzrugeni...

Ale maly kousi¢ky zemé!

Rozumite?

Ponorit!

Jd vam dam ponorit!

Doktor se zvedne.

Dojde k oknu.

Snazi se zatahnout zdves.

Nejde to.

Moznd ho trochu utrhne.

Nakonec vytdhne fixu a s funénim udéla velkou tlus-
tou cdru pres celé okno.

Okno tou jeho carou jesté vice praskne a roztfisti se.
Chvili tristéni skla.

Potom ticho.

Po chvili promluvi Liesl.

Liesl ...skoro u kazdyho domu muzskej... velky kovovy
tyce... méli velky kovovy tyce a rozbijeli sklenény vylo-
hy... Jednu... potom presli klidnym krokem ke druhy...
a pokracovali... Kromé nich tam nikdo nebyl...

Cely mésto bylo naplnény tim zvukem... tim sklem...
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Rikali tomu kFistélové noc.

Ticho.

Doktor Zadny pldcani v ocednu!

Doktor se s funenim vraci ke stolu.

Mdvne rukou.

Doktor S vasim srdcem...

Stejné byste se utopila...

Doktor si sedne opét ke stolu a opét si nabere dal-
si porci.

Doktor Do plynu!

Liesl Od zitrka mame zakdazdno chodit do zelindrstvi.
Zkusim néco vypéstovat.

Doktor Tady?

Jul Musime odevzdat kola.

A nesmime jezdit tramvaji.

A vecer plati zdkaz vychdzeni.

Liesl Bez kdvy a cigaret se da zit.

Ale bez prirody?

Ne, to nejde.

Jak to mazou?

Vsude kolem cest tabulky ,Zakdzdno“.
,Zidim zakdzéno!“

Etty Zakdazano!

Zakdzano!

Ale i kdyby ndm zdstala jenom jedna cesta... jedna je-
dind cesta... nad ni je prece celé nebe.
Nemohou ndm nic udélat.

Podivejte!

Etty vstane a ukazuje néco v rozbitém okné.
Dotyka...

Jak se to nebe vsude... dotyka...

Liesl a Jul také vstanou. Vsichni se divaji z okna.
Doktor dojidd, vstdvd a odchdzi.

Doktor Anglicani hlésili... v Polsku, v koncentrdcich,
uz sedm set tisic Zida.

Vylitli kominem!

Do nebe!

Dotyka;...

Doktor se osklive smeje.

Taky se dotykai...

Doktor odejde.

Zavre dvere.

Ozve se némecky projev doprovdzeny hebrejstinou.
Etty jde pomalu k oknu...

Nadechne se.

Vedle ni se postavi Jul.

Etty Blizko, ze?

Jul Dalo by se toho dotknout.

Etty dychd.

Nahy... nahy Zivot?

Lezet na nahym Zivoté...

Naslouchaji.
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Chvile ticha.

Jul se rozkasle.

Etty Tluce...

Liesl...

Tluce tomu srdce.

Liesl popojde take k oknu.

Naslouchd.

Dotkne se hrany rozbitého skla.

Nadechne se.

Liesl To je divné...

Vdlky.

Koncentracni tabory.

Zoufalstvi... utrpeni, nendvist...

Etty A tluce tomu srdce.

Jako by to nikdy nemélo prestat.

Vsichni tfi se divaji z okna a dychaji.

Jul kasle.

Liesl mu podad dalsi citron.

Jul je strka do kapes... kam se dd...

Etty Chtéji nds znicit, ze?

Planuji nase totalni zniceni...

Liesl Co to je?

Jul Mrak.

Etty Bourka.

Stmiva se...

Liesl chce rychle odnést nddobi.

Uderi blesk a hrom.

Liesl Ja... ja bych tady na chvili s vami zdstala.
Mohu?

Liesl zdstane stdt u stolu.

Jul a Etty u okna.

Blesk, hrom.

Doktor zesili nemecky projev a soucasné i své hebrej-
ské odpovédi.

Etty Jd... Ja jeste nikdy nevidéla mrtvého.

V osmadvaceti... ja jesté nikdy nevidéla mrtvého.
Blesk, hrom...

Jul Presné!

PFesné tam se to dotyka!

Jak je to svétlo!

Na tom setkdni!

Blesk, hrom.

Jul kasle.

Citron od Liesl.

Etty Jen si to predstavte, v tomto svété... s miliony
mrtvol... jsem ve svych osmadvaceti letech jesté nikdy
nevidéla mrtvého.

Vlastné jsem jesté nikdy vazné se smrti nepocitala...
Ale... kdyz se branime... zistane jen scvrkly zbyteéek
Zivota...

Je mi, jako bych méla za vsim, co bylo, udélat tlustou ¢é-

ru a pokracovat jinak. Je tfeba to néjak vsechno prijmout:
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Bézi tady o nds zanik...

O nase zniceni...

O naprosté vyhlazeni Zidi...

Liesl Mé do spadrid nedostanou...

Hlavné aby se nic nezasmodrchalo...

Nesmi tam byt nic kfivého... nic kratkého... nic precni-
vat... nic zasmodrchat...

Rovny, vy rovny, jak kdyz bicem mrska...

Hlavné aby se nic nezasmodrchalo... to je pry nejhor-
§i... jak najdou uzlik...

Konec!

Munddr, musi byt mundur!

Jul Ale... kdyz se branime... zGstane jen scvrkly zby-
tecek Zivota...

Silné se zablyskne.

Blesk ozdri celou mistnost.

Presné!

Presné na tom setkani.

Jul zacne zpivat.

Dari se mu.

Zpivd hlasiteji a hlasiteji.

Dozpiva nadhernym opernim hlasem.

Liesl stoji u stolu.

Etty a Jul u okna.

Ticho.

Bourka.

Jul se po chvili rozkasle.

Etty Ja...

Jestli pfijde predvoldni... béhem tfi dni bude po mné...
Moje télo nic nevydrzi...

Jul Moje taky ne.

Liesl Nevim, ale jd mam pocit, Ze to néjak vydrzim.
Etty Ale moznd nejde o to... jestli to vydrzime nebo
ne...

Liesl Odjezd je pry kazdy tyden o pil druhé v noci.
Jizdenka zdarma.

Etty O to nejde... o to urcité nejde, ne jestli vydrzime,
ale jestli si budem myslet, Ze to bylo dobry... Ze to by-
lo krdsny... Ze to mélo smysl...

Jul vytdahne néjaky papir.

Cte.

Jul S sebou pracovni obuv, dva pary ponozek, Izici,
24dné zlato, stfibro nebo platinu...

Jenom pry snubni prsten, ten si ¢clovék smi nechat.
Etty vezme papir Julovi, prohlizi.

Etty Kdy?

Jul ji cosi ukazuje na papire.

Jul O pal druhé.

V noci.

Dnes.

Jul kasle.

Boure se utisila.

Hra



Jenom fev némeckého projevu, hebrejstiny a hromy
kdesi v dalce.

Liesl podd kaslajicimu Julovi dalsi citron.

Liesl A je to za nami...

Liesl vezme nddobi a odnese ho.

Jul kasle stdle vic a vic.

Sedne si na stupinek pred oknem, na kterém stoji psa-
ci stdl.

Etty si sedne k nému.

Jul povidd i kasle...

Etty Chtéla bych byt s vami tak dlouho, jak jen to bu-
de mozné.

Jul Musim jesté napsat Herté...

Co ji mdm napsat?

Etty Ze... %e vés uz asi nikdy neuvidi.

Vysvétlit ji, Ze jste vlastné porad Zili spolu.

Ze... aby Zila ddl... s tim, co bylo mezi vémi... aby to
také rozddvala ddl...

Kdyz se zachrdni.

Jul Trochu jsem si na vas pFivykl.

Etty A jak ja!

Jak trochu jsem si na vas privykla ja.

Proé nemizeme zlstat spolu?

Jul cvrkne Etty do nosu.

Jul Etty... holka, kterd neumi plavat...

Etty Julovi gesto oplati...

Etty Jestli pFeZiju a budu schopna Fict: Zivot... Zivot
je krasny, budou mi muset vérit, ze?

Najednou Etty sahne inkoustovymi prsty Julovi na ret...

Krev...

Etty hledd kapesnik.

Polozi ho Julovi na ret.

Etty Zistaneme spolu?

Jul Vidite...

Jul kasle.

Jul se schouli Etty do ndruce.

Moznd mu z kapes vypaddvaji citrony.
Jul Vidite...

Etty Co kdybychom se vzali?

Jul Vidite, jak se zase nebe dotklo more...
Etty Jenom to tak vypada...

Jul Jednou se mi zddlo, Zze mé pokftil...
Ze mé Kristus pokftil.

Etty To opravdu jenom tak vypadd!
Nebe se nikde nedotyka...

Jul A co kdyz ano?

Jul kasle.

Za prosklenymi dvermi pokoje Liesl se ozyvd klapot si-
ciho stroje.

Etty Nic...

Nic jsem si s vdmi nezacala...

Ale strasné... strasné jsem chtéla.
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Jul Jé taky.

Etty Strasné jsem se taky chtéla dotknout rty toho
vaseho rtu... toho svéhlavého...

Jul Uz jste nékdy vidéla néco tak svéhlavého?
Néco takového clovek jen tak nevidi.

Etty Bala jsem se, Ze omdlite, kdyz se vas dotknu...
Jul se zasméje...

Jul Jak?

Etty Etty?

Jul Etty Hillesum.

Etty Zidovka?

Jul Emigrant?

Ozve se zvuk sirény a hukot more.

Etty vyskoci a divd se z okna.

Etty Divejte!

Vina!

Etty stoji, divd se...

Jul lezi na podlaze...

Kolem néj rozsypané citrony...

Siréna houka...

Nemecky projev, hebrejstina a zvuk Siciho stroje.
Etty uvidi leziciho Jula.

Sedne si k nému... polozi si polekané jeho hlavu do klina.
Etty Boze...

Jul To je tak divné umirat... umirat v této dobé na ne-
moc...

Normalni smrt...

Mdam normdlni smrt, Etty...

Etty tiSe a vylekané opakuje...

Etty Boze... Boze...

Jul Vidite?

Jak se nebe dotkne... zaéne se to hybat...

Kasel Jula, sipani.

Etty Boze...

Chci ti pomoct, Boze... abys mé neopustil...
Nemusis pomdhat ty ndm... ale my musime pomdhat
tobé... zachranit v sobé kousek tebe... Boze...

...az do posledniho dechu branit tvoje misto v nés...
Mé do sparid nedostanou...

Ne... ¢clovék neni prece v Zadnych sparech, v Zadnych
sparech... kdyz je ve tvém ndruci.

Boze...

Ticho.

Siréna utichla.

Hukot more utichl.

Nemecky projev, hebrejstina i Sici stroj utichl...

Jul nekasle.

Ticho.

Etty ho po chvili polozi na podlahu.

Otre kapesnikem ret.

Jde k oknu.

Vyleze na psaci stil.
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Divd se do vody...

Chodi po stole...

Napodobi plaveckeé gesto...

Etty Nemdm!

Nemadm plavky!

Seskoci na svij psaci stl.

Sldpne na pero.

Prohlizi si ho.

Je zlomené.

Etty Kladivo..

Jako kladivo....

A slova o nds, o vsech, o tom, co jsme zili...

Krev... i plavéni...

To budou jako rany kladivem, o tom... o tom, co tu jes-
té nikdy nebylo...

Prece musi par lidi prezit, a ti jednou napisou kroniku
toho vseho...

Najit pro to vsechno...

Pro to tady...

Pro to ve mné...

Jediné slovo.

Najit to slovo.

Etty napodobuje plaveckad gesta...

Etty Ponorit...

Nadechnout...

Ponorit..

Nadechnout...

Divd se k obzoru...

Sedne si za stiil...

Vezme ohnuté pero... papir...

Pozoruje vadnouci tulipdny...

Etty Tvar nikoli smysind, typ neholandsky... a presto
néjak blizky...

Moudré, neuvéritelné moudré Sedé oéi... tézka udsta...
Jesté jsem se vas chtéla zeptat na tisic véci.

Ponofit... a plavani... a snoubenka... a pro¢ se vam libim...

Nevim... ale myslim, Ze to néjak zvlddnu i tak...
Rikdm jeho jméno... nauéil jste mne svobodné Fict je-
ho jméno...

Nahlas.

Ticho.

Etty si sedne zpét za stil.

Pokousi se psat... bouchne perem o stil.

Inkoust na okné, na skle...

Mrcha!

Etty odhodi pero do more.

Mrcha!

Etty pomalu zacne prohazovat rozbitym oknem i kni-
hy, papiry...

Pleskdni do vody...

Stdl se cisti...

Mdm ted’ potrebu hovofit uz jen s tebou, muj Boze...
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Neémecky proslov, hebrejstina a sici stroj...

Etty zaseptd.

Vis, asi ocekdvaji, Zze nasadim truchlivy oblice;j...
Jsem smutnd... ale doopravdy nejsem smutnd.
Prestoze jsi odesel.

Etty naslouchad.

Nékdy ve mné kdesi ve skrytu nékdo poklekne.
Treba i kdyz sedim... kdyz chodim... kdyz mluvim... pisu...
Ja...

Ten, kdo poklekd, jsem ja.

A moznad i mé kazdou chvili nékam depo... deportujou.
Etty naslouchad.

Tluce tomu srdce.

Etty napodobuje tlukot srdce.

Chci busit do toho, co je v Zivych mrtvé.

Dokud nezbude nic nez jediny, veliky Zivot.
Vsude.

Etty se divd k obzoru.

Najednou vyskoci na stil...

Stoji na stole.

Bere bilé tulipany.

Hazi je rozbitym oknem do more...

Stil je skoro prazdny.

Lezi tu pouze jedna kniha.

Etty se naklani skrze rozbité sklo. Pozoruje se ve vodni
hladiné... sahd si na ret.

Otevrou se jedny dvere.

Vejde Liesl, cosi nese... pozoruje Etty...

Ta si ucpdvd nos...

Etty Ponorit...

Nadechnout...

Ponorit...

Nadechnout...

Liesl se pokusi zase napodobit Etty.

Potom se priblizi...

Tise na Etty zavold...

Liesl Etty!

Chytej!

Liesl hodi Etty jakysi balicek.

Etty chytne to cosi a rozbaluje.

Jsou to plavky vcelku, usité z Idtky na vojensky mun-
duar.

Etty si je prekvapené prohlizi...

Etty Co to je?

Liesl Nic kfivyho... nic zasmodrchanyho... Zadny
uzliky...

Etty Doopravdicky plavky?

Lies! napodobuje plaveckd gesta...

Liesl Ponorit...

Nadechnout...

Ponorit...

Nadechnout...
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Etty vykrikne.

Etty Vy umite plavat!

Liesl Neumim.

Nikdy jsem do toho neskocila.

Rikali, 2¢ mém zpackany srdce...

Ze se v tom utopim...

Liesl roztahuje plavky, méri je Etty...

Etty Liesl... vite...

Jé... napadlo mé...

Etty zaseptd.

V modlitbé mé napadlo, ze...

Modlila jste se nékdy?

Liesl Nevim...

Ale...

Neskocila jsem...

Etty Je to asi hloupy, ale mé napadlo, Ze chci jit do
vsech téch lagra po cely Evropé.

Ze chci byt na viech frontdch...

Ze nechci ziistat v n&jaky jistoté...

Kdyz od nékoho slysim: ,nechceme myslet”, ,nechce-
me nic citit!“

Ze chci myslet!

Ze chci citit!

Ze chci srdce!

Etty si prohlizi plavky...

Liesl ji zacne vysviékat...

Etty na chvilinku je na stole nahd...

Natahuje plavky... prasknou.

Uplné.

Etty si oblekne zpdtky kalhotky a kosilku.
Ziistane stdt na stole...

Etty Asi... asi ze mé nebude velkd spisovatelka.
Jesté nékdy, obcas si myslim, Ze musim néco zavrit
do slov...

Ale potom se vracim k jednomu...

Jenom k jednomu slovu...

Etty zaseptad.

Buh.

A jsem v bezpedi...

A... a moje srdce...

A moje srdce...

Mdm... srdce...

Etty zazpivd kousek pisnicky, kterou zpival Jul pred
a po jidle...

Pobidne sama sebe.

Etty Tak tedy do toho!

Etty si stoupne na okenni parapet... stoji... vdhd...
Stoji pred rozbitym oknem.

Etty Liesl... Liesl... ja ale... neumim skakat!
Liesl... j@ neumim skdkat...

Etty chodi po okennim parapetu...

Etty Liesl... Liesl, kde je to Rudy more?
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Liesl Nevim.

Etty stdle chodi po parapetu.

Etty Treba... tieba je jako vSude Rudy more...
Liesl Zkus to...

Ohnout, hlavu dolf...

Etty Ja... néjak tam upadnout...

Jako Ze se mi podlomily nohy...

Etty to néjak zkousi...

Bojim se...

Liesl!

Ja se bojim i upadnout...

Liesl Ohnout... hlava dold...

Etty stoji na parapetu...

Etty Ale néjak se tam dostat musim...
Upadnout... jako Ze uz nemuzu...

Etty proleze rozbitym oknem, nakldni se, skoci... moz-
nd vylomi i dalsi kousky skla.

Ticho.

Slysime pouze plesknuti do vody.

Liesl se divd... mdva...

Liesl Etty!

Etty Plavu...

Liesl... ja asi plavu....

Ah666;...

Liesl se divd do vody, septd.

Liesl Ponorit...

Nadechnout...

Ponorit...

Nadechnout...

Liesl po chvili odchdzi od okna.

Svitd...

Liesl jde ke dverim Doktora.

Zaboucha.

Liesl Snidané!

...ozve se néemcina, hebrejstina...

Liesl vejde do sveho pokoje, slysime hrnecky, pribory...
Po chvili Liesl vejde i s nadobim a chlebem, konvici...
Zacne prostirat.

Stoji.

Otevre dvere spizky. Bere zeleninu a nosi ji na stul.
Obcas se podivd k oknu a na leziciho Jula...
Vytdhla vse.

Stal je plny jidla.

Stoji.

Chvilinku cekd a potom zazpivd kratickou hebrejskou
pisen...

Sedne si.

Kontroluje si posez.

Po chvili umysiné zakulati zada.

Otevrou se dvere. Vejde Doktor.

Jde ke stolu.

Doktor Chleba!
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Liesl Tri guldeny...

Doktor Do plynu!

Uz za ten chleba bych je vSechny poslal do plynu!
Marmeldada!

Liesl Necelych pét guldend...

Liesl ukazuje na rizné potraviny na stole a vycisluje
Jjejich cenu.

Ctyfi guldeny... gulden... Tfi.... Sest... Dva a piil...
Sedm... Deset... gulden...

Doktor Do plynu!

Vsechny bych je poslal do plynu!

Jak?

Liesl Vesele povidala, smdla se... i kdyz moznd trocha
smutku...

Doktor Smala se?

To je dobré...

To je moc dobré.

Liesl Potom vagon cislo dvandct.

Vlak se rozjel... pronikavé zapiskdni a tisicovka ,trans-
portuschopnych” se dala do pohybu.

Jesté z vagonu zavolala Ah666j.... a byla pryé...
Doktor Ahddg;...

Holka jedna...

Ta vydrzi!

Liesl Myslim, Ze se dokonce i trosicku radovala, Ze
ted' prozije vSechno... iplné vsechno.

Doktor Jenom aby!

Ma zpackany srdce!

To mize byt tézky!

Liesl vstane.

Sebere se zemé zakutdleny citron a prohodi ho oknem
ven.
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Zblunknuti do vody.

Liesl No, mozna...

Ale néktefi se zpackanym srdcem i plavou...
Uméj plavat!

Mozna prave ti uméj plavat!

Liesl stoji.

Napodobi operni zpév Jula...

Odchdzi.

Zastavi se.

Otoci se k Doktorovi.

Liesl A vrdtise...

Ze se vichni jednou vréti...

Doktor hltavé ji...

Doktor Vrati...

Vradti se...

Dotknou se nebe a vrdti se...

Liesl popojde a jeste jednou se u dveri otoci.
Liesl Kde je Rudy more?

Doktor Neékde... nékde daleko.

Liesl odejde.

Doktor tu zistane sam.

Rozhlédne se.

Jde ke stolu, na kterém zistala jedna kniha.
Pohladi ji.

Cichne k ni.

Doktor Plavani...

Doktor zacne knihou listovat...

Hukot more.

Doktor pri cetbé ji.

Mlaskani.

Konec



Summary

The relationship between art and tech-
nology having always been one of the
major research themes of the Research
Center of the Academy of Performing
Arts and of Masaryk University, it is by
no means surprising that the present
issue starts with an article by Vdaclav
Syrovy, director of the Sound studio at
the Music Faculty, dealing with the fol-
lowing question: Where Does Science
Stop, Where Does Art Start, and Vice-
versa? The author takes the viewpoint
of exact sciences, but at the same time
touches an extremely large field of art,
that of musical acoustics; he tries to
grasp different levels on which the re-
lationship between art and technology
operates, starting with the question of
their historical precedence, and ending
up with the question of their funding
at present.

Scenology has designed the ques-
tion of scenic space as one of its oth-
er major issues. Josef Sestak, actor
and director of the Theatre in Ceské
Budéjovice, writes not only about the
famous turning stage at the Cesky
Krumlov castle, but also more generally
about the relationship between theatre
and natural space. The relationship
between scenic space and music is in
the center of the theoretic reflection
of Jifi Hefman, young opera director
and PhD student at the Theatre Faculty.
His article called Messages from the
Opera in Paris analyses three perform-
ances seen in Paris, putting emphasis
on the influence of Teschigawara and
Kylian. As far as Czech performances
of operas in Czech republic are con-
cerned, the last spectacle of The Bar-
tered Bride by Bedfich Smetana is dealt
with by Josef Herman.

Jaroslav Vostry concentrates on the
relationship between dramatic text and
staging. His study called Stage and
Dramatic Text points out a certain tra-
dition in the framework of which the
dramatic text is considered as a lit-
erary work of art standing above the
performance. This viewpoint was es-

tablished by Aristotle and is still de-
fended nowadays; the eminent Czech
theoretician Jifi Veltrusky was one of
our most important representatives
of this tendency, which is particularly
present in a certain part of contem-
porary dramatic art disavowing the
paradigm of psychological acting and
proclaiming its preference for linguistic
expression. The author recalls Otokar
Hostinsky’s convictions based on the
existence of two sources of dramatic
creation, the word and the gesture (the
dance), and on the inseparability of the
dramatic and scenic elements. Last, but
not least, he mentions the idea of an
internal motor action linked to emo-
tional processes and to the dramatic
situation; on this occasion, he draws
attention to a forgotten lecture by Jan
Mukarovsky dealing with internal mo-
tor actions in poetry. This particular
impulsion was never developed by the
Prague linguistic circle, but it shows
certain similarities with contemporary
research in Germany concentrating on
the performative character of the lin-
guistic expression.

The article by Jdlius Gajdos called
From Impersonation Towards Deper-
sonation at the Era of General Self-
scenicity deals for the third time with
the question of gestures, space and
relationship between digital technolo-
gies and the myth of depersonation
within the space of new media. While
it is generally admitted that one can
access to this particular status in the
framework of the above-mentioned
space, or that such a thing can in fact
happen there, the question is whether
we really desire it, or whether the only
aim of this transformation is to under-
line interactivity. Yet, why a gesture
that leaves behind itself lines of power
is more visible than a stylized gesture?
The author looks for the answer not
only in the field of new mediq, but also
in the field of artistic creation.

During the international seminar
about the work of Tanizaki Junichiro

held in September 2005 at the Insti-
tute of the Extreme Orient at the Philo-
sophical Faculty of Charles University
in Prague, Mark Cody Poulton, an emi-
nent Canadian japanologist, delivered
a lecture which was later on published
as a study called Theatre Imagination
of Tanizaki. The study shows the influ-
ence of the theatre on Tanizaki’s prose,
and it is all the more interesting that
inverse processes are often pointed out.
Poulton talks about performativity in
the context in which we rather use the
word scenicity. The example of Tani-
zaki shows that staging, and staging
of one’s self, historically precedes the
scenicity that can be observed in con-
temporary media-driven society.

The article written by Jan Hyvnar
and called Alfréd Radok, His Criticism
of Theatricality of the Theatre and His
Search for New Intense Scenicity is de-
voted to the ideas of this grand thea-
tre director, and especially to his work
with actors. The first part concerns
Radok’s effort to eliminates actors’
professional habits; while he defined
the actor’s art as an action tending in
two directions-towards the partner
and towards the audiences—, he was
at the same time convinced that cre-
ation always springs from “an emo-
tional basis or a non-intentional-state
of mind of which the actor becomes
aware”. The second part deals with
Radok’s conception of a ceremony
as a general situation in the frame-
work of which the actor found him-
self on stage and which he rendered
signifying through his creation and
his “memory of sensations”. As far as
acting and its theory are concerned,
thoughts and reflections of a great
actor can eventually become an im-
portant contribution; the present is-
sue brings a text called Michel Bou-
quet Answers the Questions, obtained
thanks to the generosity of the thea-
tre director Otomar Krejéa and writ-
ten by Vincent Radermecker from the
Research and Documentation Depart-
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ment of the Achives et Musée de la Lit-
térature in Brussels.

The reader will also find, for the first
time printed in the Czech language, the
text of alecture by Ivo Osolsobé, an
eminent Czech theatre theoretician,

La relation entre I'art et la technologie
étant le sujet de recherche central du
Centre de recherche de I’Académie des
Arts de Prague et de I'Université Ma-
saryk de Brno, il n’est nullement éton-
nant de trouver au début de ce numéro
I'article du professeur Vaclav Syrovy,
directeur du Studio son de la Faculté
de la Musique ; son article intitulé Ou
s’arréte la science et commence l'art,
et vice-versa? part du point du vue
d’une science exacte, tout en embras-
sant un domaine d’art extrémement
large, celui de I'acoustique musicale.
L'auteur essaie de saisir différents ni-
veaux sur lesquels la relation entre I'art
et la technologie opére, en partant de
la question de la primauté historique,
passant par la problématique de leur
interdépendance jusqu’a la réflexion
des problemes liés au systeme de fi-
nancement.

La problématique de I’espace scéni-
que fait partie intégrante de la scéno-
logie. Dans son article intitulé Thédtre
dans l'espace naturel, Jifi Sestdk, ac-
teur et directeur du théatre de Ceské
Budéjovice, se consacre non seulement
au phénomene de la fameuse scene
tournante dans le parc du chateau de
Cesky Krumlov, mais aussi ala ques-
tion plus générale de la relation entre
le théatre et I'espace naturel. Dans le
méme ordre d’idées, la relation entre
I'espace scénique et la musique se
trouve au centre de la réflexion du
jeune metteur en scene Jifi Hefman qui,

terven 2006

pronounced in 1970 at the Indiana
University in Bloomington; in fact, sce-
nology recognizes its immense debt to
the representatives of the Czech struc-
turalism, and also to Hostinsky, Zich
and Ivo Osolsobé himself. After sev-

dans son article Messages de I'Opéra
de Paris, analyse trois spectacles, en
insistant sur I'importance de I'ceuvre
de Teschigawara et de celle de Kylian.
En ce qui concerne la mise en scene
de I'opéra dans le contexte tcheque,
elle est abordée dans I'article de Josef
Herman consacré a la derniére mise en
scéne de l'opéra de Bedfich Smetana
La fiancée vendue.

Jaroslav Vostry se concentre sur
la question du rapport entre la mise
en sceéne et le texte dramatique ; son
article La scéne et le texte dramatique
retrace une certaine tradition drama-
tique au sein de laquelle le texte est
considéré comme une ceuvre littéraire
supérieure par rapport au théatre. Ce
point de vue a été instauré par Aris-
tote, et il est toujours de mise a pré-
sent ; dans la théorie tcheque, il a été
notamment défendu par Jifi Veltrusky,
et il sous-tend certaines tendances
du théatre occidental qui nient le pa-
radigme d’un jeu psychologique en
privilégiant I'expression linguistique.
L'auteur se réfere a Otakar Hostinsky et
ses convictions basées sur I'existence
de deux sources de la création drama-
tique, a savoir le mot et le geste (la
danse), sur le caractere inséparable de
I’élément dramatique et de I'élément
scénique; enfin, il rappelle aussi I'idée
d’une action interne moteur, liée aux
processus émotionnels et a la situation
dramatique, et il attire I'attention sur
une conférence oubliée de Jan Muka-

eral shorter articles, at the end of the
present issue, another dramatic text
by the playwright Lenka Langronova
is published; after Kingdom, Myriam
and Johanka, it is now her latest play
called Etty Hillesum.

Résumé

fovsky traitant de la question de I'ac-
tion moteur au sein de la poésie. Les
impulsions de cette conférence n’ont
jamais été développées par le Cercle
linguistique de Prague, mais elles lais-
sent présager les recherches dans le
domaine de la scénicité (performati-
vité) de I'expression linguistique réali-
sées a présent en Allemagne.

L'article de Juilius Gajdos$ intitu-
Ié De l'incarnation a la désincarna-
tion a I’ére de I'autoscénicité généra-
lisée reprend pour une troisieme fois
la question du geste, de I'espace et du
rapport entre les technologies numé-
riques et le mythe de la désincarna-
tion dans I'espace des nouveaux mé-
dias. S'il est généralement admis que
nous accédons a un tel statut au sein
de I’espace en question, ou bien qu’il
s’y déroule une telle chose, cela nous
amene a la question de savoir si nous
le désirons vraiment, ou bien si cette
transformation n’est pas mise en relief
avec le but de souligner I'interactivité.
Or, pourquoi un geste qui laisse derrie-
re lui des lignes de force, est plus visi-
ble qu’un geste stylisé? L'auteur cher-
che la réponse non seulement dans le
domaine des nouveaux médias, mais
aussi dans le domaine de la création
artistique.

Pendant le séminaire international
sur I'oeuvre de Tanizaki Junichiro, or-
ganisé en septembre 2005 par I'Insti-
tut de I'Extréme-Orient de la Faculté
des Lettres de I'Université Charles de



Prague, Mark Cody Poulton, japano-
logue canadien de grande renommée,
a prononcé une conférence qui a don-
né naissance a |'étude intitulée Lima-
ginaire théatral de Tanizaki. L'étude
démontre l'influence du théatre sur
la création littéraire de Tanizaki ; cet
exemple de l'influence du théatre exer-
cée sur la littérature est d’autant plus
intéressant que le processus inverse
est souvent mis en avance. Poulton
parle de la performativité la ou nous
utiliserions plutét le terme de scénici-
té. L'exemple de Tanizaki montre que
la mise-en-scéne, et la mise-en-scéne
de soi, précéde de loin la scénicité
que nous observons a présent au sein
de notre société contemporaine mé-
diatisée.

L'article de Jan Hyvnar intitulé Alfréd
Radok, sa critique de la théatralité au
thédtre et la recherche d’une scénicité
intensive est consacré aux idées de ce

grand metteur en scéne tcheque, et en
particulier a son travail avec les acteurs.
La premiére partie porte sur son effort
de débarrasser les acteurs de leurs ha-
bitudes professionnelles ; alors que Ra-
dok définissait I'art de I'acteur comme
igée dans deux directions
- vers le partenaire et vers les specta-
teurs -, il soutenait en méme temps que
la création surgissait toujours « sur le

une action d

fond d’une émotion ou d’un état non-
intentionnel dont I'acteur prend cons-
cience ». Dans la deuxieme partie, il
s’agit de la conception de Radok d’une
cérémonie percue comme une situation
générale au sein de laquelle I'acteur se
retrouvait sur la scene et qu’il rendait si-
gnifiante de par sa création, en puisant
dans sa « mémoire de sensations ». Une
contribution intéressante a la théorie de
I'art de I'acteur peuvent représenter les
réflexions d’un trés grand acteur ; ainsi,
ce numéro apporte un texte intitulé

Michel Bouquet répond aux questions,
obtenu grdce ala générosité du met-
teur en scéne Otomar Krejca et rédigé
par Vincent Radermecker du Départe-
ment de recherche et de documentation
auprés des Archives et Musée de la Lit-
térature a Bruxelles.

Ce numéro présente le texte de la
conférence d’lvo Osolsobé, prononcée
en 1970 a I'Université Indiana de Bloo-
mington, et qui n’a jamais été publié en
tchéque ; il s’agit par la d’une déclara-
tion implicite de la dette de la scéno-
logie envers de grandes personnalités
de la théorie du théatre tcheque : Hos-
tinsky, Zich, les structuralistes de Pra-
gue et justement lvo Osolsobé. Ensuite,
aprés quelques remarques, le lecteur
peut lire la nouvelle piéce de Lenka Lan-
gronovd intitulée Etty Hillesum; trois
autres pieces de cet auteur ont déja été
publiées dans cette revue, a savoir Le
Royaume, Myriam et Johanka.
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Nakladatelstvi KANT - Karel Kerlicky

vyddva zejména umélecké publikace: vytvarné monografie se zvlast-
nim zamérenim na ceskou fotografii, soucasné umeéni a knizni design,
ale také vystavni katalogy, umélecké plakaty, tisky a pohlednice.

JINDRICH
STREIT

e-mail: kant@kant-books.com

v ceské fotografii
The Nude
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