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Uvodem

da se, ze vedlejsi ucinky soucasného internetu i v ceském prostiedi

prohlubuji propast mezi generacemi déti a rodicti. Zatimco starsi
generace, FeCeno metaforicky, se ‘zpovzdali diva a ¢eka, co to prinese’,
mlada generace s nadsenim vyuziva razné domény, dokonce okiidle-
nou blogerskou vétou ‘pokud nejses v MySpace neexistujes’ jako by se
nechténé odkazovala k vyroku postmoderniho filozofa Gillese Deleuze
o tom, zZe si nevsimneme nepritomnosti neznamého clovéka. Zbéhlost
v systému umoznuje registrovat se, vytvaret komunity, pripominat
se, byt viditelny, nebyt neznamy v tomto virtualnim prostoru - scéno-
vat sebe a sviij svét se v§im, co k tomu pat¥i. A je mozné Fici, Ze casto
velice uc¢inné. Dokonce se objevuji nazory, Ze souc¢asna mlada gene-
race je inovativnéjsi nez vSechny predeslé. Je dostatek dtivodu k tomu,
abychom povazovali takové formulace za prehnané. Vychazeji totiz
z uprednostnovani, feknéme, techniky pred tvorbou. Soucasné tech-
nologické moznosti k tomu ¢astec¢né vybizeji. Julius Gajdos v ¢lanku
»Web 2.0 aneb lehké §imrani pocitacovou gramotnosti pro neregistro-
vané“ usiluje o to, priblizit ¢tenari situaci, ktera vznika soucasnou
proménou internetu a novych zpuasobt jeho vyuzivani, tedy toho, co
prinasi vstup Web 2.0 do virtualniho prostoru. Praveé proto autorovi
(prozatim) nejde o ty stranky jeho vyuzivani, které vyzaduji kriticky
pristup. Nerad by také, jak rika, podporil hostilni projevy, kterych se
u nas v souvislosti s touto problematikou ke skodé véci objevuje az moc,
a to obzvlast vakademickém prostredi, kde se zastanci tradi¢ni podoby
oboru jako je teatrologie brani - a jak se zda, zatim Gspésné - rozvijeni
adekvatnéjsich sméra vyuky a vyzkumu.

Stat Jaroslava Vostrého a Zuzany Silové ,,Parizské scénologické
inspirace® zpracovava impulsy, které k mapovani vyvoje i charakteru
scénicnosti a scénovanosti v modernim a soucasném uméni poskytly
letosni parizské jarni vystavy. Opiraji se pritom o konfrontaci téchto
podnétd s novymi inscenacemi Comédie-Francaise i o konfrontaci ex-
pozic moderniho a soucasného umeéni s ukazkami uméni ‘prirodnich
narod@’. Co se tyka vyuziti nejriiznéjsich kdysi Sokujicich prostiredka
a postupti moderniho i soucasného uméni k osobité syntéze, nejpozo-
ruhodnéjsi se autorim stati jevi to, co pod nazvem Sternenfall / Chute
d’étoile vystavil pod kopuli Grand Palais Anselm Kiefer (v ramci pro-
jektu nazvaného Monumenta). Nejde zdaleka jen o to, Ze zvlast po roz-
pacitém dojmu z letosniho prazského Quadriennale poskytuji obecné
scénické i specialné scénografické vlastnosti Kieferovy expozice dalsi
material k revizi redukované koncepce scénografie, na které porada-
telé Quadriennale, zda se, stale trvaji. Jesté dllezitéjsi pochopitelné
je, co i vzhledem ke své specifické scénicnosti byla Kieferova expozice
schopna fict k otazce, je-li uméni ve véku v§eobecné scénovanosti a po
vSem, co lidstvo zazilo a zaziva, vibec jesté mozné (vzpomenme na

7411 2007




Adornovo prohlaseni, ze psat basné po Osvétimi je barbarstvi). Kie-
fertv priklad ukazuje, Ze je to v kazdém pripadé nutné, protoze bez
tohoto zptisobu prozitku svéta by bylo nebezpeci barbarizace lidstva
jesté naléhaveéjsi.

Vystava ,Jind¥ich Styrsky (1899-1942)“, jedna z nejvyznamnéj-
§ich prehlidek letosniho prazského vystavniho léta, podnitila zase Mi-
roslava Vojtéchovského k prodlouzeni tivah o scénologii sni, respek-
tive snéni, zapocatych v minulém Disku studii o Giorgio de Chiricovi.
Pozoruhodna tvorba Jindiicha Styrského, nepiehlédnutelné osobnosti
generace mezivalecné avantgardy, se primo nabizi jako modelovy pri-
klad senzitivni prace tvtrce hledajiciho prostrednictvim svého dila
bolestné upirimné odpoveédi na tisnivé otazky smyslu lidského byti.
V souladu s idejemi surrealistického hnuti se Styrsky ve svych obra-
zech, kolazich a fotografiich zabyva i témi nejintimnéjsimi polohami
lidstvi, souvisejicimi s problematikou sexu a erotiky a jejich prova-
zanosti se vznikem i koncem lidského zivota. Na prikladu rozponu
osobniho pfistupu k tvorbé mezi Jindiichem Styrskym a Salvadorem
Dalim poukazuje Vojtéchovsky k otazkam sebescénovani a scénického
mysleni, pribézneé rozpracovavanym na strankach Disku z mnoha rtz-
nych Gahli pohledu.

V tomto cisle otiskujeme také posledni, 3. ¢ast studie J. Valenty
»Scénologie krajiny“, tentokrat s podtitulem ,,Polomené hory*“. Obec-
néjsi teze o scénickych aspektech krajiny, obsazené v predchozich
dvou dilech, se v ni konkretizuji na prikladech vazanych velmi vy-
razné a takika vyhradné ke krajiné Polomenych hor, znamé bézné téz
jako Kokotinsko, Dubské Svycarsko ¢i Machtiv kraj. V textu najdeme
tri zakladni typy reflexi scénicnosti a dramati¢nosti této krajiny. Prvni
vychazi z ryze osobni empirie autora textu, z jeho (‘nadstandardniho’)
setkavani s touto krajinou a z osobniho proziti jeji scénic¢nosti. Zde
nalézame také popis a reflexi jednotlivych scénickych a dramatickych
prvkil, s nimiz se v Polomenych horach mizeme setkat. Druhy vy-
chazi z hledani toho, jak se scénicky cit vici této krajiné projevuje
v reflexich dal$ich osob a v jejich vytvorech. Autor se tu tedy obraci
i k reflexi scénickych aspektt krajiny v jazyce, jimz je obecné popiso-
vana (v béZnych promluvach, v beletrii, v odbornych textech, v pro-
pagacnich materialech atd.). A konec¢né tieti vychazi z toho, jak jsou
scénické naroky zakomponovany do tzv. managementu krajiny (Polo-
mené hory se z vétsi ¢asti nachazeji v chranéné krajinné oblasti a pod-
1éhaji tak rezimu péce, o niz muZeme Tici - bez velké nadsazky - ze
ma téz scénické cile).

Vaclav Syrovy, ktery se v minulém ¢isle vénoval zvuku varhan
(ve studii ,,Zvuk varhan - symbidza akustiky a uméni“), napsal do to-
hoto ¢isla stat ,,Zvuk jako autonomni esteticky objekt?* Prvnim estetic-
kym kritériem zvuku je podle ného kritérium tonovosti a hlukovosti.
Striktni esteticka polarizace ve smyslu ton-hluk je vsak pouze teore-
tickym vychodiskem pro existenci vyjimek zalozenych na zlatém rezu
vztahu ton-hluk jako vztahu krajnich situaci - kvalitativnich, resp.
estetickych poli. Proménu estetického postaveni hlukového signalu
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od historického ,, Uméni hluku“ k souc¢asnému ,,Zvukovému uméni*
1ze spojovat s vyznamovym posunem dalsiho estetického kritéria pri-
rozenosti a neprirozenosti, od kterého Syrovy prechazi ke kritériim
racionality a emocionality, jednoduchosti a slozitosti, konsonance a di-
sonance, funkc¢nosti a nefunkcénosti nebo mozna presnéji fyziologie
a patologie, dale logicnosti a nelogi¢nosti, na néz navazuje kritérium
pard a nepart, zatimco kritérium potvrzeni a popreni je zaloZeno
na principu opakovani informace a kritérium symetrie a nesymetrie
v prvni radé na ‘geometrické’ symetrii zvukovych struktur. Vycet este-
tickych kritérii vyvolava ovSem otazku, v jakém vztahu se naléza ob-
jektivni kvalita zvuku k subjektivhimu estetickému postoji posluchace,
kterého tato kvalita viibec nezajima: na to odpovida kritérium formal-
nosti a neformalnosti, které formalni kvalité, typické pro velkou cast
autonomni i uzité zvukové produkce, neprirazuje obecny, ale pouze
tendencni esteticky vyznam. Esteticky prozitek zvuku nelze oddélit
od psychologického uc¢inku zvuku, ktery ma své objektivni priciny ve
vazbach na prostor a jeho akustické vlastnosti a souvisi s kritériem
monumentality a intimity zvuku v prostoru. Pojem estetika zvuku
nesmime ovSsem zameénovat s pojmem kvalita zvuku, ktera na rozdil
od estetiky jako objektivni veli¢ina existuje. Na estetiku zvuku musime
nahlizet jako na osobni, individualni a subjektivni postoj, ktery 1ze
bez ohledu na vSechna vySe zminéna kritéria vyjadrit mozna jenom
jedinym Kkritériem - kritériem opakovaného navratu Kk jiz jednou vy-
slechnutému zvukovému sdéleni.

Stati ,,Hledani radu jako inspirace hudebni tvorby“ predstavu-
jeme c¢tenartim tohoto ¢asopisu Josefa Ruta (1926). Je absolventem
prazské konzervatoie v oboru housli (B. Voldan) a dirigovani sboro-
vého zpévu (B. Spidra). Kompozici studoval soukromé u Jaroslava Rid-
kého (1952-1954) a posléze téz u E. Hradeckého. Prakticky cely zivot
pracoval Josef Rut jako houslista v Symfonickém orchestru Cs. roz-
hlasu, kratsi dobu ptisobil téz v Prazském komornim orchestru bez
dirigenta. Jeho skladatelsky vyvoj vyrazné ovlivnila hudebni teorie,
k niz ho vedl jeho profesor Hradecky a kterou se zacal zahy intenzivné
zabyvat. Od roku 1964 pise vSechny své skladby podle vlastni dvanacti-
ténové teorie. Z praci skladatele a teoretika, ktery nesouhlasi s atonali-
tou, uved'me kromé Relativistické teorie hudebniho pohybu z roku 1990,
na niz se zde otisténa stat primo odvolava, jesté studie Dvandctitonovd
tondlni teorie (1965) a Teorie relativity a hudebni myslent (1985). Z hu-
debni tvorby je nutné pripomenout alespon 4 symfonie, koncert pro
anglicky roh a smycce, koncert pro violu a komorni orchestr a celou
fadu komornich dél. Pokud jde o stat, kterou tu tiskneme, vychazi
Josef Rut z predpokladu, ze existuje-li hudebni ¢as, musi existovat
i hudebni prostor (ktery je zvlastnim pripadem obecného pojmu pro-
storu). Vysledkem je intervalova prostorocasova struktura, ktera je
vysky. Nesrozumitelnost nebo dokonce absenci intervalu vidi Rut jako
néco, co porusuje hudebni strukturu. Strukturu pak chape jako stejné
nutnou skutecnost jako slyseny zvuk. Bez kvalifikovaného intervalu je
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podle ného nemozna syntakticka stranka hudby. Jde tedy u Ruta o fi-
lozofii hudby, ktera vychazi z pohybovych zakont vnéjsiho hmotného
svéta, nikoliv z akustického rozboru ténu ¢i libovolnych zvukua. Rozdil
je principialni: zatimco akusticky nazor umoznuje jakykoliv vybér
z nepreberného zvukového komplexu, z pohybovych zakont vyplyva
hudba vyhradné jako jev ténovy a tonalni.

Cast vénovanou v tomto &isle specialné divadlu zahajuje studie
Stépana Pacla ,,Dynamika scénického FeSeni a dynamika divackého za-
zitku“. Letosni absolvent oboru ¢inoherni rezie na DAMU a od 1. Fijna
2007 doktorand oboru Scénicka tvorba a teorie scénické tvorby (scé-
nologie) se v ni opira predevsim o svou absolventskou inscenaci hry
Lenky Lagronové Krdlovstvi. Jde mu pritom (teoreticky i prakticky)
o budovani specificky strukturovaného scénického prostoru, ktery her-
cum nabizi vyrazné pohybové moznosti nebo k nim piimo provokuje.
S odvolanim na Zichtv termin ‘vnitiné hmatového vhimani’ pak popi-
suje, jak takovy specificky strukturovany prostor muze pusobit nejen
na herce, ale také na divaky. Snazi se pritom pojmenovat zptisob komu-
nikace jevisté a hledisté, ktera nepodnécuje pouze racionalni vhimani,
ale zasahuje predevsim divakovy smysly, a to véetné toho, kterému se
da rikat ‘Sesty smysl’ a ktery - vzhledem Kk jeho spojeni s vnitiné hma-
tovym citénim - mtiZeme také nazyvat ‘scénicky’.

Studie Jana Hyvnara ,,Grossmanovo apelativni herectvi“ pojed-
nava o rezijné herecké koncepci vyznamného ¢eského reziséra druhé
poloviny 20. stoleti. Prvni cast je vénovana teoretickym vychodisktim
Jana Grossmana, zaloZenym na prolinani neosobnich kompetenc-
nich obrad®i nebo konvenci a jejich performativni vécnosti, ktera
je ozivovala, degradovala apod. Grossman zde c¢erpal zvlasté z kon-
cepce B. Brechta a jeho socidlni gesti¢nosti, ktera se v kompozici her-
cova jednani stava pro divaka apelativni ,klicovou situaci“. Druha
cast pojednava o evoluci Grossmanova rezijné hereckého divadla od
60. let v Divadle Na zabradli pfes provin¢ni scény a navrat do Prahy
v 80. a 90. letech. Vyvojovy oblouk zde tvori prechod od ‘povrchové’,
byt rozhodné nikoli povrchni hravosti (inscenace Jarryho Krdle Ubu
nebo Kafkova Procesu) k prohlubovani dramatickych osudt postav
v hrach A. P. Cechova, Shakespeara, Moliera a dalsich.

V prvni c¢asti ¢lanku ,,Je dnes jesté mozné velké (¢inoherni) di-
vadlo?“, vénované soucasné berlinské dramaturgii, se Jaroslav Vos-
try a Zuzana Silova zabyvaji ‘antickym projektem’, kterym zahajil
svou minulou sezonu Deutsches Theater. Na dvou inscenacich ze tii,
které tento projekt tvori a obé jsou zaloZeny na Aischylovych textech,
totiz na Thalheimerové Oresteii a Gocevovych [Gotscheffovych] Per-
sanech - rozebiranych v kontextu minulych berlinskych ‘antickych
projekt’ od Tiecka pres Reinhardta k Schaubiihne - sleduji autori
¢lanku nékteré tendence soucasného némeckého divadla v jejich
vztahu k tzv. Bildungstheater, a to zejména z hlediska vztahu inter-
pretace a (divackého) prozitku. V analyze soucasnych berlinskych
pokusu o ‘velké divadlo’, jez bylo ptivodné zaloZzeno na promeéné ré-
toriky v poezii, a v Cesku jakoby je davno zcela nahradilo divadlo
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zalozené na prozaické konverzaci s jejim vynalézavym prekonavanim
u Strindberga a Cechova a jejich nasledovnikil, budou auto¥i pokra-
covat v dalsim c¢isle Disku na prikladu tvorby Berliner Ensemble ‘od
Schillera k Brechtovi’, véetné desetihodinové inscenace vSech tri dilta
Schillerova Valdstejna v rezii Petera Steina.

Kromé poznamek vénovanych knize Milose Mistrika Herecké
techniky 20. stoleti (od Jana Hyvnara), casopisu a dalsim aktivitam Di-
vadelniho muzea Cuboudiho S6jéa pii tokijské univerzité Waseda (od
Denisy Vostré) a medialni reklamé vznikajici na Web 2.0 (od Miroslava
Vojtéchovského) tiskneme v tomto c¢isle i novou hru Lenky Lagronové

Rozhovory s Janem Pavlem.
red.
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Web 2.0

aneb lehké simrani pocitacovou gramoitnosti

pro neregistrované

Julius Gajdos

»-..p0 svych pocitacovou gramotnosti jen lehce po-
simranych rodicich nemdizu chtit néjakd registrovani
do systému, ktery navic hovori pro né zcela cizi reci,
takze mi zbyvd jen verejny pristup.”

Petr Stanicek’

O uvedeny citat se chci se ¢tenarem podé-
lit jednak proto, Ze mé opakované roze-
smava, jednak mi pripomina zkusenost
rodict, kter1i se sice svizelné, ale s velkym
odhodlanim udi jazyk zemé, do které emi-
grovali, a kdyz maji pocit, Ze jsou na tom
dobre, jejich déti nasadi akcent a slang
mistni §koly a oni si najednou pripadaji
jako trubci. Do takové generace se bloger
trefuje a muze to byt pro ni pocit zcizu-
jici az tragicky. Staré je na ustupu, nové
je nepoddajné alze ho obsahnout jenom
zCasti, a i to s téZkostmi. Grotesknost si-
tuace je také ve vaznosti, s jakou je citat
formulovany. Kombinace hovorovych vy-
razu a technickych terminu predstavuje
jakousi novorec, souvisejici se sebevédo-
mym presvédcenim, Ze kdo neni schopny
‘registrace v systému’, je vlastné pologra-
motny, protoze se nedokaze ani poradné
naucit jazyk zemé, ve které se rozhodl
zit. V kontextu internetu jde o jazyk ni-
koliv zemé, ale spiSe svéta - virtualniho
prostoru, ktery se simultanné tvori vedle
svéta generace rodict, k niz, i kdyz nere-

1 Stanicéek, P. Web 2.0: Vylesténé bubliny socialwaru:
http://pixy.blog.respekt.cz/c/262/Web-20-Vylestene-bub-
liny-socialware.html (22/09/2006)

gistrovany, se hlasim. Pozoruhodné mi
pripada blogerovo konstatovani, ze mu
zbyvad jen verejny pristup. Jako by to bylo
jediné reseni, vzniklé pod tlakem okol-
nosti, kdyz soukromi nebo privatni pro-
stor selhava. Takovy projev sice 1ze brat
jako hlasité volani po uzsim vzajemném
porozuméni blogera a rodici, ale vzhle-
dem ke generacnim rozdilim a s tim sou-
visejici touhou povidat si predevsim s vrs-
tevniky, by mu ani ‘registrovani’ rodice
verejny pristup nenahradili. V soucas-
nosti se totiz internet stava novym pros-
torem, platformou socializace vzdalené
generaci rodica, ale tak blizké mladym li-
dem.? Soucasti blogovani je vyhledavani
pratel, v némz hraje roli schopnost je za-
ujmout doporuc¢ovanou hudbou, kterou
poslouchaji, fotografiemi, na které upo-
zornuji, odkazy na tagy, které sdileji. Blo-
govanim nebo pouhym chatovanim se
vytvari pocit sounalezitosti k webové ko-
munité. Ve virtualnim internetu tak pro-
biha to, co doposud zname jenom z real-
ného zivota. Dochazi ke spolecenskym
procestim, k identifikaci s hodnotami
‘party’ zviditelnovanim se ve skupiné
a k tomu, co sméruje k vytvareni iden-
tity. Pro generaci rodic¢t by bylo osidné
tento novy jev nevidét, zleh¢ovat nebo ho

2 Rupert Murdoch se svou spoleénosti News Corp. koupil
MySpace za 580 milionl dolart a jeden z nejvétsich po-
skytovateli domény Google koupil v roce 2006 YouTube
za jednu miliardu Sedesdt pét miliond dolart. UzZivatelem
téchto domén je predevsim mladé generace.
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odmitat jako nedulezity. Stac¢i pripome-
nout skutecnost, ze v pribéhu jednoho
roku, tj. od zalozeni nejpopularnéjsi do-
mény YouTube (Ginor 2005 az srpen 2006)
vzrostl pocet uzivatelti ze dvou miliont
osmi set tisic na sedmdesat dva miliony?*
a za poslednich pét mésicti vzrostl tento
pocet o padesat procent. Pokud jde o we-
bové komunity,* tzn. registrované uziva-
tele urcité domény, kteri se spolc¢uji na
zakladé svych zajmu, jde radove o sta ti-
sice ¢lenu. Co asi zptisobilo tento boom?
Pro¢ se v souvislosti s novymi doménami
méni zplsob ‘pohybu-surfovani’ na inter-
netu? Prinesli mali poskytovatelé, jako
napriklad YouTube, MySpace, Facebook,
del.icio.us, flickr,last.fm, unas Bloguje.cz,
Jjagg.cz, linkuj.cz nebo klub.cz,’ svymi sluz-
bami néco, co tu doposud nebylo?

Malé domény se na internetu za né-
kolik poslednich let skutec¢né rozrostly,
a jak uz bylo feceno, s nimi také pocet
uzivatelti. K proméné WWW a zachazeni

3 Stav uzivatelG nékterych domén v listopadu 2005:
MySpace.com - 26,7 mil., Facebook.com - 11,1 mil., Xanga.
com - 7,9 mil., Bebo.com - 1,5 mil., Friendster.com - 1,5 mil.;
zdroj: ComScore Media Metrix in: http://www.usatoday.com/
tech/news/2006-01-08-myspace-teens_x.htm (01/09/2006)

4 Nekolik prikladd vyjadreni blogert, co pro né internetova
doména MySpace znamené: ,Je to prostor, jak ukdzat svou
osobnost a kolik mas pratel. Je to tak trochu obraz o tom,
jak jsi populdrni“ (Stella). ,Je to prostor setkdni, byt na-
pordad v kontaktu se svymi prateli. [...] Mam 224 pratel na
MySpace. [...] Pozddat nékoho o e-mailovou adresu je hrozné,
protoze je to prilis osobni“ (Briana). Duffy, J. The MySpace
Age: http: //news.bbc.co.uk/1/hi/magazine/4782118.stm,
(07/03/2006);

»Zapomen na dopisy. Zapomen na kino. Zapomen na skolu.
Zapomen dokonce na AOL. Jestlize jsi dnesni americky
teenager, tvoje misto je na spolecenské webové strance
MySpace” [...] ,Pokud nékdo neni v MySpace, tak pro mé
neexistuje“: http://www.usatoday.com/tech/news/2006-01-
08-myspace-teens_x.htm (01/08/2006).

(AOL: American Online Inc. Americky klasicky internet
zaloZeny a provozovany Timem Warnerem v roce 1983
a odkoupeny Googlem v roce 2005. Vice viz: wikipedia.
org/wiki/AOL.)

5 Na seomoz.org se Ize podrobnéji seznamit s vitézi a umis-
ténim téchto domén v jednotlivych kategoriich za rok 2007.
Podrobnéji: http://www.seomoz.org/web2.0/short

U nds na webové strdnce Respekt.cz uvedl ¢asopis vysledky
kratké ankety odbornikd a znalych laikd, jak hodnotili jed-
notlivé domény vzhledem k sluzbdam, které poskytuji. Kdo
je krdlem webu 2.0: http://www.respekt.cz/extra/Web-20/
Kdo-je-kralem-webu-20.html (28/01/2007)
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s internetovym prostorem tak dochazi ve
vzajemné symbidze nabizenych sluzeb
ajejich vyuzivani. Zda se, Ze rust byl zcela
spontanni a nevychazel ze zadné promys-
lené strategie velkych provozovateld jako
Google, Yahoo nebo Amazon, tedy téch,
ktefi maji nejvétsi podil na internetovém
trhu, a tim si také zajistuji nejvetsi vliv.
Byli spiSe prekvapeni, mozna az zasko-
Ceni, proto rozhodnuti koupit tyto pro-
sperujici domény byl pro né krok, jak
si nadale zajistit vliv. Jsou totiz jedini,
kteri si tak vysoké financ¢ni naklady mo-
hou dovolit. Neminim se podrobné veé-
novat marketingové strategii interneto-
vych spolecnosti, chci jenom upozornit
na to, Ze investice tak vysokych castek do
malych poskytovatelti vypovida o tom, ze
na internetu probiha skute¢ny boj o po-
dil a vliv. A internet je soucasti naseho zi-
votniho prostoru bez ohledu na to, jestli
si to pripoustime, nebo nikoli. Pozoru-
hodné na tomto procesu je, ze zameérem
velkych provozovateli neni konkurenci
znicit, jde o vzajemné propojeni. Goo-
gle po koupi YouTube ponechal v§sechny
zameéstnance i s jejimi zakladateli v pt-
vodnim slozeni. Nabidl jim technologii,
kterou by si sami nemohli poridit, a ne-
chava je dale rozvijet vlastni schopnosti.
Na otazku, proc velké spolecnosti tyto do-
vednosti nerozvijely samy, ale prevzaly
je od tzv. garazovych provozovatelt,’ od-
povédél jeden z jejich zakladateld Chad

6 Zaklddat spolecnosti v gardzich je uz americkd tradice.
O Billu Gatesovi, majiteli Microsoftu, se také rikd, Ze svij
prvni poéita¢ sestrojil v gardzi. Domnivam se, Ze jde spise
o novodobéjsi variantu amerického snu: zacind se z toho
nejnizsiho patra a konéi v nejvyssim poschodi mrakodrapu.
Neni ani tak dalezité, kde zakladatelé téchto spoleénosti pri-
sli na ndpad vytvorit doménu, ale jak pro svij napad ziskali
podporu ve formé investi¢nich prostfedkd, a tedy moznost
ho realizovat, tzn. jak se dostali ‘z garaze’. Zakladatelé
YouTube, Chad Hurley, Steve Chen a Jawed Karim, byvali
zaméstnanci spolec¢nosti, kterd se vénuje internetovému
prodeji, zacinali podobné v malych prostorach (v tisku se
stdle setkdvame s tim, Ze to byla gardz), ale podstatné pro
uskutecnéni jejich napadu byly finanéni prostredky Sequoia
Capital, které jim umoznily jak rozbéh, tak dalsi fungovdni:
http://en.wikipedia.org/wiki/YouTubefcolumn-onetcolumn-one
Google buys YouTube... http://news.bbc.uk/1/hi/business/
6034577.stm (10/10/2006)
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Hurley: ,,Nase spole¢nost hrdla Zivotni roli
ve zméné zpusobii, jak lidé vyuzZivaji meé-
dia, vytvarenim nové klipové kultury. [...]
Spojenim sil s Google miiZeme profitovat
z jejich globdlniho bohatstvi a technologie.
Dodat kompletnéjsi zabavné zdzZitky na-
Sim uzivateliim a vytvorit nové mozinosti
pro nase partnery.”“” S touto odpoveédi se
muzeme jen tézko spokojit.

Dalsi moznou odpovéd muZeme hledat
v soucasném frekventovaném terminu
Web 2.0. Jméno, které je s timto termi-
nem spojeno a pro uzivatele domén pa-
tri v soucasnosti k tém nejznaméjsim, je
Tim O’Reilly. Jeho odptrci mu vycitaji,
ze Web 2.0 neni nic jiného nez reklamni
slogan, ktery se O’Reilly snazi uvést do
zivota kvuli vlastnimu prospéchu, pro-
toze vSe, s ¢im spojuje Web 2.0, jiz exis-
tuje a uzivatelé uz nékolik let tyto sluzby
vyuzivaji pravé na malych doménach.
Podle O’Reillyho je to ale vize, kterou je
treba vytvaret v ramci zmény chovani
jak uzivatelt, tak samotného internetu.
V ¢lanku What is Web 2.08 pise, zZe jde ni-
koliv o novy software nebo program, ale
o urcité modelovani softwara a zptsob,
jak tyto nové technologie 1épe vyuzivat.
Neskryva, ze mnohé z nich se jiz bézné
vyuzivaji, mezi jinymi zminuje Encyclo-
paedii Britannicu nebo Wikipedii, ale pro
dalsi vyvoj internetu je pry nezbytné for-
mulovat odpovidajici vizi. Soucasnou si-
tuaci povazuje za klicovou prave proto, zZe
dochazi k prechodu od Webu 1.0 k Webu
2.0, neboli od taxonomického webu k sé-
miotickému. Zatimco Web 1.0 je povazo-
vany za taxonomicky pro své systémové
tridéni, Web 2.0 je charakteristicky tim,
Ze se v ném vyuzivaji znakové systémy
a lze ho vidét v pozici dalsiho stupné

7 Google buys YouTube... http://news.bbc.co.uk/1/hi/busi-
ness/6034577.stm (10/10/2006)

8 O'Reilly, T. What is Web 2.0 http://www.oreillynet.com/
pub/a/oreilly/tim/news/2005/09/30/what-is-web-20.html
(30/09/2005)
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k ¢isté sémantickému Web 3.0. Cilem sé-
mantického webu je identifikovat vice
dat v jejich vzajemném vztahu, takze vy-
hledavani muze byt efektivnéjsi.® V tako-
vém typu webu jsou zdrojova data ozna-
cena Stitkem (tagem), symbolizujicim
obsah a vyznam. Jeden z dtvodu, proc
dochazi k této proméné, je neuveéritelny
narust informaci. Zptsob tridéni vycha-
zejici z Klasického webu uz nestaci. Do-
stat se vyhledavanim ke konkrétnim in-
formacim, o které ma uzivatel zajem,
vyzaduje casto nékolikahodinové prohli-
zeni internetovych stranek. Navic pri ta-
xonomickém zptisobu se k témto infor-
macim lze dostat vzdycky jenom pies
webové stranky, coz samoziejmé prodlu-
zuje Cas straveny prohlizenim. O’Reilly
neni vynalezcem typu Tima Bernerse-
Lee,'” nebot vychazi z toho, co jiz existuje,
poukazuje ale na to, Ze entropicky vyvoj
klasického internetu uz nestac¢i. Webem
2.0 tak nastinuje vizi dalsiho smérovani.
Na internetu lze najit pomérné obsahly
pocet definic Webu 2.0. Snad stoji za to
vénovat pozornost aspon nékolika. Jednu
z nich formuloval sam O’Reilly. Upozor-
nuje sice predem na svoji nechut coko-
liv definovat, ale po probdélé noci se
k tomu pry prece jen rozhodl. Oznacil ji
dokonce za kompaktni definici, ale pro
jistotu s otaznikem:

Web 2.0 je sit jako prostor/platforma, roz-
péti vsech propojenych zarizeni; aplikace
Web 2.0 jsou takove, které poskytuji nejvice
vnitrnich vyhod tomuto prostoru: se soft-
warem, ktery nepretrzité obnovuje sluzbu

9 Sémanticky Web oznacuje pouzivani XML-$titkovych dat,
kterd odpovidaji Resource Description Framework (RDF). Je
to vysledek spoluprace World Wide Web Consortium (W3C)
a jinych v poskytovdni standardi pro definici datovych
struktur na Webu. Podrobnéji viz: http://www.techweb.com/
encyclopedia/defineterm.jhtml?term=SemanticWeb

10 Prvni internet World Wide Web vytvofil Tim Berners-Lee
v roce 1989. V soucasnosti je profesorem informatiky na
Southampton ECS. http://www.w3.org/People/Berners-Lee/.
Podrobnéji viz Gajdos, J. ,Mezi kalkulackou a magii“, Disk 14
(prosinec 2005).
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tak, aby ho mohli lidé lépe pouzivat, spo-
trebovdvat a promichdvat data z cetnych
zdroju, vcetné individudlnich uzivateld, po-
skytujicich svoje data a sluzby v takove
formé, kterd umoznuje promichdvat je s ji-
nymi; prostrednictvim ‘architektury ucasti’
vytvdri se tak sitovy efekt presahujici moz-
nosti Web 1.0 a umoznujici ziskdni bohatych
uzivatelskych zazitkd. “"

V pojeti O’Reillyho budi pozornost né-
ktera slova, ktera zavadi a rozviji. Mezi ta-
kové patri architektura vicasti, kterou lze
zahrnout pod jeho ideu vyuzZivani kolek-
tivni inteligence (harnessing collective in-
telligence). Pro ného to znamena stézejni
podil jednotlivych uzivatela, kteri diky
svym schopnostem a aktivni ucasti spo-
lecné vylepsuji jednotlivé aplikace. Na-
vic touto interaktivitou zdokonaluji své
znalosti a vzajemnou komunikaci. So-
cialni sit mezi jednotlivymi tcastniky se
tak 1épe propojuje. Také proto najdeme
v jeho definici slovo platforma (platform),
cozlze prekladat také jako prostor: pravée
uzivatelskou ucasti a aktivnim podilem
se vytvari prostor, ktery umoznuje vSiem
zUcastnénym rozpoznat a sdilet jednot-
livé informace, a tak jim rozumeét. K této
vizi patri také slovo michdni'? (v anglické
definici pouzité jako remixing, béznéji
pouzivané mashup, ¢esky nadstavba ne-
boli hovorovéji michanice). Nékteri inter-
netovi odbornici i znali laici vidi v nad-
stavbé dominantni silu O’Reillyho pojeti
Web 2.0. V praxi to znamena, ze kombi-
novanim raznych aplikac¢nich rozhrani
(API), ktera jsou na internetu volné do-
stupna, lze vytvorit dalsi rozhrani, tech-
nologicky viceucelovéjsi a pro potiebu

11 O'Reilly, T. Web 2.0: Compact Definition?
http://radar.oreilly.com/archives/2005/10/web_20_com-
pact_definition.html|

12 Pomérné vystizné charakterizuje michanici éesky blo-
ger: ,Vezméte svoji myslenku a silu cizi aplikace. To je ma-
shup, éesky michanice.” Zandl, P. Mashup aneb Michanice
pro Web 2.0 http://www.certodej.cz/view/mashup-aneb-m
(21/05/2007)
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uzivatele i vykonnéjsi. Pfitom pro vy-
tvoreni nadstavby neni nutné byt vysoce
kvalifikovany programator. Postaci na to
orientovany uzivatel: s tim O’Reilly ve
své vizi pocita, protoze vychazi ze sou-
casného progresivniho zvysovani doved-
nosti béznych uzivatel a jejich schop-
nosti vytvaret a vyuzivat rtizna aplikacéni
rozhrani. To je také zakladem definice in-
ternetové technické encyklopedie, ktera
Web 2.0 povazuje za zastreSujici termin
pro druhou vinu WWW, nékdy nazyva-
nou novy internet. Podle ni Web 2.0 neni
specifickou technologii, ale zahrnuje dvé
paradigmatické zmeény: ,,uZivatelsky ge-
nerovany obsah“ a ,,nendrocné klientské
programovdni. “*

Pokud se tedy zdairaznuji zmény na in-
ternetu, neni pochyb o tom, Ze nejveétsi
podil na tom maji nové technologie a zpua-
soby jejich realizace, vzdy ale v interakci
s uzivatelem. Jeden z ceskych bezejmen-
nych blogerd shrnuje definici Web 2.0 do
nékolika technologickych boda: Web 2.0 =
Blogy, RSS, Socidlni sit a tagy, API + AJAX
(rozhrani + nadstavby).** Struc¢né vysvet-
leni jenom jako ‘lehké posimrani’ mé ge-
nerace snad usnadni porozumeéni.

Blog je termin, ktery vznikl zkracenim
slovweb log a znamena zaznam, komentar
nebo zpravu prispévatele. Blogujici pri-
spévatel je nazyvan blogerem. Uwebovych
komunit vyuzivajicich urcity tematicky
okruh domény, miize se blogovani dale
specifikovat na artlog (umeéni), photoblog
(fotografie), vlog (video), MP3blog (hudba),
podcasting (zvukové nahravky). Nejcastéji
se vSak slovo blogovani pouziva v obecné
roviné bez dalsiho rozliSovani. RSS (Re-
ally Simple Syndication) je jedna ze sluzeb,
ktera umoznuje stahovani urcitych infor-
maci z webovych stranek. Také se mu rika
feed reader (privodny ¢tendr) nebo agregd-
tor, protoze umoznuje uzivateli privadét

13 http://www.techweb.com/encyclopedia/printArticle-
Page.jhtml?term=Web+2.0

14 http://suewebik.net/webove/web20-def.html
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a stahovat oblibené polozky. Zjednodu-
Suje vyhledavani a uzivatel tak neni nu-
cen prochazet jednotlivé webové stranky.
API (Aplication Programming Interfaces)
je aplikacni rozhrani, které je v interne-
tovém prostoru volné k dispozici, takze
ho lze vyuzivat riznym zputasobem, napii-
klad i vytvarenim nadstavby, tzn. i efektiv-
néji, nez bylo ptivodné zamysleno. Tech-
nologie AJAX (Asynchronous JavaScript
and XML) je smés nékolika technologii,
ktera umoznuje prenos (riznych i asyn-
chronnich dat), a je tedy schopna prida-
vat dalsi informace navazovanim na dalsi
hypertextové odkazy. Jeji prednosti je, Ze
bez nacteni celé webové stranky dokaze
zni ziskat informace. Tag, tagy: (angl. tag,
tags, folksonomy), ¢esky nejcastéji stitky."
Jsou to slova, fotografie nebo obrazy ruz-
nym zpusobem usporadané, pripadné
graficky resené do urcitého tvaru, vytva-
rejici tzv. oblaka stitkit (angl. tag clouds).
Klikanim na jednotliva slova a obrazy-
Stitky, které predstavuji urcité klice, pro-
toZe jsou vstupni branou k dalsim infor-
macim, se mohou zvétSovat a soucasné
tak vypovidat o zajmu uzivatela o urcity
okruh informaci. Pokud je tato funkce
soucasti aplikace, stitek, o ktery je mensi
zajem, zustava maly, v pripadé zadného
zajmu se z oblaku ztrati. Stitky jsou po-
vazované za soucast socidlni sité ve spo-
jeni s tzv. zalozkami (bookmarks) neboli
social bookmarking, jak na svych hlav-
nich strankach nabizeji nékteré domény.
V ramci webové komunity je napriklad
pod tematickym okruhem fotografie Sti-
tek branou k prohliZeni, stahovani, ke
vSemu, co se pod nim skryva. Zalozka-
oznaceni (bookmark) umoznuje konkrétni
informaci, video, fotografii nebo hudbu
oznacit, zaradit si je pod své oblibené
polozky, pripadné doporucit svym zna-
mym, tzn. navazat kontakt a stat se cle-

15 Definice tagt podle del.icio.us: ,Tagy jsou textové stitky,
které nasim uZivatelim oznaéuji hudbu, aby se orientovali
v jejim profilu. Tagy jsou aktivni zpUsob, jak prohlizet hudbu,
kterou nabizime.”
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nem webové komunity, ktera miize mit
vétsi pristupova prava nez ostatni cle-
nové. Stitky i zaloZky tak piedstavuji ja-
kasi minimédia, ktera uzivatele odka-
zuji vzdy na néco dalsiho. Pod doménou
se témito zpusoby tvori socialni webova
komunita, ktera - jak jsem se uz zminil -
muZe poctem ¢lent narustat do statisict,
ale také mutize byt pristupové omezena
na uzky, tifeba jenom rodinny okruh.!¢

Kromé prohlubovani piikopu mezi
generacemi, na ktery poukazuje bloger
citovany v ivodu, prinaseji tyto techno-
logické vymozenosti i néco, co jiz dobre
zname. Stale vice roste potieba propojo-
vani teoretickych znalosti s moznostmi
praktického vyuziti. Opét se aktualizuje
dilezitost vztahu mezi védénim a schop-
nosti je uplatnit. Internet se pro ovéreni
tohoto vztahu stava nezastupitelnym
prostorem. Ziejmeé to je také dtivod, proc
velké spolecnosti nabidly své aplikace do
vefejného prostoru. Setii sice malym spo-
le¢nostem finan¢ni prostiredky na vyvoj
aplikaci a prinaseji jim moznost vénovat
se napriklad promichavani aplikaci, ale
takovych, které tyto spolecnosti vlastni.
Plati tak nepsané pravidlo, ze kazda nova
aplikace je funk¢ni, jestli se da promichat
a dokud je o ni v internetovém prostoru
zajem. Nadstavby jsou vlastné zkvalit-
néné aplikace, prizptisobené praktic¢téj-
$imu vyuziti. Jsou vysledkem prace ma-
lych firem, jejichz zakladnim pristupem
je remediace, to znamena, ze skute¢na ino-
vace je vzdy spojenim starého a nového.
Nova aplikace, ktera vsak i nadale patii
velkym spole¢nostem, stava se rozsire-
nim a standardizovanim nepostradatelna,
ato je postup, ktery témto spolecnostem
vyhovuje, protoZze mohou tyto nové apli-
kace na zakladé vlastnictvi Fidit i ovladat.
V nasich podminkach je soucasti této stra-

16 Popis uvedenych technickych terminG ¢erpé z nékolika
zdroji: techweb.com, wikipedia.org, wikipedia.cz, http://
twopointouch.com/2006/08/17/10-definitions-of-web-20-
and-theirshortcomings, http://www.audiv8.cz/clanky_read.
php?id=65&rubrika=2 a dalsi.
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tegie jisté i zkusenost bézného uzivatele
Windows, ktery je za vlastniho financ-
niho prispéni nadnarodni spole¢nosti
Microsoft nuceny v pravidelnych inter-
valech obnovovat svoji aplikaci, i kdyz
jeji inovace muze byt zanedbatelna. Pro-
stfednictvim standardizované aplikace
tak velka spole¢nost dosahne az na indi-
vidualniho uzivatele. To je dan za volny
pristup k aplikaci. Rozhodnuti velkych
provozovatelti koupit malé domény je da-
kazem toho, Ze peclivé hlidaji sviij pro-
stor, a kdyZz se v ném néco nového objevi,
vzhledem ke svym velkym finan¢nim
moznostem dlouho nevahaji to ziskat.

Nazornym prikladem dalsi strategie je
bookmarking. Je zalozeny na ‘sdileni’ in-
formaci, hudby, knih, zbozi apod. Jedna
z nejucinnéjsich forem reklamy je pratel-
ské doporuceni osoby, které divérujeme,
co si koupit, pripadné jaké predstaveni
navstivit. Sila doporuceni je v duvére,
ktera vyplyva ze vztahu k dané osobé.
Jestlize prislusnik webové komunity ob-
jevi néco, co ma pro ného hodnotu, do-
porucdi to ostatnim ¢leniim své komunity.
Navzdory jakékoliv promyslené propa-
gaci, jakou je kompletni strategie, jak pri-
vést divaka do divadla, na vystavu, kon-
cert nebo k tomu, aby si koupil urcity
vyrobek, ztstava nejuc¢innéjsim zpliso-
bem takové doporuceni. V soucasné ter-
minologii se tomu Fika virdlni marke-
ting.'” Prostfednictvim bookmarkingu
ale tuto funkci plni sami ¢lenové webo-

17 ‘VirdIni marketing’ Ize éesky prekladat jako ‘virovy mar-
keting’. Pouziva se také ve spojeni ‘virdlni reklama’ (‘viral
advertisement’) nebo ‘virdIni propagace’ (‘viral promotion’).
Predstavuje jeden ze zplsobul socidlniho marketinku, ve
kterém si €lenové webové komunity vzdjemné doporuéuji
svij oblibeny vyrobek, hudebni skladbu, videoklip a jiné.
Termin je také analogii vird, které se v internetovém pro-
storu dostdvaji do pocitaci Gcastniki a bez ohledu na je-
jich pFani, na zdkladé komunikace, prechdzeji od uzivatele
k uzivateli. Zdroje:
http://www.marketingterms.com/dictionary/viral_marketing
http://en.wikipedia.org/wiki/Viral_marketing
http://www.dfj.com/cgi-bin/artman/publish/steve_tim_
may97.shtml
http://www.emanuel-rosen.com/bk_content/chapter12.html
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vych komunit. Pri tak vysokém nartstu
¢lent je spektrum, ke kterému se dopo-
ruceni dostane, velice rozsahlé. Spolec-
nostem také castecné odpada nakladny
prazkum trhu, protoze prehled zajmu
a oblibenych polozek nabizeji samy we-
bové komunity. Pokud se zaméstnanec
takové spolecnosti stane registrovanym
¢lenem komunity, mutze plnit roli utaje-
ného prodejce vyrobku své firmy. Néko-
lik odhaleni téchto §piont v§ak donutilo
uzivatele pristoupit na urcité zasady a za-
mezit tomuto stylu podnikani.

Mit prehled o tom, co je mezi jednotli-
vymi komunitami oblibené, je v kazdém
pripadé prospésné. Napiiklad na doméné
MySpace, ktera se orientuje na hudbu
a hudebni klipy, mtze hudebni spolec-
nost ziskat informaci o tom, kolik uziva-
telt si stahlo konkrétni pisnicku nebo
videoklip zpévaka/zpévacky c¢i kapely
azaradilo je mezi své oblibené. Takova in-
formace jim umozni vydat CD i pfi niz§im
zajmu, nez je bézné. Bez tohoto prehledu,
ktery ji poskytuje tato doména, by vzhle-
dem Kk riziku, které ji na trhu ¢eka, o ta-
kovém vydani mozna viibec neuvazovala.

Jeden ze zakladateli spole¢nosti En-
terprise Web 2.0 a technologicky ex-
pert Dion Hinchcliffe je presvédceny, ze
Web 2.0 zcela prirozenym vyvojem na-
plnuje vizi Bernerse-Lee. Diky jeho prv-
nimu vynalezu jednoduchého prohlizece
ziskaly miliény lidi pristup na webové
stranky, ale nebylo jim umoznéno vy-
jadrit své nazory a postoje. Web 2.0 je
dalsim krokem naznac¢enym smeérem.
Aktivni ovladani a zdokonalovani doved-
nosti méni samotné postaveni uzivatela
a podle Hinchcliffa tato zména zasahne
i realny prostor, az ‘generace MySpace’
vstoupi do soucasnych tradi¢nich orga-
nizaci.’® Hinchcliffe na zakladé modelu

18 Hinchcliffe, D. Dion Hinchcliffe’s Web 2.0, blog http.//
web2.socialcomputingmagazine.com/all_we_got_was_
web_10_when_timbernerslee_actually_gave_us_w.htm
(04/09/2006)
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Web 2.0 predpovida zménu fungovani
lidské spolecnosti. Svoji vizi také stavi
na aktivnim podilu uzivateld a jejich pro-
gresivnim zdokonalovani. Vychazi z toho,
Ze jejich stupnujici se dovednosti prispi-
vaji k rozvoji tvorivého pristupu a tato ak-
tivni Gcast na tvorbé nemuze ve spolec-
nosti zastat bez odezvy.

Pokud prijmeme vizi pocitacovych od-
bornikt kolem Web 2.0, stojime na prahu
celosvétové promény spolecnosti, zpu-
sobené inovaci technologii. V souhrnu
1ze Tict, Ze pri transformaci z Web 1.0 na
Web 2.0 dochazi ke zménam, kterym lze
priznat symbolicky vyznam. Patii k nim
prechod od dokumentit k platformeé dat.
Misto jednoho provozovatele a jeho do-
minantniho zdroje, ktery ze své pozice
urcuyje signifikantnost informace, nastu-
puje vliv mnoha malych zdroji.' S tim
bezvyhradné souvisi zména pozice uzi-
vatele. Z pasivniho ¢tenare, ktery pri ote-
vireni webové stranky pripsal ¢islo na ¢i-
selniku, se stava ten, kdo sdili a aktivné
se podili na tvorbé obsahu. Vse za pred-
pokladu, ze velky pocet uzivatela zkvalit-
nuje obsah dat a vytvari tak rovnovahu
vici dominantnim a centralné rizenym
zdrojum. Prikladem takové kooperace je
Wikipedia, a to jak jeji cizojazycné formy,
tak ceska Wikipedie.2° Méni se vztah k au-
torstvi. Timto zptsobem vytvorena dila
vychazeji ze spolec¢né tvorivé tcasti (crea-
tive commons) a nelze si na né délat osobni
narok. Uz samotna ochota anonymneé pii-

19 V anglické terminologii oznac¢ované jako long tail, zdroj:
techweb.com

20 Ceskd Wikipedie mé své odpiirce i pFiznivce. Ve srovnani
s ni je anglickd Wikipedia (wikipedia.org) sice obsdhlejsi,
ale vzhledem k poctu lidi mluvicich anglicky je to zcela po-
chopitelné. Casté jsou také vyhrady k chybém a nedisled-
nostem v heslech a je slySet i volani po centrdlnim fizeni, coz
je zcela proti jejimu smyslu. PovaZuji ji za projev ob¢anské
spoleénosti na webu, za vysledek sili jednotlivych uzivatelt
byt svou €innosti prospésny ‘obci’. Stava se tak svymi pred-
nostmi i nedostatky vyrazem doby, proto je napfiklad v an-
glické verzi nejvice hesel z oblasti informatiky. To také vypo-
vidé o tom, jakd generace ji tvofi. Vzhledem k tomu vSemu
I1ze cenu Czech Open Source 2007, kterou ceskd Wikipedie
ziskala v tomto roce, jisté povazovat za vyznamné ocenéni.
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spét do spole¢ného dila symbolizuje od-
stup od sebe ve prospéch jinych. Vse ale
vyzaduje uzivatelskou otevienost, ukazneé-
nost a respektovani zasady vzajemné od-
liSnosti. Jeden z anonymnich blogera pod
nazvem Deset definici Web 2.0 a jejich nedo-
statky?! uvadi na internetu ¢lanek, ktery
je pro mé inspirativni tim, Ze na prvni
misto zaradil moudrost davu. Znamena
to vidét a najit vtomto internetovém pro-
storu vice nez svou webovou komunitu
pro ziskavani a udrzovani pratelstvi. Je
to kulturni vytvor, ktery slouzi vsem tém,
ktefi o néj maji zajem, tj. védé, kulture,
umeéni, zabaveé, socialnim kontakttim, a to
se vSemi jeho prednostmi i nedostatky,
jaké ma kazdé lidské dilo.

Existenci platformy Web 2.0 jako dua-
sledek vzniku malych domén lze povazo-
vat také za projev hluboce zak6dovaného
demokratického principu euro-americké
obcanské spolec¢nosti, ktera zcela priro-
zenym zpusobem vzdoruje autoritarstvi,
prevaze dominantni sily, diktatu i ma-
nipulaci. Od zacatku tohoto roku je na
YouTube zverejnéné amatérské video,?
na kterém ¢insky vojak zabiji tibetského
poutnika prechazejiciho hranice do Indie,
aby se mohl setkat s dalajlamou. Video
neni touhou autora po zisku nebo sna-
hou po medialni propagaci. Je tichym, ale
svobodnym dokumentem toho, co se ode-
hrava v raznych koutech svéta, bez mo-
censkych vlivt, politickych zajmu a cen-
zury. Neni proto nahoda, ze YouTube byla
jiz nékolikrat zakazana v Turecku, Iranu,
Maroku nebo Thajsku, a praveé pro tuto
jeji povést svobodomyslné oteviené do-
mény ji vyuzivaji americti a evropsti po-
litici v ramci zvyseni svého ratingu.

Pokud nahlédnu do nasich skromnéjsich
pomeér, dalo by se Fict, Ze ¢esti odbornici,

21 10 definitions of Web 2.0 and their shorcommings http://
twopointouch.com/2006/08/17/10-definitions-of-web-20-
and-their-shortcomings (17/08/2006)

22 http://blog.foreignpolicy.com/node/2755
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znali laikové i blogeri se s Web 2.0 vyrov-
navaji jak kriticky, tak s pochopitelnou
davkou nadSeni. Na nékolika domacich
malych doménach kromé dulezitych pii-
spévki najdeme sice i opakujici se jména
blogeru, ale to je prirozenou soucasti ma-
1ého internetového prostoru. Pokud se
Ceska televize nebude v ramci své ino-
vace nadale pokouset inscenovat blogy,
nic katastrofického nehrozi, naopak 1ze
predpokladat progresivni vyvoj. Horsi je
to v oblasti scénické. Na tomto poli, s to-
lika odptreci spojeni divadlo-médium-in-
termédia, nelze na projevy hostility ne-
narazit. A tak casopis Divadelni revue?
v prvnim cisle leto§niho ro¢niku zverej-
nil jakousi bilanci ¢innosti Teatrologické
spolec¢nosti za minuly rok, ve které tato
spole¢nost s uspokojenim konstatuje,
Ze oddéleni oboru interaktivnich mé-
dii od studia divadla na byvalém Ustavu
pro studium divadla a interaktivnich mé-
dii je ,,slibné“, protoze umoznuje vratit
se k ,,nékdejsim koncepcim studia tea-
trologie“ a vénovat se tak ,estetice, dé-
jindm umeéni a filozofii“. K ‘nékdejsim’
inspirativnim koncepcim je dobré se vra-
cet zcela programoveé, avsak v tomto pro-
volani ‘nékdejsi’ koncepce ziejmé pred-
stavuji stav, kdy média neznepokojovala
poklidné vody zapsklého akademického
prostoru a univerzitni pozice chranila
pedagogy pred probihajicimi zménami.
Nemluvé o tom, k jaké estetice, déjinam
umeéni a filozofii se obracet?! Maji se pri-
tom ziejmeé ignorovat poznatky (aspon)
druhé poloviny 20. stoleti, jinak budou
média ocekavanou pohodu prinejmen-
§im rusit. Snaha ‘odstfihnout’ divadlo
od médii zpochybnuje samotny predmét
studia divadla v dnesni dobé, a to zdaleka
nejen z praktického hlediska: s existenci,
stavem, perspektivami a postavenim no-
vych médii se nemusi vyrovnavat jen di-
vadlo jako takové (a teorie by mu v tom
méla pomahat a Skola na to své poslu-

23 Divadelni revue 2007/1: 89
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chace pripravit), ale i teatrologie, které
tento vyvoj prikazuje i umoznuje podi-
vat se i na své tradi¢ni teoretické pro-
blémy novym zpusobem v noveé vznikaji-
cich kontextech (staci se ostatné podivat,
jak se tyto kontexty zdiraznuji i v samot-
nych nazvech rady zahranic¢nich univer-
zitnich pracovist, ktera péstuji teatro-
logii). Hledat dnes predmét teatrologie
v tradi¢nim trojihelniku estetiky, dé€jin
umeéni a filozofie 1ze sotva hodnotit ji-
nak nez jako pokus brnénskych peda-
gogu teatrologie scénovat vlastni averzi
vic¢i novému a chranit pred nim své
posluchace. Pro takovy pripad se slova
z tvodniho citatu blogera skute¢né ne-
hodi. Tady uz nejde o posimrané ani o ne-
registrované, jde primo o odpor spojeny
s nepirimérenou emocionalni reakei vici
studiu médii, ktera samoziejmé proble-
matizuji samotny tradi¢ni (a priznejme
si: velmi pohodlny) zptsob studia diva-
dla, a to i vzhledem k moZnostem uplat-
néni posluchact. Nebo je to naivni pro-
jevsnahy verejné prezentovat nedostatky
jako piednosti? Cemu slouZi tyto prokla-
mace zverejnované v uctyhodném caso-
pise? Nebo je vazeni kolegové v redakci
tohoto ¢asopisu neberou vazneé?
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- Parizske
scenologicke inspirace

Jaroslav Vostry a Zuzana Silova

Scéna a fotografie

Kdo si zajel do Parize hned na zacatku leto$Snich prazdnin, mohl jesté v nedéli
1. cervence stihnout expozici klasika fotografie Eugena Atgeta (1857-1927) ze sbi-
rek francouzské Narodni knihovny nazvanou ,,Atget, une rétrospective‘; konala
se ve znameé specializované vystavni sini BnF v ulici Richelieu od 27. brezna (tedy
od data, na které pripadlo 150. vyro¢i Atgetova narozeni, zatimco 1. cervenec byl
dnem 80. vyroci jeho smrti).! Co je na jeho fotografiich pozoruhodné zejména pro
zajemce o scénologii, nezpusobila jisté Atgetova zkuSenost provin¢éniho herce,
kterou ziskal v 80. letech 19. stoleti. Predstavuji-li jeho fotografie Parize (Parize
obycejné i ,,pitoreskni®) véetné tolika mist odsouzenych k asanaci nejcastéji
vlastné scénu, souvisi to se zptisobem vidéni. Rozhodné to neni vidéni specificky
divadelni, natoz teatralni (nic neni Atgetovi vzdalenéjsi), ale scénické v hlubsim
smyslu. Jisté, miiZzeme byt az zaskoceni podobnosti jeho zabéru parizské ulice
(obr. 1) s davnymi scénickymi navrhy Bernarda Buontalentiho z roku 1589 (obr.
2), ale v zadném pripadé nebudeme Atgeta podezirat z toho, Ze ho tyto navrhy
néjak ovlivnily: urcité je totiz neznal. Ale nebudeme pri tivaze o této podobnosti
uvazovat také jenom o zavislosti takového zabéru na ‘renesanc¢ni perspektive’.
Jak dosvédcuje vzpominana vystava, jde totiz u Atgeta vlastné vzdycky o scénu
jako misto néjakého vyjevu zachyceného nebo castéji potencialniho, ktery si mu-
Zeme jen sami predstavit. Ano, mame tu nejcastéji co délat se scénou ve smyslu
prostoru pripraveného pro vyjev (v cestiné se nazyva scénou oboji), tzn. se scénou
jako prusecikem obrazu a (tfeba jen mozného) pribéhu. V citovaném pripadé by
slo jisté o vyjev dramaticky, spojeny s rozhodovanim, kterou z obou nabizejicich
se cest se nakonec vydame. Co je na Atgetovych fotografiich zobrazeno, predsta-
vuje ¢asto samo o sobé pres svou realnost pouhé kulisy zZivota, které mohou byt
kdykoli vyménény (podobné jako osoby pribéhu): tak je to samoziejmé nejna-
padnéjsi v pripadech staveni urc¢enych ke zbourani. Staré stromy, které Atget

1 V tomto specializovaném vystavnim prostoru se svého ¢asu také konala retrospektivni vystava Roberta Capy, kterd
se stala podnétem stati J. Vostrého a M. Vojtéchovského ,Scéna a fotografie (Capa fotografuje smrt)” v Disku 12 (Eer-
ven 2005) i vystava ,Objekt pfed objektivem*, z niz éerpal M. Vojtéchovsky ve studii ,Objekt ozvlastnény objektivem”
v Disku 15 (bFezen 2006), a vystava francouzské tzv. humanistické fotografie, kterd byla jednim z impulsi k €élanku
Z. Silové a J. Vostrého ,Ndvrat realismu?“ v Disku 19 (bfezen 2007).
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<« 1 Eugéne Atget,
Roh rue de Seine,

1924, Pariz, Musée
Carnavalet

» 2 Scéna Bernarda
Buontalentiho, 1589

také s oblibou fotografoval, vytvareji pritom svym organickym rastem svérazny
komentar k tomu, co vytvoril sam ¢lovék a co zchatralé musi nakonec zbourat.
Fotografie, které mély byt jen pouhym dokumentem ¢i modelem pro malite, se
tak vyznacuji specifickou scénicnosti, vznikajici pri stretnuti okamziku a byt
jen mozného ¢asového prubéhu, tou scénic¢nosti, o jaké je mozné mluvit v sou-
vislosti s uménim: tj. v souvislosti s takovym obrazem, ktery je soucasné vyrazem
a jako takovy vyvolava u kazdého divaka v okamziku vnimani k zZivotu tifeba
trochu jiné obsahy, i kdyz maji prece jen néco spole¢né. To, co maji spolecné,
ma co délat se scénicnosti (na rozdil od pouhé scénovanosti) pravé diky tomu,
¢im sama tato (specificka) scénic¢nost souvisi s herectvim. Mame pochopitelné
na mysli herectvi, které si nelze plést s pouhym pretvarovanim, protoze je tvo-
Tfivym projevem prozitku (bytostného pociténi) nékoho nebo nécéeho, co sam
prece jen nejsem a co ani to, co se prostrednictvim mnou vytvoireného obrazu
jevi, ‘opravdu’ neni: Je to totiz ‘pouze’ scénické, tj. jevové vyjadieni dalsich, a to
nejenom hercovych (a dramatikovych, rezisérovych, scénografovych), ale (aspon
potencialné) dokonce i divakovych dusevnich a duchovnich obsahti. Copak neni
i nalada, tak silné zachycena na Atgetovych fotografiich Saint Cloude a Sceaux,
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nejenom naladou, kterou v ném vzbudily, ale nepiimym vyjadfenim tématu
pomijivosti, které jako by prolinalo celé Atgetovo fotografické dilo? Toto téma je
v ném ovsem neoddélitelné od (tématu) rezignované vyrovnanosti: Neukazuje se
nakonec na téchto fotografiich vsechno, co pomiji a co je z jistého hlediska tedy
také jenom pominutelné, ve své bidé i krase na pozadi vécnosti, kterou spolu-
tvori a v jejimz jménu se to i Atgetovy fotografie pokouseji uchovat?

0d obrazu k predmétu

Den po uzavieni Atgetovy expozice (tedy 2. ¢ervence) skoncila také v Grand
Palais ve vystavnich prostorach s vchodem ze Square Jean Perrin vystava ,, Le
Nouveau Réalisme*, zahijena 28. brezna. Jménem ‘nového realismu’ vystou-
pila, jak znamo, koncem 50. let skupina zejména francouzskych vytvarnych
umeélct interpretovanych Pierrem Rostanym (Arman, Dufréne, Christo, César,
Deschamps, Hains, Klein, Raysse, Rotella, Niki de Saint Phalle, Spoerri, Tingely,
Villaglé). Jmenovani vytvarnici se v polemice s jakoby vSevladnoucim abstrakcio-
nismem obratili ani ne tak k ‘realité’ (chapané ve smyslu predchozich realismi),
ale k realnému predmétu. Tento predmét fungoval v jejich kreacich namnoze
opravdu primo. V duchu ready-mades najednou tak vlivného Marcela Duchampa,
kterého uctivali, a v jistém sourucenstvi s neodadaismem smérovali od abstrakce
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k predmétu. Neslo tu o predmét ve smyslu ‘sujetu’, tj. o néco, co ma byt pred-
staveno (predvedeno) pomoci svého obrazu. Slo o posun od (napt. malirského)
obrazu k predmétu v bézném smyslu: tento predmét - samoziejmeé vétsinou po
prislusné upravé a v prislusném kontextu a souvztaznosti vs§eho toho, co ho sa-
motny sklada nebo co ho ¢ini opakovatelnym - mél mluvit jako takovy, a prece
nejenom sam za sebe. Tak jsme mohli na citované vystavé postupovat od zpraco-
vanych strzenych plakatovacich ploch k Armanovym ‘akumulacim’ (viz obr. 3),
z nichz nejslavnéjsi (Home, sweet home s plynovymi maskami pod plexisklem)
visela ovSem i v priibéhu vystavy v Centre Georges Pompidou ve znovuoteviené
expozici moderniho a soucasného uméni, i ke Kleinovym monochromiim vytva-
fenym od roku 1955 s obsedantnim technicky vynalézavym uplatnovanim jeho
slavné (ultramarinové) modré. Ani tahle modra nic nezobrazuje, ale funguje
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A 3 Arman,

La vie a pleines
dents, 1960,
Pariz, Centre
Pompidou

<4 4 Arman,
Chopin’s
Waterloo, 1962,
PaFiz, Centre
Pompidou

» 5 Yves Klein,
Anthropométrie

155, 1961,

Courtesy

Galerie Georges-

Philippe et i

Nathalie Vallois, Sl |
Pafiz . -:w 3 : - »

jako takova, i kdyz (jako ,,barva bez dimenzi“) s doprovodnym zduraznovanim
svého - podle Kleina vzdy pritomného - poukazu ke kosmickému prostoru jako
prostoru bez ¢asovych a prostorovych hranic. I v tomto pripadé jde tedy svym
zplsobem o scénovani ¢i dokonce o soucast jakéhosi ‘scenic turn’, o kterém
muzeme i v souvislosti s le nouveau réalisme mluvit a ktery se v té dobé ve vytvar-
ném umeéni odehrava samoziejmeé zdaleka nejenom diky prislusniktm tohoto
hnuti. P¥i tomto scénickém obratu §lo nejenom o scénovani samotnych pred-
métd, kterym do umeéni vlastné pronikl zptisob nabidky zbozi vznikly v Evropé
v 19. stoleti.? Scénovani zbozi proniklo do ‘vysokého’ uméni prostfednictvim
reklamy a tento jeho reklamni ptivod se jasné projevil v americkém pop-artu

2 Podrobnéji viz Vostry, J. ,Scéna a scénicnost v dobé vseobecné scénovanosti”, Disk 15 (bfezen 2006): 6-18.
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< 6 Roy Lichtenstein,
M-Maybe, 1965

» 7 Robert Rauschenberg,
The Tower, 1957,
Collection of Cate Ganz

(a to zejména ve Warholoveé osobé vlastné v bezprostredni navaznosti). Neméné
dilezity je tu i posun od vysledkua k procesu, resp. ke scénické akci: Tuto akci
predstavovala nejenom napriklad destrukce skute¢ného predmeétu, ktera pred-
chazela nové slozeni jeho fragmentd v Armanové Chopin’s Waterloo (obr. 4), ale
i malem happeningovy (dalsi dobovy fenomén!) proces vzniku nékterych Kleino-
vych aplikaci modré (obr. 5). V ramci tohoto procesu vytvarely napiiklad divky
natiené modrou barvou prislusnou realizaci otiskem svych té€l (je jasné, Ze na re-
cenzované vystave budil pribéh téchto akei zachyceny ve filmovém dokumentu
Casto vétsi zajem nez jejich vysledky); ta ‘happeningovost’ se pochopitelné tykala
ucinkujicich divek, které ale sledovalo nezapojené obecenstvo.?

Od amerického pop-artu s jeho svéraznym zboznim fetiSismem (projevo-
vanym i Warholovym zptsobem prezentace filmovych hvézd a scénovanych
konzerv) se evropské trendy prece jen odlisuji, i kdyZ mu jsou néjakym zptiso-
bem blizké, resp. souviseji se stejnym pohybem ve spole¢nosti i v uméni. Jsou
ale k tomuto pohybu spise kritické ¢i aspon ironické. To ma samoziejmé co délat
i s dadaismem, ktery si od téchto trendt nelze odmyslet, a to nejen ve smyslu dé-
dictvi konkrétniho hnuti, ale i jisté tendence viceméné stale pritomné v evropské

3 Paralelné s vystavou ,Le Nouveau réalisme” probihala ve vystavnich prostordch Grand Palais s vchodem z ndmeésti
Clemenceau od 4. dubna do 9. éervence (misto piivodné pldnovaného 25. ¢ervna) vystava ,Zlaty vék klasické In-
die, pfedstavujici sochafstvi obdobi Gupta (,L’Age d’or de I'Indie classique. L'Empir des Gupta“): kromé vieho, co
bylo mozné na obou vystavdch srovndvat (a bylo by to ¢asto pFilis laciné srovndni), stdl za scénologovu pozornost
jisté rozdil scénovanosti predmétt u modernich Francouzl a scénicnosti predstavenych indickych soch ze 4.-6. stoleti.
Tato scéni¢nost bezprostfedné souvisela s napétim, které ty sochy vyzafuji a které spoéiva v jejich pfiznaéném pohybu
v klidu ¢i dynamické stati¢nosti (typické i pro byti velkého herce na scéné) poukazujici od materidlni podoby soch k tomu
nadsmyslovému, co smyslové prostfedkovaly (scénovaly).
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kulture. Ke srovnani obou pristupt (totiz amerického s evropskym) prispéla
i vystava ,,Roy Lichtenstein: Evolution“, konana od 15. ¢ervna do 23. zafi v no-
vych vystavnich prostorach Pinacotheque de Paris na namésti Madelaine. Jak
obrazova ucinnost reklamy a raznych projeva produkce pro lid véetné komiks,
tak velka a mocné pusobici malirska dila od Laokdéona pies Ingrese k Picassovi
predstavovala pro Lichtensteina znepokojujici podnéty, se kterymi bylo tieba se
vlastni realizaci vyrovnat. Vysledek mél byt a byl sam o sobé i diky technickému
ozvlastnéni - tzn. podrizeni rastrovému systému dobové reprodukeni techniky,
souvisejicimu v tomto pripadé s estetickou distanci - co nejméné znepokojivy
a v zasadé vzhledem ke zptisobu Zivota spolec¢nosti, totoZznému do zna¢né miry
se zpusobem komunikace s predmeéty, afirmativni (viz napf. obr. 6). Jiny je pripad
Roberta Rauschenberga, ktery byl francouzskym realistiim tak pfimo osobné
blizky a ktery rozvijel vyuzivani realnych objektti mnoha sméry. Navstévnici pa-
rizskych vystav si v souvislosti s daraznou pripominkou vztahu novych realist
k Rauschenbergovi mohli pfipomenout podzimni expozici jeho ,,Combines*
v Centre Pompidou.* Tam bylo tehdy mozZné se presvéddit, jak logicka nespo-
jitelnost predmétt, které tyto Rauschenbergovy realizace tvori, stavi naléhavé
otazku radu ¢i spisSe ‘ne-fadu’ (a neradu) vcetné predvedeni toho chaosu, ktery
ma soudasny ¢lovék v hlavé. Utrzky hotovych obrazi a druhové od nich jakoby
zcela odlisné stopy realného zivota se v nich spojuji s konkrétnimi objekty ¢i je-
jich prvky casto na pozadi poukazi tieba k antice nebo k bibli, resp. k takovym
predmeétiim-obraztim jako Apollontv viz ¢i starozakonni kohout nebo kozel
jako obétni zvire apod., i k potencialni symboli¢nosti predméta ‘vsedniho zivota’
(viz napt. obr. 7). V konfrontaci téchto poukazu s riznorodym odpadem se zpo-
chybnuje jak hodnota prislusnych kulturnich symbold, tak symbolicka potence
vSech predméta spoluvytvarejicich lidsky svét jako svét kulturni. Ze vztahu
znak-véc, o kterém v pripadé divadla mluvil Mukarovsky, pripadné ze vztahu
obraz-predmeét jako by po zhoubé obou svétovych valek a nastupu spolec¢nosti
konzumu na rozhrani 50. a 60. let, odstinovaného studenou valkou, zbyvalo
jenom to druhé. A neztlstala uz v dobé vzniku Rauschenbergovych ,,Combi-
nes“ z toho prvniho, co zaklada skutecnou (v daném pripadé zapadni) kulturu,
opravdu jen jakasi monstrozni skladka odpadkt nesobéstaé¢nych a beznadéjné
prezilych, ale stale jesté bojovnych ideologii, jejichz integrace na zakladé spojeni
antické tradice s zidovsko-krestanskou se ukazala pouhou iluzi? Srovnani pretr-
vavajicich dojmi z této vystavy s tim, co se ukazovalo na vystavé ‘novych realist’,
vedlo k priznani, ze Rauschenbergovo rafinované scénovani s jeho intelektualneé
nikoli uplné zanedbatelnymi symbolickymi konotacemi nas zasahlo hloubéji.
Zato v nas vystava novych realistt ozivila vzpominku na Hrtizovu scénografii Re-
vizora v Cinohernim klubu z roku 1967 s jejim spojovanim konského chomoutu
s houslemi a na celou historii uplatnovani realnych objektt i jejich fragmentt
v dadaismu, kubismu a surrealismu véetné jejich vlivu a paralel v divadle. Z to-
hoto hlediska §lo vlastné v ceské scénografii 60. let, a to nejen napt. roku 1964
u Libora Fary v Krdli Ubu Divadla Na zabradli, o zavérecnou fazi cilevédomého
odstranovani kulisovosti a kasirovanosti v modernim divadle a jejich nahrazo-
vani ‘autentickymi’ predmeéty. Ve Farové produkci se mohly pri jeho obezna-
menosti se soudobymi zapadnimi ‘vytvarnymi trendy’ primo uplatnovat jejich

4 Vystava ,Robert Rauschenberg: Combines (1953-1964)“ trvala od 11. fijna 2006 do 15. ledna 2007.
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podnéty. S podobnym vlivem nemély ovSem moc co délat vysledky spoluprace
Alfréda Radoka se scénografem Ladislavem Vychodilem v Méstskych divadlech
prazskych na Zlodéjce z mésta Londyna 1962 a Zenitbé 1963. V tomto piipadé slo
spis o dtukaz, ze né€které tendence se - zvlast pri jejich zakotvenosti v jisté tradici,
zde v tradici ceské a ceskoslovenské scénografie - prosazuji i pres sebemocnéjsi
prekazky véetné Zelezné opony, ve které uz byly ovSem v té dobé€ i obecnéji po-
strehnutelné (a jak se ukazalo neucpatelné) diry.?

Dila a tendence

Zminény vyvoj od Picassa a Braqua (napriklad) k Rauschenbergovi a od za-
¢atku 60. let k dnesku bylo tentokrat uz mozné si zopakovat ve znovuotevie-
nych expozicich Musée National d’Art Moderne a Centre de Creation Industrielle
v Centre de Georges Pompidou. Po jedné prohlidce obou pater® 1ze nové uspo-
radani, jehoz délitkem je praveé rok 1960, sotva hodnotit. Zanechalo-li v nas
spis rozpacity dojem, zptisobila to jesté uzsi vazba k jednotlivym stiidajicim se
hnutim ¢i dokonce médam; presnéji receno, k jistym nabizejicim se (dobovym)
interpretacim. Jak by to ostatné mohlo byt jinak pti ztraté povédomi o tom, co
je to uméni, a s tim spojenym zasadnim oslabenim schopnosti néjak hodnotit
jeho produkty? Tak je na jedné strané jisté chvalyhodné rozpéti expozice od
toho, co jesté muzeme nazvat vytvarnym dilem v tradi¢nim smyslu, k designu
a od prislusnych produktt k jejich ideovému ¢i ideologickému zazemi v zamé-
feni vyznamnych casopisti (mezi kterymi tu z ¢eskych nechybi vedle surrea-
listickych Fotografickyj obzor a Ceskoslovenskd fotografie). Na druhé strané se
v tomto kontextu samoziejmeé ztraci obraz jednotlivych umélct a jednotlivé
produkty se stavaji pouhymi ilustracemi prislusného (teoretického) konceptu
i celkové - a navic ne zcela jasné - koncepce. To z hlediska scénologie ozivuje
cetné otazky spojené s dnesnim scénovanim umeéni (ve srovnani s nabidkou
zbozi, jimz se toto uméni také davno stalo), ale v Parizi to nepredstavuje zas
takové nestésti. Obraz poskytovany expozici v Centre Georges Pompidou si 1ze
totiz doplnit z dalsich expozic. To byl i pripad vystavy v Musée d’Orsay, kde po
retrospektivé jednotlivého umeélce, konkrétné Maurice Denise, jehoz vystavu
tu bylo mozné zhlédnout od 31. Fijna 2006 do 21. ledna 2007, prisli opét s pre-
hlidkou dél raznych vytvarniki, vazanou ale na vkus a vlastni prinos jednotli-
obchodnik s obrazy a nakladatel Ambroise Vollard (1866-1939), ktery byl ve
své dobé samoziejmé i dilezitym spolutviircem postupné promény obecného
vkusu’ a jako takovy vyznamné zasahl do vyvoje moderniho uméni. Na (putu-
jici) vystavé ,,De Cézanne a Picasso. Chefs-d’ceuvre de la galerie Vollard“ se
podili vedle Musée d’Orsay spolu s RMN? Metropolitan Museum of Art a Art

5 Prosazovani ‘autentickych pfedmétl’ tu souviselo také s prosazovdanim tzv. vécného éi autentického herectvi.

6 5. patro je vénované modernimu (od roku 1905) a 4. sou¢asnému uméni (opravdu az do roku 2007); obé jsou po
rekonstrukei opét kompletné dostupnd od 1. dubna 2007.

7 Ato i jako autor monografii o Cézannovi, Degasovi a Renoirovi a pozoruhodnych paméti i satirickych textd.

8 Réunion des musées nationaux.
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Institute of Chicago. Je prehlidkou vyvoje francouzské vytvarné produkce do
stejné miry, do jaké je svédectvim o chapani pojmu (nastésti ¢im dal lip zpe-
nézitelného) uméni, které bylo prizna¢né pravé pro Ambroise Vollarda. Tento
pozoruhodny muz produkcei svych oblibenych maliii nejen uvadél na scénu, tj.
kupoval, vystavoval, vydaval, komentoval a prodaval, ale byl aktivnim svédkem
jejich umeélecké drahy i jako jejich pritel.® Na vystavé se pohybujeme v salech
vénovanych viceméné jednotlivym uméleckym individualitam: ,Vollard et Cé-
zanne“, ,Vollard et Van Gogh“, ,,Degas et Renoir“, ,Vollard et Gauguin®, ,Vollard
et les Nabis“ (Pierre Bonnard, Maurice Denis, Edouard Vuillard a dal$i véetné
Odillona Redona), ,Vollard et les Fauves“ (Henri Matisse, André Derain, Mau-
rice de Vlamick a jini vcetné Georgese Rouaulta), ,,Vollard et Picasso“; zbyvajici
saly maji nazvy ,,Portraits de Vollard“ a ,,Vollarde éditeur”. Tak miZeme na této
vystavé sledovat nejen jisty vyvoj vytvarnych zptsobu, ale pravé individualni
prinos jednotlivych umeélcti, neodsunutelny dalsi médou, prinos, ze kterého
v expozici Centre Georges Pompidou vidime vzdycky spi$ prinos danému hnuti,
mimo jehoZ ¢asové omezené ptisobeni jako by prislusny vytvarnik neexistoval
(nebo uz aspon nestal za pozornost).

V pripadé vystavy vénované Vollardovym Kklientiim jde tedy v ramci po-
znani jistého souboru dél také o poznani urc¢itého pojeti uméni, které se do
znac¢né miry prosadilo i obecné a které i vedle dalsich vlastné trva (a to obecné
i vmyslich jednotlivych vnimatela); tedy o poznani takového pojeti, které - vedle
jinych pojeti vcetné toho, co se da vyjadrit heslem ,,uméni je (mutze byt) vse“ -
dal puasobi a klade témto ostatnim koncepcim vtiravé otazky. Jednu z téchto
otazek miiZeme napriklad nad jednim obrazem ochozenych bot od van Gogha
(obr. 8) formulovat tieba tak: Nelisi se prece jen zasadné obraz (tieba trivialniho)
predmeétu od jeho primého scénovani, byt v ramci celku, ktery také mtzeme
nazvat obrazem (ve smyslu imago)? Nejde tu vlastné o rozdil mezi scénovanosti
a tou scénicnosti (Ejzenstejn by patrné jako v pripadé Atgeta mluvil o ,fyzio-
gnomii“)'’ zachyceného objektu, ve kterém se obrazi jak jeho vlastni vzezieni,
tak také zptisob vidéni umeélce schopného dat zobrazenému predmétu takovou
a ne jinou (vlastné scénickou) podobu? Tedy takovou podobu, jejimz prostied-
nictvim na nas tento predmeét plisobi tak, ze ho nejenom ‘rozeznavame’, ale
mame z néj néjaky zazitek: Tim myslime, Ze se v nas prislusny (zobrazeny)
predmét diky dynamické souvztaznosti svych elementd a zptisobu jejich po-
dani (v probiraném piipadé nejenom tireba vzhledem k barveé, ale zejména
tahtim Stétce) ‘ozyva’, Ze ho i ‘vnitfné hmatoveé’ pocitujeme, Ze v nas vyvolava

9 Vtomto smyslu je tato vystava i dikazem toho, nakolik byl obsah a rozsah pojmu uméni od jisté doby (a je dnes tim vic)
véci osobniho ndzoru a dokonce - v pfipadé jednotlivého dila - individudIniho rozhodnuti vnimatele, v daném pfipadé
samozrejmé totozného s rozhodnutim galeristy, které se ale (a da se snad dokonce Fict ¢asto) nefidi jen obchodnim
zretelem. Podobné je to s vrcholné zajimavou soukromou kolekci Jeana Waltera a Paula Guilaumea, umisténou dnes
v Musée de I'Orangerie, tj. v sidle Monetovych Les Nymphéas. Sbirka je predevsim dilem obchodnika s obrazy a vy-
znamné osobnosti pafizského uméleckého Zivota a kulturniho €initele (,acteur culturel”) Guilaumea, pisobiciho zde od
obdobi kratce pred prvni svétovou valkou do zacdtku 30. let. Oba soubory je pak zajimavé srovnat s kolekci soukromého
sbératele, jakym byl Louis La Caze: ten svou sbirku odkdzal po své smrti 1869 muzeu Louvre, které ji od 26. dubna do
9. cervence 2007 pripominalo vystavou ,1869: Watteau, Chardin... entrent au Louvre. La collection La Caze”.

10 Mdme na mysli konkrétni pasaz z jeho prednasek na moskevské vysoké filmové skole (VGIK) v poloviné 30. let, otis-
ténych ve 4 sv. jeho Vybranych spist (Ejzenstejn, S. Izbrannyje proizvedenija v Sesti tomach, t. 4, Moskva 1966: 256), ve

které ocenoval Atgetovu schopnost zachytit celek parizské ulice, tj. schopnost, kterou podle ného uplatrioval i skotsky
mali¥ a fotograf David Octavius Hill (1802-1870) na svych fotografickych portrétech.
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8 Vincent van Gogh,
Par bot, PaFiz,
druhé polovina roku
1886, Amsterdam,
Rijkmuseum Vincent
van Gogh

(Tolstého) ,,dalsi predstavy, myslenky a vysvétleni“ souvisejici s jeho ‘smyslem’.
Zde samoziejmé (i vzhledem k dal§im Van Goghovym botam) jde o ,,predstavy,
myslenky a vysvétleni®, které se tykaji pdru jako pripadu divérného spojeni
se vSemi moznymi konotacemi, diky nimz to, co tento par tvori, ptisobi i pri
své oSoupanosti, ochozenosti a prosté obycejnosti jako cosi vyznamného, ba
vzneseného: Jde o cosi, co tu neni sice pfimo nazvano, protoze se to dotyka pri-
1i$ intimnich (i kdyz zdaleka nejenom tieba erotickych) lidskych prozitk, a to
casto spis vytouzenych nez skute¢nych, ale co je dokonce trvalé, ne-li vécné (a to
praveé na obraze, na rozdil od skutec¢nych bot). Vnaznac¢eném kontextu se mtize
ovSem vynorit i otazka, ¢im se podoba a jak se lisi primé a nepfimé scénovani
predmeéta v raznych druzich vytvarnych dél véetné instalace a environmentu
na jedné a v divadle na druhé strané, i jak se prolinaji a jak jsou vyznamné ¢i
nevyznamné néjaké hranice mezi jednotlivymi zanry a druhy. Neni to ostatné
tak, Ze tyto hranice - ackoli tisickrat slovné popreny - prece jen existuji, a to
nejenom mezi jednotlivymi produkty, ale i v jednotlivém produktu samotném?
Neni praveé existence téchto hranic vyzvou k jejich prekrac¢ovani? Pri srovnani
popisované expozice s dalsimi a konkrétné fotografickymi vystavami, o nichz
bude jesté re¢, nas muze napadnout i otazka, nakolik se v ramci vyvoje od ob-
razu k primému predvedeni predmétu pripadné uplatiiuje i svérazny protest
a obrana proti vSeovlivinujici roli, kterou zacala hrat pri obstaravani obrazt
praveé fotografie a média od ni svym zpuasobem odvozena: Copak neni tieba
postavit drzy narok téchto médii na ‘pravdivost’ do spravného svétla, pripadné
i napodobenim ‘fotografického’ zptisobu, a odhalit tak jeho neadekvatnost
odkazem do prislusnych mezi zdiraznéné reklamni scénovanosti? Mluvime
vlastné o vyvoji malifstvi nejdiiv od scénovanosti akademické malby k obrazu
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predmétu, naziranému tentokrat jakoby zevnitt, a od uzavirené, ukoncené scény
ke konfrontaci s predméty v ramci vSech kolazi a asamblazi a nakonec dokonce
ke konfrontaci predméti ¢i jejich soucasti v pripadeé nejraznéjsich ready-mades
i objets trouvés, objets assistés atd., i od obrazu (ve smyslu paneau) k instalaci
a environmentu, pripadné performanci. Neni tento proces soucasné vyvojem
nejenom od dominance vizualniho elementu k elementu vnitiné hmatovému,
tj. od pouhého zrakového pozitku k bytostnému prozitku, ale soubézné (a lo-

gicky) také od hlubsi kontemplace k zazitku ve smyslu zabavného ‘eventu’?

K problematice scénologického fundusu

Nevyznamna jisté neni ani otazka prebirani syzett ¢i primo obrazovych mo-
delq, resp. modeld scén-situaci skutecné ¢i jakoby priznac¢nych pro danou dobu,
rovinu reality ¢i zpusob vidéni. Tedy prebirani, ze kterého vznika jisty scénolo-
gicky fundus pristupi ke svétu a k Zivotu, at uz jeho pouzivani ztstava omezené
na jisté prostredi, nebo se uplatni masove, a at se tyto pristupy i v tomto smyslu
jakkoli prolinaji. To je samoziejmé i otazka vzajemného vlivu jednotlivych médii,
k nizZ ma bezesporu co rict vystava ,,L’image d’apres. Le cinéma dans I'imagi-
naire de la photographie®. Jejim prostiednictvim predstavila Cinématheque
francaise!' od 4. dubna do 30. ¢ervence 10 fotografli ze sdruzeni Magnum z hle-
diska jejich vztahu k filmm, z nichz tito fotografové cerpali svou (priznanou)
inspiraci. Slo tedy o konfrontaci jejich fotografickych realizaci s filmy, které na
né zapusobily tak, ze se staly dilezitym zdrojem zptisobu uplatnéni jejich vlastni
imaginace (a to i pri porizovani fotografii priraditelnych k dokumentu). Pro
Irance Abbase (1944), ktery je ted ovsem ¢inny v Parizi, to byl Rosseliniho film
Paisa zroku 1946 s epizodickymi pribéhy z doby osvobozeni Italie: Abbas ho obje-
vil vmladi v jednom filmovém klubu v Alziru béhem valky za nezavislost a tento
film pak vyznamné ovlivnil jeho fotografické vidéni pievratu v Iranu. Francouz-
sky fotograf Antoine d’Agata (1961) se zase pri nataceni intimniho videozurnalu
z pobytu v Japonsku od zari do prosince 2006 dal inspirovat filmem proslulého
japonského reziséra Nagisy Osimy (1932) Ai no corrida (L’empire des sens) z roku
1976, ktery vznikl ve francouzské koprodukeci a vzbudil svého casu takovy skan-
dal mimoradné otevienym scénovanim sexu v jeho symbioze se smrti (1978
za néj Osima dostal cenu za rezii v Cannes). Zatimco americky fotograf Bruce
Gilden (1946), ktery ptsobi v New Yorku, konfrontuje v nékterych svych portrét-
nich fotografiich z méstského svéta ovladaného tzkosti extrakt amerického ‘Cer-
ného filmu’ z let 1940-1950 s tradici street photography, parizsky Harry Gruyaert
(1941), ,,velky kolorista méstské krajiny“, byl ve svych fotografiich z riznych let
a porizenych na rtznych mistech (Pariz, Peking, Los Angeles, Marrakes a jinde)
ovlivnény filmy Michelangela Antonioniho Dobrodruzstvi (1959), Zatméni (1961)

11 Zde se také od 25. Fijna 2006 do 22. ledna 2007 konala skvéld vystava némeckého filmového expresionismu, kde
jste se mj. mohli octnout pfimo v kulisdch pfipominanych filmi. Samozfejmé nejenom z toho diivodu slo o pfiklad
mimorddné ndzorného scénovdni materiald dokumentujicich a v daném usporadani doslova oZivujicich neobycejné
vyznamny smér, ktery se dirazné projevil i v kinematografii. Stoji za to si koupit aspon katalog, ktery byl mimochodem
ke konci trvani vystavy vyprodany, ale ted' je (nejenom v knikupectvi v Cinématheque) jako v pFipadé vsech ostatnich
katalogl opét k dostdni.
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a Cervend pustina (1964). Z filmovych reziséri z vychodnéjsi a vychodni ¢asti Ev-
ropy hluboce zapusobil na Gueorguie Pinkhassova (1952), Rusa zdomacnélého
ve Francii, jesté za jeho zZivota v Rusku Andrej Tarkovskij (1932-1986) a na Marka
Powera pusobiciho v Brightonu (1959), pro kterého fotografovat znamena nofrit
se do uzkostné bolestnych vzpominek na zmizelou matku a rodny Leicester 70.
let, mélo zase dtlezity vliv vidéni polského reziséra Krzysztofa Kieslowského
(1941-1996), jak se konkrétné projevilo v jeho filmu Amatér: Powerovi pripom-
nél i amatérské filmovani vlastniho otce. Na Gillesa Perrese (narozeného 1946
ve Francii a piisobiciho v New Yorku) mocné zaptisobila kniha fotografii Alaina
Resnaise Repérages, ktera vysla v poloviné 70. let a ktera mu pomohla pochopit,
jak se to, co jsme - a ted ve véku medialnich valek tim spis - schopni zaznamenat,
podoba stintim na sténé platonovské jeskyné. Alec Soth (1969) se ke svym tisice
kilometra dlouhym cestam po Texasu, spojenym s patranim po zrusenych kino-
salech, dal inspirovat znamym filmem Wima Wenderse I'm Laufe der Zeit (V béhu
casu) z roku 1976 o némeckém kocovném opravari promitacek z doby, kdy mizely
promitaci saly. Donovan Wylie, fotograf ptisobici dnes v Londyné, ale narozeny
1971 v Belfastu s jeho véénym valeénym stavem mezi katoliky a protestanty,
o kterém si fotografav otec nalepoval do alb vystriZky z novin, predklada rodinné
dokumenty, v nichZ se misi osobni a spolecenské, intimni a politické; to vSe se
konfrontuje s kratkym filmem BBC reziséra Alana Clarka Elephant (Slon) z roku
1989, ve kterém se predvadi série zdanliveé svévolnych vrazd v méstském okoli bé-
hem severoirského konfliktu.!? Konecné francouzsky fotograf Patrick Zachmann
(1955), ktery 8 let pracoval v ¢inské diaspore rozptylené po celém svété, spojuje
své zabéry s vynatky z sanghajskych filma z 30. let: pravé ony mu pomohly do-
tvorit vlastni scénické vidéni. Pomérné podrobny vycet snad jasné ukazuje kon-
frontaci raznych dob a generacnich i geografickych zarazeni, konfrontaci, ktera
v ramci dnes$ni neustalé vystavenosti nejrizné€jsim (a tolika!) vlivim nebrani,
ale pomaha nejen uvolnéni imaginace jednotlivce, ale i vytvoreni jakési globalni
(ano, globalni, nikoli globalizacni) zasobarny scén, ktera se podoba i nepodoba
zmeéti predméta skladajicich Rauschenbergovy ,,Combines®. Kazda z nich ma
totiz smysl, ktery se pii osobitém rozvinuti v jiném materialu a v jinych rukach
rozziva sice jinak, ale pravé ze (individualné!) rozZivd, a ne umrtvuje do vyprazd-
nénych (a casto primo matoucich) kli§é, jimiz nas média zavaluji. Nejde nakonec
o jeden z prikladu, jakym muiZe v chaosu vSeobecné scénovanosti ptisobit prave
umeéni se svou prirozenou scénic¢nosti? A nemaji prave takto pisobici produkty
tvorivosti nejspis pravo nazyvat se uménim?

Tendence a mady

Mimo tyto otazky jako by na prvni pohled stala produkce Willyho Maywalda
(1907-1985), némeckého fotografa zdomacnélého v Parizi, zvlast kdyz vystava
konana v muzeu Carnavalet od 25. dubna do 30. zari se vzhledem k zaméreni

12 Nadzev filmu byl odvozeny z charakteristiky severoirského konfliktu a jeho pFi€in jako ,slona v nasem obyvaku“, je-
jimz autorem byl Bernard Mac Laverty. Stejny nazev (Slon) dal svému filmu inspirovanému masakrem v Littletonu na
Columbine High School americky rezisér Gus Van Sant, ktery svij film nato¢il i jako poctu snimku Alana Clarka.
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A 9 Willy Maywald, ,Chevrier”, model Christiana Diora, na rohu rue de la Grande-
Chaumiére ¢é. 10

» 10 Willy Maywald, Tatjana Barbakoff, asijsky tanec, 1934-1935

tohoto muzea soustieduje na autorovy fotografie Parize; plny nazev této vystavy
zni ,,Willy Maywald, le Pari(s) de la création - Photographies, 1931-1955%. Scé-
nologicky zajem upoutaji na této vystavé ovsem ani ne tak snimky tance, véetné
oslav v ulicich 14. cervence, ale médni fotografie. Obecnéjsi povédomi spojuje
Maywalda ostatné pravé s modni fotografii a portréty umélct. Maywald foto-
grafoval modu v nejruznéjsich kulisach, v souvislosti s neoklasicismem Jeana
Cocteaua a Cristiana Bernarda v 30. letech i pozdéji, napiiklad uprostied klasicis-
tického prislusenstvi jako jsou sloupy a masky ¢i v luxusnich interiérech a na za-
meckych schodistich, poukazujicich rovnéz k aristokratické eleganci, pripadné
na zacatku 50. let pred sochami v Musée d’Art Moderne ¢i pred vykladni skiini
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antikvariatu: i to zdiraznovalo spojeni médniho scénovani s uménim. Citovana
vystava vénuje ovsem zvySenou pozornost praveé tém Maywaldovym fotografiim,
kde se modelky objevuji v povalec¢nych parizskych ulicich: Zdtraznény kontrast
luxusnich modela a v§edniho dne povaleéné Francie (viz obr. 9) jako by mél
(a tak to vlastné Maywald i podle vlastnich slov zamyslel) piredstavovat prislib
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<« 11 Jean Honoré Fragonard,
Les Progrés d’amour, La Lettre
d’amour, 1771-1773

» 12a, 12b Yinka Shonibare,
Jardin d’amour, La Lettre
d’amour, 2007

jednou snad zase dosazitelné krasy uprostied povalecné bidy."* Ze scénologic-
kého hlediska tu neni zajimavé jen hledani nejprihodnéjsi scény pro vystup, at
ve shodé nebo kontrastu s jeho charakterem, ale také samotny postoj (scénicky
gestus) modelek, ktery je jako v pripadé dobovych tanec¢nich projevu (viz obr.
10) priznacné stylizovany. Ne nahodou mluvi kritika i Maywaldovi kolegové,
ocenujici také jeho vynikajici praci s dennim i umélym svétlem, o ,,mistru pozy“.
V souvislosti s prislusnou stylizaci (scénovanosti) postoje, ktery u ného ovsem
neoddélitelné souvisi s celkovou stylizaci, resp. kompozici (scénic¢nosti) snimku,
mluvil sam Maywald o obrazu, ktery je s to zaujmout a zalibit se i bez ohledu na
svij obsah a predstaveny predmeét. Rozpéti Maywaldova svéta od zabérua obycej-
nych lidi na parizské ulici i délnika ¢i laboranta pri praci k tane¢nim ¢i médnim
stylizacim primo upozornuje na rozpéti scénologické problematiky chovani
mezi scénicnosti a scénovanosti v jejich vzajemné prostupnosti, a to v raznych
rovinach. Tak mtzZeme mluvit i o stietavani vsednosti a vyjimecnosti, realismu

13 Slo jisté o spontdnné zvoleny pohled, vyplyvajici i ze vztahu k PaFiZi, do které se Maywald po véleéném pobytu ve
Svycarsku vrdtil, a ne o n&jaky ohlas fotografii Cecila Beatona, ktery si v kontrastu predvadéné médy a vsedniho pro-
stfedi liboval uz ve 30. letech a vyuzival ho také v povaleénych fotografiich konfrontujicich ‘vysokou’ médu s obrazy
rozbombardovaného Londyna.
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aklasicismu, prirozenosti a umélosti, prozy a poezie, tj. sttetavani, v jehoz ramci
neni krasa sice vyhrazena vzdycky jen tomu druhému, ale i toto druhé ma na-
rok na existenci a zivot by byl bez néj chudsi.* Parafrazovany Maywaldav vyrok
se pri uvazovani o této problematice nakonec muze jevit hlubsi, nez ptisobi na
prvni pohled: Jde-li v roviné kontrastu ‘prirozenosti‘ a ‘umeélosti’ vdruhém pii-
padé pravé o dovedeni prislusnych ‘prirozenych’ tendenci k takové dokonalosti,

14 Zajimavy podnét k tvahdm o této problematice predstavuje také pozoruhodnd instalace s ndzvem Jardin d’a-
mour, realizovand v Musée du quai Branly. Jejim autorem je prosluly Yinka Shonibare, zndmy britskoafricky umélec
narozeny nigerijskym rodi¢iim v Londyné, kde také hlavné piisobi. Jde o umélou rokokovou zahradu-labyrint s réiznymi
prilezitostmi k voyeurskym pohledim a se tfemi misty pro milostné scény manekyni, stylizovanych do francouzskych
aristokratd podle tfi Fragonardovych obrazt z cyklu Les Progrés d’amour z let 1771-1773: jde o La Lettre d’amour (obr.
11), Amant couronné a La Poursuite. Zamér souvisejici s kritikou kolonialismu (hrdinové vymodelovani s vyhlidkou na
revoluci bez hlav jsou obleéeni do africkych latek) nepostradad osobitou krdsu, kterd je neoddélitelnd od travestovanych
rokokovych scén (obr. 12a, 12b) a kterd se stdva tématem instalace pravé vzhledem k jeji problemati¢nosti: tak se tu
v ramci ‘kritiky kolonialismu’ vynofuje téma krdsy spojené s véénou otdzkou jeji pfirozenosti ¢i umélosti a osudovym
spojenim se smrti a smrtelnosti. Pravé toto osudové spojeni se ostatné obrdzi i ve fenoménu médy ve smyslu fashion
s jejim sepétim s danym okamzikem, po jehoz uplynuti bude vystfiddna néjakou jinou, novou. Neni médé v tomto smyslu
koncepci uméni, jakd se obrdzi i v expozici moderniho a sou¢asného uméni v Centre Pompidou a bezdéky znemoziiuje
nahlédnout pfislusny vyvoj z hlediska hlubsich tendenci, nevystopovatelnych bez srovnani's pohybem v jinych oblastech
Zivota, tedy téch tendenci, které se ve stfidani pfislusnych méd obrdzeji spise zkreslené?
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ktera uz nema v ramci jejich kazdodennich ¢i ticelovych zpisobu uplatnéni,
neni to - jak o tom svédc¢i i Maywaldovy fotografie - nic ‘umélého’ v pejorativ-
nim smyslu. Vysledek nemiva totiz nic spole¢ného s pouhou scénovanosti, ale
s takovym uplatnénim scénického smyslu, které je mozné nazvat specifické: ve
skutecnosti tu nejde o ‘umélost’, ale o to, cCemu miiZeme priznat status umeéni.
Leccos k tomu je schopna dodat i vystava Sperkt proslulého René Laliquea v Mu-
sée du Luxembourg (,,René Lalique. Bijoux d’exception 1890-1912¢), ktera se
konala od 7. birezna do 29. Cervence. Vystava méla co rict nejen k otazce krasy i ve
smyslu scénicnosti a pouhé zdobnosti jako jistého rysu scénovanosti; Lalique
i jako dodavatel Sperkua pro Sarah Bernhardtovou v rtznych rolich mtze navic
dnes, tfeba i vedle Maywalda jako autora modnich fotografii, prispét k ivaham
o prostupnosti hranic mezi ‘¢istym’ a ‘uzitym’ umeénim, hranic, které jsou si z jis-
tého hlediska podobné, ale zdaleka nikoli totozné s hranicemi mezi scénicnosti
a scénovanosti ve ‘skutecném’ Zivoté a vumeéni.

Nakolik muize jit i o hranici mezi prirozenosti ¢i prirozenou krasou a pou-
hou umeélosti, ktera chce diktovat zivotu, svéd¢i pak i vystava ,,Vogue en beauté.
Parcours photographique 1920-2007%, instalovana jako Atgetova expozice
rovnéz v Bibliotheque nationale de France, v tomto pripadé v jedné z chodeb
(konkrétné Allée Julien Cain) jejiho velkolepého sidla na Tolbiaku, které nese
Mitterandovo jméno.'® Za touto vystavou stoji historik a vysokoskolsky pedagog
Georges Vigarello, ktery se vénuje déjinam zobrazovani lidského téla a mimo
jiné také vyzkumu toho, jak se v praxi vyvijelo pojeti i pésténi jeho krasy.' Pro
malou vystavu ,Vogue en beauté. Parcours photographique 1920-2007“ vybral
z tisicl negativa od nejslavnéjsich fotograft, pracujicich pro parizskou edici
proslulého médniho ¢asopisu, stovku takovych, které podle jeho nazoru davaji
nejlépe vyniknout raznym zputsobuim, jak vidét a ukazat Zeny, a soucasné za-
chycuji postupnou proménu zobrazovani krasy zenského téla, jak ji Vogue Paris
prezentoval ve dvou stech vydanych ¢islech v pribéhu skoro devadesati let svého
trvani. Sled inscenovanych fotografii velkého formatu (doplnény obsahlym ka-
talogem s komentari) predvadi zenskou krasu v proménach jednotlivych epoch.
S prispénim takovych fotografti jako Man Ray, Helmut Newton, Peter Lindbergh,
Hans Feurer, Guy Bourdin, Daniel Jounneau, Mario Testino a mnoha dalsich se
casopis stal nejen spektakularnim archivem pribéhu krasy, jak si ji predstavo-
valo 20. stoleti a jak tento fenomén videéli sami tviirci casopisu, ktery se stal jeho
hlasatelem. (,,U nas ve Vogue byla krasa vzdycky smyslem nasi existence,” rika
$éfredaktorka Vogue Paris Carine Roitfeld, a je to podle ni ,, krasa ve smyslu kouzla

15 Rozsah i obsah vystavni ¢innosti Bibliotheque nationale de France (a to i v zahraniéi: napriklad expozici Atgeta
bude mozné vidét na podzim v Berliné) je skuteéné obdivuhodny; vedle bohatstvi jejich fondl obrazi totiz i presvédéeni,
Ze Sifeni znalosti je ¢im dal vic spojené s jejich scénovdnim. Pokud jde o vystavy, které by asi zajimaly ¢tendre tohoto
casopisu, pfipomenme z expozic instruktivné predstavujicich jednotlivé osobnosti aspon vynikajici vystavy z neddvné
doby vénované Sartrovi a Artaudovi. V titulu dalsi vystavy porddané BnF, tentokrat ve vystavni sini, kterou ma k dispozici
v Opere Garnier od 5. ¢ervna do 30. zdfi, figuruje velky divadelnik Jacques Rouché. Cely ndzev vystavy zni ,La moder-
nité a I’Opera: Jacques Rouché 1914-1945“, coz jsou léta jeho Feditelovdni v pafizské opere. Toto pfipomenuti je
jisté velmi zasluzné, protoze jde o muze citovaného sice obvykle v souvislosti s Théatre des Arts, ktery se ale predevsim
zaslouzil o moderni podobu slavné operni instituce, a to jak po strance jejiho fizeni a hospodareni, tak (nejméné ve
stejné mire) po strdnce umélecké.

16 Vigarello je autorem knihy Histoire de la beauté: le corps et I'art d’embellir, de la Renaissance a nos jours, Seuil
2004, a spolurediguje vydavani tfi svazkd vénovanych déjindm téla: viz Corbin, Courtin, Vigarello, Histoire de corps,
Seuil 2005, 2006.
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13 Craig McDean, navrh: Carine Roitfeld, modelka: Sasha, liéeni: Peter Philips, tces:
Eugéne Souleiman, Vogue, duben 2006

asnu.”) Predstavuje i svéraznou platformu scénovdnilidského - a predevsim Zen-
ského - télai vSech prostiredku a zptisobt, které podporuji a rozvijeji jeho vzhled
a vabec vSechno, ¢im muze plsobit na ty, jejichZ pohledu se vystavuje. Je zaji-
maveé sledovat, do jaké podoby se v prubéhu desitek let vyvinul casopis o mode,
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ktery spoluurcoval nové trendy v oblékani, kosmetice a viibec ve v§em, co se tyka
péce o vzhled téla a jeho ptivaby, véetné navodu jak péstovat zdravy zivotni styl.'”
Od ptvodni reklamni propagace predméta a vyrobkua pro pésténi krasy, ktera
vychazela vlastné z dokumentarniho zptisobu prezentace a ‘praktického’ pred-
stavovani jejich vlastnosti a tcelu, dospivaji autori k vyvazani fotografovaného
modniho modelu ze souvislosti, ve kterych by mohl byt vhimany v kazdodennim
zivoté, takze je vystaveny (scénovany) jako objekt sam o sobé (obr. 13).

Pokud jde o historicky vyvoj praktické péce o télo a jeho vzhled, méla
na néj nejvétsi vliv prvni svétova valka: Zeny musely dokazat, Ze si uméji samy
pomoci, samy se oblékat, samy se rozhodovat. V té souvislosti pak chtéji nabid-
nout takovy obraz o sobé€, ktery by uz nenabizel muzim smyslové preludy, ale
rovnocenné partnerstvi. At pochazely z jakékoli socialni vrstvy, divky umély S§it,
tim spis, kdyz obleceni bylo tak jednoduché, nebot po esovité kiivce doznivajici
secese, jesté seSnérované korzety a kosticovymi vyztuzemi, prevladly ‘osvobo-
zené’ tvary rovnych, ‘Cistych’, vertikalnich linii. ,,Pékny vzhled - zaruka stésti,“
psalo se tenkrat. Nova koncepce fotografovani mody, a tedy i krasy, prichazi
vletech 1930-1939: Z dokumentarni reportaze se postupné stava okazaly portrét
novych siluet, vldidnou ‘bohyné’ a ‘divy’. Prosazuje se kult ‘jastvi’, ktery se zamé-
fuje predevsim na zpusoby, jak si udrzet mlady vzhled. Léta po druhé svétové
valce charakterizuje nastup spontaneity projevu ve spojeni s obnovou kultu Zeny-
matky i Zeny-ditéte, Zeny v obou pripadech kypici zivotem, uklidnujici a vzdy
pristupné. Prislusny kontext i zde vytvari dlouhodobéjsi proména pojeti zenské
krasy: z pozorovaného objektu se Zena stava subjektem, ktery v sobé néco skryva,
a proto je tfeba zacit zkoumat nitro a vynést na povrch jeho utajenou podobu.
»Pruznost nema vék“ a , Krasa je vytrvala trpélivost“- to jsou hesla, ktera pro-
vazeji stupnujici se péci o vlastni té€lo. Sméle nekonvenc¢ni proud let 1960-1970
vyjadiuje heslo ,,Svést!“ a fotografové Vogue, jejichz role pri urcovani zptsobi
sebescénovani stale stoupa, nevahaji na svych snimcich rozehravat odvazné
projekty peclivé péstovaného sexappealu. ,,Byt krasna znamena byt sama se-
bou,“ hlasaji hesla novych modela nezavislosti a svobody, reprezentovanych po
Lollobrigidé, Sophii Lorenové a Marilyn Monroeové, které se staly symboly mi-
nulych etap (ale v poslednim pripadé i jistého ‘vééného typu’), predstavitelkami
nového idealu: vedle exkluzivniho typu Twiggy se jimi stavaji zejména Brigitte
Bardotova ¢i Jane Birkinova. Krasa se stava subjektivné posuzovanym pojmem
svobodného tsudku a nazoru, ktery nelze nadiktovat; také ,.je tieba vic se smat
a ménée trpét!“ V pribeéhu 60. let se télo postupné stava znepokojivym predmé-
tem debat: Nestacdi je udrzovat a pecovat o né, je tieba je pozorovat a zkoumat,
odkryvat jeho tajemstvi a mysterium, kterému je tfeba naslouchat a respektovat
ho. V nasledujicich desetiletich je pak tieba svému télu i lichotit: UZ se pocita
nejen s tim, Ze Zena sebe samu akceptuje, prijima takovou, jaka je, ale i s tim,
Ze jako takovou sebe samu miluje. Je mozné oddélit tento trend od prislusnych
tendenci v uméni, a to pochopitelné na prednim misté vytvarném, kde se také
zacina stale vic vyuzivat téla jako média a kde se vedle vytvareni objektu stale vic

17 Vogue se svymi lokdlnimi edicemi pfedstavuje z tohoto hlediska spolu se svym ,elitnim protéjskem” (Klaus Honnef)
Vanity Fair a samoziejmé s Harper’s Bazaar smérodatnou autoritu ve vécech sebescénovani; jejich vliv, at je pFijimany
s obdivem nebo s nesouhlasem, ba dokonce odporem, se pak projevuje v dalsich médiich prosazujicich jisté zptsoby
sebescénovdni v Sirokych i alternativné zaméfenych vrstvach spoleénosti.
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uplatnuje sebescénovani? Tim spi$ se tento trend, jehoZz prvni projevy se pravée
v uméni objevily ovSsem uz na prelomu 19. a 20. stoleti, projevuje v tane¢nim
umeéni a ovSem i v herectvi a specialné v divadle, kde dominanci mluveného pro-
jevu nahrazuje dominance télesného vyrazu v prostoru.'® Pokud jde o obecnéjsi
proménu vztahu k sobé, stava se jeho moédni stimulace do zna¢né miry urcujici
i pro nové (i kdyz uz v metodé Stanislavského a jeho zakua rozeznatelné) zptasoby
rozvijeni herecké i kvazi- a nékdy dokonce pseudoherecké seberealizace. V jejich
ramci jde na jedné strané o to, ‘dostat se k sobé samému’, a na druhé strané o to,
nalezité se i télesné prosadit. Rozvijeni hereckych i pseudohereckych zptisobt
se tak stava zakladem nékdy velmi laicky provozované psychoterapie. Jeden
krajni pripad citovaného trendu, resp. reakci na néj realizovanou presto v jeho
ramci, predstavuje i koncepce herectvi jako sebeobéti, v jejimz kontextu se nékdy
prekracuje dokonce mez oddélujici sebepotvrzeni od sebedestrukce. V raznych
odvozenych ¢i primo pokleslych podobach, at se uplatnuji ve spotrebnim umé-
leckém provozu, pri uprfimné minénych workshopech, které jako by mély tento
provoz nahradit (a které se ovSsem nékdy stavaji také zptisobem opatiovani ob-
Zivy pro razné samozvané ‘guru’), nebo i v kurzech asertivity, méni se nakonec
bohuzel casto v kultivaci narcismu, ktery se prosazuje stale agresivnéji.

A jak je to v modé, pri jejimz scénovani se misto anonymnich modelek
minulosti také uplatnuji nejriiznéjsi ‘stars’? Od 80. let je tfeba kultivovat svou
individualni odlisnost a Zenskost, mnozit naznaky, zdani a odkazy... Fotografové
Vogue si zakladaji na tom, Ze se diky svym snimktm - a jejich prostfednictvim
a spolu s nimi i sdm casopis - stavaji iniciatory novych postojt, smélych projevi
a vyzev. Tak dospivaji od praktického predstavovani modeld k Sokujicim na-
padim, vytvarejicim ohromujici konotace, bez nichz se nemuize scénovani lid-
ského téla nebo médniho vyrobku obejit, ma-li upoutat pozornost samo o sobé.
Neni i tady snadno vysledovatelna vazba se stale vic se §ificim kultem provokace
a Soku i obecné s kultem ‘napadu’ v ‘neuzitkovém’ uméni, kde se tento kult
kdysi zrodil, ale dlouho (do 50. let) ztistaval omezeny jen hranicemi ptsobeni
avantgardy usilujici o ztotoznéni uméni se zivotem? Dnes se musi snazit odlisit
se od svych predchudcu a konkurentu kazdy, a je tu velmi nesnadné rozliSovat
mezi realizacemi vedenymi jenom snahou po uplatnéni na trhu a projevy pri-
rozeného odporu k trzné motivovanému medialnimu aranzovani zivota. V sou-
hlase s timto odporem se pak rtizni umeélci uchyluji pirimo k demonstrativnimu
predvadéni toho, co je opakem pouze scénované, a tedy falesné krasy, a co ovSem
muze také predstavovat trzni kalkul. Copak neni nakonec kazdému jasné, ze
kult krasy péstovany vsudypritomnou reklamou potlacuje vse, co je mu v zivoté
primo protikladné, tj. i hnusné a odporné, a s ¢im se presto musi kazdy néjak
vyrovnat? Nepripada pak logicky pravé to hnusné a odporné tim ‘autentictéjsi’,
i kdyz se nakonec pri svém specifickém scénovani estetizuje? Kruta zakonitost

18 Kdyz uvazujeme o tom, jak se pravé tato stranka herectvi napf. prazského Cinoherniho klubu setkala s mimorddné
pozitivni odezvou i v zahraniéi, neni mozné ignorovat, Ze pravé ona vyhovovala jistému obecnéjsimu trendu. Tento trend
souvisel i se stdle rozsifenéjsim povédomim o zde jiz zmifovaném vztahu vizudlniho vnimani s vnitiné hmatovym, na
které v polemice s akademismem zaéalo tak dirazné apelovat moderni uméni od prelomu 19. a 20. stoleti. Tento trend
se obrazil i v psychologii: Manfred Scheckenburger ve svém prehledu vénovaném ,skulpturdm a objektim®, ktery tvori
soucdst publikace Uméni 20. stoleti editora Ingo F. Waltera a jehoz éesky preklad byl vydany v Praze 2004, pfipadné
cituje vyrok Norberta Bischofa z roku 1966: ,Uspordddani vnimaného prostoru je zaloZeno na systémech motorické
orientace v prostoru a bez nich viilbec nemize byt pochopeno” (viz s. 548).
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nezbytného ozvlastnovani souvisejici se stridanim uz jen pripadovych maod v je-
jich vzajemné konfrontaci, jejiz pozadi tvori ¢im dal méné rozlisitelna smé-
sice trzniho a jakoby autenticky uméleckého, scénického a scénovaného, ur-
Cuje i nové modni posuny. Pfiznacné je tu splyvani ptivodné dvojiho vyznamu
‘mddniho’, tedy splyvani toho, co se tyka jak stridani zptsobd upoutat v jakékoli
oblasti, tak toho, co se tyka mody ve smyslu ‘fashion’.!® Pokud jde o pojeti krasy
vramci médy chapané v uzsim smyslu, nové tisicileti podle v zasadé afirmativni
koncepce Georgese Vigarella piimo prevraci jeji predchozi podoby a vyznamy:
»T€lo, ale predevs§im duse” jsou v centru pozornosti. Krasa se definuje jako ,,vzru-
Sujici nejosobnéjsi dobrodruzstvi“, jako potieba ,,extrémniho sebevyjadieni®
a soucasné se jeji vhimani i prezentace dostava do extrémnich paradoxt: stava
se pry tim erotictéjsi, ¢im je energictéjsi, tim formalnéjsi, ¢im je expresivnéjsi,
chce byt specificky ‘Zenska’ pri integraci ‘muznosti’... Je tfeba pripominat s tim
spojeny vybuch androgynie, transgrese, provokativnich anomalii? Vigarello ma
jisté pravdu, rika-li, Ze hranice a limity jsou v permanentnim pohybu a zZe krasa
je tak individualni jako nikdy, ale soucasneé je, vic nez kdy jindy, podrobena nej-
prisnéjsim méritkiim (my bychom rekli autoritativné vyslovovanym medialnim
a v zdsadé vzdy s reklamou souvisejicim imperativiim). Stihlost pry oviem zi-
stava trendem, ktery je tfeba sledovat a prijmout. Uvazime-li, jak vSude vidime
¢im dal vic obéznich lidi...

Divadlo a scénovani duchi

V tomto kontextu vSeobecné scénovanosti, ktery je mozné nazvat zmatenim, je
v teoretickém uvazovani tim dulezitéjsi nepropadnout programové dezorientaci
a zejména se vyhnout unahlenym zavértm o vseobecném chaosu i zbyte¢nym
polemikam s vystielky. Proto je v ramci scénologického mysleni stale nezbytné
vénovat bedlivou pozornost tak specifickému scénickému ttvaru, jakym je diva-
dlo, a to zvlast tomu, které€ si i pri zachovavani jistych tradi¢nich rysu (a patrné
dokonce vzhledem k nim) stale uchovava velkou pozornost inteligentnich divak.
Po této strance je jisté velice poucna i umélecka praxe napriklad takové instituce,
jakou je Comédie-Francaise. Pokud jde o jeji posledni produkci, vidéli jsme
nového Misantropa a také inscenaci Claudelovy ne zas tak casto provozované
hry Poledniidel. Ostatné ani Misantrop nepatii k nejcastéji hranym Molierovym
komediim. Rezisér Lukas Hemleb, ktery zacinal v 80. letech v Némecku, mu
prisné vymezil prostor: salon vdobovém stylu, elegantni, s prasvitnymi sténami,
za nimiz tusime a nékdy i vidime chodby, ve kterych naslouchaji rizné postavy.
Tak se ocitame ve svété intrik a stietavani protichtidnych osobnich zajmi, ve
kterém nikdo tak presné nevi, co mize od toho druhého cekat. Dulezité jsou
proto i pauzy zabranujici brat to, co nasleduje, jako samoziejmé a takrikajic
v ramci deklamace. Alcest podsaditého Thierry Hancise ptsobi vedle §tihlého

19 Za hlubsi rozbor by stdl obousmérny vztah hereckych kreaci, resp. filmového chovani hvézd a médni stylizace, které
je tfeba v konkrétnim pFipadé rozumét i jako dilu pfislusné firmy: mdme na mysli napfiklad ‘civilni’ stylizaci (tj. zpGsob
civilniho sebescénovdni) Marie Callasové podle Audrey Hepburnové, jejiz autorkou byla ,Coco” Chanel (tato stylizace
v daném pfipadé oviem rozhodné nesplyvala s projevem Callasové v rolich).
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elegantniho Filinta (Eric Génovése) jaksi nepatii¢né: pomackany, ‘nesoumérny’,
nejisty a neklidny nestastnik, jehoz moralni naroky vyplyvaji z totalni neznalosti
lidi a zivota i nedostatku humoru a jsou ve své dogmati¢nosti neprekonatelnou
prekazkou toho, aby je nékdy pochopil. Ano, pisobi smésné, ale tak, ze s nim
obecenstvo sympatizuje: to se samoziejmé netyka jen pojeti postavy a hercova
vykonu, ale i mentalniho naladéni divaku, které je vzdalené cynismu a ma po-
rozumeéni pro vasnivé city, kterym jako by stale vic podléhal nejenom Alcest, ale
ijeho predstavitel se svym narikavym projevem, stupnovanym nékdy k zurivému
zoufalstvi. Kontrast k nému vytvari svym postojem vzdy znovu zklamavana, ale
nerezignujici Elianta (Elsa Lepoivre), ktera tak dlouho ceka, ze se Alcest umoudri,
az skonc¢i (vedena praktickou ivahou) v naruci Alcestova pritele Filinta; ten se
tu zdrzuje jakoby kvili tomu, Ze chce privést Alcesta k rozumu, ale s nadéji,
Ze se mu to nepodari, takze ziska Eliantu sam. Bojovnou Arsinoe, ktera chce
Alcesta vlastnit, hraje brilantné Clotilde de Bayser disponujici neuvéritelnou
S§kalou vymluvnych smichu, pokryteckych i vitézoslavné posmésnych. Marni-
vou koketu Celimenu, u které nikdo nevi, na ¢em je, protoze umi byt uprimna
a odzbrojujicim zptisobem impertinentni stejné presvédcéive jako tuto upfimnost
predstirat, hraje bohuzel mlada a nezkusena Marie-Sophie Ferdane. Jeji projev
ma dost daleko k drazdivé polarité bytosti pritahujici a iritujici okoli svou nevy-
pocitatelnosti, v niz je samoziejmé mnohem vic (zatim nespoutaného) Zivota nez
v moralizatorstvi nestastnika Alcesta, kterého praveé proto tak pritahuje. Samo-
libé markyze, dva aristokratické parazity, hraji s obrovskou chuti a energii Loic
Corbery (Klitandr) a Clément Hervieu-Léger (Akast); s klaunskou rozpoutanosti
pohybu a hlasovou stylizaci je predstavuji jako dva sasky, jejichz Spilce, gagy
a tanecky se v mziku stanou zurivym soubojem, kdyz z vytasenych ozdobnych
hitlek jsou nahle ostré kordy... I pres ne zcela presvédc¢ivé vykony obou hlav-
nich predstavitelt se rezisérovi viceméné podarilo scénicky rozehrat Molierav
v zasadé nekraceny, jakoby rétoricky text s vedomim jeho vysmésné nahorklého
podtextu a s presvédcenim, Ze ma stale co rict svou konfrontaci vasné a praktic-
kého rozumu, rozmarnosti a zasadovosti, zabavnych nectnosti a nudnych ctnosti
i komedialniho odstupu a vazné nespokojenosti s lidmi a se svétem, kde jedno
bez druhého nemuze byt a jedno by se na ikor druhého nemeélo prilis prehanét.

Claudelova hra Poledni 1idél (Partage de midi)*® predvadi slozity pribéh ne-
milosrdnych niternych zapasti vasné a povinnosti, lasky a zrady, poukazujici az

20 | kdyz ji do ¢estiny uz roku 1910, tj. zhruba pét let po dokonéeni jeji prvni verze, prelozil Claudeliv ctitel Milos
Marten a hrdla se v prazském Komornim divadle snad dfiv nez v PafiZi, neni u nds natolik zndmd, aby nebylo tieba
pFipomenout dé&j: Na palubé zaocednské lodi mifici pres Ardbii a Ceylon do Ciny, mezi nebem a ocednem, mimo pev-
ninu a cas, rozviji se, spis v pohledech a ndznacich, nebezpec¢nd milostna zapletka. Dobrodruha Amalrika, materialistu,
ktery chce ,v novém svété“ zbohatnout na péstovdni kau¢uku, mocné pfitahuje krdsnd a koketni Ysé, kterd se nudi v roli
matky a manzelky zchudlého sSlechtice De Cize. Ysé svadi i marné se brdniciho Mesu (postava s rysy Claudelovy auto-
biografie): tento samotdisky Ahasver bloudi mezi domovem a exotickou cizinou a utikd se pred lidmi k bohu, kterého
marné hledd. Z poledniho Zaru ,dlouhé hodiny bez stinu“ se ve 2. déjstvi ocitdme v zachmufeném dubnovém odpoledni
na hongkongském hibitové Happy Valley, kde naplno vzplane vasnivy vztah Mesy a Ysé, kterd v obavdch, co se stane,
prosila manzela vyddvajiciho se za pochybnymi obchody, aby neodchdzel. 3. déjstvi se odehravd po dvou letech: Amal-
ric se opét setkal s Ysé, kterd mezitim porodila Mesovi dité (déti z manzelstvi s De Cizem opustila). Amalric s Ysé jsou
ted zabarikddovani v malém domku v jednom jihocinském pristavu, kde zufi povstdni, a chtéji spdachat sebevrazdu;
v pfipadé Ysé to neni jen proto, aby se nedostala do rukou vrazdicich domorodcu. Slunce zapadd, Amalric jde vykonat
posledni pfipravy na odpdleni ndloze, kterou prichystal. V tu chvili se objevi Mesa: pfichazi pro Ysé s ditétem. Po stiet-
nuti s Amalrikem zistdva nakonec lezet v podminovaném domé, zatimco Amalric, kdyz mu ukradl propustku, a Ysé bez
ditéte, které mezitim zemrelo, jej opoustéji. V mési¢ni noci prosi Mesa boha o spaseni a setkavd se v ndmésiéném snu
s Ysé, kterd se z mladé Zeny plné Zivota proménila v andéla smrti.
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nékam k Tristanovi a Isoldé, ve vypjatych scénach, jazykem plnym lyrickych ob-
razl nabitych emocemi. Rezisér Yves Beaunesne, ktery chysta i dalsi Claudelovu
hru (Vyménu), se scénografem Damienem Caille-Perretem a za pomoci dokona-
1ého sviceni, pod nimZ je podepsany Eric Soyer, oprostil scénu na nejjednodussi,
a prece vymluvny naznak prostiedi, ktery evokuje predevsim atmosféru jed-
notlivych obrazi. Plachtovina pripoutana na tenkych lanech ‘rahnovi’ se spusti
a shrne po podlaze jevisté tak, zZe vytvori diagonalni prirvu a z prvniho déjstvi
nalodni palubé jsme razem na hibitovni cesté druhého déjstvi. Hora plachtoviny,
pIné Sedych stint, zGistava na jevisti i ve tiretim jednani, kdyz od horizontu vyjede
nizké poédium s posteli, z provazisté se neslySné snese stolecek s cajovou konvici
a jsme v ubohém stisnéném pribytku matné osvétlovaném zlutorudym svétlem
z obnazeného zadniho jevisté... Hraje se bez pauzy, predstaveni trva dvé a ¢tvrt
hodiny, takze pribéh rozdéleny do tii do sebe uzavienych mikrodramat ziskava
na plynulosti, jeho hore¢na dynamicnost a naléhavost se postupné zvysuje od ne-
zavazné, ale pohotové a vtipné konverzace se spodnim téonem drazdivého napéti
a znepokojivych zamlk pres nevycerpatelné psychologické skoky v peripetiich
nebezpecnych vztah’ az k symbolickym a mystickym obraztim a podobenstvim.
Typové obsazeni muzské trojice i istiedni postavy Ysé je presné: Robustni Hervé
Pierre jako pozivacny, neodbytny Amalric; vjemném projevu tusporny Christian
Gonon, ktery dokaze z postavy De Cize, ‘muze v pozadi’, vytézit maximum uz
tim, jak je v kazdém okamziku na jevisti bytostné pritomny, cely v napéti a ve
stiehu, i kdyZ (zdanlivé) lezérné neteény ¢i mléenlivy svédek... Eric Ruf pak
udél Mesy bere za vlastni, oddava se mu cele, ale bez hysterie, s dokonalou kul-
turou mluvniho projevu, gesta i mimiky: pred nasima o¢ima splyva s postavou
muze odhodlané a statecné zapasiciho s milostnou vasni, promeénujiciho se od
pruzracné kiehkosti k poplenéné, zjizvené trosce. A mezi nimi Marina Hands:
v jejim podani je Ysé zena-zivel, svobodné a bezosty$Sné se oddavajici vasni, ktera
ji postupné spaluje. Od extrovertni krasky salajici energii a elektrizujici okoli se
i ona krok za krokem méni ve vyhaslou bytost, kterou jeji vasen pripravila o ro-
zum, o vSechny sily i fyzickou pritazlivost. Rezijné promyslené, minimalisticky
pusobici inscenaci dominuje herecky projev zalozeny na podmanivém mluvnim
gestu; projev herecky a ti hercti Comédie-Francaise naléhavé pripomina, jak je
pravé mluvni vyraz, vdaném pripadé dokonale (scénicky!) rozvijejici prozodické
vlastnosti Claudelova textu prechazejiciho do volného verse, schopny ptisobit na
vnitfné hmatové vnimani: ¢ini totiz (i diky precizni mluvni technice) bytostné
i fyzicky - hlasové, rozuméj: mluvnim vyrazem, do kterého usti to bytostné psy-
chofyzické prociténi - rozvijeny text nécim, co se divaka opravdu (doslova) do-
tyka.?! Herci proménuji Claudelovy scénicky citéné rec¢ové kaskady disparatnich
impresi ve vasnivé autentické vyznani a krok za krokem odhaluji slozité vztahy,
které urcuji zivot ¢lovéka hledajiciho smysl vlastni existence v prostoru, ktery
prece neni jen prostorem pozemské kazdodennosti. Je to ovSsem prostor neod-
délitelny od prostoru francouzské kultury s jejimi véénymi otazkami kladenymi
sice raznym zptsobem a s odliSnou nazorovou (tj. i zanrovou) perspektivou jak

3

21 Mohli bychom mluvit o sile, modulacich a proméndch hlasu, které jsou tim, ,&im se zachvivd hercovo télo a co
rozechviva posluchagovo nitro, jak o tom mluvi prof. Svarcovd, kdyz pojednévd o lidském hlasu jako dominantnim
prvku predstaveni hry né: viz Svarcovd, Z. ,Kultivovanost, tradice, hodnoty (O piisobivosti tvaru, provedeni a textu hry
né)“, Disk 11 (bfezen 2005): 9.
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14, 15 Masky ze severu Nového Irska,
Berlin, Ethnologisches Museum

u Claudela, tak - napriklad - u Moliera: Pravé v tomto prostoru usiluji autori i je-
jich postavy vzdy znovu (a obvykle marné) dosahnout ztracenou rovnovahu mezi
vasni a rozumem, sebezahledénosti a odevzdanim a ovsem (u Claudela) osobnim
a nadosobnim, smrtelnym a véénym, hlubokym mofem a vysokym nebem.?

V dobé bourlivého rozvoje novych médii jakoby az zazracna trvanlivost ptiso-
beni divadla, odedavna vystavovaného kritice nejriznéjsich reformatort a tlaku
nejraznéjsich alternativnich pokusi, které nakonec prispivaji k jeho stalé obrodé
azhusta se odehravaji ve jménu obnovy ptivodniho (autentického) smyslu kazdého

22 Poledni udél je jisté hra, jejiz uvedeni si Ize u nds pri dnesni nedostatecné vybavenosti ¢eského divadla jak co do
myslenkového zdzemi, tak herecké techniky tézko predstavit, i kdyz napfiklad Jan Nebesky by si s ni mohl velmi dobre
rozumét. Presto se nehraje jen ve Francii: pod némeckym titulem Mittagswende ji uvedly napfiklad roku 2004 mni-
chovské Kammerspiele a inscenace Jossi Wielera byla (jako jedna z deseti) pozvand na berlinské Theatertreffen 2005.
Mimochodem, rezisér Stefan Bachmann, ktery také roku 2003 uvedl v Basileji Saténovy strevicek v novém prekladu
Herberta Meieraq, je i rezisérem pétiaptlhodinové inscenace Claudelovy Trilogie (Rukojmi, Tvrdy chléb a Pokoreny otec),
uvedené pod ndzvem Die Gottlosen v zavéru lonské sezony v berlinském Maxim Gorki Theater.

zafi 2007 PariZské scénologické inspirace



Pa

f

i

scénického projevu, nezbytné podnécuje k neustalym pokustim resit otazku jeho
geneze. I kdyz se s tim spojena problematika da odbyt opravnénou namitkou, Ze
néjaka ‘podstata’ pretrvavajiciho a dokonce razné se proménujiciho fenoménu
se rozhodné neda ztotoznit s jeho ptivodem a Ze sam hypoteticky ptivod néceho
tak komplikovaného jako je napriklad divadlo se da sotva redukovat na ten ¢i
onen historicky dolozeny fenomén, patrani po néjakych ptvodnich zdrojich ani
v tomto pripadé jisté neustane. K nejcennéjsim piripadtim zkoumani jeho zdroja
bude ovSsem vzdy patrit to, které je totoZné se samotnou (soucasnou) tvorbou.
A pokud jde o teoreticka reseni, bude vzdy nejplodnéjsi reflexe podob a zpisobt
této tvorby na pozadi historie a ve srovnani s témi projevy, které predstavuji
priklady uplatnéni scénického pudu jesté neoddélené od toho, ¢im se ptvodni
‘prirodni’ spolecenstvi, nevybavena tim, co prinesla euroasijska civilizace, jaksi
primo vyrovnavala s vlastni smrtelnou existenci. Kolik materialu k podobnym
uvaham poskytla napriklad jen vystava ,,Nouvelle-Irlande, Arts du Pacifique
Sud®, kterou jsme si vedle uz zminéné instalace Jardin d’Amour vybrali ze ¢tyr
expositions contemporaines konanych v dobé nasi kratké navstévy Parize v Musée
du quai Branly (tato vystava trvala od 3. dubna do 8. ¢ervence)! Ve vyborné pri-
pravené expozici nebyla ze scénologického hlediska zajimava jen kolekce masek,
které vzdycky primo poukazuji ke zdrojiim a podstaté scénovani a vdaném pri-
padé jsou pozoruhodné i vzhledem k vynalézavému vyuziti velmi riznorodych
prirodnich materialt, ze kterych byly zhotoveny (viz obr. 14-16). Vystava nabidla
souhrnnou predstavu o uméni riznych kmenu Zzijicich na jednom z ostrova
v oblasti Melanésie, ktery spolu se sousedni Novou Britanii a nékolika dal§imi
malymi ostrovy spolutvori tzv. Bismarck Archipelago, jehoZ nazev je dédictvim
némecké kolonizace z let 1880-1914 (fada exponatd pochazela také z némeckych
etnologickych muzei). Mimochodem, inspiraci pro své expresionistické vidéni tu
hledal a nasel na zac¢atku 20. stoleti Emil Nolde. Charakter produktt tohoto uménd,
které nemaji daleko k asamblazi a mezi kterymi najdeme i pomalované lebky (obr.
17), musel ale prirozené najit odezvu také u francouzskych surrealistti, konkrétné
u Bretona, Eluarda a Aragona, kteri se velmi zajimali o umélecké predméty z celé
této oblasti. Pravé v kontextu s dalsimi plastikami a predmeéty a také v souvislosti
s védomim o jejich pouzivani v ramci prislusnych pohiebnich ritualt a slavnosti
(ty se na vystavé zpritomnovaly ve zfilmované podobé) provokovaly predvedené
masky k ivaham o tom, co mizeme nazvat zpodobovdanim (jak bychom ostatné
mohli prelozit i Aristotelovu mimezi):?* Netkvi sama podstata scénovani prave
ve vytvareni prislusné podoby, kterému je analogické prirknuti jména a v jehoz
ramci se vystupovani v masce od existence plastiky jako takové lisi jejim ozive-
nim, totoZnym s ozivenim ducha nékoho ¢i néceho, napriklad ducha zemielého?
A neni vlastné z tohoto hlediska uvadéni klasickych her rozmlouvanim s nej-

23 Dalsi materidl k premysleni o této problematice bylo mozné nacerpat na vystavé v Musée Jacquemart-André na
bulvéru Haussman, pozoruhodném sbirkou francouzského maliFstvi 18. stoleti (k vidéni je tu Chardin, Boucher, Frago-
nard, Elisabeth Vigée-Lebrun, David i Nattier) i malifstvi italské renesance (Mantegna, Bellini, Botticelli, Perugino ad.)
véetné Ucellova Sv. Jifi bojujiciho s drakem. Vystava pFistupnd od 14. bfezna do 26. srpna v tomto muzeu se jmenovala
»Masques de Chine, rites magiques de Nuo*, predstavovala skvélou kolekci masek ze 16., 17. a 18. stoleti a posky-
tovala zajimavy pohled na pohyb jejich funkei - od ritudlni k divadelni - v rdmci tisicileté tradice Nuo. To je lidovy ritudl
smifeni s pFirodou, se kterym jsou spojené slavnosti provozované za Géasti duchii zemelych v nékterych oblastech Ciny
do dneska (divadlo masek Nuoxi predstavuje jednu s nejstarsich divadelnich tradic v Cing); k vystavé vydal Yves Créhalet
v edici Actes Sud monografii s ndzvem La Masque de la Chine. Les masques de Nuo, ou la face caché du dernier empire.
Zajimavé je, ze posedly zpodobovanym duchem neni v rdmci Nuo ten, kdo masku nosi, ale maska sama.
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A 16 Maska-helma stylu tatanua ze severu Nového Irska, Norwiche, University of East
Anglia, Sainsbury Centre for Visual Arts

» 17 Domodelovand lebka z Nového Irska, §V)’lcursko, Bdle, Museum der Kulturen

riznéjsimi duchy véetné duchtt mrtvych, tedy se zemielymi, které prislusnici
prirodniho spolecenstvi neprestavaji (velmi prozirave) pokladat za jeho soucast,
a to soucast schopnou v tomto spolecenstvi nejenom v prislusnych okamzicich,
ale vlastné trvale dal ptiisobit? Neni to i dnes tak, Ze nejsme-li schopni naslouchat
témto duchtim z minulosti i tém, které plodi nase nejriiznéjsi strachy a nadéje,
anejsme-li schopni ozivovat je adekvatnim zptsobem a vést s nimi dialog, tj. jest-
liZe je chceme zaprit a s nimi i to, ¢im a v ¢em jsou nasi vlastni soucasti, nejsme
pak schopni vyrovnat se sami se sebou? A nejde samoziejmeé jen o schopnost
¢i neschopnost vést dialog s nasimi vlastnimi dobrymi i zlymi duchy, tj. duchy
zplozenymi nasi vlastni kulturou. Jde také o to, umét naslouchat tém cizim, ve
kterych nakonec v pripadé jejich zdarilého zpodobeni pozname i mnoho ze sebe
samych. Vyjimeénym zarizenim, které k tomu vytvari predpoklady, je bezesporu
pravé Musée du qai Branly, nazyvané nékdy také Muzeem ‘prvnich uméni’ i Mu-
zeem umeni a civilizace Afriky, Asie, Oceanie a Amerik, které bylo z iniciativy
byvalého prezidenta Chiraka otevieno 20. cervna minulého roku. Dilo architekta
Jeana Nouvella, pozoruhodné nejen svou vnéjsi podobou, ale zejména scénic-
kym uplatnénim principu cesty s mnoha odbockami a zakoutimi s nabidkou
nejraznéjsich pohled, stava se tak gesamtkunstwerkem specifického druhu.?*

24 Nové muzeum sjednotilo etnologické sbirky Musée de I’'Homme, které predstavovaly takovou inspiraci pro Picassa
i dalsi, a Musée national des arts d'Afrique at d’Océanie a vystavuje 3 500 objektt z kolekce é&itajici pFes 300 000 kusi.
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Scéna a gesamtkunstwerk

Gesamtkunstwerk svého druhu predstavovalo také to, co pod nazvem Sternen-
Jfall neboli Chute d’étoiles (Pad hvézd) vystavil Anselm Kiefer pod monumen-
talni sklenénou kopuli Grand Palais v prostoru nazyvaném Nef, ktery opravdu
tvori jakousi (chramovou) ‘lod” této mimoradné budovy (Nef de Grand Palais
s vchodem z ulice Winstona Churchilla byla po nakladné rekonstrukci otevirena
pred rokem).?> Némeckého, ale od roku 1993 ve Francii zijictho umélce vybralo
francouzské ministerstvo kultury a komunikace (které zajistuje vystavu s dal-
§imi institucemi a s podporou rady sponzort) jako prvniho z téch, kdo jsou podle
expertt schopni vyrovnat se s danym (vlastné scénickym) prostorem v ramci
projektu Monumenta a jehoz dilo by stalo za to timto zptisobem predstavit.2’ Po-
kud jde o vztah k ustfednimu heslu (Monumenta), Kiefer nékolikrat zdtraznil,
Ze jeho uméni neni ani ‘nesmirné’ (maflos), protoze bez miry neni podle ného
myslitelna Zzadna krasa, ani monumentalni: i vzhledem k monumentalizujicim
ambicim nacistti nema rad monumenty. Zcela v duchu tohoto presvédceni tvori
stred expozice ruina sedmnactimetrové véze z panelq, ktera je svédectvim Kie-
ferova zapasu s timto vysokym prostorem, kde sama pysna sklenéna kopule ma
snad 45 metru: Jesté par dni pred zahajenim se tu proti této kopuli a obloze, ktera
se v ni obrazela, tycila véz schopna znalctim historie pokust o gesamtkunstwerk
aspon vzdalené (totiz jenom svou obecnou ideou) pripominat Schwittersovu
Merzbau.?” Z této véze se nakonec (po likvidaci dvou ‘pater’) stala ziicenina na
zakladé uvédomeélého Kieferova rozhodnuti. Vysledek ukazuje dvojznacénost Kie-
ferovych realizaci, o niz se ¢asto mluvi: Tato zhroucena stavba mtze byt na jedné
strané dokladem marného pokusu konkurovat Gstrojné monumentalité ptvod-
niho prostoru symbolizujiciho Belle époque, ale i nebi nad nim.2 Z druhé strany
jimizZeme chapatijako pripominku nestastnych koncti smélych snt z doby jesté
neotfesené viry v pokrok. Vyjadirenim této viry byla prece i sama stavba Grand
Palais jako jakéhosi chramu pokroku k prilezitosti svétové vystavy roku 1900,
kdy do vypuknuti 1. svétové valky zbyvalo uz pouhych 14 let. Tak je i Kieferova

25 Jde o gesamtkunstwerk bez utopické ambice splynuti Zivota s uménim, kterou mél jesté Joseph Beuys (1921-1986),
u kterého Kiefer v Diisseldorfu koncil sva studia a s jehoz hlasanim primé demokracie, kterou Kiefer sam povazuje za opak
demokratického systému, nesouhlasi; ostatné, Kieferova hluboce zaloZzend angazovanost neni politickd, ale duchovni.

26 Pristi rok se o to md pokusit americky sochar Richard Serra (1939) a v roce 2009 francouzsky ,tvirce objektd”,
angazujici se i v oblasti fotografie a videoartu, Christian Boltanski (1944).

27 Origindl této Merzbau byl po Schwittersové emigraci pred nacisty zni¢eny; o snahdch pfiléhajicich k pojmu gesamt-
kunstwerk viz Vostry, J. ,Scéni¢nost a muzicnost (od E. F. Burianova gesamtkunstwerku k dnesku)“, Disk 11: 46-69.
»Monumenta“ by se mohla nékomu jevit také jako pro dnesni dobu typicky ‘event’. Takovy event uméleckou produkci
¢i umélecké prostredky ovsem vétsinou pouze pouziva a jeho organizatofi i v pripadech deklarovanych jako uddlost
v rdmci prislusného uméni divdky od prozitku uméleckého dila spis$ odvadéji, nez Ze by je k nému privadéli, raznymi
doplrikovymi zazitky: nejsou si totiz pritazlivosti ‘samotného’ umeéni jisti. Odlisnost uddlosti nazvané ‘monumenta’ od
takovych eventl a jeji ‘naplnénost’ uménim spociva pravé v tom, Ze jde o gesamtkunstwerk, tj. Ze vsechny jeji ‘slozky’
jsou soucdstmi souborné umélecké realizace, i kdyz si uchovavaji i samostatnou platnost.

28 Za prihodnych podminek i hvézddm: vystava byla dva dny v tydnu oteviena od 10 do 19 hodin a ¢tyfi dny od poledne
do pulnoci. U dalsiho objektu z paneld nazvaného ,Sonnenschiff’ predstavovala obdobu této konfrontace okolnost, ze
panely, z nichzZ se sklddala, byly prorostlé cernymi slunecnicemi (na obr. 18 vidime takovou véz na zdbéru z Barjacu
[viz pozn. 30]). Cernd zrnka sluneénic, které se vztahuiji ke slunci, pfedstavuji pro Kiefera, vychdzejiciho ze vztahu mak-
rokosmu a mikrokosmu (,Jsem membrdna mezi makrokosmem a mikrokosmem,” Fikd), jakysi negativni koncentrat
hvézdného nebe, tedy kosmos plny ¢ernych hvézd. | divdkovi, ktery o této interpretaci nic nevi a nehodld se k ni dopra-
covdvat ani s pomoci dopliujicich vykladl, mizZe ale takova konfrontace néco (a moznd jesté vic) ‘Fict’, ackoli neni tak
jednoduchd jako Atgetova konfrontace lidskych vytvort a pfirody v podobé zanedbanych staveb a stromu.
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18 Anselm Kiefer, Sonnenschiff, Barjac 2007
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19 Anselm Kiefer, Aperiatur Terra et Germinet Salvatorem (detail), 2005-2006

ziicena véz soucasti jeho usili vyrovnat se s historickou minulosti (na prednim
misté némeckou, ale zdaleka nejenom némeckou); toto tGsili je pro Kiefera, naro-
zeného 8. brezna 1945 za bombardovani, prizna¢né. Charakteristicky je i vztah
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tohoto velkého ctenare k poezii némecky pisiciho zidovského basnika Paula
Celana (1920-1970), ktery je pro ného vedle Ingeborg Bachmannové (1926-1973)
nezpochybnitelnou autoritou.?® Mezi v§emi ostatnimi dobrymi i zlymi duchy, at
historickymi, nebo mytickymi, jsou to pravé oni, se kterymi Kiefer konfrontuje
svou praci a jejichz literarnim odkazem se casto inspiruje. A je to prave tato kon-
frontace - a nikoli ilustrace néjaké basné, podle niz pripadné nazve svou vytvar-
nou realizaci nebo kterou primo cituje -, ze které se tato realizace rozviji. Paul
Celan (vl. jménem Paul Pessakh Antschel) pochéazel z ukrajinskych Cernovei,
kdysi hlavniho mésta rakousko-uherské Bukoviny, 1918 piipojeného k Rumun-
sku, 1940 anektovaného Sovétskym svazem a 1941-1944 okupovaného nacisty,
a jako jediny z celé rodiny se vratil zivy z koncentracniho tabora; za sviij domov
pak zvolil Francii a sv(j zivot dobrovolné ukoncil v Parizi. Pravé poezii, kterou
neumeél psat jinak nez v némciné, coz pro ného nebylo podle vlastniho vyroku
po zkusenosti z koncentraku nijak snadné, prakticky polemizoval s Adornovym
tvrzenim, Ze psat basné po Osvétimi je barbarstvi. Kiefer jako by svymi realiza-
cemi odpovidal na otazku, je-li opravdu po tom vSem (a nejenom v Némecku)
umeéni jesté viibec mozné: Vytvari scénicky vytvarnou poezii, protoze bez tohoto
zpusobu prociténi stavu svéta v konfrontaci mikrokosmu a makrokosmu by bylo
nebezpeci barbarizace lidstva jesté vétsi (a francouzské ministerstvo kultury pak
vidi sviij ikol v prostfedkovani komunikace obecenstva s takovym uménim).
Celanovi a Bachmannové zasvétil tedy Kiefer, ktery se v ramci svého hlubo-
kého vztahu k literature obraci i k dal§sim basnikdm i filozoftim a mystiktim, svou
soubornou instalaci v prostoru ‘lodi’ Grand Palais. Tato instalace se vedle zminé-
nych objektt sklada ze sedmi pavilond, tj. jednoduchych pravouhlych, uvnitt bile
natfenych staveb, zvenku pokrytych vlnitym plechem, kterym Kiefer rika domy;
nedavno zesnuly francouzsky kunsthistorik Daniel Arasse, autor monografie
Anselm Kiefer vydané 1996 v Parizi a 2001 némecky v Mnichové, je povazoval za
chramy obdobné antickym (v nichz bohové, jimz byly zasvéceny, také bytovali).
Kazdy z téchto domu predstavuje samostatnou scénu v celkovém scénickém pro-
storu ‘lodé’ Grand Palais.?’ Kiefer je totiz presvédceny, Ze kazdy obraz, socha ¢i
objekt potirebuje sviij prostor; také bychom mohli fict inscenaci: z tohoto hlediska
je Kieferuv gesamtkunstwerk obrazem (uzZ mnohaletého) vyvoje souc¢asné
scénografie.’! Jednomu domu dominuje napiiklad jediny ohromny obraz: zobra-
zeny je na ném muz (podle Kiefera on sam) na upati aztécké pyramidy a nad nim
se houpa vytrzené zlaté srdce (poukaz na neprili§ humanni soucast aztéckého
ritualu). Inspiraci k obrazu byla poema Bachmannové Nebelland (Krajina mlhy);
z ni je také citat zapsany Kieferem do obrazu vpravo nahorte: ,,Nebelland hab ich

29 Jakékoli oddélovani némecké kultury od Zidovské povazuje Kiefer za jeji dobrovolnou sebeamputaci.

30 Prdvé takové domy i ‘babylonské véZe’ z panel stavél Kiefer (a jako celé ‘domy’ také proddval) doneddvna ve svém

‘ateliéru’, jimz byl od roku 1993 jihofrancouzsky Barjac, kde koupil asi 40 hektard pidy na kopci s byvalymi fabrikami.
Misto je dnes diky Kieferovi protkané tunely a jeskynémi a zfejmé se poté, az se Kiefer letos na podzim prestéhuje do
ateliéru v pafizské ¢tvrti Marais, stane muzeem ve sprdvé Guggenheimovy nadace.

31 Kdo vidél Kieferovu expozici v Grand Palais po rozpaéitém zézitku z letosniho prazského Quadriennale, musel - sa-
moziejmé i s pfipominkou takovych scénografickych zazitkd, jaké predstavovala tfeba zminénd expozice némeckého
filmového expresionismu - uvaZovat o tom, Ze Zzddné vystava sou€asné scénografie, mé-li byt prava svému predmétu,
nemuze nevzit na védomi bouflivy vyvoj samotného pojmu, ke kterému doslo v poslednich desetiletich, jinak definitivné
ztrati svdj smysl. Podobnou (nerealizovanou) perspektivu obsahovala v zdrodku ostatné uz expozice Spolkové republiky
Némecko na prazském Quadriennale 1979, v jejimz ramci byl v Praze poprvé predstaveny (aspon fotografiemi svych
realizaci) Joseph Beuys.
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gesehen, Nebelherz hab ich gegessen.“ Cosi vepsaného do obrazu neni u Kiefera
zadnou vyjimkou: Také spojovani obrazu s napisem je jednim z principt jeho ge-
samtkunstwerku, v jehoZz ramci razné kdysi provokativni postupy vcetné vlastné
uz zprofanované kolaze a asamblaze ztraceji svou provokativnost, protozZe se
stavaji prirozenou soucasti syntézy. Nejhlubsi zaklad této syntézy tkvi nikoli ve
spojovani raznych materialt, ale v novém (obnoveném) spojeni ‘véci’ a znaku,
které pouziti slova manifestuje. Nejde samoziejmé primarné o tuto manifestaci,
ale o vlastni spojeni primého a nepfimého zobrazeni: V jeho ramci se i slovo
stava soucasti ‘podoby’, ktera uz neni totozna s obrazem (ve smyslu paneau) ¢i
plastickym zhmotnénim. Po zkusSenosti jak s moznosti abstraktniho maliiského
i socharského vyjadrovani, tak zejména po zkusenosti s odvratem od zobrazovani
viibec stava se ‘scénickou’ i timto spojenim hmotné realizace a slovniho textu.
Ostatné, v ,,Domé kapradi“, vénovaném Celanovi, jisté prispiva k dovrseni dojmu,
poslouchame-li pii vhimani jeho vizualni podoby z audioguidu recitaci Celanovy
basné ,Tajemstvi kapradi“. Némeckému vytvarnému uméni dlouho dominovala
(zejména neoexpresionisticka) malba, nez je s ‘nejnovéjsimi trendy’ spojil - sa-
moziejme zcela originalnim a koneckonct mimoumeélecky a nikoli sebestiedné
motivovanym zptisobem - Joseph Beuys svym obratem k predmétu a primému
i nepfimému sebescénovani. Zavére¢nou Kieferovou praci na akademii v Karls-
ruhe, tj. nez prisel k Beuysovi, byla jakasi fotograficka performance, nakonec
odmitnuta, na které se objevoval s rukou provokativneé zdvizenou k nacistickému
pozdravu (smyslu tohoto provokativniho gesta porozumél z jeho tamnich uéitelt
jediny, ktery také jediny prosel koncentrakem). Logika vlastniho vyvoje dovedla
Kiefera jakoby zpét k malirskému a plastickému zobrazovani, které je ovsem
jen soucasti (specificky scénického) gesamtkunstwerku a které ukazuje také na
vyvoj ‘od predmeétu k materialu’ (netradi¢ni material byl samoziejmé krajné
vyznamny uz pro Beuyse). Takové charakteristice jistého vyvoje je tieba v této
souvislosti rozumeét tak, ze po nahrazeni obrazu predmétem je tento obrat od
samotného predmeétu k (vétSinou prirodnimu) materialu spojeny s hlubsim po-
chopenim jeho vyznamu. Muze se totiz stat primym prostiedkem zobrazeni, a to
v ramci, ve kterém je jak umisténi vysledné realizace ve scénickém prostoru, tak
treba i primé pouziti slova zprostiredkovatelem nezbytného estetického odstupu.
Praveé diky nému se i divakova pozornost obraci k potencialnimu smyslu tohoto
zobrazeni. Kiefer pouziva ke svym obraztim i slamu, blato, hlinu, Zenské vlasy,
kvétiny, chrasti, sklo, beton, Zelezo, olovo atd., které i samy o sobé maji, resp. ukry-
vaji, a v prislusném celku znovu nabyvaji obraznou, tj. potencialné symbolickou
hodnotu. Ta se pak stava predmétem dodatecné interpretace, ale predevsim bez-
prostiredniho psychofyzického prozitku vyvolavaného také diky primému apelu
na vnitiné hmatové vnimani, které pouzity material obsahuje.?? D4 se Fict, ze Kie-
ferova ,monumenta“ v Grand Palais predstavovala nejsilnéjsi umeélecky zazitek
v ramci naseho kratkého parizského pobytu i proto, Ze naléhaveé upozornila na po-
tencialni (vé¢nou) neukoncenost vyvoje umeéni. Tato stala nedefinitivnost jeho vy-
voje i samotného pojmu je i zarukou toho, Ze néco takového, co se lisi od patiicné

32 Charakteristické ovsem je, Ze zlaté vlasy Sulamit jsou u Kiefera zobrazené nikoli pomoci vlas(, ale slamy. Ostatné,
vzpomenme na jeho plastiku letadla z roku 1989, vystavenou pod ndzvem Mdk a pamét v berlinském muzeu sou¢asného
umeéni (Museum fiir Gegenwart), které vzniklo z byvalého Hamburského nddrazi: plastika je zhotovend ne ndhodou také
z olova, které u Kiefera poukazuje k melancholii, prekondvané (Freudovou) ,pomalou praci smutku®.
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scénovaného spotiebniho artiklu, mtze existovat a pravé jako takové muiize byt
(konstitutivni) soucasti kultury. A zvlast zapadni kultury, o které se neda rict, zZe
by nebyla ohrozena, a to jak ‘zvenku’, tak jesté vic zevniti a zde zvlast vyznamné
ve svém vztahu s prirodou, mimo kterou (resp. mimo to, Ze se ji clovék také snazi
pochopit v kontextu ducha, protoze bez tohoto pochopeni ji nemtiZe ani chranit)
neexistuje ani vsechno to krasné, ¢im clovék presahuje svou smrtelnou existenci.
Vzpomenme jesté aspon na pavilon nazvany citatem z Izajase ,,Aperiatur Terra“
(obr. 19), nebo na ,,Palmovou nedé€li“, vztahujici se ke Kristové vjezdu do Jeruza-
léma s predzveésti budouciho ukfizovani a zaloZenou na mnohovyznamové kon-
frontaci skutecné porazené osmnactimetrové palmy, poslané pritelem z Afriky
a poloZené na zemi, s cyklem (pochopitelné vertikalné umisténych) obraza, kde
se motiv palmy mnohonasobné opakuje a listy palmy jsou posadrované. Nebo na
obraz kiehkosti kultury, jak ho ztélesnuje objekt skladajici se z padajicich svazka
knih (knihy opravdu predstavuji Kieferav obsedantni motiv) a skla pokryvajiciho
nejvétsi cast pavilonu nazvaného jako cela expozice ,,Pad hvézd“. A Ze se ani tento
nazev neobjevuje u Kiefera pri této prilezitosti poprvé? Ano, mame opravdu co
délat nikoli s médnim trendem, ale s dilem umélecké zralosti.

Vyobrazeni jsou citovdana z téchto publikaci:

1 Collection Photo Poche, Nathan / VUEF 2001

2 Interscena IV/2, DU Praha 1985

3, 4, 5 Le Nouveau Réalisme, Galeries nationales du Grand Palais, Paris 28. 3.-2. 7. 2007, Album de
I’exposition

6 Umeni 20. stoleti, Taschen / Nakladatelstvi Slovart 2004

7 Robert Rauschenberg Combines, The Museum of Contemporary Art Los Angeles and Steidl Verlag 2005

8 Van Gogh, Taschen / Nakladatelstvi Slovart 2003

9, 10 Willy Maywald, Le Pari(s) de la création — Photographies 1931-1955, Musée Carnavalet
24.4.-30.9. 2007, Paris Musées 2007 (katalog vystavy)

11, 12q, 12b Jardin d’amour, Yinka Shonibare, Musée du quai Branly / Flammarion 2007

13 Vogue en beaute, 1920-2007, Rasay / BnF 2007

14, 15, 16, 17 Nouvelle-Irlande, Arts du Pacifique Sud, Musée du quai Branly 3. 4.-8. 7. 2007, Carnet
d’exposition

18, 19 Philippe Dagen, Sternenfall / Chute d’étoiles, Anselm Kiefer au Grand Palais, Regard / CNAP 2007
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(Poznamky k dilu a interpretacim tvorby
Jindricha Styrského)

Miroslav Vojtéchovsky

»..Ale mym ocim nutno stdle hdzeti potravu.

Polykaji ji nenasytné a surove. A v noci a ve spdnku ji travi.

Emilie rozhazovala pohorseni plnymi hrstemi, vyvoldvajic v kazdé bytosti,
s niz se setkala Zzadost a predstavu svého obrostlého jicnu...

...Vsichni mnou opovrhovali. Zistala mi jen sestra.

Chodil jsem k ni tajné a v noci. LezZice si v objeti, nohy v sebe spleteny,
vysnili jsme si dlouhou setrvacnosti onen stav zemdleni,

do nehoz upadaji vsichni, kdoz se pohybuji na ostri hanby.

Jedné noci zaslechli jsme tiché kroky. Sestra mi pokynula, abych se ukryl
za lenosku. Vstoupil otec, opatrné za sebou zavrel dvere pokoje

a beze slova si lehnul k sestre. Konecné jsem tedy uzrel, jak se déld Idska.
Krdsa Emilie neni stvofena k tomu, aby uvadla, ale k tomu, aby shnila...”

Pro¢ psat o Styrském, kdyz bylo uz tolik
o ném napsano, kdyz kazdy jenom trochu
zasvéceny clovék musi védét, Ze jsou tady
zasadni materialy Karla Teiga, Frantiska
Smejkala a Véry Linhartové, ze kterych po-
stupné vychazeji texty a analyzy Styrského
dila od Anny Farové,' Karla Srpa ¢i Lenky
Bydzovské?? Psani cehosi dalsiho by se
mohlo vtomto sméru jisté jevit nejlepsim
prikladem transportovani sov do Atén...
Psat proto, Ze jemu vénovana vystava
v domé U Kamenného zvonu je jednou
z nejvyznamneéjsich udalosti letni praz-

1 Mdm zde pFedeviim na mysli publikaci JindFich Styrsky,
fotograficke dilo, kterou Anna Farovd publikovala pod jmé-
nem Annette Moussu roku 1982 v Jazzové sekci, pro interni
potrebu sekce.

2 Zvelmidlouhé fady publikaci zpracovanych obéma autory
povazuji za mimorddné dulezity doslov Karla Srpa k reedici
publikace Emilie prichdzi ke mné ve snu, Torst, Praha 2001,
pod ndzvem ,Osvobozené libido“. Dédle pak souborné vydani
Styrského teoretickych praci, editovanych Lenkou BydZov-
skou a Karlem Srpem pod ndzvem Texty, Argo, Praha 2007.

JindFich Styrsky: Emilie p¥ichdzi ke mné ve snu

ské vystavni sezony 2007, kdyZ sama tato
vystava je pripravena tak, jak veli dobry
mrav doby, je tedy systematicky uspo-
radana a doprovazena konvolutem dal-
sich explikujicich texti?® Co k tomu jesté
dodat, kdyz vse je velmi konsekventné
a s minuciézni peclivosti zpracovano?
Zminovat se o tom, co je nejspis pravdou,
ale co muze pusobit jako zakeiné podpa-
sovy uder kuratortim i poradatelim vy-
stavy udélané pravé tak, aby se potkala
s predstavami divaka zvyklého na stan-
dardy vystavné-umeélecké turistiky, totiz
ze expozice je az trochu prili§ chladné
akademicka, Ze celkovému usporadani
chybi ‘koreni’ neklidné tékavé vrouc-
nosti i napéti z prekvapujici primosti vy-
roku balancujicich na hrané pornografie
a na druhé strané z jisté bolestné-senzi-

3 Srp, K. JindFich Styrsky, 1899-1942. Privodce vystavou,
Kant, Praha 2007.
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VsudypfFitomné oko
XVI., 1940, kresba
tuzkou na papire

tivni zdrzenlivosti, kterou se vyznacuji
jednotliva Styrského dila?

Mame spatrovat jakysi osudovy pokyn
v tom, Ze zah4ajeni patrné nejvétsi praz-
ské souborné vystavy Styrského dila p¥i-
padlo praveé na dny, kdy se dokoncovalo
minulé ¢islo Disku, v némz jsme se pro-
gramové zabyvali scénologickymi as-
pekty zdanlivého snéni Giorgia de Chi-
rica, malife, jehoZ tvorba i umélecké
a zivotni postoje mély tolik spolecného se
Styrskym, napiiklad v neskryvané snaze
udrzet vlastni dilo v distanci od v§ech po-
liticko-spolec¢enskych vlivi, ¢i v jakychsi
casoveé podminénych vinach naklonnosti
a naopak rozhodného odmitani surrea-
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lismu? Je tato nahoda dostateénym du-
vodem k vytvareni dalsich texta v situa-
ci, kdy lze predpokladat, Ze vSe ze zZivota
adila enigmatické osobnosti - patiici ne-
odmyslitelné k mezivalec¢né avantgarde,
a drzici si pritom od ni nekompromisné
vybojovavany odstup - uz bylo rozpit-
vano do nejmensich detaila?

Prese vSechno nebo mozna prave pro
vse, co bylo feceno vyse, se v redliich a na-
vazné iv teoretickych reflexich Styrského
tvorby objevuji minimalné dva dilezité
momenty, které patrné neni dobré pre-
chazet bez povsimnuti:

Predevsim jsme celou radou okol-
nosti vybizeni znovu a znovu premyslet
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o skatulkujici obsesi uménovédnych
teorii, kdyZ Styrského dilo - v pozoru-
hodné jednoté vytvarnych pocinu i teo-
retickych explikaci, ostatné jako dilo na-
prosté vétsiny genialnich tviirct - maze
byt dikazem osidnosti pokouset se o vy-
slovovovani jakychkoliv ‘véénych pravd’
stylové i nazorové Kklasifikace. (Pouka-
Zeme napi. na zdanlivy ikonoklasmus
obrazovych basni, na Styrského ménici
se postoj k surrealismu i na Styrského
vasnivé promeény vztaht ke genera¢nim
druhtm i pratelim, stejné jako na jeho
kolisavé hodnoceni ‘velkych mistra’ his-
torie i souc¢asnosti.)

Jesté vice jsme ale okolnostmi sou-
casné vystavy i momentalné rozsireného
medialniho zajmu o Styrského doslova
vyzyvani k tomu, abychom se pokusili
prodlouzit nase ‘chiricovské’ uvazovani
smeérem ke spojitostem i radikalnim od-
liSnostem vyznamného, avSak mezina-
rodneé stale jesté neprili§ vhimaného dila
Jind¥icha Styrského k mezinarodné uzna-
nému i dokonale zmapovanému dilu Sal-
vadora Daliho, at uz se jedna o pristup
k malirské praci nebo k filozofii tvorby
obecné, s poukazem k vyraznym roz-
dilim ve scénologickém mysleni obou
osobnosti. Tak snad bude mozZné vyja-
drit, v ¢em spatiujeme divod hodno-
tit Styrského dilo p¥inejmensim jako
neméné prinosné, protoze v mnohém
hlubsi a predevsim pravdivéjsi.

Traumaticky trojithelnik zrozeni

Jind¥ich Styrsky se narodil v Dolni
Cermné, typické vesnici podhiifi Orlic-
kych hor, v poslednim roce devadesatych
let, paradoxneé tedy v predposlednim roce
19. stoleti. Zatimco ale svym dilem pie-
sahuje nadchazejici stoleti az ke stoleti
jedenadvacatému, se specifickou spiri-
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tualni atmosférou rodného kraje a prede-
v$im vlastni rodiny, hluboce zakoienéné
v 19. stoleti, se bolestné a viceméné ne-
uspésné vyporadaval po cely svij Zivot.
V otaznicich trojihelniku vytvareného
despotickym otcem, na svou dobu po-
nékud excentrickym venkovskym ucdite-
lem, matkou, bigotni katolickou, pocha-
zejici z relativné zamozného statku, a jeji
dcerou z prvniho manzelstvi, Marii, ne-
Stastné a predcasné zesnulou, nebot tr-
pici - jako pozdé&ji sam Styrsky - dédi¢nou
chorobou, se utvari umeélciiv mnohovrs-
tevnaty vnitini svét, jehoz podivuhodné
mysticka realita prostupuje do dramatic-
kych piibéhii sni. Styrsky se s nimi vy-
rovnava v celé své tvorbé - transformuje
je do vizualni podoby a zaznamy v osob-
nim snari pouziva jako inspirujici zdroj
ijako skici - az do poslednich dnti Zivota.
Z rodinné trojice pronika do Styrského
snu tu i tam otcova divoka nesmlouvavost,
ale drtiva vétSina z nich se vraci k souziti
s nevlastni sestrou, starsi o patnact let
a predstavujici v o¢ich péti ¢i Sestiletého
kluka symbol podmanivé hiisné krasy,
prvych zablesku elektrizujici erotické pri-
tazlivosti i deviace. Neni mozné z odstupu
Tici, jak mnoho se na celém tomto obrazu
sestry podili zazitky a postiehy malého
ditéte a do jaké miry umeélec pozdéji ve
své fantazii rozvedl jednotlivé aspekty ses-
trina obrazu, protoze Styrsky sam, zda se,
celkem cilevédomé vytvarel okolo svych
vztahl z détstvi a mladi urcity mytus.

Imspirativni trojiithelnik prdatelstvi

V roce 1917 Styrsky maturoval na uéi-
telském ustavu v Hradci Kralové, ale uz
béhem studii se vyrazné odlisoval in-
teligenci, touhou po vzdélani i urcitou
noblesni jemnosti od svych vrstevnika
a svymi charakteristickymi vlastnostmi
i zjevem pritahoval naopak pozornost
mladych dam. Nejinak tomu bylo i vdobé
vojenské sluzby v Nymburce, odkud pod-
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Emilie prichazi ke
mné ve snu, obraz
¢.5 - koléz zr. 1933

nikal cesty do Prahy a kde se seznamil na-
priklad s Jirim Karaskem ze Lvovic. Ve
Skolnim roce 1918/19 zacal uc¢it na Skole
v Dolni Cermné a v té dobé se také spiite-
lil se spisovatelem Peterem Jilemnickym,
pochazejicim z nedalekého KysSperku
(dnes Letohrad). Pro Jilemnického vytvo-
il ¢tyti ilustrace k jeho novele Devadesdt
devet koni bilyjch, ale na jeho dalsi tviirci
drahu mélo mnohem vétsi vliv pratelstvi
s mladou malifkou Marii Cerminovou,
se kterou se potkal béhem prazdnino-
vého pobytu roku 1922 na chorvatském
ostrové Korcula. Po nevlastni sestie se
stava Toyen Styrskému inspiraci, kon-
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zultantkou i oporou prinasejici do vza-
jemného vztahu mladych umeélct jisté
muzské prvky, které sam u sebe Styrsky
obcas postradal. Umélecky pseudonym,
ktery M. C. za¢ala pouzivat rok poté, kdy
se seznamili, nezvolila jenom proto, aby
zvukomalebné vyjadroval cosi exoticky
vzdaleného, ale predevsim, aby obcha-
zel vyjadieni pohlavi svého nositele, re-
spektive nositelky... V témze roce 1923
byli oba mladi pratelé prijati do Devét-
silu, zacali se pod vlivem Teigovym za-
byvat obrazovymi basnémi a Styrsky
vytvoril pro tvodni strany nové vznik-
1ého casopisu Disk vyrazné typograficky
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zpracovany manifest ,,Obraz“,* vyjadiu-
jici novou roli mechanicky multipliko-
vaného obrazu v budovani nového, spra-
vedlivéjsiho svéta ,,pri hledani novych,
krasnéjsich forem a hodnot zivota - tvore-
nim novych, krasnéjsich, uzitecnéjsich fo-
rem a hodnot zZivota“. Obraz ma byt podle
manifestu propagaci ,,nové krasy, zdravi
rozumu, svobody, Ffadu, radosti, veseli
zivota“. Manifest ,,Obraz“ je proto roz-
hodné nejlepsim diikazem mylného pri-
fazovani Styrského (a autorti obrazovych
basni jako celku) k ikonoklastm. Jisté,
pokud chapeme vyraz ‘ikonoklasmus’
povrchné a mame na mysli vnéjsi slupku
zlatého ramu a nikoliv obsah obrazu, re-
spektive jeho pusobeni, potom to prira-
zovani mohlo byt opravnéné. Jenomze
Styrsky, stejné jako ostatni mladi umélci
Devétsilu pod vedenim Teigeho, dogma-
ticky usiloval dat obrazu neméné zboz-
nény vyznam jako v téch dobach, kdy ob-
raz sam predstavoval predmeét uctivani.
Mechanicky multiplikovany obraz pro
Teigeho nasledovniky predstavuje pro-
jekt areklamu nového svéta. Pro budouc-
nost neni ani tak podstatné, ze se obra-
zové basné nepotkaly s vétsim ohlasem
Sirokého publika, ze ztstaly povétsinou
mimo zajem téch, kterym byly nadsené
urceny. Kdyby se nestalo nic jiného nez to,
ze prispély k dynamickému rozvoji ceské
knizni kultury v podobé ptvabnych
obalek a ilustraci, splnily své poslani.

Pro nas pro vSechny, ktefi se sna-
zime v jakékoliv roviné - at uz se jedna
o praci historicko-systematickou, kura-
torskou nebo pedagogickou - teoreticky
reflektovat proces vzniku, distribuce
a adopce uméleckého dila, plati, ze by-
chom méli zminény priklad domnélého
ikonoklasmu tvarca obrazovych basni
chapat jako jednu z nepretrzité rady vy-
zev k pokore v nasi praci. Uménovéda,
na rozdil od véd exaktnich, nepiredchazi,

4 Disk 1923, &. 1, strana 1-2. Podepsdno: Styrsky. In: Styrsky,
J. Texty, Praha 2007 (editofi Lenka BydZovska a Karel Srp).
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nebo jenom velmi ojedinéle predchazi
praxi. Témér vzdy je teoreticka reflexe
analyzou, komparaci ¢i zarazenim jiz rea-
lizovaného. Nez tedy vyneseme jakykoliv
kategoricky soud, nez roztridime gene-
race tvircl do sebedtimyslnéjsich sys-
tematizujicich §katulek, méli bychom si
nad uvedenym prikladem i jemu podob-
nymi uvédomit, Ze jsme az prilis dédici
Fecko-latinského mysleni, které nejenom
vydalo v zavratné rychlosti umeélecka ve-
ledila a naucilo nas radovat se z jejich
krasy, ale které také vyvolalo rozumovou
reflexi nad lidskym vytvorem. Vérni této
tradici pokousime se netinavné vytvaret
ruzné estetiky, le¢c umeélecka praxe je ne-
tnavné bo¥i.’ Cas od ¢asu bychom si asi
meéli tento poznatek pripomenout.

Pritazlivost trianguldarnich vztahii

Nevérim v zadnou magii ¢isel, jakkoliv
ctim dimyslnost Fibonacciho posloup-
nosti, rozumim vypoc¢tiim principu zla-
tého fezu a obdivuji kanony antickych ar-
chitekti. JestliZe jsem ale konstatoval vyse,
ze rodinna trojice matka, otec a sestra meéla
uréujici vliv na Jindficha Styrského - ob-
razné - uz od kolébky, a posléze v zahlavi
predchazejiciho odstavce jsem opét anon-
coval trojahelnik, tentokrate pratel maji-
cich na Styrského formotvorny vliv, nevi-
dél jsem v této triadé nic mystického. Mél
jsem vedle Toyen a Teigeho na mysli filo-
zofa a esejistu Bohuslava Brouka, jehoz
vliv prisel vyrazné pozdéji nez ptisobeni
trojice (to konstatuji spiSe pro pobaveni své
vlastni i pro pobaveni ¢tenarovo) ceskych
basnikt Machy, Nezvala a Heislera a trojice
francouzskych basnik, respektive literata
Arthura Rimbauda, Comte de Lautréa-
monta a markyze de Sade... Na Rimbau-
dovi pritahovala Styrského, jak podotyka

5 Volné cituji z predmluvy knihy Josefa Zvéfiny Vytvarné
dilo jako znak, Obelisk, Praha 1971 (vyslo jako 7. svazek
edice Orientace).
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Kresba k Cerchovu, kresba tuzkou, 1934

Anna Farova,® ,,jeho metoda neustalého
a systematického rozrusovani smysla, jeho
schopnost objevovani zazracna v nejvsed-
néjsi skute¢nosti“. Styrsky studoval Rim-
bauda mimoradné peclivé pri pripravé
prakticky prvni monografie o jednom
z ,prokletych® basniku, ktera v Cechéach
vysla.” V dramatickych vlnach Rimbau-
dova zivota musel nutné citlivy a vni-

6 Anette Moussu 1982. Anna Fdrova zde cituje text Jana
K¥ize z predmluvy katalogu k vystavé Styrského a Toyen
v Brné a Praze v letech 1966 a 1967.

7 Zivot J. A. Rimbauda. Dopisy a dokumenty. Citdty a do-
pisy. Edice Odeon, sv. 62, Praha, dnor 1930.
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Nevésta v rakvi, kresba tuzkou na
pauzovaci papir

mavy Styrsky spatiovat echo svého Zivota
i- opreny o poznatky Vitézslava Nezvala -
objevit u Rimbauda model tvarci metody:
,,Osvobozuje svého ducha od spatné filo-
zofie, od Spatného naboZenstvi, od Spat-
ného radu, aby jej casem osvobodil od fi-
lozofie, od naboZenstvi a od radu vibec.“?
Comte de Lautréamont osliioval Styr-
ského nejenom duchem revolty, vzpoury
a destrukce, ale predevsim démonickou

8 §tyrsky, J. ,Rimbaud a jeho dilo“, Panorama 7, 1929/1930,
&. 10. Styrsky zde cituje Nezvala a podotykd, Ze pravé Ne-
zval, ktery prelozil do ¢estiny celé Rimbaudovo dilo, patrné
nejpresnéji jeho poezii pochopil a formuloval.
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inspiraci, tryskajici z nejtemnéjsich hlu-
bin nevédomi a snu. Styrsky svij ‘bi-
lanéni’ élanek ,,Clovék, ktery uz neni
mlad...“, jakési vyznani svych nejvétsich
literarnich a umeéleckych lasek, zakon-
Cuje vykrikem, ze Lautréamonta pova-
zuje diky Zpévim Maldororovym za nej-
vétsiho moderniho basnika vabec.?

9 ,Clovék, ktery uz neni mlad...“, in: Holan, Vladimir, Baga-
tely, Odeon, Praha 1988. Styrsky zvyraziiuje svoje zvolani
kurzivou a slovo ‘viibec’ piSe verzdlkami.
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Emilie pfichazi
ke mné ve snu,
obraz é. 4 -

koléz z r. 1933

U markyze de Sade nachézel Styr-
sky vzdy znovu a znovu zalibeni v jeho
erotické exaltovanosti, touze po perzis-
tentnim osvobozovani prirozenych lid-
skych instinkti, stejné jako v jeho kri-
tické agresi vkorenéné ve schopnosti
balancovat na napjatém lané cerného
humoru. Lautréamont a de Sade se pre-
devsim ve Styrského pohledu (ale i v po-
hledu dalSich osobnosti uméleckého
svéta - napi. Paula Eluarda ¢i Léona
Pierra-Quinta) protinali nejenom v pri-
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stupu k zZivotu, moralce, sexu, ale ze-
jména v atmosfére pojici se k jejich praci.
Pri navstéveé markyzova zamku dochazi
Styrsky nap¥iklad k mistiim, na kterych
vnima tytéz pocity, jaké mu evokovala
cetba Maldorora.

Pohravam si nejspi$§ trochu nasilné
s trojkami, abych si ‘graficky’ prehlednéji
vyznadil Styrského Zivot, ale nemohu ne-
priznat, Ze jsou tu dalsi basnici - z fran-
couzskych jmenuje on sam Eluarda, Bre-
tona a Pereta - které mél rad, jakkoliv
jeho tvorbu ovlivnili znatelné méné. S ces-
kymi basniky je tomu také tak. Ve shora
zminéné bilanci hovori o Halasovi, Sei-
fertovi, Horejsim, Dykovi, Demlovi a Hla-
vackovi, ale za nejmodernéjsi ceskou ba-
sen povazuje Machuv Mdj'° a stejné tak
na mnoha mistech svych texti zdaraz-
nuje svij respekt k Nezvalovi. Z mladych
basniktl ale ocenuje jediného - Heislera:
,Cetl jsem skoro vsechny sbirky basni
mladych basniki, ale nenasel jsem nic
jiného nez konvenci, hudbu slov a sla-
zeni sacharinem... Znam jen jediného
mladého basnika, Jindficha Heislera...],
ktery jediny odolal v dnesni dobé vani tis-
karské cerni.“" Zminka o Heislerovi nas
ovSem privadi k tomu asi nejpodstatnéj-
§imu rozponu Styrského Zivota a tvorby.
Kjeho ménicimu se vztahu k surrealismu
(akoneckonci i ke kubismu)ik jeho am-
bivalentnimu vztahu k fotografii. V ur-
citych fazich svého zivota se vyjadiuje
neuctivé o kubismu a jesté neuctivéji
o surrealismu, aby pozdéji svij nazor
‘retusoval a vylepsSoval’ riznymi zpu-
soby argumentace. K fotografii, respek-
tive k jednomu celému jejimu proudu, se
vyjadruje zcela odmitavé a na tomto sta-
novisku nemini cokoliv ménit. Presto je
fotografy i historiky fotografie diky cyk-
1tm Muz s klapkami na o¢ich a Zabi muz

10 ,Clovék, ktery uz neni mldd...“: Mdcha a Mdj je spolu
s Lautréamontem jediny adorovany kurzivou v textu tohoto
¢lanecku.

11 ,Clovék, ktery uz neni mléad...“
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opravnéné povazovany za neprehlédnu-
telné vyznamnou osobnost (prinejmen-
§im) déjin ceské fotografie. Vtomto sméru
se podoba Giorgio de Chiricovi, sympa-
tizujicimu po jistou dobu se surrealisty
(mnohdy je dokonce za surrealistu po-
vazovany), aby je posléze odsoudil jako
,predstavitele moderni imbecility, zod-
povédné za brakovou literaturu i laciné
uméni®.’2 Tyto nazory Styrského spojuji
is Dalim, jehoZ vztah k surrealismu a po-
tazmo k surrealistim se pohybuje jesté
po mnohem vypjatéjsich krivkach.

»-..Neméli radi rité! Lstivé jsem jim tedy predkladal
dobre zastrené hromady riti a prednostné rité ma-
chiavelistické..."

»Rozhodl jsem, Ze uvedu ve zndmost nejdelirantnéjsi
sdéleni z mého zivota v Parizi, protoze Francie je
nejinteligentnéjsi zemi na svéte | zemi na sveté nej-
raciondlnéjsi. Zatimco jd, Salvador Dali, pochdzim
ze Spanélska, které je tou nejiraciondInéjsi a nejmys-
tictejsi zemi na sveté... Tato mad prvni slova uvital
freneticky potlesk, nikdo vic nez Francouzi neni totiz
citlivéjsi na lichotky...

..Jak jsem ocekdval, doslo v obecenstvu k rozlic-
nému vreni. Vyhrdl jsem...“ "

Salvador Dali

Zejména druhy citat z publikace Denik gé-
nia by mohl zavanét jakymsi stafeckym
chvastanim, kdyby nebyl implicitnim vy-
jadrenim Daliho pristupu k praci, ktery
je jesté jasnéji - nebot ponékud zbaveny
nanosu exaltovanosti - vyjadieny v citatu
prvnim. Racionalni, dobie vzdélany, v li-
terature i filozofii orientovany Dali si uve-
domuje, Ze sotva se pracné vymanil z ba-
riér rodinného nabozenského prostredi,
surrealisté mu zakazuji v podstaté totéz,

12 The Memoirs of Giorgio de Chirico, London 1994.
13 Dali, S. Denik génia, Votobia, Olomouc 1994, str. 19.

14 Denik génia, str. 100 - prosinec 1955, 18. 12. - Dali po-
pisuje ispéch své predndsky na pafizské Sorbonné.
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a zarliveé si strezi svou volnost i nezavis-
lost viaéi prili§ militantnimu prostiredi
surrealistické druziny a zcela progra-
move ji, zejména ,,generala“ Bretona, pro-
vokuje. V dobé, kdy surrealisticky boss
nechce ani slySet o jakémkoliv nabozen-
stvi, Dali zamérné programuje nabozen-
stvi nové, ,,zaroven sadistické, masochis-
tické, onirické i paranoické...“!s Jestlize
prvni ze dvou citatt odkazuje smérem
k péstovanému a promyslenému pro-
vokovani, potom druhy postihuje rafi-
nované chladnou vykalkulovanost kaz-
dého kroku, ktery Dali planuje ucinit.
Dali nejenom promysli scénare svych
aktivit, ale starostlivé premysli i o jejich
efektové skladbé: nelze se ubranit do-
jmu, Ze se v jeho pripadé jedna o efekto-
vou skladbu neobycejné blizkou podbizi-
vosti romanového bestseleru, filmového
block-busteru, tedy - proc¢ to nerici - po-
nékud laciného kyce. V Deniku génia ho-
voii Dali ¢asto o svych snech a pritom se
nelze ubranit dojmu, Ze se nejedna ani
tak o sny, jako o precizni programové fa-
bulace autorovych imaginativnich vzleta.
Neni snad prave toto priklad primo ¢itan-
kového sebescénovani, jak o ném hovori
ve svych statich profesor Vostry?
Zdanlivé podobné jako Dali i Styrsky
usiluje sdélit ve svych dilech utrzkovité
a efemérni i zhusta obsedantni pribéhy
svych snu. Je toho mnoho, co ho s Da-
lim spojuje: vychodisté obklopené va-
lem rodinnych religiéznich bariér; spe-
cificky vztah k otci, diametralné se lisici
od vztahu k matce; ochota vstupovat do
pratelskych vztaht s vyraznymi tvircéimi
osobnostmi svého okoli a pritom neo-
chota nechat se témito osobnostmi po-
hltit'® - ¢ili zarlivé stiezZena nezavislost
dila na vnéjsich vlivech personalnich,

15 Denik génia, str. 19.

16 Styrsky se ostie potykd s Teigem napf. v roztrzce okolo
»Koutku generace”, Dali usiluje rozéilit Bretona, nebere na
néj ohledy, jako nebral ohledy na svého vlastniho otce, ale
pozdéji, uz s chladnou hlavou, oba - Styrsky i Dali - pFizng-
vaji svym sokiim mnoho kvalit.
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spole¢enskych a zejména politickych.
Jisté bychom mohli pokracovat v tomto
vyctu déle, ale o vycet nejde. Jde o to, ze
zjevné na rozdil od Daliho Styrsky vy-
pravi své sny, protoze nemuze jinak. Ne-
exhibuje cukerinové pribéhy, ale zba-
vuje se no¢nich mur. Neusiluje prevadét
scény svych snu do roviny obecné sdél-
nosti jako Dali. Pokousi se zachytit neo-
pakovatelny, i kdyz nékdy v obménach
se vracejici pribéh predevsim proto, aby
se s nim vyporadal, nebo se ho alespon
pokusil zaplasit. Svoje Sny uvozuje pri-
pomenutim cézannovskych obsesi ‘Mo-
tivem’, tj. horou Sainte-Victoire, a rika:
,Také ja jdu NA MOTIV. Do svych snt,“"”
ale jeho obrazové zapisy snt nejsou ani
zdaleka hotovymi obrazy. Jsou to pamé-
tové zaznamy, pokusy ,vyfotografovat
nefotografovatelnou realitu®. Styrsky si
pri zakreslovani snti poc¢ina naprosto
stejné, jako kdyz fotografuje podivuhod-
nou realitu hibitovi, pohiebnich tstav,

17 Sny 1925-1940, Argo, Praha 2003.
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<« Fotografie z cyklu
Zabi muz, 1934

» Emilie pfichazi ke
mné ve snu, obraz
¢. 10 - koléz z r. 1933

zakouti cirkusového prostiredi nebo pou-
tovych atrakci.® Jsou to v nejlepsim pri-
padé skici, jakkoliv skici nadherné. Ne-
maji ovSsem nic spole¢ného s formalné
preciznimi a Femeslnymi ,,sny“ katalan-

18 Fotografie z cykld ,Zabi muz“ a ,Muz s klapkami na
oéich“ z roku 1935 prezentoval Styrsky spolu s texty Jin-
dficha Heislera v publikaci Na jehldch téchto dni, vydané
v privatni podobé v roce 1941 a poté, po skonceni valky,
hned v roce 1945 u Fr. Borového. Autofi tady védomé po-
uzili metodu paralelni skladby (soubézné probihajici text
i fotografie, kde jedno neni ilustraci druhého, ale oboji se
vzdjemné dopliiuje ve vytvareni vyznamu celkového sdéleni),
tak jak byla prvné ve spojeni fotografie a textu pouzita
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ského giganta, ale neusiluji ani o pro-
sté okouzlovani smysld, protoze chtéji
vypravét bolestny pribéh tajemstvi cit-
livé, zranitelné, a tim také mnohdy zra-
nované duse. Vypraveéji ten pribéh dost

v publikaci Let Us Now Praise Famous Man Walkera Evanse
a Jamese Ageeho, vydané v Bostonu nakladatelstvim Hou-
ghton Mifflin Company shodou okolnosti ve stejném roce,
kdy byl sestaven patrné jediny exempldr privatni edice knihy
Styrského a Heislera. Heisler je oviem zajimavy i tim, jak vy-
razné se jeho Zivotni osud podobd osudu §tyrského: Poté co
celou vdlku prozije v tkrytu u Toyen, protoze se odmitl jako
Zid registrovat, utiké spolu s Toyen pted povéleénym totalit-
nim rezimem do PafizZe, kde také na prahu roku 1953 umira.
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casto jaksi koktavé a zdrahavé. Mame
tieba problém Styrského obraziim po-
rozumét, protoze je mizeme v kazdé
zivotni situaci nahlizet ponékud jinak
a nemuzeme se rozhodné oprit o zava-
déjici berlicku optickych hricek a hada-
nek, ale vzdy nas jeho obrazy smeéruji
ke studiu skrytych vyznamovych (obsa-
hovych) rovin, nikoliv rovin formalnich.
Styrsky ma mnoho problémii, které touzi
vyTesit, nebo se alespon pokousi hledat
odpovédi na otazky spalujici s postupu-
jici srdecni chorobou i jeho dusi, a ne-
muze to Cinit jinak nez prostirednictvim
obrazd, montazi, textd, editorské prace
a castecné (ale to nejméné ze vseho) pro-
stfednictvim svych fotografii.

Jestlize Sny mizeme chapat jako do-
date¢nou rukovét vedouci nas k rovinam
Styrského transformaci, k porozuméni
specifickému jazyku jeho symboli, po-
tom Emilie® je esenci vseho, ¢im je okupo-
véana Styrského mysl a co z ni prochazi do
jeho snt a obracené. Okouzleni zZivocisné
zenskou dospélosti nevlastni sestry, zku-
Senosti z platonickych i realnych vztaht
s chvilkovymi milenkami i obchodni-
cemi se sexem, nejistoty androgynnich
tendenci, vyplouvajicich v uréitych zivot-
nich obdobich ze serpentin podvédomi,
specificnost letitého vztahu s Toyen, to
vSe dostava vyjadieni pismem i obra-
zem na strankach knizky, povazované
Karlem Srpem za jednu z nejdulezitéj-
§ich knih ¢eského uméni 20. stoleti.?’ Za-

19 Styrsky, J. Emilie pfichdzi ke mné ve snu. S doslovem
B. Brouka, Edice 69, sv. 6, Praha 1933.

20 Doslov reedice publikace Emilie prichdzi ke mné ve snu,
vydané v nakladatelstvi Torst 2001.
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razoval jsem do svych washingtonskych
prednasek o montaZich a kolazich Styr-
ského obrazy z této publikace, musim
se priznat, docela nesméle a vzdy jsem
byl dopredu pripraven na nelehky ukol
obhaéjit prezentaci praveé téchto diapozi-
tiva v ucebné, kdyby se nahle otevrely
dvere a provost univerzity prisel na ne-
ohlasenou prepadovou kontrolu (na coz
meél pravo a co bylo dokonce jeho povin-
nosti). Zanasel jsem se vzdy uvahami,
jak bych v rychlosti vysvétlil, kde je hra-
nice a jaké jsou rozdily mezi uméleckym
pristupem k problematice sexu a porno-
grafii. V piisné privatni edici Emilie Styr-
skému v tomto sméru pomahal svou pre-
cizné formulovanou eseji 0 mnoho let
mladsi pritel, filozof Bohuslav Brouk.
Ten k tomu potfeboval pét stran textu.
Ja bych byval asi tolik prostoru nemél.
Nicméné, Styrského obrazy jsem ukazat
chtél, protoze patii neodmyslitelné k ob-
razu své doby a nemély by byt prehléd-
nuty v case, kdy softwarové moznosti di-
gitalniho prostiredi vedou ruku mnoha
soudobych vytvarnika k pseudosurrea-
listickym obrazovym machinacim. Na-
vic - a to je jisté jesté dulezitéjsi - jsou
velmi zodpovédnym, otevienym a uprim-
nym hlasitym uvazovanim o niternych
stavech, které se vétSina lidi snazi vytés-
nit ze své mysli, ale které presto bytuji
v kazdé Zivé bytosti. Styrsky svéiuje své
starosti i sva neodbytna snéni papiru,
at uz v podobé textu ¢i obrazu. Cini tak,
protoze nemuze jinak a vibec nema za-
jem cosi exhibovat. Neni snad toto na-
opak dokonala ukazka scénického mys-
leni, o kterém lze mluvit jako o opaku
sebescénovani?
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(Polomené hory)

Josef Valenta

Venku mrzlo. A byla inverze. Sedivy mlznyj den, v polabském Brandyjse trochu pro-
svétleny slabou vrstvou lednového snehu. Stdl jsem doma u okna a dival se ven.
Daleko se dohlédnout nedalo. Psal se zacdtek 90. let a inverzni mlha byla tehdy jesté
smichdna s dymem z hojnych topenist (ostatné, to uz je dnes zas...). Ale i presto, Ze do-
hlédnout se dalo na par metrii, mél jsem pocit, jako by si mne z velké ddlky pritahovala
magickd ruka. Iraciondlné, bez zietelné souvislosti s cimkoliv, jsem zacal pocitovat ne-
Rlid a jakysi vnitrni hlas mne nabddal, abych se pohnul a jesté ted odjel do Polomenyjch
hor, nekam k hradu Houska. U Housky jsem pred tim byl jednou v Zivoté. Zledovatelé
silnice a behdni po kopcich v inverzni mlze jsou zdravi neprdtelské. Ale tzv. rozumné ar-
gumenty ziistaly stranou. To naléhdani prichdzejici z vlastniho nitra bylo prosté silnégjsi...

Doklouzal jsem starou Skodovkou po prdazdnyjch okreskdach k paté Houseckyjch
vrchit a vydal se pdr kilometrit nahoru, k hradu. Pohddkové tajemnou cestou mezi
skalami, po hrané desitky metrit hluboké rokle, traverzem po tak strmém svahu, Ze
kotniky bolely, po stiribrnyjch louckdch v sedlech mezi vrchy.

U hradu nikdo nebyl. Co by tam také kdo délal. V pocasi, kdy bys psa... A navic -
Houska byla v té dobé fakticky opusténd. Lidé se do ni vrdtili teprve po pozdéjsi restituci.

Prochazel jsem po temeni Zdameckého vrchu mezi buky, s mlZné rozostirenou
siluetou mlcici stavby za zdady. A uvédomil jsem si, Ze po celou dobu citim zvldstni
napéti ¢i vzruseni. Primeélo mne odjet par desitek kilometrii k hradu a tady, na misté,
snad jeste silnéji rezonovalo mym nitrem. Intenzivni pocit, Ze tu nejsem sam. Inten-
zivni pocit, Ze misto mne pozoruje a naléhavé ke mné promlouvd a jd se rozumem jen
ztézka dobirdm obsahu jeho poselstvi (porozumél jsem zirejme azZ po nékolika letech).
Pocit bdazné v kontaktu se silami silnéjsimi nez jsem jd, ale presto mne k ¢cemusi vo-
lajicimi... Soubeh potreby odejit, utéct z mista napéti, a potieby vriist na tom misté
do zemé a nikdy uz se odtud nehnout.

Krajina si mne privolala. A ja? Zistal jsem a ziistavdam.

Charakteristika krajiny
Polomené hory jsou nejrozsahlejsi okrsek tzv. Dokeské pahorkatiny.! Naléza se
ve ‘stredoseverozapadni’ ¢asti Cech (na tzemi kraju stiredoceského, libereckého

a malou ¢asti izemi téz usteckého).

1 Ta je pak souédsti vyssiho geomorfologického celku, Ralské pahorkatiny.
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»Polomené hory jsou tvoreny zejména druhohornimi kvadrovymi piskovci stredniho tu-
ronu modelovanymi tak, Ze se vyrazné odlisuji od okolniho Gzemi s podstatné jedno-

tvarnéjsim povrchem. [...] Z tfetihornich vyvrelin nachdzime trachyty, znélce a cedice,
v kvartéru se vyvinuly ¢asto mocné sprasové vrstvy” (Porizek a kol. 1998: 17).

Jinak feceno, jedna se o krajinu sloZzenou ze tii nejvyznamnéjsich prvka
v obecnéjsim slova smyslu.
a) Piskovcové skaly lokalizované casteé¢né na svazich kopct, ale hojné (a casto
v nékolika patrech) v bocich hlubokych rokli a kanonovitych udoli.

»Zdejsi piskovcovy reliéf vytvari sit plosin a udoli, na jejichz hrandch se vytvorila skalni
meésta, poklicky a cetné mezo- a mikrotvary takové formy a rozsahu, jaké nelze nalézt
v 2ddné jiné piskovcové oblasti v CR” (Sestdkovd bez datace: bez paginace).

b) Dalsim prvkem krajiny jsou kopce reprezentujici tretihorni vyvreliny (nej-

vyssi presahuje 600 m n. m.).

c) A konecné tu jsou ¢tvrtohorni sprase pokryvajici nahorni plosiny mezi rok-

lemi (jako stvorené pro pole a luciny).?
Pokud jde o vegetacni kryt:
»Bohatd lesnatost (témér 53%) a tradicni fFidké osidleni tohoto kraje zpuUsobuje
jeho neobvyklou zachovalost a ojedinélou krdsu. Nejzachovalejsi borové porosty
s bohatym prirozenym zmlazenim jsou zastoupeny v prisnéji chranénych malo-
plosnych chrdanénych uzemich. Misty se vyskytuji i listnaté (bukové, dubové, hab-
rové) porosty, blizici se svym druhovym sloZenim porostim ptvodnim. Cdst lesd
pokryvajicich tzemi CHKO vsak byla vysazovdna ve 2. poloviné 19. a na pocdtku
20. stoleti prevazné jako jehliénaté monokultury (borové i smrkové). V ddolich po-
dél vodnich tokl rostou mokradni olSiny vzniklé prirozenym vyvojem (sukcesi) na
pozemcich, které nebyly desitky let vyuzivany &lovékem. [...] Udoli, kterd prové-
zeji potoky Libéchovku a PSovku, jsou typickd svymi vlhkymi loukami, mokradnimi
spolecenstvy a tinémi. V zdvislosti na reliéfu se vytvoril unikatni kulturné krajinny
rdz s vyrovnanym zastoupenim lesni a nelesni pady, podminény absenci pramyslu”
(Sestdkovd b. d.: b. p.).

Krajina je tedy bez pramyslu, témeér bez Zeleznice a bez vétsich sidel. Misty
se vyskytuji jak zachovalé hrady, tak zbytky opusténych skalnich hradka. Cha-
rakter se proménoval v navaznosti na déjinné pohyby v zemi tak, zZe zemeédélska
vyroba zde postupné ubyvala. Rada poli a rybniku tedy dnes vrostla do krajiny
tak, Ze ani neptisobi dojmem ptivodné obdélavaného prostoru.

V podstatné ¢asti Polomenych hor se nachazi Chranéna krajinna oblast
Kokorinsko. V jejim ramci pak vice nez dvacet dalsich maloplosnych chranénych
uzemi. V CHKO a mimo ni se ddle nachazeji lokality zvySené ochrany rostlin, Zi-
vocicht a stanovist, vytycené v ramci evropského systému Natura 2000. Z téchto
davodu si krajina udrzuje pomérné prirozeny raz. Je tedy vhodna pro scénolo-
gicky vyzkum prirozené krajiny.

2 Nejstarsi, prvohorni horstvo je zastoupeno jen velmi vyjimeéné a neovliviiuje specificky rdaz krajiny.

Scénologie krajiny 3 disk 21



Scenerie Ralska a Jestédu od Vlhosté

Metodologické nastroje scénologického zkoumani krajiny

Pri scénologickém zkoumani prirozené krajiny vidim jako podstatné predevsim
tyto zakladni metodologické nastroje vyzkumu:

1. PFimé, tzv. zucastnéné ‘pozorovani’; uvozovky u slova pozorovani upozornuji
na jisty zadrhel v pouziti tohoto jinak zcela korektniho metodologického pojmu:
pri scénologickém zkoumani krajiny nevystacime s prostym pozorovanim.

»[---] obecné plati: krajinu nelze vnimat, nejsme-li jeji soucdsti — a byt jeji soucasti zna-
mena byt v ni ¢inny, at uz fyzicky (jako rolnik) nebo spise dusevné a duchovné (jako
poutnik, umélec atd.)” (Skabraha 2006: 9).

Spravnéjsi by tedy z naseho hlediska zfejmé bylo napsat: primé, zacastnéné
byti v krajiné, scénicky vjem, vnitfné hmatové uchopeni krajiny a prozitek
jako zakladni nastroj empirického vyzkumu scénologickych aspekta krajiny.?
2. Nasledné reflexe ¢i analyzy vlastnich responzi na danou krajinu (nebot
je-li scénic¢nost krajiny zavisla na vjemu a interpretaci krajiny clovékem, pak
nezbyva, nez v ramci empirického Setreni vénovat pozornost praveé tomu, jak se
‘v ¢lovéku’ stane krajina scénickou).

3 Viz pojednani J. Vostrého o podilu télesného pocitovdani na vizudlnim viemu obrazi (Vostry 2007: 8) - a snad tedy
téZ na vizudlnim vjemu skuteéné krajiny.
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3. Neprimé ‘pozorovani’ krajiny prostrednictvim analyz cizich (ne vlastnich)
reflexi scénic¢nosti krajiny (tedy metoda spise sekundarni - metoda zjistovani toho,
co a jak scénologicky zajimaveé nebo zavazné pusobilo na jiné lidi, které scénolo-
gicky dulezité fenomény hraji roli v jejich reflexich krajiny - viz napi. Vojtéchovsky
o malifském zviditelnovani niternych haptickych pochodu (podle Vostry 2007: 7):
a) reflexe scénickych ¢i potencialné scénickych prvkia (konkrétni) krajiny
v jazyce; analyzy slov ‘se scénickym potencidlem’ popisujicich krajinu (v mist-
nich nazvech; v Gstnich vypravénich; v beletrii véetné dramatické literatury;
v popularizac¢nich textech; v odbornych textech; v dokumentech managementu
krajiny; ve vyzkumnych postupech oprenych o sémantickou analyzu atd.);
b) reflexe scéni¢nosti krajiny zakomponovana do (primarné) vizualniho ar-
tefaktu (zejména reflexe scénického potencialu krajiny ve vyuziti prirozenych
mist k hrani divadla; reflexe krajiny obsazena v jevistni vypravé jako soucasti
inscenace; zakomponovani krajiny do filmu - opét ve vztahu k prislusnym situa-
cim; obrazy; fotografie.)*

A podpurné mohou byt i pristupy sub 4 + 5:
4. Reflexe scénickych aktérskych zasahi (v¢. aktérstvi samého) by se dala délit
ziejmeé na
a) zasahy do krajiny v rameci tzv. jejilho managementu - zejména ovlivnéni vi-
zualniho ¢i i specificky estetického razu krajiny ochranci prirody, prip. lesniky
apod. (Gpravy vegetace, prip. terénu Ci cest se zamérem podporit pohledy na
scenerii);
b) zasahy jinych subjekta (obci, soukromych osob - styl staveb soukromych i ve-
fejnych, turistickych i vyrobnich atd. v krajiné; vysadba dievin apod.).
5. Analyza socialni (ne zcela presné receno...) dimenze krajiny jako nespeci-
fické/realné scény. Jde o scénicky pohled vyprovokovany ¢i ovlivnény skutec-
nymi osudy lidi Zijicich v této krajiné (chudy zivot v chudém Kkraji; obtizna do-
stupnost vzdélani a jeji disledky atd.); psychickymi ¢rtami zde Zijicich obyvatel
(zvyseny vyskyt ‘exottt’ ¢i podivint atd.; drsnost; ve mésté vyjimecné vzajemné
zdraveni se pri setkanich atd.); charakterem sidel (jen vsi a zadna mésta apod.);
socialnimi kontrasty ve stavbach (naprt. velké statky v hornich partiich obci a sta-
veni lidi s niz§im ekonomickym statusem v jejich nizsich partiich);’ charakterem
hospodarského vyuziti krajiny.*

Polomené hory - scénicky potencial krajiny

1. Jaké podnéty pro scénické vnimani a reagovani nabizi
krajina Polomenych hor?

Projdéme postupné ty krajinné prvky a slozky, které nesou podle mé primé
zkusenosti potencial scéni¢nosti. Jejich charakteristiky doplnim osobnimi aso-

4 Blize viz Sipek 2006: 122.
5 Jak to mizeme spatfit na KokoFinsku - obce Kruh, Zddr, svym zpisobem i Blate¢ky apod.

6 Absence primyslu a zemédélsky raz krajinu ‘zmékéi’. Ostrava s ohni a umélymi proménami krajiny je jako scenerie
‘pFisSerné krdsnd’ (Lipus 2006: 14); naproti tomu Polomené hory jsou klidné krdsné rolnické teritorium.
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ex s

Ob¥i hlava a Zdba - dvé asi nejznamé;jsi figurativni skaliska KokoFinska

ciacemi, které ve mné ¢i v lidech, s nimiz jsem Polomenymi horami prochazel,
krajina vyvolava. Jisté, nejde jen o jednotlivé prvky! , Krajina je vzdycky cela,*
pravi se v knize Krajina a revoluce (Sadlo et al. 2005: 15). Tedy i vSechny pro ana-
lyzu z krajiny ‘vynaté’ prvky funguji dohromady. A jejich vespolné ptisobeni pak
do znac¢né miry tvori viditelnou slozku genia loci Kokorinska. Ano, viditelnou,
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nebot vedle té tu funguje jesté ona skryta, primo neviditelna, ale uchopitelna
citové a kinesteticky. Pro tu je optimalni empiricky dikaz vlastni zazitek.”

Zdkladni tvar krajiny

Tvary zdejSich skal pripominaji rizné bytosti véetné ¢lovéka. Asi nejznaméj-
§im p¥ikladem tu je dvojice skalek Zaba a Obii hlava, které z profilu skute¢né
vytvareji takovou iluzi. Skaly pripominajici lidské bytosti nas v pozdnim veceru
mohou vylekat, navodit predstavu setkani obrt, vnutit nam dialog s kamennou
bytosti ¢i potiebu uhnout ji z cesty. Ale pii pohledu na skupinu skal mizZeme
stejné jako maly kluk MiSa zcela dobové rict: ,,Hele, tady jsou dinosaufri...“ Figu-
rativni tvary ozivaji pred o¢ima a mohou nam dat zazit potirebu jednat. Kamenni
herci (Lipus, ale v jiném kontextu), ‘dramatis personae’ geologického vyvoje
zvolna pracujici s pomoci vody a mrazu a tak dale ke svému konci.

Tvary skal pripominaji véZe, hrady nebo jiné nefigurativni objekty. At jiz jsou
to znamé skalni atvary ‘poklicky’, symbol Kokorinska (ty mohou ovsem se svymi
klobouky pusobit i figurativneé - tieba jako skupina prelati nebo jihoamerickych
indianu); skalni okna - brany (Zatyni); rady skal pripominajici - kdyz uz jsme
u toho - indianska puebla; skaliska nad Tubozi vyhlizejici ‘hradné’ (taji se pred
nimi dech a roste napéti ze setkani s divokym hradnim panem); solitérni vézicky

7 Ktomu dodévdm, Ze mé prozivéni Polomenych hor je éasto - dalo by se Fici - tradiéni a konzervativni. Ci honosnéji
a snad i pravdivéji: archetypdlni. At uz jde o pocit hlubokého souznéni s prazdkladem vseho, co zndm pod pojmem
‘pFirodd’, ¢i o fantazie a predstavy. K jejich uréitému typu, myslim, krajina Polomenych hor nevede jen mne... Hojné vy-
uzivani (nejen kokorinskych) kridovych piskovci u nds napt. v pohadkovych filmech je jen dalsim dokladem potencidlu
takové krajiny vypravét nékteré velmi fundamentdlni pfibéhy.
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<« O¢i buku

» Pes

na Dlouhém hiebeni pripominajici strazni vizky; falicka skalni palice zvana
Cap... Primarné miZeme mit predstavy skuteénych hradu ¢ architektonickych
prospektd. Ale vidime i jevisté zapasu o kaZdodenni chléb, na némz své ‘role’
v tvrdém prostiedi mékkého piskovce hrali rolnici a mlynari. A citime ohrani-
cenost prostoru skalami a jeho potencial skryt nas (jako jinovérce po Bilé hote),
ale i stisknout nas ze vSech stran.

Formy seskupeni skal osciluji od vedle sebe stojicich soliternich skal (vézi, hlav,
postav atd.) az k celym spojenym radam skal ¢i skalnim patrtim, pripominajicim
pevnosti, fady domu ¢i gigantické schody. Misty se vytvareji i jakési mizanscény.?
A jinde zase skalni bludisté jako stvorena proto, aby s nami nékdo sehral potmé-
Sile zabavnou hru na schovavanou.

Skalni prirvy - mezery mezi skalami v souvislosti se skupinami skal ¢i trhli-
nami ve skaldach obvykle vytvareji velmi dramaticky prostor odkazujici k dra-
matickym procestim svého vlastniho vzniku (slyste: prirva, trhlina...). Clovéka
zasahuji velmi fyzicky - ba, jsme-li objemnéjsi, pak i bolestné fyzicky. Predstava
¢i pocit (roz)drceni dvéma obry tu je zcela namisté. Prirvy zuzuji nas svét fyzicky
i psychicky a koncentruji nas k iukonim ‘projiti’. Jejich metaforicky potencial je
znacny.

Inkrustované skaly - specificky esteticky poztstatek konfliktu hornin: starsich
piskovci a vyvielych kovovych rud pri horotvornych procesech tiretihor; Zzhavé
kovy prolinajici puklinami v mékkém piskovci vytvareji na nékterych skalach
reliéfné vystupujici obrazce. Nejtypic¢téjsi jsou asi obrazy razi - jak mize puso-
bit skéla Spi¢ak u Stfezivojic na pohadkové piedstavy o zkamenélych hradech
jakési Rtzenky...

8 | kdyz na né neni Kokofinsko tak bohaté jako nékteré minule zminéné &asti Ceského réje.
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Hluboké rokle - doly de facto kdekoliv na Kokorinsku. Treba ty v oblasti Kos-
teleckych bort, nabizejici zajimavé vizualni kontrasty horizontalni a vertikalni
dimenze; a také kontrasty svétla a tmy; vlhka a sucha; ticha a zvuku; hmyzu
a ¢lovéka; viné suchého pisku a travy a pachu vlhkych hub a plisni v mokrém
piskovci. Rokle se klenou okolo nas a nad nami. Jako by celou svou ‘plochou’
pusobily na celou ‘plochu’ naseho téla. Tisknou, uchvacuji, znervoznuji i hladi.
Vyvolavaji pocity bezpeci a ukryti pred svétem, pred tim, kdo slidi na kraji srazu...
A tu zase pocity ohrozeni. Rokle hemzici se - pokud to pripustime - zvlastnimi
bytostmi, lidmi z okraje spolecnosti, zbloudilymi krali. A plné znakt: jen sama
vymezenost rokle a uré¢enost nasi cesty rokli mutuze mit silu metafory, izké prua-
chody se mohou stat symbolem nasich zivotnich bojt, stejné jako to, kdyz se
z rokle cestou necestou zacneme skrabat nahoru, po kolena zabofeni do 1éty
napadaného Susticiho listi a s ujizdéjici hlinou pod nohama (s pocitem Sisyfa).
Samostatné balvany odpadlé ze skalnich stén maji silny dramaticky naboj, a mi-
vaji ho i lokality v roklich, kde balvany lezi. Drobné kameny, ale i kusy skal
o rozmeéru 10x15 metra. Zejména v piipadé téch vétsich citime v misté tenzi
konfliktu prirodnich sil. ‘Polomené’ kameny jsou prvkem rusicim rad a harmo-
nii - v roklich obvykle dominuji horizontaly (dno rokle; horni hrany skal a rokli;
zvétralé pruhy ve skale) a vertikaly (skaly ve sténach rokli; pukliny mezi ska-
lami; stromy na dné rokli), svirajici vesmés pravy thel. Sikmé plochy nalézame
obvykle jen na prechodu mezi plochym dnem rokle a vertikalou bo¢nich stén.
Balvany na dné rokli jsou vS§ak natocenim svych os ‘prvkem sikmého’ uprostied
pravouhle organizovaného prostoru. Disharmonizuji jej. Vstoupim-li na dné
rokle mezi né, jako bych se vysinul z radu.

Solitérni kopce, v Polomenych horach predevsim tretihorni vyvieliny, nékteré
ve skupinach, ale i samostatné stojici (proto ‘solitérni’), jsou v této krajiné pii-
pominkami k nebi se obracejici monumentalnosti prirody. Kontrastuji s okolni
mirné zvlnénou krajinou, zarazeji mohutnosti, av§ak nepostradaji dimenzi vlid-
nosti. Metafory lidské pomijivosti. Pevnosti odolavajici casu. Piibytky fantask-
nich bytosti (jako tfeba hastrman z romanu Milose Urbana a hora Vlhost) nebo
pribytky stejné solitérnich fantastickych lidskych postav. Vyhledy z jejich temen
na zdejsi scenerii i na scenerie vzdalené muzete citit jako laskavé objeti ceskou
krajinou. A navazné:

Siroké horizonty nabizeji z vrcholt (tfeba Nedvézi) nebo ze skalnich plosin
(treba na Vysokém hiebeni) vyhledy tu smérem na jih, do niziny, tu k severu,
na daleké hory Luzické nebo Jizerské. Umozni nam pocitit ‘Sirokou emoci’, roz-
§iri a prohloubi nam dech a nabidnou pocit ¢i predstavu Gcasti na bohosluzbé
v chramu prirody. Nebo obraz v dalce tahnouciho voje bojovnikti. Nebo ¢lovékem
nedotcéené krajiny. Nebo vizi momentek o osudech lidi v domcich, které vidime
daleko a hluboko pod sebou. Ale soucasné se pojivaji s nejisté nastrazenym opo-
jenim c¢lovéka stojiciho na okraji srazu, ktery mnohdy laka k rozlétnuti se...
Mélka a Siroka udoli zejména za slunnych dnti ptasobi dojmem bezpecného
a konejsivého, ale i otevireného utocisté (idoli Orlice, oblast Destné nebo Hou-
secké tidoli). Udoli jako scény stvoiené pro romantické schiizky nebo pro tabo-
1isté kocovnika. Chce se nadhodit tlumok na rameni a zacit si zpivat do kroku
na pouti za dalsi obzivou.

Vodstvo reprezentuji na Kokorinsku predevsim dva mensi toky, oba bez vo-
dopadi, pereji a prahti. Klidné potoky tiSe meandruji roklemi a loukami. Ne-
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jsou dramatické. Jsou vlidné. A jsou jednim poélem kontrastii. Avsak mokiady,
jimiz protékaji, se zejména za mlhavych ran ¢i podveceru stavaji tane¢nimi par-
kety vil zvédavé obkrouzenych bludi¢ckami (béda muzi, ktery podlehne!), nebo
ukrytem bizarnich bytosti vynoiujicich se v trhlinach mlznych clon. A tajemné
vlidnou tvar zase obraci k ¢lovéku napomocné studanky, berouci se odkudsi
z podskal, kde se btihvico déje...

Rostlinstvo

Vegetacni pokryv je v CHKO Kokofinsko z vice nez 50 procent tvofeny lesy, jak
monokulturnimi, tak smisenymi. Stromovy kryt krajiny se stiida s luénimi ¢i
polnimi enklavami. Takova krajina ma silu vyvolavat v ¢lovéku pocit priblizo-
vani se archetypu krajiny ptivodni, neobydlené a civilizaci nezaplevelené. Né-
které horizonty tu tvori jen a jen zelen.

Tvary. Dramaticky pokroucené borovice v Polomenych horach scénuji drama
stromu zijiciho ze suché piskovcové skaly. Ve vhimateli evokuji bolest postizeni
i urputnosti - kalvarie na okrajich skal. Nebo zase snémujici hlavicky ostrice, vy-
kukujici ve velkych shromazdénich jako temena vodnikua z okrajt tini a z mok-
rada.? Chorose zavésené na stozarech stromu jako pouli¢ni lampy. Vojenské
jednotky buki. Ale i temné neprostupné smrciny - mista jak stvorena pro lou-
pezniky. Nebo: ,,Stoupame zprvu jehli¢énatym lesem, pak se citime jaksi slav-
nostnéji - to kdyz nas obklopi nadherné buky,“ piSe se o pocitech vyvolanych
typem lesa na hoie Vlhosti (David et al. 2003: 57). Ale ¢asto jde i o ‘drobnosti’ - na
hiebeni Drouzkov u Msena je lokalita, kde buky maji na kmenech oci se v§im
vsudy. Prochazite-li, upiraji se jich na vas desitky.

Barva krajiny

Polomené hory jsou vesmés zelené nebo maji barvu zdejsich piskovct. Ta se
pohybuje od okrové po hnédosedavou. Nebo barvu bélozlutého pisku na cestach.
Nebo barvu vrstev zetlelého listi, ktera je opét zlutozrzavohnéda. Barvy tu spise
zKklidnuji - jejich Gcinek byva dramaticky jen misty. Terapeuticky tucinek této
krajiny jisté podtrhuje praveé i jeji barevnost. Priimérem by snad mohla byt bé-
Zovd. Tak ¢i onak: psychologicka teorie barev Maxe Liischera povazuje bézovou
za barvu snivosti a jasu. V imaginacich pribéha z Polomenych hor bude vzdy

trochu romantiky...
Kvazidivadelni prostory v krajiné
Amfiteatry pripominajici primo divadelni prostor vcéetné hledisté i s galeriemi -

i takové prostory 1ze najit v Polomenych horach. Napriklad nad rokli Klasterka ¢i
v serpentinach pod hradem Kokorin. Muzete spatfit pomyslny orchestr, v némz

9 Ale i lesni traviny umi vykouzlit iluzi ze zemé vykukujiciho temene hlavy - tu s pésinkou, tu rozcuchaného.
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o Esteticky vysledek
konfliktu Zhavého
kovu a piskovce

» Vlasata skala

hraci jsou mechem obrostlé stromy. Sami zvedneme ruce a udame takovému
pomyslnému orchestru takt.

Skalni previsy pripominaji kryti venkovniho jevisté na letnich scénach - jen
vytesat do skaly v hornich c¢astech jejich portald, ze ,,nam...“

Skalni plosiny napadné pripominaji pédia (napt. pti cesté do Nedvézi ¢i pod
Vlhosti) prichystana na vystup potulné spolecnosti. A vabi déti, aby na né vysko-
¢ily a po paralelni cesté kracejicim rodi¢im predvedly néco ze své schopnosti
‘scénovat (se)’.

Skalni galerie pak najdeme vSude tam, kde se nam podari dostat se na okraj
skaly a vidét pod sebou véjirovité udoli pripominajici divadelni sal.

Kontrasty
Setkavani raznych typua krajiny tak, jak vznikala od druhohor, resp. tietihor

az do ¢tvrtohor. Razné typy krajiny maji rzné potencialy vyvolavat v nas razné
divadelni vize (jiné evokuje proslunéna sprasova nadhorni planina a jiné hluboka
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rokle). Znamenité dramatické jsou zejména nahlé prechody - mista zlomu na-
hornich rovin v rokle, rokli v hory, skal z idolnich na tiboc¢ni atd. Specificky dia-
log tii geologickych obdobi.' Jakkoliv si tu muzZe nase fantazie dosazovat rtizné
cizi déje a pribéhy, kontrasty v krajiné jsou dramatické i pro nas samé. Ziejme
tim, Ze za nimi citime skute¢né drama vznikani této krajiny, setkavani mocnych
geologickych sil, ale i trpélivou praci vody, mrazu, vétru a mikroorganismi,

10 Ne nepodobny dialogu soucdsti Lipusovy Ostravy...
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v niz je obsazeno zvolna postupujici drama zaniku této krajiny... Dva svéty - ote-
virenost a tajemstvi, zivot a smrt.

Svétlo a temnota. ‘Svételny plan’ Kokorinska ma opét prozitek budici G¢inek.
Mj. praveé diky specifické Clenitosti zdejsi krajiny. V letnim podveceru, schazite-
li Zameckou cestou k Tubozi, muzete pozorovat i Sest ¢i osm rtznych svétel-
nych organizaci prostoru.!' Charakter krajiny podporuje svételné kontrasty.
V prosinci je pred zapadem slunce v rokli jiz tma, ale vysoko nad sebou vidite
zarudlym svétlem ozarené Spic¢ky borovic. Pocit ztraceni nas vsak mtiZe vyhnat
z hlubokého udoli na kopec, kde udychané zachytime jesté posledni paprsek.
Vykoupeni z temnot.

Casovy rozmeér stiidani kontrasti. Dramaticky cit naléza v Polomenych horéich
oporu i ve faktoru casu. Kontrasty (napi. tmavé a vlhké dno rokle a prozareny
vrchol kopce s vyhledem na daleké hory) se tu vyjevuji rychle. V Krkonosich je
na to, aby se chodec dostal ze dna dolu na vrchol hory, mnohdy tieba hodiny.
Tady obvykle 20-30 minut. Ten kratky cas dava procitit zménu i kontrast svétla
¢i vyhledu vyraznéji. Ostatné, jak vystup, tak sestup sam o sobé muiZe byt velmi,
velmi ‘fyzicky’...

Mista ovlivnénad clovékem (aneb ‘pridand hodnota’)

Hovorme tu o hodnoté ‘pridané’ aktérstvim c¢lovéka k vlastni krajinné ¢i pri-
rodni hodnoté mista. Pak rozlisime dva zakladni typy této pridané hodnoty.

a) Pridand hodnota ‘hmotnad’ (zasah do krajiny):

a/1) Scénicky potencial ovlivnéni a tvorby krajinnych - prirodnich prvki. Jde
o krajinné prvky ovlivnéné ¢lovékem, které mohly vzniknout i bez jeho pri-
¢inéni nebo tak vznikly, ale jsou specificky upraveny - ¢lovék na nékterych
mistech jen jejich existenci zvyraznil, mirné proménil atd. Snad se tu hodi na-
sledujici vyrok:

»Kulturni, tj. obhospodarovand louka je gruntovni prirodou s esenci pfirodni rozmani-
tosti, a zaroven kulturnim produktem, ktery by bez lidi nevznikl“ (Sadlo et al. 2005: 17).

Mame na mysli predevsim cesty (vzniklé z ptivodnich zvirecich pésin);
rybniky (z prirozenych tGini), ale nékde ¢lovékem vybudované na vodnim toku
i bez prirodni predlohy a nyni tak vrostlé do krajiny, Ze vyhlizeji jako prirozené
prvky; aleje, které by ziejmé tak jako tak vyrostly, jen by byly slozené z jinych
drevin a ne tak peclivé zarovnané; nebo lokality, které drive byly lesem, pak po-
lem a nyni se tvari, jako by odjakziva nebyly ni¢im jinym nez loukou... Zakouti
rybnika pod skalami, loukami se vinouci cesty apod. opét vyvolavaji psychoso-
maticky zazitek a budi fantazii. V téchto krajich muzete spatrit vodniky a vily,
toulavé mnichy, vhadné dévy, souboje jelenti, odpocivajiciho panovnika, starého
carodéje, piknik zlaté mladeze z 20. let 20. stoleti. Mizete promluvit s vodou, ra-
dit se s cestou kudy kam a podivit se, kde se uprostied louky vzal obilny klas.

Ale pojdme vice do soucasnosti. Blizko k predchozimu ma dnesni vytva-
reni tini jako krajinného prvku. Jen Gcel neni tentokrat hospodarsky, nybrz

11 ...akeentujicich rizné prvky krajiny jako rizné ‘prameéty’, ovliviujicich hloubku prostoru, barevnost atd.
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odborny. Zaklada je sprava CHKO, ale téz s védomim, Ze tiin€ jsou nepominutel-
nym prvkem, dotvarejicim na Kokorinsku, nebohatém na povrchové vody, raz
krajiny.!? A koneckoncu i tento aktérsky zasah ekologt a biologt do krajiny ma
scénickou hodnotu analogickou hodnoté ‘inscenaci’ typu zoologicka zahrada.
Do tini se stahuji obojzivelnici a (nejen pro déti) je vice nez pritazlivou podiva-
nou sledovat jejich pohybové produkce nasvicené paprsky svétla pronikajictho
vétvovim stromu. Ano, zastavujeme se a popochazime k tinim, abychom se
podivali...

Vysazovani aleji (u Holan, Kbelska ap.) mtze byt rovnéz scénickym zasa-
hem ménicim dlouhodobé scenerii. Aleje nemaji jen hospodaisky nebo klima-
tologicky vyznam. Maji i vyznam esteticky. Jde o to, jak alej vypada, ale i o to, jak
promeéni raz lokality (co zakryje, k cemu nasméruje pohled, jak lokalitu uzavie
do ‘malé scenerie’, jak proméni moznosti vhimani vzdalenych horizontua...).*?

Likvidace nékterych porosti miva pak zasadné dva Gcely: jednim z nich
je management prirodnich procesu v lokalité (pokoseni mokiadni louky u Bla-
tecek prinese zvyseny vyskyt bledule jarni, dabliku bahenniho ¢i srstnatce majo-
vého, které samoziejmé tézlahodi oku divaka a tvori atmosféru lokality); dalsim
je ovSem skutecné tucel scénicky (proklesténi naletovych dievin spravou CHKO
u zminéné skaly inkrustované zelezem za ticelem usnadnéni pohledu na ni).

Specifickou variantou aktérstvi je ovSem i ‘bezzasahovost’, ktera ma m,j.
ukazat prirozené dramatickou hru prirodnich sil.'* V bezzasahovém tzemi se
aktérstvi naplinuje ‘ne-aktérstvim’. Takové iizemi je de facto scéna prirozeného
vyvoje, ktera bude predmétem divackého zajmu (¢asto odbornikt). Prirozené
vyhliZejici les nebyva vzdy ‘prirozeny’, ale podléha rezimu lesniho hospodareni.
Prirozenost si tedy musime ‘nascénovat’ (byt by to bylo ‘jen’ urc¢enim prostoru
pro drama hry prirozenych sil, do néjz jiz nebudeme zasahovat...).

Na opa¢ném polu pak stoji obdélavani pady - rovnéz specifické aktérstvi.
Méni trvale charakter krajiny (vykluceni lesa) a ovliviiuje jeji promény i v krat-
$im Case (viz napft. faze vyvoje - velikost, barva, viiné - rostlinné kultury na poli'®
od jara do podzimu). Divakem téchto akci mutze byt nahodny kolemjdouci, ale
casto je jim sam hospodar, ktery bytostné ‘obcuje’ s krajinou, byt i tak, ze si ji za
ucelem hospodareni upravi.

a/2) Scénicky potencial nékterych kulturné historickych objektti: Jsou tu do skal
vtesané prvky spojené s bohem, s virou, s nabozZenstvim - zac¢inaji u malych
okének na svaty obrazek a kon¢i u reliéft ukrizovaného ¢i naznaku oltart. Pri-
béh toho, kdo nevypracovanou rukou stipal piskovec, oZije v takovém misté pred
nasim vnitinim zrakem stejné snadno jako drama nabozenské intolerance..., ale

12 Jinym podobnym zdsahem v rémci managementu krajiny jsou Gpravy luk (Roven; Vlhost), motivované vyznamné
udrZenim estetického rdzu krajiny.

13 V souvislosti s pravé fe€enym mizeme zminit i aktérstvi ekologt ¢i brigadnikia pracujicich na ddrzbé krajiny, ale
i strézch prirody hlidajicich napliiovéni ‘legislativy’, jejimz dkolem je regulovat jak aktérstvi, tak divdctvi v krajiné. Tito
lidé napomdhaji primérné prirodé a krajiné v optimdlni existenci. Sou¢asné se vsak vice ¢i méné védomé a zdmérné
stavaji aktéry umoznujicimi druhym divacké zazitky.

14 O vykdceni dfevin v okoli symbolu CHKO, Msenskych Poklic¢ek, jsme jiz psali v prvnim dilu nasi studie, v Disku 19
(bfezen 2007), str. 32-56.

15 Bezzdsahové jsou prvé zény chranénych tizemi; ale neddvno napf. sprava CHKO a vlastnik pozemku, ing. Simonek,
vyclenili k takové bezzdsahovosti ¢ast lesa nedaleko Dubé.

16 V okoli Ronova i na chmelnicich...
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<« Bozi muka
v opusténé
rokli

» Lebka

i touha odslouzit si tu minutovou msi za sebe samého ¢i za svét. Jde rozhodné jiz
svym urcenim o prvky scénické - k zastaveni, pohlédnuti a kontemplaci urcena
“Gprava skaly’, kontrast reliéfu ukrizovaného a prirozenych skal viikol; prvky
adresujici viru; okénka jako minijevisté pro vyjev na obrazku. A - ve vSech pri-
padech - vyzva kolemjdoucimu, aby ‘cosi zacal ¢init’.

Nachazeji se tu do skal vtesané skulptury jiného typu - nejvyraznéji asi za-
stoupené reliéfy sochare V. Levého v okoli Libéchova. Jejich scénicnost v krajiné
je zamérna a zietelna. Nejenze je prohlizime - my se s nimi doslova setkavame.
Ale najdeme i nec¢ekané a portznu se objevujici kuprt. vytesané obliceje, které
zarazeji odkazem neznamého tvirce v té ¢i oné skalni lokalité, budi fantazii
a nuti k hledani pribéhu neurcitych tvari hledicich do protéjsi stény v opusténé
postranni rokli. Kdo tesal? A koho? A pro¢ tady, kde nikdo nechodi?

Najdeme tu ale i napisy na sténach. Mame-li onu (s Lukavskym receno)
‘¢inorodou predstavivost’, pak se nevyhneme obrazivym hypotézam o tom, kdo
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a proc vtesal do skaly schematicky obrazek divky a napis ,,OLA 30. VII. 1929%.
Napis nese latentni téma a jeho umisténi na skale samo o sobé je soucasti scény
jak minulého pribéhu, tak situace, ktera se - v inspiraci lokalitou - pravé mtize
zacit rodit v nas (at jiz se proménime v archeologa ¢i v toho, kdo Olu - prave
v této rokli - miluje, postrada, naléza)."”

Jsme-li u ‘vtesavani’, pak nesmime zapomenout na skalni byty. Vzrusujici
realita, ikaz vpravdé scénograficky, otevirajici opét socialni motivy nebo motivy
valek. V piskovcovém télese skaly okna a dvere a pred ni zarovnany placek. Otvory
pro kominy. RozliSitelné staje a svétnice pro lidi. Dramatické misto samo o sobé.
Jak svym vznikem, tak svou dnesni existenci. Vyhnani, ukryti pred timto svétem
(a jeho spravedlnosti), boj o viru nebo motivy poustevnictvi naskoc¢i snadno ve
scénickych a dramatickych predstavach a tisnivych prozitcich v misté, kde ze skaly
hledi prazdné ¢erné oci skalniho bytu a oteviraji se jeho ‘temnéa bezzuba tusta’.

A vtesavani znovu. Vzdy se zastavuji s pranim rozkryt skoncené piibéhy
v mistech (Casto necekané osameélych), kde se bydlelo. Dnes je tu pripominaji jen
‘do rovna’ pritesané skaly - zadni nebo i bo¢ni stény (obcas s otvory pro tramy),
k nimz byvaly pristavéné dalsi zdi domui a staji. Jsou to mista plna napéti z ne-
rozkrytych tajemstvi...

A dale pomniky padlym - okolo Blatci stavéné z mistniho inkrustovaného
piskovce. I tvarem pripominaji miniatury zdejsich piskovcovych skal protka-
nych zelezem (bez néj se zabijeni za prvni valky jen tézko obeslo). Pomniky

17 O jiném typu ndpist vtesanych do skal viz jesté ddle, v €dsti o reflexi scéni¢nosti krajiny v jazyce.
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A Skalni pédium

» Piskovcové pevnost

zmarenych zivotl, pripominky valecného pekla ostie kontrastujiciho s krasou
krajiny, kterou budouci mrtvi museli jesté jako zivi opustit... Kamenna materie
Polomenych hor tu poslouzila k budovani trvalych scénickych objekta vyzyva-
jicich zivé k zastaveni, pohlédnuti, vzpomince, navstévé, zamysleni, ke smutku,
k zarikani se mirem...

A konec¢né: pridana hodnota tradi¢nich ¢i starych staveb: hradi, statku,
roubenek atd.,’® ktera je pro divadelni predstavy jak stvorena. Vnimame za ni
cit nasich predchtdci pro ‘vscénovani’ se do krajiny jako jevisté vlastnich osudi.
Vzdy vytvari vesmeés pozitivni napéti mezi prirozenym a upravenym prostiredim.
Neni asi tfeba prilis vykladat, jaké pocity, vnitfné hmatové vjemy a predstavy
muze ¢lovék mit, kdyz jda skalnatou rokli spatfi nad sebou notit se z mlhy véz
hradu Kokorina nebo kdyz vstoupi na naves mezi roubené statky. Noc¢ni silueta
hradu Houska na skalnim ostrohu tak v ¢lovéku muze vyvolat pokoru a touhu
‘byt tam nahoie’; roubenky v Tubozi nebo kamenné statky v Loubi zase pocit
tuseni dramatu mezilidskych vztaht v uzaviené selské komunité, ale i pocit
ménécennosti vandrovniho (pokud ovSem také nevlastnite grunt).

a/3) Scénicky zamér v pridavani objektta do krajiny nebo pri jejich obnové: Zna-

18 Na Kokofinsku najdeme napt. i tzv. ‘Fopiky’, lehké objekty, které byly souédsti opevnéni predmnichovské republiky.
A& se tvarem z&asti podobaji skaldm, presto byly nesporné problematickym zdsahem do krajiny. Casem je viak piroda
milosrdné zapracovala do terénu a setkdni s nimi mivé nddech pfijemného vzruseni.
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¢eni turistickych tras'® mimo jiné ukazuje, kudy vede ‘scenic road’.?* Samy
znacky mohou byt jevem scénickym,?! ale scénicky rozmér ma i jejich vliv proje-
vujici se v nasem chovani. Zavadéji nas tam, kde je co vnimat (jakymkoliv smys-
lem). Je to zvlastni druh sdélovani na $vu mezi ‘pfimym poznanim’ originalu
a ‘ostenzi’, ukazanim originalu nékym druhym (Osolsobé). Jdouce po znacené
cesté pozorujeme originaly, které nam sice praveé nikdo neukazuje, ale soucasné
nam je neprimo ukazuje Klub ¢eskych turist, resp. jeho znac¢kari tim, jak na-
smeérovali nase kroky.*?

Péc¢i o pamatky prirodni i kulturni pfipomina cestou v krajiné napii-
klad do znacné miry scénicky zameérené (na ukazani jevt lidem) aktérstvi

19 V Cesku je na rozdil od mnoha jinych zemi znamenité rozvinuté a funkéni.
20 Viz prvni dil této studie v Disku 19 (bfezen 2007), str. 32-56.

21 1 ony jsou uréené ke sledovdni; kontrastuji s obvyklym barevnym pldnem pfirozené krajiny; byvaji vétsinou umisténé
ve vysi o¢i apod.

22 V zahraniéi slouzi jako turistické znacky ob¢as ‘muzici‘, malé vézicky z kameni posbiranych v okoli. V chrdnénych
tzemich nebyvaji Zddoucim jevem. V Polomenych hordch se v sou€asnosti - pokud je mi zndmo - nastésti prakticky nena-
jdou. Narusuji svymi bizarnimi spoleéenstvimi (‘Ziji’ v jakychsi skupindch ¢i hejnech) réz mista. Vytvareni jsou nesporné
proto, aby nasli svého divdka. Jsou specificky organizovanou podivanou, nelze je pfehlédnout. Svyym mirné figurativnim
razem mohou jejich spolecenstvi budit i velmi scénické predstavy... Muzici jsou ovsem tikazem psychologickym. Co tedy

pudi lidi k tomu stavét (anonymné!) v mistech, kde pro to nejsou zddné divody, tyto malé ‘pomnicky’?
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A Karlstejn na Kokofinsku (vyprava Noci na Karl$tejné v pfirodnim divadle u Ms$ena
z roku 1959)

» Prirodni, dnes jiz nefunkéni divadlo u Msena

okraslovaciho spolku Psovka: obnovené kaplicky v krajiné, vycisténé prameny
a studanky, podil na zachrané kostela v Borejové, ale i informacni tabulky uka-
zujici slovem divakovi, nac se divat.

Budovani objektt k pozorovani scenerii: Napiiklad u vyhledu na Zbraz-
déném vrchu ¢i nad rokli jizné od Kamenného zamku najdeme vhodné umis-
téné lavicky - ‘odpocivadla’. Nedlouho stoji rozhledna na Vratenské hote (v Po-
lomenych horach de facto jedina). Bod urceny pro vnimani scenerii sam o sobé
tvori soucast jisté scenerie a pouta k sobé pozornost.>?

A konecné aktérské zasahy v podobé rekonstrukei starych a pridavani
novych staveb.?* Najdeme priklady problematické, ale samoziejmé i dobré snahy
o respektovani ‘zanru’ krajiny a ptivodni zastavby.?® Tady jsme vSak jiz opét na
hranici tématu scénologie sidel, a proto sviij vyklad zastavime.

Z pohledu naseho tématu ale jisté stoji za konkrétni zminku pozutstatek
stavby letni divadelni scény v rokli Debi u MSena. Vyuziva tvaru skalnaté rokle.
Ve strani byvalo hledisté, zatimco zachované zbytky jevisté a podjevistniho pro-
storu vidime u cesty na dné rokle.2¢

23 Jak jsme o tom psali ve druhém dilu naseho pojedndni v Disku 20 (éerven 2007), str. 32-60.

24 Rekonstrukce i nové stavby v CHKO podléhaji pravidlim (bohuzel téz obchdzenym), o jejichz scénickém smyslu
zde pojedndme pozdéji.

25 Prvnim prikladem mohou byt srubové stavby na Harasové ¢&i v Kokofiné-Doliné; pozitivnim pfikladem roubenka

penzionu v osadé RGj (u Msena).

26 Za informace dékuji mistostarostovi a ¢lenu zdejsiho divadelniho spolku V. Novdkovi. Dodejme jesté, Ze msenska
Debf byla kdysi rokli obecné dosti scénicky pojednanou. Pomineme-li dramaticky potencidl skalnich bytd, vysokych, do
vertikdlni roviny pritesanych stén a amfitedtr, pak tu privabi nas pohled napt. také ‘zficenina’ velké repliky nedalekého
hradu Kokofina a o kus dél zase obrovskd, tusim plechové muchomirka.
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b) Pridanad hodnota ‘duchovni’ (krajinu neménici):

Jsou to predevsim mista, kde pridanou hodnotou je smyslena udalost vznikla
tradici (povést atd.).?” Napf. jdma na Zameckém vrchu nedaleko Housky, v niz
by mohl byt onen povéstny vchod do pekla. Takova mista - obvykle s pripsanou
dramatic¢nosti - pak jisté budi scénické predstavy v souladu s tradici: ,,Kus od
hradu nalezena jest dira, kterou mnozstvi rozlicnych duchuov obyvalo a lidi na-
tolik lekali, zZe hrad byl opustén,” rika pry k tomu Hajek z Libocan. Mate-li - jak
pise prof. Lukavsky - ‘¢inorodou predstavivost’ divadelnika, pak vam jisté tento
uryvek staci - a co teprve, stojite-li na misté samém...

Pridanou hodnotou dalsich mist je smyslena udalost zpracovana umél-
cem (to, co prirkne mistu umélec). Pro Polomené hory je asi neznaméjsim arte-
faktem tohoto druhu Machova préza Cikdni, v niz se objevuji (podle nékterych
tvrzeni) napt. rokle Kocic¢ina pod Sedlcem a dalsi lokality. Tézko se ubranit scé-
nické predstave, kdyz se ocitnete napr. v jeskynni lokalité Nedamy, ktera byla
pravdépodobné mistem nocovani Cikant a jejich setkani s zebrackou.

27 Asi nezndméjsim jevem tohoto typu v Cesku je hora Rip, jiz pfidané mytologickd hodnota ddvé status ‘nérodniho
symbolu’.
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A jsou tu mista, kde pridanou hodnotou je skuteéna udalost - nap¥. pod-
danska rebelie na Podhousecku na samém sklonku 17. stol., nebo obléhani hra-
disté Canburg?? Karlem Velikym v r. 805. Ci otcovrazda, ktera se odehrala u bo¢ni
rokle mezi Dubou a Rozprechticemi (otec branil synovi ve snatku s dcerou chu-
dého kovare) - kauza patrné inspirovala Machu k napsani Mdje. Takové misto
a povédomost o jeho (byt hypotetické) historii ma opét silu dat nam zazit do-
tyk s minulosti (tentokrat ne geologickou) a budit scénické a velmi dramatické
predstavy.

Magicnost

Nechceme opakovat vse, co jsme napsali v minulych dilech této studie o geniu loci,
o vnimani skrytych podstat, o citéni krajiny v sobé samém. Ale jde ndm znovu
o onen jiny rozmér, o mimosmyslové vnimani, empatovani do krajiny, citéni jejiho
genia. Jesté jednou J. Sestak: ,,Prostor prirody je dramaticky vzdy, i kdyZ rtiznou
meérou a silou” (Sestak 2006: 19). V éem spodiva onen magicky genius Polome-
nych hor? Snad v trvale pritomném kontaktu ducha prastarého mélkého mofwe,
které se tu kdysi rozlévalo, s duchem mohutnych, zemi vrasnicich sil a vulkanu.
Snad v malé dotcenosti ¢clovékem, kde sily davajici krajiné vznik a Zivot mohou
pronikat napovrch v§im, co na ném je, nebot jim v tom nebrani ani beton ani
asfalt. Mame tu bliz k praptvodnim dramattim, jejichz soucasti byla i ‘pralatka’,
z niz vznikl ¢lovék. V ivodu popsané mlzné a liduprazdné zimni odpoledne
v kopcich nedaleko Housky nenecha c¢lovéka na pochybach, zZe se ho dotyka
jesté jiny rozmeér tohoto svéta. Predstavy, pocity, reakce - tézko mohou neprijit.

Mimochodem... Nejen mlzna zima ¢i nejen letni vikendy?® pirinaseji zazitek.
Pokud se pohybujete krajinou Polomenych hor ve dne i v noci, v 1été i v zimé,
za slunecniho svitu i v hustém desti, pak i stejna mista sama sebe ukazuji jako
promeénujici se (prirodni) scénu. Zakladni pocit (vyvolany jakymsi ‘generalnim’
geniem loci celé této krajiny), ten zistava, ale méni se skaly jeho svrchnich ténu,
‘paralingvistika’ jeho zakladnich a opakujicich se promluv k ¢lovéku, ktery se jim
necha obejmout. To, co je zajimavé a co muze jitfit i hluboky dramaticky cit, je
pravé ono ‘vracet se’ do stejnych, ale pritom zménénych kulis. Zazivat ustavicné
promény ‘stalého’ a tak pronikat do jeho podstaty. To se tézko muze podarit
rychlodivakovi premistovanému scenerii autobusem.?’ To, co vidi v okamziku,
kdy ho pravodce vyvede na vyhlidkové misto, to je jen zlomek skute¢nosti mista.

28 Dnes Hradsko - hradisté je doloZeno. Uchylili se tam ustupujici Slované. Obléhdni vSak neni potvrzeno.

29 Tehdy je krajina vlidné oteviend turistim, rodindm s détmi, lidem, ktefi jdou za teplem luéin a piskovcovych skal
a krasou krajinného reliéfu.

30 Dnesni hromadny a organizovany ‘scenic tourism’ neumozni ndm ‘byt s krajinou divérny’. Pozoruji - prechdzeje
v centru Prahy z jednoho pracovisté na druhé - éasto oéi turisti na Krdlovské cesté. Leckteré pohledy poslusné ndsle-
dujici ukazovdtko privodce jsou jakoby ‘prdzdné’. Asi se neni co divit. Praha je zfejmé diikazem toho, Ze sebesilnéjsi
duch mista mizZe mizet pod posunujicimi se davy. A véfte (nenechdm si ted sGhnout na nostalgii vzpominek), i kdyz
staroméstské ulicky byly v ¢asech predprevratovych usmudlané a zanedbané, géniové jejich zdkouti méli Sanci ukdazat
se a promluvit. Dnes odtud prchém, protozZe - a¢ je architektura krdsnd a opravend - ‘misto’ mi jaksi mizi &i ‘scvrkavd’
se prekryto sovétskymi brigadyrkami na hlavdch nasich pro zménu zdpadnich, nicméné rovnéz priopilych bratri. A pra-
vodci ‘ukazuji origindly’ a turisté obraceji ty nezfidka prdzdné pohledy vzhiru (zvracejice pfitom hlavy a pootevirajice
usta). A ve chvilich presunu hledi do vykladnich skfini, scénovanych za tcelem ukdzani jinych origindlG. Jsou rGznd
pojeti svobody. V prazském centru se dnes citim jak v Zelezech.
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Mozna proto se najdou lidé, kterfi necestuji po svété a tvrdi, zZe jim staci
‘tyhle nase kopce’. , At toula se jiny a studuje Spanély, ja vice mam Zivota, tam-
ten jen vice ma cest,” nabizi k tomu Thoreau pieklad latinského verse (Thoreau
2006: 158).

V jiné casti naseho textu jsme mluvili o tom, jak do sebe jakoby zapadnou
(jako dilky puzzle) jakési ‘okraje’ ducha krajiny - charakteru krajiny - a ‘okraje’
typu (mé) osobnosti. Vznika tak intenzivni pocit prolnuti ¢i ‘soubyti’ s krajinou.
A v tu chvili 1ze v krajiné Polomenych hor pocitit jak klid a stabilitu piirodnich
sil tohoto byvalého morwe, tak i jejich skrytou dynamiku a ‘evoluc¢ni’ tenzi. ,,Ne-
chame-li se vést jemnym magnetismem existujicim v prirodé, pijdeme sprav-
nym smérem*” (Kacab 2006: 251).

Kokorinsko je krajina zvlastniho ptvabu.

Jeji dramatic¢nost je svym zpuasobem vlidna. Jeji scénicnost (¢i snad i diva-
delnost) je divoka a pritom malebn4, tedy nutné i romanticka.

Nesrazi ¢clovéka na kolena, ale také nevede k plytkosti zazitku.

Je to krajina, ktera ma (eko)terapeuticky potencial. Nebot predstavy a po-
city, které umi probouzet, mohou posilovat a ozdravovat.

2. Co vypovida o scéni¢nosti Polomenych hor neprimé ‘pozorovani’
Krajiny prostrednictvim analyz jejich reflexi?

Nasledujici zdroje mohou oslovit nas vlastni scénicky cit, ale mohou téz zrcadlit,
jak vnimaji scéni¢nost a dramati¢nost této krajiny jini lidé! Jsou reflexi scénic-
nosti a dramaticnosti krajiny v télech a myslich, resp. v produktech a artefak-
tech lidi zde zijicich, pracujicich, prichazejicich sem za inspiraci, pisicich o této
krajiné atd.

a) Reflexe scénického potencidlu krajiny v jazyce

Napsali jsme vyse, Ze nas bude zajimat reflexe (konkrétni) krajiny v jazyce. Jsme
tedy de facto na poli sémantickych (¢i psychosémantickych) metod. Je zajimavé
sledovat zejména tyto typy ‘materialu’:

- pojmenovavani krajinnych prvka pojmy antropomorfizujicimi nezivé objekty,
tedy slovy uzivanymi jindy k popisu lidi, lidskych vytvord nebo prosté jinych
jeva, nezjakym je praveé tento prirodni vytvor; napfi. skala jako lidska hlava atd.;!
- uziti slov odkazujicich na fikci a na transformaci néceho v néco (jako - jakoby),*?
kdy néco je néco jiného ¢i kdy skala se stane ‘propem’? a odkaze k jiné skutec-
nosti atd.;

31 Tento princip se nemusi vazat jen na konkrétni krajinny objekt: ,Ale procitajici pfiroda, v niz Ziji vSechna stvoreni,
nahlizela do mych Sirokych oken a z jeji jasné, privétivé tvare a z jejich rti jsem nevycetl Zddnou otazku“ (Thoreau
2006: 251).

32 Strom jako by maval rukama. (Viz téz Valenta 2007: ,Fenomén krajiny v dile J. Foglara“: ,Indikdtorem [scéni¢nosti]
byvé slivko ,jako(by)"...“)

33 Viz Disk 20 (¢erven 2007), str. 48, pozn. 31: ,‘Propy jsou pozvdnkami nebo vstupenkami do fiktivnich svétd. |[...]
Jestlize néjakou véc pouzijeme nebo objevime jako prop, znamenad to, Ze ji pokldddme za fragment svéta, jenz nepatfi
do aktudlniho svéta fyzické skutecnosti, kterou pravé vniméame pred sebou,’ Fika J. Slavik (Slavik 2001: 125-126).“
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- opakujici se vyrazy symbolizujici rysy krajiny (skala = tvrdost);

- slova podporujici predstavivost ‘vizualniho’ typu (jasné barvy; daleké vyhledy);
- slova povahy kinestetické ¢i souslovi obsahujici synestezie téz s vyrazy odkazu-
jicimi k pohybu (strmé se ty¢ici skaliska; krcici se bélavé brizky), k akci, k vniti-
nimu hnuti ¢i pocitu, vnitfnimu hmatu (hora budici divéru; jimava krajina),
Casto s uzitim prirovnani ¢i metafor (rozcepyrené vlasky travin); uziti citovée
i zvukové zabarvenych slov (dramaticky reliéf); uziti slov s dramatickym nabo-
jem (tajemna zakouti) atd. A ted konkrétnéji:

Obecné vyrazy popisujici krajinu. Jde o bézné vyrazy opakované popisujici
urcity typ krajiny. Tyto vyrazy se mohou stat de facto symboly rysu této krajiny
(V€. rysu scénickych). Podivejme se na né z dvojiho uhlu:

Existuje tu slovnik uzivajici obecné pojmy jako odborné - geologické, envi-
ronmentalistické apod. Primarné ‘ne-metaforické’ vyrazy maji potencial meta-
fory. V pripadé Polomenych hor jde napft. o slova jako ‘skala’ (= tvrdost, askeze
apod.); ‘labyrint’ (= riziko zbloudéni, zranéni bez pomoci, nebezpeci, koncent-
race atd.); rokle (= temnota, chlad, samota, nebezpeci); skalni plosina (= prostor,
otevienost, svétlo, nebezpeci padu, nadhled apod.).**

Pokud se vsak zeptame na krajinu lidi, ktefi zde Ziji ¢i zde maji rekreacni
objekty, casto uslySime vyrazy i z jinych pojmovych sfér. Opakované napr-: ,,Tady
je krasné“ (odkaz na esteti¢nost krajiny). A budeme-li se ptat po smyslu, ktery pro
zdejsi lidi krajina ma4, uslySime slova o klidu, odpocinku, prozitku, fascinaci, te-
rapii, ale i o vzruseni z potencialu krajiny (odkaz na psychologicky vliv krajiny).

Ale tato slova ‘odjinud’ se poji i s predstavami ¢ehosi ‘jiného’, s predsta-
vami ‘jakoby’ evokovanymi razem krajinnych prvku. Specificky nam takova
slova ve vztahu k Polomenym horam nabizi znalec a propagator Kokorinska,
J. B. Cinibulk?®® (povs§imnéme si fantazijnich evokaci v jeho textu, alteraci, zamén,
vyuziti de facto ‘nescénickych’ pojmu k probouzeni imaginac¢né scénického vni-
mani - kurzivy J. V.):

»Jsou to koberce svézich lucin, jimiz je vystldno loZe udoli, poseté nesmirnym mnoz-
stvim vonnych kvétin, které se pod polibkem jarniho slunka tfpyti v ranni rose jako dia-
manty tajemnych barev [...]

Je to pohdadkové romanticky labyrint rokli [...] tvofeny mohutnymi hradbami skalnimi
fantastickych podob v celku i v ¢astech [...] Popustte uzdu fantazii a v mziku uzrite
obrovskd opevnéeni meést, nékde dosud zachovald, jinde jiz hodné poborend, rozsahla
ndmeésti s bohatymi parky, obfimi sloupy a pomniky prapodivnych osob, zvirat a veci,

34 Zajimavy ale mize byt i vybér pojmi z textu Norberga-Schulze. Ten sice o Polomenych hordch nepise zhola nic, le¢
v citované prdci klasifikuje archetypy krajiny na krajinu romantickou, kosmickou (spise poustni), klasickou a komplexni.
Jeho popisy téchto krajin se daji aplikovat i na Polomené hory. Spadaly by svym charakterem ‘pod’ krajinu romantickou
a klasickou. Pokusim se vybrat z charakteristik obou téchto typu krajiny (tedy i vytrhnu z kontextd) slova, kterd se dle mé
empirie tykaji i KokoFinska: Romantickd krajina (podle Norberga-Schulze spise severskd) - pfitomnost pivodnich prasil;
¢lenénd zemé; proménlivy reliéf; skdly, soutésky, jeskyné, paseky; klidné zrcadlici vody; vihké mlhy; mnozstvi rdznych
mist; myticti obyvatelé; romanticky svét privadéjici ke vzddalené minulosti spiSe emociondlné zakousené; empaticky pri-
stup; davérné Ziti s prirodou; sily zemé jsou zde bezprostredné ddny, zatimco buh je skryty; chtonickd krajina - ovlada
ji zemé. - Klasicka krajina (autor jako priklad uziva feckou krajinu): srozumitelna kompozice; kopce, tdoli jako indivi-
dudlni svéty; skulpturdini povaha tvard; praktické zemédélské vyuzivani krajiny; uvolnéni lidské vitality; Iaskyplnd péce
cloveka; smiFeni; clovék v harmonickém stredu. (viz Norberg-Schulz 1994: 44-48). - Tyto vyrazy mohou téZ naznacovat,
jaké chovani ¢i jedndni mize v takové krajiné nastat.

35 1 1944 (uéitel, mistopisny odbornik).
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vesmés to stavby s prvky vsech moznych slohi a ndrodi. Neschdzeji ani nizké skalni
chatrce na pokraji a tajemné ponuré skryse. |...] V nékterych zdkoutich rokli je mrtvy
klid, v jinych opét bujny zivot - bzukot hmyzu, laskovné tfepotani plachych kridel
motylich [...]“

A Zubik s Houzvou dodavaji:

»l---] i v zimé tu najdete pohddkovou krdsu. Na skalnich sténdch visi ledové rampouchy
pripominagjici pistaly varhan [...]“ (Zubik / Houzva 1993: 2).

V obou ‘jazycich’ pak mtZeme nachazet dalsi pojmy ¢i souslovi,?® v nichz
nelze nevnimat reflexi scénického potencialu krajiny (zejména, kdyz tuto kra-
jinu skutecné a dobfe znate) - citujme napric¢ riiznymi texty:

pevny piskovec; rozervané skaly; vysokeé skalni hradby; strmé skdly; mohutné skalni ma-
sivy; tiché zdkouti; izké rokle; masiv skalnatého kopce; prekrdasné ddoli; hluboké les-
naté udoli; modravé jezero; hluboka sklani sluj; hluboka strz; tmava jeskyné; tajemné
jeskyné; zficenina; samota; prikré rokliny; bystra ficka; ¢arokrasné kokorinské udoli;
Psovka jako zlatd nit (povsimneéme si motivi jako: kontrasty; potencidlni rizika; tajem-
nost; ‘nedohlédnutelnost’ ap.).

Mistni nazvy.?” Sdm pojem Polomené hory nese v sobé jisty dramaticky poten-
cial. Kraj neni pojmenovan podle feky jako Jizerské hory, neasociuje spise po-
Klidny zvuk jako Sumava. Je pojmenovan podle procesu, pii ném cosi celistvého
jakoby ostfe méni tvar, jde tu o lamani ¢i spise o zlomovitost krajiny (napf. na
$vech planiny/rokle), ktera jiz byla zminéna.

Ale i mistni nazvy oznacujici konkrétni lokality (opentlené casto poveésti
¢i skutecnou udalosti) maji svij scénicky potencial. Odkazem na malebnost
krajiny je existence dvou osad zvanych Raj. Krasy scenerii pripomina Brezinka
nebo Panensky hieben, ptivodni obyvatele zase Nedvézi ¢i Vlkov. Pusty zamek
nebo zamek Zkamenély mohou probouzet nas dramaticky cit a fantazii, stejné
jako Pohadkovy dul.

Spolu s J. Cimrmanem, ktery na Kokorinsku zil a je zde téz pohibeny, mu-
zeme vsak registrovat i jiné, na dramata odkazujici nazvy:

»Zatimco stavba mohutného amfiteatrdlniho télesa vicihledné rostla [povsimnéme si,
i Cimrman se rozhodl vyuzit lokalit, které zde prirozené budi dojem divadelniho pro-
storu - pozn. J. V.], Cimrman uvazZoval, co by se tam vlastné mélo hrat. Jedno védél
naprosto urcité: Bude se to odehravat na Kokofinsku. A ta hra se bude jmenovat... [...]
Cimrman se zahledél do mapy okresu a zakrouzkoval si tato mista: Umrléi rokle, Zadni
zlug, Spalend stran, Mordloch, Mrtvy muz, Obésenka, Krvomlyn. ,A méam to!“ zvolal
poté: ,U nds v Tratolisti!“ Pod timto ndzvem napsal [...] truchlohru, vychdzejici z tradic
a mentality ‘osemetného’ lidu Kokofinska“ (Sebdnek 2001: 48-49).3

36 Metodologickou pozndmku o reflexi prostoru v substantivech a adjektivech viz téz Norberg-Schulz 1994.
37 Zejména nds zajimaji pomistni jména luk, lesd, hor, vod, cest, poli (oznacovand téz jako anoikonyma).

38 Ostatné - dalo by se hledat ddl: v jedné lokalité se napf. nalézd nepochybné znamenita trojice skal Zdkerna, Beze-
Istnd a Ménécennd, o kus ddle zase sestava JeZibaba, Polednice a Klekdnice a tak podobné.
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Ustni vypravéni a jejich témata. Nesbiral jsem mistni vypravéné povésti, ale
obratil jsem se predevsim k jejich psanym zaznamutm a beletristické parafrazi.
Citovani autofi vSak sami vychazeli mimo jiné také z Gstniho podani zdejsich
lidi. OvSem i bez badatelského zameéru lze napt. v okoli Housky vyslechnout
v béznych konverzacich ¢i primo na Housce ve vykladu pravodce Gstni reflexe
vypravéni o tajemném muzi objevujicim se na tomto hradé, o nejasném tcelu
hradu (nemél branit, aby se nékdo dostal dovnit¥, nybrz naopak, nékomu, snad
dabltim ¢i tzv. ‘nelidem’, dostat se z nitra zemé ven) apod.

Dramaticka témata ve zdejsich povéstech souviseji nutné s typem krajiny
a se skuteénymi dramaty, ktera se v razovité krajiné odehravala jako na priro-
zené nespecifické scéné. Divoce romantické scenerie podporuji vznik poveésti
aty zase divadlo predstav.?® Ostatné, dramata jsou spojovana s jistymi lokalitami
v obecném i v konkrétnim smyslu. Dva citaty zastupuji moznou radu dalsich
odkazu:

»Mlyny mivaly v ddvné minulosti dost nelichotivou povést. Lidova fantazie je opredla
démony, upiry, dokonce i krvavymi zloc¢iny. Naproti tomu byvaly i dtocistém vlastencd,
spolkd s tajnym, ndbozenskym a pokrokovym posldnim. V dobé dlouhych valek pomda-
haly prezit nejchudsim...“ (Zubik / Houzva IlI: 9)

Ale i: ,V ddvnych dobdch se na hradé Kokofiné uddlo mnoho zlocini a morda. Proto
pry tam bloudi temnou noci duchové lidi utracenych bez zaopatfeni svatymi svatostmi.”
(Zubik / Houzva 1993: 20).

Do skal vtesané napisy reflektujici raz krajiny (a jeji terapeuticky potencial).
Nalézame je vzacné. V severni casti CHKO jsou na skale v rokli - diive mozna
ano, dnes rozhodné nikoli frekventované - vytesana prvni dveé slova Machovy
prozy Cikdni: ,,Ticha krajino...“ O par kilometrt jiznéji, v rokli zcela opusténé,
reflektuje krajinu napis ,,Hic est felicitatis locus procul negotiis solus“ (volné:
,Tady je stastné misto, vzdalené ruchu svéta“).** Nakolik jsou napisy ‘jen’ aktem
osobniho prozitku a vyznani autora krajiné? A nakolik maji i scénicky rozmeér
v tom, Ze jsou adresovany, Ze maji byt ukazany tém, kdo kraceji vakol, ze maji
ukazat celostni prozitek krajiny jejich autorem (a primét kolemjdouciho zasta-
vit se, rozhlédnout a zazit dvojjediné setkani s krajinou i neznamym ¢lovékem,
ktery nam slovy ukazuje raz mista i svého citu...)?

Krasna literatura.*! Tady uz nejde jen o slova popisujici krajinu, ale i o pribéhy
a situace lidi, které autor ‘vidi’ ve svych jisté téz scénickych predstavach krajinou
inspirovanych. A také o pribéhy nadprirozenych bytosti a krajiny samé. Tak je

39 K tématim patfi loupeznici (Petrovsti; Babinsky; Vaclav Kumr zvany Bimsvenc; Klemper; Oront a jeho dramaticka
smrt na Housce); koZzeny most pres hluboké rokle (vyskytuje se ve dvou lokalitdch - zpisobi smrt zlého rytife); pady
zvitat i lidi ze skal a do rokli; podzemi a jeskyné (skryvajici poklady nebo mrtvoly, cestu do pekel nebo tkryt pro protes-
tanty); bdjné bytosti (bilé pani, vodnik, hejkal, polednice); jen jedno zkamenéni...; pohanti bohové (Radegast, Cerno-
boh, Konrad, Tuboh); ba i poustevnik (ktery je ostatné realitou i dnesniho Kokofinska); dalsi lidské postavy se statusy
nabizejicimi dramata (rytifi, mlynaFi).

40 Zdd se, Ze - zfejmé prvorepublikovy - tviirce népisu byl obezndmeny s Horatiovym obratem ,procul negotiis“, po-
chdzejicim z 2. verse jeho 2. Epody. Ta opévuje vzddleni se méstu a klid venkova, byt, jak se nakonec ukéze, ponékud
ironicky (autor - pivodem sice latindf, ale jiz desitky let obor nepraktikujici - tu dékuje za konzultaci své uéitelce, doc.
E. Kutdkové z Filozofické fakulty UK).

41 Kromé uvedenych viz téz L. Masinovd, V. Dyk, V. B. Nebesky, K. Stanislav, E. Storch ad.
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Ticha krajino...

tomu napfi. v ‘zeleném romanu’ M. Urbana Hastrman (dé€j se odehrava v seve-
rozapadnim cipu CHKO Kokorinsko). Urban procitil dramatického genia loci
rovné Krajiny holanskych rybnika a dvou solitérnich hor, Vlhosté a Ronova.*?
Skutecné tu nejde ani tak o jednotliva slova, jimiz je krajina reflektovana. Slov
primo odkazujicich ke scénic¢nosti tu najdeme malo. AvSak mysti¢nost pribéhu
oprena o znalost kopcua a okolnich rybnikt z textu ¢isi. A mit v tomto pripadé
velmi scénické predstavy spolu s autorem je vice nez snadné.

42 Mohutnd znélcovd Vlhost, dnes pfirodni rezervace, s vyzdvizenymi tfemi patry piskovcovych stén, hraje v knize
prakticky hlavni roli. Bazanitovy Ronov s velkou zficeninou hradu je zfejmé nejzdpadnéjsim kopcem Polomenych hor.
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Nicméné v knize jsou i primé reflexe krajiny.** Urbanovo vidéni Vlhosté vy-
ustuje do svou povahou scénické predstavy autora, kterou s nim kdokoliv z nas
muiZe tvari v tvar Vlhosti sdilet:

»Na Bilou sobotu [...] a Bozi hod, jsem se vikyfem ve strese dival pres koruny jilma
a habri na ctyfi svétové strany, hlavné na jihovychod, kde se nad ztemnélou krajinou
zvedala VIhost. Hora mé za obdivny pohled odménila. K vrcholku stoupaly bélavé pary,
trhaly se a vytvdrely dojem, Ze se divdm skrz oblaka. Mraky halily horu v rGznych vrst-
vdach, ddvajice vyniknout pruhiim smaragdové zelené tam, kde ji obnazil vecerni vitr.
Vidél jsem cerny les, nad nim bily opar, jesté vys zelené borovice, nad nimi dalsi oblak
mlhy a dplné nahore stfibrné temeno, ostre se rysujici proti modrofialovému, ¢im ddl
tim temnéjsimu nebi. A pak jsem zretelné zahléd| stezku vinouci se mezi borovicemi
po svahu. Nebyla opusténd. Stoupala po ni postava v bilém, s rozpusténymi svétlymi
vlasy a nahymi pazemi [...]“ (Urban 2001: 53).

A najdeme tu i personifikujici reflexi hory ‘jednajici’ via¢i hrdinovi knihy:

»Kam jdu, jsem nevédél, jist si jen pocitem, Ze po rozhovoru s knézem nékam jit musim...
Za vesnici uz jsem se nemusel rozhodovat, udélala to za mne Vlhost, jez jako jantarova
hora, jakmile byla na dohled, sama stocila mé kroky k sobé. Zérlivé hora, sebestfednd,
prilis krdsnd, nez aby se dala minout bez povsimnuti, a pfilis panovaénd, nez aby pout-
nika propustila, dokud ji nepfijde slozit hold. Dobrd hora, do Siroka daleka budici di-
véru, ze ten les jednou skon¢i a cesta povede dal“ (Urban 2001: 112).

Klasiku zastupuji Machovi Cikdni. Zacnéme motivem jiZ znamym, moti-
vem zminovaného terapeutického (a nitro blahodarné tvarujiciho) tuc¢inku kra-
jiny Polomenych hor: ,,Ticha krajino, jak casto vabila mne samota tva v stiny své,
aby pobourenému srdci poklid se navratil!“ (Macha: 2). Text Cikdnii nabizi ‘aglu-
tinac¢ni’ predstavy Machovy inspirované krajinou Kokorinského dolu. Poukazuji
jednak na prvky krajiny oznacitelné jako ‘dramatické’ a jednak na jeho vidéni
jinych objekt, nez jaké v krajiné skutecné jsou. Ale i na ducha mista tak, jak se
vyjevoval romantikovi v ¢asech, kdy Kokorinsky diil nebyl hojné navstévovanou
rekreacni oblasti v dne$Snim smyslu:

»Uprostred urodné roviny lezi hluboké, ouzké, na mnoho mil vsak dlouhé oudoli. [...] Po
levé strané stoji jiz od vchodu vysokd a prikrd piseéna skalina. Mnohy dést ji rozemlel
v rozli¢né podoby zvifat podivnych i zpotvorilych postav lidskych, které husté a v neséi-
slném mnozstvi po skalnaté sténé bud' lézti, bud’ z ni vyhliZeti se zdaji, dutyma za putuji-
cim tudy se divajicima oc¢ima. [...] Husté krovi obrostd tyto vysoko nad né strmici veliké
kameny a celd ta strana jest podobna pustému méstu vychodnich krajin, na jehoZzto rov-
nych, mechem porostlych strechdch pozloutlé brizy sklanéji placici vétve, v jehozto uli-
cich nizké, husté krovi zakryva ouzky prichod ve staveni pusté [...] Sem tam vystupuje
néktery kdmen, jako by stihld vizka strméla nad ploché strechy a dést a jiné nehody
aby dokonaly klam ten, vytvorily uzounka okna. [...] Stavba hradu toho a obzvlasté ku-
laté véze, jest zcela pfimérena rozmnoziti tichou hrdznost krajiny” (Mdcha: 3-5).

43 ,Shlizim z ronovského hradu do vlhostského udoli, jednoho z nejkrasnéjsich koutti poznatelného svéta [...]“ (Urban
2001: 232).
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A na jiném misté:

»Od tohoto dubu vede jind, uzsi pésinka vlevo k ouzkému prichodu, za kterymz na-
ramné rozlehly, kfovim obrostly stoji kostnicti kdmen. Je to piséitd, rozsdhldg, asi pal
sdhu nad krovim strmici skalina, na niz dést, a maze byt i ruka lidskd, samé jakoby
lidskych hnata a lebek vytvorily podoby, od ¢ehoz se ji tusim takového jména dostalo.
[...] Stezka tato vedla mezi piscitymi sténami, které taktéz jakoby lebkami a hnaty byly
poseté [...] Pfi lebkdch stén téchto chvélo se bud' zelené krovi co péra na prilbici, bud’
gervenavé kviti panny slze zvané, vénéilo lysé lebky. [...] Sla totiz o tomto misté povést,
Ze po této ouzké pésiné, mezi vysokymi, lebkami a hnéty posetymi sténami strasi; dr-
kotajici lebky a hnaty Ze se pohybuji na svych mistech a kdoz zde bilou postavu spatfi,
toho Ze brzskd ocekdva smrt. [...]

[-..] Stary dub se zddl v temnu tomto prisernd co postava sedéti uprostred pusté pla-
niny a zdvihajicim se vichrem pohybovaly se nejdelsi jeho dvé vétvé k vychodu, co da-
leko sahdjici ruce.” [...] ,Straslivy oblicej v kare dubu svitil shnilyma o¢ima temnou
noci“ (Mdcha: 52-55).

A jesté antropomorfizace zvuku boure ve skalach:

»Ja - ja jsem prodal - ja jsem usmrtil dceru svou!” vyzvolav klesl stary Zid k nohou je-
jim. Blesk ted' svitil za bleskem a ‘dceru svou, dceru svou!” spolu hromobitim opako-
valy skalnaté stény” (Mdcha: 66).

Machovy popisy krajiny vzbuzuji samoziejmeé zajem:**

»l---] Mdcha ndm ve svém dile predkladd sugestivni obraz prirody, ktery lze spojovat
s osudy kniznich postav. Presto nelze jednoznacné fici, zda byla tato spojitost umélco-
vym zdmérem nebo pouze vyplynula ze samotného pribéhu. [...] Krajina Cikand je Ziva,
neustdle se pohybujici a bohatd. V Machové dile je kraj rovnéz jistotou, urcitou pevni-
nou, na niz umélec stavi, do niz promitd sdm sebe a sama sebe v ni nachadzi. Krajina
promlouva ke ¢tendri, a to jak skrze kulisu, tak skrze postavy tzce s ni spojené, a na-
pliuje tak vyznam krasné literatury” (Skaven 2006).

Pokud tomu tak bylo - a pri Cetbé se zda, Ze ano - pak Macha reflektuje
svym textem mj. i sviij divacky prozitek Polomenych hor, ktery ho jako ¢lovéka
nadaného obrazivosti nuti jednat - jako ¢lovéka vracet se, jako literata psat.

U Machy ale jesté zlistannme. Vize neprimo reflektujici genia loci Zamec-
kého vrchu a hradu Houska obsahuje i ‘Machtv dopis priteli’ z r. 1836. (Pripo-
menme, Ze se jedna o magickou lokalitu spojenou s povéstmi, nadprirozenymi

44 ,V Gvodu nds poutnik-vypravé¢ provazi udolim (pravdépodobné se jednd o rokli zvanou Kociéina, krajinné liceni
v expozici Cikdni je vSak ponékud zvyraznéné a ziejmé dokreslené pod vlivem bésnikova celkového dojmu z koko-
finské krajiny), které se hali v mize, jako by ndm Macha predklddal pfibéh, dosud nezndmy a mlzny. Postupné tak
hloubky. [...] V Mdchové dile ani v jeho pozistalosti nelze nalézt diikaz o tom, Ze krajina popisovand v Cikdnech
je krajinou v okoli hradu KokoFina, pFesto jiz Karel Sabina ve svém Uvodu povahopisném (1843) hovofi o tomto
misté jako o déjisti Cikani. Macha Kokofinsko navstévoval (coz vime nejen z denikovych zdznami, ale mizeme
se tak domnivat z poédteéni véty Cikdnu ‘Ticha krajino, jak éasto vdbila mne temnota tvd...") a zdejsi krajinu znal
natolik divérné, zZe ji mohl v Cikdnech velmi vérné vyli¢it. Mezi jeho kresbami se dochovaly dva néérty Kokofina”
(Skaven 2006).
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bytostmi apod.) Macha se prenese z Housky v hrozném snu do r. 2006.%> Dopis
je soustem pro zahadology (jeden z vyklad: Macha narazil v podzemi hradu na
stroj ¢asu odcizeny kdysi Kelty v Delfach - tam se dostal z Atlantidy). Pramen*t
upozornuje, Ze dopis je pievzaty z knihy Cas hradii v Cechdch II1.*” Aviak pozor!
Podle spoluautorky knihy je v ni pry jedna jedina mystifikace - totiz pravé Ma-
chtv dopis...

At tak ¢i onak - z hlediska naseho tématu jde o jedno: i sama podobna
mystifikace cosi vypovida o dramatickém a ak¢éni obrazivost budicim vnimani
lokality Zameckého vrchu.

Propagacni a vlastivédné textové materialy vychazeji obecné z jazyka, kterym
jsme se jiz zabyvali vySe. PFimy odkaz na nami sledovany potencial krajiny mtze
znit v charakteristice Polomenych hor napft. takto:

,Dramatické &lenitost terénu s velkym mnozstvim slozitych skalnich dtvara [...]“ (Sulc
et al. 2006: 3).

A dale:

»Lesy, divoké rokle a strze, rdkosim zarostlé baziny, rozeklané piskovcové skdly, obje-
vujici se mezi kmeny borovic jako vykotlané zuby obfich prajestért, a nad tou nervni,
jakoby protrhanou krdasou ¢ni c¢edicové a znélcové homole Vlhosté, Ronova, Nedveézi,
Bezdézu, které kulhavym rytmem vrcholki jen dosvédcuji pravdivost svého ndzvu Po-
lomené hory“ (Vojtiskova et al. 1993: 3).

Snad zde muizeme - nepresné, ale presto - prohlasit, Ze autori tu pro cte-
nare (pro jeho predstavy a pocity) svym textem Polomené hory ‘scénuji’ jako
krajinu dramatickou a emoce vzbuzujici. Mozna az ‘teatralitni’ (divoké, roze-
klané, vykotlané zuby prajestéra, nervni, protrhana krasa, kulhavy rytmus, po-
lomené...). Scénuji ji jako komoditu, ktera je vnadivé predem nabizena turistovi
¢i navstévnikovi a znalci sugestivné pak pripomina jeho osobni, primo fyzickou
zkuSenost.

A pro zménu jesté vlastivédné osvétovy material o sto let starsi. Méné dra-
maticky, vice ‘malebné scénokresebny’:

45 ,Dosel jsem na Housku s druhé hodiny po ptlnoci. Cisarsky hdv nebes, lesy Sumély noénim vdnkem, jasno vsude,
lampy nepottebi - v dusi horsi temnota. Jet pry na hradé jama, sluje jakdsi vede do pekla [...] vlezl jsem do té diry [...]
Chvili sestupuju - podobné chodby byvaly na Dobytéim trhu, co kluéik jsem jimi prolézal - zavanem z hlubin lou¢ zhasla.
Kolem désivé nicoty, noha se tfdsla na vystupcich kameni, chrasténi kostlived, svétlo modravé, co odraz v hlading, v ném
stiny jak strasidla... Kdyz jsem k sobé prisel - Eduarde - ja byl v pekle - nebo v zimni¢nich sndch. Mraky bledé, slunce
nevidno, nebe povle€ené obrovitou siti pavucin. Povétfi sytila sira, prach a ¢oud stipal v plicich, Ze jsem stézi dychal.
Pomiseny hluk se rozléhal, dunéni a potlumené ryceni - Ikala zem z roztaveného kamene. V Gtesech piskovcovych vyhlo-
dand doupata pldla nadpfirozenym jasem, zlutym, sinavym. [...] Kostlivci netvofi se vypinali nad vrcholky bradel, porost-
lych sezehlymi kifovinami, ratolesti nevidét. Bytosti lidské s licemi zménénymi, za ¢asté nevidomi, namnoze saskovskou
vetesi odéné, chvataly v zastupech co vichfici hndny rmutnym [...] Rakev temnoty a éervd, bolest, hriznost nejdivéjsi,
désiveéjsi otevieného hrobu... Hriiza... Eduarde, kéz bych smél zapomenout! ‘Jestli toto neni peklo, kde tedy jsem?’ tazi
se vyjeven - ¢lovék je slabé zvife. ‘V Praze, predci,” odvétila sliénd Did6. Mné se zatmélo pfed o¢ima. Vzpomnél jsem
na legendy, kdy ¢lovék opustiv domov, vraci se po Fadé roki: ‘Ktery letopocet?’ vyhrkl jsem, doufaje, Ze Zertem odpovi.
‘Dva tisice Sest,’ pronesla. Zakrouzila prstem po ¢ele - zmizela mi. [...] Zbudil jsem se na Housce, promoceny rosou. Zly,
divny sen - hrozné tuseni” (Kasteldn 2003: 14-15).

46 http://cody.mysteria.cz/magie/houska/profil.htm (cit. 17. 11. 2006)
47 Autofi M. Myslivecek, L. Koubovd, F. Vrbenska, vydal Horizont, Praha 1996.
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»[---] hluboké, divokoromantické udoli Kokorinské [...] v udoli se stfidaji omsené skaly
piskovcové podivnych Gtvard a rozsedlin, bujné lesy, kvétné louky, chudobné chatrce,
Sumné hdje, hluboké tiné, utésené sady, osamélé mlyny, tajemné skalni jeskyné, v nichz
nékterych chudina bydli. V ném neni Zddné vétsi osady [...]“ (B6hm, L. Krdlovské vénné
meésto Mélnik a okres mélnicky, Mélnik 1892, cit. z Porizek et al. 1998: 6).

Kromeé zde uzitého slovniku B6hm uziva pri popisu krajiny ‘vizualni’ vy-
razivo (lesklé tiin€), ale téz ‘kinesteticka’ slova a ‘synesteticka’ souslovi s kineste-
tickym rozmeérem jako naprt. ‘odloucenost; divoka ptvabnost; vinouci se potok;
bujné chmelnice’ atd. ¢i mezni ‘hrobové ticho’.

Priznacné je, ze oba materialy ‘maji pravdu’. A oba ukazuji mnohotvarnost
krajiny Polomenych hor.*®
Odborné texty (a odborny jazyk). Vezméme jako zakladni odborny text Plan péce
o CHKO Kokorinsko. Jazyk je samoziejmé na prvni pohled méné ‘dramaticky’,
ovSem i do néj nutné pronikaji metafory jako korektni odborné pojmy. A zpétné:
i z odborného jazyka se da vycist potencial dramaticnosti ¢i scéni¢nosti krajiny,
ktery autoii nemohou nevnimat:

»Zakladni rysy reliéfu urcuje vztah dvou hlavnich skupin povrchovych utvart - plosin
a casto hluboce zahloubenych, nékolikapatrovych ddoli, vzniklych zejména vodni erozi,
v jejich zavérech vétsinou aktudlné probihajici. Na ddolni tvary pripadd pfiblizné polo-
vina plochy oblasti. Zejména na jejich svazich se nachdzeji unikatni makrotvary (skalni
meésta a podobné), mezoformy (zndmé poklicky) a velmi vyvinuté mikrotvary (vostiny;
pseudoskrapy; Zelezité inkrustace)” (Porizek et al. 1998: 17; kurzivy J. V.).

V geologii piskovcovych oblasti se uzivaji i dalsi pojmy nejen geologické,
nybrz i z oblasti architektury ¢i stavebnictvi: skalni okna, skalni brany, rimsy,
véze, patra... Ostatné, nékteré partie odbornych popist - ac¢ laikovi malo srozu-
mitelné - vytvareji dojemm dramatického ¢i ‘ak¢niho’ potencialu krajiny jiz jen
volbou slov a jejich zvukem.*’

Odborné texty se nevyhybaji ani vyraztim odkazujicim na estetiku dané
Kkrajiny. Text o chranénych tizemich stiednich Cech je sice nabity piedevsim odbor-
nymi informacemi, ale i zde v ivodni partii vénované Kokorinsku najdeme slova
jako ,,malebna krajina; jeji romantika; davno objevené krasy; bizarni tvary; har-
monie osidleni s krajinou; architektonicky unikatni sidla“ (Lozek et al. 2005: 686).

b) Reflexe scénicnosti v dokumentech o managementu krajiny

Ty sice mohou byt chapany jako varianta odborného textu, ale v jejich pripadé
nejde jen o pouzita ‘slova’ ¢i o volbu jazykovych prostiredku, jako spise o to, ze

48 Na druhou stranu: v propagaénich materidlech pozor na dramatizujici a pro ‘scénovdni’ vyvhodné marketingovd
klisé, jako je - pfiklady odjinud - pojmenovavani Zralokt jako ‘dravych’, aé tito jsou - dle ichtyologti - predevsim plasi,
nebo jako jsou slova o ‘divoké horské pFirodé’ popisujici lokalitu zastavénou Eerstvé apartmdnovymi domy...

49 ,Geomorfologicky vyznamné elevace riznych tvard i rozméri tvofi priniky neovulkanickych téles z ¢edi¢ovych
a znélcovych hornin, ptvodné podpovrchovych, denudaénimi procesy postupné vypreparovanych, takze v nékterych
Eastech se staly dominantnimi prvky reliéfu” (Pofizek 1998: 17).

74fi 2007 Scénologie krajiny 3



se zde objevuji urcita opatreni regulujici mj. i scénicky raz krajiny a divactvi
i aktérstvi v krajiné.

V prvé radeé je tu Zdkon o ochrané prirody a krajiny (114/1992), ktery obecné
vymezuje pusobeni ¢lovéka v krajiné. Tyka se zasadné i chranénych krajinnych

oblasti, tedy i podstatné ¢asti Polomenych hor (CHKO Kokorinsko). V jeho prvém
paragrafu se pravi:

»Ucelem zdkona je prispét k udrzeni a obnové prirodni rovnovahy v krajiné, k ochrané
rozmanitosti forem Zivota, prirodnich hodnot a krds a k setrnému hospodareni s pfi-
rodnimi zdroji.”

Slovo ‘kras’ napovida, Ze jednim z ticeld zakona je, aby krajina byla né¢im,
¢im - Feceno slovy ‘ne-zakonnymi’ - se 1ze opéajet.?° Jisty potencialné scénicky
prvek tedy najdeme jiz v samém ucelu zakona.

Zakon dale vymezuje, co se muze a nemuze - v nasem pripadé v CHKO -
délat, tedy jak se ma ¢i nema ¢lovék chovat jako aktér, aby mél Sanci - mj. - na
kvalitni divactvi.® V pripadé narodnich parkd (nikoliv CHKO) pak zakon de-
finuje i smysl navstévnich radu, které pozadavky zakona konkretizuji.>? Jak
vidno - aktérstvi v krajiné je v téchto dokumentech vice nez tésné propojeno
s divactvim...

Principy managementu podminek zachovani krajinného razu najdeme
i v Pldnu péce o CHKO Kokovinsko na obdobi 1999-2008. Vymezuje jevy, které ne-
jsou zadouci z hlediska scenerii:

»Nelze vsak podcenit nebezpeci plosného pokryti vrcholl technickymi prvky [sc. véze
vysilaci - J. V] - to by zcela degradovalo prirodni charakter krajiny i jeji harmonicka

N 27

meéritka (alespon ve smyslu sou¢asnych ndzora)“ (Porizek et al. 1998: 73).

Vymezuje ale i pozitivni pozadavky smérujici k zajisténi podminek pro
‘divactvi’ (,,ochrana tradi¢niho krajinného razu Kokorinska; [...] priznivy dojem
vytvareji zahrady, ovocné sady, naopak nevhodny nékteré zemédélské arealy
[...]%, viz Porizek et al. 1998: 46, 73).

Ale muzeme jit jesté dal. Napr. CHKO mohou v souladu se svym planem
péce stanovit podminky pro stavby ¢i rekonstrukce. Zde je scénicky tcel opatieni
jesté zjevnéjsi. Jde totiz o to, Ze stavby v krajiné maji tradi¢né urcity raz.>* Tento
raz vznikal i v souladu s prirozenym charakterem krajiny. Cilem ochrany 4zemi
je pak mj. udrzet i urcité rysy ¢i charakteristiky tohoto razu. Pfitom v kone¢ném
dusledku jde o to, co bude vnimat ‘divak’ pohybujici se krajinou. Tedy i poZa-

50 A neni feceno, kterym smyslem ma byt krajina vnimdna, tudiz mizZeme vzit do hry i smysl scénicky.

51 Neni napf. povoleno stavét nové stavby v nejvice chranénych zéndch CHKO, kde byvaiji téZ velmi cenné krajinné
prvky.

52 Ndavstévni Fady v ndrodnich parcich (ale i riizné regulaéni opatfeni v CHKO) ‘kanalizuji’ svym zpisobem divéctvi
do ur¢itych oblasti a do jinych divdky naopak nevpoustéji. Nékde ndm tedy pfimé pozndni umoznuji, nékde ndm v ném
bréni a nahrazuji je nap¥. ‘ukazovdnim modell’ (infotabule s fotografiemi ukazujicimi mista, kam ndvstévnik nesmi).
Je to nutné. Vétsina ‘instituci’ nabizejicich podivani, zazitek atd. usmérnuje divdka. | v divadle smi obvykle jen do pro-
storu, ktery je prohlasen hledistém, ale ne na scénu. Podobné i v chranéné krajiné jsou pro divdctvi vyhrazeny urcité
prostory...

53 Jiné typy roubenek se vyskytuji na Kokofinsku, jiné v Luzickych hordch, jiné v hordch Jizerskych.
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davky vznasené spravou CHKO na stavebniky pii stavbé novych domt maji de
facto v konecném dusledku ten tcel, aby novy - a feknéme - ‘scénicky’ objekt (to,
co bude vnimano divakem) zapadl svym charakterem mezi stavajici objekty jak
prirodni, tak civilizacni, které tvori ducha a scenerii toho ¢i onoho mista (at jiz
jde o dam, o vysadbu zelené ¢i o novy rybnik):

»Stavby budou zastreseny jednoduchymi symetrickymi sedlovymi stfrechami o sklonu
45°.“ Nebo: ,Pro propojeni nové zdstavby s krajinnym prostorem bude aplikovdna vy-
sadba vysoké (soliterni) stromové zelené a vznik (obnova) vysokokmennych ovocnych
zatravnénych sadi” (Obecné regulativy pro vystavbu a prestavbu na tzemi CHKO Ko-
kofinsko).

Opatieni nemusi primo zvySovat kvalitu bydleni (nékterému stavebniku
ji mohou i komplikovat), ale méla by zvySovat kvalitu scenerie. Scénologicky
nazreno, sprava CHKO je v tomto pripadé jakymsi asistujicim scénografem,
ktery se pokousi uvadét v soulad genia loci krajinného celku, ‘téma’ lokality,
jeji vlastni dramati¢nost a divadelnost a jeji prirozenou scénickou vypravu
na jedné strané a scénickou vypravu vytvarenou dalsim ¢lovékem na strané
druhé.

c) Dalsi typy reflexi (vyjbéroveé)

Fotografie. Polomené hory jsou vdécnym cilem objektivi. I sebekrasnéjsi fo-
tografie vsak ziidka ma silu vyrovnavajici se primému byti v této krajiné. Z au-
topsie pisatele téchto radek: snad v pripadé, kdy jste plné a fyzicky prozili genia
urcitého mista, je mozno pii pohledu na fotografii téhoz mista zaznamenat
podobné vnitini hnuti. Avsak jinak zstava vjem fotografie spiSe onim vjemem
‘malebnosti’ (fe¢eno volné se Zichem).

Najdeme ovSem i zcela jiné fotografické reflexe. Specifické a divadlu blizké
jsou vytvarné fotografické reflexe dramatickych postav ¢i divadelnich her vu-
bec, které z fotografii detailii piskovcovych stén na Podhousecku vytvoril ing.
arch. J. Plsek (viz snimek na str. 92).5* Postavy a témata se tu personifikuji nikoliv
velkymi krajinnymi objekty (jak v piskovcovych oblastech ‘byva divackym zvy-
kem’), nybrz prostirednictvim jejich detailt.

Vytvarné reflexe ponechavame stranou s vyjimkou jediné: V kostele v Borejové
(jehoz zkaze se snazi zabranit mistni spolky) je soucasti nové vyzdoby oltare mj.
obraz ak. mal. A. Krejc¢i, ukazujici patrona kostela, Jakuba Vétsiho, ve scenerii
piskovcovych skal. Obraz zminujeme proto, zZe v kostele je nezbytné ‘jevistni vy-
pravou’ pro participativni scénické akty - bohosluzby, p¥i nichz nutné vtahuje
do zazitku i mistni krajinny raz.5®

Divadlo reflektujici zdejsi krajinu. S divadelni reflexi této krajiny jsme se setkali
sporadicky. Napr. v pripadé inscenace Machova Mdje détmi ze zakladni $koly

54 Soubor fotografii J. PIska byl Gspésné vystavovdn v I. 2004-2005 ve Vinohradském divadle spolu s versi na stejna
témata od V. Dubského.

55 Zdroj: http://www.psovka.cz/img/borejov/borejov.jpg; autor foto: P. Zert, o. s. PSovka.
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v Dubé*® (jaro 2005). Macha byl inspirovan udalosti, ktera se odehrala témér na
okraji Dubé. Inscenace nabizela reflexi krajiny v podobé jednoduché scénické
vypravy (viz obrazek), vyuzivajici motivu solitérnich hor a velkych rybnika vy-
skytujicich se v severni ¢asti Polomenych hor.”

Zcela odlisné scénické prostredky byly vyuzity v inscenaci Machovych Ci-
kdnui Jana Jirka.*® Rezisér a autor dramatizace zna kokorinskou krajinu ‘osobné’
(ostatné, prima zkusenost s krajinou byla téz inspiraci pro praci na textu a ko-
nala se tu také prvni ¢tena zkouska). Dramati¢nost i scénic¢nost krajiny Polo-
menych hor je - jak jsme poznamenali vySe - vtélena jak do tématu Machova
pribéhu, tak do jeho vypravéni. J. Jirkt inscenoval Cikdny na zcela prazdné
scéné.’® Divadelni zpracovani stoji na tfrech zakladnich pilifich: (samoziejmé)
na herecké hie, na praci se svétlem (resp. tmou)®® a se zvukem. Ten je tvoren
reprodukci nahranych piirodnich zvuki (zejm. vody, desté, bouie) a dale pak

56 A muzeme jen litovat, Ze se neuskutecnilo na cerven 2007 pldnované predstaveni Mdje z dilny mladych amatérskych
divadelniki ze MSena na hradé Houska.

57 Za zapujéeni fotografii dékuji MU v Dubé.
58 Janovi Jirkl dékuji za vstFicnost a informace.

59 Inscenovdno se souborem Divadla Nablizko v r. 2003 pivodné pro kamenné sklepeni Rubinu.
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< J. Plsek: Lucerna (reflexe
divadelni hry ve fotografii detaili
piskovcovych stén)

» A. Krejéa: Svaty Jakub Vétsi
v piskovcové scenerii. Kostel
v Bofejové

dominujicim zvukem zivé pritomného violoncella... A¢ jsem nemél moznost
predstaveni zhlédnout, dovedu si dobie predstavit violoncello jako zvukovou
transformaci typickych krajinnych partii Polomenych hor (synestezie zvuku
tohoto nastroje a na jiném misté zminované ‘barvy’ ¢i materie Kokorinska je mi
blizka). Scénicka reflexe krajiny tu tedy nema mnoho co do ¢inéni s ‘kulisami’.
Pribéh, hra hercu, svétlo a zvuk vytvori na jevisti krajinu nikoliv jako objekt,
ale jako atmosféru...
Tolik ke scénologii Polomenych hor.
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/vuk jako autonomni
esteticky objekt?

(Kapitola z teorie zvukové tvorby)

Pod estetikou zvuku si miZeme ve shodé
s encyklopedickymi definicemi predstavit
naplnéni obecné uznavanych a v dané spo-
lecnosti, pospolitosti ¢i klanu platnych no-
rem kvantitativniho a zejména kvalitativniho
usporadani vlastnosti zvuku. Zjednodusené
feéeno, zajimd nds pusobeni zvuku na é€lo-
véka ve specifické oblasti krdsna jako reflexe
jeho subjektivniho vztahu ke zvuku, at uz
spontdnné produkovaného prirodou i clo-
vékem, nebo jako predmétu mezilidské ko-
munikace. Estetika je predevsim spojovana
s produkty tvaréi prdce, tzn. s uméleckymi
dily, tedy i s takto pojimanymi dily zvuko-
vymi, a hledd pric¢inu pocitu libosti ¢i neli-
bosti, uspokojeni ¢i neuspokojeni spojenou
se subjektivnim vjemem téchto dél. Na poli
zvukového umeéni, presnéji Feceno zvukové
kultury, zndme oblast, kde estetika je his-
toricky zavedenou a propracovanou teore-
tickou disciplinou. Je to ‘spicka zvukového
ledovce’ — hudebni uméni.

Soucasnd hudebni estetika definovand
jako nauka o hudebnim esteticnu ¢i presnéji
jako nauka o estetickém osvojovdani hudby
(Blaha 2004) pochopitelné odsouvd spon-
tanni, nestylizovany a neorganizovany zvuk,
napr. produkovany Zivou ¢i neZivou pfFiro-
dou, do oblasti esteticna prirodniho. A pFi-
tom staci, abychom ve shodé s protagonis-
tou konkrétni hudby Pierrem Schaefferem
(Schaeffer 1971) pomoci zdznamu (zvuku)
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‘vytrhli’ zvoleny zvuk z pivodniho pFirodniho
¢i prirozeného kontextu, a tak nové vytvo-
renému tzv. zvukovému objektu prisoudili
zjevnou hudebné estetickou funkci. Pokud
budeme na proces komponovani hudby na-
hlizet jako na extrémné pojatou dramaturgii
zvukovych objekti prevdzné ténového cha-
rakteru a reciprocné pak budeme chdapat
zvukovou dramaturgii (napf. audiovizual-
niho dila) jako zobecnény hudebné kompo-
zicni postup, pak nic nebrani tomu, abychom
chdpali zvuk jako autonomni esteticky objekt.

Proc¢ nas vsak zajima estetika zvuku bez
zjevnych tradicnich hudebnich souvislosti?
Chceme snad posuzovat krdsu zvuku sym-
fonického orchestru ve srovnani se zvukem
cimbadlové muziky ¢i hard-rockové kapely,
nebo majestatni zvuk varhan se zvukem
pouli¢niho orchestrionu ¢i Panovy pistaly?
V 2ddném pripadé! Nemizeme se totiz za-
byvat estetikou izolovaného fyzikalniho jevu,
tj. samotného zvukového signdlu jako pouhé
vnéjsi formy, aniz bychom vénovali pozornost
vnitfnimu informacnimu obsahu, tj. vlast-
nimu zvukovému sdéleni, které konéi a je
vyhodnocovdno v nasem védomi. Avsak ob-
jektivni pricinnost naseho sluchového vjemu
je jiz predmétem psychoakustiky, kterd
hledd vztahy mezi konkrétnimi fyzikalnimi
vlastnostmi zvuku a ‘dimenzemi’ jeho sub-
jektivni reflexe: od relativné jednoduchych
vztahi mezi frekvenci a vyskou ¢i intenzitou



a hlasitosti tonu pres slozité vztahy mezi
jeho strukturou a barvou az po pricinnost
jeho kvality.

Jaky je vlastné rozdil mezi psychoakustic-
kou a estetickou kvalitou zvuku? V hudebnim
instrumentdri nalezneme priklad pélu zvu-
kové kvality, uzndvaného jak hudebnimi
ndstrojari, tak vykonnymi interprety, a to
housle Antonia Stradivariho. Kvalita jejich
tonu je vsak zdlezitosti predevsim psychoa-
kustickou, chceme prece odhalit tajemstvi je-
jich konstrukce, laku ¢i materidlu. Avsak hra
na tyto housle, presnéji receno jeji zvukovy
disledek je uz sGdm predmétem estetické
kvality, i kdyz vsechny intonacni, dynamické,
barevné a rytmické zmény mizeme v pru-
béhu hry podchytit v podobé objektivnich
parametra - &isel, pravé tak jako kinema-
tiku prstu levé ruky na hmatniku ¢i smycce
v pravé ruce nebo dokonce prenos energie
mezi smyccem a strunou.

K tomu, aby se hra na stradivarky stala
zfejmym estetickym zdzitkem, nebo moznd
presnéji prozitkem, potrebujeme v prvni
radé subjekt posluchace, ktery navenek vy-
slovi podobny soud jako u psychoakustic-
kého testu: ‘libi ¢i nelibi’; soud se v kontextu
vsech moznych vnéjsich objektivnich i sub-
jektivnich pric¢in promitne do osobniho po-
stoje: ‘ztotoznéni ¢i neztotoznéni’ s danym
zvukem. Z tohoto pohledu je kvalita zvuku
podkategorii estetiky, psychoakusticky
soud se snazime objektivizovat, v konecné
fazi hodnoceni subjekt posluchace de facto
z procesu hodnoceni vyloucit a opFit se o po-
sloupnost prenosu zvukové informace od
ryze mechanického jevu az po elektroche-
mické déje mezi neurony v nasem mozku.
Esteticky postoj je naproti tomu vzdy vy-
razem individuality posluchace nebo skupiny
posluchacl antropologicky, sociologicky, de-
mograficky atd. stejného ¢i podobného za-
fazeni. Objektivni kvalitu zvuku spojujeme
s vyloucenim individudlnich subjektivnich
postoju, estetiku zvuku naopak od téchto po-
stoji nesmime v Zddném pripadé oddélit.

Mizeme vsak hovofit o estetice zvuku
jako o samostatné regulérni védni disci-
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pliné vychdzejici z obecné estetiky, majici
uzky vztah k estetice hudebni a soucasné
jenom tézko oddélitelné od psychoakustiky?
Estetiku zvuku bychom prece radi definovali
jako objektivni proces zkoumani emociondl-
niho pasobeni zvuku na ¢lovéka a hleddni
raciondlnich pricin pozitivnich i negativnich
emoci vyvolanych zvukem. V estetice zvuku
budeme ale jenom tézko hledat pomoci sta-
tistickych metod ortogondlni, na sobé ne-
zdvislé estetické dimenze, abychom (po-
dobné jako v psychoakustice) umistili dany
zvuk do urcitého mista n-rozmérného este-
tického prostoru, a tak ‘objektivizovali’ jeho
estetickou vzddlenost vici zvuku jinému.
Pokusme se tedy naopak do predem stano-
venych a obsahové zndmych estetickych
dimenzi, ¢i presnéji kritérii, umistovat zvuky
nezndmé a postupné zjemnovat méritko
téchto kategorii tak, abychom vylouéili je-
jich evidentni poc¢datecni vzajemnou provaza-
nost. Vymezeni estetickych kritérii se bude
samoziejmé vztahovat jak na hudebné i ne-
hudebné organizovany kontext sledu zvukd
(zvukové sdéleni), tak na jediny izolovany
zvuk vytrZeny z tohoto kontextu.

Védecky, tj. raciondlni, i umélecky, tj. emo-
ciondlni, pohled na zvuk spojuje jednotna
vychozi kategorizace zvukd, resp. zvukového
materidlu na tény a hluky. Na zacatku
kazdé fyzikalné akustické i hudebné teore-
tické prirucky se obvykle setkavame s vykla-
dem, ne-li pfimo s definici ténu a hluku, ktera
se nejcastéji odvoldvd na urcitost a neurci-
tost vjemu vysky zvuku jako zdkladni psycho-
akustické veli¢iny. V lepsim pripadé je argu-
mentovdno periodicitou ¢i neperiodicitou
zvukového signdlu ve smyslu jeho existenéni
Casové zavislosti. Této polarizaci nelze uprit
do jisté miry sugestivni ndvod pfiradit tonu
kladnou a hluku zdpornou estetickou hod-
notu. Ton je prece krasnéjsi nez hluk!? Pokud
ale chceme na tuto kategorizaci nahlizet ve
skutecném estetickém slova smyslu, pak
v prvni Fadé musime pripustit, ze kazdy pfri-
rozeny ton obsahuje hlukovou slozku a ze
u kazdého hluku nalezneme vice ¢i méné
zretelny ndznak ténovosti. Z hlediska pu-
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vodu zvukd se jako nejzdkladnéjsi nabizi
rozdéleni na zvuky produkované nezivou
pFirodou, u nichz prevazuje charakter hlu-
kovy, a zvuky produkované Zivou pFiro-
dou s prevazujicim ténovym charakterem.
V tomto okamziku bychom mohli celou pro-
blematiku zvuku uzavrit v jiZzminéném este-
ticnu prirodnim, ale ndm jde prece o samo-
statné esteticno zvukové. Pokusme se tedy
charakterizovat tony a hluky vice z hlediska
obsahového nez formalniho.

Zvuky nezivé prirody, jako je sum vody,
svist vétru, hfméni hromu, vybuch sopky
apod., nds predevsim informuji o jejim stavu.
Jsou vedlejsim, zcela spontdnnim produk-
tem, resp. projevem stavu hmoty, jejiho klidu
¢i pohybu. Pritahuji nasi pozornost, pro-
tozZe nds predevsim varuji pred hrozicim ne-
bezpecim. Jejich vznik souvisi s fyzikalnimi
jevy prevazné stochastické (nahodilé) po-
vahy, které odrdzeji zménu stavovych velicin
hmoty (teplota, tlak, vlhkost, hustota qj.)
podél zvolené souradnice. Proto také zvuky
nezivé prirody, tzn. spontdnné a jednoduse
generovatelné hluky, vykazuji nejcastéji sto-
chasticky usporddanou strukturu, kterd se
po fyzikdlni strénce jevi jako velmi slozita.

Zvuky Zzivé prirody, tzn. zvuky produko-
vané zviraty a clovékem, jsou zdkladnim
projevem vzdjemné komunikace. Jejich pro-
stfednictvim zvirata i lidé davaji o sobé veé-
dét a soucasné se dozvidaji o existenci toho
druhého. Tyto zcela zGmérné produkované
zvuky vykazuji jak hlukovy, tak ténovy cha-
rakter. Ténovy charakter pak prevazuje
predevsim v lidské zvukové komunikaci, a to
v jeji nanejvys stylizované formé - v hudbé
s dominujicim emociondlnim charakterem
prenasené informace. Komunikacni charak-
ter zvuki Zivé prirody je zfetelné determi-
nuje v case, a to jak z pozice vnimané délky,
tak z pozice casové zdvislosti vnimané vysky,
hlasitosti i barvy. K ¢im presnéjsi determi-
naci dochdzi, tim u produkovaného zvuku
vice prevladd téonovy charakter. Hudebni
tony jako krajné determinované, a proto
i vysoce stylizované komunikacni zvuky maji
oproti hlukiim relativné jednoduchou struk-
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turu. Jejich zcela zdmérnd generace je vsak
podstatné slozitéjsi, zpév a hra na hudebni
ndstroje jsou toho jasnym dikazem.

Zvuk jako fyzikalni jev pro nas vsak za-
¢ind existovat az v okamziku subjektivniho
vjemu a je vazdn na nasi schopnost zvukové
paméti a predikce, tedy na procesy zdsadné
ovliviujici nase zvukové zkusenosti, které
fikaji, Ze napf. narustajici zvukovd intenzita
sumu vody, svistu vétru ¢i hrméni hromu
signalizuje redIné nebezpeci. Ve skutecnosti
vsak tyto zkusSenosti jenom upresnuji gene-
ticky dané dispozice rozeznat nebezpeci na
zdkladé predevsim intenzity zvuku (slaby
zvuk pochdzi ze vzddleného zdroje, silny
zvuk z blizkého zdroje, ale také slaby zvuk
pochazi zmalého zdroje, silny zvuk z velkého
zdroje). | kdyz barva zvuku do jisté miry téz
odrazi vzddlenost ¢i rozmérnost zvukového
zdroje, na prvnim misté souvisi s jeho identi-
fikaci, tedy s nasi zvukovou zkusenosti.

Vyhodnoceni zvukové informace v na-
sem védomi provdzeji procesy asociacni
a imaginacni, zvuk tak vyvolavd emotivné
ladéné pozitivni i negativni asociace a né-
sledné imaginace - predstavy klidu, bez-
pedi, radu, jistoty, radosti, ale soucasné
také predstavy neklidu, nebezpeci, chaosu,
nejistoty, smutku. V této souvislosti se ¢asto
hovofi o vnitFné hmatovém citéni, coz
jenom potvrzuje doslova geneticky vztah
zvuku, hmatu a pohybu. V tomto vztahu
zaujima sluchovy vjem pozici extrémné vy-
vinutého, citlivého hmatu. Pohyb vyvolava
zvuk a zvuk zase pohyb, presnéji receno
v prvni Fadé pFedstavu pohybu. Proto také
nejblizsim ‘pribuznym’ hudby je nanejvys
organizovany a stylizovany pohyb - tanec.
Vyhodnoceni zvukové informace chapeme
v nejucinnéjsi podobé jako programni pi-
sobeni zvuku, tzn. vyvolani dil¢ich vizudl-
nich, déjovych, situacnich a dalsich predstav
vedoucich k celkové predstavé vnitiniho
zvukového ‘dramatu’. V tomto sméru neni
napr. rozhlasovd hra jenom rozpis jednotli-
vych roli, rucht ¢i atmosfér do prislusnych
zvukovych pdsem, ale komplexni imaginace
divadelniho predstaveni neohraniceného
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konkrétni scénografii, ale pouze nasi pred-
stavivosti.

Programni pisobeni zvuku je uz pomérné
vzddlené vlivu fyzikalniho usporadani spek-
tra ve smyslu harmonické ¢i neharmonické
struktury subjektivné se projevujici jako t6-
novy ¢i hlukovy charakter. Zde se podstatné
vice uplatiuji nase zkusenosti, zazité po-
slechové modely - zvukové ikony. Ty v prvni
radé souviseji s lidskym hlasem jako se zvu-
kem, ktery zndme ze vsech ostatnich zvuka
nejdaveérnéji. Po akustické strance tvori lid-
sky hlas sled samohlasek a souhldasek, tj.
téna a hlukd, které v podobé slabik vedou
k zdkladnimu utvaru mezilidské verbalni ko-
munikace - slovu. V hovorové reci je casovy
pomér mezi samohlaskami a souhldskami
priblizné 3:1 a v pripadé uméleckého pred-
nesu stoupd az na pomér 6:1 ve prospéch
samohldsek ¢ili vokdlia. U neskoleného zpévu
tento pomeér cini priblizné 10:1 a u skole-
ného operniho zpévu mize dosahovat hod-
not az 50:1 i vice. V praxi to znameng, ze
v nasi zvukové zkusenosti s lidskym hlasem
prevladaji tény, které ve svém determino-
vaném projevu vysky, hlasitosti a barvy jsou
spojovdny s kladnymi emocemi, navozuji po-
cit bezpedi a jistoty a odrdazeji fyziologicky
stav hlasové komunikace.

Vypustime-li z verbalni komunikace sou-
hlasky, zbylé samohldsky evokuji predstavu
zpévniho hlasu. Vypustime-li naopak samo-
hlasky, zbylé souhlasky evokuji patologicky
stav nekmitajicich hlasivek ¢i predstavu near-
tikulovaného zvifeciho hlasu. Proto také hluk
spojujeme s pocitem neurcita, nezndma ¢i
tajemna, hluk poutd nasi pozornost a casto
signalizuje nebezpeci. Obecné hluk vzbuzuje
prevazné zaporné emoce, pro nase ucho
predstavuje mnohem slozitéjsi disonantné
znéjici zvukovou strukturu, nez jakou se
jevi harmonicky usporddand, a tudiz konso-
nantné znéjici struktura jednoduchého ténu.

Prvnim estetickym kritériem zvuku je tedy
bezesporu kritérium ténovosti a hluko-
vosti.

Striktni estetickd polarizace ve smyslu
ton-hluk je vsak pouze teoretickym vycho-
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diskem pro existenci vyjimek zaloZenych na
zlatém fezu vztahu tén-hluk jako vztahu
krajnich situaci - kvalitativnich, resp. este-
tickych péla.

Ton bez obsahu specifického hluku je sub-
jektivné chdpdn jako neptirozeny (uméle ge-
nerovany). Vyvoj elektronickych hudebnich
ndstroju, zvlasté pak elektronickych varhan
dospél v urcité fazi k idealizaci fyzikdalné po-
jaté struktury ténu, oprosténé od pravod-
nich hluki a SumQ, které zndme ze zvuku
pistalovych varhan. Tyto hluky a Sumy jsou
z velké cdsti spojovany s nezadoucim zvuko-
vym pozadim varhan, podobné klasifikova-
nym napt. jako praskot gramofonové desky
& $um magnetofonového pdsku. Casté pau-
$dIni odmitnuti hluku ve zvuku elektronic-
kych hudebnich ndstroji oviem zastinilo
esteticky vyznam funkénich hlukd a suma
spojenych s charakteristickym ‘vyslovovanim’
ténu retnych varhannich pistal. Proto také
napodobovdni téchto hlukd a Suma elektro-
nickou cestou vyznamné obohatilo estetic-
kou stranku umélé generace zvuku varhan.

Opacny priklad estetické akceptovatel-
nosti hluku s ndznakem ténovosti vychdzi
z neexistence absolutniho hluku jako zvuku
neténové povahy. Subjektivné je totiz u kaz-
dého zvukuy, tedy i u hluku vnimdna vzdy kon-
krétni ténova vyska. Vyskové amorfni zvuk,
imunni vaéi frekvenéni transpozici ¢i modu-
laci, si Ize predstavit pouze teoreticky. Aby
hluk mohl byt nositelem hudebni informace,
musel byt obohacen zjevny vyskovy a ryt-
micky kontext. Z obecného redalného zvuku
se stal zvukovy objekt, pavodné jako cilené
produkovany (Uméni hluku), pozdéji cilené
vymezeny ve zvukovém zdaznamu (konkrétni
hudba). Zvukovému objektu byl ve smyslu
klasické ‘abstraktni’ hudby prisouzen stejny
esteticky vyznam, jakou mél do té doby ton.

Proménu estetického postaveni hlukového
signdlu od historického Uméni hluku k sou-
¢asnému ‘Zvukovému umeéni’ Ize spojovat
s vyznamovym posunem dalsiho estetického
kritéria pFirozenosti a nep¥Firozenosti.
Pavodné toto kritérium bylo spojovéno s kon-
trastem mezi zvuky prirozeného, tj. mecha-
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nicko-akustického pivodu a zvuky, které byly
produkovdny ryze elektrickym zpisobem.
Tento formdlni pFistup byl v pribéhu vyvoje
elektronickych néstrojt a jejich postupného
zaclenovani do hudebniho instrumentdre na-
hrazen posuzovanim informacniho obsahu
vztazeného predevsim k dobovym tenden-
cim. Se zvukem elektrického ¢i elektronic-
kého pivodu nastoupila prFirozend revolta
proti nasladlosti, uhlazenosti a podbizivosti
akustického’ romantického zvuku, ale vedle
toho komercné orientovand odnoz elektro-
nickych hudebnich néstrojt, predevsim pak
varhan, délala vse proto, aby se tomuto ro-
mantickému vzoru zpét co nejvice priblizZila.

Diskuse o prirozenosti akustického a ne-
prirozenosti elektronického zvuku se vsak
s rozvojem moznosti hudebni elektroniky
stala postupné bezpredmétnou. Takrka ne-
omezené moznosti stylizace az idealizace
elektronicky generovaného zvuku klasickych
hudebnich néstroji vedly k extrémiam sub-
jektivniho hodnoceni jeho kvality, presnéji
prirozenosti. Znamé Kadowovy pokusy ze
30. let minulého stoleti, které subjektivné
porovnavaly ton housli a tentyz ton elekt-
roakusticky zpracovany a vyuzivajici rezo-
nancni skrinku housli v dloze primitivniho
reproduktoru, jenom potvrdily, Ze nase ucho
je v tomto sméru snadno osdlitelné. Poslu-

vev s

‘

reprodukovany houslovou skrinkou, nikoliv
ton hrany na housle.
Soucasnd hudebni elektronika dovede

ey /)

schopny produkovat skutecné housle, trubka
nebo cembalo. Také nahravka symfonického
orchestru se v intimité domdciho poslechu
na zvukovém zafrizeni stfedni cenové katego-
rie maze zdat laickému posluchaéi a milov-
nikovi vazné hudby zvukové mnohem kvalit-
néjsi a prirozenéjsi nez ‘zivy’ poslech téhoz
orchestru v prostredi koncertni siné. Je to
selhdni estetiky, nebo neschopnost naseho
ucha? Nikoliv, pouze stavime proti sobé jevy
po zvukové strance zcela nesouméritelné.
Nemuzeme prece hledat kvalitativni rozdil

7411 2007

mezi zvukem, ktery se Sifi od zdroje az do
naseho ucha pouze prostrednictvim kmi-
tajicich castic vzduchu, a zvukem, ktery se
bez ohledu na svij akusticky ¢i elektronicky
puvod Sifi z reproduktoru éi sluchatka. Ma-
Zeme sice oznacit ‘Zivé’ produkovany zvuk
jako prirozeny a reprodukovany zvuk jako
nepfirozeny, ale tim se vibec nedotykdme
jejich estetického postaveni ¢i funkce.

Kritérium prirozenosti a nepfirozenosti
nestavi proti sobé zvuky krasné a osklivé Ci
zvuky vyvoldvajici protikladné asociace, ani
zvuky pfirozeného a umélého pivodu, ale
zvuky v pfFirozeném a neprirozeném posta-
veni vici obsahu sdéleni. Z tohoto pohledu
je esteticka klasifikace zvuku déna jeho dra-
maturgickym uplatnénim v kontextu sdéleni,
nikoliv objektivnimi vlastnostmi zvuku vy-
natého z tohoto sdéleni. Presto toto krité-
rium nechdva prostor pro zminéné asociacni
protiklady (zvuk libivy — podbizivy, uklidiu-
jici — znervéznujici, redlny - idealizovany,
ale také zvuk historicky - moderni, roman-
ticky - expresionisticky apod.), které vsak
estetickou klasifikaci pouze doplnuji, nikoliv
autonomné urcuiji.

Jako dalsi se nabizi kritérium raciona-
lity a emocionality, které casto stavi na
subjektivnim kontrastu mezi odosobnénym
zvukem umélého pivodu a charakteristicky
(napf. romanticky) pojatém zvuku klasického
hudebniho ndstroje v rukou spickového inter-
preta. Ve skutecnosti vSak vice souvisi s hu-
debni interpretaci jako takovou. Prikladem
toho je bezpochyby jeden z nejucinnéjsich
estetickych ‘trikd’ hudebné vokdlniho i ng-
strojového projevu - tremolo a vibrato.
Po akustické strance predstavuje tento in-
terpretacni predpis amplitudovou a frek-
vencni modulaci vokdlu, resp. ténu ¢i zvuku
hudebniho ndstroje, zjednodusené receno
pravidelné kolisani jeho hlasitosti a vysky.
V hudebni praxi je konkrétni vyklad tremola
¢i vibrata vazan vzdy na urcity zdroj zvuku,
v pfipadé zpévniho hlasu predstavuje tre-
molo ne zcela pravidelné prerusovany tén
s nepatrnou zménou vysky a vibrato typické
pravidelné kolisani vysky vokalu v rozsahu

Zvuk jako autonomni esteticky objekt?



az + 80 centl, provdzené ¢dste€né i zmé-
nou hlasitosti. U hudebnich néstroja vétsi-
nou prevazuje predpis vibrata jako pravidel-
ného kolisani vysky ténu, tremolo je vétsinou
vdzdno na rychlé opakovdni téhoz ténu ci
zvuku (napf. ‘virbl’ na maly buben).

Jednoduchym subjektivnim porovndnim
houslovych tént hranych senza vibrato
a con vibrato lze dospét k obecné akcepto-
vatelnému zdvéru, Ze vibrujici tén je po zvu-
kové estetické strance evidentné bohatsi
nez nevibrujici ‘rovny’ ton. Toto obohaceni
ma vsak naprosto raciondlni pFic¢inu v neli-
nearité procesu modulace. Frekvencni spek-
trum modulovaného komplexniho ténu se
vyznacuje vznikem zcela novych slozek na
pozicich rozdili a sou¢td modulované a mo-
dulaéni frekvence - na zpusob rozdilovych
a souctovych kombinaénich téna (Syrovy
2003), které ve vysledku tvori teoreticky ne-
konecné sirokd, tzv. postranni pdsma. U frek-
vencni modulace cili hudebniho vibrata je
tento ndrast novych slozek mnohem inten-
zivnéjsi nez u amplitudové modulace cili
hudebniho tremola. Proto je také vibrato
esteticky mnohem pusobivéjsi nez tremolo.
U frekvencni modulace jsou vychozimi pa-
rametry frekvence modulovang, frekvence
modulacni a tzv. index modulace. U vibrata
napf. houslového ténu a' mohou byt hodnoty
téchto parametrd 440 Hz, 7 Hz a 1,5. Nase
ucho vnimd obohaceni tonu jako jeho no-
vou zvukovou kvalitu. Pokud ovsem vibrato
znacné ‘prezeneme’, mohou parametry na-
byt hodnot napf. 440 Hz, 220 Hz a 6. Vysled-
kem této frekvencni modulace nenijiz ‘libivé’
vibrato houslového ténu, ale jeho kvantita-
tivni zména v ton zcela jiného charakteru,
napr. v tén fagotu (princip zvukové syntézy
frekvencni modulaci). Avsak uz bézné ‘pre-
hnané’ vibrato (napf. u zpévniho hlasu) pu-
sobi po estetické strance negativné.

Pokud prifadime modulovanému, tzn. vi-
brujicimu tonu emociondlni charakter a ne-
modulovanému ‘rovnému’ ténu naopak ra-
cionalni charakter, musime se zdkonité ptat
na historicky pivod tohoto zvukové estetic-
kého kritéria. Fenomén vibrata se do hudby
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nedostal jako néjaky zastiraci manévr ne-
dokonalosti intonace ténu, ale jako snaha
priblizit se inspirujicimu vzoru zvuku vsech
hudebnich néstroju, kterym byl a stdle bez-
pochyby je lidsky hlas ve své fyziologické
podobé. Vibrato zpévniho hlasu mizeme
povazovat za stylizaci kolisani vysky zaklad-
niho ténu vokdlid v toku Feci. Jednd se o pFi-
rozenou modulaci, kterd svoji hloubkou, resp.
zdvihem, a rychlosti odrazi emociondlni stav
recnika. Klidnému, uvolnénému a pozitivné
naladénému stavu odpovidd pravidelna po-
mald modulace, zatimco nervézni, napjaty
a negativni stav se odrdzi v modulaci nepra-
videlné a rychlé, podobné jak tomu odpovida
téz tepovd a dechova frekvence recnika. Vi-
brato zpévniho hlasu obdobnym zplisobem
odrdzelo jak prirozenou emocni reakci, tak
se postupné také stalo vyrazem profesio-
nality zpévdka z hlediska ovlddnuti funkce
hlasového ustroji i vyjadrenim jeho estetic-
kého postoje. Proto se setkdvame s vibra-
tem velmi rychlym ¢i velmi hlubokym, které
nemusi vyplyvat pouze z nezvlddnuté trémy.
Vibrato se pochopitelné nabizi jako Gcinny
prostredek maskovdni intonacni nepresnosti
zpévaka i zpévacek, tézko si vSak predsta-
vime falesné hrajiciho houslistu s vibratem
v rozsahu velké sekundy ¢i malé tercie. Na-
opak prirozené vibrujici houslovy tén ma
velmi blizko k zpévnimu projevu.

Typickym prikladem racionality a emo-
cionality zvuku je kontrast mezi ‘rovnym’
a tremolujicim ténem varhan, kde pou-
ziti tremulantu, ktery pravidelné méni tlak
vzduchu proudiciho do pistaly, amplitudove
a frekvencné moduluje sélovou linku cantu
firmu chordlové predehry. Vokalni predob-
raz je zde zcela zfejmy. Avsak tremulant
pouzity v akordické hre se uz vzdaluje to-
muto predobrazu a doddvd zvuku vyrazny
emociondlIni akcent. Varhanni dila roman-
tikd, zejména pak Césara Francka, jsou toho
presvédcivym dokladem. Lze vSak jesté roz-
siFit historickou polarizaci vice raciondlniho
barokniho varhanniho zvuku a vice emocio-
ndiniho romantického varhanniho zvuku?
Ano, vezmeme-li v ivahu az prilis raciondlni,
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neprirozeny, umély a nemodulovany tén
analogovych elektronickych varhan, anebo
na druhé strané typicky barovy, prehnané
nasladly az exaltovany zvuk Hammondovych
varhan modulovany na zdkladé Dopplerova
efektu ‘reprobednou’ Donalda Leslieho. Jaz-
zovi varhanici si vsak tohoto velmi rychle
‘oposlouchatelného’ emocionalniho zvuku
byli védomi, a proto jej radi stavéli do kon-
trastu bud' k velmi pomalé modulaci, nebo
ke zcela studenému, rovhému nemodulova-
nému zvuku.

Kritérium jednoduchosti a slozZitosti
Ize vyjadrit téz jako parafrazi znamého rceni
»Co je malé, tudiz i jednoduché, to je hezké”.
Toto kritérium zcasti prekryva kritérium to6-
novosti a hlukovosti, vysvétluje tén jako in-
terpretaci jednoduchého determinovaného
fyzikalniho déje oproti hluku jako slozitému
stochastickému déji. Jde vsak jesté dadl, roz-
liSuje tony jednoduché ¢i jednoduseji gene-
rovatelné a vedouci k jednoduché subjektivni
interpretaci vici tontm slozitéji generovatel-
nym a v mnohem vétsi sifi zaméstndvajicim
nas sluchovy vjem. V souvislosti s jednodu-
chosti fyzikdlnich jevi se ¢asto hovori o prin-
cipu elegance malych éisel, ktery od-
razi ‘konstrukci’ naseho okolniho svéta i nas
samych. Princip minimalni energie, casto
oznacovany jako princip ‘lenosti’ vesmiru,
je typicky téz pro funkci klasickych hudeb-
nich ndstroja, napf. v kmitdni rezonanénich
desek, vzdusnych sloupci, kde s rostoucim
poradovym ¢islem médi stoupd slozZitost
rezonanénich obrazcu.

V této souvislosti je casto kladena otdzka,
kde konéi jednoduchost a kde zacind slozi-
tost, resp. kterda cisla jsou jesté mald a kterd
uz velka. Na tuto otdzku existuje v akustice
odpovéd, kterd uzce souvisi s fyziologii sly-
seni. Uz mnohem dfive se kritérium jed-
noduchosti a slozitosti prakticky projevilo
ve stavbé varhan, konkrétné ve strukture
tzv. gotické mixtury. PoZzadavek zvySovani
zvukového vykonu ténu je nejefektivnéji re-
Sitelny ndrastem jeho harmonickych slozek,
avsak historicky narust jednotlivych Fad go-
tické mixtury sledoval harmonickou radu
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disledné pouze do 8., resp. 6. ténu (7. har-
monicky ton byl vynechdn), poté vyuzival
pouze kvintovych a oktdvovych, vyjimecné
terciovych poloh. Vznik jednotlivych rejstrika
byl potom disledkem oddélovani osamo-
statnénych rad pistal od nejnizsi, kterd od-
povidala 1. harmonickému ténu, az po fadu
odpovidajici 8. harmonickému ténu. Zbylé
fady, tj. dnedni mixtura, zGstaly neoddéleny.
Hranici mezi ‘akustickymi’ malymi a velkymi
Cisly reprezentuje 6. nebo 8. harmonicky
ton, presnéji pak interval malé tercie (mezi
6. a 7. tonem) nebo velké sekundy (mezi
7. a 8. ténem). Tyto intervaly nalezneme v tzv.
kritické Sifce pasma, jako ¥, délky Cortiho
orgdnu v nasem uchu, kterd predstavuje
zdkladni frekvencni diskriminaci vjemu sou-
zvuku dvou a vice téna (Syrovy 2004).

Zminéné intervaly také ale reprezentuji
tradicné pojatou hranici mezi hudebni kon-
sonanci a disonanci. V podstaté vsechny teo-
rie konsonance a disonance (Syrovy 2003)
vychdzeji z jednoduchosti ¢i slozitosti vztahu
dvou spoluznéjicich tént a obdobnd pravi-
dla mdzeme aplikovat jak na souznéni obec-
nych zvuk(, tak na strukturu zvuku nebo
ténu samotného. Toto upfesnéné kritérium
konsonance a disonance Ize chapat jako
estetickou miru zvukového klidu a napéti,
kterd napliuje princip minimalni energie
‘fyziologickym’ rozvodem obecné zvukové
‘dominanty’ do ‘téniky’.

Kritérium funkénosti a nefunkénosti,
nebo moznd presnéji fyziologie a patologie,
stavi estetickd méritka predevsim na normé
funkéniho lidského hlasu. Opird se o nasi
bezdécné vypéstovanou, hlubokou zkusenost
s hlasovou komunikaci, kterd je po zvukové
strdnce spojena s evidentné emociondlné
ladénymi stavy obou stran komunikace. Vy-
chozi esteticka polarizace ‘krdsny — osklivy’
je transformovdana do podoby ‘zdravy - ne-
mocny’, kterd na rozdil od obecné platnych
i ryze tendencénich méritek ma k dispozici
pevny bod, a tim je pud sebezédchovy. Pre-
ference zdravého, ¢istého, podmanivého, mi-
lého, krasného hlasu je uplatnovdna jak na
ostatni zvukové projevy clovéka: pravidelny
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dech a tlukot srdce ¢i smich, tak na po-
dobnost ostatnich zvuk( s témito projevy.
MizZeme se domnivat, Ze predchozi krité-
ria jenom upresnovala polohu estetického
soudu na ose ‘fyziologicky - patologicky’
napf. urcenim ténového ¢i hlukového charak-
teru hodnoceného zvuku. Proti tomu hruby,
chraplavy, sipavy hlas, stejné jako zrychleny
dech, nepravidelny tlukot srdce, ale i plac ¢i
kasel jsou zvuky obecné varovného obsahu,
jejichz pouziti v autonomnim dile ma bud’ vy-
razné popisny charakter, nebo evokuje zcela
konkrétni zdporné asociace. Samoziejmé ze
tento vyklad md celou radu vyjimek, napf.
nebudeme pochybovat o estetické hodnoté
zpévu, resp. hlasu Louise Armstronga na
rozdil od jinych zpévdkd, u kterych chra-
pot hlasu neni prirozenym vyjadfovacim
prostfedkem, ale pouhou pézou za ucelem
prilakani pozornosti nebo prostredkem mas-
kovani fyziologickych nedostatk.
Fyziologicky stav zivého organismu jako
kladné vnimand estetickd hodnota se bez
problému stylizuje do funkénosti technic-
kého zarizeni. Zde vsak funkénosti neni pfri-
Fazen zddny esteticky vyznam, zato nefunkc-
nost ma v nékterych pripadech za ndsledek
snizeni predtim nevnimané estetické hod-
noty. Jako priklad miize poslouzit linedrné
a nelinedarné zkreslujici zesilovac. Linedrni
zkresleni, napf. ubytek vysokych ¢i hlubo-
kych frekvenci, vnima nase ucho pouze jako
technicky, nikoliv esteticky nedostatek a je
schopno se na néj adaptovat. Jina situace
vsak nastéva u nelinedrniho zkresleni, které
zvukovou informaci obohacuje o zcela nové
frekvencni slozky, ke kterym je nase ucho da-
leko méné tolerantni. Presto je stdle vnima
jako technicky problém. Esteticky problém
vsak nastane, napf. kdyz pouzijeme neli-
nearni zkresleni jako prostredek zvukové
syntézy. Ve vétsiné pripadl reaguje totiz
nezasvéceny poslucha¢ na zdmérné zkres-
leny signdl negativné, jeho poslechova zku-
senost jej spojuje s technickou zdvadou a vy-
sledkem je posluchaciv esteticky nesouhlas.
Presto vsak urcity typ nelinedrniho zkresleni
muze byt chdpdn jako pfiznaény zvukové
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esteticky rys, napr. booster-efekt u elektric-
kych kytar.

Dalsim pripadem, ktery bychom urcité za-
radili k patologickému pélu, je prilis hlasita
reprodukce zvuku, dosahujici a nékdy i pre-
sahujici hmatovy prdh sluchového vjemu.
Tento poslechovy zlozvyk, souvisejici s elek-
tronizaci zvuku a typicky pro diskotéky, roc-
kové koncerty, ale i pro soucasnd kina, se
vsak stal pro mladou generaci bezdécnou,
kladné pojimanou estetickou hodnotou re-
produkovaného zvuku. Pfikladd, kdy fyziolo-
gickému resp. funkénimu stavu je pfifazena
opacnd, tj. zdpornd estetickd hodnota, je
celd rada, coz jenom dokazuje zdvislost es-
tetického postoje na aktudlnich estetickych
a spolecenskych normadch vnimani zvuku.

Dosavadni esteticka kritéria se prede-
vsim tykala izolovaného zvuku vytrZzeného
z kontextu zvukového sdéleni na zplsob
zvukového objektu v elektroakustické hudbé.
Estetické hodnoceni kontinudlniho zvuko-
vého sdéleni, kterym muze byt jak Fecovy
¢i hudebni signdl, tak obecné zvukové dilo,
presouva svoji pozornost na zakladni vztahy
mezi jednotlivymi zvuky. Laicky posluchac
vnimd tyto vztahy jako vyprévéni pfibéhu
a hodnoti je na rozdil od zvukového pro-
fesiondla na zdkladé intuice, citu a logiky,
ale také z pohledu svych zkusenosti a oka-
mzitého fyziologického i psychického stavu,
tedy velmi podobné jako pfi ucasti na psy-
choakustickém testu. Vlastni posuzovani
zvukového krdsna ndm pak mize pfipomi-
nat testovdni zvukovych pdrd, triad éi celych
posloupnosti, kde ale ve vysledku hodnotime
hlavné organizaci téchto posloupnosti ve
vztahu k vlastnostem jednotlivych zvuka,
nikoliv zvuky samotné. Jako priklad mize
poslouzit subjektivni hodnoceni ¢asové tnos-
nosti raznych zvuki staciondrniho charak-
teru (napf. vydrZzovanych ténd) v kontextu
zvukového sdéleni vzhledem k jejich akus-
tické typologii a morfologii.

V kazdém vztahu, tedy i v posloupnosti
rtiznych zvukd, miZeme nalézt zjevnou i skry-
tou logiku jejich usporadani, tzn. dramatur-
gii v horizontdInim (‘melodickém’) i verti-
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kdlnim (‘harmonickém’) smyslu. Kritérium
logi¢énosti a nelogiénosti vychadzi z nejjed-
nodussiho mozného pojeti této dramaturgie
ve smyslu ,kdyz néco zacing, tak to také
skonéi“, ,kdyz jde melodie nahoru, tak pu-
jde také dold“, ,za silnym zvukem bude nd-
sledovat zvuk slabsi” apod. Tato v podstaté
primitivni logika ale mGze ve své dislednosti
pusobit nakonec nelogicky. Formalné logicky
a schematicky spravné organizovany zvuk se
bezpochyby nachazi na nizsim stupni este-
tického hodnoceni nez zvuk, ktery je urcitym
tvaréim zpGsobem od prisné logiky odchylo-
van. Algoritmizace kompozi¢nich postupt
v hudbé, napf. ve stylu ‘a la Mozart’, viibec
nevede ke vzniku novych, jakoby dosud ne-
objevenych Mozartovych opusut. Kritérium
logi¢nosti a nelogi¢nosti se maze tykat uz
pouhych dynamickych pomérta zvukovych
pdsem, napr. mezi dialogem, ruchy, hudbou
a atmosférou u filmového zvuku, nebo mezi
s6lem a doprovodem v pripadé hudebni na-
hravky ¢i mezi jednotlivymi rejstriky u var-
han. Logika, jak Fadit jevy, v tomto pfipadé
zvuky za sebe ci vedle sebe, je zdkladem
formalni, femesiné spravné zvukové dra-
maturgie. Tvaréi dramaturgie hledé naopak
vsechny mozné odchylky od této jednoduché
logiky a vyuziva na prvni pohled nelogické
postupy (napf. kontrapunkt mezi zvukem
a obrazem u filmu, Syrovy 2006), které po-
sluchaci prijdou nakonec jako jediné mozné
a veskrze logické.

Na kritérium logicnosti a nelogi¢nosti
muze ‘logicky’ navazovat kritérium péra
a nepadari, které vychazi z obecné snahy
o pdrovdni jevd. Dialekticky princip vnéjsi
jednoty vnitfnich kontrastd, ktery v tom nej-
jednodussim pripadé pdruje dva protiklady
do jednoty jediného celku, miZzeme demon-
strovat na prikladu vystavby zvuku varhan.
Ten podléhd pomérné striktné vymezenym
pravidlim na jedné strané, ale souéasné na
druhé strané vyuzivd individudlnich vyjimek,
tak aby kazdé, i formalné totozné varhany,
byly neopakovatelnym zvukovym origindlem.
Rejstfikova dispozice varhan predstavuje
sice nespocetné mnozstvi zvukovych kon-
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trastt ve vysce, dynamice a barvé, ty vsak
navenek vedou k dokonalé zvukové jednoté
ndstroje s akustickymi vlastnostmi prostoru,
ve kterém se varhany nalézaji. Formélni
jednotu souctové zvukové syntézy sledu
harmonickych téni Ize pfirovnat k vnéjsimu
schematismu, naproti tomu neFizeny kon-
trast rozdilové syntézy ve spektrech jednot-
livych rejstrika stejné tdnové polohy obvykle
pusobi na posluchaée nahodile - chaoticky.
Avsak mezi schematismem a chaosem
se nachazi organismus, v tomto pripadé
vnéjsi organickd jednota celkového zvuku
varhan, reprezentovaného tzv. plénem ve
vnitfnich individudlnich kontrastech samot-
nych rejstrikd (viz Viéar / Dykast 1998).

Parové kritérium predstavuje ve varha-
ndch dialog mezi tzv. tdzkym a Sirokym sbo-
rem, ktery md puavod v diferenciaci pévec-
kého sboru na jadrny muzsky bas a mékky
chlapecky diskant. Tento dialog si vynucuje
existenci nejenom formdlné odlisnych rej-
stfikd v jejich absolutni menzuraci (tj. v roz-
mérovych vztazich pistal a mezi pistalami),
ale téZ v protichtdnosti jejich zmény v zdvis-
losti na vysce tonu. Nepochybnd esteticka
hodnota zvuku varhan, které byly navrzeny
podle téchto zdsad, je v protikladu vici ek-
lektickému zvuku biografovych a divadelnich
varhan, ktery byl postaven pouze na barevné
individualité jednotlivych rejstfiki. Presto
vsak i zvuk téchto, v oéich vétsiny varhanikd
‘pokleslych’ ndstroja, vykazoval v kontextu
doby a uziti konkrétni estetickou hodnotu,
ne-li pfimo nepostradatelnost. Jenom tézko
si spojime Fantoma opery se zvukem barok-
nich Silbermannovych varhan.

Z hlediska zvukové dramaturgie bychom
kritérium pdrd a nepdrd mohli pfirovnat ke
zndmému Cimrmanovu principu ocekavani
a zklamani. Snad kazdy tvirce predstupuje
pred svého divdka ¢i posluchace s nadéji, ze
jej svym dilem neunudi a soucasné neodradi,
a proto hledd zlaty fez mezi nudou a prekva-
penim, mezi klidem a napétim. Z hleddni zla-
tého rezu se vsak muze stat sablona, rutinni
stfidani osvédéenych dramaturgickych ‘fint’,
a ptvodni organismus vnitfnich kontrastd se
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zméni ve schematicky ndvod jak zaujmout,
nebo spise nezaujmout posluchace. Vedle
toho mnohda genidlné nacasovanad ‘zvukovd’
prekvapeni, napf. v hudbé klamné zaveéry ci
necekand harmonicka vyboceni, se nikdy ne-
oposlouchaiji, poslucha¢ se pfimo na né tési
a vychutndvad si je. Jako typicky pFiklad muaze
poslouzit Ravelovo Bolero. Prestoze krité-
rium pdra a nepdra ve zvukové praxi vice
inklinuje k dramaturgickému uchopeni nej-
raznéjsich kontrastd, zistavé jednim z vycho-
zich bodl naseho uvaZovaného estetického
postoje ke zvukovému sdéleni vztah dvou
jevd — napf. dvou metod generace, zpraco-
vani ¢i prezentace zvuku -, které maji, nebo
naopak nemaji tendenci slucovat se v pary.

Dalsi kritérium potvrzeni a popFeni je
zaloZeno na jednom ze zdkladnich principd
zvukové komunikace, a to na principu opako-
vani informace. Opakovani informace je nut-
nou podminkou k jejimu obnoveni a dalsimu
uchovéni v nasi paméti, platnost i dalezitost
informace je opakovanim potvrzovana. Opa-
kovdani neni jenom, jak pravi prislovi, matkou
moudrosti, ale také ‘navodem k pouziti’, jak
si madme zvukovou informaci vylozit, jakou
ji mame v kontextu celého sdéleni pridélit
vahu. Opakovani konkrétniho zvuku muaze
mit zcela programni charakter. MGzeme
posluchaéi pfimo vsugerovat tlohu ¢i po-
staveni zvuku, jeho propojeni s déjem napfr.
v podobé ‘leitmotivu’, na druhé strané ale
také mizeme, a to zcela zdmérné, poslu-
chaci zvuk primo znechutit, popfrit a pridélit
mu zdpornou estetickou hodnotu.

Princip opakovani ma sva obecnd ome-
zeni na zpusob ‘tfikrat a dost’, v hudbé jsou
to napr. sekvence s timto formdlnim ome-
zenim. Presto nalezneme stdle se opakujici
rytmické, melodické ¢i harmonické modely,
které v Zddném pripadé nepusobi staticky
nebo dokonce nudné. Naopak pivodni
technika uzavrené drazky na gramofonové
desce, smycky magnetofonového pdsku ci
soucasné ‘zmrazeni’ zvuku prifadily mnoha-
c¢etnému opakovadni novy a bezesporu este-
ticky vyznam. RGzné minimalistické techniky
v hudbé i zvukové exhibice diskZzokeju jsou
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toho dikazem. Opakovdni je vlastné gene-
tickym kédem periodicity, Zivotadarného po-
hybu, resp. rytmu spojeného s nasi existenci.
Je ale také prostredkem snad nejrychlejsiho
mozného uvedeni lidi do transu.

Popreni zvukové informace Ize v nejjedno-
dussim pripadé chdpat jako protiklad jejiho
potvrzeni. Na co nechceme upozornit, to
pro jistotu neopakujeme. To ovsem nezna-
mend, ze neopakovany zvuk je z dramatur-
gického hlediska nepodstatny, nedilezity ¢i
ménécenny. Osamoceny zvuk mize naopak
pusobit jako solitér, ktery svym vyznamem
upoutd pozornost posluchace na tkor ostat-
niho sdéleni a privlastni si tak nemalou es-
tetickou hodnotu.

Kritérium symetrie a nesymetrie vy-
chdzi v prvni fadé z ‘geometrické’ symetrie
zvukovych struktur, kterou mizeme nalézt
jak ve frekvenénich spektrech zvukd (ze-
jména ténu), tak v Fazeni téchto zvuki do
uceleného sdéleni. Z estetického hlediska
toto pravidelné, formalni usporadani, které
muze vypadat témér jako dusledek zrcad-
leni, nepusobi prili$ zajimavé. Symetrii jako
formdlni shodu nalezneme u celé Fady zvuka,
u kterych frekvencni spektrum vypada jako
¢asovy prubéh, a naopak. Tyto tzv. Moebiovy
zvuky, které se generuji zvlastnimi algoritmy
frekvencni modulace, jsou spise matematic-
kou nez zvukovou raritou. Obsahovou syme-
trii spojujeme obvykle s porusenim formaini,
geometrické symetrie, kterd je nahrazena
symetrii ¢i vyv@zenosti energetickou - té-
zistém. Polohu tézisté frekvencniho spektra
muzZeme povazovat pouze za jeden z kvanti-
tativnich ukazatelt barvy zvuku, ale poloha
obsahového tézisté zvukového sdéleni
uz odrazi konkrétni dramaturgicky zdmér
spojeny s vyprdavénim pribéhu.

Estetickd hodnota zvuku, jeho skladby
¢i makrostruktury, Gzce souvisi se zlatym
Fezem. Pojem zlaty fez (déleni dsecky ve
shodé poméru mensi casti k vétsi a vétsi
casti k celé usecce), ktery je pokldddn za
idedlni harmonicky kompozicni pomeér, Ize ve
zvuku definovat ze strany posluchace jenom
intuitivné, a to pocitem rovnovdhy napr. mezi
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klidem a napétim, slabym a silnym zvukem
¢i mezi dynamickou urovni a délkou trvani
zvuku. Ze strany autora-designéra zvuku se
jiz jednd o cilené zhodnoceni zkusenosti do-
provazené nikoliv jenom pocitem, ale smys-
lem pro rovnovdhu. Zlaty fez pak predsta-
vuje napr. ‘pomér’ délky stahovdani zvuku
(fade-out) vaci jeho formé i obsahu a bude
pro kazdy zvuk, tj. hudbu, rec¢, zvukovou
atmosféru, potlesk apod. jiny. Podobné se
bude lisit pro hudbu s dozvukem a bez do-
zvuku, vypjatou ¢i uklidnujici atmosféru, ale
pripad zlatého rezu je stanoveni délky pro-
lindni dvou zvuka, jejich dynamické drovné
a rychlosti i pribéhu prolindni, a opét v z4-
vislosti na dramaturgii zvukového ‘okoli’
i na informaénim obsahu samotnych zvuka.
Tyto na prvni pohled technické parametry
zvukové montdze a mixdze jsou po este-
tické strance vnimadny jako ‘samozrejmé’,
ale v pripadé nedostatku smyslu a citu pro
zvukovou symetrii, rovnovdahu ¢i vyvdzenost
se i pri bezchybném technickém zvladnuti
jevi jako neestetické.

Vycet estetickych kritérii vyvolava otdzku,
v jakém vztahu se naléza objektivni, snadno
¢i obtizné méritelnd kvalita zvuku k subjek-
tivnimu estetickému postoji posluchace, kte-
rého konkrétnimi technickymi parametry po-
psand kvalita ale vibec nezajima. Takovym
pfipadem muze byt napt. hudebni nahrévka,
technicky dokonald, zvukové po vsech strdan-
kach vyvazend, které se nedd formalné nic
vytknout, ale kterd presto posluchace neza-
ujme a neprildka k opakovanému poslechu.
Lze v souvislosti s takovou nahrévkou hovo-
Fit o jeji estetické hodnoté? Na tuto otdzku
muze odpovédét kritérium formdlnosti
a neformalnosti, které formdlni kvalité,
typické pro velkou cdst autonomni i uzité
zvukové produkce, nepfirazuje obecny, ale
pouze tendencni esteticky vyznam. Totéz se
ale vztahuje i na formalni dodrzeni estetic-
kych kritérii, které v zadném pripadé neni
postacujici podminkou nebo dokonce z4-
rukou kladného estetického postoje poslu-
chace k danému zvukovému sdéleni. Stejné
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tak neformdlni, nekonvenéni éi nekonformni
pristup ke zvukové kvalité, spise ovsem spo-
jeny s profesiondlni nedostatecnosti, neresi
absenci estetického prozitku posluchace.

V ¢em tedy spocivd naplnéni estetické, ni-
koliv technické kvality zvuku? Kazdé zvukové
sdéleni je akt komunikace mezi autorem
a posluchacem, tedy i poslech hudebni na-
hravky ¢i rozhlasové hry. Kdybychom tuto
komunikaci chtéli pfirovnat k dialogu dvou
telefonujicich lidi, pak ve zpusobu éi stylu
jejich komunikace miazeme nalézt extrém,
kdy hovofi pouze jeden a druhy mici, resp.
nemd co Fici nebo vibec nebyl pfipustén
ke slovu. Poslech hudebni nahrdavky Ize pak
ztotoznit s timto dialogem za predpokladu,
Ze se posluchaé vse dozvédél a nemd divod,
nebo dokonce uz nechce o nahrdvce premys-
let a vracet se k ni. Takové nahravce urcité
nebudeme (po zvukové strdnce) prisuzovat
vysokou estetickou hodnotu. Pokud se vsak
posluchac k nahrdvce vrati, chce v ni néco
hledat, v nécem se utvrdit, pak jej oslovila
a prinesla mu esteticky prozitek. Vyjimkou
muze byt profesiondlni vztah k poslechu zvu-
kového sdéleni, napfr. z pozice kritika, ktery
se k nahrdvce vraci z divodu ovéreni jejich
prednosti, nebo ¢astéji nedostatkd.

Co vsak laka posluchace, ze se k nahrdvce
stdle vraci, i kdyz ji znd zcela nazpamét? Lze
predpokladat, Ze je to pro zvukovou stranku
nahrdvky tentyZ divod jako pro jeji obsah, tj.
hudebni sdéleni. Jako kdyby nebylo vyslo-
veno ¢i zodpovézeno vse. Ve zvuku mGzeme,
nebo bychom méli stdle hledat a nalézat
néco nového. Zvuk, ktery obsahuje naprosto
vsechno, kdy jednotlivé hudebni ndstroje
vnimdme jako pfi poslechu z prvni rady kon-
certniho salu, barva jejich zvuku je dokonale
vyvazend, zvukovy obraz mad presné citelnou
perspektivu: Takovy ‘nadupany’ zvuk zndme
z mnoha nahrdvek, které nés sice vdaném
okamziku zaujmou, po sluchové strance fy-
ziologicky uspokoji, ale nijak neoslovi. Nenfi
v nich totiZz misto pro nasi spoluprdci, pre-
mysleni, spekulaci, inteligenci. Poslucha¢ si
zaplatil, své si uzil, po dobré zdbavé odesel
domi a... zapomnél. Zvuk byl po FemesIné
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strdnce perfektné zvladnuty, ale cosi mu
chybélo. To chybéjici bychom mohli nazvat
‘tFindctou komnatou’ estetiky zvuku - krité-
riem opakovaného ndvratu, v podstaté
nepojmenovanym a soucasné nepojmeno-
vatelnym divodem stdlého hleddni a nalé-
zani, a to se nemusi jednat zrovna o zvu-
kovy idedl.

Ostatné kritérium opakovaného ndvratu
stdlo u jiz zminéného estetického ‘prerodu’
nehudebniho hluku ve Schaefferiv zvukovy
objekt. Dovolilo totiz posluchaéi vibec po-
stfehnout, nasledné pochopit a nakonec
tviréim zpasobem pouzit informaci ryze
fyzikdIniho charakteru, kterd v pavodnim
zvukovém kontextu byla nic nefikajici, ne-
podstatnd, pominutelnd. Teprve opakovany
poslech umoznil v hluku, a ve zvuku obecng,
identifikovat zakladni estetické ‘geny’ hudby
v podobé ‘vnitfni’ melodie, harmonie, rytmu,
formy atd.

Esteticky prozitek zvuku se velmi tézko
definuje, natoz kvantifikuje. Presto jej ne-
muzeme oddélit od psychologického tGéinku
zvuku, ktery ma své konkrétni a objektivné
postizitelné priciny ve vazbach na prostor
a jeho akustické vlastnosti. Zcela bezpecné
oddélime od sebe estetickou hodnotu ‘su-
ché’ a ‘nahalené’ hudebni nahrdavky, stejné
jako spolehlivé urcime nadbytek dozvuku
u mluveného slova ¢i neprirozeny obsah hlu-
bokych ¢i vysokych frekvenci ve zvuku u pre-
tlumeného prostoru. Ve vztahu k prostoru
existuji sice definovatelné vlastnosti zvuku,
jako je nosnost, schopnost miseni, jasnost,
srozumitelnost a dalsi, ale nikde nenalez-
neme raciondlni vztah zdroje zvuku a pro-
storu s naprosto nezaménitelnym a pre-
svédcivym psychologickym tcinkem jako
v pripadé pistalovych varhan instalovanych
v chrdmovém prostoru. Uz pouhy akord tzv.
varhanniho pléna predstavuje pro poslu-
chace v chramové lodi zvukovou hodnotu, pfi
které obvykle ‘mrazi v zadech’. Rozmér to-
hoto psychologického zazitku, a pro vétsinu
posluchaéu téz estetického prozitku, souvisi
s kritériem monumentality a intimity
zvuku v prostoru.

Zvuk jako autonomni esteticky objekt?

Toto kritérium reprezentuje typicky dialog
mezi celkem a detailem zvuku, nap¥. u var-
han mezi zvukem hlavniho stroje a positivu.
Soucasné poskytuje predstavu rozmérnosti
zdroje zvuku i rozmérnosti prostoru, ve kte-
rém se zdroj nachazi, predstavu energie
zdroje a jeho vzdalenosti od posluchace.
Sama monumentalita ¢i intimita zvuku ne-
musi byt spojovdna s jeho estetickou hod-
notou, ale jejich vzdjemny pomér, vztah k vy-
povédni hodnoté zvuku a v neposledni Fadé
jejich dramaturgické vyuziti uz ale predpo-
kladem esteticna urcité je.

S kritériem monumentality a intimity,
které predevsim vnimame z pohledu poslu-
chace, uzce souvisi dulezity psychologicky
moment z pohledu interpreta, a tim je po-
cit ovladnuti ¢i pfimo moci nad hmotou
a prostorem. Znaji ho velmi dobre varhanici,
dirigenti, zpévaci i instrumentalisté. Tento
pocit je vSsak spojeny pouze se zvukovou
komunikaci ‘on line’ a viazeni elektroakus-
tického retézce jej zcela degraduje. Snaha
dosdhnout elektroakustickou cestou stej-
ného psychologického tcinku jako cestou
ryze akustickou je vice nez iluzorni, stejné
jako je naivni domnivat se, Ze mikroportem
sejmuty hlas rockového zpévaka bude v mu-
zikdlu pusobit na posluchace monumentdiné
jako skoleny hlas zpévdka v opere. Naproti
tomu ale intimita hlasu sejmutého mikro-
fonem muzZe byt mnohem pravdivéjsi nez
neprilis ‘intimni’ vérohodnost hlasu, ktery
k posluchaci musi prekonat vzddlenost né-
kolika desitek metrd v jinak vyhovujicich
akustickych podminkdch. Jako priklad maze
poslouzit vyrazova plochost nebo primo krec
recitatora, ktery bez mikrofonu musi v melo-
dramu dynamicky prevladnout zvuk celého
symfonického orchestru a pfitom na rozdil
od operniho zpévdka neni vybaveny obdob-
nym ‘hereckym’ formantem.

Elektroakustickéd komunikace neza-
ménitelnym zplGsobem zvukové sdéleni sty-
lizuje, davd mu autonomni existenci v nové,
virtudlini realité. V Zadném pripadé neni ko-
pii akustické ‘live’ komunikace a umérné ne-
transformuje zvukové estetické hodnoty. Pro-
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toze estetiku zvuku nemizeme izolovat od
médnich trendid a vystrelkd, vidime ¢asto ne-
spravné smysl elektroakustické komunikace
az tam, kde konci fyziologické moznosti ko-
munikace akustické. Typickym prikladem to-
hoto nepochopeni je jizZzminény poslech pri
vysokych hladinach hlasitosti, ktery je totiz
pro posluchace pohodlny. Poslucha¢ vnima
hlasity zvuk jako vyrovnany po vsech stran-
kdch a nemusi ddl o ném prilis premyslet.

Hlasitost zvuku vsak Gzce souvisi se zmi-
nénym kritériem tonovosti a hlukovosti. Tén
vznikl ‘zkrocenim’ hluku, ale postupné se
k nému v dasledku ‘lenosti’ zGéastnénych
stran zapojenych do zvukové komunikace
opét navraci. Hlukem se ton stava uz v oka-
mziku, kdy je nadmiru hlasity, kdy jeho pu-
vodni estetickd hodnota je ‘maskovdna’
prevazujicim ‘zaméstndnim’ naseho uchaq,
ne-li pfimo odvrdcenim pozornosti od pu-
vodniho informacniho obsahu vnimaného
zvuku. Kazdé zvukové sdéleni reproduko-
vané s nadmérnou hlasitosti ztrdci svij es-
teticky vyznam a stdvd se obtézujicim ¢i
dokonce nebezpeénym hlukem. MiZeme sa-
mozrejmé namitnout, Ze rockovou hudbu si
nelze predstavit v normadlnich fyziologickych
arovnich hlasitosti, a tak sou¢asné musime
pripustit, Ze estetika prirozeného zvuku ne-
bude s nejvétsi pravdépodobnosti ve vsech
kritériich shodnd s estetikou umélého zvuku.
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Pravé tak se nebudou ztotoznovat kritéria
estetiky prirozeného ‘live’ zvuku s kritérii
téhoz zvuku zpracovaného elektroakustic-
kym retézcem.

Proto pojem estetika zvuku nemizeme
zaménovat s pojmem kvalita zvuku, kterd
na rozdil od estetiky jako objektivni veli-
¢ina existuje. Nemdme totiz ddvod (a moznd
sprdvné bychom vibec neméli mit divod)
estetiku zvuku objektivizovat, hledat jeji roz-
mérnost a prifazovat ji konecné a definitivni
¢islo. Na estetiku zvuku musime nahlizet
jako na osobni, individudlni a subjektivni
postoj, ktery Ize bez ohledu na vsechna
vyse zminéna kritéria vyjadrit moznd jenom
jedinym kritériem — kritériem opakovaného
ndvratu k jiz jednou vyslechnutému zvuko-
vému sdéleni.

Literatura:

BLAHA, I. Zvukovd dramaturgie audiovizudlniho
dila, AMU, Praha 2004

SCHAEFFER, P. Konkrétni hudba, Supraphon,
Praha 1971

SYROVY, V. Hudebni akustika, AMU, Praha 2003

SYROWY, V. Kapitoly o varhandch, AMU, Praha 2004

SYROVY, V. ,Kde konéi véda a za&iné uméni, a nao-
pak?“ Disk 16 (¢erven 2006)

VICAR, J. / DYKAST, R. Hudebn/ estetika, AMU,
Praha 1998

Zvuk jako autonomni esteticky objekt?



/7 v/

(Uvaha o filozofii hudby)'

Josef Rut

Ottovi Simkovi - nezapomenu na muzikantské zd-
Zitky u spolecného housloveho pultu!

Prvni dvé slova v nazvu této studie maji
vyjadrit nikdy neukonc¢enou snahu po-
chopit skutec¢nost kolem nas. Poznavani
svéta je vskutku priibézné a provazi celou
historii lidstva, poznavaci proces je ovsem
v riznych oborech lidské ¢innosti razny
aruazne slozity; od bézné zkusenosti kaz-
dodenniho zivota vsak vede cesta k po-
znani hlubsimu, k védecky formulova-
nym teoriim. Pii zkoumani predmétu
svého zajmu potiebuji jednotlivé védni
discipliny svou vlastni metodu, presto
jejich vzajemné ovlivnovani hleda spo-
le¢ny zaklad dil¢ich poznatkti o hmot-
ném svété (viz Barrow 1991, resp. 1996).

Trvale obtizné je filozofické hodno-
ceni této tendence k jednoté, pricemz
ten viibec nejzakladnéjsi spor vyvola uz
samotny vznik svéta - byl stvoren, nebo
zadného Stvoritele nepotiebuje? U nas
jsme byli v nedavné minulosti presveéd-
covani, ze jediny spravny a doopravdy vé-
decky vyklad vesmiru i svéta lidi musi byt

1 Pavodni znéni stati dokonéené 22. ¢ervna 1999 bylo ur-
v soucasném umeéni konané 25. 6. 1999. Doplnéno bylo
v dubnu 2000 a otisténo v ¢asopise Souvislosti (revue pro
krestanstvi a kulturu) €. 2 (2000) a ddle v bfeznu 2002. - Za
pfipominky dékuji prof. RNDr. Evzenu Kindlerovi, DrSc. J. R.

edani radu jako
nspirace hudebni tvorby

materialisticky - svét je vécny a jeho jed-
nota spociva v jeho materialnosti. V této
filozofii ma podstatny vyznam tzv. objek-
tivni realita. Leninovo vymezeni hmoty
meélo v sobé zahrnout v§sechno, co i v bu-
doucnosti hmotu presné definuje (Lenin
1957: 133); pojem ‘realita’ je opravdu do-
state¢né obecny, takZe sam neomezuje
vyvoj nazort na hmotny svét. Problema-
ticky je vSak atribut ‘objektivni’, ktery
vitbec nesouvisi s hmotou, neni jejim pa-
rametrem, ale chce popsat jeji hodnotu -
znamena totiz primarnost hmoty, ktera
je nestvorenou, danou podstatou vseho,
vibec vseho. Az timto pojetim a hodnoce-
nim se z objektivni reality stavd filozofickd
kategorie a Gstiredni pojem materialismu;
sekularizovana spolecnost ovSsem uva-
zuje jednoduse - pro ni je hmota realna,
nepredstavitelny je Buh, takze priorita
hmoty se zda byt prirozené;jsi.

Neumim takovou filozofii pochopit,
protoZe vécna existence hmotného svéta
je nazor stejné tajemny jako stvoreni.
Cely spor mezi dvojim a filozoficky na-
prosto odlisSnym chapanim svéta neod-
haluje ani soucasna nejrozsirenéjsi fy-
zikalni teorie ‘velkého tresku’; vznikla
v letech 1927-1933 a jeden z autort, bel-
gicky knéz a matematik Georges Lemai-
tre ,,opakované pripominal, Ze pomoci
jeho modelu rozpinajiciho se vesmiru ne-
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1ze dokazovat stvoreni svéta Bohem, Ze
tato otazka lezi v jiné roviné“.? Katolicka
cirkev vyhlasila uz v roce 1951, Ze teorie
velkého tfresku neodporuje uceni Bible -
tim sice pokracuje hledani novych vztaht
mezi naboZenskym a védeckym hodno-
cenim svéta, k ukoltm pozitivni védy (tj.
védy mimo filozofii) ovSem nepatii potvr-
zovat ¢i vyvracet Bozi existenci.
Nabozenstvi a véda nebyly vzdy povazo-
vany za nesmiritelné protiklady. Do histo-
rie patfi samoziejmé vSechny spory mezi
nabozenstvim a védou, ale nesmime za-
pomenout, Ze prukopnici védy byli vét-
Sinou krestané, nékteri z nich aktivné
vykonavali duchovni sluzbu, a nepatii
jenom do stredovéku. Pies své neshody
s predstaviteli cirkve byli véricimi kies-
tany Mikulas Kopernik i Galileo Galilei,
velmi pokorné je vyznani Johannesa Kep-
lera (napft. ,Vzdavam Ti diky, Stvoriteli
a Boze... dokon¢il jsem nyni praci, k niz
jsi mé povolal“ [Pearcy / Thaxton 1997:
13].); o zakonech, které ustanovil Buh,
pise René Descartes, stejné uvazuje Isaac
Newton i dalsi vyznamni védci. Od na-
bozenstvi se véda stale vice vzdaluje bé-
hem 19. stoleti, tehdy piSe historik védy
dokonce o ,,trpkém, smrtelném nepratel-
stvi“ (Draper in Pearcy / Thaxton 1997:
13). - Pochopitelna rozdilnost hledisek
prertsta do zietelné lhostejného az za-
mitavého vztahu k nabozenstvi. Znovu
se vSak objevuji nazory opac¢né, které pri-
suzuji prave krestanstvi rozhodujici vliv
na rozvoj védy i na jeji svobodu. Dtuvod -
potvrzeny védeckymi uspéchy v kirestan-
skych zemich - je v biblickém uceni: Bih
jako Stvoritel je odd€len od svéta a jen ta-
kovy svét mohou lidé zkoumat bez strachu,
protozZe nase vcta patii Bohu, my neucti-

2 Grygar 1990. Rozpindni vesmiru popsal matematicky
sovétsky fyzik Alexander Fridman uz v roce 1922. Americky
astronom Edwin Hubble potvrdil roku 1929, Ze galaxie se
od nds vzdaluji tim rychleji, ¢im jsou vzddlenéjsi. Termin
‘velky tfesk’ vyslovil poprvé anglicky astronom Fred Hoyle
v roce 1950; byl odpircem této teorie. Filozofické hodnoceni
tématu viz Matt 1998.
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vame Slunce ani jakékoliv jiné soucasti
vesmiru ¢i prirody.? Hebrejsko-kiestan-
ské vyznani viry souhlasilo pritom s real-
nosti a hodnotou svéta, tento svét je nejen
skutecny, je také logicky a nékam smé-
fuje (Teilhard de Chardin 1990); tviircem
ovsem neni hmota sama, ale jeji Stvoritel.

Pred vyjadfenim svych nazort na hu-
debni tvorbu jsem chtél stru¢né nazna-
¢it dvé rodilna hodnoceni svéta. Rozdil-
nost tak hlubokého vyznamu nebude asi
nikdy aplné vyreSena a zlistane trvalym
filozofickym problémem; ja se prihlasuji
k pokorte pred vysledky stvoreni, a pravé
proto také ke své zavislosti na material-
nim svété, jelikoz nezavisly, absolutni,
je jediné Buh. Duchovni obsah tohoto
presvédceni je v tom, Ze si védomé pri-
zname svuj ohraniceny lidsky tidél a své
moznosti pri zkoumani svéta, prizname
si svou neschopnost tvorit cokoliv bez
zavislosti na hmotném svété. Ta Gvaha
je snad pro nékoho zbytecna - hmotny
svét zkouma prece véda a jinak to byt ne-
muZe - jen touto nutnosti motivovana sa-
moziejmost Zzadny duchovni obsah nema,
to je lhostejnost ke Stvoriteli. Naznace-
nou hierarchii hodnot chci zachovat i pri
sledovani hudby, ktera ‘néjak’ souvisi se
svétem, v némz se vytvari, a kterou mu-
zeme zkoumat jediné prostiednictvim
dobovych védeckych poznatku.

Véda ma nepochybneé sviij vyvoj; tak py-
thagorejctim se v 6. stoleti pt. Kr. zdalo pri-
rozené vysvétlovat slySenou hudbu ze sly-
Seného zvuku, a protoze empirie té doby
povazovala za hudebni zvuky jenom tony,
vyvozovalo se sloZeni tonu - a také mezi-
tonové intervaly - z pravidelného chvéni
struny na monochordu. Z nejnazorné;jsi
reprezentace téchto hmotnych parame-
trt, z alikvotni fady a matematického

3 Podrobnéji in Pearcy / Thaxton 1997 (pfedevsim prvni
Edst), zde je uvedena i dalsi literatura. Vztah mezi mo-
derni fyzikou a vychodnim mysticismem hledd Fritjof Capra,
viz Capra 1992.
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rozboru, se odviji vyklad nejen staro-
Treckych stupnic; pozdéjsi stupnice stie-
dovéké i s jednohlasem gregorianského
choralu, pocatky vicehlasu i cely jeho
rozkvét az do dvanactizvuku neméni vy-
chozi hledisko. Jednotliva stylova obdobi
a podrobnosti v reflexich teoretika sledo-
vat nemuzeme, ale v historii hudby mu-
sime konstatovat jeji nejnapadnéjsi znak:
zrychlovani vyvoje pri rozmnozZovdani hu-
debniho materidlu. V 19. stoleti stale da-
slednéjsi chromatizace diatonické toniny
kon¢i uz pocatkem 20. stoleti nejen dva-
nactizvukem uprostied nejasnych tonal-
nich vztahd, soubézné vznika volna i or-
ganizovana atonalita, objevuje se rada
navrht mikrointervalovych soustav a do-
konce zvuk zcela libovolny - uméni hluku
zacina v téze dobé u italskych futuristi.*

Stale slozitéjsi vyrazové prostredky
hudby vyvolavaji zménu ndzoru na in-
terval. Ten zac¢ina byt nezavisly na tehdy
platném - slySeném i akusticky zkouma-
ném - spojeni vnéjsiho svéta a hudby, in-
terval se osamostatnuje jako nezavisly,
a pritom ne zcela fixovany jev c¢isté hu-
debni. Byl to prirozeny vyvoj, protoze
nase pulténova soustava se odvozovala
predevsim z nékolika nejhlubsich téna
alikvotni rady, zatimco jeji vyssi tony
s pulténovou soustavou nesouhlasi. Tyto
principialni nedostatky teorie ovlivnily
vyvoj hudby a pripravily nakonec takové
prostredi, ve kterém meziténové vztahy
uz organizuje skladatel sam. Tak postu-
poval Alois Haba (Haba 1927); jeho mi-
krointervaly (¢tvrtino-, tfetino-, Sestino-,
dvanactinotony a pétinoténovy smyccovy
kvartet) vznikly dtislednou aplikaci vyji-
mecnych a nepresné definovanych mi-
krointervald lidové hudby - vysledkem
jsou nové ténové soustavy, které nelze vy-
svétlit z intervalové struktury alikvotni
rady. To plati i pro dodekafonickou me-
todu Arnolda Schénberga (Jelinek 1967),

4 Manifest Uméni hluku napsal Luigi Russolo v roce 1913.
Podrobnéji Lébl 1966: 14 an.
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kde maji intervaly sice obvyklé ptltonové
pozadi, ale jejich pouziti ve skladbé opét
zadnou souvislost s vnéjsim svétem ne-
hleda. Dutsledky se projevily v dalsim vy-
voji serialni techniky: v punktualismu -
ton jako izolovana zvukova kvalita - se
rozsahy intervalt zveétsuji a jsou prak-
ticky nesledovatelné. Spojeni vysky jed-
notlivého ténu s jeho urcitou délkou, dy-
namikou, barvou a dokonce zptsobem
hry jen potvrzuje soustiedéni pozornosti
na tén, na jeho slySenou zvukovou kva-
litu - to pro 20. stoleti charakteristické
hledani ‘nového zvuku’ kon¢i konkrét-
nim zvukem ¢ehokoliv z okolniho svéta,
nebo zvukem vyrobenym technickymi
prostredky. V elektronické ¢i elektroakus-
tické hudbé miize chybét kvalifikovany in-
terval iplné a ztstava jen estetické ptiso-
beni slySenych vjemu, které si skladatel
vybira z celého nepredstavitelného zvuko-
vého komplexu. Tento pouze zvukovy pro-
jevvneéjsiho svéta se vsak pro maly zajem
verejnosti ukazuje jako malo perspektivni,
aje pro to jediny divod: nesrozumitelnost
¢i dokonce absence intervalu ochuzuje ci
porusuje hudebni strukturu. Struktura je
pritom stejné nutna skutecnost jako sly-
Seny zvuk, bez kvalifikovaného intervalu
je nemozna syntakticka stranka hudby.

Touha po zakonitosti presto existuje
dal; objektivni kvalitu vysledkti ma za-
jistovat matematika (Krenek 1937: 71-
89), v druhé poloviné 20. stoleti prede-
v§im teorie mnozin a teorie informace.
Za mnozinu muzeme oznacit jakykoliv
vybér slySenych prvkd v ramci ténové
vysky, potom stanovime intervalovy ob-
sah (tj. souhrn v§ech mezi prvky obsaze-
nych intervald) - a to uz je hudebni pro-
blém, protoZe v dnesni hudbé muze byt
vybér prvkua (vcetné obsazenych inter-
valil) jakykoliv. Ani teorie informace ne-
dava lepsi vysledky; mira informace je
v tondlni hudbé mensi, jelikoz se zveét-
Suje pravdépodobnost dalsiho prubéhu,
atonalni ¢i dokonce zvukova hudba pri-
nasi naopak mnozstvi informaci - obé
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teorie maji kvantitativni charakter bez hi-
erarchizace hodnot ve vztahu k hudebnimu
Fddu. Dnesni pocitace dovedou realizovat
vSechny styly, skladba muze byt tonalni,
atonalni, s libovolnym ¢lenénim oktavy
i obecné zvukova - pii srovnavani nej-
ruznéjsich kompozicnich stylti pomohou
vhodné matematické prostiedky k de-
tailnimu rozboru konkrétnich skladeb,
Cisté matematicky se vSak Siroce srozu-
mitelna zakonitost nevytvori.’ V tomto
stale se ménicim hudebnim osvéti se na-
konec popira kazda zakonitost: ,,Hudba
se narodila svobodna a jejim udélem je
znovunabyt této svobody,“ pise Ferrucio
Busoni uzroku 1907. O pul stoleti pozdéji
se Theodor Wiesengrund Adorno vyja-
diuje jesté pregnantnéji: ,,[...] strach pred
chaosem, nejinak nez v socialni psycholo-
gii, je precenovan [...] hudba smi v§echno
smeét [...] Vuméleckych dilech nevladne
zadna prirodni kauzalita [...] veskera umeé-
lecka utopie dnes vypada tak: délat véci,
o nichz nevime, Ze jsou“ (Adorno 1963).

Cela tazmét nazorti mohla vzniknout
jenom proto, Ze paradigmatem pres 2000
let dlouhého hudebniho vyvaje byl slyseny
zvuk. Mezi tobnem a libovolnym zvukem
jsou znacné fyzikalni a estetické rozdily,
presto vsak na zacatku veskerého uva-
zovani o hudbé je znéni a slySeni. Zde je
dosud platny predpoklad nejen pro hle-
dani, ale také pro odmitani hudebnich za-
konitosti - i kdyz budeme spolu s Ador-
nem ,,délat véci, o nichz nevime, Ze jsou®,
budeme to délat se samoziejmou a prav-
divou jistotou, zZe slySeny zvuk vzdy zu-
stane. Sife tohoto paradigmatu je ne-
zmérna, vznikla z davného nazoru, ktery
bychom dnes oznacili za védecky a ktery
pri dneSsnim neomezeném vybéru zvu-
kovych i strukturalnich hudebnich pro-
stredkd zarucuje naprostou svobodu.
Presto s timto paradigmatem slySeného

5 Viz Ludvova 1975, Berger / Riecan 1997.

6 Autorem pojmu ‘paradigma’ je Thomas S. Kuhn, viz Kuhn
1962.
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zvuku nesouhlasim ze dvou dtvodu:
1. kvantitativni vyvoj od ténu k libovol-
nému zvuku dospél na neprekrocitelnou
hranici svych moznosti - dal pokracovat
nelze, z pouze slyseného chdapdani hudby
se nelze ani vracet zpét k tonu; 2. slySeny
zvuk jako paradigma uz nevyhovuje, pro-
toze nesouhlasi s dnesnim védeckym na-
ziranim na vnéjsi svét (Neubauer 1993).

Prehodnoceni naseho pristupu k hudbé
bude nutné vzhledem ke zméné ndzoru
Jyziky na kategorii ¢asu. Az do zacatku
20. stoleti byl ¢as chapan samostatné, ply-
nul nezavisle na prostoru i probihajicim
déni: ,,Absolutni, skutecny matematicky
Cas sam pro sebe i podle své vlastni priro-
zenosti bez jakéhokoli vztahu k ¢emukoli
vneéjsimu protéka rovnomeérné“ (New-
ton 1687). Tak tomu bylo v klasické fy-
zice, tak tomu bylo také v teorii hudby,
kdyz cas souvisel s hudebnim dénim za
vSech okolnosti, at byla akusticka kva-
lita hudebniho materialu jakakoliv. Re-
lativisticka fyzika vsak spojila Cas s pros-
torem do prostorocasu, jehoz vlastnosti
jsou urceny rozlozenim hmoty a pohy-
bovymi zakony, nikoliv rozborem télesa
v prostoru. To znamena, ze k prostoro-
c¢asové strukture hudby nemiiZe vést ani
rozbor tonu, a samozrejmé ani rozbor li-
bovolného zvuku - ten je uz konec¢nym
vysledkem davno zalozené teorie. Epis-
temologie hudby bude nutné ovlivhéna
vyvojem védy, tj. lepSim poznanim toho,
co je zakonité ve vnéjsim sveéte.

O takto motivované pojeti hudby jsem
se pokusil v praci Relativisticka teorie hu-
debniho pohybu (Rut 1990), stru¢na ang-
licka verze je na internetu.” Z hlediska
dnesni fyziky bylo predevsim nutné spo-
jit také hudebni cas s hudebnim pros-
torem - existuje-li hudebni cas, musi
existovat i hudebni prostor (ktery je
zvlastnim pripadem obecného pojmu
prostoru) - a samoziejmé s pohybem

7 A Relativistic Theory of Musical Motion, http://www.sd-
music.cz/rut.
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v tomto prostorocase. Vysledkem je inter-
valova a prostorocasova struktura, ktera

oo

pohybu je prostor uvniti ténové vysky.
Zbyvajici dvé casti slySenych a v case pro-
bihajicich vjemu jsou dynamika a barva;
vztahy dynamickych ¢i barevnych hodnot
jsou vsak pro nas jen priblizné a nelze je
chapat jako intervaly mezi nékterymi to-
novymi kmitocty (sekundy, tercie atd.).
Tato srozumitelnost intervall vznikla
bez notového zapisu jako kvalifikovany
pohyb v hudebnim prostorocase, a jenom
proto mizeme pravidelnou chromatic-
kou meziténovou strukturu povazovat
za rovnomeérny pohyb a rovny prostor.
To je ovSem jen specidlni pripad pohybu,
protoze vSechny hudebni kultury jsou
diatonické; jejich nestejné intervaly vy-
tvareji obecné prostor krivy. Krivost se or-
ganizuje v gravita¢nich polich téniny - je
ohranicena dvéma cCistymi kvartami vici
centralni oktave (kinetickymi funkcemi,
subdominantou a dominantou) -, z geo-
metrie gravitacnich poli vychazi krivost
i charakter jednohlasého tonalniho pu-
dorysu. TTi prostorové rozmeéry vice-
hlasu a zachovani nazornosti krivého
prostoru jen naznacuji dalsi obsah tese-
nych souvislosti mezi pohybem ve vnéj-
§im a hudebnim prostorocase; z praxe
znama neurcitost v umisténi ténovych
vysek (terminologicky popisovana jako
volné ladéni) je analogicka s jevy mikro-
svéta a nazorem kvantové fyziky.
Znamy Galiletiv vyrok o knize prirody,
ktera je psana jazykem matematiky, vy-
vola nutné otazku o uloze matematiky pri
¢lenéni hudebniho prostorocasu. Filozo-
fie hudby - nikoliv jenom teorie - se musi
k tomuto tématu vyjadrit. Hudebni po-
hyb a struktura hudebniho prostorocasu
mayji svij zaklad ve vnéjsim svété - hudbé
odpovidajici metoda zkoumani vsak ma
i svilij antropologicky aspekt, ktery nelze
vynechat: hudebni struktury tvorime ne-
jen v souhlase s vnéjsim svétem, ale také
svymi vlastnimi mozZnostmi. Ty jsou nej-
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nazornéjsi pri spontannim ¢lenéni hu-
debniho ¢asu pomoci duol a triol. Pomér
2:1 a 3:1 srovnava vzajemné dvé nebo tri
casové délky; tim ma bezpochyby psycho-
logickou hodnotu, ktera je zakladni a ne-
rozsiritelna, protoze vSechny ostatni c¢a-
sové vztahy (naprt. 4:1, 5:2, atd.) jsou uz
jenom odvozené. Dulezita je aplikace
na ténovou vysku: sou¢inem dvou a tii
vznikne Sest pultonit mezi oktavovymi
toény a jejich tritonem (ptlténova sou-
stava bez gravita¢nich poli) a Sest diato-
nickych intervald v oktavé (od sekundy
do septimy). Rozdilna struktura i geomet-
rie diatoniky vznika ve dvou gravitacnich
polich téniny, obé sméruji v protisméru
do oktavovych tonu. Jejich rozsah cisté
kvarty (v obratu ¢isté kvinty) ve vSech
hudebnich kulturach zrejmé nevznika
pouze matematicky; jediné omezeni na
meéreni psychologicky motivované mutze
vytvorit srozumitelnou strukturu hu-
debniho prostoroc¢asu. Piima souvislost
mezi mérenim hudebniho ¢asu a pro-
storu dobfe dokumentuje opravnénost
terminu prostorocas nebo ¢asoprostor.

Takto realizované zakony hudebniho
pohybu vybiraji spontdnné ze vseho sly-
Seného znéni jen tonalné organizované
tony. Ta ténina je nevyhnutelna: relativné
vymezeny klid oktavovych téonu (tentyz
ton ve dvoji absolutni vysce) je neodstra-
nitelnym centrem pohybu a prostoroca-
sové tonalni struktury, je také jedinym
danym centrem spolecného hudebniho
mysleni. Pohyb sledovany z rtiznych mist,
tj. vi¢i raznym téntm hudebniho pro-
storu, by se jevil rtizné a spolec¢né hu-
debni mysleni by bylo nemozZné.

V kratké studii muze byt teorie hudeb-
niho pohybu popsana jen velmi strucné -
budou-li vsak jeji zaklady uznany za
spravné, staly by se pohybové zakony
vnéjsiho svéta novym pradigmatem
hudby. Vedl k nému obraceny postup:
nikoliv od slyseného znéni k hudebni zd-
konitosti, ale od zdakonitosti pohybu - od
intervalu - ke slySenému znéni. To je ne-
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pochybné rozdilny ontologicky pristup
k fenoménu ‘hudba’; vyvoj fyziky a ne-
sporny prubéh hudby v case dovoluje
oznacit paradigma pohybovych zakonu
a jejich analogii v hudebnim prostoro-
Case za spravneéjsi, protoze odpovida sou-
casnému nazoru na vnéjsi svét. Z této
podrizenosti vnéjsimu svétu se kdysi
spontanné tvorila hudebni struktura;
smeérovala od jednohlasé pentatoniky
(pokud je vibec pentatonika zacatkem
vyvoje) az do vicehlasu ¢isté dur-mollové
téniny. Pozdéjsi porusovani srozumitel-
nych - a z hlediska pohybu zakonitych -
hudebnich struktur dovedlo hudbu tplné
jinam; libovolnym zvukem se v historii
prvni paradigma hudby uzavira.

Pochopit cely vyvoj v ramci nového
paradigmatu nebude jednoduché, pro-
toze soucasna teorie se nesmi soustie-
dit pouze na euroamerickou hudbu; apli-
kace na zivé mikrointervalové hudebni
kultury bude asi nejobtiznéjsi, domni-
vam se vsak, Ze je mozna. Vyzkum by mél
zacCit mérenim vsech obsazenych inter-
vallt v primé konfrontaci s jejich umiste-
nim v toniné: mikrointervaly ovlivnéna
krivost a vzajemna zavislost tonalnich
gravitacnich poli, tendence ke kiivosti
prostrednictvim pohyblivych tont, geo-
metrie prostorocasu jednotlivych tonin,
trvaly jednohlas a naopak splynuti mik-
rointervald s ptlténovou soustavou pri
prijimani vicehlasu, nutné jsou i psycho-
logické souvislosti. Vychodiskem je vzdy
zivou praxi dolozeny kiivy prostorocas;
rovny prostor kterékoliv umeéle vytvorené
mikrochromatiky nikdy nemél a nemiize
mit zakladni ¢i obecnou platnost.

Teorii hudebniho pohybu bylo tieba
aplikovat s perspektivou do budoucnosti
i v nasi kulturni oblasti. Smyslem mého
navrhu dvandctitonové bi-toniny (nazev
popisuje jeji dveé rovnocenna a libovolné
zaménitelna centra na oktavovych t6-
nech a tritonu uprostied oktavy, napft.
d-gis) bylo vytvoreni nového, ocisténého,
a proto také disledné diatonického radu.

7411 2007

Dtivod pro zameénitelnost centralnich
tonu je ve vnéjsim svété: relativné vyme-
zeny Kklid (oktavy) a rovnomérné primo-
cary pohyb (jejiho tritonu) jsou totozné
pohybové stavy. Pro dvanactitonovou té6-
ninu je dulezité, Ze v jejim ramci maji je-
nom tyto dva tény slySitelné totozny vy-
znam tonalniho centra. Od roku 1964
jsem v bi-téniné napsal ¢tyricet devét skla-
deb - to znamena, Ze teorie hudebniho
pohybu ma prakticky dopad a neni uza-
virenou naukou. Snaha skladatelti pouzi-
vat novych vyrazovych prostredki je pri-
rozena, ale k hlubsimu poznani nestaci.
Z toho davodu bylo a ztGstane nutné hle-
dat zakonitost hudebnich struktur v na-
zorné soustiedénosti diatonickych t6-
nin, tj. v organizaci stupnic a souzvukii.

Duchovni obsah hudby se obvykle hleda
v konkrétni skladbé, predevsim v jejim
nazvu. Neni to neopravnéné, vzdyt ate-
ista urcité nebude psat Te Deum - presto
povazuji toto vymezeni za prilis uzké, pro-
toze svédci pouze o filozofii autora, nikoli
o filozofii hudby. Filozofie hudby by méla
vychazet predevsim z hudebniho vyjadro-
vani své doby a z jeho zdvislosti na rdadu
vnéjstho svéta. Ten svét poznavame pro-
strednictvim teorii - z hlediska fyzikalni
teorie 20. stoleti musime vidét, Ze nékteré
hudebni prostredky maji k rdadu svéta bliz,
zatimco jiné prostredky se mu vzdaluji.
Epistemologie hudby by z toho méla vy-
vodit disledky, neméla by totiz chapat
historii hudebniho materialu jenom jako
plynulé obohacovani, vzdyt soucasti vy-
voje je i krize; ta dnesni je nejhlubsi v dé-
jinach hudby a dostatecné ji potvrzuje
nezajem posluchac¢t a uz zminéna ne-
prekrocitelna hranice libovolného zvuku.

ObtiZnou soucasnou situaci umeélecké
hudby nikdo nezavinil, je to normalni
proces se vSemi pirekazkami, které se ve
skutecné umélecké praci nutné objevuji
v prvé radeé tam, kde vyjadfrovani nema
byt eklektické; popularni hudba tyto sta-
rosti nema. Hledani novych hudebnich
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moznosti by mélo od prirozené vychozi
subjektivity smérovat k poznani co nejvice
objektivnimu - to ovSem neroste plynule
ani ve véde, i tam je plné rozporu a vzdy
znovu prekonavanych reseni. Podle anglic-
kého filozofa Karla Poppera patii ke kazdé
védecké teorii jeji potvrzeni nebo vyvra-
ceni; teorie, kterou védeckymi metodami
vyvratit nelze, neni védeckou teorii (Neu-
bauer 1993). Budouci presnéjsi nazor na
pohyb a povahu hmotného svéta by ovliv-
nil také teorii hudebniho pohybu, prin-
cipialni zménu vsak sotva lze ocekavat.
Vkazdém pripadé plati, Ze dnes musime
vychazet z védeckého poznani dnesniho.
Proti svému nazoru na puvod hudeb-
niho materialu ocekavam namitky z pozic
materialismu: jestlize vychazim z hmot-
ného svéta, potom je Bih zbytecnou hy-
potézou. Nesouhlasim s tim. Je pravda, Ze
vécna stranka Relativistické teorie hudeb-
niho pohybu (a také struktura dvanactito-
nové bi-téniny) primo nesouvisi s véénymi
otazkami o tloze ¢lovéka ve svété. Pro mne
je stvoreny svét, véetné zahad vyvoje stvo-
Teni, nesrovnatelné inspirativnéjsi pre-
devsim pro sviij duchovni rozmér a kres-
tanskou svobodnou viili - i hudba must byjt
prihleddni¥ddu svobodnd. Materialisticky
vécny svét, postupné ovladany ¢lovékem
hlavné proto, abychom se méli dobte na
svéteé - ten svét nema perspektivu, protoze
takova perspektiva je v rizném stupni
dosazitelna, tim prestane byt inspiraci,
stava se nutnosti a konc¢i jenom smrti.
Tato prace vychazi z monoteismu
a stvoreni, konstatuje hmotnou povahu
svéta a nasi zavislost na jeho radu, sle-
duje zakonitost hudby a vysvétluje ji
pohybovymi zakony svéta. Toto nové
paradigma vyclenuje hudbu z celého sly-
Seného komplexu zvukl a osamostatnuje
jijako projev pouze ténovy a tonalni. Hu-
debni zakonitost, alespon docasné oveé-
Tena vSeobecné prijatou hudebni syntaxi,
v zadném pripadé nepredpisuje formu ¢i
zpusob kompozicni prace - je to tvirci
svoboda, védomé spojena s hledanim

Hledani fadu jako inspirace hudebni tvorby

vztahu mezi hmotnym svétem a struk-
turou hudebniho materialu.

Takto orientovana filozofie hudby je
jednoducha: poslusnost tomu, co nam
bylo ddno ve vnéjsim svété, protoze clovek
neni Tviircem.
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Dynamika scenickeho reseni
a dynamika divackeho zazitku

Stépan Picl

»Fakta si mizeme sdélovat slovy, city se vsak nedaji sdelovat jinak nez vyvoldnim rezonujici odezvy.”
John Martin

dubnu lonského roku se v divadle DISK odehrala premiéra inscenace hry

soucasné ceské dramaticky Lenky Lagronové Krdlovstvi,! ktera uzaviela
praktickou ¢ast mého studia ¢inoherni rezie na Divadelni fakulté AMU. S roc-
nim odstupem jsem se v teoretické casti své diplomové prace® zamyslel nad touto
inscenaci z hlediska dynamiky scénického resSeni a s tim souvisejici dynamiky
divackého zazitku. Jinymi slovy, snazil jsem se postihnout, jaké moznosti nabizi
zvoleny scénicky prostor herctim a jak mohou pohyby herct prostorem vypro-
vokované plisobit na divaky. Toto téma primo souvisi s problematikou ‘vnitfné
hmatového vnimani’ (termin O. Zicha), tedy s oblasti scénickych prostiedki,
které nezasahuji jen divakovo racionalni mysleni. Mluvime-li o pohybu, mame
na mysli nejenom pohyb vnéjsi, ten viditelny, ale také (a mozna predevsim)
pohyb vnitini, oblast pohnutek a emoci,’ které divak mtize skrze sviij ‘vnitini
hmat‘ spolu s herci na scéné pocitit i v pritmi a bezpeci hledisté. Nasledujici text
predstavuje shrnuti tohoto mého zamysleni.

0d textu k prostorovému reseni

KdyZ jsme béhem zimniho semestru 3. ro¢niku dostali za ikol v ramci predmétu
Scénicka tvorba spolec¢né s posluchaci 2. ro¢niku herectvi katedry ¢inoherniho

1 Premiéra 7. a 8. 4. 2006 v divadle DISK, Gprava textu a dramaturgie Tereza Mareckovd, rezie §tépén Pécl, scéna Zorka
Velkovd, kostymy Petra Mladkovd, produkce Viktorie Schmoranzové a Kristyna Cihldrovd, inscenace absolventského
roéniku KED 2006/2007 (hrdli Markéta Stehlikovd, Zuzana Stavnd, Eva Kratochvilovéa nebo Pavla Beretovd, Michal
Dalecky nebo Miloslav Kdnig, Viktor Kosut).

2 RAd bych na tomto misté podékoval panu prof. Jaroslavu Vostrému za inspirativni pomoc pFi vedeni diplomové prdce
a neddvno zesnulé pani doc. Jifiné Hirkové za podnétné pFipominky. Sou€asné bych chtél podékovat také tém, ktefi se
podileli na inscenacich, o kterych pisu, a to predevsim Tereze Mareékové a o. a. Tomasi Zizkovi.

3 Hnuti a pohnutky chdpu ve vztahu ke slovu emoce (které ¢estina prebrala z francouzského émotion) a jeho latinskému
zdkladu e-movere - tedy odstranit, vypdcit, zahnat néco, otrdst. Jesté mizeme jit ddl, k zdkladni ¢dsti tohoto slova,
kterym je movere, které znamena hybat, pohybovat, hnout, pohdnét, uvddét v pohyb...
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divadla realizovat kratsi tisek z jedné z komedii Williama Shakespeara, vybrali
jsme si s Terezou Mareckovou, studentkou dramaturgie, z komedie Jak se vam
libi prvni setkani Orlanda a Rosalindy v Ardenském lese z 2. déjstvi,* kterému
asistuje Rosalindina spolec¢nice Célie.

V ucebné, kde se mélo toto cviceni verejné predvadét, jsme umistili po
jejich delsich stranach vzdy dvé rady zidli pro divaky. Vznikl tak dlouhy pruh,
Siroky asi 3 metry, ktery se stal scénickym prostorem pro nas shakespearovsky
uryvek. Prestoze toto usporadani ve tvaru ‘ulice’ bylo v dany okamzik napadem
spiSe intuitivnim, p¥i zpétném pohledu se zda, Ze nas k tomu dovedl samotny
text, resp. situace, kterou jsme si zvolili.

Mame-li nazvat situaci Orlanda a Rosalindy néjak obecné, pak je to pravée
setkdni. Napéti této situace vyrusta predevsim z toho, jak toto setkdni dopadne.
Problémem tedy je, zda se Orlando s Rosalindou, kdyZ se potkaji, skutecné potkaji,
zda se jejich setkani skutecné zméni v nastoupeni spolecné cesty.

Samotna situace ma dynamicky spad. Nejprve se Rosalinda snazi uhod-
nout, kdo ji psal zamilované verse rozvésené po celém lese. Neni to jednoduché,
Rosalinda a Célie hraji hru slovnich klicek, pirekrikovani a skakani do reci, ktera
oddaluje vysloveni toho podstatného. Nejde jen o to, Ze ten zamilovany verso-
tepec je Orlando, kterého Rosalinda miluje. Dilezité je védét, zda Orlandova
laska je skutecna a trvald, nebo je to jen skryta sebelaska a opojeni nestalym
pocitem zamilovanosti. Ostatné, Rosalinda chce to samé zjistit i o sobé. Kdyz se
objevi Orlando, zacne proto hrat dalsi hru. Vyuzije muzského prestrojeni, ve kte-
rém utekla pied svym strycem, a prevtéli se do mistniho roddka Ganyméda, ktery
je znalec v 1éceni §ilené zamilovanych. Tou hrou, mozna dokonce az jakousi
‘dramaterapii’, doslova testuje silu Orlandovy lasky tak, Ze mu rafinovanym
zpusobem predstavuje krizové situace souziti dvou lidi. Protoze Orlando nevi,
Ze pred nim je skute¢na Rosalinda, chova se a jedna podle toho, jaky opravdu je,
a nesnazi se vypadat jiny, lepsi. Podstatou Rosalindiny hry je tedy princip vza-
jemného poznavani, tj. uz zminéné vzajemné priblizovani, které ovsem miize
skoncit tim, Ze se oba dva milenci minou, Ze se nepotkaji, ale stretnou.

Bylo tedy nutné najit takové scénické reseni, které by umoznovalo pri-
slusné vnéjsi, ale i vnitini pohyby a hnuti ¢i pohnutky postav. A tyto moznosti
mélo dané scénické reseni nabizet jaksi samo od sebe. Jednak aby je mohli herci
pri rozehravani situace snadno vyuzit, jednak aby divak mohl tyto moznosti do-
predu tusit a stejné jako postava se (spolu)rozhodovat, Gcastnit se prostorového
TeSeni situace a spolec¢né s herci resit, ‘kam se hnout’, ‘kam se vrtnout’. Jinymi
slovy, §lo o to pouzit takové prostorové (scénické) reseni, které by v sobé skryvalo
pohybové moznosti, nebo jesté presnéji k ur¢itym pohybtim by primo vybizelo,
svadélo a provokovalo.

Ulice je verejnym prostorem uzpusobenym pro pohyb odnékud nékam,
souvisi s predstavou cesty nebo koryta (lidské reky), je to prostor uzptsobeny
pro setkavani a stretavani. Vychozi predstavou pro konec¢né usporadani do tvaru
‘ulice’ byla vdaném pripadé lesni cesta. S tim se pravdépodobné poji i mj zazitek
z détstvi. Pamatuji se na neprijemné okamziky pri vyletech, kdy jsme bloudili
a nemohli najit cestu, a na dlevu, kdyz jsme konec¢né z nerovného terénu presli
na zpevnénou pudu lesni cesty, ktera rozrazela hradbu vysokych stromu. Ale

4 Jednalo se o &dsti 2. scény bez vystupti Saska, Korina a Jaquesa v piekladu Martina Hilského.
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Pekarovské pasije, |1éto 2004. Magdaléna Borova a Miloslav Kénig
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takové nalezeni cesty s sebou neslo dalsi problém, a to jakym z nabizejicich se
sméra se mame vydat.

Cesta sama o sobé predstavuje dynamicky prvek, stejné jako s ni souvisejici
asociace: zivotni cesta, hledani spravné cesty, scesti, nastoupit cestu, vydat se na
cestu, cestovat. Podobné vybizelo k pohybu i nase scénické usporadani. Coz se
projevilo uz pri zkouseni, kdyz predevsim predstavitel role Orlanda Miloslav Ko6-
nig zkousel rizné moznosti rychlych presunti, padu, Skobrtnuti, hledani cesty:
prakticky receno, v prostoru, ktery se mu nabizel, saskoval (mimoval) jako nikdy
predtim v ‘tradi¢nim’, ‘kukatkovém’ usporadani.

V tomto prostoru také vyrazné vyniklo téma pribliZovdni, nebot bylo
mozné oba milence umistit na vyrazné velkou vzdalenost od sebe, na opa¢né
konce ‘ulice’. Pocit velké vzdalenosti, kterou je tieba prekonat, jesté umocno-
valo to, ze vzhledem k malé §ifce ucebny nebylo mozné umistit divaky tak, aby
mohli z kazdého mista ‘hledisté’ pohodlné prehlédnout celou scénu. Rozehra-
val-li se dialog z jednoho konce ulice na druhy, divaci sledovali pohyb slov po-
dobné, jako sleduje publikum micek pii tenisovém utkani. Vysledné scénické
TresSeni tedy nejenze umoznilo dynamicky rozehrat vztah Rosalindy a Orlanda,
ale také dovolilo zachovat princip hrovosti a hravosti, ktery bytostné s diva-
dlem souvisi.

Specificnost détské hry je jeji (ne)skute¢nost. Prestoze dité dobie vnima
skutecnou podobu véci, bez problému je schopno je proménit v cokoli, co je
pravé tireba. Hraje-li si, dobre vi, Ze si hraje, a presto pomiji skute¢nost, Ze kanape
pripomina nakladni auto jen velmi vzdalené, a dokaze s nim objet pulku svéta.
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I. Villgist: Bez kysliku. Studio Retizek 2005
<« A Miloslav Kénig (Lars) a Jan Koneény (Mag)

» Zuzana Stavnd (Karla)

Pozorujeme-li toto détské chovani jako divaci, Casto zasneme, jak se noha kanape
méni v pneumatiku, kterou je tfeba opravit. Tenhle obdiv funguje ale jen proto,
Ze vime, zZe se jedna o hru. Kdyby nas nékdo presvédcoval, Ze nam chce prodat
auto a ukazoval na kanape, nevédéli bychom, jak zareagovat, nenasvédcovalo-li
by nic okolo, Ze se jedna o vtip.

Scénické usporadani naseho klauzurniho cviceni jako by na tento princip
hry neustale upozornovalo a umoznilo publiku stat se soucasti této hry. At uz to
souvisi s tim, Ze jedna strana divakd tu druhou stale vidi, anebo s tim, Ze rychlé
presuny na scéné nuti divaka stejné rychle nasledovat herce pohledem.

0d prostorovych dispozic ke scénickému reseni

O dynamickou praci s prostorem jsme se pokouseli se studentkou scénografie
alternativniho a loutkového divadla Jitkou Nejedlou i v mé bakalaiské inscenaci
hry soucasného polského dramatika Ingmara Villqista Bez kysliku.?

Zatimco v predchozim pripadé jsme vymezovali scénicky prostor v ramci
vice ¢i méné neutralniho prostredi, na ¢cerno natirené obdélnikové ucebny,

5 Inscenace vznikla ve spoluprdci se studentkou dramaturgie éinoherniho divadla Magdalenou Frydrychovou a se
studenty herectvi Zuzanou Stavnou, Miloslavem Kénigem a Janem Koneénym. Premiéra této inscenace byla 18. 4. 2005
ve studiu Retizek (komorni scéna divadla DISK).
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tzv. black-boxu, v tomto pripadé jsme vstupovali do prostoru, ktery svymi dispo-
zicemi scénické feseni do znac¢né miry predurcoval.

Studio Retizek je ptivodné nedivadelni prostor, ktery byl postaveny jako
staj, poté slouzil jako sklad drobného zbozi, pak jako sklad divadelnich kulis
a predtim, nez se stal scénou divadelniho studia DISK, fungoval jako scéna lout-
karské vétve a jako prednaskovy sal. Prostor, kde je nyni scéna a hledisté, zirejmeé
dodnes nedosel vyraznéjsich zmén a zastal v podobé dlouhého, tzkého prostoru,
ktery vyhovoval ptivodnimu zaméru - ustajeni koni. S ptivodnim zamérem sou-
visi i vyrazna architektura: strop je drzeny nékolika postrannimi klenbami a ve
dvou tretinach, dale od publika, je jeden veliky oblouk pres cely prostor, za kte-
rym se tento prostor mirné do stran a do vysky rozsiruje. V mistnosti za timto
prostorem bylo vybudovano zazemi pro uc¢inkujici. Do téchto Saten se vstupuje
modrymi dveifmi, které jsou vyraznym a dobie viditelnym bodem na zadni sténé
jevisté. Po otevieni téchto dveri je z hledisté zietelné vidét kachlikovou podlahu,
bilé stény a dalsi modré dvere vedouci do hereckych Saten.

Villqgist nas uvadi mezi své hlavni postavy - Larse a Maga® - v okamziku,
kdy se jejich vzajemné souziti nachazi na pocatku krize, umocnované krikem
adoptovaného nemluvnéte, které se mélo stat paradoxné tim, co ma jejich vztah
upevnit. Dtlezitou roli tu hraje Magova (opravnéna!) obava, Ze se ho Lars chysta
opustit (byt jen docasné). Mag se snazi délat vSechno pro to, aby se to nestalo:
od pokusu ozivit spole¢né zazitky pres hovor o ‘vlastnim’ ditéti az po oteviené
vycitky. Kazdy tento ‘zachranny’ krok zvysuje Larsovu chut na chvili vypadnout,
a soucasné takové rozhodnuti komplikuje. Podstatnou roli tu tedy hraje téma
(ne)moznosti odchodu, opusténi spole¢ného Zivota, spolecného prostoru.

Pri realizaci jsme stali pred otazkou, jak spolecny prostor Maga a Larse
v prostiedi Retizku vymezit. Nabizela se v zdsadé dvé feSeni. Prvnim bylo vyme-
zit jejich prostor mimo to, co ¢ini studio Retizek specifickym. To by znamenalo
architekturu. Druhou variantou bylo pfijmout specificnost Retizku. Rozhodli
jsme se nakonec pro tuto druhou moznost.

Prostor Retizku je vyrazny svou hloubkou. MiiZe pfipominat nikam neve-
douct tunel, jeskyni nebo noru. Vsechny tyto konotace se blizi atmosfére typické
pro celou hru.

Tento prostor jsme nejprve prepulili rozvésenymi détskymi plenami na
pradelni snure. Vznikla tak predni ¢ast, kde byla také postel (dalsi spolecné misto!),
bezpecné vzdalena od dveri, a zadni cast, témeér hrani¢ni izemi s dvermi, s pra-
hem, s mistem, odkud se odchazi pry¢, do vnéjsiho, pro Maga nepratelského svéta.
A Mag je prave tim, kdo se stara, aby pleny, které opét odkazuji na to, co je spojuje
(dité, odpovédnost atd.), byly spravné rozvésené, aby hradba byla dostate¢né silna
proti vliviim z vnéjsiho svéta, ale predevsim, aby branila ze spole¢ného prostoru
uniknout. Tento motiv opevnéni jsme jesté posilili svétlem - do rozvésenych
plen jsme svitili zezadu dvéma kontra-svétly, které zadni prostor odstinovaly.

V okamziku, kdy spor o Larstv odchod vrcholi, dochazi ke rvacce, pri které
se strhnou snury s plenami a poprvé se nam odkryje cely prostor i s obavanymi
dvermi, které vedou ven.

6 Nejednd se o hru na téma homosexuality. Villgist vyprdvi o vztahu jakychkoli dvou lidi. Homosexualita tu funguje
jako princip ozvldstnéni.
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PrestoZe jsme zachovali pravidelné usporadani jevisté a hledisté, bylo
mozné pracovat s prostorem dynamicky. Podstata tohoto feSeni tkvéla v hloubce
Retizku, kterou jsme nejprve ‘zkratili’ hradbou rozvésenych plen a poté ji pro-
dlouzili az za dvere, kde se nachazi chodba s Satnami: Kdyz Lars v afektu odchazi,
odKkryje treti a posledni ¢ast prostoru. Dvere zlstavaji otevirené, dovniti proudi
vneéjsi svet, ten, pred kterym se snazil Mag sv(j vnitini ze vSech sil chranit. Para-
doxneé je to praveé vnéjsi svét - citime jej za pootevienymi dvermi a dovnitr vstu-
puje jak proudem svétla, tak zvukem desté - ktery napjatou situaci zcela uklidni,
da Magovi, prestoze vlastné prohral, vydechnout.

Je mozné mluvit také o pokusu o spoluproziti, spoluprociténi dané situace:
v okamziku, kdy Lars odchazi, neopousti jen Maga, ale vlastné i nas jako divaky.
Odchazi skutecnymi dvermi, které jsou primo naproti nam, poté, co s nami po-
byval v jednom, skute¢ném prostoru.

Kralovstvi (cosi détského v nas)

Soucasna hra Lenky Lagronové Krdlovstvi miize své potencialni inscenatory
pri prvnim c¢teni ‘vylekat’ riiznorodosti prostredi, a mozna jesté vice popisem,
kterym je autorka urcuje. Celkem ¢tyrti prostiedi se stridaji v tomto sledu: ku-
chyné - kostelik - hibitov - zficenina hradu - hibitov - kostelik - kuchyn - hibi-
tov - kostelik. Kostelik napriklad autorka popisuje takto:

Moderni kostelik. Vesnicky, maly. Kamenny oltdr. Nad oltarem, vysoko, visi vyrezand drevend ikona krizZe.
Snoubenec cirkve. Je to drevény kriz s Ukrizovanym. Kristus md otevrené oci. Z obou dlani mu vytékd krev.
Z ni piji bilé holubice. Kostel je pekné vyzdobeny. Spousta kvétin, jako na svatbe.

V drevénych lavicich je prdzdno. Za lavicemi, vzadu, stoji Marta a Bedtka.”

Mohlo by se zdat, ze autorka vyzaduje realistické reseni scény. Kdybychom
tomuto domnélému zameéru chtéli vyhovét, potkali bychom se s nemalymi ob-
tizemi, jak na jevisté vSechny ty véci rychle dostat a pak je zase odnést pii pre-
stavbé na novy vystup. Nastésti nas autorka informuje o presnéjsi povaze své hry
na jiném, dalezitéjsim misté, a to v dialogu:

Ted’ do medu zabodla niiz i Bedtka. Marta ten svij vytahuje.

Marta Ty jsi pitoma! To se zkazi. (Marta zacne hned bojovat i o niz Bedtky. Bedtka to pozoruje.)

Bedtka Tohle? Zkazi? Sto let. Tohle uz mdame sto let a jesté nic. Tohle se nezkazi nikdy.

Marta Tricet osm. Co ses narodila. Tenkrat...

S Martou zacne recitovat repliku i Bedtka. Tolikrdt to uz slysela...

Bedtka, Marta ...tenkrat tatinek koupil tuhle velkou misu, naplnil ji medem, Ze ho budes mit do
konce zZivota. Chuddk tatinek.

Marta (ddl lovi v medu niz, uz je celd medovd) Jen aby nédm neztuhnul.

Bedtka Kazdej ztuhne.

Marta Ale tenhle nerozehrejes. Jak? V tomhle. Jak to ztuhne, konec. Vyhodit.

Bedtka A proto se pordd cpeme medem. Rdno, v poledne, vecer, na chleba, do ¢aje, do kafe, na roh-
liky, na brambory, na nudle...

7 Ukdzky cituji z pavodni verze hry.
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<« P Pri zkouskach
Krdlovstvi. DISK

12. bfezna - 5. dubna
2006. Miloslav Kénig
a Zuzana Stavnd

Takovy zpusob vedeni dialogu viibec nesméruje k pouhému napodobeni
hovorové mluvy, ktera by korespondovala s celkovym realistickym ladénim hry.
Podstatou dialogu je slovni hra, kde se predméty hovoru a vyznam slov vibec
prekvapivé promeénuji, nebo dostavaji vice vyznamu v jednom okamziku. Za-
timco nejprve se mluvi o medu, ktery sestram zanechal otec a ktery Marta ucho-
vava jako zivou vzpominku na néj, v reakci Beatky ,,Kazdej ztuhne* mtizeme byt
na pochybach, co nebo koho ma Beatka na mysli - zda med nebo otce. OvSem
obojim jako by nepiimo davala najevo, ze strach z otcova hnévu za nedojedené
medové dédictvi je zbytec¢ny. Ale je nezbytné potencialni dvojznac¢nost této véty
(a mnoha dalsich v celém textu) ponechat, k cemuz se musi najit odpovidajici
stylizace ve scénickém resSeni.

V souvislosti s povahou dialogu bylo nutné chapat autorciny scénické po-
znamky nikoli jako to, co na scéné byt musi, ale spis$ jako navod, jak ma dané
prostiedi piisobit. Autorka jako by nam skrze detailni popis predavala zpravu
o tom, jaky dojem nebo dokonce zdZitek se ji s danym mistem poji.

S problémem zachovani vyznamové promeénlivosti jak v dialogu, tak na
scéné souvisi problém cetného stridani jednotlivych prostredi. Prvnim néapa-
dem, jak tento problém resit, byla ‘simultanni’ scéna, tedy takovy scénicky pro-
stor, ve kterém od zacatku existuji vSechna prostiedi najednou a je mozné mezi
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nimi libovolné prechazet. Ale takové reSeni by nas mohlo svadét k popisnému
naznacovani. Presnéjsi pojmenovani pro to, co jsme hledali, by bylo ‘struktu-
rovana scéna’ nebo ‘dynamicky systém’. I z toho dtvodu jsme prizvali ke spo-
lupraci Zorku Velkovou, tehdy posluchacku 4. ro¢niku scénografie na katedie
alternativniho a loutkového divadla.

Pri rozhovorech o podobé scény bylo nutné si pojmenovat jednotliva mista
tim, ¢im jsou pro nas, resp. pro celek hry didlezita. Hodné jsme mluvili o tom,
Ze to, co se ve hre stane, by se mélo obrazit i vtom, co se bude dit se samotnou
scénou. (Tedy nikoli jen co se bude dit na scéné, ale také jaké moznosti prerodu ¢i
zmény bude mit scéna samotnd.)

Vychozi okamzik hry, kdy se obé sestry marné snazi nahlédnout v ku-
chyni své zpackané zivoty (kazda to ¢ini naprosto odliSnym zptsobem), jsme
si specifikovali jako stav stisnénosti, zatuchlosti, jako domov-past nebo vézeni.
Uspésnost boje s timto stavem, v zdpasu o svobodu a vlastni autenticitu, se
obrazi v textu tak, Ze do ptvodné vyschlé krajiny se v okamziku zvratu vraci
davno zapomenuta feka. Tuhle zménu jsme si specifikovali jako rozproudéni,
pro- nebo vyvétrdni, uvolnéni, rozpohybovdani. Bylo nam tedy jasné, ze v obecné
roviné by méla byt scéna schopna prejit od dojmu stati¢nosti k pocitu dyna-
mické zmény.

74fi 2007 Dynamika scénického reSeni a dynamika divackého zaZitku



Podobnym zpusobem jsme si pak pojmenovali dalsi prostredi, kterymi
divaci spolu s postavami prochazeji béhem hry. Voditkem pro pochopeni pro-
stiedi/mista hibitova byly véty Simony:

Simona Na rybu se musi éekat. Déda. Umfel. Taky jsem méla moc strejdd a tet. Ale déda byl ze viech
téch strejdua a tet nejlepsi. VSichni pordd chodili nékoho pohrbivat, on chodil na ryby. Sembhle.
[...] Asi uz to tenkrdt zagalo. Pofdd nékoho pohrbivali. Hrbitov byl bliz a bliz méstu a vody bylo
min a min. Potom byl uz hibitov ve méste, to ubyvalo ryb. A nakonec bylo mésto na hrbitoveé, to
nebyla voda. Ted' uZ je skoro jenom hrbitov.?

Diilezité je, Ze Simona popisuje hibitov jako néco, co zde piivodné nebylo,
ale postupem casu sem teprve dostoupilo. PrestoZe jsme se rozhodli ‘nekopirovat’
scénické poznamky, byly pro nas voditkem. Hibitov je totiZ misto mezi dvéma
body, ktera jsou pro Beatku zlomové - mezi kostelikem a ziiceninou hradu.

Na hrobech krize. Vsechny obrdcené ke kosteliku, ktery stoji uprostred hrbitova. V ddlce silueta zrice-
niny hradu.

U predstavy kostelika jsme se nejvice vzdalili scénickym poznamkam. Za-
timco u autorky se jedna o maly, vesnicky, ale moderni kostelik, nam byla blizsi
predstava vysokych, dlouhych lodi gotickych chramti, kde prostor ¢clovéka objimd
a predstavuje sam o sobé obraz svéta.

Prvni navrh, ktery Zorka Velkova prinesla, pripominal podivny obdélni-
kovy bazén, jehoz stény se nikoli kolmo, ale mirné svazovaly dola. Divaci v tomto
pripadé méli sedét po obvodu ‘bazénu’ a shlizet na déni pod sebou. Mozna spise
nez bazén to pripominalo past mravkoleva, jejiz princip je takovy, zZe obét, ktera
spadne do dulku, se po sténach ze sypkého pisku nevyhrabe zpatky nahoru. Po-
dobné meély fungovat i svazujici se stény pokryté hladkym, kluzkym povrchem,
dnem této pasti mél byt prostor kuchyné, kde je Beatka ‘mucena’ misou medu.

Prestoze toto reseni odpovidalo zakladnimu pocitu postav, ptisobilo znacné
bezvychodné a izkostné. Myslim, Ze jsme uz tady brali v potaz to, co mtize divak
z takové prostoru citit, jaké moznosti, které by tento pocit bezvychodnosti zmé-
nily, by mohl vnimat. Z této ‘pasti’ totiz nebylo tniku - tedy alespon ne v ram-
ci prostoru, ktery byl vymezeny jako scéna. Toto scénické reseni bylo v jistém
slova smyslu ‘definitivni’. TéZko bychom vymysleli néco prekvapivého, ¢im by se
prostor osvobodil. Pomineme-li, Ze by se dal néjaky vychod ‘prokopat’. Ale takové
TeSeni je blize k Gitéku nez k osvobozeni a neni skute¢nou zménou, o kterou jsme
usilovali. Zvlasté kdyz hra svou podstatou tenduje spise po vertikale vzhiiru nez
dolti nebo po horizontale do stran.

Pro dalsi vyvoj bylo diilezité, Ze se uz v této varianté objevilo scénické vyob-
razeni marné snahy se odnékud vyskrabat. A uz tato varianta by hercim umoz-
novala rozehravat vnitfni situaci postav télesné ve spolupraci se scénografii.
Soucasti navrhu byla kresba, na které se Beatka kutali po jedné zesikmené sténé
prudce dolt. Tento obrazek na meé zaptsobil natolik, Ze jsme podobné dynamic-
kym zpusobem resili prechod z jedné scény do druhé. O tom ale pozdéji.

Ve druhé varianté Zorka Velkova ubrala dvé boc¢ni stény a to, co zbylo mezi
nimi, protahla do dlouhé vlny, kterou tvoril kopec na jedné strané a Sikma stou-
pajici mirné vzhiru na strané druhé. Divaky potom posadila na elevace v misté

8 4.scéna.
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bocnich stén. Vytvorila tak jakousi cestu, ktera vystizné zobrazovala zakladni
pohyb celé hry, ktery by se dal nazvat jako putovdni. Ne nahodou dramaturgyné
predstaveni Tereza Mareckova inscenaci popisovala jako ,,putovdni za Zivou vo-
dou, v jejiz pramen uz vsichni prestali vérit“.®

Vracime se tak opét k cesté a ke vSemu, co s ni souvisi. Kuchyn, vychozi
bod, a hibitov jsme umistili doprostied scény, kopec byl primarné urceny jako
zricenina hradu, kostel predstavoval cely prostor s vchodem na kopci, odkud se
pokracovalo dal k Sikmé, nad jejimz koncem byl zavéseny ‘oltar’.

Oltar byl vyznamny - posvatné misto, misto presahu, coz samo o sobé je pro
hru dualezité. Nechtéli jsme ale na scénu umistovat jakykoli kus zarizeni, ktery by
praci s dynamikou prostoru komplikoval, a to predevsim ve scénach, kdy se ne-
nachazime v kostele. Od predstavy oltare, ktery by se spoustél a opét stoupal na
tahu podle potreby, presla Zorka Velkova k predstave kostelnich oken skrz ktera
dopada svétlo na podlahu. Do kovové klece umistila nékolik desitek prazdnych
zelenych PET lahvi, vyvésila tuto klec nad scénu a nasledné ji prosvitila svétlem
zezadu. Pres vSechny nase obavy, Ze budeme mit nad scénou zavésené cosi, co
vypada jako nakupni kosik plny balenych mineralek, pokus dopadl nad oceka-
vani dobre. Svétlo, které dopadalo skrz klec plnou PET lahvi, ptisobilo dojmem,
Ze je v okné podivuhodna mozaika, a vytvarelo na zemi jakési magické misto, ke
kterému vlastné prostor, resp. herci v ném v kostelnich scénach sméruji.

Celkové feseni také umoznovalo vyrazné vyznamové promény pouze pomoci
svétel a herecké akce - tedy aniz by muselo dochazet k pouzivani divadelni tech-
niky. V prostiedku celé ‘krajiny’ je nejprve umistény veliky sttil, ktery predstavuje
domaci stiil v kuchyni u Marty a Beatky. Jeho oto¢enim vznika hrob otce obou
sester. Pro kuchyn byla vymezena stiedni ¢ast, stejné tak pro hibitov. Hrad jsme
‘umistili’ na kopec a kostel predstavovala scéna v celé své délce s ‘vchodem’ na kopci.

Vyhodou tohoto prostoru byla predevsim moznost vhimat odlisSné jeho
celistvost, resp. nesourodost. Zamérem tohoto FeSeni bylo odkryt cely prostor
bez prekazek teprve na konci a do té doby jeho skrytou dynamiku brzdit seg-
mentovanim prostoru na jednotlivé casti svétlem a hereckou akci. Jediné v kos-
telnich scénach mohli divaci vhimat prostor jako celek, protoze postavy zde od
vchodu na kopci sméruji az na druhou stranu pod ‘zaoltaini okno’. Dojem ce-
listvosti tu ale ‘kazil’ vprostfedku umistény stil, pripadné neporadek, ktery tu
béhem nékterych situaci vznikl. Teprve v zaveéru se cely prostor doslova vycistil
(postupné byl odnesen sttil i veskery neporadek), stejné jako se vycisti nanosy
uzkosti uvniti Beatky.

Z jistého pohledu bylo celkové feSeni ve tvaru ‘krajinné vlny’ obrazem
osudu (nejen) Beatky. Cely prvni dialog s Martou probiha také v jakychsi vindch.
Beatka stejné jako nadéji propada zcela zoufalym stavim. Kdyz chce utéct, zmé-
nit svoje dosavadni ziti, stejné vzdy sklouzne zpatky, pripadné ji Marta pridrzi,
aby neutekla moc daleko:

Bedtka Vzdyt mam radost.

Marta Nemas.
Bedtka Mdam. Tésim se, Ze ani jist nemazu.

9 Tereza Mareckovd (podepsand jesté Dlaskovad) je také autorkou studie ,Dramata Lenky Lagronové”, uverejnéné
v Disku 14 (prosinec 2005).
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Marta Na tu sldvu, jo? Bily saty, zdvoj, svicky... Tak tohle jG nemusim. Nacincany je to vSechno, Ze se
v tom ma clovék udusit. Jediny, co je na tom dobry, Ze se poradné uklidi.
Bedtka Mné se to libi.

Ale Marta dokaze Beatku také popichnout a vyprovokovat:

Marta Tak prosté zattoc.

Bedtka Co?

Marta Pozvi ho!

Bedtka Kam?

Marta Ja bych ho prosté pozvala. Nékam. Treba k Fece.

Bedtka Reka neni.

Marta Vsak vis... jak se tam Fika U feky. Co byla. Pordadné bych se oblikla, naéinéala, néco s vlasama.
Vonavka. A krouzila bych okolo néj.

Vzapéti ji dokaze spolehlivé znejistit:

Bedtka Ja ho pozvu, Marto.

Marta Kam?

Bedtka K fece.

Marta Vyschla.

Beatka A feknu mu, Ze ho mam réda.

Marta Z toho mize byt malér.

Bedtka Pro néj... vSechno... rozumis, vSéechno mu dam... Celej Zivot, Marto.

Nasikmeni okolnich stén zpét do kuchyné odrazi pohyb, ktery vykonava
Beatka uvnitr sebe. Tento pohyb se primo realizuje, kdyz Beatka plna nadéje bézi
za Davidem na kopec (na schizku na hradeé). Musi prekonat nejen svij stud, ale
také namahu pri Splhani nahoru na kopec a ponizeni, kdyz se ji to nepodari na
prvni pokus. Tady na vyvySeném misté se zda, ze zvitézila nad svym sisyfovskym
osudem, Ze je konecné i se svym bremenem (zadkem) na vrcholu, pevné a na-
vzdy. Ceka ji vytouZena schtizka s Davidem, na které se ma o viem rozhodnout,
jak to predtim svérila Marte:

Bedtka Jd jsem se rozhodla, Marto.

Marta Co?

Bedtka Ze ano.

Marta Co ano?

Bedtka Ze si ho vezmu. Prestéhuju se k nému, zafidime obyvdk, loznici, kuchyi. Zaclony.
Marta Plovouci podlaha.

Bedtka Dité.

Marta Kluk.

Bedtka Holka.

Simona Poénes a porodis... a jeho krdlovstvi nebude konce.

Ted' si nikdo Simony nevsiml. Bedtka odchdzi. Jesté se nedockavé ptd.
Bedtka Vonim?

Marta Jo.

Ale po nevydarené schtizce s Davidem padd zpét dola - do Martiny naruce,
ktera je zdchranou, ale vlastné také pasti. Pada do diry, kde ji ¢eka jen lakonicka
Martina poznamka o §piné na otcové hrobé, o ktery se s Zeleznou pravidelnosti
stara: ,,To mi ekni, odkud se to svinstvo pordd bere.“
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Abychom umocnili tento propad, vyuzili jsme pohybovych dispozic pred-
stavitelky Beatky Zuzany Stavné k dynamickému prechodu ze scény na hradeé
zpét na hrbitov. Na samém konci scény na hradé Beatka stoji uz osamocena na
vrsku, ‘znasilnéna’ a ‘zneuzita’ Davidovou neurvalosti a sebelaskou. Odhodi
obrovské korale, horkou vzpominku na snahu ,,vypadat jako Zenskd*, volnym
padem po zadech pirepadne dolt a doslova se zriti k Marté vedle otcova hrobu.
Predobrazem tomuto ‘stfihu’ byla jedna z kreseb prvniho scénického navrhu
Zorky Velkové.

Vneéjsi zobrazeni vnitiniho stavu postavy bylo v tomto pripadné presnéjsi
nez ‘psychologicka’ varianta, protoze tento témér volny pad dava moznost si
s Beatou prozit jeji stav nikoli rozumoveé, ale tak, Ze se propadneme jako divaci
spolec¢né s ni, Ze se nam zpritomni neprijemné pocity z padani nazad.

Zdoldvdani kopce se obecné vyznamné podili na celkovém zazitku z pred-
staveni. Neni totizZ Gplné snadné se na kopec dostat. Je k tomu tieba jisté fyzické
usili podobné Gsili dusevnimu, které musi postavy vynalozit, aby dosly néjakého
TeSeni. Ale tim, co s divakem komunikuje, je vedle slov, které nas o tomto hledani
zpravuji, pravé ‘fyzicka pritomnost’ herct.

Tohoto principu si v§ima i prof. Jaroslav Vostry v ¢lanku o diskové inscenaci
,Kralovstvi a cesta k nému*:

»Prostorova ¢i krajinnd vina [...] srdzi dold a vyndsi nahoru nikoli sama o sobé: herci v rolich se po ni musi
pohybovat. To ale neni tak snadné; potize maze ¢init jak pohyb nahoru, tak i doli. Tak se tento pohyb
éasto podoba (Zivotnimu) pachténi: ¢lovék se snazi dostat na kopec, je to namdhavé, rizné postavy se
pachti kazda jinak, praktickd Marta (Markéta Stehlikovd) to v zasadé zvladd, Bedtka (Zuzana Stavnd)
jen s velkou ndmahou. [...] Na obecnou moznost pohybu (cesty) dolti a pohybu (cesty) nahoru pak neusu-
zujeme jen z vidéného, ale opravdu ji na mnoho zpUlsobu télesné prozivame: vizudlni vnimdni za pomoci
akustického™ tu otevird cestu ‘vnitiné hmatovym’ pocitim* (Vostry 2006: 150-151).

K dynamice zazitku prispiva i postaveni (1épe fec¢eno posazeni) divaka
proti sobé. Probiha tu jakasi nekonecna reflexe toho, co vidim jako divak pred
sebou na scéné, ale i mezi divaky navzajem. Zda je tato moznost prozivat déni na
scéné spolecné vsemi vitana, nelze rict jednoznac¢né. Nékteri kvituji, Ze prostor
je otevieny moznosti predstaveni spole¢né sdilet. Nékteri se citi prilis vystaveni
pohledu divaka z druhé strany a tato konfrontace jim je nepiijemna.!!

Toto usporadani také ¢ini scénu a to, co se na ni déje, skutecné centrem
déni. Prostorové vytvarime dojem, Ze jsme se sesli k néjaké udalosti a Ze se divaci
k tomuto mistu skutec¢né shlukuji, kdyz prichazeji do salu a usedaji na jednu
nebo druhou elevaci.

Tato scénicka vlastnost zvyraznuje uz zminénou situaci, kdy jde Beatka
s Davidem na rande. Pfedchazi tomu vystup na hibitové, kdy je Beatka v ‘hodo-
bozovych’ satech vystavena pohledu Marty, ktera pod zaminkou uklidu otcova
hrobu prisla zkontrolovat svou sestru. Beatka ale neni vystavena jen pohledu

10 Tzn. vedle prozodie také rovina scénickych zvukd, ruchii a hudby, kterymi doprovdzi predstaveni Zivy hudebnik vedle
scény. Jednd se nejen o hudebni doprovod na harmonium pf¥i kostelnich scéndch, ale také o zvuk véely a vrzdni branky,
které jasné vymezuje prichody a odchody na hrbitov. Stejné jako se na konci predstaveni sléva prostor v jeden celek,
setkdvaji se vSechny pouzité hudebni néastroje a predméty (holici strojek, zvonek, plechové miska, kterd predtim slouzi
pro imitaci zvuku desté atd.) v zdvérecné pisni, kterou s bravurni jednoduchosti zkomponoval Marek Doubrava.

11 Vzhledem k prostorovym dispozicim divadla DISK nebylo mozné, aby tzv. parazitni svétlo nedoléhalo zcela do hle-
disté. Z jedné divacké elevace na druhou je béhem predstaveni vidét.
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Marty, ale také pohledu vSech divakua, ktefi ji mohou spole¢né s Martou soudit.
V dialogu brani Beatka ‘svého’ Davida pred ucelovym zlehcovanim ze strany
Marty takto:

Bedtka On mad figuru!

Marta Figuru! Ty ani nevis, co to takova figura je. To jsou jiny chlapi, co maj figuru!

Bedtka Najednou. Mé figuru! Nddhernou! Je krasnej, celej! VSechny jste tady do néj udélany. | ty! Ale
pozval mé. Ve dvé. U branky.

Tento pocit ‘vystavenosti’ postupem c¢asu zpracovala predstavitelka Beatky
Zuzana Stavna do svého hereckého jednani. Zatimco jesté nékolik repriz po
premiére byla podtrZena véta stejné jako ostatni smérovana pouze Marté, na dal-
§ich reprizach, ruku v ruce s procesem ‘usazovani’ celého predstaveni, Zuzana
Stavna ‘predhodila’ tuto vétu obecenstvu. Neslo o néjaké laciné pomrkavani
do publika. V daném okamziku §lo spiSe o ‘pristizeni’ divakua pri tom, Ze fandi
vice Marté, ktera je nam v tuto chvili svym cynickym a racionalnim pristupem
sympatictéjsi.

Podobneé funguji divaci jako pozorovatelé v okamziku, kdy jde Beatka s Da-
videm na hrad. Zatimco David suverénné probéhl celym prostorem z horniho
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<4 P L. Lagronova: Krélovstvi.
DISK 2006. Hostovdni na festivalu
vysokych divadelnich skol Setkdni
2007 v Brné. Zuzana Stavna
(Bedtka), Markéta Stehlikova
(Marta), Miloslav Kénig (David)

konce Sikmy az na hrad, stejna cesta, ktera pripomina opici drahu (David sbiha
Sikmu, preskakuje prekazku - obraceny sttl - a prudce zdolava kopec), ¢eka i na
Beatku. Samoziejmé se tato ‘ulicka hanby’ neobejde bez kolizi, které napovida
uz samotny text.

David Madlo se hybes.
Bedatka Mam zadek, co?
David Moc toho nezvlddnes.

Beatka nejdrive uklouzne na sikmeé, s velkou namahou preskoci sttl a poté
se na nékolikaty pokus dostane nahoru za Davidem, pri¢emz zde dochazi az ke
klaunskému vystupu, ktery se odviji od kluzkosti povrchu kopce a jeho zaobleni.

Podobneé jako pri zkouseni Jak se vam libi, dochazelo i pri zkouseni Krdlov-
stvi k tomu, Ze postavena scéna nas vybizela a provokovala k dynamic¢téjsimu
rozehravani situaci. O tom svédc¢i zminéné pohybové improvizace herca pri
vystupech Beatky a Davida na kopec, ale také Beatcin pad z hradu na hibitov.

Mnohé z toho nebylo mozné predem viibec ani tusit, dokud jsme neméli
k dispozici celou scénu. Nez jsme se pri zkouseni presunuli do divadla DISK,
zkouseli jsme v ucebné s naznakem scény, ktery tvorily razné vysoké praktikably.
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Po dobu zkouseni se herci béhem vsech scén drzeli striktné vymezeného pro-
storu, ktery byl pro danou situaci urceny. Bylo to docela v souladu s vyse vyslo-
venym zameérem segmentovat prostor, a tim zakryvat do posledni chvile jeho
opravdovou mocnost a silu v délce. Teprve kdyz se v prabéhu zkouseni objevila
cela scéna - predevsim jeji kopcovita c¢ast - zcela prirozené se nékteré situace
zacaly vylévat ze svého ptiivodniho mista.

Napriklad druha scéna snidané v kuchyni, ktera nasleduje po Beatciné
bolestivém a nezdaireném pokusu odevzdat se podobné jako Divka Bohu, se
mél dialog Marty s Beatkou, ktera je schovana ve svém ‘podzemnim’ pokojiku,
puavodné odehravat jen v bezprostiedni blizkosti kuchynského stolu a vstupu
do Beatcina pokoje.

Pro Martu (Markéta Stehlikova) bylo v prvni ‘snidanové’ scéné v kuchyni
typické drzeni pozice za stolem. Svym naprosto pevnym a neochvéjnym zapus-
ténim do zidle spolehlivé usazovala neposednou Beatku. Tento télesny gestus ji
pomahal prirealizaci jejiho vnitiniho zaméru odvadét od nékterych véci, zvlasté
téch bolestivych, pozornost:

Bedtka Takovej divnej pocit. Ze néco neni. Ze jsem takovd kvali niéemu. Rozumis?
Marta Ze si prosté jiny Zijou. Radujou se. Jezdéj na dovoleny. K mofi.
Bedtka Ze nékde ten Zivot je, nékde... viude okolo... ale jG do néj nemiizu trefit. Citim to, Marto... je

vSude... vSude... to strasné boli. Strasné. Copak to neni i pro mé?

Marta (divd se z okna. Néco ji zaujalo) Jestli z tohodle mraku nezaprsi, tak uz teda vézné nevim.

Hele... (Ukazuje spinavym noZem néco v oknée)
Bedtka Myslis? - Nezaprsi."”

Zatimco Beatka tiSe vola Martu o pomoc, Marta odvadi hovor k neskodnym
tématim. V druhé kuchynské scéné, ktera nas ted zajima, dochazi k vyrazné
zméné. Beatka nejenze nepribéhne, jakmile Marta zac¢ne vyhrozovat, ale do-
konce Martinu hrozbu obraci ve vtip, a tim ukazuje na prazdnotu jejich slov.

Marta Bedto, jidlo!

Bedtka Uz jsem jedla.

Marta Nic jsi nejedla. A proto tak vypadds. Bez Zivota. Kouska radosti v tobé neni.
Bedtka Kouska ve mné je. Nebo houska. To je bezvadnd véta. Kouska ve mné je.
Marta Nestvi mé!

Bedtka Stvu t&.”

Predstavitelka Marty Markéta Stehlikova citila velmi dobte, Ze ptivodni ges-
tus jeji postavy uz na Beatku nemuze uc¢inkovat. Odvazila se tedy svou postavu
posilat dal od stolu do prostoru. V okamziku, kdy je ziejmé, Ze boj o snidani
Marta s Beatkou tentokrat prohraje, vybéhla Markéta Stehlikova az na kopec:

Marta Bedto!

Bedtka Marto!

Marta Pojd jist, nebo si pro tebe dojdu!

Bedtka Nech mé psat, nez mi to dojde.

Marta Do konce Zivota to musis snist. Tata si to prdl.

12 1. scéna (prvni ,kuchyriska“).

13 8. scéna (druhd ,kuchyriska”).
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Bedtka Do konce zZivota musim spoustu véci. Tata to nevédél.
Marta Je snidané! Jsi normdlni?
Bedtka Je rdno, docela normdlni. Ale mozna bude prset.

Nedoslo tim k poruseni prostorové predstavy, naopak rozehrani situace
kopirovalo postupny proces osvobozovani se, ktery souvisel s odvahou vydat se
do drive nemyslitelnych mist. Poukazuje to na to, Ze scéna takové reseni umoz-
nila, Ze od zacatku v sobé moznost takového prostorového rozehrani a vlastné
tematizovani skryvala. Dokonce se odvazuji tvrdit, Ze pii prvni kuchynské scéné
nas jako divaky prostorové omezeni kuchyné vzhledem k rozlehlosti celé scény
nemuze nechat klidnymi. A mozna i dochazi k tomu, ze podvédomé cekame, az
dojde k propojeni celého prostoru.

Ze tato scéna bude svadét dokonce k ‘Saskovani’ (‘mimovani’), bylo jasné od
okamziku, kdy se v sale divadla DISK objevily jeji prvni ¢asti. Kopec nejen nas pri
zkousSeni, ale i prilezitostné navstévniky zkousek svadél ke sklouznuti. Moznost
probéhnout z jedné strany scény na druhou, nechat se vynést nahoru vlastni
kinetickou energii ziskanou pri sbihani sikmy, patrila k vitanym uvolnénim se
pred predstavenim.

Myslim, ze tato chut v takovém prostoru ‘Ssaskovat’ souvisi s prirozenou
potifebou hrdt si. Bez této potieby by asi nebylo mozné hrat divadlo; to na jedné
strané. Na strané druhé i to samo o sobé souvisi s tématem Krdlovstvi: skrze
détsky udiv nenechat svét okolo zevsednét a nevnimat ho jako samoziejmou da-
nost, na kterou nemam zadny vliv, a tedy za kterou nelze nést ani odpovédnost.
Odkazuje to také k jiné hre Lenky Lagronové, k Terezce, ktera je uvedena citatem
Georgese Bernanose ,,Lidstvo umira na ztratu détstvi®.

K této chuti rozbihat a rozehravat prostor, hrat si v ném, prispélo beze-
sporu i to, Ze jsme béhem zkouseni nékolikrat do tydne pravidelné cvicili s ta-
necni lektorkou Duncan Center Renatou Bartovou. Svym tanec¢nim vedenim
dokazala odstiihnout mysl i télo od kazdodennosti a tim zvySovat koncentraci
pro praci. Zkousky, které nasledovaly po tréninku, byly o poznani intenzivnéjsi
a tvorivéjsi.

Béhem cviceni také dochazelo k posuntim v tom nejkieh¢im, v odboura-
vani raznych komunikac¢nich bariér a nedorozumeéni. Je-li ¢lovék z rtznych
divodt nuceny nasazovat iplnou nebo ¢astecnou masku ve vystupovani pred
ostatnimi, ma-li potfebu se schovavat za néco, co neni (a toho se také Krdlovstvi
dotyka), ztézZuje to pak jakykoli pokus o upiimné zkoumani tématu a hledani
vhodnych scénickych prostiedkl pro néj. Cviceni, ktera jsme délali s Renatou
Bartovou, nutila ¢lovéka zapomenout na v§echno zbytecné a soustiedit se jen na
své télo. Nikoli ve smyslu zevnéjsku, ale na jeho fyzické fungovani. V soustredéni
se na spravné provedeni zadaného pohybu jsme se casto prestali ‘kontrolovat’
a ‘hlidat’, a nevédomkKky jsme se navzajem otvirali v jakési vnitini nahoté. Toto
vzajemné sebepoznani bylo diilezité pro odbouravani ostychu béhem zkouseni.
Je s podivem, ze po tfech letech studia herectvi vladl cas od ¢asu na zkouskach
strach z trapnosti a zesmésnéni. Diky pravidelnému ‘ztrapnovani se’ béhem
naroc¢ného télesného cviceni se tato obava vyrazné odbourala.

Prestoze jsme se snazili maximum véci pri pripravach na realizaci insce-
nace Krdlovstvi ‘védét’ dopiredu, museli jsme se nakonec spolehnout na to, Ze to
podstatné a urcujici musi tak jako tak vzniknout béhem zkouseni. To piredevsim
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Kréalovstvi na Pustevndch 30. éervna 2007, festival Zlomvaz

A David a Bedtka: Michal Dalecky a Zuzana Stavné

» Zleva Markéta Stehlikovd, Zuzana Stavné a Michal Dalecky

z toho dtvodu, Ze do nasich plant ‘vymyslenych za stolem’ vstupoval zacatkem
zkouS$eni v podstaté dosti nevyzpytatelny faktor, a to zivy herec.

Spis nez se zabyvat detailnim rozpracovanim kazdé situace, vyplatilo se pri-
pravit hercim scénické podminky, které by umoznily jistou svobodu v hledani
vysledného tvaru. Tato svoboda byla mozna predevsim proto, Ze dany scénicky
prostor byl jasné vymezeny. Byla jasné dana pravidla hry. Proto bylo nakonec
mozné si v takto vymezeném nejen fyzickém, ale viibec myslenkovém (drama-
tickém) prostoru dovolit vlastné cokoli.

Ziejmeé nejpresnéji to dokazuje zplisob, jakym jsme dosli k reseni zavérecné
scény, ktera byla jak z hlediska interpretace, tak z hlediska realizace nejtézsi.

Nejprve se podivejme na c¢ast zavérecné scény:*

Simona Ryba.

Bedtka Kde?

Simona Tady, v Fece, jak se to odsud vali.

Bedtka To neni mozny.

Simona Je. Podivej! Mokrd, blyské se, samy svétylko. A pofad se hybe. Musis ji pevné drzet, ale ne to-
lik, abys ji neublizila, jenom tak, abys citila to, jak to v ni vSechno dycha.

Bedtka Marto... J4 to drzim.

14 Tentokrat cituji némi upravenou verzi.
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Marta (zdrdhd se) Ne, ja ji ublizim.

Simona Hybe se, samy svétylko...

Marta JGd nemdzu... Od medu. V hrobé. To je néco, dostat ho do toho hrobu.
Simona Citis?

Marta Néjak se narodit. Jinak, Ze?

Simona (vioZi Marté necekané prsty do usi) Effatha.

Marta More, to je more...

Simona Tady. V Fece.

Marta Na rybu se musi cekat.

Bedtka Ty jsi rybdr, Simono! Opravdickej!

Je tfeba dodat, Ze jsme pri ipraveé textu provedli nemaly tematicky posun.
V pavodni verzi ryba predstavuje ‘vrchol’ biblickych asociaci, které prochazeji
celou hrou (jména Beatka, Simona, Marta, primé citace z evangelia atd.). Repre-
zentuje tu obét, kterou Kristus vykoupil lidstvo od hiichu, a otevirel mu tak cestu
ke spase. Ryba se v rukou Simony objevuje jako Zivouci dikaz nadéje. Ale poté,
co vsichni v tuto skutecnost uvéri skrze dotyk, umira ryba na oltari. Jeji smrt
odkazuje k obéti na krizi a k nadéji na vzkriseni.

Tento moment je pro Beatku poslednim a rozhodujicim impulsem ke zlo-
movému kroku. Zatimco pro autorku je timto krokem vstup do klasterni klau-
zury, my jsme se snazili Beatcin pribéh zobecnit a otevrit i lidem, ktefi s takovym
TreSenim polemizuji, nebo jej pfimo odmitaji. Sledovali jsme v Beatc¢iné pribéhu
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predevsim linii zapasu o autentické ziti, o vnitini svobodu a o daveéru v sebe
sama. V tomto smyslu lze posledni Beat¢inu vétu ,,Vsechno ptijimdm, vsechno
davam“vnimat nejenom jako klasterni slib, ale daleko obecnéji jako prijeti sebe
sama se v§i nedokonalosti.

O uspéchu takového pokusu svédci to, co poznamenala pri debaté o Krdlov-
stvi jedna stiredoskolska ucitelka, ktera predstaveni navstivila se studenty svého
literarniho seminare. Podstatné pro ni bylo, ze vidé€la pribéh clovéka, ktery se
rozhodl prestat pasivné c¢ekat, co se s nim stane, a ktery vzal svij ‘osud’ do vlast-
nich rukou, prestal se bat odpovidat si za né€j a o ném rozhodovat.

Tim, Ze jsme potlacili naboZenskou rovinu, jsme nechtéli polemizovat
s krestanstvim, pripadné katolictvim. Podstatné bylo, Ze tato rovina v porov-
nani s ostatnimi rovinami byla rozpracovana nejméné divadelné. Vedle autorsky
mistrné vedenych postav a situaci patri mista v textu, kde se autorka pokousi
‘obhajit’ nabozensky prozitek a smysluplnost Kristovy obéti, k tém slabsim a di-
vadelné méné presvédcivym.

Markantneé je to vidét na postavé Knéze, kterou jsme vyskrtli. Knéz se ob-
jevuje ve vSech kostelnich scénach a vlastné je, podobné jako msi, ridi. Ale na
rozdil od ostatnich si s sebou nenese zZadny vlastni pribéh. Mizeme ho chapat
jako protipdl k Davidové nezralému muzstvi, tedy jako nékoho, kdo podobné
jako Kristus dokaze lasku nejen prijimat, ale predevsim davat. Ale vcelku je jeho
postava prilis jednoznacna a vlastné nedramaticka.

Navic se ukazalo, ze bez této postavy a tématu duveéry v kiestanstvi, kterou
autorka pravé skrze Knéze nejvice vyslovuje, muze hra ve zbyvajicich rovinach
fungovat. Problémem dlouho byla pouze zminéna zavére¢na scéna, kdy bylo
nutné znovu interpretovat Glohu ryby v zavislosti na dosavadni ‘sekularizaci’
celé hry.

Reseni vystupu s rybou jsme z riznych divodid nechali az na samotny
zavér zkouseni, nékolik dnt pred generalkovym tydnem. Po slozitém premys-
leni jsme se uchylili k vlastné velmi jednoduché varianté. Jednak jsme nechali
Beatku a Martu béhem predchazejiciho vystupu z prostoru vyklidit sttl a zidle,
které tu zbyly, a pak jsme prostor scelili pruhem svétla. Pivodni napad vstupovat
a norit razné c¢asti téla do tohoto pruhu svétla jako do vody nefungoval. Pouzili
jsme malého, détského zrcatka, které vnorenim do svétla ‘hazelo prasatka’. Ve
spojeni s textem se podarilo vytvorit nikoli napodobeninu ryby, ale to, co ma jeji
pritomnost zpuasobit.

O rybé se béhem hry mluvi aZ provokativné ¢asto.® V okamziku, kdy Si-
mona fekne, Ze ryba je tady, cekame, jak bude vypadat. Jakykoli pokus o predsti-
rani pritomnosti ryby (nahlizeni do kyblu s vodou, vycpana ryba atd.) by nas jisté
zklamal. Na pozadi vnéjsi nepodobnosti tu dochazi pri hie se zrcatkem k vniti-
nimu spojeni s tim, co Simona ¥ika: ,,ryba je mokrd, blyjskd se, samyj svétyjlko“.*®

Odlesky svétla prostupuji okolni zeserely prostor a ‘svadi’ ostatni postavy,
aby si také hru se zrcatkem zkusily. Kdyz se pak vSechny postavy pohybuji po

15 Leitmotivem hry, ktery si mnozi divéci pamatuji, je Simonina véta ,Na rybu se musi éekat*, kterd se ve hie objevi
celkem patndctkrat.

16 Zajimavé je, Ze tuto hru na rybu pti predstaveni Krdlovstvi na brnénském mezindrodni festivalu Setkdani/Encounter
2007 pochopil ¢esky nemluvici, némecky student z Hochschule fiir Musik und Theater Hannover: ,Nerozumél jsem
vsemu, ale pdr véci... tu rybu tfeba... jsem myslim pochopil dobre” (Meeting point €. 2, casopis festivalu Setkdni/En-

counter 2007, s. 15).
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scéné a hraji si se zrcatkem, vnimame celou scénu jako vyschlé koryto reky, do
kterého se vratila ,,Zivd voda“.

Dynamika divackeého zazitku

Do tohoto okamziku jsem popisoval, jak ptisobi dynamika scénického reseni
na herce a jak souvisi s dramatickym textem, jaké jsou jeji moznosti ve vztahu
k rozehravani situaci. Nyni je tieba se vénovat tomu, jaky ma vliv takové reseni
na divakav bezprostredni zazitek.

Pro uvazovani o vedomém vlivu na divacky zazitek pomoci hercovy fyzic-
nosti byla pro mé podstatna poznamka Renaty Bartové. Hlavnim rozdilem mezi
tradi¢ni ¢inohrou a tane¢nim predstavenim je pro ni to, zZe pri tanci si jako di-
vak proZije celé predstaveni s tanecnikem na scéné, kazdy jeho pohyb nasleduje
uvnitf sebe. Samoziejmeé zde hraje velkou roli jeji vlastni tanec¢ni zkusSenost, ale
presto si myslim, Ze podobné Gc¢inky ma takové predstaveni i pro tanecni laiky
a ze takového uc¢inku lze dosahnout i v divadle typu evropské ¢inohry - tedy
v takovém, které se zaklada na interpretaci dramatického textu. Podstata tohoto
tvrzeni tkvi v tom, Ze dramaticky text 1ze interpretovat nejen vétnym ¢lenénim
a darazy, intonaci nebo tempem (prislovecné: ‘pomalu - rychle - potichu - na-
hlas’), ale také vyuzitim prozodickych vlastnosti jazyka, pomoci dechu, a prede-
vs§im pohybu - fyzického jednani.

Bezesporu se toto vhimani, tento ‘Sesty smysl’ podili na celkovém zazitku
¢i prozitku divaka z predstaveni. Otazkou je, jak dosahnout toho, aby takovy
zazitek byl bezprostiedni a aby Cisté racionalni uvazovani o déni na jevisti tento
zazitek nezastinilo.

,Po kopcach”

Jedna z mych prvnich divadelnich produkci se odehravala pod Sirym nebem.
Jednalo se o ipravu ¢eskych a moravskych pasijovych texti pro prvni obnovenou
pout ke kosteliku Nanebevzeti Panny Marie v jedné zapadlé severomoravské
osadé Pekarov, nedaleko lazni Velké Losiny. Text byl upraveny tak, aby jej mohli
hrat pouze dva herci (Magdaléna Borova a Miloslav Konig). Predstaveni bylo
koncipovano jako putovani celou osadou, které koncilo u zminéného kostelika.
Kromé mnoha zkusSenosti, které souvisi s inscenovanim textu pod Sirym nebem
s vyuzitim toho, co dané misto (v nasem pripadé zricenina kamenného domku,
opustény strom uprostied louky, hibitov a interiér opravovaného kostelika)
nabizi, popripadé primo k ¢emu provokuje, se tu podarilo v jednom okamziku
pracovat dynamicky s okolni krajinou.

Jednalo se o vyjev, kdy Jidas na cesté za KaifaSem a Annasem potkava Mari
Magdalénu, zapre sviij imysl a pokracuje ve svém rozhodnuti. Toto setkani se
odehravalo u zminéného opusténého stromu na louce. Divakiim se za stromem
otevirala mirné stoupajici krajina, ktera koncila obzorem, po levé strané se louka
mirné svazovala dold. Jidas se po rozlouceni s Mari Magdalénou rozbéhl prudce
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k obzoru, bézel chvili podél ného, pokracoval loukou dola a velkym obloukem
se pak vracel z druhé strany zpét ke stromu, kde na néj cekal Annas. Prestoze se
jednalo o pouhé prebéhnuti a nic jiného se vlastné nedélo, k nasemu velkému
prekvapeni tento Gték za zradou, Gték pred sebou samym, pired svym svédomim
avycitkami a pochybnostmi, sledovali divaci s velkou pozornosti. O tom, Ze tento
okamzik patril prekvapiveé k nejsilné€jsim divackym zazitktim celého predsta-
veni, svédc¢i i poznamka jednoho ze starsich navstévnika pouti, ktery pronesl:
»Dobré to bylo, dobré, ale zvlast tamten, jak béhal po téch kopcach!“ A nasledo-
vala také vzpominka, jak on sam za mlada taky tak béhaval.

Dynamika Jidasova urputného béhu, béhu o prekot, se tu setkava s drama-
ticnosti Jidasovy situace: ¢im vétsi jsou jeho pochybnosti a ¢im vic my, jako divaci,
vime, Ze se jedna o zly skutek, tim musi Jidas bézZet rychleji a rychleji, aby nas
presvédcil, aby piebil namahou, prekonavanim odporu vzduchu a nerovného
terénu vlastni pochybnosti. Tento Sileny béh také pomohl nasledujici situaci:
udychany Jidas stoji pred naprosto klidnym Annasem - JidaSovo ptvodné od-
vazné gesto se najednou méni ve smésné lapani po dechu.

Nad moiem strepi

Velmi zdarilym pokusem v tomto ohledu je inscenace Racinovy tragédie Andro-
maché, kterou reziroval Luk Perceval v Schaubithne am Lehniner Platz Berlin
v roce 2005, pozoruhodna dynamikou scénického reseni a jejim ptisobenim.”
Jednotnym mistem pro cely déj je palac na ostrové Epiros, kde vladne Pyrrhos.
Spletenec vztaht plnych touhy, nenavisti, pohrdani a slepé lasky se tak odehrava
v uzavieném prostoru, ktery je ohraniceny morem. Celkové scénografické reseni
smeéruje k evokovani pocitu opusténého ostrova uprostied more. DtileZitéjsi je
tu ovSem ten pocit opusténosti a izolace nez vnéjsi popis prostiedi.

Perceval vybudoval skoro dva metry vysoky podstavec, jehoz horni plo§ina
o rozmérech metr na pét metra tvorila plochu, kde se vSech pét hercti pohy-
bovalo. Kolem dokola rozmistil mnozstvi sklenénych stiept z rozbitych lahvi.
Bez predstirani a bez verbalniho urcovani jasné vymezil kvalitu prostoru. Snad
kazdy mame zkusenost se stiepy, s jejich ostrosti, a kazdy mame néjakou zku-
Senost s padem z vétsi vysky. Tyto dvé zkusSenosti nas prenaseji do spolecného
pocitového bodu, ze kterého vSechny postavy vychazeji. Sdilime s nimi stejny
pocit, prestoze vime, Ze vS§echno se dé€je jen ‘jako’, prijimame hru na to, co se
muze stat, kdyz nékdo spadne dolti, a ze pad jednoho na tak malém prostoru
muze zpusobit pad dalsich.

Perceval se nezabyva tim, jakym zptsobem zpiitomnit na jevisti more, os-
trov nebo Pyrrhiiv palac. Umoznuje divakim, aby si prozili pocit, ktery vychazi
z prostorového umisténi (¢i dokonce uvrzeni) a konstituuje vychozi situaci pro
dalsi rozvijeni déje. Bez vyznamu také neni, Ze herci jsou oble¢eni vesmés do
jakychsi suknic, vrsek téla maji odhaleny a jsou bosi. Aby umocnil nebezpecnost
a neprostupnost ‘more’, zacne inscenaci tim, Ze necha Hermioné rozbijet 1ahev

17 Tuto inscenaci jsem vidél v roce 2005 na krakovském festivalu Baz@rt. Vice o ni a tomto festivalu jsem napsal
pro ¢asopis Disk 15 v €ldnku ,Do Krakova na Baz@rt!“.
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o sténu podstavce, na kterém lezi. Nejenze divak vidi, Ze se jedna o skutec¢né
stiepy (nehraje roli, zda ostatni jsou také skutecné, ¢i ne), ale toto rozbijeni muze
evokovat morsky priboj, v dalsim pripadé pak demonstrovat bezvychodnost
a marnost Hermioniny situace, kdyz tu uz rok ¢eka na svatbu s Pyrrhem, ktery
miluje Andromaché a svatbu s Hermioné pokrytecky oddaluje. Marné je Her-
mionino vzteklé rozbijeni sklenéné lahve, protoZe rozbité stiepy jenom néasobi
mnozstvi stfept okolo - nasobi marnost a bezvychodnost.

Tohle vSechno se odehraje, diive nez zacnou postavy slovné jednat. Presto
celkova bezvychodnost neni definitivni. A¢koli tu neni jasné vyznacena moznost
unikové cesty, néjakého zachranného mostu, nemame pocit, Ze uz je vse ‘feceno’,
dosloveno a predurceno k nezdaru. Jinymi slovy, Ze se scénickym pojmenova-
nim vychoziho pocitu ztraci dramati¢nost samotna. Naopak. Toto FeSeni obsa-
huje dramati¢nost a moznost dynamického vyvoje paradoxné diky drazdivosti
a provokaci, jiz skryva. Podlaha poseta stiepy na jedné strané dési, ale soucasné
vybizi k tomu byt prekonana, drazdi nas a pokousi k tomu, abychom ji presli
bosou nohou. Opét se tu Percevalovi dari dat nam pocitit drdZdivou touhu vyhrat
predem ztracenou bitvu.

Nebyl by to Racine, kdyby prave touha, neovladatelna a smrtonosna, nebyla
uhelnym kamenem celé tragédie. S touhou cela zacina a s ni také kon¢i. Kazda
z postav touzi po nékom, koho bytostné potrebuje k zivotu, kazdy si tak neo-
chvéjné stoji za svym, ze vysledkem muze byt jediné katastrofa. Jak jinak taky
muze dopadnout ‘strkanice’ na malém prostoru v mori stiepa?

Zazitek

Prestoze oba uvedené pripady se vazou k typu divadla, které interpretuje drama-
ticky text, nebyl mj divacky zazitek vyvolany primarné vyznamem slov, ale tim,
co jsem vizualné a akusticky vnimal a co jsem byl schopny ‘vnitiné nahmatat’.

Pokud jde o inscenaci Krdlovstvi, je to do zna¢né miry prave scénické re-
Seni, které ptisobi na divaka smyslové uz v okamziku vstupu do divadelniho
salu. V bézném ‘kukatkovém’ usporadani se divaci divadla DISK setkaji nej-
prve se zadni sténou divacké elevace. V poloseru sestupuji po schodech a izkou
chodbou mezi balkony a elevaci vchazeji dal, az se jim odkryje scéna a hledisté.
V pripadé Krdlovstvi se jim nabizel uz ode dveri pohled na celou scénu jako na
dlouhou cestu. I tu bylo tireba z jedné nebo z druhé strany obejit, ale tento pocit,
Ze se prostor sam o sobé nabizi k tomu, abychom do néj vstoupili, pripadné aby-
chom k nému zaujali néjaky postoj, byl pro dalsi vhnimani inscenace urcujici: jako
by samotna scéna jesté pred zac¢atkem rikala, jakym jazykem se tento vecer bude
hovorit. Troufam si tvrdit, Ze v tomto smyslu nebyli divaci ‘zklamani’.

Na druhé strané zde hral roli také urcity typ herectvi, 1épe fec¢eno pristup
k nému. Uz z poznamKky o pripravé na zkouseni sestavajici z fyzickych cviceni,
je mozna ziejmé, ze jsme se snazili o vytvoreni jistého spolecenstvi téch, kteii
spolecné pracuji na inscenaci. Prestoze se da Beatka oznacit za hlavni roli, ani
jeji predstavitelka, ani nikdo jiny nemél pocit, Ze s touto roli vsechno stoji a pada.
Samoziejmé Ze nam Slo nejprve o to, abychom vytvorili tzv. tvarci atmosféru,
ale béhem repriz se jasné ukazalo, ze podarené predstaveni bylo takové, kdy
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vSichni na jevisti se predstaveni skutec¢né castnili, kdy byli na scéné skutec¢né
spolu. To souvisi s ‘rezonanci’ dvou lidi, o které jsem mluvil na zac¢atku. Teprve
tehdy, kdyz se vS§ichni herci a herecky dokazali skutecné soustiedit vzajemné na
sebe, dochazelo k vzacnym okamziktim, kdy jsem na scéné nevidél to, co jsme
nazkouseli, ale cosi, co jako by vzniklo ted a tady. TrebazZe se aranZma nezménilo
ani o centimetr.

To, Ze Krdlovstvi apeluje spise na smyslové vnimani, je nejvice patrné, kdyz
tato vzajemna rezonance mezi aktéry na scéné z ruaznych duvodu nefunguje.
Samotna hra je protkana nékolika rovinami, které se pii zkouseni rtizné stiraly,
a nékteré momenty, dilem kvili $krttim a dilem kwviili nedostatecnému odstupu,
ke kterému po delsim zkouseni samozrejmé dochazi, se staly nesrozumitel-
nymi - a to také z toho diivodu, ze nam vzhledem k vnitinimu vyvoji postav ne-
prisly tolik dilezité. Podstatné ovSem je, ze v okamziku, kdy dojde k souznéni na
jevisti, divak je neseny vice tim, co se hybe uvnitf postav, a nesrozumitelna mista
prestavaji byt pro néj podstatna, i kdyz jejich smysl nedokaze v daném okamziku
rozumem uchopit: je totiz schopny vnimat teba jejich energii, naladu, atmosféru.

Stejné jako scénické reseni Jak se vdam libi, tak i feseni Krdlovstvi umozno-
valo udrzet princip hry celou dobu. Prijme-li divak, ze ti lidé na scéné (si) hraji
pribéh o ‘hledani zivé vody, v jejiz pramen uz nikdo nevéri’, sleduje, jak se tato
hra bude dal vyvijet, s ¢im novym postavy prijdou, jakym reSenim piekvapi.
Presto bez vzajemného naladéni hraca na scéné divak princip hry nemuze
zcela prijmout. ProtoZe ve hie, uvnitf jasnych pravidel, je mozné vSechno, a je
duilezité umét véas reagovat, jako musi véas reagovat fotbalista na necekanou
prihravku.

Jistym zptisobem souvisi Krdlovstvi i s Pekarovskymi pasijemi 2004. Jedna
divacka obou inscenaci vidéla, jak se vyjadrila po zhlédnuti Krdlovstvi, i v této
scénografii ,,ty pekarovsky kopce“.

A po své diskové derniérie se Krdlovstvi mezi kopce jako by vratilo, kdyz
bylo pozvano na letosni festival vysokych divadelnich skol Zlomvaz 2007, ktery
se vyjimec¢né neodehraval v Praze, ale na beskydskych Pustevnach, castecné
v divadelnich stanech a castecné v plenéru. Spole¢né s produkcénimi tohoto
festivalu jsme pro Krdlovstvi vybrali venkovni prostor. Jednalo se o polozboreny
dim, ze kterého zbyla velika obdélnikova betonova podlaha, jedna sténa a za ni
polorozpadlé prilehlé mistnosti. Diky nevSedni starosti produkéniho tymu se
podarilo na tomto misté vytvorit optimalni podminky pro nasi inscenaci. Takova
spoluprace inscenac¢niho tymu a produkce je ukazkou, ze produkce mtize byt
nejen slozkou vykonnou, ale také kreativni, ktera se mtize vyrazné podilet na
uspéchu predstaveni.

Z divadla DISK jsme si privezli pouze Sikmu, zatimco jako kopec jsme pou-
zili zbyvajici sténu, ktera nabizela tii zptsoby vyuziti. Zcela nahore, na hornim
okraji stény bylo misto urcené pro hrad, pristavek pired sténou, ve vysce asi dvou
metri, byl vyhrazeny pro ostatni okamziky, které se odehravaji na kopci a které
nesouviseji s hradem, vchod uprostied stény dole pak slouzil predevsim jako
vchod do kostela.

Prestoze jsme se obavali, Ze by improvizované podminky (sporé osvétleni,
nekoncentrované prostiedi otevieného, venkovniho prostoru atd.) mohly pred-
staveni uskodit, stal se pravy opak. Inscenaci se podarilo zac¢lenit do daného pro-
stredi tak, Ze nas dokonce nékteri divaci ‘podezrivali’, Ze jsme toto predstaveni
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pripravovali primo pro tento prostor. Velkorysou nabidku vybrat si denni dobu
jsme vyuzili tak, Ze jsme predstaveni ¢asové umistili na rozhrani dne a noci,
takze jsme zacinali za plného denniho svétla a postupné jsme vstupovali do
tmavé noci. Nejenze scénické feseni, i prestoze jsme jednu jeho ¢ast vyrazné
zmeénili, fungovalo podobné, jak jsem v predchozich Ffadkach popisoval, nékteré
okamziky, zvlasté ke konci predstaveni, nabyvaly jaksi ‘skute¢néjsich’ vyznamu:
Pocit vertikalniho smérovani vzhiru byl umocnény dojmem z prostoru obklo-
peného vysokymi buky, které stoupaly k jasné no¢ni obloze.

Podobna zkouska prostorem ¢eka Krdlovstvi ve dnech, kdy vyjde tento
¢lanek, na plzenském festivalu Divadlo, kam jsme byli pozvani opét do nediva-
delniho prostoru byvalé zZelezni¢ni zastavky zvané Jizni predmesti.
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3rossmanovo

apelativni herectvi

Jan Hyvnar

Marie Malkova vzpomina na Jana Gross-
mana (v interviewu v Divadelnich novi-
ndch 1994, 1) takto: ,,Cely zivot vyuzival
kazdé prilezitosti jak inscenaci znovu
rozmontovat, zpochybnit, posunout dal.
Tieba kdyz zkousel zaskok” (viz Dvorak/
Jindrova/Klima 1998: 134). Zkousel viibec

rad a svym nevyuzitym pedagogickym
talentem dokazal herce naucit premys-
let nejen o postavé, ale i o celé hie. Pre-
myslet pritom pro néj znamenalo byt nej-
prve kriticky vii¢i vécem samoziejmym,
klast otazky tam, kde by je jini nekladli,
ptat se, zda véci mohou byt udélany také

jinak, ¢ili byt si védom jednak promén

casu a jednak toho, Ze nic se nakonec ne-
muze stat definitivni. Grossman byl také

ironik, ale vzdy koncep¢ni a skladebny.
Také jeho herci si museli stale udrzovat
pri tvorbé i hie kritickou distanci, ktera

jim dovolila provadét dekonstrukei sa-
moziejnosti a konstrukci novych a ori-
ginalnich postav, a proto se ucili své po-
stavy nejdrive rozkladat a poté s novou

fantazii skladat. Spoluprace s timto - s Jo-
hanou Kudlackovou receno - analyti-
kem, ktery byl ,,obdareny navic fantazii,
slouzici vzdy pravdivé vypovédi, oddany
rozbijeni iluzi“ (viz Bokova/Klima 1997:

96), byla tedy pro vSechny jeho spolu-
pracovniky velmi naro¢nda a prinosna.
At uz v letech 60. nebo za normalizace

v Chebu, v Hradci Kralové ¢i opét v praz-
skych divadlech.

Grossman se zacal vice vénovat diva-
dlu nejdrive jako publicista a dramaturg,
poté jako rezisér uzv dobé, kdy zakonité
koncilo dogma socrealismu s pateticky
proklamovanymi pozadavky angazova-
ného a lidového divadla, kterému - po-
dle Grossmanova vyroku z roku 1964 -
»Schdzel vasnivé angaZovany a pritomnyj
lid“ (Grossman 1964, viz Klima/Dvorak/
Jindrova 1999: 68).! Divadla si sice od-
dychla, ale reagovala ‘zdivadelnovanim’,
které se nekriticky stavélo napft. proti sys-
tému Stanislavského a znamenalo na-
opak obdiv k Mejercholdovi, Tairovovi,
ceské avantgardé nebo Brechtovi. Gross-
man patril naopak k tém, ktefi se k po-
dobnym radikalnim preskoktim stavél
kriticky, nebot tu prece neslo o vyménu
forem a ideji, ale o znovunalezeni ele-
mentarnich principt, které musi stat
v samotnych zakladech autentického di-
vadla. ,, Postupy, formy a prostiedky lze na-
podobit a v podobé dokonalych kopii znovu
uvést do obeéhu; principy, které znamenaji
zpusob 1esSeni, je mozné obnovit jen samo-
statnym prepracovdanim a promyslenim,“
jak napsal také ve stati ,,Otazky divadla“
zarazené do sborniku Studijni materidly

1 Citdty z Grossmana samotného se pro odliseni od ostat-
nich v této stati uvadéji kurzivou a jsou pretistény z edice
jeho €lanka a studii o divadle, kterd tvofi 4. a 5. svazek Fady
sbornikdé nazvanych Jan Grossman 1-6 a vydanych nakla-
datelstvim Prazskd scéna, z nichzZ jsou i ostatni citaty; 4. sva-
zek vysel 1999 a 5. v roce 2000, vzdy s podtitulem Texty o di-
vadle (editoFi Miloslav Klima, Jan Dvofdk a Zuzana Jindrové).
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A. Jarry: Kral Ubu. Divadlo Na zdbradli 1964

Cs. spolec¢nosti pro sivent politickiyjch a vé-
deckyjch znalosti z roku 1964 (viz Klima/
Dvorak/Jindrova 1999: 69).

Obnova silou vécnosti

Pro jasnéjsi porozuméni Grossmanovu
promysleni principt divadla a herectvi
bude dobré citovat z jeho studie Kafkova
divadelnost?, otisténé ptivodné v casopise
nez obsah. Uchovdavdame zvyky, konvence,
obrady a postupy, jejichz piivodni smysl
se ddvno vytratil nebo je dokonce zcela ne-
zndmyj. (Dokonalym piikladem by mohla
byt kontinuita divadla, zaloZend na ucho-
vani forem, které uzZ ddvno neslouzi pi-

Z&F1 2007

vodnimu obsahu. V detailu: typy a masky
commedie dell’arte jsou dnes tradicni hod-
notou, kterd ovsem kdysi a v kterémsi kon-
textu znamenala vyjdadveni - ceho?) A tak
kterékoliv nase ‘obycejné’ jedndni je je-
nom zcédsti jedndnim origindlnim, vznika-
Jjicim v nds, nami, zde a ted. Z valné casti
Jje vysledkem neosobnich, tradicénich, zdé-
dényjch pristupil, které pracuji za nds, bez
nds a mimo nasivili: je dilem trvanlivych
forem, jejichZ funkci si nejenom neuvédo-
mujeme, ale ani se po ni neptame. Vzriist
této neosobni automatizace je zndamym fe-
nomeénem moderniho svéta“ (viz Klima/
Dvorak/Jindrova 1999: 192).

V této zajimavé tivaze postihl Gross-
man zasadni problém a konflikt v mo-
derni kulture i divadle, ktery je obsazeny
v dramatické interferenci mezi neosobni,
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A F. Kafka / J. Grossman: Proces. DNZ 1966

» F. Kafka / J. Grossman: Proces. Toneelgroep Theater Arnhem 1970

tradi¢ni nebo zdédénou formou a osob-
nim, vécnym nebo ‘obyc¢ejnym’ jednanim
zde anyni. Zakladnim principem divadla
i herectvi by pak bylo uméni hledat a na-
lézat dynamickou rovnovahu této neo-
sobni kompetence a osobni performance,
kdy dochazi k tomu, Ze se néco zdédéné
vzdy znovu ozivuje, ob-novuje nebo re-no-
vuje.? Pritom si je Grossman védom, zZe

2 Pojem kompetence a performance je zde pouzit ponékud
netradiénim zpGsobem a autor se k tomuto problému vréti
ve zvl@stni studii v nékterém z ndsledujicich ¢isel Disku. Zde
zatim pro blizsi ujasnéni: jde o komplementdrni pojmy, rub
a lic hercova jedndni, pficemz kompetenci je tu mysleno
néco prejatého, konvenéniho, zatimco perfomanci konkrétni
realizace s néjakym intenciondlnim pfesahem. Jde tedy
o snahu zachytit v hercové aktu éasovost, odtud i fenome-
nologické pojmy retence a protence, kterd se ve skutecné
uméleckém hereckém vykonu dramaticky rozevird. Zjed-
nodusené feceno, dochdzi tu pak k napéti mezi ‘vécnosti’
a ‘éasnosti’ (viz Grossmanovu citaci z ,Maridnského kultu
a striptyzu“) nebo mezi metafori¢nosti (symboli¢nosti?)
a metonymicnosti (viz citace J. Vostrého ddle).
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nékteré neosobni formy si mohou ucho-
vat hodnotu tradice (napt. masky kome-
die dell’arte vstupujici do kulturni pa-
meéti) a jiné se vyprazdni do té miry, ze je
nutné je zcizovat, degradovat a kriticky
zhodnotit (napt. dogmata socrealismu
odstranit, aby uvolnily prostor formam
novym). Na jevisti je tak mozné s témito
neosobnimi formami jako s danymi kom-
petencemi pracovat zamérné, performa-
tivné a konstruktivné: je mozné znovu
ozivit postavu harlekyna nebo klauna
aje mozné zdegradovat a zpiizemnit na-
bubrely pateticky prednes vécnym de-
tailem. Dulezity je onen princip interfe-
rence a prolinani vyznamu neosobnich
obiadu, zvyku ¢i konvenci, které jsou v di-
vadle a hte herce tematizovany jako ,,vyji-
mecna chvile“ (v terminologii B. Brechta
vlastni ,,socidlni gesti¢nost®), ktera je
podrobovana tematické dekonstrukci
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veskerého idealniho obsahu osobni a ori-
ginalni vécnosti a konkretizaci.?
Grossman mohl tuto interferenci ode-
Cist zinscenaci A. Radoka a z experimen-
talni Laterny Magiky, kterou teoreticky
analyzoval, ale z jeho kritik je vidét, jak
tento princip sleduje pozorné i u vynika-
jicich herct té doby, napt. u K. Hogera.
Byl to ostatné jeden ze zakladnich prin-
cipti veskerého uméni, literatury, filmu,
divadla i herectvi druhé poloviny 60. let.
J. Vostry nazval pri analyze Grossman-
novy chebské inscenace Skoly pro Zeny
tento princip a tuto interferenci ,,meto-
nymickym vyjadiovacim zplsobem ev-
ropské c¢inohry*“, kde herecka akce na
jevisti ,v kazdém jednotlivém pripadé

3 Pojem ,klicova situace” nebo ,vyznamnd chvile“ byl in-
spirovany Gvahou R. Barthese ,Diderot, Brecht, Eisenstein”,
Revue d’esthétique XXVI, 1973, ¢. 2-4.
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teprve pokazdé znovu vznika ze vzdy
znovu vybojovaného stretnuti divadelni

“

konvence a mimodivadelni Zivotni reality
(viz Bokova/Klima 1997: 50 a 49).* K tomu
je pak tfeba dodat, Ze toto stretnuti, tato
interference neplni jen funkci degradace
nebo uzemnéni vyprazdnéné konvence
¢i obradu, coz je princip tak charakteris-
ticky zvlasté pro komedii a komicno, ale
jejive vrcholnych umeéleckych vykonech
vlastni jesté i opacny pohyb a puls k mo-
dernimu ¢i ‘vécnému’ patosu. Je znamy
z moderniho divadla jako princip ,,degra-
dace a apotedzy*“ v dile S. Becketta nebo
J. Grotowského, uzival jej také A. Radok
(slavna scéna pohibu spousténim klaviru

4 S podobnou interferenci spolec¢enskych gest-znaki a in-
dividudlné expresivnich gest se setkdme v rozboru herectvi
Ch. Chaplina ,Pokus o strukturni rozbor hereckého zjevu“
(1931) od J. Mukarovského, viz jeho Studie z estetiky, Praha
1966: 184-187.
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do propadla v Komikovi) a byl vyrazny
i v mnoha a zvlasté pozdéjsich inscena-
cich Jana Grossmana: v hrach A. P. Ce-
chova, v Maryse Mrstikti nebo v Molie-
rové Donu Juanovi.

Grossman tento princip sledoval v celé
dobové kulture. Vroce 1965 napsal do Di-
vadelnich a filmovych novin (roc¢. 1965/66,
¢. 9-10) krasnou uvahu ,Mariansky kult
a striptyz“, kde se dotyka prave této po-
dvojnosti neosobniho a osobniho, retenc-
niho a proten¢niho, kompeten¢niho ob-
radu a jeho performativniho zvécnéni.
Zminuje se také o divadle: ,,Obradnyj pro-
ces divadla se nadto rodi ponejvice v prii-
seciku, kde se setkdvaji dva obrady, o nichz
Jjsme mluvili: obrad odhalujici cestu k ‘véc-
nosti’ s obradem odhalujicim cestu k ‘Cas-
nosti’“(viz Klima/Dvorak/Jindrova 1999:
74). Rekneme-li tedy, Ze divadlo se vyvi-
nulo z dithyrambickych obrad, konsta-
tujeme, ze tu dochazelo k sekularizaci pti-
vodniho sakralniho obradu jako ,,cesty
k vécénosti®, ¢ili k nécemu idealnimu, pro-
stfednictvim hry konkrétnich hercti s je-
jich ,cestou k ¢asnosti“. Divadlo je tedy
spojeno s principem sekularizace, ale to
neznamena, ze je totalni negaci dithy-
rambického obradu a jeho ,cesty k véc-
nosti“. Staci pripomenout vSechny diva-
delni reformy, které usilovaly a dodnes
usiluji o ‘navraty’ - k ritualu, antice, ko-
medii dell’arte, k orientalnimu divadlu.
A Grossman tento dvoji pohyb desakrali-
zace a sakralizace, pristup kriticky a pa-
teticky, nachazi i u striptyzu. Proti zjed-
nodusujicimu a moralizujicimu pohledu,
ktery prameni v nazoru o pouhé degra-
daci ¢i desakralizaci zenského téla, od-
kryva i skrytou potenci opacnou, nebot
aktérka striptyzu neni jen konkrétni div-
kou XY, ale vstupuje na jevisté jako ‘he-
recka’ a jeji akt je také tematizovanou
,vyznamnou chvili®. ,Striptérka, vyko-
ndvajici obrad, “ napsal Grossman v cito-
vané stati, ,,je konkrétnéjsi, dokonce vzhle-
dem k obsahu procesu velmi konkrétni: ale
jako ,herecka“ je zaroven neutrdlni a ano-
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nymni. Jestlize mne svou konkrétnosti do
hry vtahuje, svou anonymitou a neutrali-
tou mi dovoluje chdapat hru opravdu jako
hru, tedy ji dotvorit podle vlastnich pred-
stav, zkusenosti a tuzeb. Je svym zpiisobem
Hidedlni® Zenou, tedy pouhou priwodkyni,
kterd mne k tématu uvddi, ponechdvajic
mi moznost a svobodu vyloZit si toto téma
individudlné“ (Klima/Dvorak/Jindrova
1999: 75).

Forma zvykt, obradt a konvenci
se stava neosobni, a pokud neni nové
konkretizovana, neznamena to ztratu
smyslu - o tom nas poucilo moderni
umeéni a zvlasté dadaismus - ale pouze
jej deformuje, zubozuje, ¢ini plochym
nebo odcizenym.® Takové formy se sta-
vaji faleSnymi a prazdnymi myty, které
jsou vlastni povahou rétorické, impera-
tivni, vhucuji se a maji tendenci vytvaret
iluze, ze jsou v kulture a spolec¢nosti né-
¢im prirozenym, organickym, vécnym
nebo ahistorickym. V pribéhu 50. let
bylo ¢eské herectvi jesté pod vlivem zde-
formovaného smyslu tzv. systému Stani-
slavského, ktery tu mél zistat ‘na vécné
casy’ tou jedinou metodou tvorby. Tragi-
komické diskuse a polemiky z prvni po-
loviny 50. let, napi. o plnéni planu ‘po-
dle Stanislavského’ rychle vymizely, ale
neosobni deformace smyslu tu stale jesté
ztistavala. Mnozi herci se vratili k hrani
obecné a k povrchnimu stylu ‘psycholo-
gického realismu’, kde se vse zase jen cen-
trovalo kolem hercova ariézniho ja v po-
stavach neprili§ dramatickych, a nase
publicistika hlasala, Ze herectvi se sice
promeénuje, ale k oné idealni proméné
na autentické herectvi socialistického
realismu dojde az nékdy v budoucnosti
v néjakém tajemném bodé X. Jak réto-
ricky a imperativné tvrdil v ¢asopise Di-

5 Uz v roce 1946 napsal mlady Jan Grossman v ¢lanku
Nové umélecké mysleni vétu, kterd je velmi pfiznaénd pro
moderni dobu: ,‘Nesmysinost svéta cini jeho smysl,’ pise
Klima a neni to jen vybrouseny aforismus, nybrz presnd
formulace nové zdkonitosti...“ (viz Klima/Dvordak/Jindrova
1999: 23).
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N. V. Gogol:
Revizor.
Publiekstheater
Amsterdam 1974.
Lou Landré
(Chlestakov)

vadlo v ¢lanku ,,Proména divadla?“ Jan
Kopecky: co vidime na jevisti ve hie herca
dnes, jsou stale jesté ,nedokoncené za-
pasy*, aikdyz jsme se zbavili minulych
dogmat, o moderni herectvi a jeho ideal
musime stale bojovat. A praveé v té chvili
vystoupil i Jan Grossman a vyprovoko-
val v ¢lancich Promeéna herectvi a Sila
vécnosti diskusi o autentickém moder-

Z&F1 2007

nim herectvi, na které nebudeme c¢ekat
az do roku XY, ale které se pravé rodi,
a snazil se pojmenovat jeho vlastnosti
s pomoci mnoha prikladi ze spole¢nosti,
kultury, filmu a divadla. Grossmana pro-
sté nezajimala budoucnost zdeformova-
ného ajiz vyprazdnéného idealu, ale pri-
tomnost, situace ve spolecnosti a umeéni,
které ukazuji vSude tendenci k vécnosti
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4 L. Holberg: Jeppe z vriku. Theater
an der Winkelwiese Curych 1974.
Walter Hesse a Elisabeth Berger

» Sofoklés: Oidipus. Theater an der
Winkelwiese Curych 1975. Walter
Hesse (Oidipus) aElisabeth Berger
(Jokasté)

a fakti¢nosti. Proti imperativnimu idealu
herectvi socialistického realismu tak zfor-
muloval osobni predstavu apelativniho
herectvi. ,,Co jiného nezZ vécnost je ener-
gie, s niZz umeéni strhdvd idealisticky vy-
klad historie a odhaluje hmotné priciny
déjinnych procesit na namétech neucesa-
nych a casto brutdlnich [...] Vécnost je ni-
koliv hodnotou negativni a negativné de-
finovatelnou: jako hodnota protipatetickd
nebo proticitovd. Znamend naopak souhru
hodnot pozitivnich: je nejenom schopnd,
ale v urcité situaci jedind schopnd siro-
kého zdbéru skutecnosti; je dynamicka
a patetickd; sugestivni a primo dopadd
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na divaka; vytrhuje umeéni z jeho splendid
isolation a znovu obstardvad [...] jeho spo-
jeni s praktickymi a spolecenskymi funk-
cemi; dosahuje [...] humoru; stavi umeéni
tvari v tvar dnesni skutecnosti“ (Gross-
man 1961, viz Klima/Dvorak/Jindrova
2000: 282-284).

Jisté, takovy byl zakladni a vychozi
princip divadelni a herecké tvorby a tech-
nika jeho realizace se ménila s dobou.
V 60. letech muselo moderni herectvi
opustit povrchni psychologickou drobno-
kresbu, hromadéni psychickych a fyzic-
kych detailti nebo pseudorealistické ilu-
zivni portrétovani a smérovat primocareji
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ve velkém tahu a zkratce k jadru drama-
tické situace a postav. S konkrétnimi de-
taily a charakterizacni zkratkou zacali
herci pracovat dsporné€ji a podepirali
jimi presné odpozorovanou, ozvlastné-
nou a vyostienou gestaci, ktera mirila
primo k zachyceni smyslu jevt a jednani
v konkrétni situaci. Herec ztstaval stie-
dem divadla, uz ale nikoliv jako virtuoz

Grossmanovo apelativni herectvi

<« A. P. Cechov:
Racek.
Zapadoceské
divadlo Cheb 1978.
Dana Fialkové
(Nina Zarecna)

» J. Bouéek:
Popel a hvézdy.
ZCD Cheb 1978.
Gustav Opocensky
(Albrecht

z Valdstejna)

a Miroslav
Heddanek (Senni,
Valdstejniv
astrolog)

v postavé kladné ¢i zaporné s ostatnimi
jako s orchestrem v pozadi, protoze nyni
musel byt schopny vyjadrit dramatic-
nost postavy, ktera byla autenticky vta-
zena do Sirsich spolecensko-historickych
procesti. Rezignoval na uplné pretéles-
novani a zvyraznil jak svou hravost, tak
iapelativnost, ¢ili ,,chape své uméni jako
komunikac¢ni prostiedek, ktery vyuziva
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F. Crommelynck: Vasen jako led. Cinoherni studio Usti nad Labem 1978. Jan Hrusinsky (Odillon),
Marie Méalkova (Leona) a Leos SucharFipa (Starosta)

toho, ze zivy ¢lovék hovori k zivému clo-
véku“ (Cisar 1966: 29). Prestaval malo-
vat zanrové obrazky a staval se opét her-
cem dramatickym; zakladni vlastnosti
jeho hry ma byt ,trvalé napéti nejméné
dvou poli: drastickd skutecnost vynikd
teprve chladnym poddnim [...] a potlaco-
vanyj cit je prudsi nez cit otevrené se vylé-
vajici“ (Grossman 1961, viz Klima/Dvo-
rak/Jindrova 2000: 287-288).

Je prirozené, ze ve snaze o tuto véc-
nost a trvalé napéti nejmeéné dvou poli
musel Grossman logicky narazit na dilo
a odkaz B. Brechta. Pomineme-li insce-
nace E. F. Buriana, byl Grossman vlastné
u nas prvni, kdo ¢eské divadlo po valce
seznamoval s tvorbou B. Brechta, a ac¢-
koliv mu byl tento divadelnik blizky, ne-
pouzival jej jako nahradu a beranidlo
proti Stanislavského metodé, jak to Ci-
nila mnoha divadla na prelomu 50. a 60.
let. Promyslel jej hloubéji a opét prede-
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vs$im jeho zakladni principy: ,,Mné je blizsi
Brechtova metoda nez jeho hry,“ ekl v in-
terviewu otisténém v Divadelnich novi-
ndch (1995, 11). ,,Mé brechtovsky chdapané
divadlo vabi svou netvplnosti. Neviplnost
drazdi k doplnéni - v tom je aktivizace di-
vdka“ (viz Klima/Dvorak/Jindrova 1999:
92). V dile Brechta tak nachazi princip
apelativnosti, vécnosti i gesti¢nosti, ale
domnivam se, ze Grossmana spojovala
s Brechtem jesté jedna véc, a sice spojeni
analytického intelektu a smyslové fanta-
zie, kriticky postoj, ktery permanentné
zcizoval vSechny mozné automatizace
a stereotypizace. Grossman stejné jako
Brecht si prozil podivhou dobu ideolo-
gii, které manipulovaly s ¢lovékem a ne-
dovolovaly jakykoli kriticky postoj, takze
paradoxné prave ten se stal jejich celozi-
votnim osudem a promitl se i do jejich
tvorby a koncepce divadla a herectvi. Ne-
bot jak by se mohli u nich herci vtélovat
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A. a V. Mrstikové: Marysa. Divadlo Vitézného tnora Hradec Kralové 1981. Ivo Forst (Francek)
a Marie Méalkova (Marysa)

a ztotoznovat s jevistnimi hrdiny, pokud
nechtéli podlehnout sviidnym dobovym
magiim a zivot je nutil myslet svobodné
¢ili kriticky? A jesté néco: svét za zivota
Brechta i Grossmana - a predtim uz za
zivota dalSich jemu blizkych: F. Kafky
nebo J. Haska - ovladla absurdita a ne-
smysl, coz je situace vumeéni primo si vy-
zadujici rozvazovani kritického intelektu,
ktery ma za ukol - také na jevisti - absur-
ditu a nesmysl vyzavorkovat, a ucinit tak
protikladem smyslu neboli zdravého ro-
zumu téch, kteri sedi v hledisti.

Vradé studii uz od 50. let mizZeme sle-
dovat, ze Grossmana zaujala na Brech-
tové stylu ona charakteristicka strizli-
vost, vécnost a pochybovani, které boura
jakékoliv iluze. V Brechtové herectvi na-
chazel jednak apelativnost a provoko-
vani ke zvidavosti, jednak i onu drama-
tickou podvojnost gesticnosti a konkrétni
vécnosti v kompozici role, interference
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,vyznamné chvile“ a performativity. Ve
studii Teorie a tvorba otisténé v ¢asopise
Divadlo (1957, 6) napsal, Ze Brechtuv ,,ges-
tus je predevsim prvotnividéni a uchopeni
postavy - dynamické, syn-thetické, thrnné:
postava se neskladad z detailit, z ‘malych
fakrti’, ale objevi se ‘nardz’, sumdrné [...]
za druhé pak gesticky zdklad znamend ob-
rovsky ditraz na vnéjsi stranku hereckého
projevu, na konkrétni gestikulaci a mimiku,
jejich intenzitu a zdkonitost [...] Brecht se
vraci kR prvotnimu, sdélnému a typizuji-
cimu smyslu gesta“ (viz Klima/Dvorak/
Jindrova 1999: 220-221). Gestické herec-
tvi zbavuje projev zbyte¢nych ilustraci
a nepodstatnych rysua, provadi tedy re-
dukci neboli eliminaci k vétsimu zaujeti
a presveédcivosti oné ,,vyznamné chvile®.
Gesticky herec uz proto neni hercem re-
produkujicim, ale produkujicim, nebot
ma pred sebou nejen cas i prostor k svo-
bodné tvorbé, ale i povinnost k tomu,
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aby kazdy detail a kazda situace ziskaly
vétsi dynamiku a stavaly se detaily a ,,si-
tuacemi klicovymi*“.

U Brechta ,klicovou situaci® predvedla
Matka Kuraz H. Weigelové ve chvili, kdy
prodava své zbozi a kousne do mince,
u Grossmana délala totéz Matka Ubu
M. Malkové, kdyz si ucinila z popelnice
no¢ni stolek, a totéz zahral i V. Beranek
v Trigorinovi, kdyz objimal Ninu a au-
tomaticky vytahl zapisnik, aby si zapsal
myslenku pro budouci povidku. V Kli-
covych situacich® je totiz i minulost
i budoucnost, jsou proto reten¢ni i pro-
tencni, a proto je v nich i jista obradnost,
konvencnost a tim i neosobnost. Neni to
pouze osobni a nahodné gesto odhanéni
komara z cCela, kterym herci v Realistic-
kém divadle v 50. letech ilustrovali v Ji-
raskové Lucerné pobyt muzikantt v lese,
nebot co je vném tak zavazného a ‘klico-
vého’, kde je v ném minulost a budouc-
nost, kterou naopak citime v jednani Tri-
gorina V. Beranka? Socialni gesticnost
nalezneme vSude kolem néas: dnes rano
jsem vidél, jak bezdomovec kopl zlostné
do drahého auta néjakého podnikatele
a pro né€j i pro mne jako divaka to byla
»,Vyznamna chvile®, protoZe jsem i ja po-
chopil, Ze mu neslo jen o pouhé vyjadieni
zlosti, ale o demonstraci jeho chudoby
arole, kterou mu tato spolec¢nost sytych
prisoudila a s niz musii v budoucnosti zit.
Takovy je zivot a jevisté musi podobnou
interferenci gesticnosti a jeji performativ-
nosti jesté zvyraznit umeélcovou fantazii.
Grossman ji mél a je kouzelné cist vzpo-
minky jeho spolupracovniki, napt. Ivana
Rajmonta: ,.Vidite Jiraskovo nameésti?“ ze-
ptal se ho pry Grossman. ,,Tak ja tu hru
[Slo o Schnitzlerova Mladého Medarda
pro ustecké Cinoherni studio, kterého
Grossmanovi nabizeli, pozn. J. H.] budu
délat tak, Ze ten hlavni hrdina bude mit
takovej malej invalidni vozejcek, bude na
ném jezdit kolem sochy Jiraska a na ra-
meni mu bude sedét takovej malej Napo-
leon* (viz Bokova/Klima 1996: 83).
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0d hravosti ‘na povrchu’
k ‘hlubinnym’ zkratkam

Prvni vyznamné rezie Jana Grossmana
se odehraly v Divadle Na zabradli ¢ili
v jednom z onéch ‘malych divadel’, ktera
vznikala na prelomu 50. a 60. let a jejichz
vlastnosti bylo - feceno slovy, kterymi
sam Grossman mala divadla charakte-
rizoval -, Ze ,,piedvedla obecenstvu znovu
divadlo ve stavu zrodu: divadlo jako onu
elementdrni a tvorive eklektickou tvorbu*
(viz Klima/Dvorak/Jindrova 1999: 70).
Zde se u nejvyznamnéjsich inscenaci,
jako byl Jarryho Krdl Ubu, Havlovo Vyro-
zuméni nebo Kafkav Proces, rodil i jeho
rezijni rukopis a koncepce apelativniho
divadla, které si - jak Grossman rekl v in-
terviewu uverejnéném v casopise Divadlo
(1967, 1) - ,,zvolilo urcity pristup ke sku-
tecnosti, k svétu, v néemz Zijeme a v némz
jako jeho soucasnici - zde a nyni a pro
néco a proti nécemu - jedndame. To slovo
pristup bych rdad zdiraznil® (viz Klima/
Dvorak/Jindrova 1999: 77). Divak v tomto
divadle pak nemél byt vtahovan a uchva-
cen kolektivnim prozitkem, ale se zau-
jetim si musel inscenaci interpretovat,
vykladat, konfrontovat se sebou apod.
Tedy podobné jako u Brechtova pojeti
divadla, dokonce i s podobnym a bliz-
kym jazykem, broji Grossman proti vzi-
vani a chce, aby i divak, jako on a jeho
herci, zapojil do hry svij intelekt a fan-
tazii k posuzovani dynamické hry herct
s aplikaci apriorni a vyrazné naznakové
gesti¢nosti, ktera hrou s partnery a re-
kvizitami byla rozvinuta v bohatou per-
formativni proménlivost znakd, v mno-
hém pripominajici ¢ceskou avantgardu.
Byla tu ale jedna podminka, tak charak-
teristicka pro Brechta i Grossmana: ves-
keré hercovo jednani muselo byt néjak
zakotveno v realné skutec¢nosti zivotni
ijevistni. Cili Zadné apriorni stylizace a la
groteskno s vnéjsimi deformacemi tvari
a véci, k niz by vyse uvedeni autori do-
slova lakali, ale pocitalo se ihned s moz-
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Moliére: Don Juan.
Divadlo Vitézného
unora Hradec Krdalové
1982. Jaroslav Viach
(Juan) a Jan Novotny
(Sganarelle)

nostmi toho ¢i onoho herce, s jeho osobi- v kterémkoliv byté. Tento navrat k véc-
tymi danostmi a vlastnostmi, které nema nosti a fakti¢nosti jako zakladu, o ktery
smysl ve hie skryvat za faleSnymi vousy, se pak opirala poeti¢nost inscenaci, byl
stejné jako se pocitalo s konkrétnosti re- pro tuto dobu 60. let skutecné zasadni
kvizit, nalezenych doslova na ulici nebo atvorilo se v ‘duchu doby’ tak, ze - podle
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Grossmanova vyroku z citovaného uz in-
terviewu v Divadelnich novindch z roku
1995 - ,,Nejdrive je nutno véc postavit, aby
se mohla nadsadit. Kazdy groteskni gag je
zaloZen na redlném gestu“ (viz Klima/Dvo-
rak/Jindrova 1999: 92).

Hercova postava si musela udrzovat
stale zakladni charakteristicky rys, byt
stale jakoby sama sebou, ale soucasné se
neustale promeénovat, prosté ‘hrat’ podle
situace nejriznéjsi role tak, jak to délame
vsichni v zZivoté od chvile, kdy se probu-
dime, nékoho druhého potkame, az do
chvile, kdy zase usiname. Tyto neustalé
promeény herci vrhali do publika s pomo-
ci ostrych stiihi bez jakychkoli psycholo-
gickych motivaci. K uchovani autenticity
musely byt akce provadény s dikladnou
veristickou presnosti a fortelem. Jako ve
filmech Ch. Chaplina, na které se Gross-
man rad odvolaval: hlavni hrdina ma
hlad a stylové nebo vybrané jako v pr-
votridni restauraci pojida svou botu, pri-
¢emz ¢im vérnéji a s fortelem je tato bota
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uvarena a snédena, tim dramatictéjsi -
a také absurdnéjsi - je tato situace.

V téchto inscenacich herec podle rezi-
sérova scénare zamérné vyuzival a s for-
telem provadél rtizné konvence, manyry
nebo styly chovani a jejich kompozice
méla sama o sobé charakterotvorny vy-
znam bez jakychkoli psychologickych
motivaci. Pro kazdou situaci pouzil herec
urcitou manyru chovani - M. Malkova de-
monstrovala narek kralovny Matky Ubu
s melodramatickym patosem, aby vznikal
dojem, Ze postavy jsou soucasti pasobeni
jakychsi anonymnich sil a mechanisma.
V jistém smyslu to byly loutky, které ne-
maji nitro a jednaji jako naprogramované
stroje. ,,Tyto styly a konvence“ - napsal
Grossman ve svém Rozboru inscenace vy-
daném Divadelnim tstavem 1966 - ,ne-
Jjenom ‘aktualizovaly’ hru v mozZnych kon-
textech divdakova povédomi a doddvaly ji
analytickou silu, ale svymi paradoxnimi
vazbami napomadhaly i vyjznamové kompo-
zici a gradaci déje. Nejmarkantnéjsi to bylo
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< A. P. Cechov:
Strycek Vana. Divadlo
S. K. Neumanna
1983. Karel Urbéanek
(Serebrjakov), Hana
Davidova (Jelena)

a Zdenék Ornest
(Vojnickij)

» Sofoklés: Kral
Oidipas. DSKN 1984.
Petr Svoboda (Oidipus)
a Miroslav Moravec
(Kreén)

u titulni postavy, kde sled stylit a konvenci
casto primo vyznacoval pohyb otce Ubu,
drdahu onoho balvanu, kteryj je ztézZka uve-
den do pohybu, ale pak se bezohledné riti
vpred. [...] Tato stylovd skdla méla tedy ne
formadlini, ale vjznamovou hodnotu: uka-
zovala rust otce Ubu od bandlniho a zavsi-
veného maloméstdctvi v samotného génia
malomeéstactvi [...] Timto zpiisobem - a ze-
Jjména ‘nepsychologickymi vazbami’ - se
nejriznéjsi konvence, sablony, styly a ru-
tiny stavaly vlastné hlavnimi aktéry celého
kusu a zavddeély divdaka postupné do svéta,
kde lidé nepouzivaji mechanismii, ale kde
mechanismy pouzivaji lidi“ (viz Klima/
Dvorak/Jindrova 1999: 177). Hra herca
tak ztracela onu charakteristickou po-
dvojnost nebo alegori¢nost a divak mél
sledovat doslovnost povrchovych situac-
nich vztaha v jevistnim casoprostoru.
Meélo to néco spole¢ného s dobovym ma-
lifstvim nebo filmem, kde se rovnéz od-
mitala perspektiva, substance ¢i psycho-
logie a zvyraznilo se simultanni ¢teni
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figurativnich plant. Také u Grossmano-
vych inscenaci této doby bylo nitro vyza-
vorkovano a ‘na povrchu’ zastavala dy-
namicka hra s jeji doslovnosti.
Zpocatku tedy v 60. letech Grossman -
proti divadlu a hie v Krejcové Divadle Za
branou a v Cinohernim klubu - prosa-
zoval a vytvarel jevistni partituru, v niz
nebylo mista pro ‘hlubinu’ a herec mu-
sel ‘povrchové’ produkovat vnéjsi vztahy
ke svému okoli hrou, ktera méla casto az
charakter hereckych manipulaci. ,,Pred-
métem hereckych manipulaci je nékolik
zakladnich prvka“ - psal o Krdli Ubu (ve
stati ,,Zastaveni Na zabradli“ v ¢asopise
Divadlo 1965, 8) Zdenék Horinek - ,,stara
zelezna postel, dvé popelnice a drevéné
bedny. Postel, na niz se v 1. obraze vali
otec Ubu s matkou Ubu, se pred o¢ima di-
vakili proméni v slavnostni tribunu, z niz
kral prehlizi sva vojska, v oltar, bitevni
terén a v zavéru se z ni sestavi vézen-
ska cela i s mrizemi a dvermi“ (viz Dvo-
rak/Jindrova/Klima 1998: 54). Divadlo
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A Moliére: Don Juan. DNZ 1992. Jan Novotny (Juan) a Marie Méalkova (Elvira)

» A. Bennett: Kafkovo brko. DNZ 1993. Leo$ Suchafipa (Otec), Jan Novotny (Sydney) a Marie

Malkové (Linda)

Na zabradli ma malé jevisté a scénogra-
fie se vSemi rekvizitami poskytovala herci
prostor k jejich proménam jako v do-
bach lidového divadla nebo v Buriano-
vych inscenacich v Décku. Jestlize se po-
stavy samy vyznacovaly charakterovou
stalosti i performativni ménlivosti, pla-
tilo totéz i o rekvizitach, které se mohly
stat trinem, oltarfem, no¢nim stolkem,
tribunou apod. Jako v détské hie stacilo
vyuzit urcitou gesti¢nost, napr. pokrizo-
vani, a svym nazornym vztahem konkre-
tizoval herec dekoraci a vansamblovych
scénach ,,musel konkretizaci, provedenou
jednim hercem,“ jak psal Grossman Vv ci-
tovaném Rozboru z roku 1967, ,,sdilet, od-
rdzet nebo podepirat kazZdy spoluhradc, at
uz primo nebo neprimo - ‘odmlkou’ a tak,
Ze se ‘upozadil’ do druhého planu, aby se
dominantni akce zvyraznila a zafixovala
v divdkové povédomi. Tato konkretizace
vyzZadovala nejenom preciznost fyzického,
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ale i jazykového gesta“ (viz Klima/Dvo-
rak/Jindrova 1999: 176).

V takové hie hercli skute¢né neni
misto na néjakou hlubinnou psychologii,
ato presné vystihl Z. Horinek (v ¢asopise
Divadlo 1967, 1) u inscenace Procesu: ,,Pro
herce vyvstal tim dost neobvykly tukol:
nehrat své motivy, své vztahy ke K., ale
pouze svou vneéjsi tvarnost v tom zkres-
leni, které je dano K.-ovym uthlem po-
hledu. Museli spolu s rezisérem domys-
let K.-ovo vidéni, Kafkou mnohdy jen
naznacené, do dusledku. Vysledek je di-
sledny: nikde nenalezneme mezeru v je-
jich jednani a chovani, ktera by dovolila
nahlédnout dovnitf a odhalit jejich sku-
te¢né motivy a pocity. [...] Hereckou sty-
lizaci a deformaci, kombinovanim hlast
zivych s hlasy reprodukovanymi, zpt-
sobem aranzma némych postav, strida-
nim vyjevu takirka realnych s vyjevy tak-
fka snovymi atd. dosahuje rezisér oné
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zvlastni kafkovské neurcitosti, mnoho-
znacnosti a zahadnosti“ (viz Dvorak/
Jindrova/Klima 1998: 61-62). Vyznamy
této gestické vystavby hercova projevu
nejsou mimo ni, akce tu neodkazovala
k néjakym interpretovanym vyznamuim,
které by kvalifikovaly soudce a iredniky
v procesu, ale pfimo v ni samé a inter-
pretace i hodnoceni bylo ponechano di-
vakovi. V tomto smyslu byla gesticka vy-
stavba hry herct i apelativni, skladala se
z onéch ,kli¢ovych situaci®, které nic ne-
reprodukovaly, ale spise samy produko-
valy vyznamy a sv(j skryty smysl. V tom
je moznaiduvod k tvrzeni, Ze hra herce
v Grossmanové divadle uz nebyla ani tak
perspektivni, tj. nékam odkazujici mimo
nebo vné, ale projektivni, apelem nebo
vrzenim k publiku.

Hra, ktera nebyla reprodukci, ale pro-
dukci, kladla jednak velké naroky na kaz-
dého herce, jednak mu davala prostor
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k vyuziti osobnostnich vlastnosti. Dokla-
dem toho je napfi. alternace hlavni po-
stavy Josefa K.: ,,Rozdil mezi postavou
Preucilovou a Palcovou je predevSim
rozdilem jejich osobniho zaloZeni,“ psal
Z.Horinek v citované stati. ,,Vymluvna je
v této véci rozlisna reakce predstavitel
na fakt zat¢eni hned na zacatku. Preu-
¢il, ktery ma urcitou vrozenou dustoj-
nost a hrdost, reaguje predevsim pohor-
Sené: je dotcen, Ze on, prokurista banky,
¢lovék neposkvrnéné povésti, byl za-
tcen, Ze si ho pletou s néjakym malifem
pokojl, Ze musi jednat s vSelijakymi ob-
skurnimi individui atd. Palec reaguje
rovnéz rozcilenim, ale pramenicim z ji-
ného zdroje: pohorsuje ho hlavné nero-
zumnost, hloupost, poburujici nesmysl-
nost tohoto nedorozumeéni. Jeho reakce
je méné osobni, vic se ho dotyka obecna
podstata absurdity” (viz Dvorak/Jind-
rova/Klima 1998: 64). I kdyz herci mluvili
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stejny text, jejich hru mtzeme kvalifiko-
vat jako autorskou.

Je pochopitelné, Ze v Grossmanoveé di-
vadle vznikaly velmi slozité a kompliko-
vané rezijni partitury, které nékteri jeho
spolupracovnici prirovnavali k hudebni
partitute, kde se rezisér snazil ,,prostired-
nictvim herc@ nechat rozeznit jednot-
livé nastroje”, jak se vyjadril na druhé
grossmanovské konferenci Jan Novotny.

»,Dialog byl pro ného akord, v némz mél
kazdy ton své misto na notové osnove.
V takovém dialogu neni prili§ mista pro
improvizaci, ale je v ném izasna vnitini
svoboda“ (viz Bokova/Klima 1997: 136).
Pro Grossmanovy rezie se také uz nedal
pouzit tradi¢ni pojem jevistni interpre-
tace, a J. Balvin proto radéji (na téZe kon-
ferenci) mluvi o ingardenovské ,,jevistni
konkretizaci“, kde je vyraznéjsi podil re-
zie, ktera ,,autora a jeho text provokuje,
drazdi, zpochybnuje, vSemoznymi zpu-
soby vyzyva, aby v souhte vSech se vsemi
(a vSeho se v§im) vyjevil svoje tajemstvi.
Jeho inscenace casto ziji z tviir¢citho napéti
mezi autorem a jeho inscenatorem* (viz
Bokova/Klima 1997: 61). Vznikaly tak slo-
Zité a narocné jevistni skladby, montaze
vseho se v§im, které ve svém celku byly
vzdy sevieny néjakou ramcovou meta-
forou ¢i ramcovym modelem, jako bylo
naprt. smetisté v Krdli Ubu, nebo jako ku-
linarni veéirek snobu, kteri si zahrali
v Mnichové Zebrdckou operu.

Herecka akce v soucinnosti s ostat-
nimi jevistnimi prostiedky tu nasobila,
domyslela a mnozila vyznamy piedlohy,
atak neni divu, Ze mnozi kritici zpocatku
Grossmanovy inscenace hodnotili jako
,rezisérské divadlo“ - proti ,,hereckému
divadlu“ v Cinohernim klubu. Opét se
tak vracely nespravné teze o tzv. rezisé-
rismu a Grossman na tyto nazory o potla-
covani herce okamzité reagoval presnym
vysvétlenim odlisné metody prace, kde
rozhodujicim nebyl herec reprodukujici,
ale produkujici vSestranné ve smyslu di-
vadelni tvorby a hry. A o metodé tohoto
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produkujiciho herce platilo, Ze ma-li byt
divadlo Gc¢inné a apelativni, musi skon¢it
se snahou zachytit na jevisti postavy ne-
boli hrdiny jako centrované a uzaviené
charaktery, a ty se pochopitelné hercim
hraly snadnéji, ale jejich hra byla plytka,
nebot ne vsichni se snazili pronikat
do hlubinnych diferenci jejich chovani.
Vlastnosti produkujiciho herce bylo na-
opak vzdy decentrovani postav a jejich
neustala proménlivost.

Grossman meél svou vlastni a disled-
nou filozofii, ktera byla zalozena na po-
jeti ¢lovéka v proménach déjin, tzn. - jak
to naznacil i v iivaze o formé - svét tak,
jak se nAm momentalné jevi, nemusi byt
pravdivy, ale faleSny, protoZe mezitim
ubéhl ¢as a neosobni forma v dé€jinach
funguje jako falesné a odcizené védomi,
pravda se ukryva za maskami a neuka-
zuje svou tvar. Nastésti ale nas intelekt
a nase fantazie si jsou ve vychodisku veé-
domy téchto diferenci, které vznikaji
mezi tim, jak se nam néco jevi a jaky je
toho skute¢ny smysl. V kazdém pripadé
se vdéjinach stava ¢lovék minimalné po-
dvojnym, nékym, kdo je ukryt za mnoz-
stvim roli, které v zivoté vykonava. Gross-
mana stejné jako pred nim Brechta proto
nezajimalo to, o¢ usiloval jesté Stanislav-
skij, tj. Ze ¢lovék na jevisti je ve svém lid-
stvi a za vSemi maskami stale bytosti nad-
casovou. Proto také mohla byt hra herce
v postavach A. P. Cechova nebo Shake-
speara jesté zalozena na ‘hlubinné hie’,
kterou nazyvame psychologickym realis-
mem a jejimz zakladnim tématem bylo
vzdy nalézt a vyjadrit v hloubi ¢lovéka
skrytou a dramatickou diferenci mezi by-
tim a smyslem existence postav. Toto byti
postav oviem u Cechova i Stanislavského
nebylo pojato staticky, tj. substan¢né a ne-
meénitelné jako v néjakém plochém me-
lodramatu nebo plytké psychologické
hie, nybrz diferencné. A zde nemél, do-
mnivam se, pravdu ani B. Brecht, kdyz
stavél do ostrého a publicisticky radikal-
niho protikladu své pojeti epického diva-
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dla s historickym ¢lovékem v proménach
(diferencich) a aristotelovské dramatické
divadlo se substan¢nim pojetim ¢lovéka
jako konstruktu neménné bytosti mimo
Cas a prostor ve vé¢ném trvani.

U Jana Grossmana toto brechtovské
zjednoduseni (které ovsem provadéli
spise jeho vykladaci, protoze on sam
ijeho tvorba se ménila) neplati, protoze
po této prvni fazi jeho tvorby v Divadle
Na zabradli s velkym dtrazem na pro-
dukujici hravost a ‘povrchovou hru’ di-
ferenci, prechazi v pozdéjsich inscena-
cich z doby normalizace v Chebu, Hradci
Kralové a opét v Praze ke stale propra-
covanéjsi ‘hlubinné hie’ diferenci mezi
lidskym bytim a jeho smyslem nebo lid-
skym osudem a svobodou. Tady §lo uz
0 naroc¢néjsi herectvi v inscenacich her
A.P.Cechova, Shakespeara nebo Moliera,
kde ziskavaly na vyznamu hlubinné
sondy do osudu a svétli postav odkryva-
nim diferenci mezi jejich dramatickou
existenci a smyslem zivota. Nic se vSak
nezmeénilo na kriticnosti a metodé in-
terferenci mezi neosobni formou, zvyky,
obrady a konvencemi a jejich osobitym
zvécnovanim.

Herci zuastala jeho ‘pohyblivost’, kte-
rou Grossman obdivoval uz kdysi na
hie J. Sejbalové, ktera stile pendlovala
mezi néznosti a krutosti, nebo zvlasté
u K. Hogera, kde se podvojnost ménila
az v mystifikaci, nebot - jak psal Gross-
man ve studii Jevistni sloh v casopise Di-
vadlo (1958, 9) - ,,neni nikdy tam, kde se
tvdri byt [...] Pracuje anekdoticky postu-
pem, ktery znd literdrni teorie pod ndzvem
zklamané oc¢ekavdani’“ (viz Klima/Dvorak/
Jindrova 2000: 31). O nécem podobném
se dovidame i z kritik Grossmanovych
pozdéjsich inscenaci, a tak kde herec
nasadil zpocatku pateticky vyraz, nasle-
dovalo jej rychle docela obycejné civilni
gesto. Napt. kdyz Gustav Opocensky hral
Valdstejna podle M. Klimy jako tragiko-
mického a az groteskniho vojeviidce, he-
rec nasadil a ihned degradoval zameérné
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romanticko-heroicky mytus s rytirskym
patosem, pricemz ,,vytvarel postavu v ex-
presivni zkratce, bez psychologického
rozehravani, ve strihu kontrast, jistym
arozhodnym hereckym hmatem* (viz Bo-
kova/Klima 1997: 56). Marie Malkova po-
dleJ. Balvina ,dava Leoné trvale lyricky,
nadneseny, az pateticky ton, ale prave
nadnesenost tu lyri¢nost zaroven zpo-
chybnuje“ (viz Bokova/Klima 1997: 63).
Herecka vstoupila na jevisté teatralné ¢ili
obradné, ale sviij patos brzy narusovala
nervnim smichem a unylym protahova-
nim rukou, aby tak vyjadrila svaj svet
bez lasky, po niz touzi a pritom neudrzi
své extatické chovani. Podobné Starosta
L. Sucharipy ve stejné inscenaci Vdsen
jako led se vritil na jevisté se svou bru-
talni maskou-konvenci, kterou postupné
degradoval vécnou gestikou slabosstvi:
,zadrzenym pohybem, pokrcéujicimi ra-
meny, hlavou ze strany na stranu kyva-
jici, ochablym svalstvem, které do sebe
necha bit a kopat - vyjadruje zdanlivy
nositel ideje, jak je zevnitt prolezly zba-
bélosti konformity“ (viz Bokova/Klima
1997: 69).

Tady se uz nedalo mluvit o zdegrado-
vanych loutkach prvniho obdobi nebo
o ¢istém antipsychologismu. I kdyz herci
nadale hrali v typicky grossmanovském
svété, ktery byl pro néj vzdy velkou ko-
medii, coz v dobé normalizace bylo spo-
jeno casto s tragikomedii, jejich hra méla
daleko vice hlubinny rozmeér. Také c¢lo-
vék tohoto svéta uz nebyl jen produk-
tem socialnich mezilidskych vztaht, ale
relativneé svébytnou existenci s vlastnim
osudem. Neni divu, Ze se Grossman nyni
dostava k hram A. P. Cechova, kterého
v té dobé mladsi generace barvila na
groteskno, a on v ném nalézal typickou
podvojnost lidské existence, ktera Zije
neustale na pomezi pravdy a iluze nebo
dobra a zla. Proto v Rackovi nebo Visiio-
vém sadu hrali herci vSechny postavy po-
dvojné a kontrastné, jako by to byli klau-
nové, sasci nebo Sachové figurky, které
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nechapou, oc jde, protoze nejsou schopny
sebereflexe, ale presto s nimi mame sou-
cit. Trigorin drzel Ninu v naruci a sou-
casné vytahl zapisnik, aby si néco zazna-
menal pro budouci povidku a pateticka
scéna lasky okamzité upadla do vSednosti
a falesnosti frazi. ,,V kazdé jednotlivé po-
stavé se svdri neustdle celé klubko proti-
chiidnych zdajmii, energii, emoci®, jak to na-
psal J. Balvin (Bokova/Klima 1997: 63).
Ale i pii této podvojnosti musela mit
kazda postava vyrazny a zakladni gestus,
ktery byl pro divaka snadno zapamato-
vatelny, nebot jako vychozi kompetence
tvoril neosobni a konvenc¢ni téma, jiz za-
kotvené v divakové prredzkusenosti, které
herec nasledné svym osobitym a vécnym
jednanim tematizoval. Hrou herce vyzni-
valy inscenace nejcastéji protipateticky,
dokonce i v hradecké inscenaci Marysi
Mrstikt, kde tradi¢né obradné laska mla-
dych, Marysi a Francka, byla - jak psal
Jind¥ich Cerny v nepublikované recenzi
Marysi - predvadéna ,,v polokomickém
duetu poposedavani na vratké napravé
voziku“, avjejich dialogu tak Grossman
odhalil ,,mimobéznou komunikaci dvou
nevydavajicich se srdci“ (Bokova/Klima
1997: 110). V Molieroveé Donu Juanovi si
don Carlos obradné a s gestem profe-
sionalniho cisti¢e bot oprasuje jezdec-
kou botu, upravuje si zevnéjsek a opét
tu mame onen duraz na fortel a doko-
nalé provedeni formy jednani, ktera se
tak stava onou vyznamnou nebo ,klico-
vou chvili“ dramatu.
Vracime se na zavér k tvodu, kde bylo
Teceno, ze Grossmanova prace s hercem
byla velmi naro¢na. Z tohoto hlediska ona
znama vzpoura herct proti Grossmanovi

Grossmanovo apelativni herectvi

po jeho navratu do Divadla Na zabradli
je dokladem toho, zZe ¢eské divadlo a he-
rectvi jesté rado upada do nekritického
sebevédomi a odmita onu grossmanov-
skou ‘pohyblivost’. Ale Grossman byl ve
své umeélecké tvorbé nekompromisni
a protipateticky, protoze byl z rodu out-
siderq, jakym byl F. Kafka nebo J. Ha-
Sek, outsidert, ktefi se nechtéji stat - oc¢
vlastné usilovaly ony revoltujici herecké
hvézdy - oficidlnimi a nechat se vtahnout
do centra. Proto asi zustaval vzdy ‘na
okraji’, odkud se na véci divame jinak,
kde se daleko svobodnéji kladou otazky
akde se demaskuji vyprazdnéné obrady
a konvence neuprosnou vécnosti, strizli-
vosti a diikladnosti rukopisu. Je charak-
teristické, Ze v ceském divadle se cCastéji
a snadnéji objevuje herecké protipate-
tické neboli klaunské divadlo typu Vos-
kovce a Wericha a dalSich, zatimco vzac-
néjsi je naopak takové divadlo, které
vznika - a to byl pripad inscenaci J. Gross-
mana - z tésné a naroc¢né rezijné herecké
spoluprace a kooperace.
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Jewdnes jeste moZné
velke (Cinoherni) divadlo?

Z berlinske dramaturgie 1

Jaroslav Vostry a Zuzana Silova

v,

O tazka obsazena v titulu byla jednou z nejdilezitéjsich, na které mél studen-
tim 2. ro¢niku ¢inoherni rezie a dramaturgie DAMU pomoci hledat odpo-
véd tydenni zajezd do Berlina.! Podle toho jsme jako pedagogové dramaturgie
a scénologie - v jejim ramci Slo také o samotny soucasny Berlin chapany s jeho
architekturou i kulturnim provozem jako scéna - koncipovali spolec¢né se stu-
denty zajezdovy program. Ten byl samoziejmé podminény divadelnim repertoa-
rem cervnového tydne od tuterka 5. do pondélka 11., kdy jediné prichazel tento
zajezd v Gvahu. Vlastné jsme méli stésti: stihli jsme (napiiklad) dokonce hned
dvé inscenace z ‘antického projektu’ nazvaného ,,Zacatky“, ktery svym divakim
pripravil v minulé sezoné Deutsches Theater.>

Nevidéli jsme ovSem tieti z nich, Euripidovu Medeiu (ano, Deutsches
Theater uvedl na podzim 2006 hned tri antické tragédie!).? Pravé Medeia je pry
mozna dokonce ‘nejatraktivnéjsi’ ze vSech; rezirovala ji Barbara Frey a dnes uz
slavna predstavitelka titulni role a nositelka rady filmovych cen, dvaatiicetileta
Nina Hoss (1998 absolvovala proslulou Ernst-Busch-Schule) za ni dostala tak vy-
znamnou cenu, jakou predstavuje Gertrud-Eysold-Ring. Ale i predstaveni dvou
Aischylovych her, které jsme v Deutsches Theater vidéli, totiz Oresteie a Persanii,
stoji za rozbor. Umoznuji totiz srovnani dvou krajnich tendenci uplatnovanych
pri inscenacich klasiky v némeckém divadle, kde se da - také podle tamni kri-
tiky - mluvit o sporu sedmdesatiminutovych adaptaci hranych bez prestavky

1 Ne Ze by se v ¢eském prostfedi nedaly zaznamenat pokusy o velké divadlo (kromé jinych snad nejsoustavnéji u Hany
Buresové, jejiz brnénskd inscenace Calderénova Znameni kfize u posluchaci také vyvolala velky ohlas). Nejsou vSak
pro ¢eské divadelnictvi pfiznaéné, na rozdil od némeckého, kde tvofi jednu vyraznou tendenci. Kromé toho slo ale jesté
o nahlédnuti vztahu sou¢asného némeckého divadla k domdcim klasickym textim - véetné antiky, kterou si Némci (na

rozdil od nés) opravdu prisvojili.

2 Kromé tohoto antického projektu jsme vidéli ‘schillerovsky projekt’ divadla Berliner Ensemble (ktery samo divadlo
jako néjaky projekt ovsem neinzeruje), doplnény Peymannovou inscenaci Brechtovy Matky Kurdze: tu bylo zvlast pou¢né
vidét po predstaveni Schillerovy Panny orlednské (rovnéz v Peymannové rezii), stejné jako bylo zajimavé sledovat po
Steinové monumentdlnim (desetihodinovém) predstaveni viech tfi dilG Schillerova Valdstejna ve specidlnim prostoru
Preuss Halle pivovaru Kindl-Brauerei Langhoffovu inscenaci Strindbergova Tance smrti. O vsech téchto inscenacich
bude jednat pokracovdni této stati, které se vejde az do pristiho (22.) ¢isla Disku.

3 Ataky se - kdyz vyjdeme za rdmec DT - nehrdla v BE (Berliner Ensemble) Antigona, coz byla posledni Taboriho rezie.
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s ‘pietnimi’ inscenacemi, v nichz se v nékterych pripadech rozehravaji klasické
texty dokonce prakticky bez Skrtt.

Jako 1ze mluvit o oblibé kratkych predstaveni, kterou mizeme spojovat
i s vnimanim ovliviilovanym mocnou ‘klipovou kulturou’, tak je mozné predem
konstatovat, Ze i touha pobyt si v divadle (kdyZ se tam uz jednou vypravim?) je
v Berliné aktualni; najdou se tu ostatné opravdu predstaveni, na nichz si ¢lovék
preje, aby tak honem neskoncila, protoze jimi divadlo pripravilo svym divakim
néco, co lze charakterizovat - ponékud staromoédné, ale v tomto pripadé trefné -
jako hluboky zazitek. A najdou se v Berliné také divaci - a velmi hojné jsou mezi
nimi zastoupeni mladi do dvaceti let -, ktefi dokonce ve vice nez tricetistup-
novych vedrech oddané a do posledniho mista plni saly DT i BE s nadéji, zZe je
¢eka néco velkého. S napétim a vielym ohlasem pak sleduji dramatické pribéhy
predvadéné na divadle, kterému (nakonec i v pripadé radikalniho kraceni) domi-
nuje dramatikovo slovo rozehravané herci, kteri jsou schopni uc¢init z mluvniho
projevu zakladniho formotvorného cinitele scénického sdéleni.

1. Berlinsky Aischylos: interpretace a prozZitek

Aischylova trilogie Oresteia v rezii uméleckého séfa Deutsches Theater Michaela
Thalheimera (narozeného 1965 a znamého u nds inscenaci Schillerovych Ukladii
aldsky, uvedenych v ramci Prazského festivalu divadla némeckého jazyka 2003)
je oklesténa na asi stominutové predstaveni; nejvic se z celé trilogie drzi textu
Agamemmnona, pak uz skace po uzlovych déjovych faktech a dialozich.* Radikalni
redukce Kklasiktl jsou pry ovSem pro Thalheimera priznacné: Georg Diez, kdyz
psalv 19. ¢isle Zeitu 3. kvétna 2007 o neprilis povedené Thalheimeroveé inscenaci
Netopyra (také tuto slavnou operetu najdeme na repertoaru Deutsches Thea-
ter), prirovnal ho dokonce k louskac¢ku orechtt mezi némeckymi divadelnimi
reziséry: ,,At se ofech jmenuje jednou Faust nebo Liliom ¢i Lulu, Thalheimer
hru vzdycky uchopi do primérené modernistickych klesti¢ek jako od Alessiho,
stiskne a hleda jadro, které nejcastéji objevi v oné existencialni osamélosti, ktera
kolem prelomu stoleti vypadala jesté tak ptasobiveé. Zhustuje, redukuje, kompri-
muje. S divadelnim oriskem to jde, ale [...]“ s Netopyrem to podle Dieze moc neslo.
Jak to tedy slo s Aischylovou Oresteiou, kterou jsme vidéli hned prvni vecer?
Némecky secviceny Ctyriceticlenny sbor, monoténné, s dirazem na dyna-
miku, nikoli na melodi¢nost jazyka (tedy na intonaci) skanduje nad hlavami
divaku z druhého balkonu pod ‘taktovkou’ Marcuse Crommeho Steinuv pireklad
(upravil ho dramaturg inscenace Oliver Reese s rezisérem).® RezZisér Peter Stein

4 Nejde o zadny ‘generaéni trend’: inscenace Oresteie v rezii Thalheimerovych vrstevniki Andrease Kriegenburga
(1963) v mnichovskych Kammerspiele roku 2003 a Stefana Puchera (1965) v curysském Schauspielhaus roku 2004
byly pétihodinové.

5 Ze by (na rozdil od Persand - viz déle) pFece jen jakdsi upominka na masové pojeti sboru v Reinhardtovych inscena-
cich ze zaéatku 2. desetileti 20. stoleti, které bylo spojené se zamérem obnovit jeho zprostfedkovatelskou funkci mezi
obecenstvem a hrdiny pfedstavovaného pFibéhu? To by Thalheimertv sbor nesmél byt vlastné schovany. Jinak pocet
élent a ¢lenek sboru do jisté miry odpovida poétu divaka kazdé z obou inscenaci: u Reinhardta v Schumannové cir-
kusu jich bylo - na rozdil od Sesti set vdnesnim Deutsches Theater - pét tisic a pocet ¢lenl sboru (vétsinou studenti)
dosahoval péti i Sesti set.
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Aischylos: Oresteia. Deutsches
Theater 2006. Rezie Michael
Thalheimer, scéna Olaf Altmann,
kostymy Michaela Barth.
Constanze Becker (Klytaimestra)

(1937) poridil preklad pro svou vlastni vice nez osmihodinovou inscenaci z roku
1980, ktera byla pokracovanim antického projektu berlinské Schaubiihne (tehdy
jesté) am Halleschen Ufer (prestéhovala se do Mendelssohnovy budovy na Lehni-
ner Platz kratce nato). Skrtat méli inscenato¥i souc¢asného berlinského uvedeni
opravdu z ¢eho i proto, Ze enormni délka prekladu ma co délat se Steinovym
vahanim mezi moznymi prekladovymi variantami, které v jeho textu ztstaly.$

6 Peter Stein cerpal, jak piSe pani prof. Fischer-Lichte, z aktudlnich filologickych vyzkumi i existujicich pfekladd. Roz-
bor jeho prekladu i inscenace, o niz bude stejné tak jako o celém antickém projektu Schaubiihne také jesté rec, po-
ddvd obsdhld stat citované autorky ,Berliner Antikenprojekte (100 Jahre Theatergeschichte) zafazend do sborniku
Antike Tragédie heute. Vortrdge und Materialien zum Antiken-projekt des Deutschen Theaters, jehoz je Fischer-Lichte
spolu s Matthiasem Dreyerem také editorkou. Sbornik vznikl ke zminénému projektu Deutsches Theater ve spoluprdci
s vyzkumnym projektem ,Transformationen der Antike”, finanéné podporovanym grantovou agenturou Deutsche For-
schungsgemeinschaft, a na vydani sborniku pfispéli i DT-Freunden (jakysi Klub pratel Deutsches Theater).
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« Aischylos:
Oresteia. DT 2006.
Constanze Becker

» Aischylos:
Oresteia. DT 2006.
Stefan Konarske
(Orestes), Michael
Benthin, Constanze
y Becker a Henning
& Vogt (Agamemnon)

Jevisté je v Thalheimerove inscenaci zahrazeno dievénou sténou, pozname-
nanou krvavymi otisky rukou i tél, ktera zcela vyplnuje prostor mezi portaly - ke
hre tak zbyva mélky dvoustupnovy prostor ‘proscénia’.” Zatimco Reinhardtovy
inscenace Oresteie (1911) i Krdle Oidipa (1910) se chtély staroreckému divadlu
priblizit i cirkusovym amfiteatrem a Antigona prvniho antického projektu z roku
1841 se hrala v postupimském dvornim divadle také vzhledem Kk jisté podobnosti
jeho stupnovitého hledisté freckému divadlu, u Thalheimerovy inscenace lze
mluvit o tom, Ze jeji postavy, omezené na pohyb doprava ¢i doleva, tak trochu
pripominaji plastiky na reliéfu antického vlysu.

Prvni se (za svétla v hledisti) objevi Klytaimestra (Constanze Becker): po-
malu, jakoby ztézka se vynoruje zleva, z hlubiny orchestristé, po skrytém scho-
disti. Jesté mladé télo asi tricetileté zZeny oblych tvart je oblecené jen do zapra-
ného spodniho pradla ptivodné télové barvy. Vlece s sebou védro. Posadi se na
scéné a z prineseného védra se zacne polévat potoky temné rudé barvy. S ‘krvi’
rozmazanou po vlasech a po obliceji, pokryvajici télo od hlavy az k patam, lovi
tato kralovna odkudsi zpod sebe jednu plechovku piva za druhou, zrucné je
otvira a lacné pije. Péna se misi s krvavymi Smouhami. Navzdory malatné ne-
hybnosti, s niz tato Klytaimestra ¢ceka na Agamemnonuv navrat, jakmile za¢ne
mluvit, v hlase se ozyva zivoci§né napéti, jehoz naléhavost se stupnuje do vas-
nivych, ba zurivych kaskad vyplivovanych do tvari divaka. Vypjata, apelativni
deklamace nepolevi po celou dobu predstaveni.

Kazda z postav komorné pojatého pribéhu je podobné velmi konkrétné
urcena kostymem a zakladnim mluvnim i pohybovym postojem ¢i gestem: Aga-
memnon (Henning Vogt), ktery vypada muzné, ale chova se vyhybavé ¢i uhybave,
vlastné nevyrazny v nepadnoucim, Sedém urednickém obleku vystupuje pri-
slusné nepresvédcéivym zpuasobem: Zadna muzska autorita (jak taky dnes jinak)...

7 Scénografem byl Thalheimeriv stdly spolupracovnik Olaf Altmann, jehoz Feseni pfifkla autorka recenze ze Siid-
deutsche Zeitung (28. 9. 2006) dokonce status Action Painting, protoZe krvavych skvrn na dfevéné sténé béhem repriz
pfibyva. Kostymy navrhovala Michaela Barth.
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Napadné se mu podoba Aigisthos (Michael Benthin), tak prameérny a banalni ve
svétlém obleku, s rukama v kapsach, zdanlivé nete¢né a blazeované prihlizejici
situaci. Orestes (Stefan Konarske) je neuroticky, zajikavy chlapec v bilé kosili
a prili§ velkych kalhotach, traumatizovany vnitinimi Erinyemi, zda se, od sa-
mého zacatku. Jeho postoj se v pribéhu déje nejvic proméni: herec ma dost sil
k obraceni v zurivého fanatika, s neuvéritelnou vehemenci a vasni se vrha na
matku a se zjevnou slasti ji fyzicky likviduje pred oc¢ima divaka.? Détsky puasobi
i Elektra (Lotte Ohm), na rozdil od matky nepritazliva nestastnice v mohut-
nych maskacich, zavila a uzavirena do svého nestésti. K tomu jakoby prasvitna
Kassandra (Katharina Schmalenberg) s obrovskyma oc¢ima v izkosti stazeném
oblic¢ejicku, pasivné odevzdana osudu...

Pomineme-li prevazujici nasilnou stylizaci do monotonni deklamace
(technicky brilantni) a okazalych, ostentativné predvadénych slabosskych ¢i

8 Pro kritiku (ale i pro mladé publikum) se stal Konarske (1980), ktery 2006 absolvoval Ernst-Busch-Schule (odkud prisla
i Constanze Becker) a byl do Deutsches Theater angaZovany s vyhlidkou na roli Oresta, ,objevem vec¢era“. Mimochodem,
celé obsazeni - a nejen této hry - ukazuje na to, Ze anticky projekt neni jen véci dramaturgicky ‘ideovou’: objevi-li se
takovy Orestes a k nému mdm v divadle ty ostatni, pro néz jako by Aischylos svou hru vlastné psal, je nejenom lakavé,
ale nezbytné ji hrat. Také - a z jistého hlediska dokonce zejména - takové mozné obsazeni totiz ukazuje, Ze je to hra
‘aktudlni’: herci jsou tu obrazem téch v hledisti, ktefi jsou jim svym ‘tématem’ néjak podobni a které to tedy mize zaji-
mat. To je logickd tvaha z hlediska ‘herecké dramaturgie’; souc¢asné se ukazuje, Ze takto oznacend dramaturgie sahd
hloubéji nez ke starosti o to, aby méli herci a herecky co hrét. Ze podobnd tvaha nemusi byt od uvazovéni $éfa Thalhei-
mera zase tak daleko, napovidd i jeho Gdajny vyrok, ktery Konarske cituje v jednom interviewu: ,80 % predstaveni je
obsazeni, rezie je zbyvajicich 20“.
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nasilnickych projevi zoufalstvi, ukirivdénosti, pohrdani ¢i agresivity, kazdy
z hercu jako by opravdu byl danou postavou, a vSichni spole¢né jsou nam tak
i vtéto casto nasilné strizené, zjednodusené zkratce schopni predvést konkrétni
pribéh, na ktery lze zirat (coZ zejména nactileté publikum také ¢inilo): to, co se
na jevisti déje, mize nékteré divaky odpuzovat tim, jak se tu na ného neskry-
vaneé Utoci, ale nemohou predvadénému piibéhu o stale pokracujicim Fetézu
krvavého vyrizovani uc¢td nerozumét. S velkou angazovanosti hrané postavy
v nas ovsem rozhodné nevzbuzovaly bazen ani litost nad padem ¢ehosi velkého
a vzneseného: zpoceni, pachtici se za ¢imsi, ceho nemohou dosahnout, byli
Aischylovi hrdinové v této inscenaci disledné odheroizovani, ba od pocéatku
postoje hrali stavy desperatt zahnanych do kouta, jednotliva emociondlni hnuti,
nikoli védomé jednani a rozhodovani - vlastné pubertalné romanticka gesta
vehementné burcujici vzpoury proti svétu: proto taky ten ohlas u nactiletého
publika véetné Sokujicich proudu krve, ve které se herci s namahou brodili,
realné v ni klouzali a padali a kviili niz museli byt divaci v prvnich dvou radach
prikryti igelitovymi plasténkami...

Oresteiu tak Thalheimer predstavuje v radikalné omezeném rozmeéru, do
kterého se samoziejmeé nevejdou Eumenidy (podle ¢eského Stiebitzova prekladu
Usmirené Litice). Co by také v tomto obrazu podavajicim svédectvi o tom, Ze se
nic nezménilo a s lidstvem je to porad stejné, dé€lala proména Erinyi v Eumenidy,
ktera u Aischyla doprovazi radikalni zménu pii posuzovani viny: Pallas Athéna
svéruje toto posuzovani nejmoudrejsim (zvolenym!) ob¢antim, kdyz si pro jistotu
ovSem ponecha sama jeden hlas - ktery mtize nakonec rozhodnout, jak se to také
stane v pripadé soudu nad Orestem. U Thalheimera nechavaji bohové (jsou-li
jaci) opusténého Oresta bez odpovédi: Ze by manifestace ‘osamélosti moderniho
clovéka’, o které mluvil pri souhrnné charakteristice reziséra citovany kritik?

Ostatné, s Eumenidami mélo némecké divadlo (docela pochopitelné) vzdycky
jisté potize: Reinhardt je pri prvnim provedeni také vynechal a zaradil je az po
zmeéneé rezimu, vynucené vysledkem prvni svétové valky. Hral je ovsem Lothar
Miithel roku 1936 v ramci ‘antického projektu’ realizovaného k prilezitosti berlin-
ské olympiady. V prislusném kontextu se patiicné monumentalizujici inscenace
patrné mohla ¢i spis méla brat tak, Ze se nacistické Némecko vlastné ridi antickym
idealem: nedal nakonec novy rezim rozhodovani o (domnélé) viné, kdyz se mu
to hodilo, do rukou lidu (rozuméj luzy), samozrejmé sledované bedlivym okem
bozstva? (Hereckou postavu Pallas Athény privadéla takrikajic na pravou miru jeji
socha v obr1i velikosti, kterou pry ani nebylo mozné ze vSech mist dohlédnout.)

Mutzeme tedy, pokud jde o soucasné tendence némeckého divadla, Thal-
heimerovu inscenaci priradit k tomu, cemu se tu rika Regietheater (a co budi
od nedavné doby zesileny a verejné v tisku projevovany odpor u jisté casti pub-
lika, vcetné intelektuala z fad ‘neodbornikd’, a to zejména pri jeho uplatnovani
v opere)? Za jakéhosi predchidce takzvaného Regietheater poklada Fischer-Lichte
v citované stati - jisté ne nepravem - Klause Michaela Griibera (1941) s jeho in-
scenaci Bakchantek: tvorila r. 1974 soucast (druhy vecer) vlastné prvniho dilu
‘antického projektu’ nékdejsi Schaubiihne, hraného na berlinském vystavisti.
Prvni vecer vyplnila Steinova Cviceni pro herce, antickou dramatikou inspiro-
vana. Ta uz vzhledem k absenci celistvé predlohy obracela pozornost k tomu
‘archetypickému’, co se projevovalo v jednotlivych situacich jako svého druhu
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‘fragmentech’. Podobné fragmenty usilujici o postizeni toho ‘archetypického’
tvorily ale i Griiberovu inscenaci, oprenou sice o cely text hry, na jejiz interpretaci
v zajmu jeho nejednoznacnosti rezie ovSem zameérné rezignovala. Tuto nejedno-
znacnost si programoveé zachovavala i Steinova Oresteia z roku 1980 (viz dale).

Pokud jde o mozné srovnani Griiberovy inscenace s Thalheimerovou Ores-
teiou, vdruhém pripadé o zadnou nejednoznacnost nejde. Jako by neslo ani o in-
terpretaci; ale to spis v tom smyslu, Ze tu vlastné mame co délat s nejjednodussi,
ba krajné zjednodusenou interpretaci (lidi se holt vrazdi). Takova interpretace
sama o sobé by nikoho nemohla zaujmout, kdyby to uvedené v zavorce nedala
inscenace divaktm jaksi i ‘vnitfné hmatové’ pocitit umélou krvi na obnazené
kazi (napriklad nahy predstavitel uz zabitého Agamemnona se polovinu in-
scena¢niho casu namahavé a s krajni obétavosti plazi z jedné strany jevisté na
druhou). Tato kuze zustava také diky hercim kizi postav, se kterymi je divak
schopny soucitit i v jejich zurivé nestastnych pokusech pomstit se svétu, ktery
by snad prece jen mél byt jiny.

Inscenace, ktera se timto zjednodusenim snazi vyjit dnesnim divakim co
nejvic vstric, tak nakonec vzbuzuje myslenky, k jejichz provokaci snad neni ani
zadna antika zapotrebi. Zazitek, pripraveny tak, aby i vzdalenost mezi ‘antickym’
a soucasnym zpusobem slovniho vyjadirovani vyvazila aspon ‘dnesni’ (trivialni)
stylizace kostymu a chovani, nakonec paradoxné nabyva néjakou hodnotu -
a v nékterych chvilich dokonce i urcitou velikost - diky tomu, co z textu prece
jen zbylo a ¢eho se herci ve chvilich, kdy je jim to dovoleno, dovedou nejenom
s technickou brilanci, ale i bytostnym zaujetim chopit.’

Pokud jde o predstaveni Aischylovych Persani v rezii Dimitera Gotscheffa,
vlastné Dimitra Goceva (1943), pivodem bulharského reziséra, ktery je o vice
nez dvacet let starsi nez Thalheimer, trvalo také sto minut, aniz se ovSem rezi-
sér (ktery hraje preklad Heinera Miillera porizeny z doslovného prevodu Petera
Witzmanna zohlednujiciho v§echny mozné vyznamy) dopustil néjaké redukce
(nejde o trilogii, ale o jedinou hru). Inscenace se hraje v prazdném jevistnim
prostoru, ktery dynamizuje asi osm metra dlouhy oto¢ny panel, ktery funguje
jako zed, projekcni plocha i beranidlo (scénograf Mark Lammmert navrhoval i kos-
tymy). Predstaveni zacina némou predehrou: jako by §lo opravdu o hru v pavod-
nim smyslu, ktera se ovsem nakonec promeéni v souboj o prostor a pozice.
Vsechno tak zahajuji Samuel Finzi a Wolfram Koch, ktefi pak hraji ‘dvoj-
hlasné’ posla a z nichz jeden (Finzi) se stane Xerxem a druhy stinem Dareia.'’ Na
zacatku je vidime v ¢ernych kalhotach a bilych kosilich s tmavymi kravatami.
Mezi nimi pak zari ostie zlutou barvou zminény oto¢ny panel, ktery v tomto
pripadé déli jevisté na dvé poloviny. Muzi hlidaji kazdy pohyb toho druhého
a pritom se snazi nejraznéjsimi zptusoby vychylit panel ze stiredové osy, kazdy ze
své strany, posunuji ho po jevisti tak, aby si jeden i druhy pro svou ¢ast prostoru

9 Kdyz uz v zdjmu vétsi ndzornosti pfi ozfejmovani jednotlivych tendenci srovndvame (neadekvdtné) Thalheimera
s Griiberem, je nezbytné poznamenat, Ze v pfipadé inscenace Fausta redukoval sice druhy z nich persondl Goethova
dila na tfi postavy, ale jinak Zadné nadseni pro skrty ve svych zndmych inscenacich neprojevoval (jeho Hamlet v Berliné
roku 1982 trval Sest hodin).

10 Tedy prece jen také redukce? Takové redukce mozného persondlu ovsem nejenze neredukuje jesté mensi pocet hercd,
se kterymi mohl Aischylos pocitat, ale prispiva k ozvlastnéni textu, jehoz monology jako by byly z hlediska dnesniho
divadelniho vnimaéni pFi své délce zcela nestravitelné.
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vydobyl vzdy o kus mista vic. Pohyby muzu se zrychluji, ohromna plocha pa-
nelu nebezpecné kmita, kymaci se prostorem... a vSechno nakonec vyvrcholi
rvackou.

Dalsi herecké jednani se soustied'uje (ostatné jak jinak?) k mluvenému
projevu; ne Ze by se ovsem predstavitelka kralovny Attosy nepustila pri jednom
vasnivém vybuchu emoci nahle do barbarského tance. Chor starci zastupuje
tentokrat jedina zena: slova Miillerova prekladu se v ustech Margit Bendokat
rodi zpocatku tézce, nesouvisle, dlouha pasaz lic¢ici ¢ekani na zpravy z bojisté
prokladané vycétem téch, kteri odesli, a obavami o jejich osudy, nabyva v herec¢¢iné
strhujicim podani postupné na tempu a plynulém rytmu podtrhujicim myslen-
kové poselstvi. A podobné si poc¢ina i Almut Zilcher jako k smrti vydésena, ale
navenek svij strach a zarmutek statecné ovladajici kralovna Atossa, i Samuel
Finzi a Wolfram Koch (i kdyz to ¢ini s lehkym komedialnim akcentem). Naléha-
vost, s niz predstupuji herci s Aischylovymi myslenkami pred divaky, je v opros-
téném, ale presné propracovaném sdélovani, vzdaleném - ostatné podobné jako
Thalheimerova redukovana Oresteia - jakékoli vnéjsi aktualizace, ohromujici.
proc¢ uvadét hru, v niz se pomoci stridajicich se monologt ¢ty postav (z nichz
jednou se stal i sbor) vlastné jen ztézka vylupuje budouci tvar dramatu. Recké vi-
tézstvi nad Persany zde jeho tcastnik Aischylos predvadi z hlediska porazenych
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<« P Aischylos: Persané. DT 2006. Rezie Dimitr Goéev, vyprava Mark Lammert. DT 2006.
Wolfram Koch a Samuel Finzi (Poslové)

jako varovani vitéziim, aby se jich nezmocnila zpupnost, ktera byla pri¢inou
porazky jakoby (i vzhledem k pocetni presile) neporazitelného Xerxova vojska.
Text je vzhledem k mezinarodnépolitickému kontextu ovsem aktualni natolik,
Ze tuto aktualnost opravdu neni treba zdtraznovat. Lakavé se naopak jevi, uéinit
pomoci scénického uvedeni etické jadro téchto aktualnich udalosti predmeé-
tem bytostného prozitku, v jehoz ramci je mozné vztahnout rozporné elementy,
které toto jadro tvori, na vlastni individualni zkusenost.

Na scénickém zptisobu, kterym to herci pod Go¢evovym vedenim a v presné
zvolenych podminkach ¢ini, jsou vyznamné dveé véci. Za prvé to, jak zde takovy
bytostny prozitek vznika hereckym vyuzitim specifického vztahu prozodické
potence tohoto textu k jeho sémantické roviné, tedy rozvinutim toho, cemu lze
(odmyslime-li si prislusné pejorativni druhotné vyznamy) rikat deklamace a co
jako vyvrcholeni prislusného psychofyzického hnuti primo apeluje na vnitiné
hmatové vnimani divaki. A za druhé, jak ani nékteré komedialni akcenty (je-
jichz uziti je v programovém sesitu vyloZeno i pomoci znamych Marxovych slov
o tom, Ze velké svétodéjné udalosti, ptivodné tragické, se opakuji v zanru frasky),
ani komorni herecky personal inscenace nebrani pocitit velikost, ktera je pri-
béhu a zputsobu jeho traktovani u Aischyla vlastni. To samoziejmé neprameni
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v samotné latce, ale v tom, jak je predvadény pribéh v rezijné-hereckém pojeti
citény: tj. tak ‘velce’, jak to odpovida velikosti predkladaného ‘problému’, ktery
nelze omezovat na otazku opakujicich se selhani mocnych. Tato selhani totiz
poukazuji i na ‘obecnéjsi’ tajemstvi (‘kazdého’) lidského jednani vcetné jeho
spjatosti s odlisitelnosti muzského a Zenského udélu.

Je mozné uvazovat o tom, Ze (nebo aspon nakolik) bylo uvedeni Antigony v Postu-
pimi roku 1841 - tedy prvni némecké ¢i stredoevropské ‘pietni’ uvedeni antické
tragédie po obdobi pouhych adaptaci v prekladu ‘vérném’ ptivodnimu textu
(pokud to tehdy bylo a vibec je i dnes mozné) - skutecnou interpretaci, a tedy
vlastné primo pocatkem (berlinského) interpretacniho divadla. V kazdém pii-
padé to bylo uvedeni oficialni: podnitil je sdim prusky kral Friedrich Wilhelm
IV., a to dokonce hned na samém pocatku své vlady. Je tak smélé dohadovat se
pritom, jak to ostatné ¢ini v citované stati i Erika Fischer-Lichte, do jaké miry
ovlivnil samotny vybér titulu Hegeltv vyklad této tragédie, ktery odvozuje tragic-
nost pribéhu z eticky rovnocenné motivace Antigonina i Kreontova jednani?

Uvedenim Antigony byl povéireny Ludwig Tieck, ktery pripravoval herce na
jejich dlohy pri ¢tenych zkouskach, a jako poradce se projektu ucastnil profesor
klasické filologie na berlinské univerzité August Boekh. I z toho je patrna starost
inscenatoru a jejich kralovského patrona o co mozna nejvérnéjsi navazani na
antiku. Vzhledem k nému voli také Fischer-Lichte vyraz charakterizujici tento
prvni berlinsky anticky projekt (v Postupimi se na premiére sesla prislusna
berlinska spole¢nost a predstaveni se pak také v Berliné za obrovského zajmu
publika hralo nejdriv Sestkrat za sebou a pak az do roku 1882 dokonce dvaasede-
satkrat): mluvi o ném jako o divadle kulturni paméti. Péce o vnéjsi navazani na
antické divadlo, tedy historizujici hledisko, které bylo potom tak charakteristické
pro Meiningenské, nebylo ovs§em pro tento projekt rozhodujici.!* Fischer-Lichte
mluvi o antickém idealu, kterym jako by se mél za Bedricha Viléma IV. ridit
prusky stat. Takovy stat nema byt prece podle feci Johanna Eduarda Erdmanna
na oslavu tohoto panovnika roku 1854 pouhou pravni instituci, ale ,,mravnim
spolecenstvim® a ,,nejvyss§im mravnim organismem®!

D4 se tedy Fict, Ze v dobé prvniho berlinského antického projektu plnila an-
tika a s ni i uvadéni antickych her jesté vlastné ve Winckelmannové duchu tlohu
estetického idealu, jimz je teba se ridit. Nejdulezitéjsi nakonec byla klasicka har-
monie, které se dosahovalo prekonanim krvavého obsahu vznesenou formou,
motivovanou i (aspon v téch rozhodujicich pripadech) velkorysou uslechtilosti
pohnutek tragickych hrdind. Naproti tomu Reinhardttv projekt mél ideového
patrona uz nikoli ve Winckelmannovi, ale v Nietzscheovi, pro kterého je anticka
tragédie prostredkem (u Reinhardta pri kazdém predstaveni jakoby vzdy znovu
dosahovaného) vyrovnani apollinského a dionyského principu. Tento Reinhard-
tiv projekt byl ale i svym umisténim do cirkusu tim, ¢emu se dnes rika event;
ideové zdtvodnéni tohoto eventu se zakladalo na predstavé lidového divadla,
v némz se shromazduji vSechny vrstvy naroda. Kazdy divak se zde do jisté miry

11 Ostatné, i Eduard Devrient, kdyZ vzpomind na toto predstaveni ve své Geschichte der deutschen Schauspielkunst,
Bd. 2, dnes dostupné v mnichovsko-videfiském vydani z roku 1967, zdlraziuje, Ze predstaveni nebylo véci néjakého
»archeologického napodobeni“, ale bylo opravdu Zivé diky modernimu herectvi, kterému neslo o antické konvence, coz
se projevilo i rezignaci na masky.
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mohl citit dokonce soucasti sboru. Také proto ale nebyl tento event uz jen véci
kulturni paméti a ideového ptsobeni v duchu méstanského Bildungstheater:
spis nez o néjakou kontemplaci §lo i v pétitisicovém davu divaka podobné jako
na jevisti o zazitek, jehoz zaklad tvori télesna pritomnost v ‘emocionalné ener-
getickém’ prostoru.'?

I v tomto pripadé slo tedy o velké divadlo ve smyslu konstitutivniho ¢i-
nitele narodni kultury jako dédictvi antiky, ke kterému jako by se v inscenaci
Oresteie hlasil i hitlerovsky rezim. O dédictvi ve smyslu toho, z ¢eho je mozné se
poucit, uz ale neslo v antickém projektu berlinské Schaubiihne: podle Fischer-
Lichte byla Griiberova inscenace Bakchantek vyrazem presvédceni, Ze o ptvod-
nich vyznamech jednotlivych motivii i celkovém smyslu téchto her - jako viibec
o antickém zpusobu prozivani svéta - toho pres vSsechen pokrok v historickém
a filologickém badani moc nemizeme védét. To, co snad uhadujeme, nejenze
nemuze byt soucasti néjakého idealu, ale ani jakékoli ‘objektivni’ interpretace:
Griiberova inscenace jako by opravdu vznikala jakousi dekonstrukci, jejimz vy-
sledkem samoziejmé neni néjaka interpretace, ale takové rozvijeni prislusnych
fragmenty, které nahrazuje obvyklou interpretaci metodou ‘volnych’ subjektiv-
nich asociaci.

Steinova inscenace Oresteie vychazela na rozdil od Griiberovy asociativni
metody z peclivého ‘vyzkumu’ nejraznéjsich moznych vyznamu slovniho textu,
ktery nebyl omezeny na samotny preklad, ale rozehraval se také pomoci sta-
rofeckych pasazi a neartikulovanych zvuku vlastné i pri predstaveni. Hralo
se tentokrat sice v budové na Halleschen Ufer, ale - snad v jisté navaznosti na
Reinhardta - i v setmélém hledisti (pro 400 divakt): v prvnich dvou c¢astech slo
zejména o vytvoreni - vyrazem Eriky Fischer-Lichte feceno - akustického pro-
storu (,Hor-Raum*), celé jevisté se otevielo a rozsvitilo teprve pro Eumenidy.
Inscenace nebudovala na obvyklé ‘interpretaci’, ktera by mohla znamenat zjed-
noduseni, v jehoz dasledku by pak divakim ke skutecnému prozitku chybéla
moznost samostatné se vyrovnavat s priibéhem déni: pravé takové interpretaci
se inscenace uvédomeéle branila raznymi variantami prekladu jednotlivych pa-
sazi, které se tu uplatinovaly v kontextu reckych slov i dal§ich zvuku. Ale nepied-
stavovala tato inscenace sama o sobé - a praveé proto, Ze se branila jakémukoli
zjednodus$eni - ten zplsob aktivnhiho myslenkového (a ovSsem nejen racional-
niho!) rozvijeni zasahujiciho takrikajic obé strany rampy, tedy toho rozvijeni,
které miiZzeme nazvat interpretaci totoznou s prozitkem, v jehoz ramci si ji do-
tvari teprve divak?

Muzeme-li Fict, Ze Gruberova inscenace Bakchantek znamenala zasadni
rozchod s tim, ¢emu se Fikalo Bildungstheater, nemtizeme to jednoznacné rict
o Steinove inscenaci Oresteie. Ale co s n€jakym ‘bildungstheatrem’ dnes? Thalhei-
mer, ktery dava své inscenaci motto ,,Tun - Leiden - Lernen* (j. ¢init, trpét, ucit
se), které tak darazné opakuje chér, mysli to heslo nepochybné ironicky: insce-
nace hrana bez Eumenid, které v ramci Oresteie prinaseji vyhlidku, ze néjaka
podoba demokracie muiZe zajistit preruseni retézu krveproliti (a hrana tedy uz
bez divéry v demokracii), rozhodné neutésuje své divaky nadéji, ze by byl snad

12 O tom svédéi i ndmitky soudobé kritiky, které cituje Fischer-Lichte a které sou¢asné ukazuji na princip prostoro-
vého rozehravani scénického déni, které ve své bohaté rozvinuté vizudlini i akustické roviné apeluje na divakovo vnitiné
hmatové vnimdni.
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¢lovék schopny se poucit. Ale neni takovy obraz nepoucitelnosti svym zpuso-
bem Bildungstheater? A nepredstavuje takovy Bildungstheater cely soucasny
berlinsky anticky projekt? Vzdyt stavi divakiim svou snahou o nové inscenac¢ni
vyrovnani s antikou at tak ¢i onak pred oci jistou tradici, ktera - byt casto, ale
prece snad ne vzdycky marné - s touto nepoucitelnosti zapasi a ktera je zakla-
dem kultury? Jako ‘kulturu’ je ostatné to ‘Bildung’ také mozné prelozit.

Velké divadlo se samoziejmé nerovna interpreta¢nimu divadlu a neni totéz
co Bildungstheater. Presto se oba pojmy ¢asto spojuji s tim, co nebylo zamysleno
jako pouhé rozptyleni a co predchazelo v zapadnim divadle tém vyvojovym ten-
dencim, které vyménily rétoriku rozvijenou i pomoci prislusnych prozodickych
prostredki v poezii a s ni spojenou deklamaci za pouhou konverzaci: Nezname-
nalo prave to konec velkého divadla, i kdyz nékteri predstavitelé téchto tendenci
dokazali celit ocekavatelnym dusledktim takové ‘prozaizace’ velmi vynalézave
a proménit i takovou konverzaci v poezii, ktera zlistala vzdalena mnoha réto-
rim? Oba pojmy (interpretace a Bildungstheater) nelze tim spis$ vynechat pii
rozboru pokusu o velké divadlo, jejichz vysledky jsme méli prilezitost sledovat
v Berlinég, a to nejenom pri inscenacich antickych tragédii, ale také domaci kla-
siky, hlavné Schillera. Rozbor téchto pokust (tentokrat zejména pravé pokust
o Schillera) v ¢lanku, ktery se vejde az do pristiho cisla Disku, by tedy mél také
ukazat prirozenou ¢i neprirozenou spjatost némeckych pokust o velké divadlo
s dilem dramatika, jehoz nékteré hry - a to prave ty, o které v ¢lanku ptijde - pri-
padaji ceskym divadliim snad jesté méné hratelné nez Aischylovy tragédie.
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PoznamRy

0 hereckych technikach 20. stoleti

Slovensky teatrolog Milos Mistrik je v po-
sledni dobé plodnym autorem. V lon-
ském roce vydal knihu Jacques Copeau
a jeho Stary holubnik (2006), na kterou
vyjde moje recenze v 3. Cisle Divadelni
revue, a pravé pri cetbé této knihy jsem
si uvédomil, Ze jsme opomenuli se zmi-
nit o jeho predchozi knize Herecké tech-
niky 20. stoleti, kterou vydala Slovenska
akademie véd v Bratislavé v roce 2003.
Rozhodli jsme se tedy v Disku, ze trebas
s uréitym zpozdénim budeme vénovat
pozornost i této knize. Autor se v ni po-
kusil zrekonstruovat nazory a progra-
mové principy raznych rezijnich a he-
reckych osobnosti a v avodu konstatuje,
ze nebude psat prirucku pro herce nebo
o hereckém remesle, ale o herectvi jako
o estetickém fenoménu. Soucasné zde ale
hned v tivodu tvrdi, Ze timto zptisobem
se o herectvi zacal projevovat zajem v ev-
ropském divadle 20. stoleti proto, Ze pred-
tim vlastné neexistovala rezie v dnes-
nim slova smyslu a herectvi se zaklddalo
na remesle, dojmech, emocich a predem
urcenych hereckych oborech (s. 5). Hned
v ivodu tak M. Mistrik pouziva tvrzeni,
u nichz by se dalo Fici, Ze ma i nema
pravdu. Ctenaf se s podobnymi tvrze-
nimi poté setka i dale v textu a ja sam
jsem na tuto podvojnost upozornil jiz
u jeho knihy o Copeauovi: podobna tvr-
zeni jsou totiz dosti nepresnd, nebot jsou
Casto zalozena na stereotypnich a dnes jiz
prekonanych nazorech z druhotné litera-
tury. Jisté, rozvoj moderni umélecké re-
zie vedl k vyraznému zajmu o hereckou
tvorbu, ale to neznamena, Ze o herectvi
jako esteticky fenomén nebyl zajem jiz
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drive. A nejde jen o Mistrikem zduraz-
néného ,,predchudce” D. Diderota, vzdyt
v jeho dobé psali o herci takto Riccobonio-
vé nebo Rémond de Saint Albine, v Ang-
lii J. Hill nebo sam Garrick, v Némecku
J.J. Engel nebo Lessing a v 19. stoleti se
s riznymi teoriemi herectvi, zvlasté v Neé-
mecku, rozsypal pytel. A pokud snad ne-
meéli estetikové takovy zajem o herectvi
jako o drama nebo literaturu, bylo to po-
chopitelné, nebot ne vsichni jako Diderot
tvrdili, Ze si ceni herce vice nezZ drama-
tika. Herectvi bylo pro né uménim vykon-
nym, ale to prece neznamena, zZe to bylo
jen pouhé femeslo s danymi obory.

Nerekl snad Stanislavskij, Ze sam nic
neobjevil a na co ve studiich a na zkous-
kach prisel, znali uz davno vSichni he-
recti mistii minulosti?

Mistrikova kniha ma 5 kapitol a pred-
kapitolku zvanou Predchiidci. Jsou jimi
podle néj komedianti dell’arte, D. Dide-
rot, Wagnertiv gesamtkunstwerk a po-
catky divadelni rezie u Meiningenskych,
A. Antoina nebo symbolistia. Byla to
ale doba hereckych virtuézi a mne po-
bavilo tvrzeni, zZe pravé jedna z nejvy-
znamneéjsich virtuézek Sara Bernhard-
tova dokdzala prekonat samu sebe, svou
excentricnost a [...] stala se jednou z prv-
nich reprezentantek nastupujictho herec-
tvi Zivotni pravdy z prelomu 19. a 20. sto-
leti (s. 14). Prvni kapitolu s nazvem Herec
psychicky a herec fyzicky vénuje autor
vétsinou ruskym metodam: psychologic-
kému realismu Stanislavského, metodé
M. Cechova a L. Strasberga a biomecha-
nice V. Mejercholda. Druhou kapitolu
pojmenoval Herec dokonalé formy a pise
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tu o nadloutce G. Craiga, zivém uméni
A. Appii, rytmice E. Jacquese-Dalcroze
a letmo i o avantgardach pocinaje fu-
turisty a konce happeningem a post-
modernou (?). Treti kapitola zvana He-
rec dramaticky a ludicky je vénovana
francouzskému divadlu - nazortim a re-
formeé J. Copeaua, Kartelu, E. Decrouxe
iJ. L. Barraulta. Ctvrta kapitola Herec so-
cidlni promeény naopak patii divadlu né-
meckému, totiz B. Brechtovi, i kdyz tu
autor nakonec ‘prilepil’ i nékolik stra-
nek o divadle J. Littlewoodové. A konecné
patou kapitolu zvanou Herec antropo-
logicky u Mistrika reprezentuji znamé
a stale jesté atraktivni autority - A. Ar-
taud, J. Grotowski, E. Barba a P. Brook.
Podle toho, co jsem si precetl v prvni
kapitole o metodé Stanislavského, sou-
dim, Ze ani dnes neni snadné se vyrov-
nat s jeho dédictvim. Mistrik tak ¢ini ‘po
svém’ a domnivam se, Ze prece jen trochu
zastarale i nestastné, nebot tu stale spo-
juje a neodlisuje historicky danou poe-
tiku psychologického realismu MCHT
z pocatku 20. stoleti, a prece jen nadca-
sovéjsi smysl a principy Stanislavského
metody. Proto podle néj jak v teoretic-
kych tuvahach, tak v reziich pry nikdy
nedokdzal zcela prekrocit zdkladni prin-
cipy svého systému (s. 44). Které to jsou,
si mizZeme domyslet - asi ten psycholo-
gicky realismus. Jisté, chceme-li vytah-
nout z dochovanych textd Stanislavského
tento nadcasovy smysl jeho mysleni o he-
reckém uméni, musime byt znac¢né kri-
ticti a odhazovat mnoho nepodstatného.
Nesmime si ale jeho metodu predem za-
radit do néjakého sSupliku a pak z texta
vytahovat citace o iluzi, prozivani apod.
V mysleni o herectvi ‘podle Stanislav-
ského’ musime opustit jakékoli mecha-
nistické (zastaralé) predstavy o kreati-
vité, které zminuje Mistrik na s. 37: Herec
se podle Stanislavského preosobnuje, a to
tak, Ze se predusevnuje a potom ztélesnuje
svérenou postavu. Davd ji fyzickou - téles-
nou podobu. Znovu se tu dodrzuje psycho-
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logicko realisticky princip tvorby, kde fy-
zické vyplyvd z psychického. Nastésti hned
na druhé strané, kdyz se zmini o tempo-
rytmu, s idivem zjistuje, Ze to Stanislav-
skij zkousel i opac¢né, nejen od prozitku
kvyrazu, ale i od temporytmu k prozitku.
Uz v knize o dile J. Copeaua Mistrik vy-
tyka Stanislavskému, Ze nevénuje pozor-
nost hereckému remeslu; ziejmé si jej
spojil s Sarzemi a manyrami, o kterych
Stanislavskij opravdu pise s despektem
hned v prvni kapitole Mé vychovy k he-
rectvi. Ale to prece neznamena, Ze Sta-
nislavskij nejen hloubéji nepropracoval
otdazRky hereckyjch vyrazovych prostredkit
Jjako je mimika, gesto, postoje, ale on veé-
domé tyto otdzky poloZil na okraj jako
néco povrchové a povrchni, protoZe abso-
lutni prioritu urcil proZivani, tomuto slo-
Zitému vnitrnimu psychologickému pro-
cesu (s. 46). Ano, to jsou ty nepresnosti
a polopravdy, kdy vytykame fyzikovi, ze
nevénoval pozornost psychoanalyze. Ne-
libila se mi tato Mistrikova kapitola, pro-
toze se vibec nezamysli nad Stanislav-
ského vychodisky, ¢ili nad zakladnimi
otazkami o tom, co je to herecké uméni,
Cco znamena ono jd jsem nebo ja existuji,
zda se da takto oddélit ono prozivani od
predstavovani nebo co to je ono slavné
Jyzické jedndni. A urcité by za zminku
také staly otazky po studiovosti, ansam-
blovosti a herecké etice, které jsou neod-
délitelné od Stanislavského Mého Zivota
v uméni a pro moderni herectvi maji vy-
znam skutecné zasadni.

Podkapitola o M. Cechovovi a L. Stras-
bergovi je rozsahem mensi, ale i tak tu cte-
nar najde kouzelna tvrzeni, jako napr. ze
antropozofie, ovlivnéna Orientem, vnesla
proti tradicnimu evropskému krestanstvi
zduraznénou modlu ¢lovéka (s. 57) nebo ze
Strasberg, stejné jako Diderot, hledal pro
herce takovou techniku, kterd mu zaruci
viceré opakovdni téhoz (s. 64). Rozsahem
vétsi je naopak podkapitola o Mejerchol-
dové biomechanice, o niz psat je stale
jesté atraktivnéjsi nez o né€jakém prozi-
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vani. I pro Mistrika je biomechanika pro-
sté modernéjsi a ne tak staromodni jako
,Systém*® Stanislavského. Plus této podka-
pitoly je ale v tom, Ze tu Mistrik velmi po-
drobné a obsahle popsal jednotliva bio-
mechanicka cviceni.

Nazvu druhé kapitoly Herec dokonalé
Jformy nerozumim, protoze i kdyz pripus-
tim jisty princip stylizace nebo abstrak-
cionismu u vizi Craiga, Appii i vrytmice
Jacquese-Dalcroze, co je formalné doko-
nalého na experimentech od futurismu
az po happening? Opét bych mohl cito-
vat nékteré nejasnosti, ale neodpustim
si pouze jedinou: Pokud je nedélitelnou
soucdsti ritudlu proces ocisty jeho ucast-
niki a pokud je stejné soucdsti vyvrcho-
leni dramatického dila katarze, tak Crai-
govo divadlo vyjdadrené i prostrednictvim
jeho screens je presné totéz: je dokonalym
zavrsenim predchdzejicich vyvojovych sta-
dii, je ndavratem k puivodnosti tvarii, spo-
jenim s vécnosti - je tiberdivadlem (s. 116).
Loutkari mohou byt radi, protoZe pravée
je nejvice ovlivnilo toto bozské nad-diva-
dlo. S Zivym umeénim A. Appii, které by se
mohlo pojmenovat rovnéz jako tiberdiva-
dlo, m4 ale Mistrik trochu problémy, ne-
bot tu dost nepresné interpretuje pojmy
jako je hudba nebo zivot. Na s. 121 ¢teme,
Ze pry Appia chtél zbavit herce bézného
gesta a hudbu odvijet od redlného Zivota.
Jak se dostal k tak ezoterickym nacrtim
k inscenacim Wagnera, nam pak neni
jasné. Kdo ale cetl texty Appii, vi, Ze mu
nejde o realny zivot, nybrz o jevistni ‘zi-
vot’, jehoz kvality urcuje hudba umé-
lym ¢asem, kdyz ptisobi na télo a pohyb
herce v architektonicky pojatém pro-
storu. Pasaze o rytmice Jacquese-Dal-
croze povazuji naopak za velmi prinosné
apro uvédomeni si jeji hodnoty pro mys-
leni o herectvi velmi cenné. Neni mi ale
jasné, v cem byl jeji autor pokracovatelem
G. Craiga (s. 129). Posledni podkapitolka
pojednava o avantgardach a experimen-
tech od futuristli az po happening ¢i post-
modernu. Je dost povrchni: domnivam
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se, ze 6 stranek knihy nestaci na to, aby
se néco reklo o prinosu pro herectvi u fu-
turistt, dadaistti, Bauhausu, Bread and
Puppet P. Schumanna, o divadle R. Wil-
sona, T. Kantora ¢i R. Foremana. PFitom
Mistrik uvazuje ‘strukturalisticky’, tj. Ze
naprt. dadaisté nebo Wilson vytlacili herce
literaturou nebo vytvarnym umeénim, ale
ve skutecnosti se tu méni zasadné role
herce z tradi¢niho pojeti ‘hrace postav’
na performera. Pak ov§em plati i neplati,
ze herec se ztrdci ve vyjtvarne rezZijni forme,
Jje barevnym bodem na jevisti, tonem v or-
chestru zvukii, provokatérem publika, lout-
kou v rukdch reZiséra (s. 146). Opét stereo-
typni tvrzeni, které by méla pravé kniha
o herectvi podrobit kritice.

Treti kapitola je vénovana francouzské
obnové herectvi a Mistrik samoziejmé za-
¢ina J. Copeauem. Ma zde podkapitolu Po-
stava v kiZi herce a podobné jako ve své
noveéjsi monografii o Copeauovi se snazi
porozumét a rozvinout Copeauovy teze
ovztahu herce a postavy, které pozdéji zo-
pakovali L. Jouvet v Nepievtéleném herci.
Mistrik si to nejdrive zjednodusuje tim,
ze nazor Copeaua stavi do protikladu ke
Stanislavskému, u kterého se ma herec
promeénit na postavu a ztélesnit ji tak,
aby zapomnél na vlastni ja a ztotoznil
se s fiktivni postavou. Kdyz to prezenu,
ten herec by musel byt schizofrenikem.
U Copeaua se naopak herec v nikoho ne-
promeénuje, ale jen prijima postavu a ta
pak zaujme jeho misto v jeho kazi. Pékna
metafora, kterou chtél Copeau sdélit tu
skutec¢nost, Ze herec by nemél postavu
znasilnovat, brdt si kiiZi své postavy na
sebe, ale s postavou vést dialog, sblizovat
se s ni (vzdyt je také podle néj postava
bytosti idealnéjsi nez je konkrétni herec,
presahuje jej, a proto by k ni mél pristu-
povat s pokorou) a pak ji najit misto ve
své vlastni kazi. Pasaze o parizském me-
zivalecném Kartelu jsou slabsi proto, ze
se tu o herectvi mnoho nedovime, spise
orezii, a tak tu mame napt. tuto vétu o Pi-
toéffovi: Pokud se zajimal o otdzky herectvi,
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tak se to tykalo predevsim jeho Zeny, pri-
padné jeho samého (s. 171). Posledni dvé
podkapitoly o Decrouxovi a Barraultovi
jsou hodné kratké a dost nerozumim, ¢im
vlastné zrovna Barrault a ne tieba J. Vi-
lar prispé€l k hereckym technikam 20. sto-
leti. Také u nékterych tezi o ¢istém mimu
Decrouxe bych se s autorem prel, nebot
v ném vidi predevsim deperzonalizaci,
a tedy opak pantomimy. A tak zatimco
bézna pantomima nahrazuje slova fyzic-
kym jednanim, ¢isty mim umoznuje po-
dle néj tvorivou svobodu plynouci z de-
perzonalizace (s. 175).

V kapitole Herec socidlni promény jde
pochopitelné o Brechta, ktery mél podle
autora svou koncepci divadla a herectvi
dobre promyslenou, neuznaval intuici,
ale jen logiku (?), a byl tedy jakymsi pro-
tikladem Stanislavského, coz Mistrik zdu-
vodnil odlisnou kulturni tradici. Dale se
tu dovidame, ze dnes uz zcizovaci efekty
v divadle nenajdeme, jen zdtiraznéni
herce jako predstavitele postavy, ktery
se prezentuje néjakym filozofickym po-
stojem. Co mne zde ale zaujalo, bylo
srovnani Wagnerova gesamtkunstwerku
a Brechtova zcizujiciho efektu. Jsou to to-
tiz podle Mistrika dvé zakladni antino-
mie ¢i dva principy moderniho divadla,
a zatimco Brecht od sebe jevistni slozky
oddéluje, hlavné pak herce od jeho po-
stavy, Wagner se snaZil je spojit do jednoho
spolecného proudu (s. 199). TakZe mame
dvoji syntézu, jedna je uvolnéna, odstre-
diva a druha spojita, dostrediva. To neni
Spatny postieh, pridame-li, Ze prvni ma
podobu anorganickou a druha organic-
kou. Jenze co s tim ma spole¢ného zci-
zujici efekt? Az doposud jsem si myslel,
Ze je to snaha ukazovat jevy jinak, nez se
jevi, au Mistrika je to vlastné kompozicni
princip ,zcizovani“ neboli odlucovani
jednotlivych slozek inscenace. Zajimavé.

Posledni kapitola Herec antropologicky
je pro autora tvrdym oriskem, protoze na
mnoha mistech dokazuje, Ze mysli spise
jako strukturalista (proto stale i ta syn-

Poznamky

téza uméni), a tady ma najednou pied
sebou néco ezoterického, co se v opozi-
cich a antinomiich vyjadiuje a popisuje
jen s obtizemi. Takze napf. pri popisu
koncepce Artauda je sice hodné opatrny,
ale tvrdi-li, ze jde o totalni divadlo, tak to
ma urcité néco spolec¢ného se syntézou.
Jenze co s tim dvojnikem? Podle Mistrika
je to pojem, ktery vznikl z presvédcent,
ze je treba zrusit opozici realného zivota
a uméni. Zrusit opozici Zivota a umeéni?
Pak asi necetl stat J. Derridy o divadle
krutosti, ktery napsal, Ze timto zruse-
nim se vyznacuje jen apokalypsa, anar-
chisticky konec svéta, konany pouze jed-
nou. Samoziejmé ze Mistrik tak daleko
nejde a jeho dvojnik a pak i divadlo mad jit
bok po boku s Zivotem... A pokud je divadlo
dvojnikem Zivota, herec se stavd dvojnikem
Zivého clovéka (s. 220). Dobre, ale jakého
druhu je tento vztah? U Stanislavského
¢i Brechta jsou prece herecké postavy na
jevisti také néjak dvojniky zivych divaku,
jinak by divadlo tyto divaky nezajimalo.
Psal jsem o Artaudovi jiz ve dvou kni-
hach, ale tomuto skuteé¢né nerozumim.
V odstranéni rampy mezi jevistém a hle-
distém to urcité neni. A pak je tu drob-
nost, ktera by autorovi nemeéla uniknout:
knihu Divadlo a jeho dvojenec nesestavil
Artaud po navratu z Mexika, ale pred od-
jezdem, protoze se bal, Ze jeho myslenky
mu mnozi ukradnou. O Grotowském
toho vyslo na Slovensku vice nez u nas
a je to vidét, autor se tu citi daleko jis-
téjsi nez u Artauda. Kapitolu o P. Broo-
kovi ovSsem odflakl a co podle néj vnesl
vlastné nového k problematice herectvi
(napt. o roviné predexpresivni, povaze
nekazdodennich technik aj.) E. Barba,
to se dovidame ve velmi nesystematické
podkapitole. Materiald k tomu je uz dnes
pomeérné hodné. A tak nakonec perlicka:
rozdil mezi Grotowskym a Barbou vidi
Mistrik i v tom, Ze Barba mohl cestovat
a Grotowski nikoliv (s. 260).

Recenzent priznava, ze byl vaci Mi-
strikové knize dost kriticky, ale autor
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mu casto nahraval na smec. A pak: jeho
knihu bych mozna nepodrobil takové
kritice, pokud by se jmenovala napt. Ka-
pitoly z divadelnich a hereckych refo-
rem 20. stoleti nebo néjak podobné. Ta
kniha je totiZ na mnoha mistech vice
o rezii a v tomto smyslu muze najit cte-

nar v popisech raznych rezijné herec-
kych koncepci celou rfadu zajimavych
fakt. Ocenuji také doprovodné foto-
grafie, které nazorné ilustruji, o cem je
v textu fec.

Jan Hyvnar

0d kabuki pFes Cerny stan k Ibsenovu jubileu
a mezinarodni spolupraci v 21. stoleti

.o -

(0 éasopise a aktivitdch Divadelniho muzea Cubouciho Séjéa pyi Univerzité Waseda)

O Divadelnim muzeu Cubouéiho Séjéa
v Tokiu psal jiz Petr Holy,! ktery ve svém
prispévku nastinil okolnosti jeho vzniku
v roce 1928 a zmapoval jednotlivé expo-
zice. Toto muzeum, jediné svého druhu
v Japonsku, se ovSem muiZe pysSnit nejen
unikatnimi sbirkami, ale i zajimavymi
projekty, o nichz se mizZeme dozvédét
vice napriklad vinformac¢nim bulletinu
divadelniho muzea. Bulletin vychazi dva-
krat roc¢né a reditel muzea, profesor Mi-
kio Takemoto,?> v ném informuje o rozlic¢-
nych udalostech a aktivitach spojenych
s divadelnim svétem - tim soucasnym
i tim minulym. Zatim posledni ¢islo caso-
pisu (96) vyslo v bieznu tohoto roku a do-
C¢teme se v ném o vyvoji mezinarodnich
divadelnich projektq, o akcich spojenych
s vyroc¢im Ibsenova imrti, o historii mo-
derniho divadla i o nékterych vyraznych
hereckych osobnostech a jejich prinosu
japonskému jevistnimu umeéni.

1 Viz élanek ,Divadelni muzeum Cubouéiho §6j()u na Uni-
verzité Waseda*“, Disk 13 (zafi 2005), str. 164-166.

2 Profesor Mikio Takemoto se specializuje na tradiéni diva-
dlo né a také se pravidelné Gc¢astni sympozii o japonském
a ¢inském divadle v Praze. Jeho zatim posledni prispévek
nazvany ,Hercovo télo v divadle né a Zeamiho teorie” jsme
otiskli v Disku 19 (bfezen 2007), str. 137-139.
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Mezindrodni projekty

divadelniho muzea

Univerzita Waseda je vyhledavanou mek-
kou divadelnich studii na mezinarodni
urovni, ktera se zde rozvijeji diky spolu-
praci spickovych odbornik se zahranic-
nimi partnery i diky rozsahlym archi-
vim divadelniho muzea. V rijnu 2002
zde odstartoval Program COE? pro 21. sto-
leti zahajenim ,,komplexnich studii v ob-
lasti divadla a divadelni védy*, v nichz
se divadelni muzeum stalo ,,krizovat-
kou divadelniho vyzkumu®“. V souvis-
losti s tim nastala potieba, aby muzeum
efektivné poslouzilo v nové situaci - za-
calo se pracovat na tom, aby se stalo ote-
virené€jsim viici verejnosti a aby byly na
ruznych drovnich vytvoreny nové vazby
nejen s védci, ale i s dalsimi institucemi.
V ramci programu COE se rozvijeji na-
priklad studia divadelnich archiva, stu-
dia tradi¢niho japonského divadla ¢i
studia vlivu kulturniho prostiedi na di-
vadelni svét, coz spolec¢né s rostouci raz-
norodosti jevistnich forem vede k od-
halovani novych oblasti mezinarodni
spoluprace.

3 Centre of Excellence.
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Na prelomu zari a fijna 2006 se v ramci
programu COE na Univerzité Waseda ko-
nalo mezinarodni sympozium na téma

,Beckett bez hranic“, na némz své pri-
spévky prednesli odbornici z Velké Bri-
tanie, z Francie i z USA. Rok 2006 zname-
nal pro divadelni svét v Japonsku nejen
sté vyroci Beckettova narozeni, ale i pade-
saté vyroci jeho prvniho uvedeni v Japon-
sku - pieklad hry Cekdni na Godota vysel
v japonstiné roku 1956, inscenovana pak
tato hra byla v roce 1960 v divadle Bun-
gakuza. Neni sporu o tom, ze Beckett vy-
razné ovlivnil japonské moderni diva-
dlo, hovori se o ném ale také v souvislosti
s tradi¢nim no. Aristokratické né prekra-
cuje hranice mezi realitou a snem, mezi
Zivotem a smrti, a Beckettovo uméni také
bori tradi¢ni mantinely - geografické, po-
litické i jazykové.

Divadelni muzeum Cuboudéiho Séjéa
se mimo to v roce 2005 pripojilo ke sku-
piné SIBMAS (Société Internationale des
Bibliotheques et des Musées des Arts du
Spectacle)* a v ramci tohoto projektu nyni
buduje japonskou i celosvétovou sit diva-
delnich muzei (a jejich knihoven), ktera
by umoznila snazs$i vyménu materiala
vztahujicich se k jednotlivym vyzkum-
nym ukoldm. Vroce 2006 se zastupci mu-
zea zUcastnili kongresu SIBMAS ve Vidni.

Cesta, kterd nekonci -

39 let spolec¢nosti Kuro tento

V roce 1968 se spojily tii mensi moderni
divadelni skupiny a vytvorily uskupeni
Engeki sentd 68/71 (Divadelni centrum
68/71), které pristoupilo k divadlu jako
ke spolecenskému hnuti a vyrazné ovliv-
nilo jevistni uméni na prelomu 60. a 70.
let minulého stoleti. Jednou ze skupin,
z niz toto uskupenti, které pozdéji veslo ve
znamost pod nazvem Kuro tento (Cerny

4 Férum SIBMAS bylo zalozeno roku 1954 a je uréeno
odbornikiim z celého svéta. Shromazduje informace o do-
kumentaci tykajici se jevistniho uméni, které maji napomoci
v oblasti vyzkumu. Pravidelné také porada konference v riiz-
nych zemich.
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stan),’? vyslo, bylo DZijit gekidZo (Svobodné
divadlo) z roku 1966. V ¢ele nového diva-
dla stanul dramatik a reZisér tohoto sou-
boru Makoto Saté (nar. 1943), pod jehoz
vedenim skupina hrajici v ¢erném stanu
predstavila své uméni po celém Japonsku.
Divadelni hnuti prelomu 60. a 70. let
20. stoleti bylo v Japonsku ve znameni re-
volty vaci levicoveé orientovanym ideam,
které v ¢ele s marxistickou ideologii ovliv-
novaly moderni japonské divadlo na za-
¢atku 60. let, a Cerny stan k této revolté
pristupoval snad nejseriéznéji ze vsech
divadelnich uskupeni. Dnes ov§em tento
soubor spolupracuje i s dal§imi zajima-
vymi divadelnimi skupinami, s nimiz vy-
tvari originalni projekty. Posledni ¢islo
bulletinu divadelniho muzea podrobné
mapuje vyvoj souboru, jenz v Japonsku
pusobi jiz 39 let, a predstavuje také osob-
nost Makota Satda, ktery je s nim neoddé-
litelné spjaty od samotnych pocatk.

Roppa Furukawa a obdobi revui
Jeden z ¢lanku (a také titulni stranka
casopisu) je vénovan osobnosti komika
aznamenitého imitatora jménem Roppa
Furukawa (vl. jménem Ikuo Furukawa,
1903-1961), ktery si vyslouzil oznaceni
,sectély mladik vzneseného vystupovani®.5
Roppa si ziskal uznani jako genialni imi-
tator raznych hlast, ale prosadil se i ve
filmu a stal se jednou z vyraznych diva-
delnich postav obdobi Séwa (1926-1989).
Jméno tohoto herce je casto spojo-
vano s , kralem komedie“ a taktéz filmo-
vym hercem Enomotem Ken’i¢im (1904-
1970),” ktery proslul skvélym smyslem
pro rytmus a mimoradné zivymi pohyby.
Oba herci vystupovali nejprve v tradi¢ni

5 O uskupeni Kuro tento se na sympoziu o japonském a &in-
ském divadle v prosinci 2006 -v souvislosti s vyvojem moder-
niho japonského divadla - zminil i prof. Hirosi Ité, viz jeho
¢lanek ,Moderni divadlo v Japonsku v kontextu divadelni
historie, Disk 20 (¢erven 2007), str. 151.

6 Roppa pochdzel z aristokratickych kruhG a mél vysoko-
skolské vzdélani.

7 Enoken byl synem majitele obchodu s botami.
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tokijské ctvrti Asakusa, ktera byla staro-
bylym centrem zabavy, pozdéji se vsak se
svymi show presunuli do novych zabav-
nich podnik ve ¢tvrti Marunoucdi a stali
se vyznamnymi piredstaviteli tohoto Zanru.

Nadherné soupereni mezi témito muzi
(spolecné oznacovanymi jako Enoken
Roppa), jejichzZ uméni se ovsem od sebe
vyrazneé lisilo, ve své dobé probudilo to-
kijskou komedialni scénu a ukazalo nové
moznosti herectvi.

Nakamura Utaemon VI. -
neprehlédnutelnd postava
moderniho kabuki

V letosnim roce uplynulo 90 let od na-
rozeni herce jménem Nakamura Utae-
mon VI. (1917-2001). Osobnost tohoto
vynikajiciho predstavitele Zenskych roli
v divadle kabuki (onnagata) pripomina
c¢lanek tykajici se jeho tanecni role ve
hie Kjoganoko musume dodzZodzi (Tancici
divka a chram D6dzo6dzi; jde o adaptaci
slavné hry divadla n6 Chrdam DodzZodzi).?

8 O hfe Chrdm Do6dzédzi v provedeni divadla né i divadla
kabuki hovorila podrobné ve svém pFispévku na poslednim
prazském sympoziu o japonském a ¢inském divadle prof.
Akiko Mijake z Jokohamské nérodni univerzity, viz jeji €lanek
»Vyrazové prostiedky v divadle né - pouziti masky“ v Disku
20 (¢erven 2007), str. 142-145.

Poznamky

Nakamura Utaemon VI.
v zenskych rolich:

494 Jacuhasi

v Kagocurube sato no
eizame (Probuzeni mece
Kagocurube v Kvétinové
¢tvrti) - autor portrétu
Ota Masamicu

4 Tonase ze hry
Kanadehon Cidsingura
(Pokladnice vérnych
vazalli) - autor portrétu

Curuja Koékei

» Podobizna slavného
herce se ocitla i na
100jenovych znamkdch
ze série kabuki...

Na jevisti divadla se tento herec po-
prvé predstavil uz v Sesti letech, debuto-
val pod jménem Nakamura Koétaro I11.°
v tokijském divadle Sintomiza, " kde pu-
sobil jeho otec. Od 30. let 20. stoleti pak
hral v divadle Kabukiza, kde také roku
1951 prevzal po svém otci'! slavné jméno
Nakamura Utaemon.'

Nakamura Utaemon VI. (Rokusei Na-
kamura Utaemon) je dnes povazovan za
nejlepsiho predstavitele Zenskych roli
divadla kabuki druhé poloviny 20. sto-

9 Herci divadla kabuki pouzivaji béhem své kariéry né-
kolik jmen. Utaemon VI. vystupoval postupné pod jmény
Nakamura Kétaré Ill., Nakamura Fukusuke VI., Nakamura
Sikan VI. a Nakamura Utaemon VI.

10 Divadlo Sintomiza bylo pod ndzvem Moritaza otevieno
v Edu (dnesnim Tokiu) v roce 1660. Roku 1775 bylo prejme-
novdno na divadlo Sintomiza, ale hned o rok pozdéji je zniéil
pozar, obnoveno v modernéjsi podobé bylo jiz pod ndzvem
Sintomiza roku 1778. Divadlo bylo v provozu do roku 1923,
kdy padlo za obét ni¢ivému zemétieseni Kanto daidzisin
(Velké zemétreseni v oblasti Kantd), pfi némz v Tokiu zahy-
nulo pres 200 000 lidi.

11 Nakamura Utaemon V. (1865-1940) mél dva syny, starsi
Nakamura Fukusuke V. vSak v roce 1933 zemfrel.

12 ,Prevzeti jména“ spociva ve slavnostnim vystoupeni, pfi
némz herec z jevisté publiku oznamuje prevzeti uméleckého
jména po svém zesnulém predchidci (zpravidla otci). Vice
viz élanek P. Holého o predstaveni provézejicim prevzeti
jména Nakamura Kanzaburé XVIII. ,Slavny den v divadle
kabuki“, Disk 12 (éerven 2005), str. 171-173.
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leti a je mu vénovana jedna ze stalych
expozic Divadelniho muzea Cubouciho
Sé6j6a. Jiz jeho otec Nakamura Utaemon V.
byl jednim z poradct a prispévatelti mu-
zea a podporoval je i jeho syn. Expozice
vénovana hercovu prinosu divadlu ka-
buki byla oteviena pri prilezitosti jeho
70. narozenin.

Nakamura Utaemon VI. vyrazné pri-
spél k vyvoji moderniho kabuki, napii-
klad vratil na jevisté nékteré zapomenuté
klasické hry, které zasadil do novych sou-
vislosti a vdechl jim ducha aktualnosti.
Zxicastnil se také prvniho zajezdu diva-
dla kabuki do Spojenych statti americ-
kych v cervnu a cervenci 1960, kde se
predstavil napriklad pravé ve své slav-
né roli Hanako v tanec¢ni hie Kjoganoko
musume DodZodzi.*

13 Béhem tohoto zdjezdu vysel najevo zajimavy fakt - Ze
totiz zapadni publikum, ackoliv neni obezndmené s histo-
rickymi souvislostmi ani s jazykem, prijima lépe feuddlni
dramata ¢i hry o pomsté nezli barevné, pohybové i hudebné
efektni tanecni hry, na néz japonsti organizatofi zdjezdu
puvodné sdzeli.
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Ibsen pod rozkvetlymi sakurami
Stejné jako jinde ve svéte, také v Japonsku
probéhl divadelni rok 2006 ve znameni
stého vyroc¢i amrti Henrika Ibsena. Di-
vadelni muzeum pii Univerzité Waseda
pri této prilezitosti usporadalo na pod-
zim roku 2006 vystavu nazvanou Histo-
rie prijeti Ibsena v Japonsku.**

Druha polovina 19. stoleti pro Japon-
sko znamenala radu prevratnych zmén
a dychtivé prijimani novych myslenek,
s ¢imz Ibsentv zptisob mysleni plné kore-
spondoval. Ibsenovy hry, které se v Japon-
sku objevily na prelomu 19. a 20. stoleti,
byly do japonstiny zpocatku prekladany
z némciny ¢i angli¢tiny a zahy se staly
vyraznou inspiraci v procesu vzniku ja-
ponského moderniho divadla na zacatku
20. stoleti. V tradi¢nim divadle kabuki,
které bylo hlavnim divadelnim Zanrem
v obdobi Edo (1603-1868), hrali jen muzi,
takze Nora v podani herec¢ky Masao Ka-
cujamy znamenala vyznamny meznik
a oteviela moznosti dalsim Zenam se
zajmem o herectvi. A prvni inscenace
Domecku pro panenky (Ningjo no ie) byla
prijata s takovym nadsenim, ze Cisar-
ské divadlo v Tokiu (Teikoku gekidzo)®®
upustilo od svych pland nastudovat
Shakespearova Othella a misto toho na-
sadilo Ibsena.

V ramci oslav stého vyroc¢i Ibsenova
umrti se v Japonsku vedle tematické
vystavy v divadelnim muzeu objevila
i cela fada Ibsenovych inscenaci. Japon-
ské soubory nastudovaly hry Prizraky,
Rosmersholm, Kdyz my mrtvi procitneme
a Nepritel lidu, divadelni muzeum se
ale také podilelo napriklad na vystou-
peni nékterych zahranicnich divadel-
nich soubort. A o propagaci se posta-
ralo i norské velvyslanectvi v Tokiu, kdyz

14 Nihon ni okeru Ipusen dZujé no rekisi; vystavu bylo
mozno zhlédnout od 6. listopadu do 17. prosince 2006.

15 Divadlo Teikoku gekidzo zalozZil v roce 1911 jako prvni
divadlo moderniho stylu obchodnik Sibusawa Eiii ve spo-
luprdci se tfemi prednimi herci divadla kabuki (byli to Onoe
Baiké VL., I¢ikawa Komazé VIII. a Sawamura S6dziré VIL.).
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v dubnu 2006 umistilo v parku u svatyné
Hiroo 161 cm vysokou kartonovou ka-
rikaturu Ibsena a norsky kulturni rada
pak oslovoval kolemjdouci otazkou, zda
toho pana znaji. Nékteri sice (¢asto za-

hanbené) vrtéli hlavami, cela rada lidi
vsak bez zavahani odpovédéla: ,,Ale sa-
moziejmé, to je prece Ibsen!”

Denisa Vostra

Medialni reklama pro generaci milénia?

Kdyz vlivny ¢asopis Advertising Age udé-
lil vyroéni cenu 2006 za nejvétsi prinos
reklamnimu déni ,,univerzalnimu* spo-
trebiteli, zdalo se to nékterym nasim mar-
ketingovym expertiim byt §patnym vti-
pem. Jenomze kdyz o pul roku pozdéji
na neméné vlivném festivalu reklamni
tvorby Cannes Lions ziskal jednoho ze
sedmi ,,Lva“ - v kategorii Media Lions,!
tedy za nejlepsi vyuziti médii - video-
klip Chipsy Doritos, byli mezinarodni
festivalovou porotou opét de facto oce-
néni spotrebitelé, nebo presnéji - uziva-
telé internetového portalu YouTube. Fes-
tival ve francouzském lazenském meésté
tak primo potvrdil trend, ktery redakce
Advertising Age zdanlivé jenom naznaco-
vala. Reklamni spoty si zacal tvorit poten-
cialni spotrebitel sam.

Priznacné pro historickou vyznamnost
se ve jménu hlavniho sloganu ,,Crash Su-
per Bowl - Changing the Game* rozhodla
firma Doritos strhnout pozornost na své
kukuriicné ¢ipsy v nejdilezitéjsim, pro-
toze absolutné nejsledovanéjsim celo-
americkém vysilacim case béhem fina-
lového zapasu narodni fotbalové ligy.
(Rozuméjme ligy ,,amerického fotbalu®,
protoze kopana, ktera hybe emocemi ce-
1ého ostatniho svéta, nese ve Statech té-
mér hanlivé prizvisko ,,soccer”, nachazi
se zcela mimo zajem verejnosti a je otaz-
kou, jestli v této véci néco zméni ,,zlata

1 Marketing & Media 26/2007
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noha® Davida Beckhama nebo sex appeal
jeho manzelky Victorie Posh.)

Super Bowl je dlouhodobé vnimany
jako mimoradna udalost nejenom spor-
tovniho, ale i celospolecenského, ¢i pies-
néji celoamerického vyznamu a z hle-
diska sledovanosti se jedna nepochybné
o olympiadu reklamy. Medialni kolo-
toc, ktery se okolo Super Bowlu roztaci
mnohonasobné rychleji, pohanény pre-
devsim silou zlatem vyvazovanych vte-
Tin, nuti vSechny bohaté spolecnosti,
jimz se podari na sebe strhnout alespon
par onéch vterinek, vytvaret zcela origi-
nalni, specialné pripravené a treba uz
nikdy jindy nevysilané spoty. A je tireba
Tici, Ze kdyz hra nebude zrovna nejzaji-
maveéjsi (coz se ale vétsinou nestava, pro-
toze vzdy jde o mnoho), bude se televizni
divak mit na co divat, protoZze hymnu
na uvod bude rozhodné zpivat momen-
talné nejslavnéjsi zpévak ¢i skupina
a o hlavni prestavce bude mit koncert
kdosi z hvézdného nebe kalibru Rolling
Stones, Madonny nebo jiného zbozné-
ného individua a béhem toho vseho
mumraje budou excelovat mimoradné
kvalitni, GZasné dynamické a neobycejné
napadité reklamni spoty. Vedle Dne Di-
kuavzdani, kdy se schazeji jednou za rok
celé rozvétvené rodiny, je Super Bowl
rozhodné dalsi prilezitosti otfast americ-
kymi pribytky, kde se navic neschazeji je-
nom rodiny, ale také celé skupiny pratel,
aby v téchto hnizdeckach vytvorily okolo
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momentalné nejvétsiho dostupného tele-
vizoru atmosféru témér identickou s at-
mosférou té stastné arény, ktera byla zvo-
lena jako jevisté fotbalové slavy.

Jason McDonell, feditel marketingu
firmy Doritos, vysvétluje stru¢né a jasné
zameér ,,Zmény pravidel“.? Prostiednic-
tvim portalu YouTube vyzve Sirokou ve-
Tejnost jeho navstévnika a uzivatela, kry-
jici se - mimochodem - s cilovou skupinou
kampané, k vytvorenti tiicetivterinového
spotu na téma Doritos. ,,Vy sami si vytvo-
Tite svij ‘Doritos Crash Super Bowl spot’
a vy sami si poté demokratickym hlaso-
vanim rozhodnete, ktery z vami vytvo-
Tfenych spotd se objevi na obrazovkach
stamiliontt Ameri¢ant béhem slavnosti
jménem Super Bowl.“ Nejenomze tim
chce Doritos podnitit hlubsi zajem o svij
produkt (vytvari-li kdokoliv kraticky film
o produktu, musi se o ném dovédét néco
vic), ale predevsim nabizi moznost dostat
se na relace, po jakych touzi kazdicky fil-
mai nebo reklamni pracovnik: startovat
na reklamni olympiadé. Doritos vam ale
nabizi rychlovytah nikoli nepodobny po-
rfadim SuperStar, nebo spise Big Bro-
ther ¢i ,,VyVoleni“ atd. Stac¢i jeden mini-
aturni napad rozvinuty do tficeti vtefin
aje z vas autor, ktery se bude prezentovat
mozna miliardé lidi po celé planeté. Co si
prat vic a jak se k tomu dostat snadnéji?

Filozofie znackového fetiSismu se tak
dostava do zcela nové roviny. Retézec
reklamnich a marketingovych aktivit -
vzbudit pozornost, probudit pocit touhy
mit (vlastnit) propagovanou komoditu,
vytvorit vztah davéry k vyrobci/produ-
centovi, vsugerovat touhu po konkrét-
nim produktu a nakonec iniciovat akci,
tj. primét potencionalniho klienta zavo-
lat, dojit nékam, nebo alespon ‘vstoupit’
do internetového obchodu - se az dosud
realizoval ve dvou zasadnich oblastech,
které jsou charakterizovany jako zhmot-
néni a ztotoznéni.

2 http://youtube.com/watch (Doritos Super Bowl Ad)
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Zatimco zhmotnéni, ponékud zjed-
nodusené, znamena dat propagované
komodité urcité charakterové aspekty,
vlastnosti (napft. odlisna stylizace mladé,
progresivni, dynamické az avantgardni
Pepsi Coly od tradic¢ni, klasické a ‘kon-
zervativni’ Coca Coly, nebo rozdil mezi
Chanel ¢. 5 jako predstavitelem urcitého
bohatstvi, exkluzivity a damsky nobles-
niho stylu, a ,,CK“ Calvina Kleina, zo-
sobnujicim nejasnou sexualitu nebo do-
konce jakousi ‘mezigenderovou’ polohu),
potom ztotoZnéni sméruje ke tfem vrst-
vam pusobeni:

Predevsim k inscenovani (faleSného)
pocitu ideje individuality, vyznamnosti
spojovanych ekvivalentti komodity se
symboly prezentovanymi v reklamnim
obraze. (Napf. puvabna fotografie Ri-
charda Avedona zachycujici promyslené
postavenou skupinu nejslavnéjsich mo-
delek své doby s textem: Nejkrasnéjsi
a nezapomenutelné Zeny svéta pouzi-
vaji Revlon.)

Ztotoznéni ale znamena také vyjad-
Teni sounalezitosti, tj. akcentovani pri-
slusnosti k jisté skupiné, komunité, ro-
diné, narodu, tridé, ktera je ovSem vzdy
néjak unikatni a tato unikatnost je rafi-
nované zdlraznéna, tfeba na principu
rozdilného jazyka. (Pro priklad se nemu-
sime vzdalit ani milimetr od computeru,
kdyz poukazeme na reklamou lehce pod-
trzené rozdily mezi rodinou uzivatelt
personalnich computert a rodinou or-
todoxnich vyznavact pristroja se sym-
bolem nakousnutého jablka, kde ostatné
sam symbol dusledné vyuziva psycholo-
gii pokouseni k ochutnani ¢ehosi zapo-
vézené unikatniho a tim nepochybné vy-
jimecného a odlisného.)

Treti vrstva ztotoznéni prichazi v po-
loze myslenkové opozice, ve zdtraznéni
netradi¢niho, vétS§inou protikonzerva-
tivné orientovaného pristupu k dané
komodité. (Tady je spise komplikované
se rozhodnout, jaky z trefnych priklada
nezvolit, ale ja sam si asi nejvic cenim
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kampani Volkswagenu ,,Think Small!“
a, It’s ugly but it gets you there®, kterymi
uvadél VW svého ,,Brouka“ na americky
trh. Prvni akcentovala racionalitu a eko-
nomicky pristup proti tradi¢cnimu ame-
rickému chapani automobilu jako silnic-
niho korabu, zatimco druha, nac¢asovana
tak, Ze se objevila po celém svété den po
pristani amerického modulu na Mésici,
Sla jesté vyrazné dale ve filozofii odlis-
ného chapani komodity.)

Uvazlivé budovany princip ztotoznéni
je uz dost dlouhou dobu rozvijeny v in-
teraktivnim digitalnim, resp. interneto-
vém provedeni formou portala predsti-
rajicich, ze jde jenom o hru, ktera nema
s reklamou, a tim méné se ‘spamem’
nic spole¢ného, jako je tieba www.star-
doll.com, www.zoozoom.com, ¢i www.
myspace.com. Napriklad v prvnim zmi-
néném portalu si nejprve kazdy hrac
zcela ‘nevinné a beztrestné’ muze vybrat
libovolné obleceni z virtualniho Satniku
své oblibené hvézdy a obléknout si nej-
drivé celebritu, jako je uz shora citovana
pani Beckhamova nebo Avril Lavigne,
v podobé panenky, aby nakonec mohla
vlastné jakakoliv divka na sveété dat do-
hromady obleceni identické s jeji milova-
nou star. Nebudete mit tfeba tiplné stejné
konto jako Paris Hilton - ¥ika v podtextu
stardoll -, ale oble¢eni muZete mit zcela
shodné a mozna vas muze hrat, Zze budete
mit tieba jiné kvality, které se pro jme-
novanou damu zdaji byt jen tézko dosa-
zitelné. Hra na iluzi je tady inscenovana
s vérojatnosti témeér infek¢ni. Kdektera
divka, kdejaky kluk se mutze odreagovat
a odebrat se navzdory faktickym neuspé-
chtim, hloupostem nebo skute¢nym pro-
hram do 7iSe snt a zdani.

Princip ztotoznéni ovSem ziskava jesté
vétsi brizanci s moznosti klientova pri-
mého vstupu do procesu vytvareni re-
klamni kampané, budovani si vlastniho
vztahu k produktu.

Vitézny reklamni spot Doritos ma
vSechny typické znaky velekratkého fil-
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mového block-busteru, nebo méné eu-
femisticky - kyce. Mlady muz sedici za
volantem svého vozu se vice nez rizeni ve-
nuje sacku kukuric¢nych ¢ipst, kdyz vtom
uvidi po ulici kracet divku chroustajici
(zcela prekvapivé) ty samé cipsy. Tézko
Tici, zda je mladik vice zaujaty fyzickou
krasou mladé damy sverkajici kukuri¢né
lupinky, nebo pravé onémi kukuri¢cnymi
pochoutkami, ale tim uz ztrati zcela kon-
trolu nad vozem a nutné dochazi k tomu,
co od samého pocatku bezpecné vime, ze
se stane - mlady ridi¢ prudce ‘zastavuje’
o viz pred nim. Nastésti ale pytlik kiu-
pavych ¢ipsti ptsobi jako airbag (ktery se
ze zahadnych divodu neoteviel) a mla-
dik je tak vlastné zachranén. Ovsem to
si ona ¢ipstmilovna divka neuvédomi
a za stale se dramatizujiciho zvuku uz
pomérné hodné ‘proflaknutych’ oper-
nich arii se vrha nestastné naboura-
nému mladikovi na pomoc, jenomze -
a to nas také nijak neprekvapi - vrha se
pod kola protijedouciho auta a karambol
je tak dokonan. Hlas bozi (nebot ¢im ji-
nym je hlas lidu) tak rozhodl pro pouziti
néceho, cemu by se kazda slusna firma
vyhnula na sto hont, a i kdyby néco ta-
kového chtéla nakrasné pouZzit, tak jeji re-
klamni agentura, pokud by to se svou fir-
mou myslela jenom trochu seriézné, by ji
takovy zamér kulantné rozmluvila a do-
porucila néjakou humannéjsi verzi pri-
béhu. Proc¢ o tom viibec hovoiim, kdyz se
jedna o spot pro finale hry, kde jde o vi-
tézstvi a nikoliv o jakési blouznivé hu-
manistické ideje a kde je vkazdém tymu
nékolik muzd trénovanych na post ,,tack-
lera“, tedy hrace, jehoz tikolem je zasta-
vit nesmlouvavé a razantné postup ne-
pritele nejlépe ‘odchycenim’ a slozenim
na zem? Protoze mé provokuje predsti-
rané faleSna demokrati¢nost tohoto pro-
cesu, ktera sousedi s celkovym globalnim
zeSunténim a systematickym rozpousté-
nim, nebo jesté presnéji - absolutnim od-
mitanim elity ve smyslu zodpovédnosti,
a stala se normou a podminkou uUspés-
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nosti komercnich televizi, filmového pra-
myslu zabavy, stejné jako komerc¢niho
divadla. Méla tato trapna fraska velikou
sledovanost? Dobra, pristé musi byt jesté
o néco trapnéjsi, aby sledovanost vzrostla.
Je to cesta po schodech do sklepa, pokud
to neni primo cesta do pekel. Povrchni
scénovanost misto organicky hluboké
scénic¢nosti je uz hodné dlouho znakem
veskerého déni. Nepostradame snad v po-
litice zodpovédnou elitu, tj. viidce, ktefi
by na sebe vzali moralni zodpovédnost
téch, kteri ukazuji k néjakému smyslupl-
nému cili? Zatim mame spise absolutni
prebytek téch, kteii si naivnim sebescé-
novanim buduji sviij medialni obraz ve
snaze ziskat popularitu a s ni volebni
preference. Fesak Clinton prece ziskal
na svém trapném pripadu s jistou sta-
zistkou docela hodné volebnich prefe-
renci. Tak proc¢ to nezkusit také, rika si
nas - pravda o néco mensi - feSak a razem
mame na medialni scéné sérii avantyrek,
ktera zacina nabyvat rozsah dobre rozje-
tého televizniho serialu. Masarykovské
idedly se uz prosté nenosi, nejsou ‘in’ ne-
jenom u nas, ale ve svété obecné.
Jenomze reklama méla a snad stale
jesté ma své Masaryky, své Ogilvy, Bur-
netty a dalsi a dalsi, ktefi nikdy neskry-
vali, Ze chtéji pomoci prodeji toho ¢i
onoho zbozi, ale ktef1i si praci nijak neu-
lehcovali, nebot dobre védéli, Ze reklama
ma pomahat spolec¢enskému rozvoji, ze
ma pozitivné formovat zivotni styl, ale Ze
ma také pobavit a pritom i neskolometsky
poucdit. Dostavame-li se Zlatym lvem za Ci-
psy Doritos jinymi vratky k neslavné pro-
slulému postmodernimu ‘Vse je mozné’,
nezbyva nez se ptat, jak se k tomuto ne-
zadrzitelnému trendu postavit.
Zakazat? Nesmysl. To by bylo jako ha-
sit ohen jiz tak predraZenym benzinem.
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Utvorit vybory, komise a jejich podvybory
a poradni komise? Vétsi hloupost uz si asi
ani nedokazeme predstavit.

Jedina moznost se mi jevi v netinav-
nych pokusech o kultivaci prostredi
vSude, kde k tomu mame moznost, kde
pusobime. Na vysokych skolach, kterymi
prochazeji ti, jiz budou velmi brzo tak
jako tak ovladat medialni scénu. V od-
borném tisku, pri hodnoceni soutézi
a festivalovych prehlidek, stejné jako na
zakladnich a stfednich Skolach, kde se
vlastné problematikou virtualni reality
modernich mechanickych médii, resp.
oné flusserovské technoimaginace nikdo
prilis nezabyva.

Odvolavaje se na Millenial Strategy
Program?® uvadi priloha casopisu Adver-
tising Age pyramidu hodnot milenialni
generace. Zatimco kdesi ve spodnich pat-
rech vézi rucni elektronické hry, satelitni
radia ¢i herni konzole, je na absolutnim
vrcholu to, bez ¢eho si tato nastupujici ge-
nerace prosté nedovede zivot viibec pred-
stavit. Zde bez jakékoliv konkurence by-
tuje mobilni telefon a laptop, provazeny
s jistou podminkou desktopem. Nase vy-
ukové programy ani nase uvahy by ne-
meély tuto skutecnost ignorovat.

Uvazuji-li o téchto problémech, ne-
muZe se mi nevybavit poznamka, kterou
ucinil starosta meéstec¢ka Nasavrky v pred-
vecer mé vystavy v prostorach mistniho
zamku. Kdyz mé tento rozsafny muz -
ptivodnim povolanim kovar, a tedy chlap
jak hora - vidél uprostied jesté neroz-
balenych beden, mnozstvi ramu a pas-
part, poznamenal suse: ,Hodné prace.
Malo casu...”

Miroslav Vojtéchovsky

3 Zdroj: Frank N. Magid Associates, Inc.
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Rozhovory s Janem Paviem

Lenka Lagronovad

2006

Osoby

Karol

Regina

Chlapec, mladik, muz
Sasa

Hlasy

Maly, obycejny pokojik asi ze 30. let 20. stoleti.
Dvé okna. Jedno na celni sténé, druhé na sténé bocni.
V protejsi bocni sténé dvere. Jsou trochu pootevreny.
Vedle okna na celni sténé visi kriz s telem Krista.
Z druhé strany okna visi obrazek Panny Marie Fatimské.
Na bocni sténe, vedle druhého okna, visi velky obraz.
Zndmad, sladkda malba zndzornujici Pastyre s oveckami.
Okno zdobi kvetindc s krasnym, bilym kefikem minirizi.
V pokaji stoji stil se zidlemi.
Na stole ubrus a vdza se slunecnicemi.
Stoji tu také dvé vysoke sklenice s imonddou a cosi
na talifi prikryté bilou uterkou.
Je tu jeste vysokd skrin.
U stolu sedr asi 6letd holcicka. Svétlé saty a dva
dlouhé tmave copy.
Na druhé zidli sedi asi 7lety chlapecek.
Pred nimi na stole velkd kniha. Zrejmé svdzand stard
cisla nejakych novin.
Déti obraceji velké listy. Obcas je néco zaujme.
Z pootevrenych dveri k ndm pronikd vice svetla a cosi
recitujici hlasy.
Hlas 1 Hle, pfichazi v oblacich!
Kazdé oko ho uvidi, i ti, kdo ho probodli.
A budou pro néj narikat vSechna pokoleni na zemi.
Hlas 2 J4 jsem alfa i omega, pravi Pan, ktery je,
ktery byl a ktery prijde.
Chlapec se snazi podivat se pod bilou dterku.
Devce mu to nedovoli.
Chytne ho za ruku.
Regina Nesmime!
Hlas 1 Obrdtil jsem se, abych se podival po tom hlase.
Kdyz jsem se obrdtil, uvidél jsem postavu podob-
nou Synu ¢lovéka.

Hra

Jeho hlava a vliasy byly bélostné jako snéhobild vina.
Jeho o¢i jako ohnivy plamen a jeho hlas jako hukot
mnozstvi vod.
Kdyz jsem ho uvidél, padl jsem mu k noham jako
mrtvy.
On na mne polozil pravici a rekl:

Hlas 2 Neboj se.
Jaé jsem Prvni a Posledni, Zivy.
Byl jsem mrtev, a hle - jsem Ziv na véky véku
a mam klice od smrti a podsvéti.

Déti si prestanou prohlizet noviny.

Zacnou pit.

Spise si s pitim hraji. Brckem vyluzuji v limondadé

rizné zvuky, bubliny...

Nakonec oba rychle vsechnu limonddu ziznive vypiji.

Chlapec se opet pokusi strhnout bilou utérku.

Dévce ho klepne pres ruku.

Regina Zdkaz!

Deévce zacne cist nahlas.

Regina Se...Semjon...Bu...do...nnyj...Semjon Budonnyj
sme...tal pred se...bou vSe, co...co mu prislo do cesty.

Ticho.

Chlapce cteni zaujalo.

Cte si potichu v textu.

Ozve se recitace z vedlejsi mistnosti.

Hlas 1 Neboj se.

Jé jsem Prvni a Posledni, Zivy.
Byl jsem mrtev, a hle - jsem Ziv na véky véku
a mam klice od smrti a podsvéti.

Po chvili zacne Regina opét cist nahlas.

Détsky, obtizne.

Regina Pro Le...ni...na neméla pol...ska re...pu...blika
z4dny vy...znam... od 12. srpna 1920 na...stavd
zou...faly ty...den obrany Pol...ska.

Karol se v textu lépe orientuje.

Vypadad to, Ze ho znd.

Cte nahlas.

Spise text vykrikne.

Karol Mar...5dl...Pilsudski se vsak neminil smifFit
s porazkou.

Hlas 2 Kdo zvitézi,
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Tomu ddm jist ze stromu Zivota.

Regina Dze...Dzerzi...nskij...DzerzZinskij, $éf so...vét...
ské tajné po...li...cie se chystal 17. srpna vstou...
vstoupit do po...ra...zené Varsavy.

Karol Pilsudski objevil trhlinu mezi dvéma pluky Tu-
chaczew...Tuchazcewského vojska.

Regina Std...hl né...ko...lik nej...nejlep...sich di...vi...zi

Hlas 1 Neboj se.
Jd jsem Prvni a Posledni, Zivy.
Byl jsem mrtev, a hle - jsem Ziv na véky véku
a mdam klice od smrti a podsvéti.
Karol 16. srpna Poldci zadtoéili.
A v noci na 17. zbyli z...Ru...zru...dé armdady jenom
upr...upr-...chlici.
Bols...bolsevicky vypad na zépad byl odrazen.
Zazrak.
Zazrak nad Vislou.
Chlapec se chce podivat pod utérku.
Regina ho opét chyti.
Regina Ani dotknout!
Karol se rozhlizi, vstane a jde ke dverim. Snazi se je
Pprivrit.
Potom jde ke skrini.
Potichu, ddvd pozor, aby nebyl zpozorovdn témi za
dvermi.
Regina ho ndsleduje.
Karol pomalu pritahuje ke skrini zidli. Stoupne si na ni.
Divd se na skrin.
Hlas 2 Kdo zvitézi,
Tomu neuskodi druhd smrt.
Karol se snazi na skfin dosahnout, nejde to.
Je maly.
Hlas 1 Kdo zvitézi,
Tomu ddm bily kaminek a na tom kaminku bude vy-
ryto nové jméno.
Regina si také prisune ke skrini zZidli a leze na ni.
Ani ona tam ale nevidi a nedosdhne.
Hlas 2 Kdo zvitézi,
A zistane vérny az do konce,
Tomu ddm jitfni hvézdu.
Karol udéld z dlani stupdtko a vybidne ji.
Regina se snazi stoupnout Karolovi do dlani, ale boji
se... otdli.
Po chvili Karol zaseptd.
Karol Neboj se!
Hlas 1 Kdo zvitézi,
Bude oblecen do bilého.
Regina vyskoci do jeho dlani, balancuje, divd se na
skrin, néco hledd, tdhne... stahuje ze skriné batoh.
Drzi ho.

Opét se natahne a vytahne savli a jakysi platény pytel.
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Jen tak tak vsechno drzi.
Pomalu sestupuje na zidli a potom na zem.
Karol take.
Karol sune zidle ke stolu.
Hlas 2 Kdo zvitézi,
Z toho udélédm sloup
A napi$u na néj jméno svého Boha a také svoje
jméno.
Karol si prohlizi ukoristéné véci.
Otevird batoh, vytahuje velké vojenské kalhoty, kabat
a ksiltovku.
Regina vytahuje z platéného pytle cosi... sirokou, bilou
baletni sukni.
Karol si oblékd vojensky mundur, ktery je mu moc
velky. Je na dospélého clovéka.
Nasadi velkou vojenskou ksiltovku a na zdda si bere
nadmeérny batoh.
Pripne si obrovskou savli.
Prohlizi se.
Regina se také previékla.
Stoji'v krdsné, ale obrovské, bilé baletni sukni.
Zistanou stat a divat se na sebe.
Regina se pokusi o jakousi baletni pézu. Je to trochu
legracni. Pokousi se znovu.
Karol zase napodobuje vojensky krok, gesta... Sermuje...
Snazi se jako zautocit na Reginu.
Ta je ale zaujata svou sukni.
Hlas 1 Kdo zvitézi,
Toho vezmu k sobé na svdj tran,
Jak i j@ jsem zvitézil a used| se svym Otcem na jeho
tran.
Karol vyuzije chvile nepozornosti Reginy.
Nabodne savli bilou utérku a odkryje velky kulaty
bochnik chleba.
Regina chytne utérku.
Regina To se fekne!
Karol proti Reginé sermuje.
Potom sermuje proti oknu v bocni sténé, okno ne-
chténé otevre.
Savle mu z okna vypadne.
Divd se z okna.
Priblizi se i Regina.
Divaji se za savili.
Regina zpozoruje kvétindc s rizemi.
Hladi opatrné listky, poupata.
Hlas 2 Duch i nevésta volaji:
HPrijd1”
Kdo to slysi, at také zvola:
HPrijd1”
A kdo zizni,
At prijde.
Kdo touzi po zivé vodé, at si ji vezme zadarmo.
Duch i nevésta volaji:

Hra



HPrijd1”

Z pootevrenych dvefi se ozve silici zpév a potlesk.

Hlasy Maranatha... Maranatha...
Karol se divd stdle z okna, Regina na kvétinu.
Karol po chvili zasepta.
Karol Tam pujdu.
Regina Kam?
Karol Tam.
Tou cestou.
Potlesk.
Regina Hele!
Regina si rozpusti copy.
Mad dlouhé cerné viasy.

Rozlozi bilou utérku. Je velkd. Je to vlastné ubrus.

Vlozi si ho na hlavu.
Kryje ji jako dlouhy bily zdvoj.
Je podobnd namalované Panné Marii Fatimské.
Regina Rozkvétam!
Regina se krdsné roztoci.
Pokousi se o tanecni kroky.
Sukné je sirokd, viri kolem ni.
Regina se pokousi zpivat.
Vymysli si text.
Regina Prijd za svou nevéstou...
Hofi radosti... nasloucha.
PFijd’ do své zahrady...
Ona pro Tebe rozkvéta.
Regina pékné tancuje.
Karol ji pozoruje.
Je fascinovdn krdsou tance a zpévu.
Regina se zastavi.
Usméje se na Karola.
Setmi se.
Reginu jiz nevidime.
Vedle Karola se u okna objevi dalsi chlapec.
Prinese Karolovi savli.
Ukazuje s ni z okna.
Chlapec Tam?
Karol se nejdFive trochu lekne.
Karol No.
Moznd Karol s Chlapcem trochu sermuji.
Chlapec A vis, jak je to daleko?
Karol Jak?
Chlapec Daleko.
Karol Tys tam byt?
Chlapec Byl.
Karol Kudy se tam jde?
Chlapec V noci.
Karol Takze rano jses tam.
Chlapec se rozesméje.
Chlapec Jo.
Rano.
Ale nic si s sebou neber.
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Karol Budu mit zizen.
Chlapec Je tam pramen.
Karol Vidi se tam do nebe?
Chlapec Uvidis.
Karol Co je v tom nebi?
Chlapec Uvidis.
Prilétne cosi z venku.
Rozbije to okno a shodi kvétindc s rizi.
Tristéni skla.
Znicend kvetina.
Ozve se krik dalsiho chlapce, zFejmé kdesi zpod okna.
Sasa Zavreny!
Ma to byt vsechno zavreny a tma!
Ein... zwei... drei...
Svétlo.
Chlapec zmizel.
Jsme stdle vtom samém pokoji, ale mistnost je znicend.
Ziistala stat jenom skFin.
Stal je povaleny a rozbity, zdclony potrhané.
Rozbité okno.
Kriz s korpusem je ¢dstecné vyrvany ze stény a naklani
se do pokoje jako na zndmém obraze od S. Daliho.
Obraz Panny Marie Fatimské je prostreleny.
Na zidli lezi natrzend bild sukné.
Zlomend savle.
Roztrhand velkd kniha svazanych novin.
Na podlaze uschlé slunecnice v rozbité vaze.
Velky neporddek.
Na zemi kdosi lezi.
Je to divka, uz starsi Regina.
20-25 let.
Spinavd, v potrhanych koncentracnich hadrech.
Vlasy na krdtko ostfihané.
U divky kleci mlady muz, Karol.
Pumpky, svetr.
V ruce drzi plechovy hrnecek s cajem.
Karol Napij se!
Regina odmitavé zakrouti hlavou.
Ani neotevre oci.
Karol Regino...
Musis se napit.
Regina nereaguje.
Karol Napijes se.
Vstanes... posadis se.
Regina A co dal?
Karol Uklidime to tady.
Karol si sedne vedle Reginy na zem.
Stal se spravi.
Zidle.
Zameteme.
Okna.
Kytky.
ZAclony.
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Jak to tady vymalujeme?
Jakou barvu mas rada?
Regina Nevim.
Nemdm zddnou barvu.
Karol Modré.
Bylo to tu modré, ze?
Regina Sedé.
Skoro az pod strop.
Strop.
Cerny, strop byl erny.
Porezané zdi.
Cerné podlaha.
Karol Svétle modrd... svétle modré a strop bily a...
a... hnédy koberec.
A slunecnice ve vaze.
Regina Ten erny strop... jak bylo horko, tak tekl.
Stékal po sténach.
Kapal.
Karol opét nabizi Reginé caj.
Regina vezme hrnecek do rukou.
Oc¢i md stdle zavrené.
Karol Napijes se... a vyjdeme.
Potom si vyjdeme tam...
Karol se divd k oknu.
Pamatujes?
Ta cesta.
Regina védomé lije ¢aj na zem.
Regina Podlaha klouzala.
Jak na ni kapal strop, tak klouzala.
Schnell! Schnell! Sch...
Polnisch judisch prase!
Polnisch judisch prase!
Polnisch judisch prase!
Regina vstane i se zavirenyma ocima.
Jako by snad chtéla zaujmout néjakou tanecni figuru,
ale zacne délat drepy.
Pocitd.
Regina Ein... zwei... drei...
Polnisch judisch prase!
Ein... zwei... drei...
Polnisch judisch prase!
Karol ji pozoruje.
Regina cvici stdle rychleji.
Karol to nevydrzi a v jednu chvili vyskoci.
Chytne Reginu do ndruce.
Regina md oci stdle zavrené.
Regina Klouze.
Podlaha klouze.
Sednou si zpdtky na zem.
Regina se opird o Karola.
Karol vytahne z kapsy kus tmavého, tvrdého chleba,
peclivé zabaleného do novin.
Pokousi se ho rozlomit.
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Nejde to.
Regina Jak maminka?
Karol Zemfela... kdyz mi bylo devét.
Potom brdcha. Taky pred vdlkou.
A ve valce tdta.
Regina A Krakov?
Univerzita?
Karol Zavreli.
Univerzitu zavreli.
Potom Solvay... byl jsem v kamenolomu.
Potom jsme hrdli divadlo... po bytech.
Aby slovo... slovo aby zistalo.
Potom tdta...
...zemfel... tata zemfel...
Regina A potom?
Karol Potom...
V jednu chvili to nebylo to.
Regina Co nebylo to?
Karol Jak jsem ti fikal... Ze tam dojdu...
Regina Kam?
Karol Tam... cestou...
Zacalo se to ve mné vyslovovat.
Zni to divné... ale cesta.
Cesta se ve mné vyslovila.
Budu knéz, Regino.
Pristi rok.
Karolovi se podarilo rozlomit tvrdy chléb.
Pulku podd Reginé.
Ta ho drzi, ale neji.
Regina Taky tam byl.
Knéz.
Kristus pfisel... po jeho rukou.
Byl tam...
Regina vykrikne.
Kristus!
Karole!
Pro¢ nés tomu vystavil?
Pro¢ tam potom za ndmi chodil?
At si zGstane tam...
Regina ukdze hlavou k rozbitému krizi.
Tambhle!
V bezpedi... svaty.
At si to vSechno pozoruje... hodnoti... zvazuje
a opakuje...
Jé jsem taky trpél... ja jsem taky trpél...
Co ndm to pomuze, Ze on taky trpél?
Co ndm to tam pomohlo?
Strop kape a podlaha klouze...
Kriz...
Jeden ho tam nakreslil... vyryl do stény.
Tak tam tekl ten strop... divala jsem se na néj.
A zavrela jsem oéi.
Jsme si daleko.

Hra



Nemohu se divat na tu vzddlenost.
Nemohu vidét tu vzddlenost.
Jsme si sami.
Karol se divd na Reginu, kterd md zavrené oci.
Pozoruje ji.
Zvedd pazi, jako by se ji chtél dotknout.
Neodvdzi se.
Podivd se z okna.
Karol Vede odsud az tam.
Urcité tam vede cesta.
Vypada to sice, Ze je to jenom tam nékde...
Ze je tady a potom tam a nic mezi tim.
Ale kdyz se porddné podivés...
Regino, kdyz se podivas...
Karol vstane a vede Reginu k oknu.
Jsou u okna.
Karol se diva ven.
Regina md zavrené oci, ale rukou cosi hledd na para-
petu okna.
Karol Cesta.
Mezi nami.
Ta hora k ndm vztahuje cestu.
Nejsme tu sami.
Podivej!
Regina Néco tu neni.
Regina zklamané prestala hledat.
Stoji u okna a md stdle zavrené oci.

Ta samota kdpla na mou hlavu a zaéala se roztékat.

Nejdfive po kazdém vlasu, potom ¢elo.
Jesté obodi...
Obodi jsem se snazila drzet dlouho klenuté, vzta-
hujici se tam nékam...
Naboddvala jsem tu samotu.
Ale byta tam skulinka.
Mezi chloupky.
Regina si vytrhne kousek oboci.
A ta kapka tudy protekla.
Byta tézkd.
O¢i upadly.
Tvare popraskaly, krk uhnul a... a... prsa... nemém.
Samotou nemdm prsa.
Karol Reginu pozoruje.
Regina md stdle zavrené oci. V rukou chléb a vytrzené
oboci.
Karol si téch pdr chloupki vezme do dlané.
Pohladi je.
Foukne do nich.
Pozoruje je, kam leti... a... a...
Uvidi roztrhanou sukni.
Vykrikne.
Karol Tady!
Je tady!
Karol ji pfinese.
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Sukné!
Ta sukné je tu porad.
Pamatujes?
PFijd’ za svou nevéstou...
Karol se pokusi zpivat.
Spise recituje.
Regina Kdo touzi po Zivé vodé...
Karol zacne broukat melodii pisné, kterou jsme slyseli
na pocdtku.
Tise oba chvili zpivaji beze slov.
Regina Karole!
Kde ma zlo hranice?
Karol V dobru.
Otevri oci.
Regina Nemohu.
Strop na mne kapl a uklouzla jsem.
Karol Tak zvedni nohu...
Karol pripravil u zemé sirokou baletni sukni k obléknuti.
Regina zvedne nohu.
Regina Kam?
Karol Bude se to okoto tebe tocit.
Karol oblékd Reginé sirokou bilou sukni.
Zatoc se...
Regina Jsem v samoté.
Regina stoji se zavfenyma ocima v sukni.
Ohmatdvd ji.
Jakou ma barvu?
Karol vztahne k Reginé ruku.
Prstem ji déld na zavrend vicka malinké krizky.
Karol Dotek.
Rozkvétdm, pamatujes?
Karol vede Reginu za ruku, pomalu ji roztdci.
Reginu to jesté stahuje udélat drep.
Karol ji vytahuje do stoje.
Regina Jakou md barvu?
Karol Péknd.
Regina Kolem mne?
Karol Vsude kolem tebe.
Karol vezme Reginé kousek tvrdého chleba z rukou.
Karol Ham...
Karol zacne Reginu krmit.
On také ji.
Sméji se hlasitému chroupdni a tvrdosti chleba.
Regina pohne baletné nohou.
Roztdci se.
Md jesté zavrené oci, ale uz se pomalu toci.
Zacind trochu tancit.
Nejde ji to, ale pokousi se.
Regina Jakou md barvu?
Karol Péknd.
Regina otevird oci.
Zacne lehce tancovat.
Karol poodejde a pozoruje to krdsné vireni sukni.
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Karol A pak, Ze neni cesta!

Pozoruje Reginu.

Ta se roztoci na druhou stranu.
Proméni se v tu holcicku z pocdtku hry.
Tancuje témér tak pékné jako na pocdtku hry.
Regina Hele!

Karol Jses pozvdnka.

Regina se stastné zastavi.

Regina A ty cestovatel.

Regina se opét roztoci.

Setmi se.

Zacne se odkudsi ozyvat zpév Veni Creator.
Karol pokleka.
Svétlo pouze na Karola.
Karol si vkldda na ramena stolu.
Hlas Pfijmi Hospodinovo jho, nebot jeho jho je sladké
a jeho
brfemeno lehké.
Karol si oblékd orndt.
PFijmi knézské roucho, jez znamena lasku.
Nebot Bih mé moc dat ti vice lasky.
Karol vztdhne ruce.
PozZehnej a posvét, Pane, tyto ruce timto pomaza-
nim a nasim pozehndnim.
Karol ruce spojil.
PFijmi moc pfindset Bohu obéti a slouzit msi jak za
Zivé, tak za mrtvé, ve jménu Hospodinové.
PFijmi Ducha svatého.
Tém, jimz jejich hfichy odpustis, budou odpustény,
tém, jimz jejich hfichy zadrzis, budou zadrzeny.
Je dozpivdna posledni ¢dst hymnu Veni Creator.
Ticho.
Setmi se.

Karol jeste kleci.
Vstane.
Jde v orndtu k oknu.
Diva se ven.
Otevre okno.
Vedle néj se objevi Mladik.
Mladik Tam?
Karol Kdy vyjdes?
Miadik Mdm té pordd v patdch.
Karol Abych té neztratil.
Mladik Obcas zvolnim tempo.
V noci.
Cekém.
Karol Na mne?
Mladik se usméje.
Cekés na mne?
Ze &ekés na mne?
Mladik se usméje.
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Mladik Prece nepujdes sém.
Karol Kdy vyjdes?
Mladik Dnes.
Ozve se hlas Sasi, ktery nepozorovdn sedi celou dobu
u stolu.
Je to maly, pritloustly clovicek ve spinavych montérkdch.
Vedle néj stoji spinavy kybl, zednické naradi.
Pred nim na stole Ighev.
Sasa Zitra zazdime okno i dvefe, pdnové.
A vite proc?
Vite pro¢, vy chytrolini?
Véda.
Véda prisla na to, Ze tdhne.
Kdyz jsou okna a dvere... tdhne.
Hybou se zdclony.
Chytry, co?
Vod zitrka bude teplicko.
Pracujici lid to zazdi.
Sasa se napije.
Kde je ten pracujici lid?
To mi feknéte?
Kde?
V prvomdjovym privodu.
Zazdéne;j.
Sasa se skaredé rozesméje.
Tma.
Svétlo.
Jsme opét v pokoji.
Je uz nové vymalovany, svétle modry.
Strop je bézZovy.
Hnédy koberec.
Uklizeno.
Pokoj je jenom mensi. Polovi¢ni.
Zadni sténu pokoje uz netvofi okno, ale zed.
Je tu tedy pouze jedno okno v bocni sténé.
Na okné kvétind¢ bez kvétiny.
Zed pretnula i onen velky obraz, ktery visel vedle okna
v bocni sténé. Vidime jen ovce... Pastyr je za zdi.
Za zdi zmizel i kriz a obraz Panny Marie Fatimske.
Opraveny stul a Zidle.
Na stole bily ubrus.
Kdesi tu lezi kniha svazanych novin.
Je jiz silnéjsi.
V pokoji je Regina a Karol.
Jsou opét o néco starsi. Asi 40-50 let.
Regina md stdle kratké tmavé vlasy, uces ze 60.-70. let.
Stoji's Karolem u obrazu.
Karol v pumpkdch a svetru.
Na zddech md batoh.
Regina Jesté tomu néco schdzi... pamatuju... trochu
si pamatuju z détstvi...
Ale to je tam... za zdi.
Pry byl ten pokoj moc veliky.
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Tak udélali zed.

Karol klepne do zdi, kterd pili obraz na sténé.

Karol Je tam nékdo?

Regina Nevim...

Karol Kde jses?

Regina Ve skladé.
Pomocnd délnice.
Vlastné uklizecka... obéas... nenitam vlastné co délat.
Chlapi mi udélali mezi regdlama a oknem takovy
mistecko... Zidle... vypolstrovand... a tam si mazu
sedét cely dny.
Koukdm z okna na dviir...
Kazdej se snazi... snazi... no, musi to vypadat, Ze
pracuje... tak drzej aspon néjakou trubku... nebo
co... a zvanéj, koufe;...
V lété... v 1été jsem malovala... tak tomu Fikali... to
bylo pékny.
Vi3, je to takovej novej bardk z betonu... betonovy
podlahy, betonovy stropy... a kovovy regdly... vsude.
Napadlo nds... no, stény to moc nemq... ale ty pod-
lahy a stropt je tam hodné... tak jsem to namalovala.
Kazdej kousek mezi regalama... i jiny barvy...
Instalatérskej material modre... éerveny byly tope-
ndfFi... maliFi zeleny... dklid Zlutej... a zednici oran-
Zovy.
To bylo hezky.

Pry se to bude $pinit... ale... ja to udélala olejovejma...

jako obraz... staéi to jenom pretdhnout hadrou.
Karol Tandit.

Tancit jsi chtéla, Zze?
Regina Tandila jsem.

Ale pry moc...

Karol ViFit kolem sebe cesty... tak jsi tomu Fikala.

Regina hledd néco prstem v kvétindci na okné.
Pajdeme?

Regina Nic tam neni...

Regina se podivd z okna.

Postavili paneldky.
Jenom seminko.

Regina drzi v dlani néjaké seminko.

Prohlizi si ho.

Karol Mezi paneldky.

Regina Nékdy si myslim, Ze uz musi shnit.

Tolik let.
Neroste, ale ani nehnije.

Karol Je tam néjakd cesta...

Regina se opét podivd z okna.

Regina Vsechno je slyset... kfik a pléé a auta a bou-
chani dvefi a vodu a splachovédni a kazdej krok...
Ale vlastné je ticho.

Samotny.
Karol se obrdti k Reginé.
Karol Regino, pojdme!
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Karol bere druhy batoh.
Poddvd ho Reginé.
Regina si ho nevezme.
Regina Je mi Ctyricet pryc.
Uz jsem byla holéicka... dva copy...
Uz jsem tanéila...
Byla zamilovana...
Uz jsem méla svatbu... nosila bfisko... porodila
jsem... kojila...
Bili mé... koncentrdk... pokusy... plynova komora...
dosel plyn...
Vdova... i dité zabili...
Tanecnice... moc tanecnice... vézeni...
Pracujici lid...
Ted mdam kresilko mezi regdlama a éervenou pod-
lahu... éerveny strop.
Rikaji, Ze beton vydrzi viechno.
Na véky véka...
Karol Reginé skoci razné a nespokojené do reci.
Karol Jdeme.
Regina Jesté slysis cesty?
Karol A pamatuju si, jak vifily kolem tebe.
Regina Jses knéz?
Karol ukdze Reginé ruce.
Karol Tudy chodi.
Regina se dotkne jeho dlani.
Regina Tudy...
Regina si snazi polozit ty ruce na tvdr.
Na chvili se zabori do dlani Karola.
Septd.
Pamatujes?
Ten kulaty chleba...
Jak vonél.
Karol Pod zdvojem...
Regina vztyci hlavu z dlani.
Regina Nikam nejdu, Karole!
Karol Proc?
Regina Kresilko!
A co kresilko?
Je uz stary.
Co kdyby ho vytdhli z regdlt a vyhodili...
Kde ma zlo hranice?
Karol Ve vykoupeni.
Regina Vykoupeni.
Je to pordd tam nékde...
Ale j& jsem tady.
A tdmhle jsou paneldky.
Karol A vsude tim vede ta cesta.
Regina Jakd cesta?
Karol Ze nejsme sami.
Je tu jesté On.
A je na nasi strané.
Mas jesté tu sukni?
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Regina Jakou?

Karol Tu... bilou... Sirokou...

Regina Bilou?

Jé jsem nikdy bilou sukni neméla.

Karol Bilou... sirokdnskou... co se vinila...

Regina Jd nikdy neméla Sirokou sukni.

Karol Todila jsi se... a ona se toéila... a byla jsi tak
stastnd...

Regina Todila a tocila a tocila a stil se toéil a Zidle se
tocila a strop se tocil doli a podlaha se toéila na-
horu a vsechno se tocilo ke mné a ke mné a ke mné.
A vechno... a to¢im se a jsem najednou dira pro
vsechno...

Vsechno do mne pada...

Sedd, &ernd, Zlutd, modrd, hnédd, zelend, &ervend
a stejné pordd hlad... vSechny barvy a stejné po-
fad hlad.

Kdyz se to¢im, jsem dira, Karole.

Otevrend dira, co je sama.

Kdyz sedim mezi regdlama... jsem... na ty dife je
hadr...

Jsem takovy ten hadr na podlahu...

Hadr...

Regina se usméje.

V koncentrdku byly taky takovy hadry a ve skladu
jsou taky takovy hadry.

Hadry na podlahu jsou pordad stejny.

Co je to, to vykoupeni?

Ze je na nasi strané... co to je?

Karol Ze v té dife je On.

Kdyz se to strachem zaéne otevirat... to v nds...
Polyké to kazdou minutu a barvu...
A neni to ven a neni to ddl, ale jenom dira.
Regina To jsem jenom obal té diry?
Co jsem?
Karole, co jsem?
J4, Regina... pokapand koncentrdkem... mezi regé-
lama s €ervenou podlahou a stropem... s pulkou
obrazu... se zdkazem tandit...
Co jsem?
Karol Kristus.
Kristus ti to fikd.
Regina Co?
Co rika?

Karol Ze Bih tak miloval svét...

Regina Co rikd?

Karol Ze poslal svého Syna...

Regina Co fika?

Karol Aby kazdy mél Zivot vécny.

Regina Kam ho poslal?

Karol Sem.

Tady.
K nam.
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Kristus ti prisel Fict, kdo jsi.
Regina Kdo?
Karol Neboj se a pribliz se.
Pribliz se k nému.
Regina Kde je?
Karol V té dire.
Regina Mrtvy na krizi.
Karol Vzkfiseny.
Ticho.
Regina se divd na seminko v ruce.
Zacne ho zahrabdvat do hliny v kvétindci.
Regina Vzkfiseny.
Regina zahrabdva.
VzkFiseny!
Vzdycky ho takhle zahrabu a éekdm.
Regina seminko zahrabala.
A nic.
Ticho.
Oba dva stoji u okna.
Po delsi dobé Regina zaseptd.
VzkFiseny!
Nerozumim.
Karole, nerozumim.
Karol Podivej se do té diry.
Regina se otoci na Karola a zavre oci.
Zaseptd.
Regina Ne.
Karol Neboj se!
Regina si sedne na zidli.
Regina Ne, Karole.
Ne.
Karol se rozesméje.
Povyskoci a sméje se.
Karol Tady!
Je tady, Regino!
Karol jde ke skrini.
Prisunuje zidli, vystoupi a stahuje ze skriné sirokou bi-
lou sukni.
Je trochu spinavd.
Karol ji cisti.
Moznd uz ani neni tak bild jako dFive, jsou na ni cerné
i Cervené smouhy, ale je to stdle ta sukné z pocdtku
hry.
Polozi ji Reginé do klina.
Regina po ni slepecky sahd.
Regina To uz nepusti.
Zkousela jsem to.
Savo, zlu¢ovy mydlo... ani prebarvit se to neda.
Cernou na bilou pry nepfebarvis... ani éervenou.
Karol Pojd!
Karol drzi Reginé sukni, aby ji mohla obléknout.
Regina sedi na zidli.
Karol ji oblékad.
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Regina se nechd. Karol ji oblékne.
Regina stoji v sukni a ani se nehybe.
Sukné je roztrzend a tézkd barvou.
Zplihla.
Karol Zatoc se!
Regina jenom odmitavé zakrouti hlavou.
Prosim.
Regina zistane stdt.
Regina Ty nemds nikdy vztek?
Karol J&?
Regina Pordd sedim na tom kresilku mezi regalem
a oknem.
Karol Mam.
Regina Divam se, jak tam stoji.
Karol Kdyz tvrdi, Ze €lovék neni vic nez obal diry!
Regina Kdyz se proti té samoté nic nedd.
Nic.
Karol opét broukda melodii.
Karol Zatoc se!
Regina stoji.
Karol se snazi natahnout k jejim zavienym oc¢im ruku.
Zatoc se!
Regina Ne!
Karol Rozkvétdm, pamatujes?
Regina Ne!
Regina se posadi zpdtky na zidli.
Je schoulena.
Pordd... pofdd si myslim, Ze jednou... Ze jednou
prece musi... musi se to seminko néjak pohnout.
Néco se musi stat.
Regina vyskoci a vykrikne.
Karole!
Bojim se!
Strasné se bojim!
Co kdyz to neni seminko?
Regina vzteklym gestem prohodi skrze zavrené okno
kvétindc.
Okno rozbije.
Kdo jsem?
Karole, kdo jsem?
Karol zacne Septat.
Karol Clovéka neni mozné pochopit.
Clovék nemize sém sebe pochopit bez Krista.
Nepochopi, kym je... kam jde...
Nemuze to pochopit bez Krista.
Clovék... jde dopfedu...
Tdhne ho budoucnost.
Regina Co to je dopredu?
Karol Mit cil.
Regina Tady?
V tomto svété?
Karol Ve svété Boha.
Za oknem se objevi kfiz a na ném Muz.
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Divd se na Karola a Karol na néj.
Sefi se.
Karol Tudy?
Muz Neboj se.
Karol Ne...
Muz Bojis se?
Karol Je to tézké...
Odejit tak daleko.
Ode vsech.
Sam.
Muz Sam?
Chvili se na sebe jenom divaji.
Karol Jaké...
Jaké to je?
Chvili ticho.
Muz Vstupuji do srdce Elovéka.
Karol se diva.
Objevi se tu Sasa.
Zavre okno.
Zatdhne zdclony.
Sasa Nemusi sem kazdej éumét.
A ztrdci se teplo.
Vétrat ano, ale rozumné!
Je to drahy!
Vsechno je dneska drahy.
Sasa odejde.
Karol stoji u okna.
Roztdhne ruce jako Muz.
Tma.
Na ¢erném nebi se objevi hvézda.
Svétlo.
Pokoj jak v minulém obraze.
Otevrend skrin, vésdky.
Na vésdcich jsou zavéseny tfi bilé kleriky riznych ve-
likosti.
Karol si oblékad tu nejdelsi, spise se do ni rve.
Klerika je zretelné krdtkd a dzkd.
Hlas 1 Vy se ndm do toho nevejdete, Svatosti.
Hlas 2 Kdyz se nebudete moc hybat...
Hlas 1 Jméno... prosim... jak se ¢te to jméno...
Karol Karol.
Karol Wojtyta.
Woj-ty-+ta.
Potlesk.
Karol se oblékl.
Vezme do ruky papezskou berlu s kfizem.
Obrdti se k zazdéené cdsti pokoje.
Hlas 1 Annuntio vobis gaudium magnum:
Habemus papam!
Eminentissimus ac reverendissimus Dominu Carolum...
Sanctae Romanae Ecclesiae Cardinalem Wojtyla...
...qui sibi nomen iposuit loannem Paulum Secundum...
Jan Pavel Il
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Potlesk.

Karol v bilém stoji.

Ticho.

Roztdhne ruce k pozdravu, k prijeti.

Karol zabodne berlu s kfizem do zeme.

Mluvi do zdi silnym, mohutnym hlasem.

Ted je jiz vidét, Ze klerika je mald, tésnd.

Karol Non abbiate paura...

Nebojte se...
Nebojte se prijmout Krista!
Neméjte strach!

Ozve se vykrik Reginy z pokoje.

Kdesi tu stale sedi.

Schoulend, zamotand do sebe.

V sukni.

Nevsimli jsme si ji.

Regina Jak?

Karol Otevrete... rozrazte dvere Kristu!

Regina Jak?

Karol Nebojte se!

Kristus vi, co je v €lovéku.
On jediny to vi!

Klerika praskne.

Ticho.

Potlesk za zdi.

Karol se obrdti v prasklé klerice k Reginé.

Ta septd.

Regina Kdo jsem...

Karole, kdo jsem?

Karol jde k ni.

Ona sedi na zidli.

V zaspinéné, obarvené sukni.

Karol si stoupne nad ni a septd.

Karol Krest.

Pramenem élovéka je krest.
Ponoreni do Zivého Boha, do toho, ktery je, ktery
byt a ktery prijde.

Regina Krest.

Karol Pocatek setkdni.

Vyddni se... vydani se vykoupeni.
Ponoreni do vody, kterd je vinou véénosti.
Regino!

Karol pristoupi k Reginé jesté blize.

Pohladi ji.

Ruce zistanou chvili na jeji tvdri.

Polozi ji ruce na hlavu.

Miluvi stdle silnéjsim hlasem.

Karol J4... Jan Pavel Il. ...volam...
Voldm z hloubky celého tisicileti, z hlubin dvou tisi-
cileti...

Voldm se vsemi...
At sestoupi Tvij Duch!
At sestoupi Tvij Duch!
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A obnovi tvar!
Tuto tvar!

Karol drzi ruce na hlavé Reginy.

Zacne broukat melodii z pocdtku hry.

Broukdni prejde do vicehlasého zpévu a nakonec do

zpévu v jazycich.

Modlitba v jazycich.

Zpév v jazycich.

Regina se zacne smat.

Sméje se i Karol.

Regina Se...Semjon...Bu...do...nnyj...Semjon Budon-
nyj smetal pred sebou vse, co mu pfFislo do cesty.

Karol Pilsudski se nesmifil s pordzkou.

Regina Dze...Dzerzi...nskij...Dzerzinskij, $éf tajné po-
licie se chystal vstoupit do porazené...

Karol Vypad byl odrazen.

Regina Zdzrak!

Smich.

Hlad!
Jé mdm takovy hlad!

Karol zacne Reginou otdcet.

Regina se pokousi tancovat.

Karol zacne zpivat.

Regina tancuje stdle lépe a lépe.

Karol zpivd pisen s textem.

Karol Prijd za svou nevéstou, hofi radosti, naslouchd.
Maranatha... maranatha... maranatha...

Regina jesté netancuje plynule.

Zastavuje se.

Regina Horka...

Jsem celd horkd, Karole!
Je mi to lito!

Karol strhne ubrus ze stolu.

Je to ta byvald utérka.

Vlozi ho Reginé na hlavu jako zdvoj.

Zacne znovu opakovat sloku pisné.

Regina se pokousi tancovat i zpivat podle Karola.

Karol Prijd za svou nevéstou, hofi radosti, naslouchd.
Cekd v 3atech svatebnich, ndvrat tvdj vyhlizi.
Maranatha... maranatha... maranatha...

Regina tancuje uz plynuleji.

Broukd, Karel zpivd novou sloku.

PFijd’ do své zahrady, ona pro Tebe rozkvétd.
Ochutnej jeji ovoce, pravé na stromech dozrava.
Maranatha... maranatha... maranatha...

Regina zacind najednou tancovat velmi krdsné.

Sama zpivd prvni sloku.

Karol k tomu brouka sloku druhou.

Je opét fascinovdn krdsou tance a zpévu.

Regina Prijd za svou nevéstou, hofi radosti, nasloucha.
Cekd v $atech svatebnich, ndvrat tvdj vyhlizi.
Maranatha... maranatha... maranatha...

Ozve se vystrel.
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Karol se drzi za bricho.
Regina v zdvoji prestane tancovat.
Zachyti Karola do ndruce.
Regina Kde?
Karol Zazrak.
ZA4zrak nad Vislou.
Regina Do bficha?
Karol Bylo to trochu jinak...

Budonnyj... Pilsudski... Weygand... Rozwadowski...

Tuchaczewski...

Bylo to trochu jinak...

Lenin... Lenin uz byl domluveny...
Regina Boli to?
Karol Boli.

Tma.

Za oknem se objevi hvézda.
Hvézda, jinak vse v temnu.
Ticho.
Trocha svétla.
Vidime Karola, jak se divd z okna.
Nakldni se ven.
Ozve se hlas z pokoje.
Muz Tady jsem!
Karol se otoci.
V pokoji sedi Muz, je moznd trochu starsi, nebo trochu
Jiny.
Kde mne to hledas?
Karol Na cesté.
Muz se rozesméje.
Muz Karole!
A co umfit?
To se taky musi.
Jednou se musi i umfrit.
Karol Jesté jsme nedosli.
Muz Cestou?
Karol Ano!
Cestou!
Muz Cesta je...
Dlouho je cesta.
Ale potom neni.
A to musis jit ddl.
Karol Kdy?
Najednou se v pokoji objevi Sasa.
Mad nékolik igelitovych tasek.
Z jedné cosi vytahuje.
Jde rovnou k oknu.
Néco na néj pripevnuje.
Sasa Jesté par dni a je to tady.
Hele!
Sasa cosi zapne.
Na okné zacnou béhat zdrovicky.
Je to sveételny ndpis: 2000.
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Sasa vytahuje z tasky dalsi véci.

Klade je na stiil.

Na stole vsak lezi kniha svdzanych novin.

Je jiz porddné tlustd.

Sasa obcas do knihy strci papiry s reklamami, které

vytahuje z tasky.

Véci klade i na knihu.

Sasa 99,90... §umpl’éko... u Alberta 99,90... zkus to
koupit jinde.

Vypléznes i 120 a nic.

Sasa vytdhne z tasky kus jakéhosi masa.

Pleskne s nim na stil pred Karola a vitézoslavné pronese.
78,90...

Véril bys tomu?
78,90... v Hypu!
V Tescu... hadej kolik v Tescu... no... no, hade;...

Odpovédi se nedockd.

109... 109,90.
Rozumis?
109,90 a 78,90!
Musi$ mit tady!

Sasa si klepe na hlavu.

Karol pomalu strhdvd Zdrovky z okna.

Potom toho nechd.

Prilepi je zpdatky a mdvne rukou.

Sasa se po ném divd.

Vytahuje z igelitovych tasek dalsi Iahve, kulaty boch-

nik chleba, potraviny.

Klade vse na stil.

Na okno polozi kvétindc s kefikem bilych minirdzi,

ktery vytahl také z igelitové tasky.

Zastavi se a zdlibné vystavku potravin pozoruje.

Sasa Modrg, zlutd, zelend, éervend...

A vibec to neni vesely.

Divny.

Normadlné, kdyz je tolik barev, tak ma bejt veselo.
To je zdkon!

Divd se na Karola, ktery odchdzi ze dvefi.

Otevird lahev.

Sampariské bouchne.

Lije si ho do kelimku.

Pije, ji.

Hltavé, pres miru.

Trhd chleba, okusuje stangli salamu.

Za dvermi slysime hlas Karola.

Karol Bih nds stvoril tak, Ze potfebujeme rizné véci.
Abychom zili, potfebujeme pokrm a ndpo;j.
Potfebujeme je k tomu, abychom vice ,byli“.

Ale dnes chce €Elovék mit vice ne proto, aby vice byl,
nybrz proto, aby vice konzumoval.

Vznikaji nové potreby, uméle vytvarené potreby... cpou
se do srdce, aZ v ném nezbyde misto na nic vyssiho.
Pritom ¢lovék potrebuje jenom pokrm a népoj.
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Chléb a vino.
Chléb, ktery proméni nds Zivot a otevie pred ndmi
vécnost.

Sasa pripije hlasu Karola.

Divd se z okna.

Sasa Stropy a podlahy jsou tam uplné blizko sebe...
A mezi nima regaly.

Sejry... Tix... ne... ten Lanza... Persil... Tchibo... Nesco...

Propesko, ty... Kitkat... a... Whiscas... granule.
Sasa si cosi z okna méri.
Zrejmé vzddlenost mezi stropem a podlahou super-
marketu.
Strop, podlaha a... granule.
Ozve se hlas Karola.
Sasa ji, pije.
Karol Tézkd je ta novd svoboda, ze?
Ano, svoboda je tézka.
Svoboda je moc tézka.
Dar i dkol.
Vyzaduje Fad.
Réd pravdy a dobra.
V chaosu svoboda zanika.
Ale Fad svobody se tvofi velmi tézko.
Néco to stoji.
A muze vibec ¢lovék tento Fad vybudovat sam?
Bez Krista?
Karol se vrati.
Jde v bilém orndté kolem Sasi.
Sasa mu pripiji.
Karol se zastavi u okna.
Diva se ven.

Potom na stole, uprostred véci, cosi pise na kus papiru.

Sasa jiz trochu prFiopile mele, ukazuje z okna.
Sasa Hele!

Vi3, jak se to jmenuje?

Tesco.

Tesco.

Nékdy premejslim, co by to mohlo bejt.

Tesco.

Nevis?

Prior to jo, ale Tesco...

Méli tam tu kytku.

Za 50. Sleva.

Ne sleva... pocke;...

Oni tomu Fikaj jinak.

Akce.

Akce, rozumis?

O ctyfi koruny.

Ze je to o &tyfi koruny levngjsi... akce.
Sasa otevre dalsi Iahev sampanského.
Bouchne to.

Sasa si nalije do kelimku a pije.
Karol pise.
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Sasa Je mi sedmdesat pry¢.

Uz byl fasismus... pionyr... vzdy pFipraven... ko-

mané... a tak ddle...

A ted?

Demokrat!

Hele!

Jsem prosté demokrat.

Svoboda... strop, podlaha, granule...

Mazu vsechno.

Svoboda.

Kdo jsem?

Karole, kdo jsem?

Mazu vsechno...

Karol Mizu vsechno...

To je dkol.

Sasa se na néj prekvapené otoci.

Sasa Jakej?

Jakej ukol?

Karol Pravda.

Sasa Co pravda?

Karol Musis byt zdvisly na pravdé.

Karol stoji u stény.

Drzi'v ruce papir, na ktery drive psal.

Skladad ho.

Odlupuje kus omitky ze zdi a mezi cihly zasouvd papirek.

Sasa Proc?

Karol Kanibalismus.

To by byt prosté kanibalismus.
Sasa Co?

Karol Svoboda bez pravdy...
Kanibalismus.

Musel jsem to udélat.

Sasa Co?

Karol Omluvit se.

Sasa Co?

Karol Ze mé moc mrzi, jak jsem nékdy ublizil, jak
ubliZuju, kolik zla jsem udélal... Ze je mi to lito.
A Ze bych chtél, aby to bylo jinak.
Abych byl... dobry.

Jako kus chleba.

Sasa Tys udélal zlo?

Karol Spousty.

Karol pise na dalsi kousek papiru.
Omlouvam se.
O...mlou...vdm...se...

Sasa Mné udélali zlo!

Mne!

Ja se nikomu omlouvat nebudu!
Karol zastrei dalsi papir do zdi.
Viyryje do zdi krizek.

Zacne zed' na misté vyryti loupat.

Dostdvd se hloub a hloub do zdi.

Bavi ho to, je tim zaujaty.
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Vyhloubi stérbinu.
Karol Trhlina.
Karol se divd skrze stérbinu do vedlejsiho pokoje.
Sasa, ukusujici salam, ho pozoruje.
Sasa Co je tam?
Karol Ne...be... Nebe...
Karol se s ismévem narovnd.
Sasa ukusuje stangli salamu.
Karol Nebe.
Sasa Okno.
To je naproti oknu.
Nezazdili to.
Vyprdli se na to.
Ze to neni vidét.
A ted maj pravan!
Dobre jim tak.
Karol se chvili diva z okna.
Potom rychle odchadzi.
Sasa Ted maj nebe a dojeli na to.
Sasa se podivd do stérbiny.
Slysime Karoliv hlas za scénou.
Na scéné ohnuty Sasa u zdi.
Sasa To snad...
Karol Clovék je zévisly na pravds.
Je pro ného dobrem.
Sasa To je blbost.
Karol Clovék md prévo na pravdu.
Sasa To snad... to snad ani neni mozny...
Sasa zacne délat ve zdi vétsi diru... divd se...
Karol Je svobodny, mize i lhdt. Ale pokud IZe, svo-
bodny neni.
Lidsky Zivot je jakousi cestou ke svobodé skrze pravdu.
Sasa Ale co by to bylo jinyho...

Karol Jsme nadseni... ano, ted jsme nadseni svobodou...

Ale zapomindme na podstatné.

Zapomindme, Ze neni svobody bez pravdy.

Pravda vede ke Kristu a on ke svobodé.

Bude tfeba se rozhodnout.

Mezi svobodou, ke které nas vede Kristus, a mezi

osvobozenim od Krista.

Sasa To snad neni pravda...
Karol Casto se ted pouzivaji slova klerikalismus

a antiklerikalismus..., ale tak doopravdy jde

o jedno jediné. O svobodu, ke které nés osvobodil

Kristus, nebo o osvobozeni od Krista.

To jsou dvé cesty, kterymi jde a pujde Evropa.
Sasa J4 se snad picnu... jestli to neni pravda...
Karol Evropa... Ma zvlastni vztah ke Kristu.

Tady se zacala evangelizace, ale tady také vznikly

celé programy dtéku od Krista.

Karol se vrati.
Najde Sasu ohnutého u zdi a divajiciho se, ted'jiz dirou,
na druhou stranu zdi.
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Postavi se, unaveny, vedle néj a tise mluvi.
Karol Neboj se...
Hledd nés.
Sasa Ty brdo...
Karol Dva tisice let nds hledd...
Abys mohl byt ¢lovékem...
Clovékem.
Sasa Ty brdo...
Karol Kdo zvitézi,
Tomu ddm bily kaminek a na tom kaminku bude vy-
ryto nové jméno.
Pamatujes?
Abys mohl jit ke dveFim, otevFit a vejit.
Vejit do véénosti a nechat koneéné nadechnout ¢lo-
véka.
Ne ho prikryt hadrem.
Nadechnout, aby smél Zit.
Ten ¢lovék je uz v tobé.
Sasa se narovnd.
Sasa Je tam!
Zenska!
Je tam... vopravdickd Zenska...
Tady néco...
Ukazuje néco kolem hlavy... cosi jako zdvoj.
A takhle...
Sasa zbozné sepne ruce jako k modlitbé.
Takhle stoji a kouka.
Koukd na nés.
Cumi.
Pordad.
Sasa nechténé napodobuje postoj Panny Marie Fa-
timske.
Karol se rozesméje.
Podivd se z okna.
Odejde za scénu.
Sasa se napije.
Za scénou se ozve opét hlas Karola.
Sasa béehem promluvy chvili ji, chvili chodi se sepjatyma
rukama po jevisti...
Karol Co je to vykoupeni?
Navrdceni distojnosti.
Dastojnosti ¢lovéku, ktery je strhavan jinam.
Kristus zjevil ¢lovéku élovéka samého.
A to v té chvili, kdy mu zjevil Otce.
ProtoZe neni mozné Fict pravdu o ¢lovéku, aniz by
se feklo, Ze je bozského plvodu, Ze je obrazem
Boha samého.
Ze je stvofen Bohem, vykoupen Bohem a e je neu-
stdle navstévovan Bohem.
Sasa kouse stangli salamu a zapiji ji Sampariskym.
To je pravda o ¢lovéku.
A to je pravda i o Evropé.
Ale existuje téz jiny nazor.
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Kristus byl vytlacen z déjin Evropy.
A kdyz byl Kristus vytlacen z déjin Evropy, byl z nich
vytlacen i Bih.
A zZije se, jako by Buh vibec neexistoval.
To je také pravda o Evropé.
Ale stvoreni bez Stvoritele zanika.
Bez Boha z néds zGstanou trosky.
Karol se vrdti na scénu.
Sasa sepne ruce.
Karol jde rovnou k oknu.
Po chvili slysime za scénou kroky.
Kroky se priblizuji.
Oteviraji se dvere.
Vejde Regina.
Je také uz starsi.
Asi 70 let, kratké, sedé vlasy.
Na sobé md pumpky, svetr.
Unavené vejde do mistnosti.
Sasa se prekvapené divd. Ukusuje salam.
Karol ji také pozoruje,
Regina k nému promluvi.
Regina Jd té prerazim.
Za tohle té prosté prerazim.
Byl jsi tam nékdy?
Karol se trochu usmivd.
Karol Ne.
Jesté ne.
Regina Aha... tak nés Karolek...
Jenom, Ze cesta...
Ta hora k ndm vztahuje cestu, vid?
Karol ses usmévem divd z okna.
Karol No a ne?
Regina Jo.
Ale jakou, Karolku?
Jakou?
Karol Hezkou... docela...
Regina Hezkou!
Nekonecnou!
Celé dny... od vidim do nevidim.
Regina si natdhne nohy.
Karol Kde mas boty?
Regina Boty!
Na cesteé!
Na cimprcampr.
Karol si k Reginé klekne a vysvlékd ji ponozky.
Regina obcas sykne.
Bunda... nepromokava... cely Zivot v ni chodim
a potom to tvoje vztahuje cestu...
Vis, co to je prsi?
Trochu pripity Sasa odpovi zpévem.
Sasa Jen se leje... kam koniéky pojedeme...
Regina Pordd.
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Den... tyden...
Pordd na tebe néco pada.
Drive nebo pozdéji jses durch.
At chces nebo nechces.
Karol Ted tam sviti.
Regina Sviti...
Vypadd to hezky, Ze?
Odsud...
Ale kdyz jsi v tom, tak to je jenom vedro.
Zadné svétlo.
Jenom vedro.
Nejradéji bys zavrel oéi.
Au!

Karol vysvlékl Reginé obé ponozky.

Drzi jeji nohy.

Prohlizi je.

Karol Puchyfre...

Regina Puchyfe... to je jesté to nejmensi!
Propichnes, prosijes... hlavné v tom nechat tu nit...
ono to po ni vytece a potom ho odstfihnes...
Puchyr je malina!

Ale kdyz ti ujede noha a veze se to s tebou nazpé-
tek... a ten kopec, na kterém jsi uz skoro byl, je na-
jednou vétsi a vétsi...

Zastavis se jenom tak, Ze prosté padnes...
Zvednes hlavu a jsi tam, kdes byl, a pred tebou
zase jen obrovskad hora...

To bys kFicel.

Karol nézné drzi znicené nohy Reginy.

Priblizi se Sasa s lahvi sSampanského.

Klekne taky k tém nohdm a diva se.

Sasa Tak se md zafvat.

Kdyz se chce kricet a jde se porad ddl...
Tak narostou puchyre v krku a ty nevodstfihnes.
A pordd na né musis néco lejt.

Sasa zacne lit Sampariské Reginé na nohy.

Karol stdle ty nohy drzi.

Reginé je to pFijemné.

Regina A stejné té mam rdada, Karole.

Vyhnat mé takhle vysoko!
Prerazila bych té!
Ale kdybys to vidél nahore...

Karol radostné vykrikne.

Karol Dosla jsi!

Regina Ale na posledni chvili.

Kdyby to bylo o metr delsi... jdu zpatky.
Boty, bunda, batoh...
Vsechno tam zustalo.

Karol Kudy se tam doopravdy jde?

Regina V noci.

Karol Takze rdno jses tam.

Regina se rozesméje.

Regina Jo.
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Rano.
Ale nic si s sebou nesmis vzit.
Karol A zizen?
Regina Je tam pramen.
Karol Vidi se tam do nebe?
Regina Uvidis.
Uvidis, Karolku...
Karol Co je v tom nebi?
Regina Prosté tam pujdes se mnou!
Celou cestu se tésim na to, jak tam dojdeme spolu.
S puchyrema...
Sasa prestal lit Samparniské Reginé na nohy a lije ho
do sebe.
Regina vytahuje cosi z kapsy.
Ukazuje to Karolovi a Sasovi.
Karol Ruze.
Regina Rostou tam.
Po cesté.
Vydloubla jsem ji... snad se koneéné chytne.
Sasa ukazuje k oknu.
Sasa Akce.
Za padesat.
Za oknem se zacnou ozyvat petardy, ohnostroj...
Sasa se nadsené otoci, vyskoci.
Jde k oknu.
Sasa Je to tady!
Sasa pozoruje dlouho déni za oknem.
Jsme stari!
Prohrdli jsme!
Nékdy mam takovej pocit... jako kdyby... jako
kdyby to mélo bejt néjak jinak... Ze?
Sasa se otoci od okna.

Jde ke Karolovi, vezme jeho ruce a klade si je na hlavu.

Ja... Jan Pavel Il. ...volam...
At sestoupi Tvij Duch!
At sestoupi Tvij Duch!
A obnovi tvar!
Tuto tvar!
Sasa jesté chvili drzi ruce Karola na své hlave.
Potom je pusti.
Mozné jsem... nevim... ale to zazdivéni oken...
Sasa se pokusi o tanecni figuru.
Nejde mu to.
Ziistane stdt. Sepne ruce.
Jakou méam barvu?
Nedockd se odpovédi.
Odpovi si sam.
Péknd, ze?
Pékna.
Kolem mne?
Vsude kolem tebe.

Sasa se opét pokousi priopile napodobit tanecni figuru.

Nejde mu to.
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Spadne.
Sedi na zemi.
Stari, Karole.
Smrt...
Regina Jenom projdeme dvermi.
Karol Prekroéime préh.
Sasa Chcipnem.
A moznd jsem mohl postavit dim...
Obrovske;j.
Stropy, podlahy, okna...

Vis, néjaky... to... vina véénosti... a v ném ta...

Sasa sepne ruce.

Sasa Zenskd.
Chcipnem.

Karol Projdeme...

Regina Jenom tim projdeme.

Sasa Nechci!
Karole, nechci umfit!

Karol Kristus to zlomil.

Regina Je otevreno.

Karol Trhlina.

Sasa Kristus!
Kristus!
Kde ho més... toho svyho Krista?
Kde?

Karol se divd na Sasu.

Po chvili jde pomalu ke stolu.

Opre se o stul.

Karol zacne trochu stil poklizet.

Odhrnovat véci.

Ocisti knihu svdzanych novin.

Karol na ni polozi kulaty chléb.

Do pohdrku nalije vino.

Pri chystani jiz povidd.

Karol Tys jediny Biih, Zivy a pravy.
Jsi dfiv, nez zacal ¢as, a Zijes navéky.
A prebyvds v nedostupném svétle.
Tys jediné dobro a zdroj vseho Zivota.
Vsechno jsi stvofil a napliujes pozehndnim,
a viem davas své svétlo a radost.

Regina Dékujeme ti, svaty Otce,
a vyzndvdame, Ze jsi veliky

ta...

a zZes véechna sva dila uéinil v moudrosti a lasce.

Karol Clovéka jsi stvofil k svému obrazu
a svéril jsi mu cely svét,
aby vladl nade vsim tvorstvem
a slouzil jediné tobé, svému Stvoriteli.

Regina A kdyz ti ¢lovék odeprel poslusnost
a ztratil tvé pratelstvi,

Karol tys ho nenechal napospas smrti.
Slitovdval ses nad lidmi a pomdhal jim,
aby té hledali a nachdzeli.

Nabizel jsi jim smlouvu
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a uéil je ocekdavat spdsu.

Regina A tak jsi, Otce, miloval svét,
zes k nasi spdse poslal
svého jediného Syna,
kdyz pFisla plnost ¢asu.

Karol Chudym zvéstoval spdsu,
zajatym vykoupeni,
zarmoucenym radost.

Regina Dékujeme ti, Otce.

Za zivot a pozndni...
Za viru a nesmrtelnost.

Karol Za vse, co nds obklopuje...
Za vsechny...

A vsechno...

Regina Za tanec, kvétiny...

Karol A cestu...

Regina Za tvé jméno...

Karol Za pokrm a népoj...

Regina A Zivot vécny...

Karol Tobé dnes svéfujeme cely svét i kazdého ¢lovéka.

Sklon se k ndm.
Regina Uzdrav nds.
Karol Osvobod.
Dotkni se milosrdenstvim.

Regina Tobé svéfujeme budoucnost...

Karol Pojd s ndmi...
Regina Zistan s ndmi...
Karol natdhne ruce nad chléb.
Regina si klekne.
Sasa stoji.
Karol déla nad chlebem a vinem krize.
Zvedne chléb a vino kousek nad stdl.
Karol Skrze ného.
A s nim.
Avném.
Je tvoje vSechna cest a sldva,
Boze Otce vsemohouci,
v jednoté Ducha svatého,
po vsechny véky vékad.
Regina Amen.
Vsichni chvili stoji.

Sasa se prstem dotkne bochniku chleba.
Déld na ném pomalu a nesméle prstem kriz.

Sasa Skrze ného.

A's nim.

Avném.
Sasa se nesméle podivd na Karola.
Néco jako poklekne.
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Karol vezme chléb.
Rozlomi ho na tfi ¢dsti.
Podd Reginé i Sasovi.
Sdm si také vezme kousek.
Regina chytne Karola za ruku.
Vede ho ke dverim.
Pomalu.
Karol je uz trochu stafim nachylen k zemi.
Karol chytne za ruku Sasu.
Karol Pojd.
Neboj, Kristus vi, co je v ¢lovéku.
Jdou pomalinku ke dverim.
Kazdy si nese svij kousek chleba.
Karol se opird o hil.
Moznd si broukne melodii.
Pomalu se proménuje ve Svatého Otce, jiz starého
Jana Pavla Il.
Otevre pomalinku dvere.
Oteviraji se obtizné. Jako by byly obrovskeé.
Klepne halkou o zem a zaseptd.
Karol Pozor!
Prah!
Vejde prvni.
Sasa zistane stdt na prahu.
Trochu se vzpouzi.
Sasa Co je to...
Ta...
Sasa stoji se sepnutymi dlanémi.
Karol Totus tuus.
Sasa Co?
Karol Pojd!
Karol vtahne Sasu do dveri.
Odejdou.
Posledni odejde Regina.
Ozyvd se vzddleny zpév ,Maranatha*.
Ziistane jenom prdzdny pokoj.
Zavane vitr, pohnou se zdclony.
Chvili se vini v pokoji.
Vitr otevrel knihu svazanych novin.
Po chvili se vétrem zavrou dvere.
Rdna.
Pomalinku se sesune kousek zdi u obrazu.

Ten kousek, kam Karol strcil jeden papirek a kde ude-

lal Sasa diru.

Uvidime opét cely obraz - Pastyre a ovecky.

Na celni sténé visi obraz Panny Marie Fatimské.
Po zemi se kutdleji tri bilé kaminky vypadlé ze zdi.
Vitr listuje novinami.



Summary

It seems, that side effects of contempo-
rary Internet have been deepening the
gap between generations of children
and parents even in the Czech envi-
ronment. Whilst the older generation,
metaphorically said, watches from
a distance and waits “what is going
to happen”, the young generation en-
thusiastically uses different domains.
By using a familiar blogger quotation
“if you are not in MySpace, you don’t
exist” it even unintentionally refers to
a quotation of a postmodern philoso-
pher Gilles Deleuze about “not noticing
the absence of an unknown person”.
Proficiency in the system allows us to
register, create communities, remind
oneself, be visible, not to be unknown in
this virtual space - to scene ourselves
and our world with everything that
belongs to it.

And it is possible to say that it is
often effective. There are even opinions
that the contemporary young genera-
tion is more innovative than all the pre-
vious ones. There are enough reasons
for considering these formulations to
be exaggerated for they emerge from
preferring a technique, let’s say, to an
output. Contemporary technological
possibilities partially ask you to do
it. Jualius Gajdos in “Web 2.0 or light
tickling with computer literacy for the
non-registered ones” tries to explain
the situation that emerges from con-
temporary change of the Internet and
new ways of its usage - that means
dealing with the situation when web
2.0 enters this virtual space. This is the
reason why (for now) it is not about the
problem with the usage that demands
a critical point of view. Neither he
would like to support hostile manifesta-
tions - there are too many of them here
to the detriment of the cause especially
in academic circles where advocates of
the traditional profile of branches like
theater studies defend - successfully as
it seems - developing more adequate
directions of teaching and research.

The essay by Jaroslav Vostry and
Zuzana Silova “Parisian scenology in-

spiration” processes impulses gained
from this year’s Parisian spring exhibi-
tions. These impulses deal mostly with
mapping the development of scene and
scenity in modern and contemporary
art. They are based on confrontation
of these impulses with new stagings of
Comédie-Francaise as well as confron-
tation of modern and contemporary art
exhibitions with examples of “natural
nations” art concerning using other
once shocking means and methods
of modern and contemporary art for
distinctive synthesis. The most origi-
nal thing for the authors of this essay
is the object that was exhibited by
Anselm Kiefer with the name Sternen-
fall / Chute d’étoile under the dome of
Grand Palais (within the Monumenta
project). It is not only about the fact
that generally scenic and special sceno-
graphic qualities of Kiefer’s exposition
provide more material for revision of
a reduced concept of scenography
after a bewildered impression from this
year’s Prague Quadriennale. It seems
that these qualities are still prior for
Quadriennale organizers. But the more
important fact is what Kiefer’s exposi-
tion was able to say to the question
if art is possible at last in the age of
general scenity and after all experience
people have had (remember Adorno’s
statement that it is barbaric to write
poems after Auschwitz): Kiefer’'s ex-
ample shows us that it is necessary in
any case because without this means
of world experience, a danger of human
barbarization would be more urgent.
The exhibition JindFfich Styrsky
(1899-1942), one of the most significant
shows of this year’s Prague exhibition
summer, was the impulse for Miroslav
Vojtéchovsky to develop more ideas
about scenology of dreams or dream-
ing which began in the last issue of
Disk with the study about Giorgio de
Chirico. An original output of Jindfich
Styrsky, unforgettable personality of
the 1920’s and 1930’s avant-garde,
may be a typical example of sensitive
work of a creator searching for pain-

fully sincere answers for oppressive
questions about the meaning of hu-
man being through his/her work. In
harmony with the ideas of surrealistic
movement, Styrsky even deals with the
most intimate positions of humanity in
his pictures, collages and photos. These
positions have something to do with
problems of sex and erotica and their
interconnection with the beginning and
the end of a human life. An example of
contradiction of a personal approach
between JindFich Styrsky and Salvador
Dali demonstrates Vojtéchovsky’s ques-
tions of self-scening and scenic thinking,
continually being treated on the pages
of Disk from many points of view.

In this issue we also print the last
third part of a study by Josef Valenta
“Scenology of a landscape”, for this time
with the subheading of “Polomené hory
mountains”. More general theses about
scenic aspects of a landscape included
in the previous two parts become more
specific on the examples connected
very specifically and reserved almost
only for Polomené hory mountains
landscape also known as Kokofin area,
Dubské Svycarsko or Mécha’s land. We
can find three basic types of scenity
and dramaticality reflections of this
land. The first proceeds from the very
personal empiricism of the author of
the text, from his (“above-standard”)
meeting with this landscape and from
personal experience of its scenity. Here
we can also find the description and
reflection in individual scenic and dra-
matic elements that we can find in
Polomené hory mountains. The second
proceeds from the research of how
scenic feeling for this landscape mani-
festates itself in reflections of other
people and its creations. The author
therefore pays attention towards re-
flection of scenic aspects of a land-
scape in a language that is used while
describing it (in common speeches,
in fiction, in professional texts, in PR
materials etc.) And lastly, the third one
proceeds from the situation of how
scenic demands are incorporated into
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a so called management of a landscape
(Polomené hory mountains are to be
found mostly in the protected area and
therefore are liable to a certain care
that is intended to have - without big
exaggerating - scenic aims as well.
Vaclav Syrovy dealt with the sound
of an organ in the last issue (in the
study “Sound of an organ - a symbiosis
of acoustics and art”), wrote an essay
“Sound as an autonomous esthetic
object?” The first esthetic criterion of
sound is according to him the criterion
of sonority and noisity. A strict esthetic
polarization in a sense of a tone - noise
is only a theoretical basis for the ex-
istence of exceptions based on the
golden section relationship tone noise
as a relation of two extreme situa-
tions — qualitative or esthetic poles.
W can observe the change of esthetic
position of a noise signal from the
historical “Art of Noise” to contempo-
rary “Art of Sound”. This change can
be connected with the semantic shift
of other esthetic criteria of natural-
ness and unnaturalness from which
Syrovy shifts to criteria of rationality
and emotionality, simplicity and com-
plexity, consonance and dissonance,
functionality and malfunction or - to be
maybe more precise - physiology and
pathology, logic and non-logic that are
starting points for pairs and non-pair
criteria whilst the criterion of affirming
and denying is based on the principle of
repeating information and the criterion
of symmetry and non-symmetry mainly
on “geometrical” symmetry of sound
structures. The first esthetical criterion
rises a question in what relationship is
objective quality of sound with subjec-
tive esthetical attitude of a listener who
is not interested in this quality at all;
the answer is provided by the criterion
of formality and informality typical for
a big part of autonomous and applied
sound production, it does not match
with general but only with tenden-
tious esthetic meaning. We cannot
separate esthetic experience of sound
from psychological effect of sound that
has its objective causes in relation to
space and its acoustic qualities and is
connected with the criterion of monu-
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mentality and intimacy of sound in
space. We cannot interchange the term
esthetics of sound with the term quality
of sound which, on the contrary with es-
thetics, exists as an objective quantity.
We have to view esthetics of sound as
personal, individual and subjective at-
titude that can be expressed regardless
of all above mentioned criteria by the
only criterion — the one of a repetitive
return to a once already heard sound
message.

We introduce Josef Rut (1926) and
his essay “The quest as an inspiration
of musical production” to the readers
of this magazine. He is an alumnus
of a Prague conservatory in violin
(B. Voldan) and conducting of choir
singing (B. Spidra). He privately studied
with Jaroslav Ridky (1952-1954) and
then with E. Hradecky. Josef Rut actu-
ally worked his whole life as a violin-
player in the Symphonic orchestra of
Czechoslovak broadcasting company,
he also acted in Prague chamber or-
chestra without a conductor for a short
time. His compositional development
was deeply influenced by musical
theory which professor Hradecky led
him to an he started to deal with it
intensively. Since 1964 he has been
writing all his compositions according
to his own twelve-tone theory. We can
quote A Relativistic Theory of Musical
motion from 1990 that here printed
essay refers to directly from works of
a composer and theoretician who does
not agree with atonality. Other works
are Twelve-tone tonal theory (1965) and
Theory of relativity and musical think-
ing (1985). From the music output it is
necessary to remember at least four
symphonies, a concert for English horn
and strings, a concert for viola and
chamber orchestra and many other
chamber works. Concerning an essay
we print here, Josef Rut proceeds from
the assumption that if musical time
exists, musical space must exist as
well (this space is a special example of
the general term of space). The result
is an intervallic space-time structure
that differs according to the quality of
movement; the setting of movement is
space inside the tone pitch. Rut sees

incomprehensibility or even absence
of interval as something that violates
the structure of music. He then under-
stands structure to be as necessary as
heard sound. The syntactic aspect of
music is impossible, according to him,
without qualified interval. With Rut it is
about philosophy of music that derives
from movement rules of outer material
world, not from an acoustic analysis of
tones or random sounds. The difference
is fundamental: while acoustic opinion
allows any choice from inexhaustible
sound complex, from the point of view
of movement laws, music seems to be
exclusively tonic and tonal.

The part dedicated to theater starts
with the study by Stépdn Pécl “Dynam-
ics of scenic solution and dynamics
of audience’s experience”. This year’s
alumnus of dramatic directing at DAMU
and from 1st September 2007 a PhD
student of Scenic work and theory of
scenic production (scenology) lays
mainly on his graduating staging of
Lenka Lagronovd’s play The Kingdom. It
is (theoretically and practically) about
building some specifically structured
scenic space that offers distinctive mov-
ing possibilities to actors or it directly
provokes to it. With referring to Zich’s
term of “inner feel sensation” he de-
scribes how such specifically structured
space can have an impact not only on
actors but on viewers as well. He tries
to name the means of communication
of stage and auditory that does not
enhance only rational sensation but
targets mainly viewer’s senses includ-
ing the “sixth sense” we can call “scenic”
as well regarding its connection with
inner feel sensation.

The Jan Hyvnar’s study of “Gross-
man’s appealing acting” deals with a di-
recting-acting concept of an important
Czech director of the second half of the
20th century. The first part is dedicated
to theoretical starting points of Jan
Grossman based on mingling of imper-
sonal authorities or conventions and
their performative matter-of-fact that
revived and degraded them etc. Gross-
man draws here especially from the
concept of B. Brecht and his social ges-
ticulation that becomes an appellative
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“key situation” for the viewer in the
composition of actor’s performance.
The second part deals with the evolution
of Grossman's directing-acting theater
since the 1960’s in the Theater on the
Balustrade through provincial theaters
and the return to Prague in the 1980’s
and 1990’s. The evolutionary span cre-
ates a crossing from “surface” but not
trivial playfulness (the staging of Jarry’s
Ubu the King or Kafka’s Trial) for deep-
ening of dramatic fates of characters
in plays by A.P. Chekhov, Shakespeare,
Moliére and others.

In the first part of the article “Is
it still possible today to have a big
(dramatic) theater” dedicated to con-
temporary theater editing in Berlin,
Jaroslav Vostry and Zuzana Silova

Résumé

Il semble que les effets secondaires
de I'Internet approfondissent en mi-
lieu tcheque aussi la fracture entre la
génération des parents et des enfants.
Tandis qu’on peut dire métaphorique-
ment que la premiére ,observe de loin
et attend ce que cela va apporter”,
la jeune génération fait usage avec
enthousiasme des différents domai-
nes, la phrase devenue célebre des
blogueurs ,si tu n’es pas dans MySpace,
tu n’existes pas” renvoyant involontai-
rement a I'affirmation du philosophe
postmoderne Gilles Deleuze, selon la-
quelle ,nous ne nous apercevons pas de
I'absence d’une personne inconnue”. Le
fait d’étre familier du systéme permet
de s’enregistrer, de créer une commu-
nauté, de se manifester de nouveau,
d’étre visible, de ne pas étre inconnu
dans cet espace virtuel - de mettre en
scéne soi-méme et son monde avec tout
ce que cela comporte, et on peut dire
de fagon souvent trés effective. A tel
point que certains pensent que la jeune
génération actuelle est plus innovatrice
que toutes les précédentes. Il y a suffi-

deal with an “ancient-world project”
that was the opening performance
of Deutsches Theater last year. The
authors of the text observe some
tendencies of contemporary German
theaters in their relationship to a so-
called Bildungstheater and especially
from the point of view of relation of in-
terpretation and (viewer’s) experience.
The tendencies are observed on two
out of three performances within this
project and both are based on Aeschy-
lus’ texts — Thalheimer’s Oresteia and
Gotscheff’s Persians. In the analysis
of contemporary Berliner attempts
about “big theater” that was originally
based on the change of rhetoric into
poetry and in Czechia it seems that
it has been already substituted by

samment de raisons de considérer cette
formulation exagérée. Elle privilégie en
effet la technique sur la création. Les
possibilités technologiques actuelles
y invitent en partie. Julius Gajdos dans
son article ,Le Web 2.0 ou le léger
chatouillement avec I'alphabétisation
numérique pour les non-enregistrés”
s’efforce de rapprocher les lecteurs
de la situation qui est créée du fait de
la mutation actuelle de I'Internet et
des nouvelles facon de I'utiliser, c’est
a dire de I'entrée du Web 2.0 dans
I'espace virtuel. C’est pour cela que ne
lui importe pas (pour le moment) Iutili-
sation de ces pages qui demandent une
approche critique. Il n’aimerait pas non
plus soutenir, comme il dit, des discours
hostiles, qui apparaissent souvent chez
nous en ce qui concerne cette problé-
matique, en particulier dans le milieu
universitaire, ol les tenants des formes
traditionnelles des disciplines comme la
théatralogie s’opposent, et avec succes
semble-t-il, a I'essor des orientations
plus adéquates de I'enseignement et
de la recherche.

prosaic conversation with its creative
overcoming by Strindberg and Chekhov
and their followers, the authors will
continue in the next issue of Disk on
the example of Berliner Ensemble’s
“from Schiller to Brecht” including ten-
hour performance of all three parts of
Schiller’'s Waldstein with Peter Stein
as a director.

Except the notes dedicated to the
book by Milos Mistrik’s Acting tech-
niques of the 20th century (by Jan Hy-
vnar), a magazine and other activities
of Theater museum of Tsubouchi Shoyo
at Waseda Tokyo university (by Denisa
Vostrd) and media advertising for the
Web 2.0 (by Miroslav Vojtéchovsky),
we also print a new play by Lenka
Lagronova Interviews with Jan Pavel.

L'essai de Jaroslav Vostry et Zuzana
Silova ,Inspiration scénologique pari-
sienne” traite des impulsions que les
expositions parisiennes du printemps
dernier leur ont fourni concernant le
développement et le caractére de la
scénicité et du mettre en scéne dans
I'art moderne contemporain. lls s’ap-
puient sur la confrontation de ces im-
pulsions avec les derniéres mises en
scene a la Comédie-Francaise et sur
la confrontation des expositions d’art
moderne et contemporain avec des
échantillons de I'art des ‘peuples natu-
rels’. Pour ce qui est de I'utilisation de
moyens divers parfois choquants et de
"approche de I'art moderne et contem-
porain de la synthése individuelle, le
plus remarquable, d’apres les auteurs
de cet article, est ce qu’expose sous la
coupole du Grand Palais Anselm Kiefer
sous le titre Sternenfall / Chute d'étoile
(dans le cadre du projet Monumenta).
Il ne s’agit pas seulement du fait qu’en
particulier apres I'impression confuse
laissée par la Quadriennale de Prague,
les qualités scéniques et spécialement
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scénographiques de I’exposition de
Kiefer constituent un matériau nou-
veau pour la révision de la conception
étroite de la scénographie, a laquelle
les organisateurs de la Quadriennale
semblent toujours tenir. Ce qui est
encore plus important bien sir, c’est ce
que I'exposition Kiefer, en raison de sa
scénicité spécifique, est capable de dire
sur la question de savoir si a I'époque
du mettre en scéne général et apres ce
que I’humanité a vécu et subi, I'art est
vraiment encore possible (souvenons
nous de la déclaration d’Adorno que
c’est de la barbarie que d’écrire un
poéme aprés Auschwitz): I’exemple
de Kiefer nous montre que c’est en
tout cas utile, parce que, sans cette
facon de vivre le monde, I'"humanité
serait encore plus exposée au danger
de barbarisation.

L'exposition JindFich Styrsky (1899-
1942), I'une des plus importantes ex-
positions de I'été praguois, a incité
de nouveau Miroslav Vojtéchovsky
& poursuivre ses réflexions sur la
scénologie des réves et de la réverie,
commencées avec I'étude sur Giorgio
de Chirico dans le dernier numéro
du Disk. L'oeuvre remarquable de
Jind¥ich Styrsky, I'une des person-
nalités éminentes de |I'avant-garde
de I'entre-deux guerres, se présente
comme le modeéle du travail sensible
d’un créateur cherchant a travers son
oeuvre une réponse douloureusement
sincere a I’obsédante question du sens
de I’existence humaine. En accord avec
les idées du combat surréaliste, Styrsky
traite dans ses tableaux, ses collages
et ses photographies, des attitudes les
plus intimes de ’lhomme en rapport
avec la problématique du sexe et de
I’érotisme et leurs liens avec le début et
la fin de la vie humaine. Vojtéchovsky
attire I'attention sur I'approche per-
sonnelle différente de la création entre
Jind¥ich Styrsky et Salvador Dali, sur
les questions de la mise en scéne de
soi et de la pensée scientifique, traitées
régulierement dans les pages du Disk
de différents points de vue.

Dans ce numéro, nous publions
aussi la troisiéme et derniére partie
de I’étude de J. Valenta ,Scénologie
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du paysage”, ayant cette fois pour
sous-titre Polomené hory (Montagnes
Polomené). La these la plus commune
sur les aspects scéniques du paysage,
contenue dans les deux numéros précé-
dents, se concrétise avec des exemples
liés trés concretement et quasi exclu-
sivement aux paysages des Polomené
hory appelées couramment région de
Kokofin, région de Dubské Svycarsko
ou pays de Mdcha. Nous y trouvons
trois fagons fondamentales de refléter
la scénicité et la dramaticité de ces
paysages. La premiére provient du
domaine de I’expérience personnelle
de I'auteur, de sa rencontre - excep-
tionnelle - avec ce paysage et de son
vécu personnel de sa scénicité. Nous
y trouvons la description et le reflet
de différents éléments scéniques et
dramatiques que nous pouvons ren-
contrer dans les Polomené hory. La
seconde facon consiste a rechercher
comment se manifeste le sentiment
scénique envers ces paysages dans
les réflexions d’autres personnes et
dans leurs créations. L'auteur se tourne
vers les aspect scénique du paysage
dans la langue dans laquelle il est
décrit (dans la langue courante, dans la
littérature, dans les textes spécialisés,
dans le matériel publicitaire etc.). La
troisieme fagon enfin fait apparaitre
comment les exigences scéniques sont
constitutives du ‘management du pay-
sage’ (les Polomené hory se trouvent
dans leur plus grande partie dans des
domaines naturels protégés et sont
soumises a un régime dont on peut
dire sans exagération qu’il a aussi un
but scénique).

Vdclav Syrovy, qui dans le dernier
numéro s’est consacré a l'orgue (dans
son étude ,Le son de |I'orgue-symbiose
de I'acoustique et de I'art)”, a écrit un
article intitulé ,Le son, objet esthéti-
que autonome?”. Le premier critere
esthétique du son est d’apreés lui la
sonorité et le bruit. La stricte polarisa-
tion esthétique du son et du bruit est un
point de vue théorique pour I’existence
d’exceptions basées sur la regle d’or
des rapports son-bruit, comme des
rapports de situations extrémes - de
poles qualitatifs voire esthétiques. Le

passage du signal sonore de ‘I'art
du bruit’ historique a ‘I’
contemporain peut étre rapproché du
glissement d’autres critéres esthéti-
ques du naturel et du non-naturel, qui
ameénent Syrovy aux critéres de ratio-
nalité et d’emotionnalité, de simplicité
et de complexité, de consonance et de

art du son’

non-dissonance, de fonctionnel et du
non-fonctionnel, ou plutét de physiolo-
gie et de pathologie, de logique et d’il-
logique, auxquels il rattache le critére
de couple ou de son contraire, tandis
que le critére d’affirmation et de rejet
est basé sur le principe de la répétition
de I'information, le critére symétrie et
asymeétrie étant basé au premier rang
sur la symétrie ‘géometrique’ de la
structure sonore. L'énumération des
critéres esthétiques souléve la question
dans quel rapport se trouve la qualité
objective du son avec la disposition
esthétique subjective de I'auditeur que
cette qualité n’intéresse pas: a cela
répond le critere du formel et de I'infor-
mel qui n’accorde pas une importance
esthétique générale mais uniquement
‘tendance’ a la qualité formelle typique
pour une grande partie des produc-
tions sonores appliquées.

Le vécu esthétique du son ne peut
étre séparé de |'effet psychologique du
son, qui a ses causes objectives dans
ses liens avec I'espace et ses propriétés
acoustiques, en accord avec le critere
de monumentalité et d’intimité du son
dans I'espace. La notion d’esthétique
du son ne doit pas étre confondue avec
la notion de qualité du son, qui existe
comme mesure objective de grandeur.
Il faut regarder I'esthétique du son
comme une approche personnelle, in-
dividuelle et subjective que I'on peut
présenter peut-étre, sans tenir compte
de tous les criteres mentionnés plus
haut, par un seul critéere - celui du
retour répété vers une communication
sonore déja entendue.

Avec I'article ,La recherche de sys-
téme comme inspiration de la création
musicale”, nous présentons Josef Rut
(1926) aux lecteurs de cette revue. Il
a étudié le violon (B. Voldan) et le chant
choral (B.Spidra) au Conservatoire de
Prague. Il a étudié la composition chez
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Jaroslav Ridky (1952-1954), puis chez
E. Hradecky. Pratiquement toute sa
vie, Josef Rut a été violoniste dans
I’Orchestre symphonique de la Ra-
dio tchécoslovaque, et a travaillé un
certain temps dans I'Orchestre de
chambre sans chef de Prague. Son
oeuvre de compositeur a été nettement
influencée par la théorie musicale a la-
quelle Hradecky I’'a amené et dont il
s’est occupé intensivement. A partir
de I'année 1964, il écrit toutes ses
compositions d’aprés sa propre théo-
rie dodécaphonique. De son travail
de compositeur et de théoricien qui
n’accepte pas I'atonalité, nous citerons,
outre Théorie relative du mouvement
musical de 'année 1990 (a laquelle
se réfere I'article déja publié), Théo-
rie dodécaphonique tonale (1965) et
Théorie de la relativité et de la pensée
musicale (1985). De son oeuvre il faut
citer au moins quatre symphonies, le
Concerto pour cor anglais et cordes,
le Concerto pour violon et orchestre
de chambre et toute une série de mu-
siques de chambre. Pour ce qui est de
I'article que nous imprimons, Josef
Rut part de I’hypothése qu’il existe
un temps musical s'il doit exister un
espace musical (qui est un cas parti-
culier de I'idée générale d’espace). Le
résultat est une structure spatio-tem-
porelle qui varie selon la qualité des
mouvements: la scene des mouvements
est I'espace a l'intérieur des hauteurs
de son. L'incompréhensibilité ou bien
I'absence d’intervalles est considérée
par Rut comme ce qui détruit la struc-
ture musicale. Il comprend la structure
comme une réalité aussi utile qu’un
son entendu. Sans intervalles qualifiés,
la page syntaxique de la musique est
selon lui impossible. Il s’agit chez Rut
d’une philosophie de la musique qui
provient des lois du mouvement du
monde matériel extérieur, nullement
de I’examen acoustique des tons ou de
n’importe quels sons. La différence est
essentielle: alors que I'idée acoustique
permet n’importe quel choix dans le
complexe sonore infini, des lois du
mouvements nait une musique qui est
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exclusivement un phénomene tonal
de tons.

La partie de ce numéro consacrée
spécialement au théatre débute par
I'étude de Stépdn Pécl ,La dynamique
du systéme scénique et la dynamique
du vécu théatral”. Diplomé cette année
en régie théatrale a DAMU et a partir
d’octobre doctorand en création scéni-
que et théorie de la création scénique
(scénologie), il s’appuie avant tout sur
sa mise en scéne de diplome de la piece
de Lenka Lagronovd Krdlovstvi. Il s’agit
pour lui en théorie et en pratique de
la construction d’un espace scénique
spécifiquement structuré qui offre aux
comédiens de grandes possibilités de
mouvement ou bien les y contraint. En
se référant a ,la perception intérieure
tactile” de Zich, il décrit comment un
tel espace spécifiquement structuré
peut avoir une action non seulement
sur I'acteur mais aussi sur les spec-
tateurs. |l s’efforce de dénommer la
forme de communication de la scéne
et de la salle, laquelle n’inspire pas
seulement une perception rationnelle
mais touche principalement aux sens
du spectateur, et notamment a ce
qu’on peut appeler ‘le sixieme sens’
que nous pouvons dire ‘scénique’, en
raison de ses liens avec le sentiment
intérieurement tactile.

L'étude ,La comédialité d’appel de
Grossman“ de Jan Hyvnar traite de la
conception de I'acteur du célébre met-
teur en scene tcheque de la seconde
moitié du 20éme siécle. La premiére
partie est consacrée au point de vue
théorique de Jan Grossman, reposant
sur l'infiltration des cérémonies de
compétences non personnelles ou des
conventions et de leur objectivité per-
formative qui les réanima, les dégrada
etc. Grossman a puisé dans la concep-
tion de B. Brecht et de sa gestualité
sociale qui devient pour le spectateur
dans la composition du jeu de I'acteur

»la situation clé”. La deuxieme partie
traite de I’évolution du théatre depuis
les années soixante au Théatre Na
zdbradli en passant par les scénes
de province pour retourner a Prague

dans les années 80-90. Cette large
approche va du ludisme ‘de surface’,
mais nullement superficiel (les mises en
scéne d’Ubu roi de Jarry ou du Proces
de Kafka) a I'approfondissement des
destins dramatiques des personnages
dans les pieces de Tchékov, Shakes-
peare, Moliére et autres.

Dans la premiére partie de I'article
»Un grand thédtre est-il encore pos-
sible aujourd’hui?”, Jaroslav Vostry
et Zuzana Silovd abordent le ‘projet
antique’ avec lequel le Deutsches Thea-
ter a commencé sa saison I'an passé.
A partir de deux mises en scéne, sur les
trois que comporte ce projet, basées
sur les textes d’Eschyle, a savoir I'Ores-
tie de Thalheimer et Les Perses de Got-
scheff, analysées dans le contexte des
‘projets antiques berlinois’ des années
passées, (de Tieck a la Schaubuehne en
passant par Reinhardt), les auteurs de
I'article dégagent certaines tendances
du théatre allemand contemporain
dans ses rapports au Bildungstheater,
surtout du point de vue des rapports
de l'interprétation et du vécu (par
'acteur). Dans le prochain numéro
du Disk, les auteurs vont poursuivre,
en s’appuyant sur les créations du
Berliner Ensemble ‘de Schiller a Brecht’,
y compris la mise en scéne de dix
heures des trois parties du Wallenstein
de Schiller par Peter Stein, I'analyse
des essais berlinois contemporains de
‘grand théatre’, fondé a I’ origine sur la
transformation de la rhétorique dans
la poésie et pour ainsi dire remplacé en
Tchéquie par un théatre reposant sur
la conversation prosaique et son dé-
passement ingénieux chez Strindberg,
Tchékov et leurs successeurs.

Outre les notes de Jan Hyvnar
consacrées au livre de Milos Mistrik
Les techniques du comédien au 20éme
siécle, la revue et les diverses activités
du Musée du théatre de Tsuobouchi
Shoyo de I'université de Waseda de To-
kyo (par Denisa Vostrad) et les publicités
naissant sur le Web 2.0 (par Miroslav
Vojtéchovsky), nous publions dans ce
numéro la nouvelle piéce de Lenka
Lagronova Entretiens avec Jean-Paul.
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V edici Disk vyslo

Josef Kajetan Tyl
1808 - 1856 - 2006 - 2008

Josef Kajetan Tyl 1808 - 1856 - 2006 - 2008

Edice Disk velka Fada — svazek 5.

Sbornik soustreduje prispévky pronesené na sympoziu ,Josef Kajetdn Tyl a ceska (divadelni) kultura®,
které se konalo v zaFi 2006 v predvecer plzenského mezindrodniho divadelniho festivalu k prileZitosti sto-
padesatého vyroci smrti velkého ceského divadelnika a s perspektivou dvoustého vyroci jeho narozeni.

Na rozdil od predeslych dob Josef Kajetdn Tyl dnes neni - jak se aspon zvnéjsku jevi - stredem
néjakého intenzivnéjsiho zdjmu ani samotnych divadelnikd, ani téch, kdo badaji o divadle. Jisté to mimo
jiné souvisi s jistym vztahem k tradicim nasi kultury. Ma to zfejmé co délat i s proménou postaveni
divadla v kulturnim prostoru. V tomto prostoru jako by se divadlo - v soutézi s novymi médii - ocitlo na
samém okraji. A nejenom to: i v rdmci prostoru vyhrazeného ted’ divadlu jako by se na samém okraji
ocitla tzv. klasika. Poklddali jsme proto za dilezité sejit se s lidmi, kterym lezi na srdci osud Tylova dila
nejenom jako takovy, ale také jako pfiklad naseho dnesniho vztahu k tradicim a k tomu, éemu se Fika
klasika a klasikové. Vedle prispévkd vénovanych riznym aspektdm Tylovy tvorby tak uverfejiujeme
v priloze i soupis inscenaci jeho her uvedenych na €eskych jevistich v letech 1945-2005, ktery - spolu
s prehledem srovnavajicim uvadéni ceskych klasickych textt na nasich scéndch v obdobi tzv. normalizace
a po listopadu 1989 - zminovany vztah ndzorné doklada.

Autofi pfispévka: J. Hyvnar, J. Cisaf, J. Harkovéd, D. Turecek, M. Motoskovd, B. Srba, V. Ptackova,
V. Viktoraq, F. éerny, V. Krautmanovg, Z. Jindrovd. Redakce J. Vostry a Z. Silovd.
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