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Uvodem

tati doc. Zuzany Silové, Ph.D. (1960) a prof. Jaroslava Vostrého

(1931) ,,Podoby soucasného dramatického divadla“ pokracujeme
v diskusi o vztahu divadla a dramatu nejenom z hlediska vztahu insce-
natort k psanému textu, ale i divadelnosti (resp. scénic¢nosti) a drama-
ticnosti v zasadnim smyslu. Jednu z vyznamnych rovin této diskuse
tvori bezesporu i (zdaleka nejenom teoreticky) spor o moznou a plod-
nou miru ‘vérnosti’ klasickym textim; piresnéji feceno, jedna se o je-
jich mozné aktualni ptisobeni, které bezprostiredné souvisi s dialogem
pritomného a minulého, zajistujicim zZivotnost dané kultury. Této pro-
blematice se autori - presvédceni, Ze drama a dramati¢cnost predsta-
vuje i dnes vyznamné médium a hledisko zapadniho mysleni - vénuji
na prikladu tfi inscenaci z kazdého ze tri divadelnich mést, jakymi
jsou Pariz, Berlin a Praha. Analyza deviti predstaveni potvrzuje, ze
kazda uspésna aktualizace klasického textu - aktualizace chapana
hloubéji nez vnéjsi zesoucasnéni - se rovna praktické scénické inter-
pretaci. Scénicka interpretace pak nepredstavuje nic jiného nez vyu-
ziti scénickych moznosti textu, které souviseji s (tfeba na prvni pohled
skrytou) dramati¢nosti pribéhu; tj. se situaci a volbou jednani jeho ak-
téri. Jde o takové scénické rozvinuti pribéhu, pii némz je psychomoto-
ricky prozitek jednani téchto aktért neoddélitelny od nezbytné miry
nadhledu; to prvni (prozitek) nesouvisi pritom jen s herectvim a to
druhé (nadhled) jen s rezii. Nejde také jen o nadhled totozny s obecnou
schopnosti reflexe. Pokud jde o skute¢né herce a herectvi, uplatnuje se
tato (feknéme specificka) schopnost reflexe, u které si mentalni nelze
odmyslet od télesného, pii samotné tvorbé postavy. V tomto smyslu je
dramatické divadlo vzdy i divadlo herecké.

Problematikou dramatic¢nosti a scénicnosti, resp. psaného textu
ainscenace, se ovsem zabyvaji i dalsi dva prispévky uverejnéné v tomto
Cisle, a to zejména z hlediska tlohy slova: Zatimco J. Vostry se v 2. casti
své ivahy nazvané prosté ,Drama a slovo“ zabyva touto problematikou
z obecného hlediska, Mgr. Jana Cindlerova (1979) ji ve studii ,,Perife-
rie: Langerova hra o slovu a o slovo“ rozviji pomoci analyzy jednoho
z nejvyznamnéjsich dél ¢eské mezivalecné dramatické tvorby. Pokud
jde o Vostrého obecnou uvahu, vychazi z toho, Ze v nejzdarilejsich
pripadech scénického rozvinuti slovniho vyjadieni jako by se na je-
visti znovu odehralo zrozeni reci, a to pomoci psaného textu: Jako se
z oralniho projevu stal diky specifickému rozvinuti referenc¢nich moz-
nosti jazyka pisemny projev zarucujici dalsi vyvoj abstraktniho mys-
leni, vraci se diky znovuobjeveni svych performativnich, gestickych
¢i - nejlépe feceno - scénickych vlastnosti jazyk v dramatikové textu
ke svym motorickym zakladtim. Jde o slovo, které jaksi z principu neni
jen znakem, ale obrazem a touto obraznosti svou znakovost prekonava;
jde o mluvené a z principu scénické slovo, které na nas apeluje nejenom
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svou sémantickou, ale i prozodickou strankou, aby se ‘nakonec’ stalo
pri svém scénickém rozvinuti opravdu télem: hereckou postavou zté-
lesnujici (= vytvarejici) predstavu jednajici osoby. Z mentalné téles-
ného zakouseni situace této osoby prece toto slovo prameni a v ném
a jeho tvorivou hereckou realizaci se stava scénickym aktem, a tedy
i divodem jeho divdckého mentalné télesného zakouseni. K tomuto
ztélesnéni sméruje ostatné slovo od pocatku svou nejvlastnéjsi pova-
hou, kterou uz samu o sobé je mozné nazvat scénickou: proto se takové
slovo realizované jako gesto a gestus coby vysledek psychomotorického
prozitku na scéné zpritomnuje nejenom pomoci hlasu a pomoci dechu,
ale v souvislosti s tim prece pravé celym télem a celou bytosti, takze
ho potom i jako divaci primo télesné citime a takrikajic télem i dusi,
smyslové i intelektualné interpretujeme.

Dulezitym prispévkem ke ‘scénologii slova’ je i studie profesorky
Zdenky Svarcové, Dr. (1942) »Jjev, vyjev, znak*“, ktera se tyka kompliko-
vanych vztaht ‘obrazové’ a ‘znakové’ roviny i psané, mluvené, a mys-
lené (i citéné, resp. zakousené) podoby slova. Je prednosti této studie,
Ze danou problematiku ukazuje na prikladu tak specialnim a z jistého
hlediska vlastné odlehlém, jako je uziti ¢inského pisma pri zapisu ja-
ponskych slov, ke kterému doslo v historické situaci, kdy byl japonsky
jazyk uz bohaté rozvinuty. Tim dtsaznéjsi muze byt pouceni cerpané
ze zkuSenosti s postupnou asimilaci ¢inského pisma v japonském ja-
zykovém prostiedi, které se bezprostredné dotyka otazky, ,,jak lidska
mysl pracuje s jazykem®. V globalni vesnici vstupuji ¢inské znaky navic
stale zretelnéji do obecného povédomi. Je treba si uvédomit, ze pred-
stavuji vice nez tii tisice let stary kulturni statek, ktery ma kromé své
komunikac¢ni ceny pro ¢inské a japonské uzivatele také hodnotu kor-
pusu, v némz je zasifrovano detailni chapani podstatnych véci svéta
a lidského nitra v dobé, kdy ¢inské znakové pismo vznikalo. Vracet se
k této podstaté znamena pro dnesniho ¢lovéka tedy také jednu z moz-
nosti posileni mentalni imunity proti ztraté civiliza¢ni paméti. Vse, co
nam v této souvislosti vyjevi napriklad vyznamoveé hutny znak ‘barva’,
jimz se Z. Svarcova hlavné zabyva, je tak i pfipominkou kiehké rovno-
vahy sytosti a nenasytnosti.

Problematikou herectvi se v tomto ¢isle specialné zabyva doc.
PhDr. Jan Hyvnar, CSc. (1941), ktery ve stati ,,Dvé herecké virtuosky
z dob fin de siecle” ukazuje na srovnani Sary Bernhardtové a Eleonory
Duseové dvé tendence velmi charakteristické pro obdobi moderny
nebo secese. Bernhardtova z Francie zde predstavovala jednu z prv-
nich hereckych hvézd, ktera sebearanzovanim dosahuje tispéchu ne-
jen na jevisti, ale i mimo néj. V tomto smyslu si podridila celé okoli:
dramatici ji psali hry ‘na télo’, bulvar podporoval mystifikace, které
o sobé hlasala, reklama pracovala nejen pro ni, ale i pro ispésny pro-
dej vyrobku s jejim jménem atd. Italka Duseova byla naopak znama
tim, jak se dokazala izolovat od vSeho mimo jevisté, aby se co nejvice
ztotoznila s dramatikovou postavou. Tim se dostavala i do konfliktu
s novinari, naopak si ji vazili vSichni divadelni reformatoii. Herectvi
Bernhardtové tak predstavuje dodnes frekventovany fenomén zalo-
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Zeny na tom, Ze se rusi hranice mezi divadlem a Zivotem a zivot vlastné
zacina napodobovat herce a divadlo. Herectvi Duseové je naopak vy-
razem hledani moderniho dramatického herectvi, v jehoZ ramci se
stavi hranice mezi jevistém a hledistém az do té miry, Ze herctiv osud
vyjadiuje samotné lidské odcizeni.

Citovanou studii pokracuje Jan Hyvnar v systematickém vyzku-
mu ‘podob a zplsobl’ hereckého projevu, ze kterého vytézil uz roku
2000 knihu Herec v modernim divadle. Zatimco tenkrat mu slo o nejda-
koncepcim moderniho herectvi se vénoval v knize O ¢eském drama-
tickém herectvi 20. stoleti, ktera vysla loni a kterou v tomto ¢isle recen-
zuje prof. PhDr. Jan Cisar, CSc. (1932). Hyvnarova kniha je podle ného
v ¢eském kontextu cenna uz svou metodou, ktera spojenim diachronie
a synchronie nabizi a realizuje zcela jiné pohledy na zdanlivé znamou
fazi déjin ¢eského divadla. Predstavuje tak podle Cisate dilezitou vy-
zvu jak soucasné ceské divadelni historiografii, tak soucasné ceské
¢inohte, kde dialog rtiznych tendenci ztratil ve srovnani s blizkou mi-
nulosti, kterou Hyvnarova kniha mapuje, povazlivé na tvirci intenzite.

Ve 2. ¢asti studie ,,K odstinéni realného a fiktivniho v lidském
chovani“ se doc. PhDr. Josef Valenta, CSc. (1954), mj. autor knih Metody
a techniky dramatické vychovy (1. vydani 1995, 3. vydani 2008) a Scéno-
logie krajiny (2008), vénuje tentokrat dvéma tématim. V navaznosti na
1. ¢ast ¢lanku uverejnéného v minulém c¢isle Disku nejprve popisuje
hlavni dtvody nespecifického (Zivotniho) scénovani, které lze vidét
v ziskavani raznych komodit (poc¢inaje sebezachovou pres hmotny zisk,
volbu partnera atd. az k ziskim psychologickym, napt. posilovani vlast-
niho ega). Poté se obraci k otazce, jak scénovani probiha. V této casti
se zabyva predevsim strategiemi, které nestavi primarné na vytvareni
fikce pomoci vlastniho chovani aktéra, na hrani nékoho jiného atp.,
nybrz predevsim na (sebe)ostenzi a (sebe)ostentaci (tzn. sebeukazovani,
zejména ukazovani sebe jako originalu). Tak si soucasné pripravuje
pudu k vykladu o strategiich zalozenych na vytvareni fikce, iluze atd.,
ktery bude nasledovat ve 3. casti.

Kromé rozboru tfi parizskych a berlinskych inscenaci ve stati
Zuzany Silové a Jaroslava Vostrého se divadelnimu déni za hranicemi
Ceska zabyva Mgr. Jitka Pelechova (1980), ktera sleduje vyvoj berlinské
Schaubiihne a jejiho soucasného uméleckého séfa v prispévku ,,Reper-
toar Thomase Ostermeiera: nékolik ivah a souvislosti®, a také Mgr. Pa-
vel Bar (1983) a prof. PhDr. Julius Gajdos, Ph.D. (1951) v poznamkach
,Muzikaly na jevistich West Endu v sezoné 2008/09“ a ,Newyorska
divadelni scéna v zavéru roku 2008“. Jilius Gajdos se v tomto cCisle
také vraci k tvorbé Laurie Andersonové (viz jeho studii ,,PFibéh v per-
formancénim uméni aneb Scénicka vypravécka Laurie Andersonova“
v Disku 26), a to z pohledu jeji knihy Story from Nerve Bible, ve které
performerka odkryva nékteré pristupy a postupy své tvorby a odha-
luje své zdroje a inspirace. Zatimco Mgr. Lubomir Ondracka (1967)
v ¢lanku ,,Zbavitelovo svétové dilo o bengalské literature” pojednava
o Cerstveé vydané ceské verzi knihy Bengdlskd literatura: od tantrickych
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pisni k Rabindrandthu Thdkurovi velkého védce a prekladatele (PhDr.
Dusan Zbavitel, DrSc. se narodil r. 1925), Mgr. Denisa Vostra (1966)
pise o vysledcich vyzkumné ¢innosti badatelti z Divadelniho muzea
Cubouciho Séjéa na Univerzité Waseda v Tokiu (ktefi se oviem zaji-
maji i o film, tanec a kulturni prostiedi), jak je prinasi bulletin jejich
Centra of Excellence nazvany prosté Divadelni a filmové studie (Theatre
and Film Studies).
V priloze uverejnujeme druhou (a posledni) cast ,,Zapiskt ceské
herecky“ Elisky Peskové (1832-1895).
red.
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Podoby soucasneho
dramatického divadla

Zuzana Silova a Jaroslav Vostry

Predcasné celebrovany pohreb

Vyraz dramatické v nazvu tohoto ¢lanku neni pouhym synonymem genologic-
kého terminu c¢inoherni. Ma totiz bezprostiedni vztah k diskusim o vztahu di-
vadla a dramatu nejenom z hlediska vztahu inscenatort k psanému textu, ale
idivadelnosti a dramati¢nosti v zasadnim smyslu; tedy i k médnimu prosazovani
takovych projevii, které se dramatickému a dramatu ve smyslu textu i principu
zasadné vzpiraji. S tim spojenym tendencim, v podrobnostech ¢asto velice od-
liSnym, se dostalo jistého pojmového zastieseni vlastné teprve knihou Postdra-
matické divadlo (Postdramatisches Theater, 1999), kterou napsal Hans-Thies Leh-
mann a vysla nedavno i slovensky. To je ovS§em napadné zpozdéni: v souvislosti
s riznymi projevy, oznac¢ovanymi za neoavantgardni ¢i pozdéji za postmoderni
aod 80.a90.letizajeden z dokladu tzv. performativniho obratu, prosazovaly se
prislusné trendy uz od 60. let. Ano, v souvisejicich diskusich a konkrétnich (vice-
méné) uméleckych projevech neslo a nejde jen o vztah divadla a dramatu, resp.
inscenace a psaného textu hry, pripadné o vérné jevistni tlumoceni (interpretaci)
néjakého klasika na rozdil od jeho volného jevistniho vyuziti, pripadné zneuziti.
Slo a jde o samotné jadro, ze kterého zejména v poslednich tirech stoletich vyriis-
talo drama chapané jako vychodisko a zaklad divadelnich aktivit zaloZenych na
mluveném slovu, které se pokladaly za umeélecké, a tedy za uznavanou soucast
zapadni kultury (proti které nebo aspon ke které se praveé od 60. do 90. let for-
movaly rtizné alternativy).

Da se pravem mluvit o postmodernich tendencich, i kdyz sam Lehmann
neuvadi oboji - tedy ‘postdramatické’ s ‘postmodernim’ a tim, co tomuto ‘post-
modernimu’ predchéazelo - do souvislosti. Snad proto se také prili§ nerozepisuje
o tom, co jeho vlastnimu vykonu predchazelo: totiz o studii Der nicht dramatis-
ches Theatertext Gerdy Pochmannové (1997), ze které cituje jen nékolik charak-
teristik prislusnych pisatelti/ek her. Pravé u Pochmannové - a obecné v ramci
postmoderniho dirazu na smyslovy zazitek a fragmentarizaci celku a jeho poten-
cialniho smyslu za ticelem vzbuzeni nejriiznéjsich ‘volnych’ asociaci - se vlastné
teoreticky doceluje tendence rozvinuta uz v 1. poloviné 20. stoleti v souvislosti
s pochybnostmi o identifikovatelnosti néjakého skutecného moderniho lidského
individua: takového individua, které by se mohlo (v tomto neprihledném mo-
dernim svété) stat skutecnym subjektem jednani zahrnujiciho rozhodovani,
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na némz by opravdu zalezelo. Jde o tendenci, ktera v ramci postmoderny vede
nakonec k rezignaci na vytvoreni obrazu takového védomého ¢i snad dokonce
zodpovédného jednani a spolu s tim i ke zruseni samotné postavy vstupujici do
dramatickych vztaht s dalsimi postavami a na tom zakladé se (v odpovidajicim
Case a prostoru) rozvijejiciho dramatického pribéhu.

Je jasné, Ze néco takového muselo logicky znamenat i zruseni samotného
dramatu jako obrazu (zrcadla) ¢ehosi realného, co drama ukazuje a co se v jeho
ramci jakoby opravdu odehralo: Pochybnosti o samotné moznosti takového ob-
razu mély potom za nasledek i deklarované zruseni ‘referencnosti’ prislusnych
projevy, zatimco (‘pirandellovské’) presvédceni o iluzornosti smysluplného lid-
ského konani na jedné strané a jeho (‘brechtovska’) rehabilitace, podminéna
v puvodnim zameéru prohlédnutim vsech iluzi, na strané druhé vedly k zavrzeni
nékdejsi ‘iluzivnosti’ divadla. Tak se jevistni projev mohl stat (v ramci moderny)
i prostiredkem ideologického zapasu, nebo (v ramci postmoderny uz nezastirene¢)
skutecnym sebevyjadienim, a tedy (pouhym) referovanim o samotnych jeho
puvodcich. Ti jako by jen vyuzivali prilezitost vybit v ramci bezsyzetového ‘ener-
getického divadla’ (a také v situaci, kdy prece skoncila historie) svou energii, scé-
nicky soustiedénou vzdycky jen do pritomnosti své vlastni télesné performance:
prave tato ‘Cista’ performance meéla nahradit skuteéné (dramatické) herectvi,
spjaté nakonec vzdycky (naopak) se schopnosti vytvorit postavu.!

Pres rozsifenost podobnych projevi, které jako by v jisté dobé ohlasovaly
definitivni konec dramatického divadla, §lo - jako tolikrat - o neodvolatelny
a pausalni obrat ¢i odvrat jen v teorii. Jednostrannost této teorie byla ¢im dal tim
patrnéjsi tvari v tvar nevykorenitelnosti ne-alternativniho ¢inoherniho divadla
i napadné okolnosti, Ze prislusné operace se stejné nejcastéji provadeély na stale
uvadénych textech, kterym bylo ov§em amputovano to, co je ¢inilo skute¢né dra-
matickymi. Tato jednostrannost citovanych teorii vyvolala nakonec i prislu§nou
teoretickou odezvu: viz nap¥. knihu Birgit Haasové Plddoyer fiir ein dramatisches
Drama vydanou ve Vidni 2007 a zamyslenou i jako jakasi odpovéd Lehmannovi.
Birgit Haase se kromeé statistik o divadelni navstévnosti mohla odvolat napriklad
i na jisté znamky patrného navratu k dramatickému divadlu u nékterych sou-
casnych némeckych dramatikt predstavenych ve zvlastnim cisle odborné revue
Theater heute - Jahrbuch 2006, i na Givahy z kvétnového ¢isla casopisu Theater
der Zeit z roku 2007. A pak byl v anketé kritika, kterou pravidelné porada prvneé
jmenovany ¢asopis, zcela priznac¢né velkou vétSinou hlast vybrany za inscenaci
roku 2008 Cechovtiv Stryjéek Vina, jak ho s velkou pééi o - Feknéme - oddanou in-
terpretaci uvedl v Deutsches Theater Jiirgen Gosch: tuto inscenaci, o niz budeme

1 Kdyz uz byla fec o tzv. ‘energetickém divadle’ a viibec o energii: je jasné, Ze v ¢inohre, zasazené ndkazou vseobecného
zcivilnéni, této energie moc nebylo a v kombinaci s omezenim slovniho vyjadfeni na pouhé ‘vyznamy’, misto jeho pojeti
jako projevu celé (tj. i télesné) bytosti, pak takovd ¢inohra nemohla reagovat na ty potreby, které jako by tedy mohlo
uspokojit jen (postdramatické) ‘fyzické divadlo’. Pak ovsem miizeme mluvit stejnym prévem jako o postdramatickém
divadle také o po-divadelni cinohre: takové €inoherni inscenace jako Stojeviiv Corneille v Comédii-Frangaise (bude o ném
jesté podrobnéjsi re€) ukazuji - a zejména v konfrontaci s dalsimi inscenacemi tohoto divadla - nejenom, Ze nebezpeéi
takové zcivilnéné karikatury klasiki stdle existuje, ale také to, Ze rezijni ubijeni dramatu se v podobnych pFipadech
vzdycky rovnd likvidaci jejich divadelnosti. Rikdme-li ‘divadelnost’, je to oviem jisté zjednoduseni: piesnéji Feceno, jde
o scénicnost na rozdil od pouhé scénovanosti, kterd se v divadle rovné herectvi schematizovanych (teatrdlnich) péz a
gest, zatimco scénic¢nost souvisi s dramatickym jedndnim; dokonce se dd mluvit o scéniénosti a dramati¢nosti jako o
rubu a lici tého3: viz ,Uvod” a zejména ,Zavér” knihy Obraz a pribéh. Scénicnost ve vytvarném a dramatickém umeéni
(Vojtéchovsky / Vostry 2008).
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jesté podrobnéji referovat, je mozné povazovat pirimo za manifest soucasného
dramatického divadla. Je potom takovy div, Ze Jérg von Brincken a Andreas En-
glhart nazvali pFislusnou kapitolu svého Uvodu do moderni divadelni védy (Ein-
Siihrung in die moderne Theaterwissenschaft) z téhoz roku 2008 ,,Postdramatika
od 60. let a navrat dramatického* (,,Postdramatik seit den 1960er Jahre und die
Riuickkehr des Dramatischen®)?

3x z Parize

Jako symptom navratu k dramatickému citéni dnesni kazdodennosti, o jejiz po-
dobé rozhoduje realné konani skutecnych lidi a které mohou na divadle nastavit
zrcadlo herci (herci ztélesniujicimu konkrétni postavy chapané jako individualneé
pojaté jednajici osoby), bylo mozné nahlédnout i dnes uz slavnou inscenaci Ari-
ane Mnouchkinové Les Epheméres (premiéru méla v prosinci 2006 a psali jsme
o ni v ¢lanku nazvaném , Navrat realismu?“ v Disku 19 z biezna 2007). Pripo-
menme, ze jednotlivd mikrodramata, ktera tuto inscenaci tvori, predstavovala
scénické rozvinuti vlastnich zazitkti samotnych herci: jako by si je tedy ‘napsali’
proto, Ze je neobjevili u zadného z autort her vychazejicich z presvédceni, ze
opravdu dramaticky pribéh nemuze ¢lovék v nasem svété uz prozit. Prestoze
tedy vychazeli ‘ze sebe’, ze vSeho nejméné se jednalo o né€jaké jejich sebescéno-
vani: ve vSech pripadech §lo o herecké postavy jako vysledek usili o uméleckou
objektivaci,? tzn. o vytvoreni obrazu.

Nedostatek souc¢asnych opravdu dramatickych predloh si vynahrazuji ta-
kova divadla, jaké predstavuje v Parizi (a ve Francii vibec) Comédie-Francaise,
inscenovanim klasiky: péc¢i o hodnoty v ni obsazené, a to zptsobem, ktery by
predstavoval skutec¢né rozvijeni (a ne tedy pouhé konzervovani) kulturni tra-
dice, ma toto divadlo - jako vSechna ‘narodni’ divadla, at se tak primo jmenuji,
¢i ne - ostatné v popisu prace. Ze mezi zminéné hodnoty patii i drama a drama-
ticnost jako dutlezité médium a hledisko zapadniho mysleni, spojené s pocitem
individualni odpovédnosti ¢lovéka za podobu svéta, je jasné. To neznamena, zZe
tyto hodnoty nejsou a nemaji byt i na scéné takového divadla zpochybnovany
a ze i samo pojeti dramatu a dramati¢nosti v jejich ramci neni vystaveno vlivu
dobovych méd. Jednou z vyznamnych rovin trvalého dialogu s tim v§im souvi-
sejiciho tvori tedy i permanentni dialog o mozné mire ‘vérnosti’ klasickym tex-
tm, presnéji feceno o moznostech jejich interpretace. Praveé této otazce (otazce
mozné interpretace klasiky) se budeme v ramci Sirsi problematiky dramatu
a dramati¢nosti vénovat v tomto ¢lanku na prikladu tii inscenaci z kazdého ze
tri divadelnich mést, jaka predstavuji Pariz, Berlin a Praha. Z Parize ptjde o tii
inscenace z Comédie-Francaise a referujeme o nich v poradi, v jakém jsme je
na zacatku ledna zhlédli; jak se snad ukaze, mtize mit toto poradi jistou logiku
nevazanou jenom na tento vnéjsi davod.

Slo o tii komedie plné francouzského Sarmu a espritu, lasky ke ‘krasnému
slovu’ a kouzelné atmosféry - tedy atmosféry dokonale vyuzivajici kouzlo di-
vadla a s nim spojenou schopnost oddat se poetické iluzi: Mussetova Fantasia

2 Prosime neplést s ‘objektivizaci’!
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(premiéra nového nastudovani se konala 18. zari 2008) reziroval po mimorad-
ném uspéchu dnes uz legendarni inscenace Cyrana z Bergeraku Denis Podaly-
dés,? Corneillovu Illusion comique (u nas opatienou titulem Magickd komedie)
inscenoval jako host bulharsky rezisér Galin Stojev (ktery ovSsem putisobi v Ant-
verpach) a Figarovu svatbu Pierra de Beaumarchais uvedl Christophe Rauck,
nékdejsi herec Théatre du Soleil Ariane Mnouchkinové, dnes umélecky séf Di-
vadla Gérarda Philipa v Saint Denis, ktery se v Comédii predstavil uz uspésnou
inscenaci Draka Jevgenije Svarce a Gogolovym Revizorem.

Uz z nadpisu naseho ¢lanku i z toho, co bylo dosud feceno, jasné vyplyva, ze by
méla byt fe¢ hlavné o dramatu a dramatic¢nosti. Ale pro¢ ma tedy byt predmétem
nasledujicich radkt Fantasio? V Mussetoveé kousku zdanlivé nejde o nic jiného
nez o pouhou hricku: samoziejmé hricku ptvabnou a divadelni takrikajic se
vsim vsudy, ktera se v Comédii hraje hodinu a ¢tyricet minut bez prestavky. Po-
kud jde o interpretaci, jako by nespoc¢ivala v nicem jiném nez v tom, Ze Podalydés
se svym scénografem (je jim Eric Ruf, herec a §koleny vytvarnik, ktery kromé
toho, ze hral v Cyranovi Kristiana, navrhl k nému i scénu) tuto divadelnost obsa-
Zenou uz v textu naplno a s poetickym ptivabem, dostupnym praveé jen divadlu,
scénicky rozehrava. Koloto¢ zameén a prevleku - v Podalydésoveé rezijnim podani
se stava realizovanou jevistni metaforou pomoci to¢ny se zavésy za predsunutou
predscénou - soustieduje Musset na studenta Fantasia, ktery se schova pred
vériteli do masky pravé zemielého dvorniho saska, a na mantovského knizete
prestrojeného za vlastniho poboc¢nika, aby mohl podrobit zkousce svou nasta-
vajici - bavorskou princeznu. Ze svatby, ktera méla zarucit mir mezi bavorskym
kralem a mantovskym kniZetem - a kvtli tomu byla princezna ochotna se podro-
bit otcové viili a knizete si vzit - nakonec sejde: Fantasio totiz chytrym vtipem
zesmeésni tupého vévodu, ktery znovu vypovi bavorskému krali valku. Hra se
tak vlastné vraci na svij zacatek: Fantasia vsazeného za drzy vtip do vézeni pro-
pousti princezna, ktera se nejdriv domniva, zZe pod maskou Saska se skryva ne-li
sam knize (o jehoz prevleku se nakonec dovédéla), tak aspon skutec¢ny slechtic;
je vsak probuzena ze svych iluzi, kdyz ji Fantasio prizna, kdo doopravdy je:
»gentleman®, ktery by bez dluhu ,,byl v kazdé spolec¢nosti nemozny*. Titulni po-
stava - jedna z autorovych sebeprojekci, nosici ,,na tvari kvéten a v srdci leden*
(vzpomenme na machovské ,,na tvari lehky smich, hluboky v srdci zal“) - dostava
v Podalydésove inscenaci konkrétni podobu rtutovité energie, doslova vystielu-
jici v kazdém okamziku z neposedné Cécile Brune. Ano, Podalydés si pro ‘to’, co
vyzaruje z dandyovsky pozujiciho, svobodomyslného a prostorekého studenta
zvolil skvélou komedialni herecku: Na rozdil od programu k inscenaci, avizuji-
ciho blazeovaného cynika, vystupuje ze smésice mussetovského snéni a neklidu
temperamentni bytost plna chuti do Zivota (spis ,,na tvari leden a v srdci kvéten“
¢i seifertovské ,,na tvari lehky zal, hluboky v srdci smich*), bytost s gaminskym
puavabem uli¢nického zivlu, ktery zlobi, protozZe touzi...

Podalydésovo predstaveni se Zivi moudfie naivni divérou ve ‘starodiva-
delné’ poeticky a svou lehkosti az poetisticky pavab Mussetovy hry, kterou rezie
nic¢im neaktualizuje - jen s adekvatni scénickou predstavivosti realizuje jeji

3 Predni herec souboru uvedl svou prvni rezii v Comédii v kvétnu 2006 a jeho inscenace ziskala vyroéni cenu kritikd
»Moliére” hned v nékolika kategoriich (za nejlepsi inscenaci, rezii, vypravu a muzsky herecky vykon ve vedlejsi roli).
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Alfred de Musset: Fantasio.
Comédie-Francaise 2008.
Rezie Denis Podalydés,
scéna Eric Ruf, kostymy
Christian Lacroix. Cécile
Brune (Fantasio)

podnéty a dava jim konkrétni podobu. Pravé pri nenucené hravém rezijné-scéno-
graficky-hereckém (strucné: scénickém) vytvareni této podoby odhaluje ovsem

(a tedy vlastné aktualizuje) v pribéhu i jeho odvracenou stranku, na kterou se

Mussetovymi slovy jen jednou dvakrat lehce poukaze: kdyz Fantasio mluvi pred

poslusnou princeznou, ochotnou se obétovat kviili odvraceni valeéného nebez-
peci, o mechanickém zarizeni, které muaze zpusobit, Ze i vycpany kanarek za-
zpiva, a o tom, Ze by ho Saskovsky Sat netésil, kdyby byl nékym nuceny ho nosit.
V ramci komedialniho jednani dostava slovni a mimoslovni rovina inscenace

spole¢ného jmenovatele v proménlivém, ale pro obé roviny jednotném rytmu

mluvy i pohybu v prostoru (coZ je zde vlastné jedno a totéz s tim rozdilem, Ze ten

pohyb v prostoru muze byt v mluvenych slovech jesté odpoutanéjsi). Za kome-
dialnim jednanim vykukuje ovS§em v pribéhu hry ¢im dal vic skryté drama a za
divadelnosti - totoznou s trvajici moznosti neustalych promén - dramati¢nost,
ktera tuto moznost promén ¢ini moznosti volby zptisobu jednani. Tradi¢ni ko-
medialni topoi se tak pri rozvijeni nijak originalni pohadkové zapletky zapojuji
do rafinovaného kontextu pribéhu, ve kterém se odhodlani prijmout realitu
stretava s touhou, moznost hrat si s moznosti ztstat jen hrackou a to, co se jevi,
s tim, co je (a co by mohlo tfeba i navzdycky ztstat) skryté. Interpretace, ktera se
zde rovna rozehravani divadelnich moznosti textu, objevuje jako by bezdéc¢né
v samotném jadru poetické hricky konflikt, ktery je neodmyslitelnym atribu-
tem dramatu, protoze (a jestli) je konfliktem moznosti vyzyvajicich postavy
k jednani totoznému s rozhodovanim. V ném se pochopitelné vzdycky, a casto
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nerozeznatelné, snoubi individualni vile s ndhodou jako v antické tragédii osud
s hrdinovou védomou aktivitou.

Uz v iivodu jsme mluvili o iluzi a iluzivnosti, kterou jako by moderni divadlo
usilovalo zrusit - i kdyzZ je ovSem otazka, jestli takovou iluzi a iluzivnost na-
priklad nezakryvany E. F. Buriantv reflektor nahrazujici namalované slunce
opravdu rusi, nebo naopak zesiluje tim, Ze ji ¢ini iluzi a iluzivnosti priznanou
(nemluveé samoziejmé o filmovych projekcich!). Polemikou s iluzivnosti jako by
se divadelni mysleni vracelo k otazce, mutze-li divadlo vypovidat néco pravdi-
vého, kdyz 1ze, ktera zameéstnavala uz davné cirkevni otce. V podobné polemice
nejde ostatné o nic jiného nez o moznost a smysluplnost obrazu skutecnosti ¢i
svéta a Clovéka, jehoz (viceméné racionalnimu) prijeti branil velice rozsireny
moderni ikonoklasmus. V postmodernim ramci se tento ikonoklasmus jesté
radikalizuje: jeho plodem neni jen nahrazovani obrazu instalaci a scénického ob-
razu (postavy) hereckym (?) sebescénovanim, ale i takovy zptsob vyuziti ¢i zneu-
ziti vSeobecného puzeni k podobnému (sebe)scénovani, jako je televizni reality
show. Neskodilo by si v té souvislosti obcas pripomenout, Ze podminkou vzniku
a prijeti obrazu je predstavivost, kterou divadlo ve svych divacich vzdycky pés-
tovalo, at byla médiem barokniho vidéni, nebo ¢echovovského podtextu. A lec-
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Alfred de Musset: Fantasio.
Comédie-Francaise 2008

4 Guillaume Gallienne (Vévoda
z Mantovy) a Florence Viala (Elsbeth)

» Cécile Brune

kdy tim ovSem i vyvolavalo podezieni rtiznych mocipant, kterym muze prave
predstavivost se svou nabidkou rtznych - a tedy i jinych! - mozZnosti pripadat
(a casto pravem) nebezpecna. (U Corneille se tento vztah moci k predstavivosti
pripomina v samotné postavé kajiciho otce Pridamanta, patrajiciho po synovi,
kterého kdysi vypudil z domu svou patriarchalné autoritairskou prisnosti.)

Corneillova hra ma iluzi primo ve svém nazvu: nez v ném z autorovy vule
zlstala nakonec sama, nazyvala se tato hra ovSem Illusion comique a pravé pod
timto pvodnim titulem se hraje v Comédie-Francaise i dnes (premiéra nového
nastudovani 6. prosince 2008). Adjektivum comique se v tomto pripadé da nejlip
prelozit jako divadelni a Corneillova (pochopitelné versovana) hra je opravdu
oslavou magické moci divadla; odtud i jista opravnénost ceského nazvu Magickd
komedie, pod kterym ji kdysi za svého pusobeni v libeniském divadle v 70. letech
minulého stoleti hral (v ponékud skobrtavém prekladu J. Kone¢ného) i Otomar
Krejca. Nikoli nahodou je také zahajovacim aktem predstaveni, které pro ustara-
ného Pridamanta usporada kouzelnik Alkandr, piehlidka divadelnich kostym.
Dnesni primeérny rezisér se ovSem prece nebude drzet autorovy predstavy (a vy-
uzivat jeho vysostné divadelné citéné podnéty), a tak mame u Stojeva co délat
s civilnim oble¢enim hercti, formujicim jejich chovani zcela v protikladu k tomu,
¢im i v jejich tstech zni Corneillovy verse, deklamované také tentokrat s prislus-
nou zbéhlosti, ne uz tolik s obvyklou zvucnosti a srozumitelnosti.

To ovSsem neni jediny plod Stojevova neprilis originalniho (ale o to poho-
dlnégjsiho) zcivilnovani: podobné z inscenace mizi i zdnrové odstinéni jednotli-
vych her, které Alkandr pred Klindorovym otcem u autora rozehrava: zac¢ina se
komedii dell’arte a pres tragikomedii pokracuje az k tragédii, jejiz osoby uz ale
maji jina jména, protoze je ti, které jsme zatim sledovali, (i tentokrat?) jen hraji:
jde totiz o herce, a tedy jen o divadlo a nikoli o realitu. Tak jsme v Corneillové
hre konfrontovani s mnohapohledovosti, ktera aspon poetickym ptivabem pie-
konava Pirandella. Ne tak ve Stojevové inscenaci, v niz mame, pokud jde o scénu,
co délat s jakymsi dédictvim konstruktivismu, jehoz ptivod se odvozoval z ideje
racionalné kalkulovaného hereckého (viceméné jen) fyzického pohybu ve (vice-
méné jen fyzickém) prostoru. Podobné je to s civilnimi kostymy odkazujicimi
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k nedokonalému dédictvi intelektualizace divadla 20. let (Hamlet ve fraku!);
rikame ‘nedokonalému’, protoze - prisn€ji a presnéji vzato - o kostymy (byt
i civilni) vlastné nejde: jako by si herci odskocili na jevisté v obleceni, které
meéli zrovna na sobé. I ve Figarové svatbé hrané ve stejném divadle se setkame
napriklad u doktora Barthola s dnesnim oblekem: presto je to divadelni kostym,
protoze tvori dulezitou soucast obrazu (= postavy).

Ale ztstanme jesté chvili u ‘vypravy’ (o nic vic tentokrat vlastné nejde),
aby si ¢tenar pri nedostatku instruktivni fotografie udélal jasnéjsi obrazek. Za
holou ‘predscénou’ s nékolika zidlemi, zabirajici i pas jevisté nékolik metra za
portaly, ty¢i se ze t¥i stran proskleny prostor nasviceny ostrym bilym svétlem,
s jakousi predsunutou verandou, piripominajici opusténou parizskou kavarnu,
vystéhovanou c¢ekarnu ¢i kancelar. Vpravo jej izky koridor, tdhnouci se dozadu
do hloubky, oddéluje od dalsiho prostoru - temného, s plnymi sténami, z néhoz
jsou pro hru dilezité jen Gzké boc¢ni dvere vedouci kamsi do jeho ttrob a malé
osvétlené okénko v ¢elni sténé, za nimz tusime mikrofon, do kterého ¢as od ¢asu
promlouva kouzelnik Alkandr - Ze by inspicientska kabina, kdyz uz jsme tedy
‘na divadle’? Takova vyprava déla ovsem z jevisté jen pouhy fyzicky prostor, jehoz
vybaveni véetné zebiiku umoznuje hercim - v zajmu scénické dynamiky - rtizné
fyzické pohyby v prostoru. Ano, rtizné (viceméné jen) fyzické - a nikoli drama-
tické - pohyby v (pouhém) fyzickém - a nikoli dramatickém - prostoru: napii-
klad zminény uzky koridor ziistava jen izkym koridorem, i kdyz se v ném potaci
lkajici Isabela, na zacatku 4. déjstvi zoufala z krutého rozsudku nad Klindorem...
Rezijné-scénografické pseudoreseni ukazuje, ze pri nedostatku dramatického
citéni neni na jevisti - pres vS§echno herecké pohybovani v prostoru - myslitelna
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Pierre Corneille: lllusion
comique / Magicka komedie.
Comédie-Francaise 2008.
Rezie Galin Stojev, vyprava
Saskia Louwaard a Katrijn
Baeten

4 Zleva Hervé Pierre
(Alkandr), Judith Chemla
(Isabela), Loic Corbery
(Klindor), Julie Sicard (Liza)
a Adrien Gamba-Gontard
(Adrast)

» Denis Podalydés
(Matamor) a Loic Corbery

ani skute¢na divadelnost, respektive scénicka stylizace: tj. takovy zpusob vystu-
povani, které dramatické citéni situace ¢ini opravdu scénické.

Ano, v prosklené ‘cekarné’ ¢i na prazdné predscéné se muze odehravat
opravdu cokoli: Konvenénim civilnim postavanim, sedanim ¢i popochazenim
vzbuzuji herci pocit, jako by si na jevisté opravdu jenom odskocili, nebo jesté
spis jako bychom je zastihli v okamziku, kdy jesté nebo uzZ nejsou na scéné: To,
co sledujeme, je markyrovani skutecné existence v postavé i ve hie. Ve vagné ur-
¢eném prostoru korespondujicim s ‘civilni’ stylizaci, se herci chovaji - jak jinak
nez civilné... Pribéh s napinavou milostnou zapletkou a soubojem na smrt tak
pod Stojevovym vedenim hraji viceméné s rukama v kapsach: tento postoj za-
ujme hned na zacatku predstavitel otce Pridamanta Alain Lenglet v plandavém
svetru a neforemnych kalhotach a neopusti jej az do konce hry. Ne zZe by tito herci
(aspon ve vétsiné pripada) nevédéli, co hraji - o¢ jde v situaci, jaké vztahy se mezi
Corneillovymi postavami rozvijeji; problém spociva v jejich opravdu scénickeé (t;j.
dramatické zrovna tak jako divadelni) realizaci. Vzhledem k tomu nas zklamal
i Loic Corbery, pii svém nastupu do tohoto divadla skvély piredstavitel lehkonohého,
hravou energii prekypujiciho Doranta, tj. hlavniho hrdiny z Corneillova Lhdre,*
kterého bujna a vSe si prisvojujici predstavivost privadi do tak prekérnich situaci...
Tentokrat hraje postavu Klindora v pomalém, zatézkaném tempu, s civilné odha-
zovanymi alexandriny od linych dst v nehybném obliceji, v Sustakové bundicce
pripominajici povaleéské individuum jakéhokoli vychodoevropského nadrazi: Da
se mluvit o promeskané prilezitosti, ktera se rysovala na cesté od typu lhare z ko-
medie, ve které se konflikt/otazka (i divadelniho) lhani a (basnické) predstavivosti

4 O jeho vykonu v inscenaci, kterou reziroval Jean-Louis Benoit, jsme psali v Disku 17 (zafi 2006) v ¢lanku ,Parizské
ansdmblové divadlo”.
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sice dirazné, ale prece jen naznacuje, dale k postavé, jejiz proteovska schopnost
promeén ji ¢ini symbolem toho ‘hereckého’ v ¢lovéku (a v tom smyslu dokonce
predjima rozpojeni charakteru a individuality a s tim souvisejici nebezpeci ztraty
obojiho, vrcholici az v postmoderné). Rezisérem zvolené ‘civilni’ pojeti, urcujici
herecky projev scénou i kostymem, tak zabranuje herctim i divakim prenést se
v divadle do jiného svéta, ktery ale muaze byt pro ‘tento’ svét magickym zrcadlem.

Rozpor mezi tim, co budi v divakové predstavé Corneillova komedie ve ver-
§ich, a tim, co vidime na jevisti, si paradoxné uvédomujeme na nejlépe zahrané
postavé - Matamorovi Denise Podalydése. Ve Spatné padnoucim obleku a ve
velkych placatych botach s klaunsky kulatymi §pickami tlumi tirady klasické
masky ‘gaskonského chvastouna’ do plactivych polotont détsky popleteného
chlubilka. Podalydés se nedopusti expresivniho forzirovani, jimz herci nékdy za-
kryvaji rezii oklesténé moznosti Corneillova imaginativniho, vnitiné bohatého
svéta divadla, ale hercovo titérné ‘kapesni vydani’ smésné smutného bazlivého
hrdiny se i tak ztraci v hlu¢né klopytavém, a prece monoténnim tvaru inscenace;
jeji napéti se snazi udrzet robustni Hervé Pierre, jehoz kouzelnik Alkandr vécné
vladne jevisti, a dojemné houzevnata Judith Chemla jako Isabela, ktera za svou
lasku po celou dobu odhodlané bojuje.

VsSechno, co v sobé ma Corneillova Magickd komedie, ale co chybi Stojevové insce-
naci, najdeme ve Figarové svatbé, jak ji v rezii Christopha Raucka miize uz druhou
sezonu sledovat nadsené publikum Comeédie. Tentokrat jde opravdu o magické
divadlo, které bohaté, s nevyslovnou radosti, prislove¢nym francouzskym Sar-
mem a espritem, citem pro rytmus a tempo Zivelné rozehranych situaci, rozviji
Beaumarchaisav pribéh plny prevlekd, zamén a intrik, honicek a schovavacek,
skandalnich vystupi, milostnych i zarlivych scén, dokonce véetné soudniho
preliceni, nez déj ,blaznivého dne, jak zni podtitul slavné komedie, dospéje
k rozuzleni v kouzelné, snové atmosfére nocniho dostavenicka. Zacatky prvniho,
tretiho a ¢tvrtého déjstvi se odehravaji na forbiné pred oponou, v tésné blizkosti
divaku, aby se potom vzdy otevielo celé jevisté pro dynamicky, ‘do vSech kout’
rozehrané situace. Rychle a tiSe se stfida jednoducha scenerie tvorena vzdy
jednotlivymi kusy nabytku, dveimi ¢i oknem, nutnymi pro konkrétni hereckou
akci: Umoznuje, aby d€j plynul prehledné a bez preruseni, nez se na konci zastavi
v tajuplném labyrintu kulis divoké zvére a spletitého vétvovi no¢niho (svatojan-
ského?) lesa... Tak inscenace vyvolava iluzi a soucasné se otevirené odvolava na
svij status obrazu, kdyz priznava, ze vsechno je jen ‘divadlo’: Zminované dvere
do hrabénciny loZnice jsou diikladné vymalovany na platéné kulise, ale neotviraji
se jako skutec¢né dvere, nybrz funguji jako bleskurychla roleta, ktera se v prislus-
ném okamziku svine k noham postavy, aby vzapéti vyletéla a zahradila ji cestu.
Parohati jeleni unasejici na kolébavych hibetech hrabénku s hrabétem v no¢nim
lese vyjedou z portalu na priznané ovladaném divadelnim strojku - divak se smeéje
a soucasné divadlo, které na sebe postavy pravé hraji, bere mnohem vaznéji...

Figaro Laurenta Stockera je nejen muzem ,,pritomnosti“, ale doslova ,,oka-
mziku“, jak podstatu této ,maniakalni“ bytosti saim herec pojmenoval v roz-
hovoru pied premiérou.’ Na zacatku predstaveni, jesté pri rozsviceném sale

5 Viz Les Nouveaux Cahiers de la Comédie-Francaise z edice ‘L'Avant-scéne théatre’, vénované Beaumarchaisovi
a vydané pfi pfileZitosti premiéry v zafi 2007.
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Pierre de Beaumarchais: Figarova
svatba. Comédie-Francaise 2007.
Rezie Christophe Rauck, scéna
Aurélie Thomas, kostymy Marion
Legrand. Laurent Stocker (Figaro)

spécha ulickou z hledisté drobna, zivé gestikulujici postava, okamzité navazu-
jici kontakt s publikem: neposedné rozcuchana narezla ¢upiina nad vysokym
celem, pod lezérné rozepnutym cernym mansestrovym sakem, jakych vidite
kolem sebe v hledisti nepocitané, vykukuje thledna bélostna kosile a izké cerné
kalhoty se zvySenym ‘Spanélskym’ pasem. Botky na hladké, ale pevné podrazce
umoznuji sklouznout se po prknech jevisté - Figaro tak ¢asto muze ‘prisvistét’
na scénu a vzapéti se na ni ‘zapichnout’, stat v prislusnych okamzicich pevné na
zemi, jako se vznaset a poletovat... Kombinace lehkosti a zemitosti, leZérnosti
a urputnosti vyuziva Laurent Stocker i v mluvé, ktera uzemnuje rozevlata gesta
a hbité pohyby: Kulometnou palbu vécnych argumentd bystrého sluhy, ktery
chce napalit vlastniho pana, stfidaji nenapodobitelné poskakujici intonace, kdyz
pristizeny pii 1zi klickuje vymluvami do bezpedi...

Nejenom v pripadé titulni, ale kazdé postavy v této inscenaci jsme svédky
toho, jak (nejen) kostym muze spoluvytvaret obraz postavy, jehoz ramec ¢i ob-
rys (v kostymu v zasadé rovny silueté) predstavuje prostor vymezeny hve: Dava
totiz tomuto obrazu vnéjsi ‘mantinely’, zevniti ‘naplnéné’ hereckym jednanim
sjednocujicim (da se Fict gesticky sjednocujicim) vymluvny pohyb s plastickym
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Pierre de Beaumarchais: Figarova
svatba. Comédie-Francaise 2007

4 Benjamin Jungers (Cherubin)
a Anne Kessler (Zuzanka)

» Michel Vuillermoz (Hrabé),
Elsa Lepoivre (Hrabénka) a Anne
Kessler

mluvnim projevem... Hrabé Almaviva tak v podani vysokého Michela Vuillermoze
pusobil v cerném sametu médné strizeného obleku a ve vysokych holinkach az
nebezpecné, kdyz vyhrozoval Cherubinovi ¢i vymahal na Zuzance pravo prvni
noci, aby se pak, pristizeny pri intrikach a §pehovani, proménil v nemotorné
preslapujici, panakovité monstrum.® Vuillermoztv alternant - holohlavy, ne-
pomérné mensi Christian Hecq, ktery zcela spontanné zurivou dynamikou
gest a mluvy bezdéky pripomene slavného komika Louise de Funese - vymeénil
holinky za klapavé strevice na vysokych podpatcich, na nichz se umi blesku-
rychle vrtét a obracet nejnecekanéjsimi sméry a piitom stiidat toreadorské pozy.

Rezisér s herci prostirednictvim konkrétné scénicky budovaného obrazu
postav, jejichZ jednani vzdycky vychazi ze situace, upozornuji na to, ¢im se vy-
znacuje kazda dobra (a v pripadé Beaumarchaisovy Figarovy svatby dokonce
skvéla) komedie, i kdyz vyuziva tradicni zapletky, situace a typy: totiz Ze se v ni
s nalezitou komedialni bravurou rozviji situace, ktera je v zasadé dramatickd
a logicky sméruje k dramatickému fesSeni. Viceméné vseobecné plati nazor, ze
v postavé Figara vlastné konci typ komedialniho sluhy, ktery od této chvile uz
nikdy nebude vérnym ‘sluzebnikem svého pana’, protoze si jako sebevédomé in-

6 Za samostatnou zminku stoji scénické reseni dialogu Hrabéte (Vuillermoze) s Figarem, zvlast kdyz se rozviji (na
predscéné) v chizi, pfi které nejdfiv ndsleduje sluha sebevédomé svého pdna - ale najednou mé zaujmout misto toho
prvniho: Figarovy momentdlni rozpaky jako by byly reakei nejenom na pfitomnou situaci, ale mély také co fict k otdzce,
jak si tihle figarové budou asi poéinat v postaveni, které si jednou na téchto hrabétech dobudou...
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dividuum bude napristé chtit uz sam urcovat sviij osud. V Rauckové inscenaci se
v duchu Beaumarchaisovy komedie, ale obcas i vzhledem k tomu, co ‘muzikalniho’
v jejim pribéhu objevila Mozartova opera, vymanuji ze schématu komedialnich
typu také dalsi postavy, jejichZ dramatické rozhodovani je zaloZené na tak intim-
nim vnimani a niterném rezijné-hereckém rozvijeni situaci (totozném s aktuali-
zaci jejich vnitinich moznosti), které prinesl dalsi vyvoj dramatického herectvi.

V tomto duchu podtrhuje vznosna krasa Elsy Lepoivre melancholickou ‘lila’
naladu roztouzené hrabénky, ale herecka se neboji hrat ji jak vedle muzného
Vuillermoze, tak komického Hecqua jako hrdinku zmitanou vnitfnim rozporem
mezi povinnosti a citem: vérnosti nevérnému muzi a podlehnuti milostnému
vzplanuti. Hrabéncino okouzleni mladickym a néznym Cherubinem (Benjamin
Jungers snad sestoupil z Chardinovych obrazi) je v podani Elsy Lepoivre totiz tak
mocné a urazena hrdost klamané manzelky tak vasniva, ze v prabéhu hry s na-
pétim ocekavame, kam to vSsechno povede! A podobné Zuzanka bezprostiredni,
temperamentni, a prece ithledné Anne Kessler neni jen ptivabné mazana ser-
vetta: oddana Figarovi bojuje velky vnitini boj, kdyZz ji jeji pani ve ¢tvrtém déjstvi
premlouva k pasti na hrabéte - k pasti, ktera je soucasné tvrdou zkouskou Figara
a zavdava pricinu jeho zoufalym pochybnostem o zZenach, o stalosti lidského citu
a o tom, co plati ¢i neplati v tomto svéte, jak to v dojemné zvnitinélé, introspek-
tivni podobé slavného monologu z 5. déjstvi dokaze podat jen Laurent Stocker.
A ma-li Figaro dtivod pochybovat o Zenach, ma Marcelina diivod pochybovat
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o0 muzské cti a vérnosti: V podani Martine Chevallierové je to Zena ‘s poslanim’,
ktera neudstupné trva na tom, Ze sliby se maji plnit a vztahy mezi muZem a Zenou
maji byt dastojné. Obhajoba tohoto postoje vrcholi samoziejmé v konci tiretiho
jednani, kdy zvonivym hlasem v postoji Klasicistni hrdinky zada tato ihledna,
matersky kulata ostibka po doktoru Bartholovi jediné: aby se priznal ke svému
synovi a prijal ho konec¢né za vlastniho...

Z Parize do Berlina: problém aktualizace

Nékolikrat jsme pouzili pojem ‘aktualizace’. Samoziejmé jsme se mu vyhnuli,
kdyz jsme mluvili o zcivilnéni typickém pro Iuzi. V tomto pripadé jde jen o ze-
soucasnéni formy vystupovani, které jako by nam predvadéné udalosti mélo uci-
nit blizsi. Ve skutec¢nosti zabranuje divakovi pri rozvijeni vlastni predstavivosti,
a to v souvislosti s tim nejdilezitéjsSim: totiz pri prekonavani prekazek, které
nam znesnadnuji spoluprozitek, ale pravé proto ho ¢ini hlubsi diky tomu, Ze
vyzaduji mobilizaci i téch schopnosti, které nesouviseji jenom s danymi vlast-
nostmi naS$ich zrcadlovych nervovych bunék. Takovému ‘kladeni prekazek’ se
nékdy rika ozvldstnovdni, za jaké mizeme pokladat i historizaci prizna¢nou
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Frank Wedekind: Procitnuti jara. Berliner Ensemble 2008.
Rezie Claus Peymann, scéna Achim Freyer, kostymy Wicke
Naujoks

<4 Anna Graenzer (Vendla) a Sabin Tambrea (Melchior)

» Lukas Riippel (MofFic)

pro divadlo 19. stoleti od Meiningenskych. Ta ovS§em c¢inila dtlezitym tématem
individualni vlastnosti (Casto domnéle) prislusného prostredi, ale hlavné umoz-
novala takovou stylizaci hereckého projevu, ktera uz nebyla zavisla na obecné
divadelnich (teatralnich) schematizovanych pé6zach a gestech. Nasledujici vyvoj
herectvi u¢inil tento prostredek konkretizace viceméné zbytecny - samoziejmeé
v souvislosti s objevovanim postupti umoznujicich prislusnou hereckou stylizaci
jemnéjsimi prostiedky, a to i pomoci kostymu inspirovaného aktualné pouziva-
nymi stirihy.

Pravé konkrétni podnéty ke stylizaci, které poskytuje zakladni rezijné-scé-
nografické ¢i prosté scénické reseni, prinasi vzdycky ony prekazky, resp. (sprav-
néji) pomiicky i prekazky totozné s apely nejen na divaka a jeho imaginaci, ale uz
predtim na herce a jeho schopnosti. Vtomto smyslu je kazdé scénické reseni, na
kterém je koneckonct zavislé osvobozovani ¢i spoutavani hereckych moznosti,
principidlni: Je spojené s ustavenim principu, a tedy i s rozvijenim a rozvinutim
tématu, které tu predstavuje vlastné totéz; kazda stylizace totiz bezprostredné
souvisi s tematizaci a v konkrétnim hereckém provedeni s obrazem (tj. skutec¢né
scénickou podobou) postavy. D4 se Fict, ze kazda - a vzdycky nutna - aktualizace
chapana hloubéji nez vneéjsi zesoucasnéni se tedy rovna praktické scénické in-
terpretaci a interpretace nepredstavuje v tomto pripadé nic jiného nez vyuziti
scénickych moznosti textu, které souviseji s (tifeba na prvni pohled skrytou)
dramaticnosti; tj. se situaci a volbou jednani jeho aktérd. Jde o rozvinuti téchto
scénickych moznosti, které nam diktuje nase schopnost vcitit/vmyslet se do
predvadéného pribéhu a jeho aktéra. Mame samoziejmeé na mysli takové veiténi/
vmysleni, pri némz je psychomotoricky prozitek jednani téchto aktéra neoddé-
litelny od nezbytné miry nadhledu, pricemz prvni nesouvisi jen s herectvim
adruhé jen s rezii. Nejde totiZ jen o nadhled totozny se schopnosti vysmat se sobé
samému a nejde jen o jakousi obecnou schopnost reflexe, ktera je od nadhledu
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neodmyslitelna. Pokud jde o skutecné herce a herectvi, uplatiiuje se tato (fek-
néme specificka) schopnost reflexe, u které nelze mentalni oddélit od télesného,
pri samotné tvorbé obrazu postavy. Presné tak je to s Christianem Grashofem,
ktery pravé v obraze Serebrjakova ze Stryjcka Vdni i Sorina z Racka dovadi do
dusledku jisté scénické (jaksi oteviené komické, do prislusné miry groteskni)
rysy, které ho odlisuji od druhych, a proto trochu zmatly nékteré kritiky: ¢ini
tedy reflexi jednani postavy soucasti jejiho hereckého obrazu misto predmétem
pseudokomedialniho komentovani.”

K témto zavérim muze vést (a pomoci je specifikovat) i srovnani zminé-
nych tii parizskych inscenaci se tfemi berlinskymi a tfemi prazskymi, které
jsme v posledni dobé také vidéli. Pokud se tyka Berlina, byly to vedle nové rezie
Clause Peymanna v Berliner Ensemble také dvé inscenace Jiirgena Gosche, ktery
rok 2008 v Deutsches Theater vénoval Antonu Pavlovi¢i Cechovovi: 12. ledna
2008 mél premiéru Strycek Viana, vyhlaseny inscenaci roku,? o jedenact mésict
pozdéiji, 20. prosince, Racek. Sila spoluprozitku Cechovovych piibéhil, ze kterého
se zivi obé inscenace, ¢inila jakoukoli otazku aktualnosti ¢i neaktualnosti zcela
nemistnou. Opravdu spis tematika nez problematika téchto her se v pripade,
vezme-li je do ruky vynikajici (tj. také mimoradné chapavy) rezisér s vytecnymi
(tj. také mimoradné citlivymi) herci, stava tematikou tézko odlisitelnou od pro-
zitkl nasich soucasniki uz z toho divodu, Ze pri svém soustiedéni prave na tyto
nejintimnéjsi prozitky neni tak vystavena srovnani ¢asovych ¢i mistnich rozdila.

K tomuto srovnani muize naopak vyzyvat Wedekindova hra vychazejici
koneckoncu z aktualniho dobového problému, dnes jakoby davno vyreseného.
Tim zajimaveéjsi bylo sledovat realizaci feseni, které zvolil Claus Peymann
a které jako by bylo spojené s volbou mezi (jen) na prvni pohled historizujicim
pristupem, tj. uchopenim textu tak, jak byl napsany (tzn. se vSemi ‘prekaz-
kami’, které obsahuje i ptivodni dobovy jazyk postav), a néjakym aktualnim
prepisem. Uz jaksi ‘napred’ je mozné rict, Ze jeji prakticka realizace vedla - jak
se pokusime konkrétnéji dolozit - opravdu ‘od problému k tématu’. Prave to je
také diivodem, proc se této inscenaci dostava u obecenstva - na rozdil od rady
Kkritikil - stejné virelého p¥ijeti, s jakym z mnoha déivodt mohl poéitat Cechov
v Goschové pojeti.

Wedekindovo Procitnuti jara mélo v Berliner Ensemble premiéru ve stejny den

vy

jako parizska inscenace Magické komedie - 6. prosince 2008. Jako vzdy u Pey-
manna, to prvni, co na nas zapusobi, je presné vymezeny prostor pro hru sledu-
jici v fadé obraz paralelni osudy palcivé pocitovaného a zde tragicky konci-
ciho dospivani. Spolutvori jej i barvy, prisné redukované - vlastné v souhlasu
s (pred)expresionistickymi rysy hry - na ¢ernou, bilou a rudou, a to i v pripadé

7 P¥itakovém komentovdni herec na jedné strané sice postavu predstavuje (a to slovnim textem), ale na druhé strané
ji shazuje svym chovdnim. Ne Ze by takovy postup nemél jistou (samoziejmé nikoli ‘doslovnou’) obdobu napfiklad ve
vytvarném uméni. Postavi-li Duchamp zdchodovou musli jaksi obrdcené proti jejimu obvyklému umisténi, mizeme
samu tu musli srovnat s hercovym textem a zpUsob jejiho vystaveni s hercovym komentovdnim tohoto textu, ktery
samoziejmé nema nic spole¢ného s vytvarenim obrazu: je jako Duchampova Fontdna projevem (post)moderniho
ikonoklasmu.

8 Vedle titulu ,inscenace roku 2008 udélila jury ¢asopisu Theater heute - vzhledem k vysledkiim ankety kritikd - i ceny
yherec roku” a ,herecka roku” jejim tfem hlavnim predstavitelim: Ulrichu Matthesovi (Ivan Vojnicky), Jensi Harzerovi
(Astrov) a Constanze Beckerové (Jelena).

Podoby soucéasného dramatického divadla disk 27



A. P. Cechov: Stryéek Vana. Deutsches Theater Berlin 2008. Rezie Jiirgen Gosch,
vyprava Johannes Schiitz. Scéna z prvniho déjstvi

sviceni.’ Svétla podlaha jevisté se odrazi od cerného horizontu; ve stiredu jevisté
je umisténa rada otacivych cernych paneld - na rubu bilych, v nékolika oka-
mzicich rudych - a maze vytvorit kompaktni pozadi pro prazdnou piedscénu,
rizné siroké ¢i uzké prichody a prihledy na zadni jevisté, ale také skrumaz
zhroucenych nahrobnich desek, mezi nimiz hleda na konci hry Melchior Mo-
Tictv hrob. ‘Redukce’ barev zhruba odpovida polarité dvou svétti - dospélého
a teprve dospivajiciho, o jejichz stretnuti se v této ,,détské tragédii“ hraje, ale za
touto polaritou se skryva i stietnuti nevinnosti jako Cistoty/jasu a temnoty i (pii
stridani bilé s rudou) také zivota a smrti, resp. ozivujiciho s umrtvujicim. Pola-
rita barev se promita samoziejmeé i do kostymiti (Wicke Naujoks), z nichz kazdy
i preciznim stiihem a detaily pomaha obrazu postavy, tj. spoluurcuje jemnou
stylizaci hereckého projevu.

Zaujmou-li predstavitelé Vendly, Morice a Melchiora predevsim bezprostied-
nosti projevu, u dlouhych hubenych chlapcu casto jesté détsky neohrabaného

9 Autorem scénografie a svételného pldnu je Achim Freyer se spolupracovniky Heike Vollmerovou a Ulrichem Ehem.
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v gestech i chiizi, u Vendly v prvnich obrazech doslova roztanceného po celém
jevisti,!® svét dospélych charakterizuje postoj ‘anfas’, pri kterém napft. rodice
Vendly a Melchiora vedou své vychovné-obranné promluvy. Obla pani Bergman-
nova v podani Swetlany Schoenfeld je jinak maminka k pohledani, jen kdyby pii
vsem tom strachovani porad nevedla monolog a nékdy se také rozhlédla kolem
sebe. A podobné pani Gaborova Lore Stefanek, ihledna, izkostna byttstka, zuby
nehty brani Melchiora, aby ho vzapéti, Sokovana synovym hrisnym pokleskem,
bez rozmysleni okamzité zatratila. Do jasné (expresionistické) grotesky prerutsta
tento princip v pripadé profesorského sboru, nastupujiciho vzdy do stredu je-
visté v antickém pulkruhu: na kothurnovych botach podloZenych jesté sného-
bilymi podstavci krouti se tito ‘dottorové’ v ¢cernych tvrdiacich jak pomackané
figurky od Daumiera. Jak lidsky (paradoxné) vedle nich plisobi snaha pedela
Habebalda (¢esky Supity) splnit Feditelovy nesmyslné a protifeéici si tikoly: v po-
dani Veita Schuberta je to neuvéritelné nemotorné individuum na smathavych
nohou, jehoZ dojemné odhodlané usili prekonat vzdalenost z jednoho bodu
do druhého vzbuzuje jak salvy smichu, tak pocit marnosti lidského snazeni...

Kontrastné je budovany i samotny svét déti: Vyzably bledy Melchior (Sa-
bin Tambrea) s cernou ulizanou patkou v sobé tlumi zufivost, s nizZ se vrha na
provokujici Vendlu (Anna Graenzer); proti nému pusobi stejné vysoky a hubeny,
ale zrzavy Moric (Lukas Riippel) bezelstnou otevienosti a sebedestruktivni nai-
vitou ¢lovéka, ktery jako by nikdy nechtél dospét (a v tomto procesu dospivani

10 Vsechny mladé postavy hraji studenti a studentky Ernst-Busch-Schule (mimochodem rtzného naciondlniho ¢&i et-
nického pavodu).
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A. P. Cechov: Stryéek Vaia. Deutsches Theater
Berlin 2008

4 Bernd Stempel (Télegin), Meike Droste (Sona),
Jens Harzer (Astrov), Gudrun Ritter (Vojnicka)
a Ulrich Matthes (Ilvan Vojnickij)

» Constanze Becker (Jelena) a Ulrich Matthes

tedy nejen umtrit, ale také se znovu narodit). VSe vrcholi v posledni scéné, kdy
‘vstane z mrtvych’ s hlavou v podpaZzi - vykon na mladého herce naprosto nevi-
dany klaunskou bravurou, s niz zachazi s vlastnim télem doslova proménénym
mladi herci dokazou byt rovhnocennymi partnery i takovému Manfredu Kar-
gemu, ktery s nimi hraje v poslednim obraze malou, ale dtlezitou postavu ,,za-
kukleného pana“. Jsou-li chlapecké postavy budovany ve vzajemném kontrastu
riznych obrazi dospivani, Vendla Anny Graenzerové ma rozpor sama v sobé:
étericky zjev kontrastuje s tézkou cernou hrivou dlouhych vlast, kovovou bar-
vou hlasu a predevsim s energii, kterou provokuje a ‘koleduje si’ o svij tragicky
osud, vrcholici ve scéné umirani: vécné intonace détského tazani z prvnich
obrazu zustavaji, aby ted statecné zapasily se strachem z blizici se smrti.
Vnéjsi vyraz vnitiniho pocitu vyjadiujiciho podstatu prisné polarizova-
ného (pred)expresionistického dramatu jsou tak vSemi prostiedky tvarovany
do oprosténého gesta. V nékolika momentech (znasilnéni Vendly) rezisér po-
rusi tuto minimalistickou strohost primocare rozvijené situace, aby veskerou
silu prozitku soustiedil do naturalistického detailu (Melchiorav holy zadek ve
Vendliné obnazeném kliné€) - ne proto, aby jen sokoval prihlizejici, ale aby jim
dal pocitit, jak bolestné je byt dospivajicim ditétem. - A viibec, jak slaby je ¢lo-
vék, prochéazejici riznymi zivotnimi fazemi, ve kterych jako by v ném vzdycky
cosi umiralo (a které si stejné nese vSecky v sobé), nebo se vibec (jako v tomto
pripadé) znovu rodil. Slaby, a presto (¢i pravé proto) puzeny k nasili; kiehky,
a presto (Ci pravé proto) tak nachylny stat se rigidné tvrdy; citlivy, a presto (¢i
praveé proto) tak nepochopitelné necitelny. Tak nam Peymann misto dobového
problému - ke kterému by smérovalo nejen doslovné ‘historické’ pojeti zasa-
zujici pribéh do ptvodniho prostredi, ale i néjaka ‘aktualizovana’ verze, jaké
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se dozaduji nékteri kritici - vylupuje z Wedekindovy hry pribéh v pivodnim
smyslu mytu. Misto dobového problému a s nim spojené zapletky rozviji Pey-
mann téma vécného zapasu umrtvujiciho a odumirajiciho s nebezpecné a vzdy
rizikové zivym (viz posledni obraz, ktery se u ného stal skutecnym dialogem
zivota se smrti), tj. aktualni smysl misto aktualnich rekvizit.

V tomto pojeti nejde ovsem pouze o cosi obecného. Pric¢ina spociva v rezij-
né-hereckém oziveni postav, jejichz vysoce individualizovana podoba nerusi, ale
naléhavé upozornuje na to typické i archetypické v nich a v samotném pribéhu.
To posledni ovSem bezprostiedné souvisi s tim, co ¢ini uvedeni této hry kul-
turni udalosti. Podnétem k nému bylo vlastné 90. vyroc¢i Wedekindovy smrti'!
vnimané na pozadi uvédomélého budovani kanonu némecké dramatiky, resp.
zapojovani jednotlivych - i ne zrovna umeélecky zcela bezespornych, ale v mnoha
ohledech reprezentativnich - ‘kus@’ do dialogu o prislusné duchovni tradici.
S ni souvisi i déjinny zapas zranitelné citlivosti a zranujici tuposti, vzpurné
nedospélosti a starecké rigidity, nebezpec¢né zvédavosti a izkostného dogma-
tismu, anarchickych vybucht a zbésilé poradkumilovnosti, svobodného projevu
a disciplinované promény v loutku, zkratka ozivujicich a smrticich tendenci,
jak se raizné projevovaly v némeckych (a pro nas nejenom némeckych) déjinach
a v tom, co bychom mohli s védomim veskeré konvencialnosti takového ozna-
¢eni pojmenovat narodni povahou.

11 Z tohoto hlediska se premiéra konala ovsem s jistym zpozdénim: Wedekind zemrel 9. bfezna 1918.
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A. P. Cechov: Racek. Deutsches Theater Berlin 2008. Rezie Jiirgen Gosch, vyprava
Johannes Schiitz

4 Scéna z prvniho déjstvi

» Jirka Zett (Treplev) a Corinna Harfouch (Arkadinové)

Je Peymannovou vyhodou, Ze dokaze cosi podobného realizovat pravé po-
moci ryze scénické interpretace soustiedéné na divadelné rozehravané vztahy
postav, do nichz jsme schopni se diky jejich hereckému ztélesnéni vcitit, nebo/
a jejichz archetypické rysy i takrikajic vnitiné hmatové chapeme. Neni zijem
(divadelnikt i obecenstva) o takové hry, zajem, ktery ma za nasledek uspésné
pokusy o jejich nové scénické uchopeni a jim umoznované intimni pochopeni,
podminény také skuteénym zajmem o dlouhodobéjsi vyvoj a duchovni stav pii-
slusného spolecenstvi? A neni ovSem tento zajem spojeny i s vedomim, Ze jsem
chté nechté soucasti tohoto spolecenstvi?

Hned na samém zacatku zkousek Strycka Vani dal pry rezisér Jirgen Gosch
(ktery dovede zachazet s texty her casto velmi drasticky) herctim - podle jejich
vlastniho svédectvi otisténého v Theater heute / Jahrbuch 2008 - velmi dlirazné na
védomi, ze Cechovova hra, na které budou pracovat, nepredstavuje text k vyuziti,
ale basnické dilo - a k nému je tireba pristupovat s nejvétsi moznou pokorou. To
se pak projevovalo i v takovych detailech, jako Ze trval na Cechovové scénické po-
znamece zivd, i kdyz tak herec prislusnou repliku rozhodné ‘necitil’. Budiz feceno
uz ted, ze tu - soudé podle vysledku - opravdu neslo o pouhou ilustraci textu,
ale o snahu nezanedbat Zadny (scénicky!) podnét, ktery dava Cechov herctim
a rezisérovi k proniknuti pod povrch samotnych slov. Pravé timto zptisobem se
totiz herci mohli v procesu takrikajic diirazné vyuzivajicim zrcadlové neurony
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A. P. Cechov: Racek. Deutsches
Theater Berlin 2008. Kathleen
Morgeneyer (Nina) a Jirka Zett

(mirror neurons) - tedy ‘zarizeni’, které zajistuje moznost naseho vciténi do dru-
hého, atoiv pripadé pouhé predstavy'? - dostat na podkladé i fyzickych ‘detaild’,
obsazenych v Cechovovych scénickych poznamkach, dovnité textu vnimaného
vnitiné hmatové. A tak pomoci psychomotorického pociténi jednani postavy
(umoznéného zrcadlovymi neurony) proniknout i k sobé samému ¢i jesté spis
do sebe sama a potom i od sebe a ze sebe k obrazu té postavy.!* Této metodé pri-
mého apelu na - opét Zichovym slovnikem feceno - vnitiné hmatové vnimani
odpovidala i okolnost, Ze se rezisér s herci, podle jejich vlastniho svédectvi, da-
sledné vyhybali vzdy spiSe racionalnimu ¢i piresnéji spekulativnimu dohadovani
o ‘psychologickych’ motivacich.

Vedle prekladatelky Angely Schanelec spolupracoval s Goschem na obou
cechovovskych inscenacich jeho dvorni vytvarnik Johannes Schiitz. Obé také

12 Objev zrcadlovych neuronii z 90. let minulého stoleti je spojeny se jménem ‘italského Einsteina’ Giacoma Rizzolattiho
a takfikajic ‘od pramene’ se Ize o ném daét informovat v kniZce, kterou napsal spoleéné s filozofem Corradem Sinigagliou
a ktera vysla 2008 némecky pod ndzvem Empathie und Spigelneurone. Die biologische Basis des Mithefiihls v neddvno
zahdjené a (dd se uz ted Fict) znamenité ‘Edition Unseld’ nakladatelstvi Suhrkamp. O tom, Ze tento objev vzbudil v Né-
mecku zaslouZenou pozornost, svéd¢i i peknd populdrnévédecka publikace neurobiologa a psychoterapeuta Joachima
Bauera Warum ich fiihle, was du fiihlst. Intuitive Kommunikation und das Geheimnis der Spiegelneurone, kterd vysla

prvné 2006 a dosdhla uz sedmi vydani.

13 Pravé v takovych pripadech miizeme mluvit o hereckém vtelovdni do jedndni postavy, tj. o psychomotorickém roz-
vijeni predstavy, kterou herec posléze opravdu ztélesni.
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spojuje predevsim prostorové reseni. V pripadé Strycka Vini se pred divakem
otvira siroky a vysoky obdélnikovy reliéf: Vytvarnik vestaveél do jevisté rozmeér-
nou niku uzavienou stropem a ze ti'i stran holymi sténami, vSe véetné podlahy
v barveé spinavého pisku, bez oken, bez dveri. Podél celé zadni stény vede mélky
stupen urceny k sezeni a jen podtrhuje dojem, Ze nahlizime do jakési rozlehlé,
a prece klaustrofobicky pusobici ¢ekarny. Herci jsou po celou dobu predstaveni
pritomni na scéné: Kdyz nehraji svij vystup, prejdou vlevo ¢i vpravo ke sténé
a pozorné sleduji hru partneru. Jejich pritomnost nas nerusi ani v nejintim-
néjsich scénach, naopak zvysuje jevistni napéti a soucasné nenapadné nasobi
divakav pocit tcastnika dramatu. Dokonce by se v pripadé Goschova zpasobu
realizace tohoto postupu, vyuzivaného pri raznych prilezitostech, dalo mluvit
o jakési obnové principu divadla-zrcadla. ProtoZe herci-postavy se i v situacich,
ve kterych nejsou fyzicky pritomni, néjak obrazeji (jako postavy i jako herci),
divaji se vlastné také sami na sebe: vhimaji tedy scénické déni tak, jak je konec-
konctt mohou a maji vnimat i divaci. Z c¢isté profesionalniho hlediska to navic
znamena, zZe herci neztraceji spojeni s probihajicim dénim, ani kdyz v ném je-
jich postava neni pritomna: herecka namahavost takového postupu je rozhodné
vyvazovana absenci nutnosti prinejmensim se stejnou namahou navazovat vzdy
znovu; zvoleny zplsob a mira herecké angazovanosti jsou v obou Goschovych
c¢echovovskych inscenacich totiz takové, Ze herci museji (a vdaném pripadé tedy
i mohou) byt opravdu porad ‘v tom’.

Neutralni ‘soucasné’ kostymy, ve kterych vstupuji herci jakoby civilné ‘ze
zivota’ do hry, nejsou neutralni scénicky: jsou to opravdu scénické kostymy,
které pomahaji rozvijet rozporuplné jednani postav, prekvapivé, ¢asto komicky
pusobici, ale ve vysledku zcela pochopitelné... Jeleniny letni Saty v prvnim déj-
stvi tu obepinaji, tu obletuji krasné télo na pevnych, bosych nohou, zatimco ty
Soniny jsou propinaci zastérova uniforma, jakou nosi holc¢icky ve skolce, do-
maci hospodynKky i sestry v nemocnici. Hubeny, pomackany Astrov v placaté
cepici, s mohutnym knirem na neoholené tvari ptisobi v beztvarém obleku jako
dvojce stejné kirehkého, brylatého Vani, ktery oviem ma i v téch nejnemoznéjsich
okamzicich na hlavé klobouk. A propos Astrovovych knirti - ptisobi opravdu

,hloupé®, jak o nich rika jejich majitel, a podtrhuji ‘nepatiicnost’, ktera se stava
dilezitym tématem a projevuje se samoziejmeé i v jeho vzplanuti k Jelené, kterou
je od prvniho okamziku bezdéc¢né pritahovany.

Hru o histrionské sebelitosti a outsiderstvi jako zivotnim programu tedy
rezisér s herci vnima jako (zivotni) komedii. Proto se mohou Astrov-Jens Harzer
a Vana-Ulrich Matthes od zacatku jemné piredvadét - jako postavy i jako herci
v téchto postavach, pricemz hranice mezi hercem a postavou vlastné neexistuje.
Privzajemném postuchovani, mateni a prekvapovani ptisobi pronasené stiznosti
na svéti kritické sebereflexe jako klukovské vytahovani. Rikaji si tim o pozornost
okoli, které je pravé proto nebere viibec vazné, ba v nékterych pripadech ani na
védomi, a z toho nakonec prameni jejich mudéiva frustrace... Zeny v této insce-
naci berou zivot mnohem zasadnéji, coz neznamena, Ze by v nékterych chvilich
nepusobily stejné komicky. Vé¢né ‘podebrana’ ustarana Sona s détsky kulatou
tvari Meike Droste, ve vySe popsanych satickach a odstavajicich gumovkach, ani
nemuze vypadat jinak - pfes uminéné usili za kazdou cenu udrzet chod rodin-
ného hospodarstvi. A kdyz v ni vybuchnou zurivé vycitky adresované Astrovovi
ajeho piti, je to smésné-tragické vyznani lasky, které nas z jevisté zaplavi takovou
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vlnou citu - zoufalého, protoZe neopétovaného -, az se taji dech! V chovani Jeleny,
jak ji hraje Constanze Becker, neni ani stopy po nécem, co by ji provoplanové
odkazovalo do kategorie ‘osudové zeny’, natoZ po néjakém koketovani - na to je
jeji zjev trochu prilis téZkopadny a krasa trochu moc zemita; a prece je stredem
zajmu, aniz chce: at se od kazdého odvraci a schovava do nejriiznéjsich koutt ¢i
ke sténé (hle, skvély priklad hereckého citéni prostoru odpovidajiciho situaci po-
stavy ¢i - chcete-li - vnitiné hmatovému vnimani situace).!* Tahle Zena opravdu
»2hema v zivoté zadny cil“. Blouma prostorem ponorena do vlastniho svéta, ze kte-
rého jen obcas vyhlédne dlouhym zkoumavym pohledem vénovanym Astrovovi.
Odevzdané a trpélivé vysedava vedle vztekle trpiciho Serebrjakova, v nevab-
ném, pruhovaném panském pyzamu pak zmucené nasloucha Vanovu vyznani,
aby se nakonec odhodlala pomoci zoufale zamilované Soné a zptsobila tak ne-
napravitelnou katastrofu, kdyz dlouho zapirana touha po Zivoté se prozradi ve

spalujicim, sebenicivém objeti s Astrovem, po kterém nezbyva nez zbrkly astup...
Nenapadné se komedie pirehoupla v drasavé introspektivni drama, ve kterém
lidé doslova ztraceji ptidu pod nohama a vSe se nezadrzitelné riti ke katastrofe.

Co ve Strycku Vdanovi zacalo - z hlediska rezijné-scénograficky-hereckého po-
jeti -, v Rackovi se dovrsilo. Pokud jde o scénu, dosahla - patrné i po zkusenos-
tech z prvni inscenace - jenom jesté vétsi oprosténosti, coz je charakteristické:
K inscenovani Racka jako by rezisér kromé hercti uz nepotireboval viibec nic - jen
s nimi sdilenou absolutni viru a odevzdanost sloviim autora a osudim postav.
Scéna, na niz jsou opét vsichni takrka stale pritomni, je maximalné zjednodu-
Sena na skene v puvodnim smyslu - kolmou zadni sténu, opét ukonc¢enou po
celé sirce stupném na sezeni a splyvajici s cernou plochou ‘proskenia’, které se
proménuje za pomoci par kousku rekvizit v exteriér ¢i interiér: ‘Jevistém’ pro
Treplevovu hru v prvnim déjstvi je obly kamen, na kterém poskakuje a vznasi
se Nina, pro treti déjstvi stac¢i par kufri, pro Konstantintv pokoj ve ¢tvrtém pak
bilé periny, které pecliveé a smutné ustyla Masa porad dokola... Cely pribéh je o to
naléhavéjsi a vaznéjsi, ze mladinci lidé, o jejichz budoucnost se hraje - Treplev
v podani Jirky Zetta a Nina Kathleen Morgeneyer - se neumeéji schovavat za Sas-
kovani, jednaji primocare a nemilosrdné, v bezelstné upirimnosti zcela vydani
na pospas dospélym protéjskiim, kteii ovsem - jednaji stejné! Kdyz Arkadinova
v prvnim jednani shazuje Treplevovo divadlo, neni to péza provin¢ni herecky,
ktera chce upoutat pozornost na vlastni osobu, ale rozhoic¢ena, ‘psychomoto-
ricky’ pocitovana nespokojenost matky nad synovymi ‘vysledky’.

Mladistvé a kiehce pusobici Arkadinova je v podani vynikajici Corinny
Harfouch ve skute¢nosti houzevnata vladkyné: opravdu miluje svého syna, stejné
jako on ji, ale naroky, které na sebe vzajemné kladou, jsou pro jednoho i druhého
nesnesitelné - a to je rozdéluje vic, nez by si oba prali. Setkani ve tretim déjstvi,
které ma byt smifenim po nestastném Konstantinové pokusu o sebevrazdu, vyvr-
choli straslivym vystupem. Maté¢in vypad ,,ty nulo!“ (u Cechova mozna spis vztekla
reakce na to, Ze uz se syn rozplakal) stava se v této inscenaci neodvolatelnym
rozsudkem nad celym Treplevovym zivotem, ktery ho doslova dostane na kolena.

14 PFi scénickém rozvrhovani (mizanscénovdni) méli herci velkou svobodu, protoZe rezisér vychézel disledné z nich,

a takovou svobodu pry maji i v nejkonkrétnéjsim provadéni domluvenych akci pfi reprizdch. V tomto smyslu lze mluvit
opravdu o herecké rezii zalozené na dosazeni dokonalé synonymity herce €i herecky a postavy.
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Teprve pak si matka (ktera se sama za chvili ocitne ve stejné pozici, az bude se
zuiivou zoufalosti viset na Trigorinovi, jen aby ji proboha neopoustél) kone¢né
uvédomi, resp. primo fyzicky pociti, jakou bolest synovi zptusobuje. A co se tyka
ostatnich postav? Napriklad skvéla Meike Droste je po Soné ze Strycka Vini se
stejnou naléhavosti vztekle nestastnou Masou - ten vztek, koncentrovany casto
jen do svésenych koutkt zatatych Ust, neni Zadna podza, ale svétonazor. A pribéh
jejimu postoji dava za pravdu. Ve ¢tvrtém déjstvi nastane okamzik, kdy Treplev
zmizi. Masa mluvi pohrdavé o beznadéjné lasce, ale pak si opie hlavu o ¢ernou
sténu a tvar se ji bolestné zachveéje. Za scénou zazni smutné téony klaviru a ozve
se Polinino vemlouvavé usvédcujici konstatovani ,, Kosta hraje... je mu smutno...“

Rozdil mezi rdznymi ihly pohledu na to, co se s lidmi v tomto pribéhu déje,
podtrhuje az na malé okamziky (nezbytné pro logiku déje) pravé neustala pii-
tomnost v§ech na jevisti: V prabéhu hry si natolik spojime herce s postavou, Ze si
ani neuvédomujeme, zda intimni vystup mezi Treplevem a Ninou zpovzdali opa-
trné a s pochopenim sleduje jejich osudem zcela zaujata Arkadinova, nebo jeji
predstavitelka. Pritomnosti nehrajicich postav vytvari rezisér v Rackovi piimo
‘zadni plan’ Géastnych pozorovatelil, jaky zname z Cechovovych pozdéjsich her.
Takto jemné priznané divadlo na divadle vytvari nutny odstup od strhujicim
zpusobem podanych situaci rodinnych skandalti. Odvaha a intenzita, s jakou se
do nich herci ‘za sebe a ze sebe’ poustéji na holém jevisti - kde neni za co se scho-
vat, ¢im si ‘pomoci’, takze je treba pri vsi vasni zachovat vécnost a konkrétnost
jednani -, je odzbrojujici, a pritom témér kosmicka. Ano, to, co nakonec nejvic
puasobi, je uméni vydat se cele napospas - osudu postavy, divakim, divadlu, které
se stava skute¢nym zivotem natolik, nakolik je sou¢asné obrazem lidského byti.

A co doma?

V prazském Divadle na Fidlovacce hraji T¥i sestry.'® Rezisér Juraj Deak ma s touto
hrou uz jednu dobrou zkusenost - inscenoval ji v roce 2001 na zavér své mimo-
radné uspésné séfovské éry v ostravském Narodnim divadle moravskoslezském.
Tentokrat jesté dtuslednéji uplatnuje komedialni piistup k predvadéni pribéhu,
ktery mu nebrani v tom, aby se mezi postavami rozvijelo napinavé drama. A to
ani v okamzicich, kdy jako by vracel Cechovtiv zptisob Kk jeho (ve ‘velkych’ hrach)
nelehko postifehnutelnym pramentm ve vaudevillu a frasce: napriklad kdyz
v poslednim déjstvi umisti louceni Masi a Versinina tak, abychom méli tajné
prihlizejiciho podvedeného manzela s nimi takrikajic v jednom zabéru. Vedeny
timto principem vyhrocuje jednotlivé vystupy a stavi jevistni pribéh ze situaci,
jejichz v ptivodnim rozvrhu komedialni jadro stupnuje ke skryté i otevirené trap-
nosti permanentnich srazek. Impresionisticky nenaznacuje, ale zdiraznuje
cechovovské ‘nesrovnalosti’ v postavach i situacich jejich rezijné vtipnym a da-
vtipnym scénickym rozehranim. Kdyz Olga (Martina Randova) hned na zac¢atku
prvniho déjstvi vede svij vzpominkovy monolog, nepronasi ho v introspek-
tivni naladé, ale snazi se jako spravna ucitelka poucit své sestry, aby si prece

15 V piekladu Leo3e Suchafipy, dramaturgii Heleny Simaékové, na scéné Milana Davida, v kostymech Sylvy Handkové
a s hudbou Ondreje Brouska méla inscenace premiéru 15. ledna 2009.
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vzpomneély - staci pritom vytknout brizam, Ze jesté nerozpucely, ackoli je teplo,
napomenout Masu, aby nehvizdala, a pokarat samu sebe za to, Ze ji boli hlava.
A kdyz si vzapéti jednim dechem stézuje, Ze z ni kazdy den vysava silu a sou¢asné
v ni sili velika touha, musime se tomu zacit smat a pritom si klast otazku: co tedy
ze vSech téch duraznych, v optimistickém téonu nesenych prohlaseni vlastné
plati? Tuzenbach (Marek Holy) ma neodolatelné puzeni porad chodit do stiredu
mistnosti a upozornovat na sebe dlouhymi proslovy. Z kratké scény o nékolika
replikach, v niz Cebutykin (Tomas Topfer) prinasi Iriné (Zuzana Vejvodova) sa-
movar jako dar k svatku a sestry na to reaguji jako na naprostou nepatri¢nost, je
opravdu neprijemny trapas, po némz se ponizeny doktor stahne do kouta. Kdyz
vstoupi Versinin (Otakar Brousek ml.), kterého predem zevrubnou zpravou
ohlasil Tuzenbach, sestry jsou v rozpacich - tak brzy ho necekaly - a chvilku trva,
nez propadnou okouzleni z toho ‘daru’, ktery prijel z Moskvy - té Moskvy, po niz
tak touzi. Tuzenbach ovS§em zaujal obranny postoj a k Versininovu filozofovani
o zivoté se stavi jako k vyzvé na souboj, kterou je tfeba opétovat tim spis, kdyz
ho soucasné zesmeésnuje Solenyj (Pavel Necas), necekané se vynorujici z riznych
zakouti jako podivny stin.

Nic z toho, co na jevisti vidime, se neodchyluje od Cechovova textu, vse je
v ném vlastné ‘predepsano’ - rezisér s herci to zdanlive ‘jen’ naplnuji=konkretizuji
citelnym jednanim. Tahle dtGivéra v autora se v pribéhu inscenace ¢im dal vic vy-
placi. Disledné rozehrané vztahy se ve druhém déjstvi, obvykle interpretovaném
jako napjaty ‘klid pred bouii’, dale vyhrocuji, kdyz vladu v domé zac¢ina na sebe
strhavat Natasa, kterou Iva Pazderkova hraje vyborné praveé proto, Ze jeji ptivodné
komickou nepatri¢nost ¢ini nebezpec¢nou, aniz ji zbavuje lidského rozméru. Tu-
zenbach Marka Holého se mezitim stale vic dozaduje pozornosti, nejdriv u Iriny,
pak u Versinina - a jejich dialog uz ma podobu jen s namahou zadrzovaného
souboje, aby nakonec rozhodnuti odejit z armady vyletélo z Tuzenbacha jako
rezolutni prohlaseni. Jeho ‘zapas’ se svétem pokracuje trapnym stietnutim se
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A. P. Cechov: T¥i sestry. Divadlo
na Fidlovacce 2009. Rezie
Juraj Deék, scéna Milan David,
kostymy Sylva Handkova

<44 Marek Holy (Tuzenbach)
a Zuzana Vejvodova (Irina)

<« Ondfej Brousek (Andrej)
a lva Pazderkova (Natasa)

» Pavel Neéas (Solenyj)
a Otakar Brousek ml. (Versinin)

Solenym, s nimz se ptivodné chtél smirit. Holého Tuzenbach se zprvu marneé
pokousi navazat spole¢nou re¢, narazi na neproniknutelnou hradbu zurivého
mlceni, nez Necasuv Solenyj vahave, v jediné vété prizna svou slabost, aby se
vzapéti opét schoval do posupného hecovani. Scéna vrcholi sebeznicujici pitkou,
predznamenavajici souboj obou soku v konci ¢tvrtého déjstvi. Zklamana Irina
Zuzany Vejvodové, marné vyhliZejici maskary, tomu bezmocné a vydésené prihlizi.
Tenhle obraz se nam pak pozdéji spoji s okamzikem, kdy ji vidime ve tietim déjstvi
klecet na posteli jako dité, zoufale bezradnou z Olzina naléhani, aby se vdala za
Tuzenbacha, i s dalsimi momenty ve ¢tvrtém déjstvi, kdy nejprve neklidné popo-
sedava vedle doktora a po nevydaireném setkani s Tuzenbachem bloudi prostorem,
pronasledovana zoufalou predtuchou, jak zmatené zvire cekajici na ranu z milosti.

Konkrétnim rozvinutim hereckého jednani akcentuje rezisér Juraj Deak
v kazdém déjstvi urcité klicové okamziky rozhodujici pro to, jak se situace bude
dal vyvijet a co se skrze ni dozvime o jednotlivych postavach. V paméti utkvi
napiiklad Cebutykinovo ‘myti rukou’, pii kterém se svéiuje, Ze mu umiela pa-
cientka - zuiiva bezmocnost Tépferova doktora, s niz nadava vlastnimu obrazu
v hladiné umyvadla, se propoji s komicky vzteklym studem nad odmitnutym
samovarem v prvnim déjstvi a vyusti v unavené alibistickou ochablost, kdyZ pro
ného prijdou, aby sekundoval souboji, na ktery vyzval nebezpec¢né odhodlany
Solenyj v tu chvili vlastné stastného nestastnika Tuzenbacha (jenz ziskal Irinu,
ale vi, ze ta ho nemiluje). Uzkostné bleda tvar Necasova Soleného kontrastuje
s neprirozené ledovym klidem, kdyz iika: ,,ruce mi pachnou mrtvolou®, a polité
vonavkou si je utira... Kulygin Daniela Rouse je obrnény nemotornym télem
a odzbrojujicim komickym optimismem; ten ho ovsem zrazuje, kdyz musi pri-
hliZet srdceryvnému vybuchu Masi (Andrea Cerna) poté, co se odhodlala utikat
s kufrem za feydeauovsky prchajicim Versininem Otakara Brouska, ktery ani
v tak prekérni situaci nechce ztratit eleganci a glanc... Bezmocna laskavost sub-
misivniho, vééné duchem nepritomného Andreje, oscilujici ve tretim déjstvi mezi

bfezen 2009 Podoby soucasného dramatického divadla



zbabélou nevs§imavosti a zoufale upfimnym priznanim Kk totalni prohfe, je jaksi
v ramci v zasadé komického pripadu ztroskotani v jemném a naprosto autentic-
kém podani Ondfreje Brouska soucasné prikladem lidské opusténosti a samoty...

Se stejnou duvérou, jakou vklada rezisér Juraj Dedak a ansambl Divadla na Fidlo-
vaéce do Cechovovy hry, se miZeme setkat i v pfipadé jakoby tak trochu sporné
Klasiky, jiZz dnes piredstavuje Turgenéviiv Mésic na vsi, jak ho s herci Svandova di-
vadla interpretuje Radovan Lipus, ktery rozhodné nemohl hledat inspiraci v né-
jaké mistni turgenévovské inscenacni tradici.’® Dobie seSkrtanou Turgenévovu
hru o letnich laskach, o¢ jednodussi v dé€ji, o to slozitéjsi v romanticky psycholo-
gizujici drobnokresbé, zamérené na ,nejjemnéjsi odstiny milostnych prozitka®,
jak se o jednom ze svych inscenacnich sedévru vyjadril kdysi K. S. Stanislavskij,
¢tou na Smichové v nejlepsim smyslu ‘po ¢esku’ jako komedii. Ze svéziho, leh-
kym tempem béziciho predstaveni dycha hrava, radostna atmosféra, vytésnujici
Turgenévovu naladovost do nékolika zamyslenych okamzikd, predznamena-

16 Preklad Jifi Mula¢, scéna Petr Matdsek, kostymy Eva Kotkovd, hudba Pavel Helebrand, predpremiéry v prosinci
2008, premiéra 10. ledna 2009.
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« 1. S. Turgenév: Mésic na vsi. Svandovo divadlo 2008/9. Rezie Radovan Lipus, scéna
Petr Matdasek, kostymy Eva Kotkova

A Kléara Cibulkové (Natdlie) a Kamil Halbich (Rakitin)

» Lubos P. Vesely (BolSincov) a Tomés Pavelka (Spigelskij)

vajicich konec ‘francouzsky’ zapletenych milostnych hratek nudici se Natalie.
Rezisér zhustuje situace do hbité konverzace a presné pointovanych - a leckdy
i tak trochu francouzsky ptvabnych vystupt, odhalujicich vdé¢né schéma man-
zelského neporozumeéni a mileneckych nedorozumeéni.

V takto vyloZenych ‘scénach ze zivota’ nemohou byt postavy traktovany
jinak nez s rozverné komickou nadsazkou: ‘Osudova Zena’ Natalie je v podani
Klary Cibulkové narcistni stvoreni, pred o¢ima véé¢ného milence ptivabné p6zu-
jici na pohovce, kterému obcas ujede mirné kuchynska intonace. V brilantni po-
hotovosti, s niz Cibulkové Natalie skryva a odkryva své milostné spady, predstira
zajem Ci nezajem o vlastni okoli, se misi zivelna kocic¢i pritulnost s dravosti: P¥iin-
trikach kolem volby Zenicha pro schovanku Vérocku (ziva a bezprostredni Anna
Fiserova) se Cibulkova neboji ukazat venkovskou salonni lvici jako ordinérni ho-
kynarku, aby se priloveni mladi¢kého ucitele Béljajeva (typoveé presny Jifi Suchy
z Tabora) promeénila v dvojjedinou bohynku: Artemis i Afroditu. Jemna ironie,
s niz buduje Kamil Halbich manzelova ‘nahradnika v otazkach citové-smyslovych’
Rakitina, umoznuje predvést celou skalu postojua a divaka bavi, s jakou chuti
a scénickou kultivovanosti ukazuje tento herec prerod domaciho parazita a bla-
zeovaného jesity v trpiciho zarlivce, ‘trestajiciho’ Natalii atékem - coz je jedina
véc, ktera ho pred ni, jak dobie vi, mliZe zachranit. Bolsincova hraje Lubos Vesely
v klaunské poloze, kterou od poéatku nastoluje i Tomas Pavelka: Doktora Spi-
gelského predvede nejdriv jako popleteného dottora z komedie dell’arte, v bra-
vurni pohybové a mluvni stylizaci, kterou zmate své okoli tak, aby nepoznalo
jeho skutec¢né ‘povolani’ dohazovace. Postupnym zvécnovanim a oprostovanim
vyrazu odkryva doktoriiv smutny cynismus, vrcholici ve scéné namluv s Lizave-
tou Bogdanovnou, kterou hraje Kristyna Frejova v presné zkratce profesionalni
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nestastnice. Trapnost se misi s lidskym utrpenim: v takovych okamzicich lehko-
vazna komedie horkne - Milan Ka¢marcik jako klamany manzel Islajev, ktery
celou dobu prehlusoval své zoufalstvi zufrivou ¢inorodosti a vztek si vyléval na
vlastni matce (Milena Asmanova), sehraje scénu vrcholného ‘odhaleni’ tak, ze
se radéji opije, nez by prohlédl a zjednal si pofadek ve vlastnim domé. Dabelsky
popichne rezisér zenskou jeSitnost zavére¢nym obrazem opusténé Natalie, kdyz
vsichni ti, které na zacatku tolik pritahovala, od ni nakonec utikaji...

Zvlastni postaveni ma ovSem mezi inscenacemi, které jsme méli moznost zhléd-
nout na prelomu starého a nového roku v Praze, Smoc¢kova inscenace Ptdkoviny
Milana Kundery. Jde totiz predevsim o dramaturgicky ¢in: nové uvedeni mélo
ukazat, patti-li tato hra do pomyslného ‘kanonu’ ¢eské dramatiky, nebo jen dobég,
ve které byla napsana. O jeji aktualnosti ¢i neaktualnosti se v kritice také rozvi-
nula jista drobna debata; 1épe feceno, nékomu prosté pripadala neaktualni. Pii
takovych soudech vzdycky spolurozhoduje schopnost posuzovatele, pustit si to,
co na ¢lovéka z jevisté utoci, takrikajic k télu; samozrejmeé jestli na néj opravdu
néco Utoéi. V piipadé Ptdkoviny na jevisti Cinoherniho klubu byla tato podminka
splnéna kromé jiného a mozna dokonce predevsim tim, Ze inscenace nechava
mluvit samotnou hru. To v dnes$nich ¢eskych podminkach opravdu neni tak
malo. Utok z jevi§té mtiZze byt samoziejmé nékomu i nepiijemny. Necha-li si
¢lovék pustit hru k télu, nebo ne, zalezi na radé okolnosti, kromé jiného na
prislusném spolecenském kontextu a na tom, jak si a jestli vibec si nechavam
pustit k télu (jako namét v podstaté permanentniho a casto i zcela praktického
premysleni) samu soucasnou spolecenskou realitu - a jsem-li tedy i sam jako di-
vak schopny podivat se na scénické déni jako na jeji obraz v zrcadle. Jde zkratka
vzdycky o srovnani obrazu a reality a vtom ramci také - jde-li o hru napsanou at
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Milan Kundera: Ptakovina. Cinoherni klub 2008. Rezie Ladislav Smoéek, scéna Lubo$
Hriza, kostymy Simona Rybdkova

<« Zleva Jana Bfezkovd (Prusdnkovd), OndFej Vetchy (Reditel), Jaromir Dulava
(PFedseda), Pavel Kikinéuk (Télocvikar), Nela Boudové (Spravkyné budov)

A Marika Prochézkové (Rizena) a Jaromir Dulava

» OndFej Vetchy a Lucie Zaékové (Eva)

pred ¢tyimi sty, ¢i prred Ctyriceti lety - o srovnani ¢ehosi (aspon jakoby) minulého
(i kritikova) chut k takovému srovnani, ovlivnéna prilis velkym mnozstvim ‘mi-
moestetickych’ vliv, pak rozhoduje o prijeti ¢i neprijeti scénického obrazu casto
spis nez to, nakolik se pomoci specifickych prostiredka povedlo ucinit aktualnim
smysl prislu§sného scénického déni samotnému divadlu tim, jak hluboko za
pripadné dobové ¢i domnéle pouze dobové atributy textu dokazalo proniknout.
Tim vic to ovSem plati v pripadé této hry Milana Kundery.

Mluvime o hte - ale neni to opravdu jen pouha hricka, zertik, anekdota
z rodu téch, kterymi jako by se na prvni pohled vycerpavaly pripady smésnych
lasek - a vlastné néco, co Milan Kundera pricinil jako by na okraj svych ‘zavaznéj-
§ich’ opusn, které zhruba v té dobé psal (Zert), ¢i které teprve mély byt napsany?
Vsechno zac¢ina schematickym znazornénim zZenského pohlavi znamym tehdy
predevsim z panskych zachodt a provedenym na skolni tabuli samotnym fedi-
telem skoly, tedy instituce, ktera pres své nejriiznéjsi soucasné podoby poiad
funguje jako priklad zarizeni s ikolem zkaznovat mladez a ¢init ji tak vhodnou
k pouziti pro spole¢nost. Pan reditel je ovSem z téch, ktefi chtéji, a dokonce
uméji udélat si i z vlastnich neprilis prozivanych funkénich povinnosti - ¢asto
i pomérné skodolibou - zabavu (viz Sacovani ucitelu i ucitelek a jejich vyplaceni
rakoskou). Vysetirovani donebevolajiciho prohiesku vede ovSem nakonec k du-
sledktim, jaké si sam nepral, zvlast kdyz se do procesu vySetfovani a trestani
zapoji vSemocny Predseda. Toho Jaromir Dulava v ramci rezisérovy koncepce
rozhodné nehraje tak, Ze by za postavou inspirovanou funkcionaii minulého
rezimu nebylo mozné si predstavit jakéhokoli §éfa v kterékoli dobé, ktery si
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kompenzuje vlastni komplex ménécennosti mamincina synacka vyuzivanim
¢i zneuzivanim moci a za maskou laskavé rozsafnosti (ty Dulavovy intonace!)
skryva nemalou porci ‘normalniho’ a podrizenymi slouhovskymi povahami
vlastné vitaného sadismu. Z Reditelova nedokonaného pokusu odvraitit nece-
kané kruté duasledky vlastniho Zertu priznanim se paradoxné vyvine jakési vice-
méné jednostranné sblizeni s Predsedou, ktery z vSestranné - a ted i z dasledka
vlastniho nepovedeného Zertu - frustrovaného ¢lovéka ucini nastroj zkousky po-
tencialni vérnosti ¢i nevérnosti své snoubenky. Pan Predseda chce mit totiz jako
hrdina vlozené novely ze Cervantesova Dona Quijota a jako kazdy, kdo (véetné
mocipanu) je si trvale nejisty sam sebou, vzdycky a za vSech okolnosti jistotu.
Reseni je i proti zminéné novele parodické; snadny uspéch u prislusné damy,
0 jejiz vérnosti Pfedsedu oviem nevahal (slouhovsky) ujistit, se Rediteli vymsti:
bude ji ted vzhledem k tomu, co ji ekl o svém skutecném vztahu k Predsedovi
(a co ona si neopomneéla natocit), obstastnovat i dal, ackoli si ji hnusi.

Hra postavena na paradoxech, ktera jako by prevraceni konvenc¢nich pravd
u Oscara Wildea stupnovala az k provokativni demonstraci zvracenosti v§eho
a vSech, muze ovSem diky své zanroveé-stylové poloze, vyplyvajici ze samotné
kvazi-absurdni zapletky, pripadat jako zabavna pseudofilozoficka lekce o tom,
jak se kazdé lidské konani vcetné nevinného zertu stava parodii svého zaméru.
I jako takova klade ovsem dost zapeklitou otazku, kterou si po svém resi i Pred-
seda a kterou by v adekvatnéjsi formulaci bylo mozné tlumocit povzdechem, co
1ze viibec na tomto svété za tohoto jeho stavu a s takovymi lidmi (pripadné vcetné
nas samych) brat nebo nebrat vazné. Z hlediska samotného jednani postav se
ale navic i v souvislosti s touto otazkou stava svéraznou studii ‘Ceské’ povahy
(kde ‘Ceské’ je spis charakteristikou pouzitelnou prosté na jisty druh jednani,
rozsireného i mimo nase hranice), a to samoziejmé vcetné toho vSepronikajiciho
a vSezahrnujicho fizlovstvi, dnes takiikajic investigativniho, jehozZ vysledkem
bylo uz po premiéie Ptdkoviny i nechutné osoceni jejiho autora. Pouze sati-
rickému zaméreni takového ‘studia povahy’ brani v jeho hie zejména totalni
dvojznac¢nost jednani Reditele, ktery (nap¥iklad) tolik chce pomoci osoéenému
zakovi, a prece se nakonec ujme fizlovani Predsedovy snoubenky... Jako by se
v souvislosti s touto v mnoha ohledech sympatickou i (soucasné a ve stejny oka-
mzik) nesympatickou figurou vynorovala otazka povahy kazdého ‘recesistic-
kého’ (¢i svejkovského?) a nakonec vlastné také postmoderné nevazného vztahu
k realité, provazena ovsem dalsi, jesté zapeklitéjsi (a stejné tak opravnénou jako
smeésnou) otazkou, jak to a cokoli vlastné hodnotit. Mimochodem, sam Milan
Kundera sice nehodnoti, ale svého hrdinu ¢i antihrdinu necha ve hre potrestat
opravdu straslivym zptisobem... Skoda, Ze talentovany Ondiej Vetchy jako by
nemeél odvahu herecky vyostrit dvojzna¢nost jednani své postavy tak, aby byli
nad otazkami s nim spojenymi nuceni se prece jenom zamyslet i nékteii z téch
(a v radé pripadt i vhimavych) divaki, co i po tomto novém uvedeni pochybuji
o trvalejsi ptisobivosti Ptdkoviny. Pokud jde o jeji novou inscenaci, spolu s drive
probiranymi dvéma jenom prokazuje, Ze jestli zminéna (dvé) parizska predsta-
veni strhavaji svym poetickym ptivabem a vSechna tri berlinska premyslivou
citlivosti, prazska se vyznacuji tradi¢cnim ceskym komedialnim vtipem. Pritom
pusobi v kazdém jednotlivém pripadé o to naléhavéji, o¢ méné citelné jim chybi
(zejména na herecké roviné) i to, co slechti predstaveni z Parize a z Berlina.
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Misto

,Co zde chcete?” pta se Anna na samém
zacatku Periferie neznamého muze, ktery
pravé bez zaklepani vstoupil do jejiho
bytu a tim i do zivota a az do jeho konce
v nich obou ztstane: hra konc¢i kratce
poté, co skonc¢i Annin zivot, a smrt vze-
jde ‘zrukou’ (doslova) tohoto muze, ktery
ji zahy prestane byt neznamy (i kdyz
je otazka, kdo tyto ruce ve skutecnosti
stiskl). Konec hry nastane ve stejném
pokojiku, rovnéz vecer a rovnéz za pri-
tomnosti jen jich dvou: Franciho a Anny.
Mezi pocatkem a koncem ubéhne jen par
dnu, téch nejkrasnéjsich i nejstrasnéjsich,
jaké zazili; pohravali si v nich se stéstim
a Stésti si pohravalo s nimi. A v tomto
zapase, prece tak nerovném, se hralo
o slovo. Zvitézil Franci a vyhral sprave-
dlnost. Piesné jak po tom touzil.
Premiéra Periferie se konala 26. 2. 1925
v Méstském divadle na Kralovskych Vino-
hradech v rezii Jaroslava Kvapila a scéno-
grafii Josefa Capka. Uspéch, podpoieny
‘kontroverznosti’ jejtho zavéru, se zahy
prenesl i do zahranici a potvrdil tak au-
torovu pozici naznacenou jiz predchaze-
jici veselohrou Velbloud uchem jehly.! Po

1 Cestu do svéta véak musel autor své hre pootevfit zménou
jejiho zavéru; byla to dan, o jejiz nezbytnosti naprosto nebyl
presvédéen, pFesto na ni pfistoupil - ,hlavné z vdéku k las-
kavému slavnému rezisérovi“, ktery ,vénoval Periferii vzdc-

xu

nou pfizen” (Langer 2001 b: 330). Tento fakt je dostate¢né
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eriferie: Langerova
ra 0 slovu a o slovo

Jana Cindlerova

Unoru se leccos zménilo. Umélecky i spo-
lecensky vyznamna a popularni osob-
nost demokrata, legionare, humanisty
Langera se stala nepohodlnou a byla ele-
gantné ‘opomijena’, ackoli ji tésné pred
tim Gottwaldova vlada stacila ocenit ti-
tulem narodniho umeélce. Sam Gottwald
k tomu v dopise doplnil: ,,Zv1asté vzpomi-
nam Vasich dramatickych praci, v nichz
jste projevil tolik porozuméni pro pro-
sty lid nasSich predmésti“ (Langer 2006a:
170). Tu a tam se sice ‘Langer’ objevoval
i pozdé€ji, zejména jako autor dél pro déti
amladez, presto vsak miize byt zatim po-
sledni inscenace Periferie, ziejmé nejvy-
znamneéjsi polozky jeho dramatického
dila, vnimana jako svého druhu drama-
turgicky objev; at uz dramatického kusu,
nebo viibec autora. Ve Svandové divadle
na Smichoveé jej ucinili rezisér Daniel Hr-
bek s dramaturgyni Martinou Kinskou,
premiéra se uskuteé¢nila 2. 12. 2006. Cim
dodnes Periferie oslovuje?

Franci, mlady a pohledny tanecnik,
prichazi z vézeni, kde si odsedél rok za

zndmy, proto se zde Zadné z variant druhého zavéru nebu-
deme vénovat. Ostatné éas provéril pravoplatnost pivod-
niho zakonceni dostatecné. Jen pfipomernme, Ze to byl Max
Reinhardt, kdo po své prvni - a souéasné vibec prvni zahra-
niéni - inscenaci Periferie v Berliné (premiéra 1. 10. 1926)
pozddal autora o jiny zdvér. A efekt se skute¢né dostavil, aé-
koli ,autor v néjakém koutku duse si ovsem trochu zaplaka
(ibid). Po fenomendlnim videfiském Gspéchu druhé Reinhard-
tovy rezie o rok pozdéji (1. 6. 1927) pak hra proslavila ces-
kou dramatiku vedle dél Capkovych ve svété: jaky paradox.
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vyloupeni bytu. Jeho kamaradi Tony
a Barborka se ke spoluviné sami nepii-
znali, a Franci je neudal. Nyni vstupuje
do bytu, ve kterém s nimi bydlel jesté
pred rokem, ale o kterém samoziejmé
tusil, Ze uz nebude jejich. Nema ovSem
kam jit, proto zamiril prosté tam, kde
mu to byvalo kdysi nejblizsi: do vlast-
niho ‘teritoria’.

Prostitutka Anna, ktera byt nyni obyva,
neni z jeho prichodu nadsena, postupné
se vSak v ni probouzi zvédavost, pak sou-
cit, poté Zensky zajem a nakonec cosi ve-
lice blizkého lasce. A mozna je to opravdu
laska - v ramci Anninych moznosti. Pod
nenucenym, trochu ostrazitym dialogem
dvou mladych lidi, kteri se vidi ndhodné,
poprvé v zivoté, a ktefi maji zprvu je-
diny predmét a diivod hovoru - byt, za-
¢inda postupné vrit vasen i vzruastat pre-
svédceni, ze tady chtéji ztstat spolu. Je
oba pritom toto misto ucinilo nestast-
nymi: Franci se piece ocitl ve vézeni kvali
svym spolubydlicim a Anna primo rika:

,DI1iv to prrece porad jesté mohlo byt jiné.
Tady uz ne. Clovék mél vselijakych na-
déji! Ale tady jsem poznala, Ze se uz neni
¢eho chytit.“ Anna vnima toto misto jako
kout, konec, okraj mésta, spole¢nosti i zi-
vota, kam je definitivné zatlacena. Také
pro Franciho znamenalo konec, na ktery
vsak hodla nyni a pravé zde navazat no-
vym, leps$im zacatkem. Jejich vnimani
tohoto mista a soucasné vlastniho mista
ve svéte se tedy zasadné 1isi; ale po chvili
stravené s Francim zacina také Anna veé-
Iit, Ze by se mozna i zde, dokonce prdvé
zde, mohlo byt ¢eho, koho chytit... Role
se zacinaji obracet: je to sice nyni Annin
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byt, Annino misto, ale je to Franci, kdo
rika: ,,Ja ti rucim, ze se za tyden ode mne
ani nehnes.“ S Francim vstoupil k Anné
novy zivot.

Boj o misto, kterym divadelni hra,
vztah Anny a Franciho i jejich vysoka hra
o Stésti zacaly, konc¢i protentokrat jejich
spolecnym vitézstvim: misto, na némz se
setkali, si uhajili - oni dva proti celému
svétu. Existenci tohoto protivnika pripo-
mina Franciho refrénovité opakovana,
stale vasnivéji vyslovovana véta: ,,Zavri
ty dvere!”“ Za nimi nejenze zac¢ina vneéjsi
svét, ale sedi zde - priznacné zady k bytu
i k publiku - i jeho reprezentant: svec,
ktery si niceho nevsima, pouze pracuje.
Bez ustani klepe kladivkem jako poné-
kud nepresna vterinova rucicka.

Sevcova piitomnost na hranici An-
nina bytu zpusobuje, Ze tento prostor
neni jejim intimnim dzemim; naopak
z néj ¢ini prostor verejny, doslova ‘ve-
fejny dim’, kdyz ‘zasahuje’ do rozho-
voru Anny a Franciho zvukové i obrazoveé.
Tvirci smichovské inscenace elimino-
vali Sevcovsky element na pouhy zvuk:
uloha odpocitavani c¢asu tak zustala za-
chovana, snad i zvyraznéna, avsak na-
sledné ‘zaklopeni’, zintimnéni prostoru
se tim rozmlzilo. Ma vsak svij vyznam.
Dochazi k nému v zavéru scény, kdy Anna
v ovzdusi rostouci vasné ,,stoji (...) chvili
u dveri, jako by u nich hledala ochranu,
a nyni je pribouchne®“. Prudce tak od-
sekne vSechno ostatni - vnéjsi svét i pe-
riferijni polosvét - a ohradi prostor, ktery
uzneni ‘vefejnym domem’, ale intimnim
mistem, kam od tohoto okamziku patii
jen ona a Franci. - Poruseni tohoto pra-
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< Josef Capek: Ndvrh scénické vypravy ke h¥e Frantiska Langera
Periferie. Méstské divadlo na Kralovskych Vinohradech 1925.
Rezie Jaroslav Kvapil

A Zdenék Stépdnek jako Franci. MDKV 1925
» Mila Paéovd jako Anna. MDKV 1925

»» Bohus Zakopal jako Soudce. MDKV 1925

vidla zpuasobi prvni smrt, ktera zde na-
stane, a pak i tu druhou.

Kure

Franci je hodny - to je jeho zakladni vlast-
nost. Proto mu jeho kamaradi prezdi-
vaji Kure. ,,Protoze to byl takovej veselej
kelnericek a tancmajstr. A udélal kaz-
dymu vSecko kviili. Dobrotisko na vSecky
strany. Uz se ani pro ten frak na nas ne-
zlobi,“ ¥ika Tony.

Franci je hodny nikoli proto, Ze by se
tak rozhodl nebo zZe by tim cosi sledoval.
Zcela prirozené takovy je - neni davod,
aby se choval jinak. Pfiznac¢na je jeho re-
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akce na Barborkuv alibisticky monolog
prijejich prvnim setkani po navratu z ve-
zeni. Barborka: ,,Bylo to od tebe hezké,
ze jsi mlcel. A ja bych se k obci nedostal,
kdyby se néco takovyho na mne pichlo.
To bylo od tebe spravné, ze jsi mlcel. A Ze
jsme ti nic neposlali, z toho si také nic ne-
délej, ja si myslil, Ze to néjak vydrzis, a po-
silat jsem ti nemohl nic. Kdyz je ¢lovek
ve stalém misté u obce, tedy si musi dat
pozor. A ja zrovna tak dobre védél, Ze to
predrzis.“ Franci odpovi pouze: ,No, je
to tak. Ale... Vzdyt, vzdyt ja jsem rad, ze
jsem zas s vami, vy chlapi!“

Tony s Barborkou jsou jisté také radi,
ovSem na rozdil od Franciho nepostra-
daji pud sebezachovy ¢i prosté zdravy
selsky rozum. Ty jim pred rokem velely,
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aby ‘vtom’ Franciho nechali samotného,
a proto ani ted nemaji problém se s nim
po jeho navratu setkat. Maji ho prosté
radi a stydi se jen malo - lidovy pragma-
tismus jim napovida, ze k tomu neni du-
vod. Jejich jednani si situace prosté vy-
zadala a Franci to koneckonct prezil.
Z téhoz duvodu muze nyni Barborka,
ktery praveé pracovneé povysil, beze studu,
bez pocitu viny prohlasit: ,Vydélam si
dost, abych ti jeden mésic koupil kabat
a podruhy lakyrky a kosili“ - nebot to
vSechno Francimu, zatimco byl ve vé-
zeni, s Tonym propil. A Franci nevycita,
pouze odpousti. Proto ho kamaradi ne-
berou a zfejmé ani nemohou brat prilis
vazné a Tony mizZe Anné zcela uprimneé,
bezelstné, ba hrdé, primo s ‘otcovskou py-
chou’ ¥ici: ,,A dobrej kluk, toho si vaz, to
ti fikdm. Toho jsme my vychovali.*
Dalsi Franciho kli¢ovou vlastnosti je
jeho - zatim jen naznacena - spontan-
nost. Ve své priznivé podobé se projevila
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pri prvnim setkani s Annou: jako mila
az roztomila bezprostrednost, kterou ji
okouzlil a ktera vyvolala oboustrannou
pottrebu spolu na jejich misté uz zuastat.
Kdyz pak spolu o den pozdéji poprvé
tan¢i v zahradni restauraci a chromy
Tony je doprovazi na harmoniku, po-
vzbudi jej Franci pratelskym placnutim
po rameni, kterym drobného Tonyho té-
mér srazi k zemi. Tony: ,,Ouvej, clovéce,
mas tézkou ruku, odpocatou. Dej si na ni
pozor.“ Tento takika ptivabny detail svéd-
¢ici o nadbytku Franciho energie pred-
stavuje prvni predzvést, Ze jeho spontan-
nost mtze mit dvojseény charakter.
Stésti Anny a Franciho trvalo pouhy
den, ,,od vecera do vecera“, jak pozdéji
oba rikaji. Druha podoba Franciho spon-
tannosti se totiz projevila. Franci vesel do
bytu, ktery si pro sebe s Annou uhgjili,
a spatril tam Annina zakaznika-vetrelce.
Ackoli vcera zavreli dvere pired vnéjsim
svétem... ,Vzdyt vis, ¢im se zivim,“ rika
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< Frantisek Langer: Periferie.
MDKYV 1925. Mila Paéova,
Zdenék Stépdnek a Ludvik
Veverka (Tony)

» Frantisek Langer: Periferie.
Méstské divadlo na Vinohradech
1947. Rezie Jaroslav Kvapil.
Vladimir Hlavaty (Tony)

a Otomar Krejéa (Franci)

Anna pozdéji a Franci opaci: ,,Ale jesté
nikdy jsem to nevidél.” - Byla to situace
az prilis podobna té z predchoziho ve-
cera: Franci vchazi do bytu, Anna na néj
prekvapené a polekané pohlédne a ze-
pta se: ,,Co zde chces?” Dnes mu jiz tyka,
protoze od vcerejska patfi k sobé a do
tohoto bytu, a praveé proto nemeéla Anna
tuto otazku vabec vyslovit. To byla chyba
vétsi nez sama zakaznikova pritomnost.
Franci se nejprve obofi na ni - az v oka-
mziku, kdy Pan vyhrozuje policii a bere
do ruky hitl (mozna se chysta k obrané,
mozna k odchodu), zattoc¢i Franci na néj:
,Odhodi zidli, ktera mu je v cesté. Zidle
je vsak chatrna, Ze mu v ruce zuastane
kus opéradla.“ A tak Franci nahle drzi
zbran, kterou Pana uderi a na misté jej
usmrti. Tak rychle skoncilo stésti, které
zde teprve véera zacalo.

Zabit nechtél. Ale byla to opravdu na-
hoda? Jisté ano, nazveme-li tak i Fran-
ciho prvni setkani s Annou v jeho byva-
1ém, jejim soucasném a jejich spole¢ném
budoucim byté. Francimu jakoZzto spon-
tanni, bezprostredni bytosti se véci déji.
Prichazeji k nému, prekvapuji jej, pa-
daji na néj. Zrejmeé je pritahuje - timtéz,
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¢im pritahuje Annu. Bezprostirednost,
o stupen vysSe pak svoboda, neni pouze
priznacnym povahovym rysem, kterym
autor Franciho obdaril, aby jej individua-
lizoval: tato vlastnost stoji piimo v centru
vseho déni ve hie a toto déni roztaci, pro-
toZe se projevuje na nékolika urovnich.
Stejnou svobodu pro vSechny zajistuje

mordlka, kterou hlidaji zdkony, za jejichz
prekroceni v podobé zloc¢inu stihne pa-
chatele trest, prokaze-li se jeho vina. Jak
jednoduché. Kdyz vsak jedinym jistym
bodem z celého tohoto TFetézce je trest,
ktery navic spociva v palcivé touze pa-
chatele po vnéjsim trestu, je situace slo-
tannost, svobodnost zptisobuje, ze vzdy
jednal a vhimal opravdu ‘bezprostiedné’ -
bez jakéhokoli vnéjsiho ¢i vnitiniho pro-
stirednika, bez ohledu na svou védomou
vili. A soucasné vzdy v souladu s ni, pro-
toze jak mluvil, tak jednal. Ale najednou

musi mluvit jinak, nez jednal. Sam tomu

nerozumi; nevi, co se to s nim najednou

déje, Ze chce porad povidat, kdyz prece

rozumove vi, Ze o tom povidat nemd. Ci-
time zde ozvuky Freuda - Langer jim byl

v dobé prace na Periferii opravdu zaujat.
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A kdyz pak tyto dvé protichtidnosti vy-
usti v takovy konflikt, ktery dosud svo-
bodnou bytost utlacuje, tlaci tak daleko
‘na periferii’, Ze uz pak nevi kudy kam,
tato bytost se lame.

Franci dosud dokazal brat zivot tak,
jak prichazel - aniz by si hyckal utrpéné
rany, ¢i snad aniz by vtbec jaké rany re-
gistroval. Sam je proto nema divod roz-
davat. Urbana ‘ranil’ snad poprvé v zi-
voté védomeé, dokonce fyzicky, a dokonce
smrtelné. Aby stravil néco takového, na
to zdaleka neni uzputsobeny. Proto také
to prvni, co ho spontdnné napadne, je
sam se udat na policii. Zabrani mu v tom
Anna, vedena prirozenou mileneckou ‘so-
beckosti’: ,Mam té tak rada, jakziva jsem
nemeéla nikoho tak rada jako tebe, viibec
nemeéla jsem nikoho rada, az tebe. Franci,
byla jsem tak Stastna, Ze jsem té nasla.
(...) Cely den jsem dnes méla takovou ra-
dost, Ze nékoho mam (...).“ Franci si tedy
hodi Pana pres rameno a odchazi s nim
,2hékam, vsak néco najdu“. Doda pri tom
dilezitou vétu: ,,Myslim, Ze to dobre do-
padne, jestli budu mit Stésti.”

A opravdu mé€l stésti - ale dobte to ne-
dopadlo. V tomto okamziku se totiz jesté
z poslednich zbytk nauceného selského
rozumu domnival, Ze nejdtlezitéjsi ze
vseho je, ‘aby se o tom nikdo nedozvé-
dél’. Je to vlastné opét typicka Franciho
reakce, bezprostiedni, impulzivni a ne-
vyspekulovana: nic pirece neudélal, ma
Cisté svédomi, néjak to prezije. Uvazuje
stejné jako pred rokem, kdyZ neprozra-
dil kamarady, kteti jej zatahli do loupeze,
i kdyz soucasna situace je vlastné obra-
cena. Tehdy to vlastné neudélal - a vzal
vinu na sebe; tentokrat to vlastné udélal -
a chce to skryt.

Smycka

Vsechno se dari, Franci ma Stésti. Po-
licisté, které sam piivolal, rozpoznaji
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v mrtvole stavitele Urbana, znamého
bohace a opilce, a zpisob jeho smrti na
jakémsi stavenisti vyhodnoti jako ty-
picky opilecké upadnuti. Pfesné tak ho
Franci naaranzoval, jako by k smrti do-
§lo pravé tam, a nyni dokonce zada ‘na-
lezné’. Timto okamzikem zacina jeho
série Stastnych udalosti: od stavitelovy
vdovy ziskava odménu, o jaké se mu
ani nesnilo, a to vcetné fraku, ktery mu
umoznuje zah4jit tanec¢ni kariéru. A ta
se opravdu zac¢ina darit.

Jenomze domov, byt, misto, které si
Franci uh4jil pred vetielcem, se zménil
v misto smrti. A Francimu se tam nahle
nechce. Po ‘odevzdani’ Urbana policii
tak useda na lavicku, ktera se ma zane-
dlouho stat jeho lavici soudni, a setkava
se zde s podivnou Zebrackou bytosti, ve
skutecnosti pry byvalym soudcem, je-
muz vénuje korunu na rum. Bylo to jen
kratké setkani, o kterém Franci ani ne-
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<« Jarmila Svabikové
jako Anna. MDV 1947

» Frantisek Langer

a Jaroslav Kvapil pFi
zkousce Periferie na
jevisti Vinohradského
divadla, 1947

uvazoval, Ze by viibec mohlo mit pokra-
covani. Tehdy totiz jesté dokazal v klidu
odpovidat: ne, opravdu nepotiebuji zad-
nou pravnickou radu. Avsak tou korunou,
kterou Soudci vénoval, si pristi setkani
jaksi predplatil.

Mezitim se Franci ocitl ve zvlastni si-
tuaci: jeho ‘zazitek’ mu nejde z hlavy a je
¢im dal urputnéjsi. A tak jej ‘odpousti’
mluvenim: mluvi, mluvi, mluvi - stale in-
tenzivnéji, riskantnéji, zoufaleji, urput-
néji. Nejprve postaéi Anna (ale ta ,,u toho
byla“), poté nabizi ‘pravdu’ vdové po sta-
viteli - ‘na revan§’ za frak, ktery mu Ur-
banova vénovala. Pak se chlubi pred re-
ditelem no¢niho podniku: ,,Tenhle frak
jsem si vydélal az teprve pred tydnem,
Ze, Anci? (...) Postaral jsem se o hodného
clovéka a za to jsem po ném dédil.“ Nato
vydési podivnymi Fe¢mi Annina ctitele:
»Abyste védél, jaké mam Stésti. A protoze
se tim chci pochlubit.” Pak jiZz vypovi
cely piibéh ‘o své sile a Stésti’ Tonymu
a Barborkovi, aby jej nasledné oznacil za
smysleny (,,Ja bych s né¢im takovym lezl
ven?![...] Zeto byla legrace!“), a se vSemi
detaily jej konec¢né vykiici do hluku mo-
tocyklu, ktery si pobliz osudného stave-
nisté opravuje jeho nic nezaslechnuvsi
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majitel.?2 Nic nepomaha4, a tak se Franci
prosté priznava: nejprve pani Urbanové,
poté policejnimu komisari. Urbanova
prohlasi, zZe se jeji manzel ,zabil sam,
svou vinou. A dobfe pro mne i pro jiné,
Ze se to stalo“, komisar usvéd¢éi Franciho
ze 1Zi jeho vlastnimi maskovacimi ma-
névry a predlozi mu oficialni policejni
verzi celého pripadu. Nikdo z uvedenych
Franciho neslysi - kazdy z jiného diivodu.
A tak Franci mluvi stale vice a stale hlasi-
téji, a kdyz uz rekl vSe a vice uz nemuze
ani rvat, nevi kudy kam.
A tak se vraci k Soudci.

Mnohostén

Urban zabiral Francimu misto, bral si
to, na které nemél z Franciho pohledu

2 Smichovsti tvirci nahradili motocyklistu stavebnim dél-
nikem a motocykl stavebnim strojem. Inscenace se tak
priblizila predobrazu dramatu Periferie, povidce Kruh, ktera
zachycuje pachatele Jana, neodbytné a bezdéky se neustdle
vracejiciho na misto €inu. Stavebni délnik tuto osudovou
spjatost s mistem jesté vice podporil - byt se zde nejednd
o ‘misto cinu’ jako v Kruhu, ale o oficidlni misto nalezeni
mrtvého, v kazdém pripadé tedy o (domnélé) misto smrti,
pro Franciho podobné traumatické.
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narok, a Franciho obrana vlastniho te-
ritoria byla tedy svym zptisobem ‘oprav-
nénd’. Ovsem také Urban mél v ramci
svého obchodniho vztahu s Annou sva
prava, a jeho odpor proti Francimu
byl tedy také ‘opravnény’. Zda se, ze
nitky ‘nedorozumeéni’ (a viny) se sbihaji
u Anny. Ale jak je to s nutnosti trestu?

Totéz misto jako Francimu - také ‘zi-
votni prostor’ - zabiral Urban své man-
zelce; dokonce natolik, ze vedle néj ani
nemohla dychat. Takto - jako Zenu kdysi
ziejmeé velmi trpici a dnes jiz zcela vy-
haslou, jako mrtvolu, z niz vyprchal zi-
vot - ji pfedstavila inscenace Svandova
divadla; kontrastné vzhledem k predloze,
kde pani Urbanova vstupuje po smrti man-
zela do nového zivota stejné rozdychténé
jako Franci po svém navratu z vézeni.
V obou pripadech je vSak ziejmé, ze se
vdova hodla odvdécit nalezci svého mrt-
vého muZze ani ne tak za to, Ze jej nalezl,
jako spise ze jej nalezl mrtvého. Tato jeji
necekana reakce, ktera Francimu dovoli,
aby praveé Urbanova byla (po Anné) prvni,
ke komu se pokusi mluvit, predstavuje pa-
radox, divadelné G¢inny postup z kome-
die, ktery zjejich rozhovoru ¢ini vysostné
komedialni scénu (pri vinohradské pre-
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< Frantisek Langer:
Periferie. MDV 1947.
Vladimir Hlavaty,
Jaroslav Marvan
(Barborka) a Otomar
Krejcéa

Frantisek Langer:
Periferie. Svandovo
divadlo 2006. Rezie
Daniel Hrbek, scéna
Karel Glogr, kostymy
Ivana Bradkova

» Viktor Limr (Franci),
Milan Kaémaréik
(Tony) a Martin Sitta
(Barborka)

»» Viktor Limr a Jana
Strykova (Anna)

miére jako vystiizenou z operety, jak si
povsimli i dobovi kritikové, kte¥i psali
pfimo o ,operetni sluzti¢cce“ pani Urba-
nové). To, ze Urbanova nechtéla Franciho
poslouchat ¢i vyslechnout, jako by spus-
tilo stavidla. A Ze nechtél slySet nikdo,
to zacalo Franciho dusit. Ovsem, kazdy
meél své diivody: Barborkovo nové misto
by bylo ,,oplétanim s uiady“ ohroZeno,
Tony se prosté boji, Annin ctitel si prece
nenecha vyhroZovat, komisair ma pri-
pad jiz “GspéSné uzavien’ a motocyklista
prosté neslysi pres hluk svého stroje. Ko-
runnim svédkem je Anna; ta se vsak na
Franciho priznani policejnimu komisari
podilet nebude, protoze by to ‘ohrozilo’
jednak Franciho (vtomto okamziku si to
Anna dosud naivné ¢i alibisticky opravdu
mysli), jednak jeji vlastni bezithonnost.

Langeruv p¥itel Karel Capek roku 1922
prohlasil: ,Nemohu si pomoci, ja stojim
za vSemi: snad proto pisi komedie misto
dramat.” Vystihuje tak zakladni vlastnost
viny relativistickych dramat 20. a 30. let,
ktera reagovala na soudobou relativizaci
lidského jednani a myslenti: Gsili o jediny
univerzalni princip vykladu svéta na-
hradilo zobrazeni skutec¢nosti jako plu-
rality. Periferie byla dopsana i premiéro-
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vana prakticky uprostied tohoto obdobi
a svymi obrysy relativistické drama velmi
pripomina. Jeji autor rovnéz patiil do sku-
piny literarnich tviarca kolem T. G. Ma-
saryka, blizkych myslenkovému smeéru,
ktery predstavila stejnojmenna Capkova
kniha?® a podle néhoz byla tato skupina
nazyvana pragmatickou generaci.
Stejné jako v piipadé Karla Capka, je-
hoz konzistentni myslenkovy vyvoj zpua-
sobil, ze stopy pluralistického pristupu
shledavame ve vétsi ¢i mensi mireivjeho
pozdéjsich dilech, at uz dramatickych ¢i
ne, nejednalo se ani v pripadé Langerové
0 jakousi médni ¢i dobovou zalezitost,
nybrz o pristup dlouhodoby, dokonce
bytostny. Souvisel s jeho feknéme entu-
ziastickym humanismem, k némuz se
umeélecky i zivotné dopracoval po svém
uvodnim neoklasicistickém obdobi a po
naslednych zkusenostech z prvni svétové
valky. Privedla ho k nému nejen vrozena,
filozoficky podloZena tcta k ¢lovéku, ale
téz nové nabyta, autorovou ‘ruskou zkuse-
nosti’ podporena schopnost vazit si vjeho
jedinecnosti kaZdého, véetné tzv. malého
clovéka, jehoz na rozdil od predchozich
vznesenych hrdint staveél po valce casto
do centra svych dél. Vrelativistickém dra-

3 Pragmatismus cili Filozofie praktického zivota, 1918.
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matu zazniva mnohost stanovisek, plu-
ralita nazord, nebot kazdy ma pravo na
ten sviij, a jejich smyslem je prave lezet
vedle sebe, byt soucasti mnozstvi, nevy-
nikat nad ostatni, aby nad nastolenym
problémem mohl a musel samostatné
uvazovat sam divak. A to co nejsvobod-
néji - aby jej pokud mozno neovlivio-
vala ani sama hra. Idealni zakonceni je
pak vlastné do urcité miry otazkou dis-
kuse, ktera je ostatné priznac¢nou sou-
casti téchto her - byt naroky dramatu
si jakési uzavreni samozrejmé ‘vynuti’.

Tomuto pristupu se tedy Langerova
technika v mnohém podoba, kdyz autor
predstavuje stanoviska rozli¢énych osob
z Urbanova a Franciho okoli. Do jedné
‘mnoziny’ je spojila Urbanova smrt a uka-
zuje se jesté jedna véc: tato smrt je neza-
jima. VSechny uvazuji v ramci svého kon-
textu, a tedy tak ¢i onak ‘prakticky’, coz
autor predstavuje jako pochopitelné, jaksi
lidské. I zde, stejné jako u Capka, je rela-
tivnost tim, co se zobrazuje, stejné jako
zpusobem, jakym se k tomuto zobrazo-
vani pristupuje. Avsak hledisko jednoho
kazdého clovéka a relativnost lidskych
¢inta je zde postavena do konfrontace
pravé s jedinecnosti jednoho kazZdého
cloveka, jakym byl i Urban. A jakym je
Franci. Periferie ukazuje, Ze samo vy-
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chodisko relativistického pristupu stavi
jeho dusledky do bezvychodné situace.

S jednou jiz zminénym komedial-
nim paradoxem se znovu setkame nikoli
v konkrétni scéné, ale jeho existenci si
uvédomime s rostouci intenzitou Fran-
ciho mluveni: nikdo, ani saim Franci, ne-
shledava objektivni potiebu potrestat
Urbanova ‘vraha’ - vnitini, subjektivni
nezbytnost trestu vSak pocituje Franci
neodbytné a proti celé té obrovské plura-
lité nazor, které jsou prece vsechny pro
ného tak vyhodné (staci si vybrat), se za-
¢ina bourit. Ke kazdému z téch, kdo vy-
slovil ten svij, si jde vlastné pro odsu-
dek ¢i rozsudek, a kdyz se mu po vsech
snahach nepodarii priblizit se mu ani
pomoci komisare, jeho prirozené citéna
spravedlnost musi najit jiny zptsob, jak
se uplatnit. Nedokaze se totiz vyrovnat
s moznosti, Ze by jakykoliv, i tak mezni
¢in mohl byt relativizovan, ze by nasilna
smrt mohla zistat nepotrestana - at uz po-
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dle oficialnich norem zlo¢inem je ¢i neni.
Franci touzi po jednoznac¢ném resSeni:
po Teseni, které neni ‘otazkou diskuse’.
Je to postoj vdovy, ktery nejurputnéji
sugeruje otazku: Je-li odstranén takovy
cloveék, a¢ nezamérné, neni to dobre? Je to
prece obecné mnohem prospésnéjsi, nez
kdyby zil! Cela Urbanova monstréznost je
ovsem ve hie hlavné proto, aby Franciho
uz tak diskutabilni podil na stavitelové
smrti jeSté vice zproblematizovala a aby
Franci mohl nasledné to klubko rozma-
nitych hlast protnout svym kontrastnim,
pritom tak jednoduchym, a pritom tak
nepochopitelnym zjisténim: Ze zabit ¢lo-
véka, vzit nékomu zivot, at uz k tomu do-
slo jakkoli, je strasné, a nic neni strasnéj-
§iho. Franci néco tak nelidského nedokaze
akceptovat. Primarni neni jeho touha po
spravedlnosti, ale touha zbavit se nespra-
vedlnosti, jiz byl ptvodcem. Tu musi do-
stat ze sebe ven: ,,Leze mi to z krku, kdyz
o tom porad musim mlcet. Porad se mi
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to plete na jazyk, rad bych jednou vylo-
zil kamaradm, jaky jsem chlapik, jindy
bych se rad pochlubil, jaké mam Stésti,
ze nikdo na nic neprisel. Ostatné ja sam
tomu nerozumim, pro¢ mam toho porad
plnou hubu, jako bych ji mél plnou slin
a musel to vyplivnout.“ Franci usiluje
o znovunastoleni rovnovahy ¢i souladu
mezi slovy a ¢iny a je v tom dnes i tehdy
zcela nepochopitelny - jediné v tom spo-
¢iva jeho ‘blaznivost’: Ze vnima jakousi
skou a nijak ‘interpretovanou’ spravedl-
nost, ktera nepripousti, zZe by krivda (od
slova kfivy - ve smyslu vychyleni z rovno-
vahy) mohla ziistat nenarovnana.
Situace je o to horsi, Ze se Franci nyni
vlastné ocitl na misté Tonyho a Barborky,
ktefi mu ukrivdili pred rokem - a Franci
jim odpustil. Tentokrat Franci ‘ukrivdil’
Urbanovi, ale neni tu nikoho, kdo by od-
pustil jemu: jeho smrti nikdo nelituje,
sam Urban nezije. Jiné reseni nez ‘ofi-
cialni’, zda se, neni. Jediné, co ted Fran-
cimu zbyva, je blufovat, riskovat a vérit,
ze to néjak praskne. Neodbytné se vtira
otazka: Kdo je zde opravdu obét?

Soudce

Poté, co Franci v touze byjt vyslechnut urazi
marnou cestu od pani Urbanové po komi-
sare, pochopi, Ze se ocitl v za¢arovaném
kruhu, odkud zadna cesta nikam dal ne-
vede. A vtomto mrtvém bodé, v mezicase
dvou ¢inii (protoze v tomto okamziku je uz
mimo veskerou pochybnost, Ze se opravdu
jedna o situaci docasnou, ktera se vydrzet
neda, sama se nevyresi, ale néjak ukon-
Cit se musi), si vzpomene na bytost, které
dal tehdy korunu na rum, ale o jejiz prav-
nickou radu nestal. Langer tak po zalezi-
tosti s mrtvolou otevira novou zapletku.
Na scénu podruhé vstupuje chapavy, dob-
rotivy a moudry starec s vousem, ktery je
sice ziejmé opilec, ale se srdcem na pra-
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vém misté a snad i s pravnickou aprobaci.
Soudce Francimu rozumi, chape jej, ale
hlavné mu viibec naslouchd a véri. Lan-
ger v tomto okamziku potreti vyuziva
komedialniho tc¢inku paradoxu: protoze
Soudce véri Francimu, jaksi recipro¢né
vérii Franci Soudci, jehoZ désiva rada na
néj zapusobi jako spasna: ,,Zabte jeste jed-
nou!“ Soudci se podarilo obetkat Franciho
siti svych feci, pres které Franci neni s to
rozpoznat absurdnost tohoto Feseni ani
fanatika soudcovstvi v této kreature, ktera
radostné prohlasuje, ze ve Francim ko-
necné nalezla toho, koho cely zivot hledala.

Teprve piirozhovoru se Soudcem za-
¢ina Francimu dochazet, o¢ mu vlastné
jde. Kdyz Soudce tika ,,mily priteli, vy
nehledate nic jiného nez své pravo na
spravedlnost®, Franci nadSené souhlasi -
konec¢né se mu dostava ulevujiciho spo-
lusdileni, dokonce, jak uz vime, i rady.
Na prvni pohled tedy nalezl presné to, co
hledal, a tim dokazZe dramatik svého ¢te-
nare ¢i divaka nadlouho zmast. Soudce
prece mluvi velmi rozumné: ,,Nic neni
vznesenéjsiho nad spravedlnosta (...) jen
zvlastni milosti bylo ¢lovéku dano, aby po
ni dychtil.“ Jeho vyvody, argumenty a po-
stulaty mayjilogiku ¢lovéka z praxe, ktery
toho zazil! - ale stacil odejit diive, nez jej
soudni masinérie mohla deformovat. Do-
kazal si proto (podle svych slov) zachovat
Cisty, neposkvrnény smysl pro spravedl-
nost a vidi vtom své poslani. Sdm k sobé
hovori: ,,A proto ty, soudce, ukojuj ¢love-
kovu touhu po spravedlnosti a poskytuj
mu ji.“ Takové manipulaci bezprostredni
Franci nedokaze vzdorovat.

Ve stati Jak jsem psal Periferii, kde po-
pisuje dva realné Soudcovy predobrazy,
uvadi Langer dtvod vzniku této postavy:
,»Z téch dvou osob stvoril jsem jakysi odli-
tek, negativ Franciho svédomi, abych se
vyhnul nedosti srozumitelnym monolo-
gum ve chvili, kdy se jeho podvédomé
jednani promeénuje ve védomé, a tak ne-
postizitelny déj mohl realizovat odkryté
dramaticky*“ (Langer 2001b: 328). Soudce
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tedy vznikl predevsim z dtvod posileni
divadelnosti, sviij prvotni smysl vsak pre-
rostl. Je ziejmé, Ze pojeti této postavy za-
sadné ovlivnuje interpretaci a vyznéni
celého dila. Nazory na jeji pochopeni se
velmi riiznily od samého vzniku Periferie,
ostatné sama ,,druha varianta“ zavéru,
kterou autor na Reinhardtovo piani vy-
tvoril, aniz by na Soudcovych replikach
v prvnim a druhém jednani cokoliv zmé-
nil, svédéi o komplikovanosti, mnohovrs-
tevnatosti, tedy Siroké interpretovatelnosti
této figury. Jisty Langertv znamy vnimal
Soudce jako jednoznac¢né hlavni postavu
dramatu, naopak komponista zamysle-
jici Periferii zhudebnit jej ve svém libretu
zcela vypustil (s ¢imz Langer pochopi-
telné nemohl souhlasit). Tyto protikladné
pristupy vychazeji ovsem z téhoz faktu:
Franci a Soudce haji tyz princip. Avsak
Franciho ‘alter ego’ tak ¢ini ideologicky -
coZneznamena, ze nemuze svymi tezemi
pootevrit Francimu branu skute¢ného po-
chopeni sebe sama. Soudcova nebezpec-
nost, skutecna sila a vystraha spocivaji
v tom, co se stalo jeho nastrojem manipu-
lace: ve schopnosti vyvolat dokonaly po-
cit viny - pocit, Ze opravdu je néco, zac je
treba pykat. To pak Soudce ohodnoti vysi
svého rozsudku: toto vném ve skute¢nosti
vyvolava onu radost! - Franciho naivné,
prirozené citéna spravedlnost se zde do-
stala do tragického stietu s dogmatem.
Kruh, ve kterém se po vrazdé stavi-
tele Urbana motal Franci, pavodné bez-
starostny, plny energie a dychtivy po zi-
voté, Soudce nyni roztina: od okamziku
jeho rady se déj neodvratné vali az k za-
vérecné tragédii. Jejim nedokonalym,
protoze nedokonanym predstupném je
Franciho pokus o vrazdu majitele noc¢-
niho podniku. Prostfednictvim tohoto
momentu prekvapeni, jehoz efekt je az
tragikomicky, opét vystupuje motiv vali
¢i rozumem nekontrolovaného jednani,
kdy Franci podléha afektu a zoufale se
vrha do nebezpeci. - Vrazda se nepodarii,
protoze zavrazdit prosté Franci nedokaze:
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,Kdybych zabil tohohle, tak bych se zba-
vil taky toho prvniho. Rozumis? Prisli
by pro mne a ja bych mél pokoj. Tohohle
by mi nikdo nemohl upfrit. Ale ja... Mné
uzZ nic nepomuZe. Anci, ja bych nikoho
nezabil, ja jsem takovy, takovy ubohy...“
A to v ném pocit vlastni nedostate¢nosti
a snahu ‘prekonat sebe sama’ jesté pod-
pori: tireba tim, ze zavrazdit dokaze. Zave-
recna smrt Anny byla nutnym vyudsténim
situace, ktera byla uz tak neresitelna, ale
kterou navic ‘vyuzil’ - snad z touhy mit
jesté jednou skutecnou moc nad lidskymi
osudy - Soudce. Ale jesté je tu Anna.

Anna

Sam Franci priznal, Ze Urbana zabil kvtili
ni, i kdyz védomé nechtél: ,Tebe, tebe
bych nejradéji zabil, kdyz jsem vidél, ze
mas u sebe muzskyho.“ OvS§em Franci
Anné odpusti, stejné jako odpustil To-
nymu a Barborkovi, protoze odpoustét
jinym umi stejné dobre jako tancit. Ne-
odpousti jen sobé.

Anna z Franciho nesnima4 ani ¢ast zod-
povédnosti - oficialné ani neoficialné: ne-
prihlasi se jako korunni svédek, pired Fran-
cim situaci bagatelizuje: ,,A byl to lump, to
jsem poznala, jak zacal mluvit. O jiné za-
bité se nestaraji. Kolikrat za ten rok pras-
tili mé a hodili mé o kus niz. A to nikdo
meé nezdvihl a nikdo nehonil vraha. AZ
ty, Franci!“ - Anna rika nesmysl a vi to.
Franci ji pfed nikym nebranil, branil své
misto - v byté, jejim zivoté a hlavné to své
ve svété, ktery si vymezil a vybojoval spolu
s ni. A uz vibec nehonil Zadného vraha -
tim se stal az ted on, honénym sebou sa-
mym. A hlavné: Anna Francimu osprave-
dlnovanim jeho ¢inu nepiimo potvrzuje,
ze je tu co ospravedlnovat - stejné jako mu
to sugeruje Soudce. Ale zatimco ten nezpo-
chybnuje, Ze se stala kiivda, kterou je tieba
narovnat, Anna veéri, Ze jejim zpétnym
opodstatnénim Franciho pocit viny smaze -
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zatimco jej tim naopak podpofi. Tedy ani
Anna vlastné Franciho neslysi, a tak Franci
zistava sam se svou tihou a pocitem, ze
se jeho zivotni prostor stale zmensuje.*

Presto Anna jedina Francimu rozumi.
Presné vi, co citi, trapi ji to a jeho situaci
zameérné prehlizi, aby ji eliminovala. Je
ovSem pragmaticka a na rozdil od Fran-
ciho ma schopnost nevidét to, co vidét ne-
chce, ¢imz to pro ni prosté prestane exis-
tovat. Po nevydarené vrazdé reditele si
vsak uvédomi, ze Franciho né¢emu po-
dobnému nikdy nenaud¢i a Ze u néj uz
neni cesty zpét, a rozhodne se mu zou-
falym ¢inem pomoci. Se stejnou ‘vypo-
Citavosti’ a ‘pragmaticnosti’, s jakou se
celou tu nestastnou zalezitost snazila vy-
tésnit, a také mozna jako projev pokani
za své vztahy s jinymi muzi, zvoli jedi-
nou moznost, jak se svym milym ztstat
‘az do smrti’: ma-li Franci na nesmyslnou
radu Soudce zabit podruhé, at tedy zabije
ji - ,,to by pak bylo, jako bychom umfeli
spolu“. Toto na prvni pohled absurdni
TeSeni se na druhy pohled jevi jako jaksi
kauzalni a na treti opét jako nesmysl.
Proc¢ by mél Franci Annu zavrazdit? Jak
to udélat? Kde vzit vdramatu dtvod, aby
z néj mohlo divadlo vyjit?

V zavérecné scéné, ktera se stejné jako
ta prvni a ta ‘s Urbanem’ odehrava na je-
Jjich misté, Anna zamérné vydrazdi Fran-
ciho tymiz prostiredKky, jimiz ho predtim
nezameérné vydrazdila k vrazdé Urbana.
Opét to zptisobi muzi - vetrelci v jejich
teritoriu, i kdyz je tentokrat zpritom-
nuje pouze slovy. Situace se opakuje,
sam autor ve scénické poznamce uvadi:
»[Anna] stoji proti nému tak jako kdysi,
kdyz u ni zastihl stavitele Urbana.“ S tim
rozdilem, Ze tentokrat je to Anna, kdo ridi
vyvoj, kdo vyslovuje nejdilezitéjsi vétu
jejich prvniho setkanti: ,, Zavri dvere!“ To

4 Na tento Franciho pocit funkéné reagovala scénogra-
fie inscenace Svandova divadla, kde se zprvu na prostor

v souladu s Franciho subjektivné vnimanym zmensovanim
jeho zivotniho prostoru.
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vSechno uz tady nékdy bylo. A situace se
podoba natolik, Ze Franci musi zopako-
vat i svou roli v ni. Ted uZ mu nezbyva
nic jiného nez vratit se v kruhu zpét - do
okamziku, ktery zacal jeho bytost lamat.
Anna mu v tom poméaha. Ve svych rukou
trima Franciho ruce, jimiz si - mozna -
stiskne vlastni krk.

Konec

Anna nezije, Franci obesel kruh, Svec
prestal tukat kladivkem. Cas se naplnil,
Soudce vyhral jednu ze svych her na osud.
Byla to opét ta podivna nahoda, ktera je
prece opravdu nahodou, a prece prameni
odnékud z hlubin lidské vile.

Langer zasadil své drama na periferii,
avsak nezabyva se v ném ‘svétem malych
lidi’. Vytvoril metaforu, ktera zneklid-
nuje.’ Jediny skutecny, ‘aplny’ ¢lovék ve

5 Pro zvyraznéni odstupu, kterého je tieba, aby pfibéh
o ‘malych lidech’ z predmeésti nebyl v dobé popularity ves-
nického dramatu vnimany jako o malych lidech z predmeésti,
ale pravé jako metafora, vytvoril Langer postavu Péna
pred oponou. Tento privodce déjem (a souéasné okouzleny,
poeticky privodce méstem) s kofeny v antickém chéru je
prostiednikem mezi tim, co se v dramatu, resp. na scéné
déje, a tim, komu se tento déj predkladd, tedy divakem é&i
Etendfem. Pdna pred oponou provdzely od samého pocdatku
v faddch praktickych divadelniki i teoretik( diskuse a tvahy
o jeho smyslu a nezbytnosti. Langer na jeho zachovéni
trval; podle jeho slov - jez po predchozim tvrzeni mohou
pusobit paradoxné - Pdn posiloval pravdivost, vérohodnost
pribéhu, za néz jako jeho ‘svédek’ svou autoritou ruci. ,Je
to skutecnost! Tohle, pdnové, co vam tu predvddime, neni
jen ndmi hrané komedie...,“ znéla Langerova slova v od-
povédi nevitané kreativnimu dramaturgovi, ktery moznost
odstranéni Pana pred oponou s autorem konzultoval (Tré-
ger 1968: 139). Z dnesniho pohledu se jako hlavni funkce
této postavy v dobé jejiho vzniku jevi autorovo Usili odlisit
Periferii od psychologicko-realistickych her té doby. Dilo
by proto snad mohlo dnes fungovat i bez ni, smifime-li
se s vypusténim jejich pisobivych monologi ‘malujicich’
atmosféru mésta, nicméné retardujicich a nékdy i opakuji-
cich informace podané scénografii € viastnim déjem. Toto
dilema se tvirci smichovského dila rozhodli po velkych dva-
héch vyresit odstranénim Pdna pfed oponou a sou¢asnému
vnimdni vyjit vstFic také posilenim ‘klipovitosti’ &i ‘filmovosti’
inscenace, tedy téch vlastnosti, které jsou v dramatu rovnéz
uloZeny - a které maji rovnéz zcizujici charakter. Doslo tak
vlastné k dalsimu ‘paradoxu’ - jeden antiiluzivni prvek byl
nahrazen jinym. Periferie si néjaky zpusob zcizeni zkratka
vynucuje - aby byla vnimdna metaforicky.

Periferie: Langerova hra o slovu a o slovo



hre zavrazdil bytost sobé nejdrazsi, aby
se zbavil tihy nepotrestané viny z pred-
choziho nechténého zabiti nékoho, kdo
nechybél viibec nikomu. Smichovska scé-
nografie pojala zavérec¢nou scénu proti-
kladné k dosavadnimu principu: byt Anny
a Franciho neimeérné zvétsila, roztahla
na celé jevisté a jakoby jesté dal. Tim je-
jich intimni misto prestalo byt intimnim
pouze pro né - prostor jako by zahrnul
i hledisté a spolu s nim se ‘odpoutal od
zemé’, od vseho psychologického a real-
ného. V namodralém osvétleni tohoto
‘vesmirného’ pokoje pusobi oba pied-
stavitelé nadpozemskym (nebo mrtvol-
nym) dojmem a jsou divakovi nahle velmi
blizko, témé&¥F na dosah. Reseni problému
‘jak zavrazdit Annu’ vzesel podle rezisé-
rovych slov od samotnych hercta: Anna
drazdi Franciho, rika , Pritla¢“ - a tlaci
pritom jeho ruce témi svymi k vlast-
nimu krku. Franci néco takového viibec
nehodla poslouchat - a prdave proto pri-
tlaci: aby to jiz nerikala, aby to jiz nesly-
Sel, aby ho nahodou zase nevyprovokovala
k bezprostredni, viili nekontrolované re-
akci... A tak tentokrat zabrani mluvit on ji.

Zavér Langerovy Periferie vyvolava po-
divnou katarzi a spolu s ni otazku: Kdyz
ani na periferii tohoto svéta neni pro ¢lo-
véka misto, kde tedy?
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Dve herecke virtuosky
7 dob fin de siecle

(Kapitoly z déjin moderniho
evropského herectvi 1)
Jan Hyvnar

druhé poloviné 19. stoleti se i divadlo stalo soucasti svobodného kapitalis-
tického podnikani. Napriklad v Anglii ztratila sviij monopol tradi¢ni divadla
Drury Lane a Covent Garden uz v roce 1843, Francie ji nasledovala v dobé Na-
poleona III. a Severonémecky svaz zavedl volnou konkurenci v roce 1869. Tato
svoboda divadelniho podnikani vedla k neobyc¢ejnému nartstu divadel, naprt.
v Némecku se za dalSich 15 let pocet divadel ztrojnasobil a z ptivodnich 200
jich bylo nyni 600, pricemz se do toho nezapocditavalo velké mnozstvi varieté ¢i
tzv. Rauchtheater (viz Bab 1928). Ostatni divadelni kultury nasledovaly priklad
této evropské divadelni trojice a ve vSech zemich, véetné Ruska, nebo ve vSech
statech, véetné téch, které jesté neexistovaly (Italie, Polsko), se hojné podnikalo
a obchodovalo s divadlem. Dluzno ale priznat, Ze se jim v té dobé jesté neminilo
divadlo jako uméni, nybrz divadlo jako zabava nebo maximalné divadlo jako
reprodukéni umeéni. Skutecnou predstavu divadla jako uméni vnesla do vyvoje
divadla az reforma pocinaje A. Antoinem nebo K. S. Stanislavskym, ale jak uvi-
dime, i nékteré herecké osobnosti, jako byla Eleonora Duseova.

Do té doby bylo divadlo soucasti priimyslu a svobodného podnikani a mélo
jiné starosti nez estetiku. Divadelni koncesi si porizovali také feznici nebo fabri-
kanti tovaren na zZarovky nebo ¢okoladu a zdalo se, Ze vSichni najednou rozuméji
divadlu, protoze se dalo vlastnit a mohlo vydélavat. Ale brzy se objevily i znacné
problémy, napi. kde vzit najednou ty tisice herct, ktefi byli pro nova divadla
zapotrebi? Tolik romantickych podivint nebo zbéhlych studenti se prece jen po
Evropé netoulalo, a tak se musely prirozené zakladat rtizné rychlokursy ,,Her-
cem za tI'i mésice” nebo pocetné agentury, aby se mohlo vesele a bez jakychkoli
skrupuli i s hercem podnikat a honit za ziskem. Vysledkem toho byl vcelku po-
cetny herecky proletariat, mezi ktery u nas pattil v mladi napi. i Eduard Vojan
a mnozi dalsi herci kocovnych spolecnosti.! Prirozené pak s timto svobodnym
podnikanim souviselo mnoho dalSich aspektt, napr. nizké socialni postaveni
herce, které vedlo ke vzniku hereckych odborovych svazii, nizka uroven insce-
naci, daraz na zabavnost a rtizné vnéjsi efekty atd.

1 U nds ovsem dodnes preZivd v ivahdch o téchto spoleénostech sentimentdlni pseudoromanticky mytus herct, kteri
hladovéli na oltdfi uméni! Ze o Zddné uméni v modernim slova smyslu neslo, je jasné.
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Premyslet v této situaci o uméni, kdyz na prvém misté staly otazky socialni
a ekonomické, si mohli dovolit v té dobé jen nékteri herci ze stalych divadel,
které financoval stat nebo bohaty mecenas.? Presto z této houstiny bezejmennych
hercti vystupovaly talentované individuality, které divadelni historici nazvali
,hereckymi virtuosy“. Ti pak casto opoustéli vlastni narodni kultury a projizdéli
krizem krazem Evropou a Amerikou. I tady se podnikalo a uz ve velkém. V centru
zajmu byla herecka hvézda a nikoho nezajimalo, Ze divadlo je také ansamblové
uméni. Hvézda méla svého impresaria, s nimz jezdila po svété sama, a pak se
hravalo vicejazy¢né, nebo si s sebou vozila vlastni soubor druhoiadych hercti, aby
mohla sama vyniknout. Hvézda si tak podridila cely divadelni priimysl, pocinaje
dramatikem pies scénografy a tvirce kostymu, ostatni herce a konec¢né i divaky.
0d 80. let projizd€ly Evropou a Amerikou dvé nejznaméjsi herecké virtuos-
ky - Sara Bernhardtova z Francie a Eleonora Duseova z Itdlie, které byly casto
srovnavany a kritika i divaci sledovali v duchu kapitalistického podnikani jejich

2 Je také zajimavé, Ze mnozi kritici v té dobé odlisuji herce jako artistu a herce jako umélce. Prvni pojmenovdni se
vétsinou vztahovalo k profesi obecné a k uméni femesla, druhé k estetickému hodnoceni.

Dvé herecké virtuosky z dob fin de siecle
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4 Sdra Bernhardtovd s vlastni bustou

» Eleonora Duseovéd - predstavitelka mladych Zzen

souboj, ktera z nich je lepsi, ktera vice vydélava apod. Ale vedle tohoto oceno-
vani z ducha rodiciho se sportu slo u obou také o objevovani a odkryvani hranic
amoznosti modernistického herectvi v sociologickém i uméleckém slova smyslu.
Obé herecky totiz prekonaly tradic¢ni pojeti oborového herectvi a do hry nyni
vkladaly osobnostni kvality a individualitu. Kazda jinak, a praveé to vytvarelo
zajimavou opozici a vyjadrovalo charakteristickou janusovskou podvojnou tvar
divadelni moderny: opozici mezi vnéjsi neboli explozivni a vnitini neboli implo-
zivni transgresi v tvorbé a predstaveni. V déjinach divadla se v takovém pripadeé
mluvi o protikladu herectvi predstavovani a herectvi prozivani.

Doba, o které mluvime a v niz hraly obé virtuosky, byla rovnéz podvojna
a doslova téhotna ve vSech oblastech - spolecenské, védecké, filozofické, civili-
zacni, kulturni i estetické. Méla znaky radikalniho rozchodu s minulosti a mno-
hozna¢nymi prefiguracemi naznacovala budouci promény. Jako zcela nova
struktura védomi z prelomu 19. a 20. stoleti se vymyka jakékoli jednoznac¢né de-
finici, nebot velké bohatstvi riznych jevi kulturnich, uméleckych i divadelnich,
velka raznorodost duchovnich manifestaci, filozofickych smér i teorii umeéni
a divadla, které spolu ¢asto souperily, jako napr. snahy naturalisti a symbolistt,
to vSe vytvarelo situaci, v niz uz se celek neda postihnout a zaradit jako diive pod
jednotny styl nebo smér. Ve skutec¢nosti ale tato bohata riznorodost musela mit
spole¢ného jmenovatele v bezprostirednim prozitku soucasniku, ktery vyjadio-
val jak dekadentni uték od skutecnosti do snovych iluzi, individualisticko-nihi-
listické odcizeni uméni ve spole¢nosti, antivédeckou idealistickou reakci, nebo
secesi jako nemoc stylu, tak i opojenti civilizaci, védou a technikou i s utopiemi
nové spolec¢nosti a nového umeéni. Neni tedy divu, Ze vedle sebe stoji uméni
i divadlo jako primysl a soucasné se hlasaji hesla ,,uméni pro umeéni“ nebo ,,di-
vadlo jako chram* (R. Wagner nebo V. Ivanov), ktera odmitaji utilitarnost umeéni
nebo vypocitavy prakticismus dobového byznysu a brani to, co je ne-uzite¢né
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anepodminéné etikou kapitalismu, co valorizuje dastojnost tviir¢i prace a antro-
pologickou podstatu kultury plné lidské. I vtomto piipadé vidime, jak moderna
v sobé obsahuje rub alic prozitku jediné doby i s napétim janusovské tvaie mezi
duchovni depresi a plamennou vasni po novém zivoté, mezi nudou a touhou po
poznani, mezi Buddhou a Marinettim, mezi apologii osamélého individualisty
a jeho extatickou touhou rozplynuti v komuné nebo v kosmu.

Pokud mutizeme tézisté prelomu z pocatku 19. stoleti nalézt ve zkusenosti
Velké francouzské revoluce a v proklamaci ideje svobodného a spontanné jed-
najiciho ¢lovéka, kterou poté vyjadrovaly i romantické charaktery, pak nyni se
tato idea dostala do konfliktu a nedala se uz smirit s druhym heslem rovnosti pro
vSechny. Bourlivy rozvoj periferii velkych meést, ktery znamenal i rozvoj masové
a bulvarni kultury, zakony velké statistiky, zmensujici se pocit intelektualni od-
povédnosti i kolektivistické myty - a s témi se setkame i u obou virtuosek -, to
vSe omezilo realny i moralni vyznam jedince na minimum. Romantické Ja bylo
jako Ikarus strzeno z vysin idealistickych utopii do anonymniho zivota bez cile,
otrocké prace a byrokratického aparatu. Nikdo tu sice nezakazoval svobodu je-
dince, ale ta se stala vanonymnim davu neautenticka, iluzivni a snadno koncila
v rousseauismu ,,Stastného davu na zelené pastviné®, ktery tak ostie odsuzoval
F. Nietzsche nebo F. Dostojevskij. Vzrust spolec¢enské rivalizace, soupereni, vra-
zZedna konkurence (i vumeéni!), nenasytné ambice, honicka za mdédou, netvirci
imitace a nikoliv mimeze, vzajemné napodobovani a vseobecny konformismus,
kdy misto Krista uz napodobujeme jen souseda (Girard 1961, resp. 1998), to vse
vedlo k tomu, Ze svét kultury a divadla byl zasazen chronickou krizi, pochybami,
vycerpanim a potirebou obnovy: hladovi uz ne po svobodném, ale po autentic-
kém zivoté a uméni. Uz nelze uvazovat o ¢lovéku jako o daném typu a v divadle
o oboru, ¢ili o ¢lovéku v daném ahistorickém odosobnéni, ale pouze o ¢lovéku
procesudlné a v historii. Jisté, tzv. bozsky virtuos sice jesté hlasal autonomii
svého Ja jako ahistorického centra svéta, ale tim, Ze se po ‘smrti Boha’ chce
sam stat bohem, zneuziva, zplostuje a devalvuje prastarou teodiceu, ktera stale
jesté pusobila svou setrvacnosti. Z druhé strany se ale rodi dramatické herectvi,
které zobrazuje svét autentického ¢lovéka v historii, zbaveného teodiceje nebo
v procesu jejiho tragického hledani. Pokud ‘bozsky virtuos’ zalozil svou osobitost
a svij individualismus na umélém reprodukovani bozské jinakosti, pak ‘lidsky
herec’ odkryval dramata raznosti a jinakosti, v nasem piipadé pak hlavné dra-
mata moderni Zeny.

VSe bylo tedy dvouznacné a také hra virtuosek S. Bernhardtové a E. Duseo-
vé v sobé nesla podvojnost ‘décadence’ i ‘modernité’, vycerpani i originalitu, sty-
lizaciiiniciaci, ludi¢nost i drama a umélost i autenticitu. Z jedné strany dédictvi
jako obrovské a stale rostouci encyklopedické védéni o minulosti, umoznujici
i na jevisti hravé metamorfézy, cestovani po cizich kulturach, tvorbu mnoho-
tvarnych fasad i neustalé prevlékani do masek antickych, stfredovékych, rene-
san¢nich, jarmarec¢nich nebo orientalnich. A z druhé strany heroické odtrzeni
od vsech forem starého svéta a jeho kultury, Nietzscheova idea radikalniho pre-
hodnoceni vSech minulych hodnot a oslava zivota navratem k dionyskému po-
c¢atku. Na jedné strané mame Baudelairovo ,,véfime v novou a zvlastni krasu®,
kde se ztotoznuje to, co je nezvyklé, s tim, co je moderni, a co je moderni s tim,
co je velkoméstské, slozité, rafinované, pritazlivé i fatalni, prosté dekadentni
i moderni, na strané druhé pak to, co je v ¢clovéku prirozené, nevédomé, instink-
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tivni i ptivodni, co je skryté na dné duse, ale i tragické. Proto také byl umély svét
Bernhardtové apotedzou kosmetického liceni a kostym1i, dandyho i prostitutky,
zatimco svét Duseové byl svétem obycejnych lidi H. Ibsena a F. Dostojevského.

Dodnes je povazovana za nejznameéjsi hereckou virtuosku francouzska herecka
Sara Bernhardtova (nar. 23. 10. 1844), urcité také diky plakatiim ceského maliie
Alfonse Muchy, kde pézuje a krouti se jako had v krasnych kostymech. Sara byla
skutec¢né zvlastni a originalni fenomén, ,]le monstre sacré®, ,vyznamna bytost®,
jak ji rikali, ale téch pojmenovani bylo mnoho - , bozska Sara“, ,,osmy div svéta“
apod. Pripad Sary by mél zajimat predevsim sociologa divadla, nebot jeji ka-
riéra se da prirovnat k tomu, co se vZdy odehrava a odehravalo kolem slavnych
filmovych hvézd nebo kolem skupiny Beatles. Sara byla ovsem jednou z prvnich,
ktera velmi diisledné vytvarela vlastni mytus a legendu o sobé. Naznacil jsem uz,
Ze po ‘smrti Boha’ se herecky virtuos, jakym byla i Sara, pokousi naplnit tuto
vyprazdnénou teodiceu vlastni velikosti a nekonecnosti. V té dobé se skute¢né
tvorily reprodukce bohti nejen z valec¢nikt a politikt, ale i z dramatikt a herct.
A.Dumas ml., jeden z autort tzv. dobte udélané hry nebo ‘hry s tezi’, v nichz Sara
vynikala, prohlasil piimo, ze dramatik musi nahradit kazatele. UZ pojmenovani
»bozska Sara“ prozrazuje stejnou potiebu bozského metafyzického principu,
ktery je stale vlastni modernim spolecnostem. Sara toho dovedla vyuzit. Diky ta-
lentu a obrovskym tuspéchtim se citila byt blizko Boha: ,,A v§echno to bylo urceno
pro mne - ruze, ldska, hudba i poezie... Zapad slunce byl také pro mne. Citila jsem
se velice blizko Boha“ (Bernhardt 1923b). Jedna starsi dama si pry doma postavila
oltar vénovany Sare a meéla na ném vsechny fotky a predmeéty, kterych se Sara
dotkla. Cisarové ji zasypavali klenoty, muzi hazeli plasté na zem, kudy chodila.
Tvrdila o sobé, Ze je sice jako btih, ale také védéla, ze pritahuje blazny z celého
svéta. Ze je tedy pFece jen a jen bohyni z divadla a hry.

Ale to ji stacilo k tomu, aby jako ‘divadelni bohyné’ ucinila divadlem cely
zivot kolem sebe. Biih muze vSe, a odtud i vSechny ty blaznivé transgrese diva-
delni hry do socialni skutec¢nosti, to permanentni ruseni hranic mezi divadlem
a zivotem, mezi pravdou a iluzi, a vlastné i mezi dobrem a zlem. Hra v zivoté
pro ni mohla byt dokonce zajimavéjsi. ,,Pozorovat jak Sdra Zije je daleko vic fas-
cinujici nez divat se na ni v divadle,“ ¥ekl jeji ‘dvorni dramatik’ V. Sardou (viz
Skinner 1981) a mtzeme dodat i slova francouzského kritika J. Lemaitra: ,,Viibec
bych se nedivil, kdyby vstoupila do kldstera, dobyla severni pol, zabila néjakého
cisare, vdala se za ¢ernosského krdle“ (ibid.). To vSe je mozné v divadle a Sara tam
také podobné scény hrala, ale nyni si je zopakovala i v zivoté. Pfesné jak to rekl
0. Wilde: to nikoli uméni napodobuje zivot, ale zivot napodobuje uméni.

Popisovat zivot Sary je nebezpecné, protoze se zde ¢asto nedaji od sebe
manzelské dité holandské zZidovky a kurtizany, ale pozdéji se stala katolickou.
Vystudovala klasterni skolu a od mladi byla nemocna. Po studiu na konzervatori,
kde byl jejim patronem znamy herec Samson, byla prijata v roce 1862 do Comé-
die-Francaise, kde debutovala v Ifigenii z Racinovy stejnojmenné hry. Zpocatku
nemeéla na jevisti ispéch, ale uz tehdy na sebe dokazala upozornit skandalem,
kterym pritahla pozornost verejnosti a stala se znamou. BEhem slavnosti na po-
cest Moliera se pustila do herecky Nathalie, obé si pred bustou klasika vynadaly
do krav a reditel divadla Thierry musel Saru, tehdy jesté jako penzionérku na
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zkusenou, propustit. Ale ic¢elu bylo dosazeno: parizska spolecnost se pobavila
a zapamatovala si jeji jméno. Novinari méli o cem psat a pozorné sledovali jeji
hru v divadle Gymnase, Porte Saint Martin a hlavné v Odéonu, kde se stala po-
prvé ,,bohyni levého biehu” za skvélou roli Any v Dumasoveé Keanovi, ale hlavné
za Kralovnu v Hugoveé hire Ruy Blas (1872). VSichni ov§em sledovali i dalsi skan-
daly, napt. kdyz v pritomnosti Napoleona III. recitovala verse exulanta V. Huga.
Také ji zacali rikat ,,don Juan v suknich®, protoze milence nejen stridala, ale
prinutila dokonce otce svého milence a otce jejiho syna, belgického Slechtice
Henriho de Ligne, aby prijel do PariZe a prosil ji, at necha jeho syna na pokoji.
Dalsi priklad toho, jak u ni Zivot napodoboval divadlo, nebot to vse se vlastné
odehralo presné tak jako v Dumasové Ddamé s kaméliemi.

Uspéchy na jevisti prinutily vedeni Comédie-Francaise, aby byla opét p¥i-
jata do tohoto predniho parizského divadla, ale Sara se neuméla chovat jinak nez
jako ,,vlk v ov¢inci“ a nadélala si opét mnoho nepratel i pratel. Vynikla v hrach
J. Racina vrolich Faidry (1874) a Andromachy nebo ve Voltairové Zaire, v Doni Sol
z Hugova Hernaniho (1877) a kralovné z Ruy Blase (1879). Po Rachel, ktera v roce
1858 zemiela na tuberkul6zu, se tu opét objevila herecka s novym pojetim klasi-
cistického a romantického repertoaru. Jejim partnerem - na jevisti i v zivoté - byl
vétSinou predni tragicky hrdina J. Mounet-Sully.
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4 Sara Bernhardtova v roli Krdlovny v Hugové
dramatu Ruy Blas, divadlo Odéon, 1872

A Sara Bernhardtova v titulni roli Sardouovy
Kleopatry, 1889

» Sdra Bernhardtova v titulni roli
Shakespearova Hamleta

V Comédie-Francaise také souperila se svou kolegyni Sofii Croizettovou
o obor tragické milovnice a tento spor poukazoval na proménu divackého vkusu
a vlastné i ruseni daného oboru. Croizettova predstavovala jesté typ zdravé,
ruzolici a baculaté divky s dolicky ve tvari a jeji priznivci patrili k prosperujici
Slechtické a finan¢ni elité Parize, zatimco Sara uz byla Zenou konce prvotniho
kapitalismu, Zenou secese nebo fin de siecle - hubenou, bledou, excentrickou.
Kritici psali, Ze se podobala nemocnému prizraku s tiizkou a bile napudrovanou
tvari, ale oci ji zarily jako safiry. Umeéla se oblékat i svlékat a stala se mistryni
pusobeni na vnéjsi efekt. Divaci obdivovali jeji efektni nastupy, které vyvolavaly
nesmazatelny dojem, a ukazalo se, Ze praveé jeji hubenost s pohyblivosti ¢ini jeji
vyraz expresivnéjsim. ,,Kdyz se objevila v dlouhém modrém pldsti, vysivaném zlatem,
vyvolala vykiiky obdivu“ (viz Wsrod mitow teatralnych Mlodej Polski, 1983: 174).

Predvadéla vétsinou zeny ‘tygrice’, zeny silného temperamentu, neklidné,
nervni a démonické, zeny jako nicitelky muzskych srdci, Zeny, pro které se mi-
lenci stali hfi¢kou a otroky jeji démonicnosti. Vst¥ic ji v tom vychazeli uz sami
dramatici. ,,Neexistuje jedind vispésna hra v divadle, kde by nebyl muz obéti Zeny, “
napsal A. Dumas ml. (viz Tytkowska 2007: 50), ktery byl fascinovany kurtizanami
a napsal knihu Muz a Zena (1872), kde se docteme, Ze Zena je vZdy Messalinou,
zniz se v§ichni narodime a skrze kterou pak i mnozi umirame. A Sara ve stejném
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4 Sara Bernhardtova v dobé, kdy
se sezndmila s Alfonsem Muchou

» Alfons Mucha: Ndvrh plakdtu
pro Medeu (1898) a Lorenzaccia
(1899)

duchu tvorila na jevisti efektni podobu této démonické Zeny, fyzicky krasné,
expanzivni az agresivni, narusujici jakékoli tabu a s cilem ovladnout opacné
pohlavi. Tim spolutvorila dobovy mytus femme fatale, zalozeny na expanzi bio-
logické stranky, na nesmiritelném boji a nenavisti k druhému pohlavi. V Tosce
napt. deklamovala asi v tomto duchu: Kdybych méla cirkus, hrala bych si s tyg-
rem, laskala ho a on by lezel vedle mne v kleci. A protoze mi tygr chybi, krotim
muze (viz Tytkowska 2007: 68).? V tomto smyslu byla Sara predzvésti Zenského
typu, ktery pozdéji zobrazoval ve svych hrach A. Strindberg, F. Wedekind nebo
0. Wilde v Salome, kterou pry napsal po zhlédnuti Sariny hry.

I v dobé, kdy se vratila do Comédie-Francaise, stacila provést radu skan-
dalt a nepomohly ani tresty reditele Ch. Perrina, ktery si s ni prosté nevédél
rady. V ramci svétové vystavy v roce 1878 v Parizi, kdy jeji salon navstévovaly
predni osobnosti Evropy, se rozhodla letét v balonu s nazvem ,,Dona Sol“ a ma-
lem ztroskotala. Zalozila si vlastni zvérinec, kde chovala kocky, psy, pumu, hady,
lva a chtéla i slona, ale nevesel by se ji do bytu. Byla skuteénym Proteem: malo-
vala, hrala na piano, psala hry a paméti, strilela z pistoli, lovila ryby a krokodyly,
v Americe sjizdéla do sachty. Také kolem jeji hubené postavy vznikalo hodné
vtipti a Sara se tim velice bavila: ,,Pred Comédii-Francaise predjel prdzdny ko-
¢dr a vysedla z néj Sara Bernhardtovd.“ Nebo: ,,Sdra chodi mezi kapkami deste!*
(Skinner 1981: 12) V Londyné se spratelila s prednimi anglickymi virtuosy Ellen
Terryovou, matkou G. Craiga, a H. Irvingem, ktery pro Saru zaranzoval slavné

3 Nase M. Laudové-Hoficové hrdla tuto postavu ve Lvové a tato slova nesméla Fikat.
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<4< Alfons Mucha: Naramek

ve tvaru hada a prsten pro Séru
Bernhardtovou v provedeni

G. Fouqueta

< Alfons Mucha: Broz

s idealizovanou podobou Séary
Bernhardtové v provedeni

G. Fouqueta

» Sara Bernhardtovd (uprostred)
v Sardouové Theodofe po névratu
do Parize, 1902

a Evropou sledované obédy v Beefsteak Room v gotické scenerii, kde on byl kra-
lem anglického divadla a ona kralovnou divadla francouzského.

Kralovna se ovSem rozhodla k druhém odchodu z Comédie-Francaise a za-
cala ¢tyticetiletou kariéru cestovatelky po celé Evropé a Americe. Nejprve pres
Londyn do Ameriky, kde méla fantasticky uspéch. Jezdila specialnim vlakem,
chodila mavat lidem z balkonu, fabrikanti zacali vyrabét parfémy, cigara, bon-
bony nebo bryle s jejim jménem a jeden pivovar si poridil reklamu, jez se skla-
dala ze dvou obrazkt: na prvnim byla stihla Sara pred pitim piva a na druhém
s kulatym poprsim po piti piva. Jako uz predtim ve Francii byla predmétem
vtipl i jeji hubena postava: pry vypada jako provaz, ktery se sam vaze do uzl,
a komici kabaretli velmi casto parodovali jeji pohyby. Pred vychodem z divadla
na ni ¢ekal hystericky dav, ktery by ji nejrad€ji roztrhal a rozebral na relikvie
a odnesl si je domu. Jedna dama pozadala o podpis do pamatniku, a kdyz zjistila,
zZe zapomneéla inkoust, kousla se do prstu a smocila péro v krvi. V Kansas City
hrala pod cirkusovym sapit6 a opily kovboj u vchodu viestél: Chcei vidét Saru a at
se to dévce snazi zpivat a tancit poradneé, jinak se budu zlobit. A Sara se snazila
anezlobila, dojemné dokazala omdlit mezi novinari a donekonecna poskytovala
interviewy. Nechala uprostied poli zastavit vlak, aby si zastiilela na havrany,
a byla stastna, kdyz ji pokutoval mistni Serif za ruseni no¢niho klidu. To vse jsou
historky, v nichZ byla bohyni i komediantkou. Cas od ¢asu se dotkla i tragiky Zi-
vota a rebours. Jednou pry napdjela aligatora Sampanskym, az cheipl.

Po navratu do Evropy pak pokracovala v cestovani a byla prakticky ve vSech
evropskych statech a velkoméstech, v Praze napi. béhem velkého turné v letech
1891-1893. Dlouho, az do roku 1911 se ale vyhybala Némecku a zdtvodnila to tim,
Ze je vlastenka. Jezdila specialnim vlakem: tii vagony byly pro personal a ¢leny
jejiho souboru, jeden luxusné zarizeny vagon jen pro ni a zvérinec. Dekorace
se posilaly do mést predem, pired kazdou jizdou si zvala na pratelsky pohovor
strojviidce a koleje musely byt volné, protoze méla jako bohyné prednost.

Vedle jiz citované francouzské klasiky hrala Adriennu Lecouvreur v Scri-
bové stejnojmenné hre, Margaretu z Dumasovy Ddmy s kaméliemi, ale hlavné
hrdinky v hrach V. Sardoua a E. Rostanda, kte¥i je psali piimo pro ni. Sardou v té

Dvé herecké virtuosky z dob fin de siécle disk 27



dobé zdokonalil techniku ‘dobie udélané hry’, znal dobie divaky a vzdy usilo-
val o totéz co Sara: zaujmout je, pobavit, vzrusit, fascinovat a - brat za to hodné
penéz. Byl také zru¢nym rezisérem a umél aranzovat scénu tak, aby vynikla
hra Sary. Ta si v Parizi pronajala divadlo Porte Saint Martin, Renaissance a poté
si zalozila vlastni Divadlo S. Bernhardtové. Pravé z té doby ji zname z plakata
A. Muchy. To uz se také poustéla i do muzskych roli - Lorenzaccia (1898), Hamleta
(1899) nebo Rostandova Orlika (1900), a kritik M. Beerbohm ironicky napsal, Ze
pristé bude asi hrat Othella a Mounet-Sully Desdemonu (viz Skinner 1981: 238).
»Kviili hve Madame Bernhardt v roli melancholického knizZete ddanského doslo mezi
dvéma francouzskymi novind#i k souboji“ (viz Skinner 1981: 239). Téch souboji
kvili ni a jeji he bylo ovSem mnoho.

Sara dokazala byt na jevisti i v zZivoté velmi sugestivni. ,,Zustane v paméti
jako Zena, kterda meéla velky vliv na kazZdého, kdo ji vidél nebo slysel; je to psycholo-
gické tajemstvi, které nikdy neobjasnime,“ napsal jeden americky manazér Sary
(Skinner 1981: 7). A kritik A. Symons dodava: ,,Hypnotizovala vyrazem tempera-
mentu, pusobila na smysly a uspdavala intelekt“ (ibid.). Uméni Sary bylo skutecné
janusovsky bozské i animalni a jeji hra byla zalozena na spiritualizaci smyslovych
prozitkd. Na tom, co dodnes pouziva zvlasté reklama nebo obrazkové kucharky.
Hravala s obrovskym temperamentem a v elegantnim kostymu, s bohatym lice-
nim a s mnozstvim bizuterie asi skute¢né ptisobila jako nadprirozena bytost. Ale
jak jiz bylo feceno, §lo o krasu a rebours, naopak, a proti prirodé, o hru jako dilo
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umeélecké alchymie a kalkulace jako v ekonomii. Se znalosti forem, které doda-
vala tehdejsi pozitivisticka historiografie, mohla spiritualizovat a prinutit zivot,
aby napodoboval jeji uméni, jeji médu, kostymy a masky. Otevirala v divadle
aherectvi cestu k tomu, aby se cela lidska historie zacala vnimat jako hra, v niz je
mozné pouzivat razné travestie, pastise, stylizace a dalsi kulturni masky a fasady,
proti kterym tehdy vystoupil Nietzsche a které museli H. Ibsen nebo E. Duseova
demaskovat. Dodnes prece funguje toto herectvi s riznymi maskami a fasadami,
dnes predevsim v televiznich serialech.

Cteme-li paméti Sary, také mame dojem, Ze vSechno v jejim Zivoté bylo jen
hrou a zase hrou. Proto se tak obtizné da rozpoznat, zda ma ¢i nema pravdu,
zda trpéla a plakala opravdu ¢i nikoliv. Podle ni napt. kdyz jednou hrala Faidru,
strpéla, plakala, prosila, k¥icela a to vse bylo pravdivé. Moje utrpeni bylo hrozné,
slzy mi tekly, pdlily, byly horké. Prosila jsem Hippolyta o lasku, kterd mne zabijela,
a moje ramena natazend k Mounet-Sullymu byla rameny Faidry... KdyzZ potom
padla opona, Mounet-Sully mne zbaveny smyslu zvedl a zanesl do Satny“ (Bern-
hardt 1923b: 378). Na dalSich strankach tohoto rétorického divadla ovSem Sara
popisuje, jak po nékolika piesné propoctenych minutach se vratila na jeviste,
aby se mohla klanét s rukama na oc¢ich nebo pres uUsta.

Sara méla také ponékud zvlastni nazor na divadelni a herecké umeéni. Je
to podle ni uméni ryze zenské, protoZe Zeny se li¢i, maluji a stavaji se umeélymi.
»~Malovdani tvare, utajeni skutecnyjch citii, chut se libit, pritahovdni pohledi, to jsou
urcité vady, které se casto vytykaji Zenam a které traktujeme s velkym pochopenim.
Tyto vady jsou u muzit odpuzujici. A protoZe se musi stdt herec co nejvice pritazli-
vym, pouzivd Sminky a umeélou bradu. Je-li republikdnem, musi ohnivé a s presvéd-
c¢enim hldasat roayalistické teorie podle prdni autora® (Bernhardt 1923b: 402).

Hravosti neunikla u ni ani smrt. Od mladi pry byla fascinovana smrti a uz
tehdy si vynutila, ze bude spat v rakvi. Udrzovala tento zvyk i pozdéji, kdy v rakvi
odpocivala po predstaveni a nechala se v ni dokonce i fotografovat. ,Madame B.,
kdykoliv je znudénd Zivotem, lehne si do rakve... P¥ikryje se vénci a kvéty, sepne ruce
na prsou, zavird oc¢i a néjakou chvili se louci s Zivotem. Na levé strané planou svice
a ze zemé se na nds zubi lebka. AZ kdyz je obéd na stole, umélkyné otevird leniveé oc¢i“
(Skinner 1981: 30). V jeji hie 1ze pritom najit jisté dekadentni ars moriendi, napft.
kdyz hrala Margaretu v Ddmé s kaméliemi a své umirani neprozivala jako vnitini
napodobu skutec¢ného dramatu, ale jako téma k rozvinuti sugestivni hry. Stu-
dovala sice mrtvé v parizské marnici v Morgue a chodila se divat do nemocnic
na umirajici, ale detaily a postiehy pouzila v mnoha scénach umirani jen proto,
aby jeji hra byla efektni a plisobiva, aby divaka zaujala a Sokovala. ,,Umélkyné
prostudovala smrt otravenim vyvoldvajicim kvece svalit. Tvar se ji strasné meénit,
ruce se prudce vzepnou, slova se z st dostanou uz jen tlumend, aZ nakonec po po-
slednim otresu padne Blanka na zdada, vypne se a strne* (Wsror mitow teatralnych:
179). Veristické detaily proto nerozbijely umélé konvence a jevistni stereotypy,
ale pouze je efektné ozivovaly. V Kleopatie se dovida Sara o manzelstvi Antonia
a $ili zavisti, ze zlosti probodne otroka a ponici cely palac. Kdyz pak umirala,
pouzivala k tomu zivé hady, kterymi si ovijela zapésti.

Viaci svym kolegim a kolegynim byla vstiicna, presto na né ale shlizela
shora jako bohyné, ktera se povazovala predevsim za umélkyni a teprve poté za
herecku. Méla tak vlastni kritérium i pro jiné. , H. Irving je kouzelnym umélcem,
ale ne hercem, Coquelin je Rouzelnym hercem, ale ne umélcem. Mounet-Sully ma zd-
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blesky génia, které vyuzZivd nékdy jako umélec a nékdy jako herec, ale nekdy prepind
strunu jako umélec i jako herec“ (Bernhardt 1923b: 403).

Na pocatku 20. stoleti uz byla vycerpana hrou, ztracela pamét a na jevisti
se pohybovala malo, protoze méla amputovanou nohu. Ale vSichni obdivovali
jeji deklamaci a ,,zlaty hlas“. V roce 1910 o ni psal V. Tille, ktery ji vidél v Parizi
v Rostandové Samaritdnce, a i kdyz se velmi kriticky vyjadril k operni scénografii
a hereckému aranzma, uvedl, Ze ,,jeji deklamace zustdvd vsak stdle jesté zazrakem
dramatického prednesu... Je to hudba slov, hudba Rklasickd, zvuceni v zavratnych ryt-
mech a nejkrasnéjsich liniich, v nadherné rozkvétajicich perioddch - cosi nesmirné
uchvatného, umeéleckého a skvélého, co rozechvivd nitro vic nez zpév“ (Tille 1917: 148).

Nakonec ani ona nedokazala porazit smrt a stari licenim a kostymem.
V roce 1905 ji bylo 65 a hrala Johanku z Arku. Kdyz se ji inkvizitor ptal, kolik je
ji let, Sara odpovédéla devatenact a publikum pry nejdriv ztichlo a teprve pak
se ozval obrovsky potlesk. Zemrtela 26. 3. 1923, nebot na rozdil od Pana Boha
herecti bohové prece jen umiraji. I kdyz na jejim hrobé v Pere Lachaise v Parizi
je nadpis: Ci-git Sarah. Qui survivra. Zde lezi Sara. Vécné ziva.

Ve svych pamétech se Sara Bernhardtova zminila i o své soupeice Eleonote Du-
seové. Vazila si ji, ale kdyz vidéla jeji uspéchy v Parizi, rad€éji odjela do Londyna.
Jeji hodnoceni je prirozené hodnocenim ‘bozské Sary’, ktera shlizi shora na
‘lidskou Duseovou’. ,,Eleonora Duse je vice hereckou nezZ umélkyni. Krdci stezkami
vyznacenymi skrze jiné, samoziejmé Ze je nenapodobuje, kdyz sdzi kvéty tam, kde
byly stromy, a stromy tam, kde byly kvéty... ale nevytvorila néjakou postavu a vizi,
kterd by se ndm vnucovala ve spojenti s jejim jménem. Nosi rukavicky jinych, ale
nosi je opacné a déld to s obrovskym privabem a nonsalanci. Je to velikd, moc velikd
herecka, ale nikoliv velikd umélkyné“ (Bernhardt 1923b: 404). Neméla pravdu a asi
tomu bylo a rebours, naopak: Duseova byla velikou umélkyni a Bernhardtova
velikou hereckou.

Eleonora Duseova (3. 10. 1858) se narodila v lombardském meéstecku Vi-
gevano v rodiné kocovnych herct a v jejim zivotopise se ¢asto autori zminuji
o dédovi Luigi Duseovi, ktery hral jesté v komedii dell “arte a v Benatkach ho
mohli vidét slavni romantic¢ti milenci A. de Musset a G. Sandova. Italové neméli
stalé divadlo, jakym byla Comédie-Francaise nebo vidensky Burgtheater, a na-
pric Italii cestoval veliky pocet kocovnych spolec¢nosti rtizné irovné. Pro kazdou
sezonu vybiral impresario skupinu herca a nékteri historici to povazuji i za
jednu z pricin castého cestovani hercu v ciziné. Vedle Duseové k nejznaméjsim
cestovatelim po Evropé a Americe té doby patrili A. Ristoriova, E. Rossi, T. Sal-
vini nebo E. Zacconi.

Eleonora vystoupila poprvé na jevisti ve ¢tyrech letech, a kdyz ji bylo ¢tr-
nact, hrala v obrovském amfiteatru ve Veroné Shakespearovu Julii, pry jako
symbol cisté divci lasky. Zpocéatku neméla valny tspéch, ale od konce 70. let na
sebe stale vice upozornovala prirozenou hrou, nejdrive v Neapoli a poté ve sku-
piné Cesare Rossiho v Turiné, kde v roce 1879 hrala Zolovu Terezu Raquinovou.
Divaci byli prekvapeni autentickou hrou a sam Zola, ktery se o tom dovédél, ji
poslal dopis s pranim, aby prijela do PariZe. Nestalo se zatim a Eleonoru naopak
nadchla Pariz v Turiné, kam prijela v roce 1881 Sara Bernhardtova a celé mésto
se zaplnilo reklamami, senza¢nimi historkami o zvérinci apod. Predvedla se tu
i v postavach z her A. Dumase ml., které pak hrala i Eleonora, ale trochu jinak:
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sama si upravila autorav text, aby jeji slova ptisobila prirozené. Délala to i poz-
déji. Podle kritiky byla napt. v Dumasové Princezné z Bagdddu vynikajici a jeji
neobvyklé hry si v§iml i znamy holandsky impresario Bernhardtové B. Schur-
man a nabidl ji zahrani¢ni turné. Zatim to odmitla.

Popularita Eleonory v Italii rostla, kritici oznacovali jeji hru nejdrive za
»Sistema nervosa“ a zarazovali ji do oboru neurastenikt, patologickych postav
nebo buticek, které jsou stale podrazdéné. A Eleonora hrala skutecné netradicné,
nebot jeji tvar se neustale proménovala, stale se ¢ervenala a bledla a nervozné
pohybovala hlavné rukama. Pritom jeji herectvi nebylo vyrazem neurozy, jen
zatim nedokazala jesté zkrotit sviij temperament a obcas upadala do chaosu.
Postupné se umirnila a vypracovala si dokonalou techniku v hlase i mimice, jejiz
pomoci dokazala sdélit bohatstvi vnitinich stavt a prozitkt postav. To bylo na
ni nesmirné originalni.

Zaklad jejiho repertoaru tvorily nejdrive - jako vSude v Evropé - postavy
francouzské ‘dobre udélané hry’ A. Dumase ml., E. Augiera nebo V. Sardoua,
ale v 80. letech uz hrala postavy Zen italskych veristli a poté se stale vice stavala
i hereckou Zenskych postav H. Ibsena. V poloviné 80. let méla obrovsky tuspéch
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4 Eleonora Duseové jako Goldoniho Mirandolina

» Eleonora Duseova v titulni roli D’Annunziovy
Francesky da Rimini

v Rimé a od roku 1885 se na dvacet let stala »pelegrina passionate”, ,,vasnivou
poutnici®. Stejné jako Sara Bernhardtova, tak i Eleonora procestovala celou Evro-
pu a Ameriku.

Nejvétsi uspéchy méla v Rusku, kam rada a mnohokrat zajizdéla a kde
o ni vznikaly prvni syntetické studie. Psali o ni vSichni s nadSenim a K. S. Sta-
nislavskij nebo V. Ivanov uz tehdy tvrdili, ze zistane navzdy originalni nebo
prvni v tom, kdo postavy prozil a pronikl hluboko do lidské duse. V roce 1892
pak dobyla Viden, Prahu, Berlin i Budapest a dramatik G. Hauptmann napsal:
»Podle mne je to nejvétsi umélkyné a dokonce je nécim vice: je ztélesnénym umeénim.
Jeji velikost spocivd v tom, Ze uz nechce jen tlumocit nebo hrdat néjakou divadelni
postavu, ale chce jen a jen zhmotnit, ztélesnit jeji dusevni stav... Je provni predstavi-
telkou psychologického herectvi, které nezadrzZitelné vykrocilo divadelnim svétem*
(Fusero 1973: 28).

A pak prisla vroce 1897 Pariz, kde zatim vladla Sara. Prijela ale sebevédomé
a s podminkou, ze bude hrat v jejim divadle Renaissance a impresario obou he-
recek B. Schurman dokazal nemozné. Zahrala Margaretu z Ddamy s kaméliemi,
hlavni hrdinky z Dumasovy Zeny Clauda, z Vergovy Selské cti nebo ze Snu jarniho
Jitra d’Annunzia. Atmosféra pohostinskych her méla charakter mezinarodni
udalosti a podle kritiky vyhrala v tomto souboji Eleonora. Sara pri prvnim pred-
staveni bourlivé tleskala, a jak uz bylo fe¢eno, pak radéji odjela do Londyna. Na
zaveér usporadala jesté Eleonora predstaveni jen pro herce a novinare a F. Sar-
cey o ni napsal: ,,Byla nddhernd. Mluvila rychle a zietelné, vyslovila jasné kazdé
slovo, méla priléhavou, podmanivou intonaci, takzZe se mi zddlo, jako bych rozumeél
italstiné. Clovék ji poslouchd s otevirenymi sty a dalekohled mdte zaméieny na

bfezen 2009 Dvé herecké virtuosky z dob fin de siécle



jeji tvar se skvostnyma oc¢ima a bélostnymi zuby. Neni péknd, ale je velmi plivabnad
a je v ni také cosi navic: jeji nitro, jeji duse, jeji srdce a jejich odraz, ktery ozaruje
jeji smutnou, zamyslenou tvdr“ (Fusero 1973: 65). Je zajimavé, Ze stejny pocit
z tajemstvi a neurdcitosti jeji hry mél také mlady A. P. Cechov v Moskvé: ,, Italsky
nerozumim, ale ona hrdla tak dobre, az se mi zddlo, Ze rozumim kazdému slovu...
Nikdy predtim jsem nevidél nic podobného“ (Signorelli 1975: 25).

Vrcholnou dobou jejiho herectvi byla 1éta 1889 az 1904, kdy kolem ni vznikaly
uz i legendy s nutnymi bulvarnimu historkami. Po navratu z Parize upadla do
nekritického obdivu i lasky k basnikovi a dramatikovi d’Annunziovi a do frantis-
kansky ladéného mysticismu. Nepodarilo se ji zahrat Persefonu z d’Annunziovy
stejnojmenné hry na brehu jezera Albano a s neuspéchem pak uvadéla postavy
zZen ze vSech jeho nabubrelych her, napi. Sylvii z Giocondy, Démantu ze Snu jar-
niho rana, Annu z Mrtvého mésta nebo hlavni postavu ze hry Francesca de Rimini.
Divaci prosté tyto hry odmitali a Eleonora jim je tvrdohlavé vnucovala, i kdyz
védéla, ze si s ni d’Annunzio jen pohrava. Pro zajezdy si napi. vyminila, Ze vedle
uspésnych postav Dumase ml. nebo Ibsena budou uvadény i hry d’Annunzia.

Cim se také lisila od Sary, bylo pozorné sledovini viech modernistickych
divadelnich reforem. Snila o divadle, jako byl moskevsky MCHT nebo parizsky
Stary holubnik J. Copeaua. Slavna tanecnice Isadora Duncanova ji také sezna-
mila s G. Craigem, ktery pro ni udélal scénografii v podobé egyptského chramu
k Ibsenové hie Rosmersholm (1902), ale dalsi spoluprace uz ztroskotala, stejné
jako planovana s M. Reinhardtem a A. Moissim. Vic a vic ale hrala Zeny z dra-
mat H. Ibsena: Noru, pani Alvingovou z Priser, Rebeku z Rosmersholmu, Heddu
Gablerovou a predevsim Elidu z Pani z ndmori. I to je priznacné, protoze Sara
Bernhardtova ibsenovské zeny a hlavné Noru zasadné odmitala, ackoliv jeji od-
chod od muze by mohla zahrat s patficnym efektem. Ibsenova dramata ale uz
nepattila k ‘dobie udélanym hram’ a ona uz nedokazala reflektovat zavazna
spolecenska dramata.

V dobé nejvétsiho ohlasu Eleonory v Evropé byl jejim impresariem francouz-
sky symbolisticky rezisér Lugné-Poe. Stavala se legendou jako Sara Bernhardtova,
ale v roce 1909 po jednom predstaveni v Berliné vSechny piekvapila, kdyz na
12 let opustila divadlo. I kdyZ ji zval J. Copeau do Parize, tvrdila, ze nedokaze pre-
konat ,,vnitfni prekazku®. Asi stejnou, kterou mél sam v sobé, kdyz v roce 1924
zavtel své divadlo Stary holubnik na vrcholu slavy. Eleonora je tak i predchtd-
kyni ‘odchodu z divadla’, kterych bylo ve 20. stoleti mnoho. A kterého by nikdy
nebyla schopna ,,bozska Sara“, hrajici do konce zivota i s amputovanou nohou.

Eleonora se ale jesté do divadla vratila a v roce 1921 vystoupila v divadle
Balbo v Turiné v roli Elidy z Ibsenovy hry Pani z ndmori. Opét s obrovskym tuspé-
chem. Pak znovu cestovala, ale uz hlavné kvili financim, které ztratila pii prosa-
zovani her d’Annunzia. Dvanact let je hodné pro starnouci herecku a prudce se
meénici svét. Pri cesté do Ameriky po nemoci zemiela v Pittsburgu 21. dubna 1926.

Eleonora neméla svého dramatika v Italii jako Sara ve Francii. Zacinala
‘dobre udélanou hrou’ francouzského typu, ale stala se herec¢kou ibsenovskou.
Jejim dramatikem mohl byt L. Pirandello, ktery ji sledoval a obdivoval, jenze
v dobé, kdy vydavala veskerou energii na uvadéni her d’Annunzia. Pirandello ale
vystihl podstatu jejiho osobnostniho herectvi: ,, Po¢inajic Duseovou je prvoradou
povinnosti herce byt individualitou a umét se promyslené zrici vlastniho jd. Pak to
znamend vZdy zrod nového Zivota, mnoha Zivotii...“ (Fusero 1973: 50).
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Eleonora Duseovd jako
Rebeka Westovd v Ilbsenové
Rosmersholmu, 1906

VSechny jeji postavy a jejich zZivoty mély néco spole¢ného a vyjadrovaly ja-
kési vnitfni jadro charakteru této citlivé zZeny. Kritici se jej snazili popsat rtizné,
napt. Ze ve vSech byla zvlastni touha po cestach a mori, a proto ji byla tak blizka
Ibsenova Elida, a proto si také rikala ,,vasnivy poutnik®. Vtom se ji mimochodem
velmi podobala nase Hana Kvapilova. Jini psali, Ze byla predurcena k nekonci-
cimu a tragickému nestésti a smutku. L. Pirandello, G. B. Shaw nebo H. Bahr ji
popisuji jako Zenu, ktera touzi po lasce, je smutn4d, cudna a zranitelna, s iniky do
mlceni a samoty, ale i tvrda, nepoddajna, prudka a necekané zhava. Ani v jediné
postaveé se nedokazala smat bezstarostnym smichem zdravého c¢lovéka, vzdy
jen s vnitini bolesti a horkosti. Jini kritici popisuji ticha gesta a melancholické
vlnéni a nazyvaji to ,,smutkem Duseové”. I v Shakespearové Kleopatie videéli
vice melancholickou fatalistku a méné plamennou tygrici od Nilu, jak ji hravala
v Sardouové hie Sara Bernhardtova.

Psalo se o jejim ,niterném herectvi®, ztiSeném a duchovnim, kterym do-
kazala presné a prirozené vyjadrit jakykoliv psychicky stav postavy. Jeji duse se
stavala viditelnou a jeji psychicka krasa sdélovala vZzdy néco o vécném zenstvi
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(das ewig Weibliche). Toto zenstvi uz neni hereckym oborem, ale né¢im pro danou
dobu osudovym a pritom osobnostnim. Nas Ottiv divadelni slovnik napsal, ze
se ,,stala celou svou bytosti genidlni predstavitelkou moderni Zeny viibec a vytvo-
Tila tak zcela novy typ. NejZivotnéjsi a nejvyznamnéjsi na dnesnim jevisti“ (Ottitv
divadelni slovnik: 741). Rusky kritik A. Kugel jeji hru nazval ,neurastenickym
stylem®, protoze se porad utapi v nestésti, ale pritom ma i potiebu zapasit. F. Sar-
cey zase tvrdil, Ze u ni nenaléza jakykoli jednotny styl nebo Ze nevi, kde u ni styl
kon¢i a kde zac¢ina emoce. Pak ale dodal, Ze fesit tento problém u herecky, ktera
dosahla takové umélecké urovné, kdy se uz nepozna, co je technika a co je auten-
ticky zivot na jevisti, je zbyte¢né.

Duseova nerada hovorila o své tvorbé a vzdy odpovidala novinaiim tajemnym

,,Kdo vi?“. Ale z téch nékolika vypoveédi je jasné, Ze se tu objevil novy typ herecky
i novy osobnostni styl. ,,Copak neni pravda, Ze kazdyj prozivd podle sebe? Ze kazdyj
mad vlastni charakter, kazdy vyjdadri emoce podle sebe?“ (Signorelli 1975: 31). Podle
ni uz neexistuji tradi¢ni konvence a femeslo, které zad4, aby v urcitém okamziku
herec pozvedl hlas, rozhnéval se a vzplanul, a proto se i kritika divi, Ze nek¥ici,
nevzlyka, nezpiva a neni afektovana, ale Ze postavu proziva, je sebou a plane
Lhervnim zarem®. ,,Jd naopak, kdyz vyjadiuji prudkou vdsen, kdyz jsem v zajeti
nadseni nebo bolesti, casto zmlknu, a kdyzZ mdam pak mluvit, mluvim potichu a sotva
hybdm rty. Slova ze mne vychdzeji ttumend, oddélovand pauzami“ (Fusero 1973: 32).

Da se to Fici i tak, Ze s Duseovou kon¢i tradi¢ni deklamacni skola Comé-
die-Francaise nebo Burgtheatru a zacina moderni osobnostni dramatické herectvi.
To také znamenalo, Ze na rozdil od Sary Bernhardtové Duseova vytésnila ze svého
projevu jakoukoliv aktualizaci ludi¢nosti a hru nahrazuje slovem drama. ,, Hrdt?
Jaky odporny vyraz! Pokud jde o hru, zdd se mi, Ze jsem nikdy neuméla, ani nebudu
umét hrat! Vzdyt ty ubohé Zeny z mych her mi tak hluboko pronikly do srdce a védomi...
Jsou to ony, které mne pomalu prestaly litovat... Zila jsem s nimi a pro né, postupné
a podrobné jsem je prozkoumdvala ne z chorobné zdliby, ale proto, Ze Zensky Zal
byvd mnohem vétsi, mnohem jasnéjsi a uiplnéjsi nez Zal muzii“ (Signorelli 1975: 41).

Mame tu vlastné opacny extrém, a pokud pro Saru byla charakteristicka
plna transgrese hry z jevisté do Zivota, kdy se uz ani nepoznalo, co je divadlo
a co zivot, u Eleonory to byla transgrese zivotniho dramatu na jevisté a ani zde
se nedala presné urcit hranice mezi tim, co je zivot a co divadlo. To je také divod,
proc se jiz dlouho pred predstavenim identifikovala s postavou a pak prozivala
jeji osudy jesté po predstaveni dlouho do noci. Cely den byla ve stejném naladéni
jako jeji postava, a kdyz hrala napt. Elidu, prikazala herci, ktery hral Cizince, aby
se ji v zakulisi neukazoval, dokud nedojde k setkani na jevisti. Po predstaveni
nikoho nevpustila do Satny a v Americe musela dlouho vysvétlovat zurnalis-
tm, pro¢ je nemuze piijmout. Na roli pracovala rok i vice a propracovala ji do
nejmensich detailti, aby bylo vSe jako v zivoté. Musela ,,vlézt do jeji kuze“. A pak
i kazdé predstaveni bylo pro ni tim prvnim a poslednim. ,,V pribehu celého mého
Zivota bylo kazdé predstaveni pro mne debutem* (Signorelli 1975: 28).

Byla mistryni promén a odstint, ovladala hru s rekvizitou a v postojich,
casto mlcenlivych, se inspirovala sochami. O jeji tvari psali, Ze je to ,,kniha, v niz
si miiZete precist kazdyj citovyj poryv* (Fusero 1973: 36). Zadné vnéjsi efekty v kos-
tymu a zadné liceni, nelicila se ani ve stari. O jeji mimice se pély 6dy, napr. ze
v postaveé Klotildy ze hry Fernando se jednou pulkou tvare usmivala a z druhé se
dalo vycist utrpeni. Pry se ¢ervenala a bledla kdykoliv chtéla a jeji ruce hovorily
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Eleonora Duseovd jako Ibsenova Hedda Gablerova

mozna vice nez slova. Zdokonalila i praci s pauzami, kde vedla skryté ‘vnitini
monology’, a napi. v Heddé Gablerové dokazala udrzet dramatickou pauzu néko-
lik minut. V zavérecné scéné Nory vyskrtla mnoho slov a nahradila je mléenim,
hrou tvare a oc¢i. Pfi monologu muze stala celem k divaktim a na jeji tvari se
stridal Gzas, utrpeni apod. Kritici srovnavali jeji uméni s uménim japonskych
herct a psali o ,,absolutnim hereckém uméni*.

Bylo prirozené, Ze se zamysleli nad hrou Duseové a srovnavali ji s hrou Sary
Bernhardtové. Pokud u Sary hral hlavni roli francouzsky vkus a kult jevistni
formy s efektnim plisobenim na esteticky cit a rozum, Eleonora zila drama-
tické osudy svych Zen a divak zapominal, Ze je v divadle. Tady uz neslo o formu
a o techniku. Kdyz hrala Eleonora, vétsinou se v pauzach netleskalo a po pred-
staveni nasledovaly minuty ticha. Teprve pak se ozval hromovy potlesk. Muzi
smekali klobouky a netleskali ani u vychodu, kdyz odjizd€la do hotelu, zatimco
hra, pauzy a odchody Sary, to byly dlouhé manifestace obdivu a potlesku. Sara
si vrasky, jak starla, ukryvala, Eleonora nikoliv, i kdyz ve staii hrala také divky.
Sara predvadéla divakiim svij idealizovany obraz a kladla si na tvar masky, jako
se tehdy na domy kladly vsechny ty secesni pseudohistorické fasady, Eleonora
ukazovala to, co se déje v nitru ¢lovéka za témito fasadami. H. Hofmannsthal
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to vyjadril tak, Ze Sara je modni Zzenou a soucasnici z roku 1890, ktera hraje
kurtizanu v kralovné a kralovnu v kurtizané, zatimco Duseova je nadcasovou
hereckou stredovéku z mysterii, ktera nam predvadi utrpeni Krista. Podobné
psal i A. Kugel: ,,Srovnejte si Margaretu Gauthierovou v poddni Sary Bernhard-
tové a Duseové. Jaky protiklad! U Sary Bernhardtové si Margareta uchovd vSechny
znaky socidlni t¥idy a typu. Umélkyné ani na chvili nezapomind na sebe a nuti jiné,
aby ji povaZovali za ‘ddmu s kaméliemi’. Profese ji vesla do krve... U Duseové je tomu
Jjinak. Ona je mimo c¢as a prostor. Jeji Margareta vytvari dojem, Ze cely Zivot proZila
ve starostech a jeji vnéjsi profese nemd nic spolecného s vnitrnim zZivotem... To neni
ddama polosvéta, ale nositelka Zalostného idedlu” (Kugel 1967: 308). Margaretina
smrt u Sary dojimala, protoze byla nec¢ekana, u Eleonory, protoze byla osudova.

sToalety a brilianty Sdry Bernhardtové, i kdyzZ nejsou vZdy nejdrazsi, jsou
pokazdé velkolepé,“ psal G. B. Shaw. Sara kresli a vykrasluje, a tifebaze jeji umélé
krase nikdo nevéri, déla to tak profesionalné, ze se radi nechame omamit. ,,Je to
ument probudit vSechny nase slabosti, hrdt na né, Ilstive, tryznit nds, dojimat nebo
presnéji - tropit si z nds blazny“(Signorelli 1975: 90). Kostymy a postavy se mohou
ménit, ale Sara v nich zastavala vzdy stejna, protoze se nevzivala do postavy, ale
prozivala jen své ego a obménovala postavy podle zajmu tohoto ega. Velka ,,boz-
ska Sara“ hrala malé lidské figurky a loutky.

U Duseové tomu bylo naopak a kazda jeji postava byla svébytnym umélec-
kym dilem proto, Ze hra pro ni byla spiSe obéti za to, Ze chce i musi byt na jevisti
opravdovou Margaretou nebo Norou. Hrou Sary byli proto divaci nadseni, hra
Eleonory jim prinasela katarzi.
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~ Kodstineni reaineho
a fiktivntho v lidskem chovan

Toto pokracovani! bude vénovano prici-
nam ¢i ddvodiim (motiviim apod.) nasich
zivotnich scénickych akci, tedy rozhodné
otazce ‘pro¢’. Budeme se ji zabyvat v prvé
casti ¢lanku. Soubézné s ‘pro¢’ bude ale
nutné vystupovat i otazka, ‘co’ je obsa-
hem scénovani.? Tomu se budeme véno-
vat jak v prvni, tak ve druhé ¢asti textu.
A konecné je tu ono ‘jak’, jemuz bude za-
svécena zejména druha cast. Vsechny tii
tyto otazky (resp. témata) budou rezono-
vat za kazdou ‘podkapitolou’ (aniz bych
je vzdy znovu explicitné pripominal).

Utridim tedy nyni systematictéji jiz né-
kolikrat zminované davody scénovani.
A pripominam, Zze mne zajima scénovani
spojené - byt i rozmanité - s fikci.

Zacit mtzeme primo u samého Junga
ajeho archetypu ‘persony’. Vime, zZe v la-
tinském originale toto slovo znac¢i m)j.
masku ¢i dokonce divadelni tlohu. Per-
sona byva oznacovana za jeden z arche-
typu ‘fylogeneticky’ dédénych kazdym.?

1 Poznamka redakce: Prvni ¢ast Valentovy studie s podti-
tulem ,Ohraniéeni pole” jsme uverejnili v Disku 26 (prosi-
nec 2008).

2 Viz téz Vostry a Gajdos o problematice ‘co’ a ‘jak’ v sou-
vislosti s performancemi (Valenta 2008: 127).

3 ,[...] archetypy predstavuji formy instinktivnich, tj. psy-
chicky nutnych reakei na uréité situace” (Jakobi 1992: 23),
které jsou nevédomé, i kdyz posléze Jung hovofi i o jejich
zvédomovanych formdch.
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(duvody a zpiisoby)

Josef Valenta

Persona je ,,jakousi maskou, vytvorenou
na jedné strané proto, aby u ostatnich vy-
volavala urc¢ity dojem, a na druhé strané
proto, aby skryla pravou povahu jedince*
(cituje Junga Drapela 1997: 35). Persona
zahrnuje psychické rysy, zpusoby jed-
nani a parametry zjevu ¢lovéka (Jacobi
1992: 18).

Jungova (¢i snad i ‘nase’) persona je
dobrou metaforou tématu zivotniho scé-
novani. Pouzivame ji v raznych zivotnich
rolich a situacich. Je maskou, ale opienou
o realitu naseho ja. Funguje nevédomé,
aleivédomeé. Vyveéra z hlubin evolu¢nich
procest lidského druhu. A Jung shrnuje
v nejobecnéjsi roviné de facto i zakladni
divody sebescénovani: vyvolat urcity do-
jem a/nebo néco zakryt...

De facto o stejném, ale jinak, hovori
predstavitelka psychologického, resp. so-
ciologického ‘dramatismu’ E. Burnsova
(Burns 1972: 140), kdyz rika, ze

»[---] akt socidlniho jednani se definuje ve

3

dvou dimenzich: skrze sviij zadmér a skrze svij
zplsob. Obecné feceno je [...] zdmérem snaha
kontrolovat jedndni (a vnimani) druhych [...]
a zpusob je to, jak jim definujeme* situaci, aby
ji akceptovali...”

4 Sociologie ¢i socidlni psychologie dramatismu (zndmé
u nds hlavné diky Goffmanovi) nemysli ‘definovanim’ to, Ze
druhym predneseme definici (i kdyz ani to neni vylouéeno),
ale mnohem spise jim mysli zpGsob naseho jednéni v dané
situaci. Definujeme tedy jedndnim (samoziejmé i verbdlnim).



v souladu s tim, jak ji vidime my (dodava
autor tohoto textu s oporou o Goffmana).

Goffman k tomu dokonce nabizi po-
zoruhodny termin ‘impression mana-
gement’ (Goffman 1990: 203n). Impres-
sion management® - ‘fizeni dojmu’, ktery
o mné budou mit druzi lidé.

V té souvislosti nelze nevzpomenout
Zichova pojeti dramatické osoby: drama-
ticka osoba = Gthrn zrakovych a slucho-
vych vjemu a z nich vyplyvajicich vjemu
vnitfné hmatovych; dramaticka osoba =
vjem cisté psychické povahy apod. (Zich
1986: 91-93). Konecny vysledek jevist-
niho kumstu je tedy to, co je v hlavach
adresati. Herec svym uménim, které
ma formu jednani néjaké smyslené po-
stavy, ‘Tidi’ imprese divakt. I Zich pak
dale rika, ze pokud jde o vnimani dru-
hych osob,

»je to s ndmi v divadle tak jako v Zivote.
V obou pripadech seznamujeme se s néjakymi
osobnostmi; at jsou smyslené, nebo skutecné,
psychologicky pochod nds je v podstaté tyz“
(Zich 1986: 91).

Podobneé je tomu i v pripadé Goffma-
nova impression managementu - ko-
nec¢ny vysledek je mentalni reprezen-
tace néjakého clovéka v ‘hlavach’® dalsich
lidi...

Takové uvazovani - opét z jiné strany -
podepira i Watzlawick:

»[---] to, co nazyvame skutecnosti, je ve své
podstaté vysledkem komunikace. Tato teze se
muze zddt postavend na hlavu. Skutecnost je
prece evidentné to, co skutecné je, a komuni-
kace je jen zpusob, jak ji popisovat [...] Mélo
by se ukdzat, Zze tomu tak neni“ (Watzlawick
1998: 7).

5 Jeho instrumenty jsou pravé zvyraziiovani vlastnich po-
zitiv, zakryvéni nedostatki a téz pouzivani znak (disiden-
tifier), které narusuji jistou stereotypnost posuzovdni &i
zaraditelnost jedince do urcité socidlni ¢i psychologické
kategorie, €imz samoziejmé €ini jeho obraz scénicky kompli-
titulem profesora a pusobici na klasické kamenné univerzité
nosi cop a krdatké kalhoty - dokonce i v zimé).

6 Hlava budiz chdpdna jako metonymie vseho, co se podili
na vytvdfeni mentdlni reprezentace.

K odstinéni realného a fiktivniho v lidském chovani 2

A o stejném hovori i medialni teorie:
»[...] pokud je pravdiva emoce, kterou di-
vak citi, pak je pravdiva také informace
(Ramonet)“ (Valenta, P. 2008). Upozor-
nuje nas, ze chceme-li nékoho ovliv-
nit, pak je nutné, aby tento ¢lovék mél
(‘uvnitr sebe‘) onu ‘emoci’, ktera zajisti,
ze zaCne povazovat néco za ‘pravdu’. Na-
§im “Ukolem’ tedy je navodit emoci, coz je
opét jev, resp. proces ‘uvniti’ organismu
adresata nasi zpravy.”

Ale pozor! Zdaleka ne vzdy je konec-
nym cilem ‘jen’ imprese ¢i dojem atd.?
Velmi casto nam jde jesté o to, aby pii-
jemce nasi zpravy v souladu s touto im-
presiijednal!

Obecny diivod Zivotniho scénovani
z tohoto hlediska tkvi tedy v ovlivnéni ta-
kového obrazu o nas a situaci v hlavach
druhych lidi, ktery je v nasem zajmu,
a to vhodné zvolenym jednanim, resp.
vhodné zvolenou interakei. Bohuzel, o to
se obvykle snazi v situaci vsichni...?

Dovolim si nyni nastinit pomérné
jednoduchou vlastni klasifikaci zaklad-
nich divoda nespecifického scénovani.

7 Podobné i Podgorecki cituje Pisareka, ktery konstatuje ve
vztahu ke komunikaci, ,Ze pouzivani slov, kterd vyvolavaji
emociondlni asociace, pFinasi velky prospéch” (Podgorecki
1999: 69).

8 Navozovdni dojmu neni ale vibec jednoduché. Pozoru-
hodné bezmocnymi (i kdyz soucasné nebezpecnymi) jsou
ve vyvolavani impresi napf. ¢esti fidi¢i-deprivanti. Je jich
prekvapivé velké mnoZstvi (az tak velké, Ze jsem zacal mit
jisté pochybnosti o povaze naseho ndroda vibec) a pouzi-
vaji své vozy mj. ke scénovani svého ega na jevisti zdejsich
ulic a silnic. Rikdm-li ‘bezmocnymi’, pak myslim to, Ze jejich
chovdni, motivované potrebou signalizovat, Ze oni nejsou
‘jen tak ledaskdo’ a mohou tedy jezdit i na éervenou, stovkou
kolem $koly nebo dvoustovkou na (premiérsky) tenis, pisobi
zfejmé u vétsiny divakd paradoxné kontraproduktivné. Mé-
lokdo si totiz po néjaké nebezpecné eskapdadé jiného ridice
fekne: ,To je ale paddk, ten pékné jezdil“ Rekne si to opét
tak maximdlné deprivant. Kde je tedy onen psychologicky
zisk z nedodrzovani pravidel? Zfejmé jen v hlavé onoho
Spatného fidice-deprivanta. Pro sebe je frajer, avsak fa-
tdlné selhdva v predpokladu, Ze jeho zplsob jizdy vyvolava
v ostatnich stejny dojem.

9 Budu-li parafrdzovat jeden z Murphyho zdkonii: Setkate-li
se s jinym ¢lovékem, neinvestuijte pFilis ndmahy do vytvareni
dojmu o sobé - ve stejném Case je totiz ten druhy plné zane-
prdzdnén vytvarenim vaseho dojmu o ném.
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V obecné roviné - snad analogicky k Jun-
govi - vysly jakési polarity:

Polarita prvni:

m zviditelnéni — m neutralizace/zakryti.

Pri zviditelnéni se pokousim sebe
(nebo jiny objekt, ktery néjak scénuji)
ucinit smyslové vnimatelnym nebo jesté
1épe smysloveé vnimatelnym tak, abych se
stal predmétem sledovani jinymi lidmi.

Na jedné strané tedy muze jit o to,
ze promluvim na schizi, ackoliv je mi
dost jedno, o ¢em se na ni jedna a v pod-
staté nemam k véci ani mnoho co Fici.
Avsak vsichni uvidi a uslysi, Ze ‘jsem
aktivni’.*

Neutralizace ¢i zakryti je pak v tom, Ze
ackoliv bych se chtél pri bourlivém jed-
nani pripojit na stranu protiséfovské opo-
zice, ml¢ky sedim na misté a soustredéné
studuji podkladové materialy. Moje cho-
vani je tedy v rozporu s mym postojem
a snadno pro nékoho vytvari iluzi, Ze ne-
jsem na strané vzbourencu. Tim, Ze se ¢i-
nim neviditelnym, vytvairim predpoklad
pro to, aby byl vniman jako skutec¢ny ta-
kovy postoj, ktery nezastavam.!

Zakryvat urcity nedostatek (,hide
stigma symbols“, ¥ika Goffman) ale mohu
napf. v oblasti zjevu licenim ¢i oble¢enim,
nedostatek v oblasti charakteru pro sebe
netypickym jednanim (‘fizena’ altruis-
ticka reakce sobeckého clovéka) apod.

Polarita druha:

m sebeidealizace m sebeponizeni.

V tomto pripadé smérujeme (jako ak-
téri) vnimani ‘divactva’ cilenéji do ob-
lasti hodnot, které nam maji byt pri-
rknuty. Sebeidealizace znamena, Ze na
sobé néjakym zptisobem néco vylepsim,
coz obvykle délam za tim Gcelem, abych

10 ...coz v tomto pFipadé znamend povstat a promlouvat
o néco hlasitéji nez obvykle ¢inim napf. u svého psaciho
stolu.

11 A ‘hra’ mize nabyt jesté dalSich rozméri. Zneviditelnuji
se napt. z nedostatku odvahy, ale posléze toto jedndni mohu
kolegiim interpretovat jako jedndni strategické, vytvdre-
jici predpoli pro akci, kterou - budou-li vhodné podminky
(sic!) - hodlam proti $éfovi podniknout...
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néco ziskal. Nebo (fec¢eno opét s Goffma-
nem!'?) prezentuji symboly své prestize
(present prestige symbols) proto, abych
provadél onen zminény management
impresi.

Skala vydobytku sebeidealizace miize
byt rozmanita. Na jedné strané muze stat
prosté ‘jen’ muj dobry pocit, Ze jsem na
lidi dobte zapusobil, aniz by mi z toho
néco dalsiho kynulo. Na opa¢ném polu
mohou stat takové komodity jako moc,
vliv, penize, funkce atd. Idealizovat se
mohu jak Gpravou zevnéjsku, tak rec¢mi,
celkovym jednanim nebo rtaznymi do-
plnky (zakoupim napt. drahy vaz, od
néjz ocekavam nejen to, ze mne bude
vozit, ale i to, Ze mi propujci prestiz hod-
nou své ceny®).

Miize ovSem jit o idealizaci néceho ji-
ného, nez jsem ja sam. Pivabnym do-
kladem jsou vojenské zkazky z mych
mladych let pojednavajici o tom, kterak
dustojnici v kasarnach, ocekavajice in-
spekci generalovu, veleli vojinim natirat
suchem zezloutlou travu na zeleno. Aby
vypadala tak, jak ma vypadat rfadna trava,
a navic, aby se tak vyhovélo pozadavku,
ze na vojné ma byt vse zelené.**

Sebeponizeni pak obvykle stoji na
opaku. Opét prezentuji ¢i manifestu-
ji, nabizim k divani cosi, av§ak tento-
krat je to jisty deficit. Napi. maska ‘bez-
mocného’ v urcité problémové situaci,
vhodné pouzita ve vhodné spolecnosti,
casto prilaka nékoho, kdo (mozna ovSem
hnan ne ryzim altruismem, nybrz po-
trebou sebeidealizace) vyresi potiz za
nas. Jindy nam sebeponiZeni (jakko-
liv nemusi konvenovat s nasSimi cili,

12 Text Stigma z roku 1963.

13 Ne nadarmo tomu sociologové Fikaji demonstrativni
spotreba.

14 Tato bdchorka vytvari metaforickou iluzi pomérné presné
popisujici nékteré zdkladni principy tehdejsiho vojakovani.
Je to tedy fikce popisujici skutecnost, a to tak absurdni sku-
tecnost, Ze neni dost dobfe mozné, aby na tom nebylo néco
pravdy, tedy neni dost dobfe mozné, aby se v nékterych
kasdrndch skuteéné tento pitomy rozkaz nevydal...

K odstinéni redlného a fiktivniho v lidském chovani 2



potfebami, schopnostmi atd.) mtze za-
chranit funkci nebo manzelstvi...

Podivejme se nyni na téma ‘dGvodu’
z Ghlld pohledu teorie komunikace.

Polak J. Podgorecki uvadi (1999: 135)
tri formy sebeprezentace, které jsou spo-
jeny s urditymi typy ucelt ¢i davoda.?
Jmenuje neprilis casté ‘autentické sebe-
prezentace’,'® dale pak ‘taktické sebepre-
zentace’ a ‘fasadové sebeprezentace’. Lisi
se motivacemi: Takticka sebeprezentace
slouzi k naplnéni kratkodobych, casto
i ‘vécnych’ cilti. Casto miva manipula-
tivni charakter. Napt. chci, aby za mne
nékdo odemkl obtizné odemykatelny za-
mek. Nepozadam o to vsak, ale - lomcuje
bez rozmyslu klicem v zamku sem a tam -
prezentuji svou bezmocnost, ktera ma vy-
volat reakci typu ,,Prosim té, ukaz, ja to
oteviu.“!” Fasadové sebeprezentace pak
usiluji o vytvoreni zadouciho obrazu
o prezentujicim se jako o ¢lovéku. Ve hie
je tedy ‘idealni ja’, které ma byt ‘nahoze-
nou’ fasadou sdéleno. Na rozdil od pred-
chozich jsou tyto sebeprezentace trvalé
a prochazeji napri¢ raznymi situacemi
bez ohledu na jejich vécnou podstatu
a ucelovost, nebot jejich cilem je vytva-
Tet ‘portrét clovéeka’.'®

15 Neurcité pfitom odkazuje na prdci J. Kozieleckeho
z roku 1987 - patrné md na mysli text Koncepcja transgre-
syjna cztowieka, Warszawa: PWN 1987.

16 ...pfi nichz se ,zdkladem vefejné vypovédi stavd ‘sku-
tecné ja'“ (Podgorecki 1999: 135). Pojednal jsem o nich (byt
ne ve vazbé na Podgoreckého) téz v 1. édsti tohoto Elanku
v Disku 26 na s. 114n. a bude o nich de facto fec i v souvis-
losti s nékterymi projevy promén vyrazového a rolového

jednani a s ostentacemi na dalsich strankdch této ¢asti.

vahy. Pfedstavte si situaci, Ze sedite v kanceldFi se spolu-
pracovnici, kterd ndhle zaéne vzdychat. Postupné diagnos-
tikujete, Ze ji sice nic neni, ale ma pocit, Ze se ji vénuje madlo
pozornosti, a o¢ekdavd, zZe jeji vzdychani vas pfiméje k tomu,
abyste to (neprodlené!) napravili.

18 Mnozi jisté zndme nékoho, kdo se trvale (nezfidka pro
okoli zdbavné, ale nezfidka i inavné) snazi vytvaret dojem,
Ze je osobou nad jiné pozitivni a otevienou ku pomoci dru-
hym (nebot model jeho vlastniho idedlniho ja v jeho ‘hlavé’
vytvdFi na redlné ja tlak, aby se takto chovalo). Projevuje se
napft. ponékud forzirovanou srde¢nosti, neustdlymi (az obté-
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Pojdme jesté dale nahlizet do teo-
rie komunikace. Ta - pokud jde o fikci
v chovani - hovori obvykle o formach né-
komu adresovaného jednani, které mu-
zeme oznacit jako klamani, lhani, pod-
vadéni atd.*

Prehled rozmanitych pristupt k hle-
dani uceltt komunikaéniho (sebe)scéno-
vani (zalozeného jak na ‘non-fikci’, tak
i na fikci) prinasi J. Janousek.

Ale pozor: Janous$ek se zabyva komu-
nikaci slovy! Tedy i tou variantou fikce
(nepravdy apod.), ktera je vytvarena pri-
marné slovem!

Pracuje s pojmy ‘klamani’ a ‘lhani’, p¥i-
¢emz klamani byva chapano jako pojem
§irsi a lhani jako jeho specificky pripad.
Uvadi téz vyzkumy, které upozornuji, ze
vice nez polovina komunikaénich aktt
obsahuje klamy. Zajimava je pro nas napr.
klasifikace klamani z per O’Haira a Co-
dyho (1994). Ti rozlisuji ‘lez’ jako vymysl
snazici se vyvolat u prijemce ,,presvéed-
¢eni odporujici pravdeé ¢i faktim*“ (Janou-
Sek 2007: 98). Dale ‘G4nik’, totiZ chovani
smeérujici k odklonéni komunikace od té-
matu, o némz unikajici nechce hovorit.
Za treti jde o ‘zatajeni’, tedy chovani za-
kryvajici pravdiva fakta nebo city. Dale
‘zvelicovani’ s cilem zmnozit urcité adaje
¢i je ucinit vyznamnéjsimi, a konecné
‘spolceni’, pii némz na tvorbé virtualni
reality spolupracuji oba aktéri komuni-
kace (napft. ‘délani jakoby nic’ v situaci,
kdy oba védi, ze je malér, a védi, ze ten
druhy to vi).

Zajimavé jsou rovnéz vyzkumy motiva
(a tedy i diivodd) klamani, které Janou-

Zujicimi) pokusy o pozitivni kontakt (podate-li takovému clo-
véku spadlou tuzku, desetkrdt vdm podékuje - paradoxné
vdas pritom devétkrat vyrusi z prdce), rozsahlym budovanim
vztahovych siti, v nichZ maji druzi lidé uviznout na hacku
vdéénosti viiéi této osobé apod. Pfitom altruismus takovych
lidi mé své zfetelné hranice jak vécné, tak psychologické
a béda, kdyz se tuto hranici pokousite prekrocit. Takovy
Zivot musi byt velmi namdhavy...

19 V seznamu literatury viz Mleziva, Vybiral, Janousek
a v kontextu eto-didaktiky, didaktiky dramatické vychovy ¢i
didaktiky komunikace viz téz Valenta 2004 a 2005.
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Sek nabizi. Cituje Ekmantv vyzkum?® mo-
tiva détského lhani. Tady jsou: vyhnuti
se trestu; ziskani prostiedki; ochrana
pratel; ochrana sebe; ziskani obdivu; vy-
hybani se nebezpecnym situacim; vyhy-
bani se rozpakiim; zachovani soukromi
auplatnéni moci nad autoritou. Obecné
vzato, mohli bychom v§echny tyto davody
uznat jako motivy nejen pro ‘lhani’, ale
i pro fadu modult nespecifického scé-
novani. Ostatné, Janousek dale cituje ta-
xonomii motivii podvadéni jiz zminova-
nych O’Haira a Codyho. Je zaloZena na
dvou polaritnich kritériich: 1. valence
(vazba) k negativnhimu (NV) ¢i pozitiv-
nimu cili (PV); 2. zaméreni na sebe (ZS),
druhého (ZD) nebo vztah (ZV). Z toho
paklze klasifikovat motivy klamani jako:
egoismus (PV, ZS); vykoristovani (NV, ZS);
benevolence (PV, ZD); zlovule (NV, ZD);
uzitecnost (PV, ZV) a tstup (NV, ZV). Dale
mluvi o koluzi - kooperativnim klamani -
zalozené na tom, ze klam produkovany
pavodcem ma pro prijemce pozitivni
smysl (viz Janousek 2007: 96-100).
Pojednanim o klamech vsak téma scé-
novani nevycerpame. MtiZeme sice fadu
klamt do ramce scénovaného chovani za-
¢lenit, avsak scénickymi mohou byt i jiné
zpusoby chovani ¢i jednani. Hlasem scé-
nujici ucitelka** v metru ‘oznamuje’, ale
nema cil klamat a ani neklame. Nespeci-
ficky scénické projevy prosté nemutzeme
vzdy ztotoZnit s Klamem nebo 17i.
MutiZzeme se tedy obratit k dalsim for-
mam chovani a jednani, které maji ob-
vykle sviij scénicky rozmeér. K pojednani
o motivech pridejme nyni jesté néco
z teorie sebeprezentaci (a zopakujme:
nejde jiz pouze o klamani). Nutné tu za-
zni jméno klasika z nejvétsich, spoluza-
kladatele ‘dramatické socialni psycholo-
gie’, E. Goffmana, podle néjz - jak jsme

20 Ameri¢an Paul Ekman patfi k vyzkumnikdm komunikace,
ktefi maji nesporné zdsluhy. Proslul zejména vyzkumy fa-
cidlni exprese, a tedy i mimické komunikace.

21 O niz viz v 1. E@sti tohoto €lanku v Disku 26 na s. 112.
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jiz Tekli - aktérovy ‘selfpresentations’
maji slouzit k navozeni urc¢itého dojmu
o ném ‘v hlavé’ adresata/divaka. Goff-
manuv sociologicky pohled navic upo-
zornuje na dalsi motiv pouziti téchto
sebeprezentaci: umoznuji nam zvladat
socialni role.

Sebeprezentacemi se zabyvali i dalsi
autori. V prvé poloviné 60. let 20. stol.
napr. American E. E. Jones. Definoval
pojem ‘ingraciace’ jako strategické cho-
vani jedince, které je zaméieno na zvy-
Seni atraktivity jeho osobnich rysa pro
druhou osobu. Ingraciacni substrategie
spocivaji v tom, ze aktér zvysuje druhym
pocit jejich vlastni hodnoty, je konformni
s jejich nazory a konecné - prezentuje své
pozitivni rysy tak, aby se staly pro druhé
pritazlivé. Pritom je jasné, Ze v nékte-
rych pripadech muiZe jit jen o jisté ‘zveli-
ceni’ existujicich rysu expedienti takové
zpravy, ale v jinych pripadech muze jit
o vytvareni fikce, tedy dojmu, Ze takové
rysy zainteresovani maji, ackoliv tomu
tak neni (Kahn / Young 1973).

Rovnéz Brehmova (a jeji kolegové;
Brehm 1996) se vénuje sebeprezen-
taci a definuje ji (priblizné) jako pro-
ces, v némz zkousime utvaret to, co si
o nas mysli (budou myslet) ostatni a co
si myslime my sami o sobé. Rozlisuje dva
zakladni typy sebeprezentaci: A. ‘Stra-
tegické sebeprezentace’ (strategic self-
presentations) spocivajici zejm. ve snaze
utvaret dojem jinych o nas tak, abychom
dosahli vlivu, moci, sympatie nebo sou-
hlasu (osobni reklama, politické kam-
pané, obrana u soudu). Specifické cile
téchto sebeprezentaci zahrnuji potirebu
byt vidén jako nékdo ‘milovanihodny’,
kompetentni, mravny, ale i nebezpec¢ny
nebo potirebny. Pomérné casto se realizuji
nonverbalnimi aktivitami (emo¢ni ovliv-
néni) a sdélovanim ¢iny (Zeny v pritom-
nosti muzt méné jedi). Sub A. autori dale
rozlisuji dvé dilci strategie a soucasné ci-
lové oblasti: 1. ingratiation - ‘zoblibovani
se’ - probiha prostrednictvim skutka
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motivovanych touhou ‘mit tispéch’, byt
oblibeny, mit sympatie; 2. self-promo-
tion - ‘sebevyzvednuti’ - probiha pro-
stfednictvim ¢int motivovanych tou-
hou ‘jit vpred’ a byt respektovany pro
urcité kompetence.?> B. ‘Sebepotvrzo-
vani’ (self-verifications) se zakladaji na
prani (potrebé), aby nas ostatni vnimali
tak, jak se vnimame sami. Prosté - skrze
druhélidi (ajejich ‘vidéni’ nas) si radi po-
tvrzujeme svij self-koncept... A prave roz-
dil v ‘sebe-vidéni’ nami samymi a ‘nas-vi-
déni’ druhymi nas motivuje k reagovani
na to, co vidi oni. A dale ke snaze prizpu-
sobit jejich vidéni tomu, jak chceme, aby
nas vidéli.*

Jevi se pritom, Ze potfeba sebepotvrzeni
je silnéjsi nez potreba sebevyzvednuti...

Obecné muzeme konstatovat, Ze v ob-
lasti motivii/divod “Gpravy skutecnosti
v nasem chovanim na jinou skutec¢nost’
1ze rozlisit:

- Jednak: jak motivy zamérené spise
na dosazeni néjakého ‘vnéjsiho’ zisku,
tak i motivy zamérené na dosazeni zisku
‘vnitfniho’.

- A jednak: motivy (eticky) negativni,
ale i o motivy pozitivni.?*

22 Vse by ale mélo probihat ‘subtilné’, jinak se dostavi
v myslich divakd kognitivni disonance a vysledkem muaze
byt opak. V tom byva kdmen urazu téchto sebeprezentaci.
Zndm napt. osobu XY, kterd ndpadné éasto a celkem bez
podstatné priciny prepadd druhé a chvdli je nebo proje-
vuje necekany zdjem o jejich Zivot... UZ to samo o sobé
budi pozornost téch opatrnéjsich. A kdyz obvykle po kratké
chvili - i bez tematické ¢i obsahové souvislosti - zaéne XY
nendpadné’ chvdlit néjaky svij vlastni skutek, zpozorni i ti
méné opatrni. V siti tak uviznou vesmés ti, ktefi maji téz sil-
nou potrebu respektu ¢i sebepotvrzeni. A pak jsou jesté taci,
kteFi pochopi a pridaji se k sebechvdle XY - samoziejmé ze
strategickych divodu: udélaji si u ni ‘oko’...

‘

23 Nékteré vyzkumy Fikaji, Ze lidé s horsim sebeobrazem
chtéji radéji negativné kritické zpétné vazby, lidé s dobrym
sebekonceptem radéji ty, které je vidi pozitivné.

24 Nejsem s to lokalizovat zdroj vyzkumu, ale mém k dispo-
zici vysledek Setreni, které pravi, Ze pouze 1 % klamavého
chovdni je motivovdno tzv. ‘zlym dmyslem’, 40 % klama se
snazi zakryt chyby a omyly, 25 % napomdhd k ‘zachovdni
si tvafe’, 20 % funguje jako prevence konflikti a 14 % ma
usnadnit vzdjemné souziti. V tomto smyslu se jednd o po-
mérné optimistickou zprévu o ¢lovéku.
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Prejdéme k dalsimu tématu tohoto textu.
Pokusim se nyni nastinit jistou skalu
typa scénického chovani vedouci od
‘ne-fiktivnosti’ az k plné rozvinutému
pouziti fikce. Predesilam, zZe tato §kala si
necini narok na vyhradnost, plnost ani
na jednoznacnost posloupnosti ¢i na ori-
ginalitu. Je to predevsim pracovni ¢i di-
dakticka pomticka? usnadnujici studium
jeva na $vu mezi divadlem a Zivotem.

Klicova pojmenovani si vypujcéuji od
I. Osolsobého, ktery pro nase ucely na-
bizi pojmy velmi vyhodné.?¢

Velmi ramcové muzeme Fici, Ze se bu-
deme postupné zabyvat:

- scénickym (presnéji: divackym) vni-
manim (skute¢cnym i predstavovym) ji-
ného ¢lovéka a jeho chovani/jednani;

- proménami chovani/jednani, které
nejsou primarné minény jako scénické,
ale maji scénicky rozmeér;

- nefikénimi sebeprezentacemi v ad-
resovaném chovani/jednani;

- fikénimi prvky v adresovaném cho-
vani/jednani.

Nejen ve vztahu k poslednimu bodu
(fikénim prvkam) si pripomenme (z pred-
chozi ¢asti tohoto textu) jejich zakladni
‘technické’ formy:

- fikci vytvarime (prevazné) verbalneé,?”

- Gpravami svého zevnéjsku,?

- Gpravami prostoru,*

- fyzickou akci,*”

25 Vznikla v souvislosti s vyukou dramatické vychovy, pe-
dagogiky dramatické hry a znakovosti chovani na DAMU
a na FF UK v Praze.

26 Slusno vSak hned na zaéatku upozornit, Ze s nimi bu-
deme pracovat mnohem méné sofistikované a Ze budeme
do znaéné miry rezignovat na jejich dalsi ‘pojmové okoli’,
které je v Osolsobého textech obklopuje.

27 Rekneme, e mame radi Huga, ackoliv skutecnost by se
takto opravdu vyjadfit nedala.

28 Poridime si podprsenku typu ‘push up’ vyvoldavajici iluzi
jiné podoby €dsti nasi postavy, tedy i celku nasi postavy.
29 Vetchost podlahy budiz zakryta nepfilis ndpadnym,
avsak elegantnim kobercem.

30 Vyddme se naoko tim smérem, kde se naléza pracoviste,

ale sotva zmizime manzelce z oéi, uZ mifime k hnizdec¢ku
nelegdlni lasky.
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- komplexni komunikacni akei.?!
Tyto formy budou rtizné prolinat nize
nasledujicimi typy chovani.

Zacnéme - jako jistou ouverturou - tim,
co je véci spiSe divackého reagovani.
Nuze:

- Prozivani neskute¢ného na zakladé
predstav

Zde se zastavime jen kratce, nebot nas
zajima fikce v chovani, avsak ten, kdo si
predstavuje, obvykle nijak rozvinuté ne-
jedna.*? Jde spise o to, ze se oddame ‘vlast-
nim modelim’ (Osolsobé 1974), tedy (pre-
devsim) vizualizaci vlastnich mentalnich
reprezentaci riiznych situaci ¢i jeva pred
nas$im vnitfnim zrakem. A pripomenme
si tu opét jiz v textu o scénologii krajiny
vzyvanou c¢inorodou hereckou predsta-
vivost podle R. Lukavského ¢i ‘vnifni
film’ podle 1. Osolsobého (Valenta 2008:
74n.). Predstava ma silu budit nejen po-
city, ale téz neviditelné kinestetické ¢i
vnitiné hmatové reakce, drobné svalové
pohyby atd. Ty lze chapat jako intence
rozvinutého somatického i verbalniho
jednani, jako jeho naznaky. Divactvi na-
Sich vlastnich predstav, ukazujicich v oka-
mziku, kdy probihaji, rozhodné neskutec-
nost (i kdyz tireba jde o vybaveni udalosti,
které se skutecné staly), ma silu nas vtah-
nout do fikce, kterou zac¢neme i (byt
treba nenapadné) behavioralné prozivat.

A nyni k tomu, co Osolsobé nazyva ,.ele-
mentarni informacni situaci“ (Osolsobé
1974: 17) a co stoji z hlediska naseho té-
matu jesté stale ve sfére divactvi:

- Primé vnimani pritomného origi-
nalu

31 ,Mdm o vds starost, proto jsem tu,” prohldsi osoba nalo-
menym hlasem, se zkrabacenym ¢elem a rukama prosebné
sepjatyma pred sebou, ackoliv je ji Gplné jedno, co s témi
druhymi bude a pfisla z Gplné jinych davodd.

32 Nemdme-li na mysli napf. soubéh ‘provoznich’ obra-
zivych predstav (eidetického mysleni) a Feéi (verbdlniho
jednani) nebo vnitiné hmatovy doprovod imaginaci (jako
potencidl jedndni).

brezen 2009

Z hlediska scénovani v bézném cho-
vani jde o téma stojici na hranici scénic-
nosti. V nasem vykladu ptjde o dvé va-
rianty percepce originalu. Vté prvni jde
o pripad, kdy se pozorovany original ne-
scénuje, neukazuje se, ba ani nevi, Ze je
sledovan (nebot zjisti-li, Ze je sledovan,
obvykle se v jeho chovani zacne jiz cosi
scénicky proménovat, o cemzbude jesté
rec).*® Pjde o onu objektivni scénicnost,
kdy divak sam rozhodne, zda to, co spat-
fuje, je pro néj jevem scénickym. V té
druhé pak uvidime, Ze sledovany origi-
nal muze byt vhimany stale jako original,
ato i kdyz vytvari fikci, scénuje, hraje di-
vadlo atd. Zalezi na divakovi. Jeho ‘roz-
hodovaci’ pravo vnimat tak ¢i onak nas
nikterak neodvadi mimo kontext scénic-
nosti. Naopak: Umozinuje, aby se objevila
i tam, kde a priori nic scénického neni.
E. Burnsova dokonce na tomto pristupu
zaklada svou definici pojmu ‘theatrica-
lity’, tedy ‘divadelnosti’:

»Theatricality neni typ chovdni nebo exprese,
ale spojuje se s jakymkoliv jednanim, které
druzi vidi a pokud ho interpretuji a popisuji
(v duchu nebo nahlas) v pojmech, jimiz se po-
pisuje divadlo. Theatricality je determinovdna
zpusobem vnimdni“ (Burns 1972: 13).

Vezméme vychozi situaci: ‘Objektivni’
pozorovatel (originaltl) druhych spat-
Tuje v zivoté casto nefiktivni instrumen-
talni chovani (nékdo stipe dievo) a jina,
pro provoz zivota dtlezita data o dru-
hém (je to muz; nevidi mne; nyni mne
neohrozuje atd.).** Realita, zadna iluze,
zadna fikce!

Do procesu percepce ale muze velmi
rychle vstoupit napft. (‘zrakovy’) klam. Vi-
dime original jistého (dfevo Stipajiciho)
muze, avsak nabudeme dojmu, Ze vidime
original Uplné jiného muzZe - prosté se

33 Viz téz ostenze a tzv. Hawthornsky efekt.

34 O ‘tridici’ ¢i klasifikaéni schopnosti Zivo€ichil se zminuje
v souvislosti s tzv. naturalistic intelligence H. Gardner jako
o nutném ndstroji existence - to, co vidim, mne ohrozi, nebo
ne?, je to k jidlu, nebo ne? atd.
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spleteme. Tento klam nas pak muze po-
hnout i k onomu trapné znamému jed-
nani, zalozenému praveé na fikénim pre-
svédceni, Ze vidime nékoho jiného, nez
vidime: , Jééé! Karle, ty stary chiestysi!!
Jak se vede!?“ - ,No dovolte, pane!!*

Ale i kdyz se nezmylime v identité:
Spatiime-li rubace dieva (¢i kohokoliv),
zacnou fungovat obecné procesy prova-
zejici percepci.?® Napr. inference - vna-
Seni dalsich informaci, které nejsou sen-
zoricky dostupné (primarné napt-.: Stipe
dievo = ma kamna nebo Kkrb); atribuce
(kauzalni) - pripisovani vécnych pric¢in
vidénému jednani (Stipe i velké §palky -
/protoze/ ma velky krb) i pri¢in somatic-
kych ¢i psychologickych (/protoze/ ma
silu i na velké spalky); expektace - hypo-
teticka ocekavani toho, co udéla (kdyz
mne spatri, urcité mi pokyne) atd.

S vidénym originalem tedy snadno
zacne nasSe mysl ‘pracovat’ jako se sou-
borem indexu toho, co pravé vidét neni
(ma krb), ale i symbolt odkazujicich
k ¢emusi obecnéjsimu: z rtznych sig-
nald, ale i z nasich jiz ‘provedenych’ in-
ferenci a atribuci atd. mtzeme konec-
koncti usoudit, Ze ten, co Stipe, je asi
‘spravny chlap’.

Vse to muze byt pravda (¢i skutecnost),
ale témeér vse také muze byt jen nase fikce.
Mozna ma doma plyn a Stipe (za lahvici
slivovice) sousedovi. Nebo: Zena sledu-
jicidrvostépa se mize domnivat, Ze jeho
znamenity rozmach je adresovan ji jako
ukazka muzné sily, avsak pracujici muz
o Zené nevi a duvodem jeho rozmachu
je, ze pravé prisel na radu Spalek z tvr-
dého dreva.

Divak ovsem muze fikci do scény a cho-
vani pozorovaného ¢lovéka instalovat ni-
koliv jako nevédomy omyl nebo zkresle-
nou interpretaci vnimané skutec¢nosti,
ale i jaksi ‘reflektované’. Takova imagi-

35 Vysledky téchto procest se bézné opiraji o subjektivni
zkusenost jedince. Funguji i pfi vnimdni lidskych situaci,
které vidime na jevisti.
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nace obsahujici fikci mtzZe mit napt. tés-
nou vazbu na ‘parametry’ pozorovaného
c¢lovéka.?*® Pouzijme nyni jiny priklad
nez rubani dreva, byt jiz drive v tomto
textu pouzity: vjem ulici vznosné krace-
jici damy. Ten muze vyvolat fantazijni
predstavu, pri niZ muz pozorujici Zenu
spatfi pred sebou carevnu. Fantazie mu
k ni pak pricaruje i dlouhy plast a atri-
buty moci. Pfitom obvykle tak ¢i onak vi,
ze se jedna o ‘fantazii’.’” Predstava muze
ovSem stejné tak tento ramec prekrodit
a z vidéného generovat jesté uplné jiné
situace, nez situaci ‘zde kraci carevna’.
Napif- situaci, Ze carevna se zastavi a otoc¢i
se k nému.*® Nebo jesté distancovanéji od
pritomného okamziku: divak vidi tuto
carevnu v Uplné jiné situaci, ¢i se s ni
v této situaci dokonce ocita... To uz se ale
vzdalujeme prostému vnimani originalu
a vracime se vyse, k praci s predstavou.
Ale pozor! Je tu i ona druha varianta,
moznost, Ze prvek fikce je instalovany
skutecné jiz v chovani pozorovaného
originalu. Ten si nap¥. sdm pro sebe scé-
nuje jakousi fikei, aniz by tusil, Ze se pri
tom muze stat pro nékoho scénickym
objektem. Mam v Zivé paméti postarsi
damu spise oblejsich tvari, kterou jsem
mél moznost pred léty spatfit na opus-
téné, podvecerneé setmélé ulici vrodném
Brandyse. Sla a délala pohyby ne nepo-
dobné pohybtm baletek ztvarnujicich
labuté. Byla v tom relaxace, ale téz hra
a pantomimicka parafraze pohybu lad-
ného ptaka ¢i oné baletky (tézko rozhod-
nout). Mne nevidéla. A ja pozoroval ne-

36 Je to analogické tomu, co jsme nalézali pfi studiu scé-
nologie krajiny - napf. tomu, kdy v tvaru skdly (kterd je
tady a ted’ jsoucim origindlem ‘non plus ultra’) uvidim
profil gorily.

37 A pokud to prestane védét, zacind jit pravdépodobné
o ‘iluzi’, a to ve smyslu psychologickém ¢i psychiatrickém,
totiz jako o falesny vjem vychdzejici ze skuteéného objektu,
pricemz tento vjem povazujeme za reflexi skutecnosti, ni-
koliv za klam.

38 A opét tu odkazujeme na riizné typy predstav vyvolané
pozorovanym objektem nejen rodu lidského, ale i rodu kra-
jinného a pFirodniho (Valenta 2008: 98n.).
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spatien onen ‘sobé pro radost scénujici
original’ i onen element fikce a mime-
ticky model, avSak nevytvareny jako na-
stroj sdélovani pro mne.

A konec¢né tedy musi prijit i mezni
moznost, kdy pozorujeme ‘scénujici ori-
ginal’, nikoliv ve smyslu Zeny naznacu-
jici si pro sebe samu let labuté, ale ori-
ginal ve smyslu hrajiciho, adresovanou
fikci tvoriciho herce. Nejde ale o pozoro-
vani postavy, jde o pozorovani herce ve
smyslu ,,sleduji, jak tento ‘original herce’
(pan XY) tuto postavu hraje“. To je pri-
klad ‘z divadla’. V bézném zivoté pak
jde o to, ze sledujeme bytost adresujici
nékomu (¢i primo mné) scénickou akci
¢i provozujici néjaké ‘zivotni divadylko’
apod. Av§ak my nesledujeme produkt je-
jiho snazeni, nybrz sledujeme ji jako ori-
ginal tviirce (,sleduji, jak to Hugo déla,
kdyz na ni/na mne Sikovné hraje, zZe je
zklamany zenami®).

- Ostenze

Ostenzivni definice je definice uka-
zanim véci.*® Nejde tedy jen o to, Ze jsou
pritomny originaly. Jde o to, Ze tyto ori-
ginaly jsou ukazovany. ,[...] ukazuji ne
kvuli nécemu jinému, ale pouze a jediné
pro véc samu, treba abych ukazal byt,
kde bydlim, nebo svého psa, nebo abych
provedl méstem [...]* (Osolsobé 1988: 43).
Tedy napt. i v zoo, na striptyzu, na modni
prehlidce, v cirkuse, na sportovnim sta-
dionu. A pri ukazani paruky, pokud je
ukazovana jako paruka a ne jako ,ne-
gace ostenze plese“ (Osolsobé 2000: 24).
Nebo pri ukazani fotografie, pokud tato
neni chapana jako obrazovy model, ale
je ukazovana jako original jisté technolo-
gie zobrazovani apod. Kdybychom chtéli
ostenzivneé ukazat klamavé Potémkinovy
vesnice, museli bychom je ukazat jako
‘original kasirky’.

Ale pozor! Pokud jeden ¢lovék ukazuje
druhému original néjaké véci nebo néja-

39 Bez pouziti jazykovych prostredki.
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kého jiného c¢lovéka, je situace jesté po-
mérné prehledna. Komplikovanéjsi vse
zacina byt v okamziku, kdy ukazovany
original je totozny s tim, kdo ho ukazuje,
tedy kdyz nastane ,,splynuti expedienta
s originalem: ostenze sebe samého”, jak
to nazyva Osolsobé. A dodava: ,,Obecné
zakony ostenze plati v plné miie i na os-
tenzi sebe samého.*

Ated prijde tvrzeni z hlediska naseho
tématu zasadni: ,PredevSim ostenze
sebe samého je az tristné metonymicka:
nemohu se ukazat cely, i kdybych chtél:
a jak casto bych chtél ukazat vSechny
své dobré stranky (a celou svou nejlepsi
minulost), nebo jak ¢asto bych chtél své
lepsi ja skryt!“ (Osolsobé 1974: 28) Adver-
bium ‘tristné’ je pouzito dokonale. Pro
zivocicha typu clovék je skutecné skli-
¢ujici, kdyz jeho obraz pro druhé neod-
povida tomu, jak si to preje (védomeé ¢i
nevédomé). A (vramci homeostazy) je tu-
diz tfeba jednat! ,,Ostenze sebe samého
se proto neobycejné tésné propléta s os-
tentaci, pseudoostenzi, Potémkinovymi
vesnicemi, zivotnimi komedyjemi a ty-
atry“4? (Osolsobé 1974: 29). Zlata slova!

Podobné dochazi k jistym proménam
v chovani, staneme-li se predmétem os-
tenze vedené nékym jinym. Tzn. jsme-li
ukazovani: ,,Mila rodino, chci vam pred-
stavit svou nastavajici®, postr¢i mladik
pred dvacet pét shromazdénych rodici,
sester, dédu, tet, bratranci a synovci své
dévce. Jen ziidka se o dévcatech (i chlap-
cich) v takové situaci da rici, ze néjak ne-
zacnou stylizovat ¢i upravovat své jed-
nani (a neza¢nou-li, je otazka, zda prave
to neni ona stylizace).

Zvlastni priklad ostenze druhého -
a nevim, zda zamyslené nebo nezamys-
lené - jsem zaznamenal nedavno na letisti

40 A navic - pridava Osolsobé - mohu vlastni metonymic-
nost fesit i tim, Ze za sebe nechdvdm promluvit ostenzivné
jiné origindly, nez jsem jG sam. Treba svij velky off-roadovy
vuz, zlaté prsteny nebo dokonce to, Ze se nechdvam vidét
s origindlem predsedy alespon jedné ze dvou zdejsich nej-
vlivnéjsich politickych stran.
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ve Frankfurtu nad Mohanem. Koutky pro

kuraky, které tu mély v letisStnich korido-
rech jiz pred casem, doznaly zmény. Ku-
Taci nyni praktikuji svou vasen uzavieni

do jakychsi akvarii. Sama konstrukce ta-
kové kuracké budky svou prosklenosti

pouta pozornost k ‘tomu’, ‘co’ je v ni. Le-
tisté tu jisté promyslené brani sifeni ob-
tézujiciho dymu chodbami opatienymi

navic protipozarnimi ¢idly. Avsak sou-
casné provadi ostenzi kuiraku jejich umis-
ténim ve vitrinach. A kuraci? Jen ma-
loktery zvédavé ¢i rozjarené pozoroval

okoli. Nékteri se tocili k verejnosti zady
(anabizeli jesté méné obsaznou pars pro

toto, nez kdyz nékdo nabidne tvar), jini

si - ponoreni do novin - (ziejme) Cetli.
Neékteri hledéli vzdorné. Bylo vidét dost
nenapadnych prvki obranného jednani.
Ze by tak trochu pranyy¥ (jehoZ funkce in-
strumentu ostenze byla zcela zretelna)...?

Shrime tedy: V kazdém okamziku

vysilame (navzajem) informace o sobé
jako originalu. Neni pred tim Uniku.*

A skryva se v tom jaksi automaticky scé-
nicky potencial. Jestlize zacneme my
sami tak ¢i onak ukazovat tento svij origi-
nal druhym (¢i pokud nékdo za¢ne ukazo-
vat nas), neni prakticky mozné, abychom
na to nereagovali.*> Reagujeme, a to ob-

41 Osolsobé dokonce zcela opravnéné hovofii o jisté - fekl
bych - pretrzité permanenci ostenze sebe samého sobé
samému...

42 | kdyz... vtomto smyslu zvlastni ‘scénickou situaci’ zazil
jsem v chrému Notre Dame v PafFiZi. Vystdl jsem frontu a ve-
Sel (s jistym sebezaprenim) v dlouhém (a tlustém) proudu tu-
ristd dovniti. Cervenec, horko normdlné a v kostele od svigek
tim spiSe. Pravé probihala mse. Asi étyficet véficich sedélo
uprostied obrovského chramu obehndno zdobnym, lesklym
provazem. Msi pro né slouzili tfi knézi. Hlavni celebrant
byl vysoky ¢ernoch. Potud vse normaini. Jenze okolo téhle
enkldvy obehnané lanem proudily davy turisti. Naprosto
je nevzrusoval sdm akt bohosluzby, turisté nerespektovali
ani piktogramy Zddajici o ticho, ani ty, které zapovidaly
foceni. Zvesela povykovali a blyskavé fotografovali - krom
jiného - prdvé tu bohu slouzici partu. A véFici? Proto zde
tuto situaci popisuji: prakticky vsichni vypadali tak, jako
by se jich okolni déni netykalo. Byli formdIné v podobné
situaci jako kurdci ve Frankfurtu, avsak vypadali vysoce za-
méstndni Gkony bohosluzby a neni vylouceno, Ze tomu tak
skutecné bylo. Mistni byli patrné i zvykli - pokud je mozné
si na néco takového zvyknout.
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vykle tim, Ze néjak tento ukazovany origi-
nal upravujeme. Tak ¢i onak upravujeme
chovani ¢i zjev. Podléhame de facto tomu,
pro co bychom mohli vyuzit pojmu Haw-
thorne-efect. Ten - v jedné své vykladové
verzi (Draper 2006) - znamena, Ze ¢lovék
méni chovani, je-li pozorovan.*

Zkratka: jakmile se ¢lovék stane pied-
métem ostenze sebe samého, ale i os-
tenze Fizené jinym c¢lovékem, otevira
se tim Siroké pole pro scénovani vcéetné
nastupu elementt fikce. Ostenze sebe
samého je vstupni branou k dalsim for-
mam bézné scénického jednani. O tom
nyni pojedname dale.

- Zmény intenzity energie v organismu
pravé jednajiciho clovéka, tedy i scé-
nicky jednajiciho ¢lovéka, odrazejici se
v chovani, resp. v jeho vyrazu

Dlouho jsem vahal, zda tuto - ne vzdy
snadno uchopitelnou a dosti mezni - ka-
tegorii mam ustanovit v nasem vyctu
jako samostatnou ¢i zda je mozno skryt
ji pod nékterou jinou kategorii. Rozhodl
jsem se pro obé. Na tomto misté v§ak o ni
explicitné.

Jakékoliv chovani doprovazi casto
zmeéna energie ve smyslu koncentrace
energie ‘na jednani’. Ta pak byva v jed-
nani i patrna. Mize tedy pripoutat po-
zornost divaka a ucinit aktérovo ‘ener-
getizované’ jednani jevem scénickym,
at uz to aktér ma nebo nema v imyslu.
Miize jit i o zpisob reagovani na stav
‘ostenze sebe samého’ ¢i ‘zkvalitnovani’

43 Takové vnitrodruhové reagovani v pripadé Zivocicha
natolik nevyzpytatelného, jako je ¢lovék, se zfejmé vyplati ...
pro jistotu. V uzsim vyznamu jde v pfipadé Hawthornského
efektu o to, Ze zjisti-li osoba v pracovnim prostredi, ze je
pozorovdna, md tendenci poddvat lepsi vykon. Pfeneseno
do mimopracovnich situaci: mé tendenci k uréité Gpravé
chovdni, ba i stylizaci. MGzeme takovy efekt pozorovat napr.
v pfitomnosti kamer. Natééel jsem pred éasem ukdzkovou
hodinu dramatické vychovy. Na této hodiné sedél téz kolega
jako supervizor. Kdyz jsem v ur¢itém okamziku ‘Svenkoval’
mistnosti a zastavil se kamerou na ném, povsiml si toho,
nadechl se, narovnal a z mirného Gsmévu presel do ‘vazné
tvare’. To patrné souviselo i se zménou chovdni v souvislosti
s vykonem uréité socidlni role, o éemz bude psdno vzdpéti.
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sebeostenze urcitou spontanni ostentaci
atd. Jde v tomto pripadé predevsim o pro-
meénu ve ‘ziretelnosti’ ¢i snad i ,,vnimatel-
nosti“ (Veltrusky 1994: 164) bézného tce-
lového jednani.** Nebo jakousi zménu
‘alikvotnich tén@’ v jednani. Tato zména
je patrna (ostatné jako vétsina takovych
zmén) v paralingvistické sloZce mluvené
TeCi a v (para)kinetice Teci téla. Nemusi
byt automaticky proménou ve fikci.

Mam na mysli zejména situace tohoto
typu: Vramci jakékoliv bézné interakce se
u jednajici osoby zcela automaticky (ale
i Fizené) aktualizuje motiv ‘nyni mne sle-
duj’. Do nékterého prvku jednani se ‘vlije’
vice energie a toto jednani se tak stane
natolik zretelnym, ze dalsi Gcastnik in-
terakce se proméni (tfeba jen chvilkove)
v divaka a zacne toto jednani pozorovat.

Pouzijme poprvé (a ne naposled)
v tomto textu jako vdécény priklad ‘pana
vypravciho’ v zeleznicni stanici. Vypravci
muze byt bytosti velmi scénickou (jak
zminime dale), ale - pokud si to nechce
uzit - neni to nezbytné nutné. Vezméme
nyni v potaz ten pripad, kdy na scénic-
kou potenci své profese rezignuje a pre-
ziva Sichtu zcela povolené, plouzivé a bez
zietelné energie. MiZe se ovSem stat, ze
mezi vypravovanim vlakti mu organizace
prace prirkne sub-roli ‘pokladni’ (na ma-
lych stanicich bézné). A pak tedy v urci-
tych ¢asovych usecich tento muz otevira
okénko a prodava jizdenky.

Ito mtize provadét zcela bez viditelné
energie, za bariérou ‘katru’ dokonce tak-
fka ‘bez komunikace’. Mtze vSak také
nastat okamzik, kdy cestujici na druhé
strané okna nejasné vyslovi jméno své
cilové zastavky. A tu i povoleny vypravci
viditelné na okamzik zpevni télo, pred-
kloni se zietelné blize k okénku, upre
soustiedény pohled na cestujiciho a ne-
c¢ekané silnym hlasem rekne: ,,Prosim?“,
aby se posléze v poklidu vratil k dnes-
nimu standardu své aktivovanosti...

44 Viz téz déle téma ostentace.
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Zména energie ma nejen napomoci
vétsi soustiedénosti cestujiciho na danou
situaci, na komunikacni jednani vaci vy-
pravéimu - na komunikacni ‘vykon’ v po-
dobé zieteln€jsi vyslovnosti, a tedy i lep-
siho opakovaného vjemu pozadované
informace na strané vypravciho. Ma i scé-
nicky potencial: zména chovani vyprav-
¢iho obvykle neunikne pozornosti cestu-
jiciho a mize ho tedy primét tieba i ke
kratickému divackému zaujeti touto ji-
nak zcela transparentni situaci.*

Vyprav¢éi tu nic ‘nehraje’ ani nena-
bizi ‘podivanou’. Upravuje spontanné
své jednani podle momentalnich veéc-
nych potieb. A pritom zvyraznuje jeho
scénicky potencial, nebot mu jde o po-
zornost druhého.

Tento druh chovani ma patrné co délat
s jevem, ktery H. Siroky nazyval ,ilustra-
tivni exprese“. Budeme-li dale operovat
s pojmem energie, pak tu jde vlastné o zvy-
Senou miru jeji koncentrace ve vyrazo-
vém*® chovani ¢lovéka, ktery nékomu néco
sdéluje. Zvukové akcentuje urcita slova,
rukama provadi dGrazova synsémanticka
gesta, vnichz se koncentruje energie této
exprese. Pridat se mohou i gesta ukazovaci
¢i odkazovaci.*” Mimika muze informo-
vat o emoci, kterou spojuje mluvéi s tim,
o ¢cem praveé hovori (tu zvedne obodi, tu
se mirné usmeéje). K tomu se mohou pri-
dat aktivity i dal$ich ¢asti téla. Siroky na-
bizi priklad Zeny vypraveéjici o své hadce
se sousedkou: ,,ruce v bok, vypjata hrud,
vykroceni vpred, diivérné naklonéni do-
predu, zatata pést...“ (Siroky 1964: 175)*

Ilustrativni exprese ovSem snadno
prejdou k jinym provoznim formam

45 Obé postavy navic zac¢nou jaksi podstatnéji vespolné
jednat.

46 ... paralingvistickém, kinetickém i parakinetickém ...

47 Ta prvni ukazuji na konkrétni véc pFitomnou tady a ted,
ta druhd spise na néco nepfitomného, na vzddlené a prave
nevidéné hory ¢éi odkazuji k bohu, ideji apod.

48 Vyrazovost takového projevu mize dokonce svou zvy-
raznénou ‘somatizaci’ pfimét recipienta zpravy nadaného
scénickym smyslem ke kinestetickym reakcim...
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nespecifického scénovani. Od gestické-
ho akcentu a ‘dirigovani’ si rukama do
rytmu promluvy se snadno pohyb trans-
formuje do ilustrativniho (ikonického)
gesta (kdy ruce ukazuji velikost ulovené
ryby nebo nakresli do vzduchu tvar slo-
zité krizovatky). Tady vsak jiz za¢ina svét
fikci a tady také - myslim - kon¢i svét ilu-
strativnich expresi. Proto napft. ty pii-
pady, kdy vypravéc zacina rekonstruo-
vat vypravény déj celym svym jednanim
(zacina prehravat situace, o nichz hovori;
zacina celym jednanim citovat aktéry
onéch situaci atd.), a za¢ina tedy vyuzi-
vat hereckych prostiedka pro reprezen-
taci néjakého déje, tyto pripady jiz odka-
zujeme do casti textu nazvané ,,divadlo
(mimo divadlo)“.*®

Nicméneé jen znovu piripomenu: efekt
koncentrace energie na (prvek) jednani
se pak samoziejmé uplatnuje i pri dale
popisovanych ostentacich, divadylkach
¢i skute¢nych divadlech. Pak bychom si
snad mohli i vyptjéit Mukarovského ter-
min ,,sémanticka energie®, byt i pro jed-
nani mimo kontext umélecké tvorby (Mu-
karovsky 1966: 93).

- Autostylizace

Zde dospivame k pojmu, pod né€jz
se mohou skryt®® i nékteré jiz popsané
prvky chovani a rozhodné i ty, o nichz
bude jesté rec. A prave proto, Ze se jedna
o fenomén natolik obecny a ‘zkrizeny’
s jinymi formami scénického jednani,
povazujeme za dobré pojednat o ném
samostatneé.

Vyjdéme od béznych definic.’' Ta psy-
chologictéjsi pravi, ze stylizace je: ,, [...]
osvojovani a uplatnovani takovych zpu-
sobtl (vzorcli) chovani, které nejsou pro
daného ¢lovéka typické (respektive jsou

49 Siroky tu té definuje ‘forzirovéni’ - zesilené verze téchto
expresi vedouci az k pretvdrce, kterd viak uz je fikéni zdlezi-
tosti, a proto na tomto misté o ni nejedndme.

50 Zdlezi na $iFi chdpdni tohoto pojmu.

51 Viz Stylizace v seznamu literatury.
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v rozporu s jeho celkovou zamérenosti
a hodnotovou orientaci) a které jsou mo-
tivovany kratkodobym ¢i dlouhodobym
konkrétnim cilem.“ Ta vice zamérena
k uméni rika, ze je to ,,Esteticky Gc¢inna
deformace umeéleckého zobrazeni sku-
tecnosti, vychazejici z vyrazovych moz-
nosti jednotlivych druhtt uméni.*

Pokud jde o auto-stylizaci, pak slov-
niky spise Setfi.>? Nicméné pouzijeme-li
zaklad predchozich definic, miiZeme se
dopracovat k tomu, Ze ‘sebestylizace je
urcita deformace ¢i snad lépe: Guprava
vlastniho chovani,* ale i zevnéjsku, ktera
je obvykle motivovana urcitym cilem na
poli sebeprezentace, i kdyz tento cil ne-
musi byt vZzdy uvédomovany’.

A k tomu navic: sebestylizace v kon-
taktu s druhymi mutze mit urcity sta-
bilni raz (stylizace do ‘role’ svétem sbéh-
1ého intelektuala) nebo naopak, muze
byt spise proménliva (tak jako tomu
bylo napf. u Zeliga, ‘lidského chame-
leona’ z Allenova filmu, ktery se ménil
podle toho, s kym pravé byl). A dale: se-
bestylizace je bud jaksi ‘prirozena’, coz
ma nepochybné co délat s prirozenou
scénicnosti, naseda na prirozeny ‘terén’
osobnosti, lidského typu a vychazi z pri-
rozenych zakladnich moznosti a vzorci
chovani konkrétni osoby, nebo je jaksi
umeéla’, zjevné neorganicky ‘nasazovana’
na typ konkrétniho ¢lovéka a tak ¢i onak
budi pocit rozporu, disharmonie ¢i di-
sonance, ucelnosti, manipulace, afekto-
vanosti atd.

Ostatné, jiz jsme citovali J. Vostrého
a jeho rozliSovani mezi skutecnym sty-
lem a umélou stylizovanosti. Zastavime
se tu jesté na okamzik. J. Vostry pripi-
suje obecné vyssi hodnotu individual-
nimu stylu Gpravy zevnéjsku a jednani.

3

52 Pojem se zhusta objevuje jen ve vyznamu sebeprojekce
autora literdrniho textu do postavy tohoto textu.

53 Pricemz slovo ‘estetickd’ v této definici vynechdvame,
ale rozhodné si nemyslime, Ze stylizace bézné nenesou
uréity rys esteti¢nosti, i kdyz tfeba ne (vzdy az tak...) vumé-
leckém smyslu.
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Tento individualni styl se - jako vSechny
stylizace - vztahuje k néjakému modelu
¢i néjaké konvenci. ,,Pojeti prirozenosti -
a tedy i stylizace - souvisi vzdycky s jis-
tymi hodnotami, tzn. s néjakym idealem*
(Vostry 1998: 56). A rozumim tomu tak, ze
to muze byt velmi konkrétni ‘klisé’ spo-
jené s urcitou kulturou ¢i societou (néci
individualni stylizace mtze napr. smé-
rovat k pouziti znaka typickych pro so-
cio-kulturni fenomén hippie), ale mtize
mit i obecnéjsi ¢i psychologictéjsi raz
(napft. styly ‘vlidny drsnak’ nebo ‘inte-
ligentni naivka’, které mohou i nemusi
byt vazany na dobové vzory, ale mohou
reprezentovat néjaké typy, které aktér
povazuje pro sebe za vyhodné).

Avsak soucasné je individualni styl
organicky opfen o prirozenost.’* Svym
zpusobem muizeme Fici, Ze dobra autosty-
lizace mize vzniknout tehdy, je-li jedinec
»sam se sebou v souladu* (Vostry 1991: 4).
Pokud tomu tak neni, individualni sty-
lizace casto drhne a vykazuje vesmés
z ‘osobnostniho manka’ vyvérajici tenzi,
afektovanost, agresi, manipulaci apod.>®
Neni tedy od véci chapat onen organicky
individualni styl jako néco, co ma vyssi
kvalitu nez umélé sebestylizace.

Plati tu zfejmé to, co J. Vostry rika
o chovani B. Bardotové: ,,Da se rict, ze
bylo prirozené do té miry, do jaké bylo
stylizované“ (Vostry 1999: 56). Vidéno
prizmatem zde vySe napsaného, jde
o paradox jen zdanlivy. Mohli bychom
snad dokonce znovu (ale nyni jinak) rici,
Ze prirozena autostylizace je soucasti
autenticity.

Vzhledem k tématu této studie, jimz
je odstinéni realného a fiktivniho v lid-

54 Jako pedagog neodoldm pozndmce, Ze autostylizace,
kterd nepochybné tvofi notny dil toho, co miiZeme nazvat
‘osobni image’, je entita, k jejimuz zdokonaleni mize u mla-
dych lidi napomoci napf. pravé edukacni drama ¢i dobre
vedené skolni divadlo apod.

55 Bohuzel, pravé jedinci, ktefi nejsou sami se sebou v sou-
ladu, hleddvaji v autostylizaci zdroj své osobnostni stabili-
zace, coz mize byt nékdy kontraproduktivni.
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ském chovani, nutno dodat, Ze autostyli-
zace nikterak automaticky nepredurcuje
fiktivnost. Bézné je zalezitosti (sebe)os-
tentaci. OvSem pokud se tyto ostentace
(jak rika I. Osolsobé) proplétaji s pseu-
doostenzemi, pak je nabiledni, ze prvky
fikce v chovani budou samoziejmou sou-
casti autostylizace.

- Zména chovani v souvislosti se zmé-
nou role

Zde mam prioritné na mysli obec-
nou zmeénu chovani spojenou s prevze-
tim a vykonem - POZOR! - socialni role.
Fikce, iluze ¢i klamy v tomto chovani
nemusi byt pritomné. Ale také mohou,
coz potvrzuje i Goffman tvahami, jak
ke zvladani socialnich roli pomaha po-
uzivani masek.

Jde o to, ze socialni role vyzaduji, aby-
chom urdéitym zpasobem jednali. Jejich
‘prevzeti’ (zapoceti jejich vykonu) a jejich
‘vykonavani’ vyzaduje Casto pozorova-
telnou zménu chovani. Napf. v pripadé
bio-psycho-socialni role ‘rodi¢’ se od je-
dince obdarivsiho se touto roli ocekava
chovani a jednani zvané ‘péce o dité’. Pri-
tom neni tak zcela striktné ¢i detailné re-
c¢eno, jak ma tato péce probihat, i kdyz
takové snahy tu jsou jak ze strany 1é-
karu, tak pedagogt ¢i psychologt atd.
Striktni dodrzovani téchto pravidel ale
neni mozné vynutit, pokud véc nepre-
krodi urcité krajni meze, které byvaji ose-
treny zakonem. Rodi¢ ma tedy pomérné
velkou viili v tom, jakym konkrétnim cho-
vanim bude svou roli naplnovat (necha
dité cachtat se v chladné vodé ve vanicce
¢i mu naopak zakaze z divoda hruzy-
plnosti rymy se k vanicce jen priblizit?;
bude s ditétem jezdit na vylety do skal ¢i
mu umozni travit dny pred obrazovkou
televize? atd.).

AKtéri jinych roli maji naopak chovani
pomeérneé striktné predepsano. Napr. te-
lefonni operatori ¢i i telefonni bankéri.5®

56 ...nebo vypravéi...
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Styk s nimi neni ‘Gplny’, nebot s nimi ko-
munikujeme jen feci a prostirednictvim
techniky. Tito lidé maji vsak komunikaci,
jiz realizuji vykon své role, predepsanou.
V nékterych pripadech jim dokonce na
display pocitace naskakuji formulace,
které maji rikat...

Zatim stale odhlizejme od toho, je-li
v rolovém chovani tu ¢i ondy pritomen
fik¢éni element (a jisté tomu tak byt musi).
Berme prosté v potaz fakt, Ze socialni role
nas nuti k tomu, abychom néjak promeé-
nili své chovani. Mnohdy treba i tak, ze
to neni v souladu s nasim chténim.

Vezméme jako priklad opét naseho
vypravciho. Zameérné volime roli, ktera
nevyzaduje zadné olbfimi scénovani
a jeji vykon neusnadnuje vyuziti fikce
(jako je tomu treba v pripadé role uci-
tele). Vypravdi je sice rozhodné osobou
objektivné scénickou, ale to nechme za-
tim stranou. Pro nas bude nyni dalezité,
ze vykon jeho role se nezaklada na pri-
mém styku s cestujicimi. Reknéme, Ze
interaguje povinné pouze se strojvedou-
cim vlaku®” pripraveného k odjezdu, a to
primarné prostiednictvim vypravky (terc
opatifeny znakem) a prostfednictvim
symbolického pohybu touto. Nuze - vy-
pravci prichazi v utery kolem Sesté ho-
diny ranni do sluzby prijemné naladény
(sic!). Zatimco doposud dnes jesté pravou
ruku nezvedl vyse nez k Gsttim a nedrzel
v ni nic jiného nez zubni kartacek a klice
a ven vysel zatim jen jednou, totiz z do-
mova, nyni bere opakované do ruky vy-
pravku, opakované vychazi ven a zveda
ruku vysoko nad hlavu. Méni své chovani
v souvislosti s vykonem role. Dalsi den
ma noc¢ni. Prichazi kolem 18. hodiny mr-
zuty. Se vstupem do profesni role méni
chovani - vychazi a zveda ruku, byt tento-
krat s nemalym odporem. Presto provadi
vSechny ‘etogramy’ ¢i vzorce chovani tak,
jak ma, jen s vétsim premahanim (nejra-

57 A ddle podle typu dopravny pak jesté telefonicky s dal-
$imi Gfedniky zajistujicimi dopravni cestu vlaka.
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déji by s tim sekl a Sel domu spat). O fikci
vsak lze tézko hovorit. Autentické pro-
zivani mu dnes sice prilis neusnadnuje
zvedani ruky, nicméné nevyzaduje, aby
zacal néco predstirat... Zveda ruku a vy-
pada nakvasené.

Bez ohledu na naladu ale pravé ono
chovani pri vykonu role miize mit scé-
nicky potencial. Vypravci je osobou ob-
jektivné scénickou - byva predmétem
sledovani cestujicimi-divaky.*® Je kos-
tymovany, jeho cervena cepice® je do-
konce prvkem primo uréenym k tomu,
aby byla vidéna (i kdyz primarné Zelez-
ni¢nimi zameéstnanci®’). Vypravcéi nese
i dalsi symbol Giradu, pravniho aktu ¢i do-
konce moci - vypravku.®* Kona formalné
urcené provozni ritualy (spojené s jeho
pozici v prostoru a pohybem ruky) ur-
cené ke sledovani (primarné opét zelez-
ni¢nimi zaméstnanci). Tyto ritualy jsou
de facto znaky vyjadiujicimi rizna nari-
zeni (pravni akty). Vkoneéném duasledku
na nich zavisi zivoty mnohalidi. Na laiky
mohou putsobit tajemné. Ale neni vylou-
c¢eno, aby si tento latentni scénicky po-
tencial své role vypravci i pékné (subjek-
tivné scénicky) uzil!

Mtizeme jit vSak jesté dale. Nékteré
role maji dimenzi scénicnosti zabudo-
vanou jiz primo ve své podstaté. Vyza-

58 Zndmou scénickou personou byl napF. statny vousaty
vypravéi ve Vraném nad Vitavou, F. Zajic, ktery mél nejen
‘vypadani’, ale téz jistou (vzpomindm-li si dobfe) majestat-
nost pohybu (zaloZenou na - fekli bychom - ‘podehravani’).
O jeho scéniénosti nebylo pochyb.

59 V pripadé tzv. vypravéich vnéjsi sluzby. Pro cestujici-di-
viky mé ve vztahu k Zeleznici symbolickou hodnotu. Cer-
vend Eepice je jednou z kli€ovych metonymii, které popisuji
zeleznou drahu.

60 Zajimavé by bylo téZ - ve smyslu Goffmanovy teorie —
analyzovat napt. i hierarchickou strukturu komunikace
ko-aktért naseho vypravéiho (dalSich zaméstnanci drah)
ato, co je vlastné back- a front-region v pripadé vzdjemné in-
terakce Zelezni¢aru. A samoziejmé i koneény scénicky efekt
jejich souhry nabizejici se jako predmét divacké pozornosti
na front-region nddrazi (situace ‘vypravovani vlaku’ mé
vedle vypravéiho i dalsi aktéry a dochdzi v ni k zajimavym
proméndm pouziti moci, resp. statusu).

61 Nebo jiny ter¢ ¢i praporek.
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duji, aby v ramci jejich vykonu aktér jed-
nal skutec¢né (a rozvinuté) scénicky (coz
role vypravciho nezada). Plessner rika:
,»Tim, kdo ‘predvddi’ v néjakém povolani
¢iurade, se ¢lovek stava v urcitych spole-
c¢enskych podminkach reprezentace pred
néjakym mnozstvim lidi a p¥i shromaz-
déném lidu: vladce pri urcitych statnich
aktech, vojevtdce pred valecniky, [...]
knéz celebrujici néjaky obrad...“ (Pless-
ner 2008: 25) Scénické vystupovani je
soucasti téchto roli. I jiz zminovany uci-
tel se tézko vyhne scénovani v ramci své
socialni role. Jakmile vejde do tridy (po-
catkem vykonu své role®), stava se prak-
ticky scénickym objektem a tomu jisté
prizptsobi i jednani - koncentruje na
sebe pozornost, zacne mluvit hlasitéji
atd.®® Nicméneé i elementarni fik¢éni prvky
bude v uc¢elové komunikaci jisté uzivat:
,To jsem ale vazné prekvapena, jak jste to
pékné spocitali,” di pedagozka, tvaric se
prekvapené, ackoliv viibec prekvapena
neni. Nebot po predchozim, obéma stra-
nami vynalozeném usili, spravné odha-
dla, ze tentokrat se kyZeny vysledek jiz
konec¢né dostavi (Valenta 2006).

Neékdy vsak dochazi i k opaku, ktery
nemusi byt vzdy ku prospéchu vykonu
role - k tomu, Ze rolovy predpis ¢i do-
konce maska pomahajici efektivné zvla-
dat roli jde stranou a objevi se ostenze
néjakého ‘privatissima’. Zadna fikce -
tvrda realita (pokud ovsem praveé ‘toto’
neni dobre vypocitané divadélko, ale
o tom nyni neuvazujme). Napt. kdyz ¢is-
nik prestane zvladat predpis velici cho-
vat se korektné a vynada - v souladu se
svymi pocity - hostovi za to, Ze ma (vu-
bec) néjaké prani atd.5*

62 Resp. sub-role ‘vyuéujici’.

63 A nemyslime tim rozhorceny krik, myslime tim prosté
hlasové technické zvladdni prostoru (viz o podobném v €ds-
tech textu zminujicich zménu energie).

64 V komentovanych relacich Ceské televize zaéal se dit
pred nékolika roky zvlastni dkaz. Nékteré moderdtorky se
pustily se zpovidanymi hosty do ‘boje’. Riznymi zpisoby.
Pokud host nekomunikoval v souladu s jejich predstavou,

brezen 2009

Na zavér si jesté pripomenme Goff-
manovu analogii Zivota a divadla. V sou-
vislosti s vykonem socialnich roli mluvi
Goffman o ‘jevisti, scéné’ a ‘zakulisi’
(Goffman 1999: 108-110). Pro vyprav-
¢iho je jevistém peron, pro uditele tirida.
A zakulisim dopravni kancelar a kabi-
net. Budiz pochvaleny i zadni prostory,
nebot nam umoznuji, abychom zrusili
rolovou proménu chovani a zacali byt
pravé takovi, jaci byt chceme. A jiz jsme
v tomto textu zminovali, Ze vykon social-
nich roli nam (dle Goffmana) usnadnuje
to, Ze pri ném pouzivame masky. Maska
jiz fik¢ni potencial ma - zakryje cast sku-
tecnosti, aby misto ni nabidla jinou, ve-
smeés odliSnou od oné skutec¢nosti, fikéni,
umeélou atd.

Elementy fikce tedy skutecné napo-
mahaji zvladani roli. VSechny promény
a fikce, o nichz bude rec v nasledujicim
textu, se obvykle vyhodné uplatni pravée
i pri vykonu socialnich roli.

- Ostentace

Ostentace je jedna z klicovych forem
scénovani. Ostentacemi budu primarné
myslet takové zpusoby chovani, jimiz se
v ramci sebe-ostenze snazi aktér zvyraz-
nit néjakou skutecnou skutecnost na sobé

pomérné ostre, az arogantné mu oznamovaly, Ze ony jsou
ty, kdo uréuji pravidla, jak se bude mluvit. Jindy nutily hosta,
aby jen potvrzoval jejich teze, takZe host - pokud jeho teze
byla jind - vlastné nemél Sanci svij ndzor sdélit. A pokud se
o to pokousel, byl ‘potrestan’ dle vyse popsaného zpisobu.
O skakani do Feéi ani nemluvim (tenhle - z hlediska edukace
ve vefejném prostoru - trapné neblahy tkaz trvd...). Komen-
tované zpravodajstvi tak misty nabyvalo charakteru reality
show, v niz ndm moderdtor ‘prostfednictvim’ pozvaného
hosta sdéloval své vlastni ndzory a jindy dokonce projevoval
zcela zfetelné a pro komentované zpravodajstvi v danych
segmentech zcela nefunkéni vlastni emoce. V tomto pfipadé
samoziejmé rolové chovdni nevyuzivalo vytvdreni fikce, ale
naopak, prosakovalo jim autentické prozivani moci, které
‘mél’ vdaném okamziku dialogu moderdtor. Upfimné feceno,
ani ndzory ani emoce moderdtor, resp. moderdtorek, mne
jako koncesi platiciho divdka nezajimaly. Nastal tu problém
v roviné pouziti ‘konvenci’. Vysinuti z rolového chovdani smé-
rem k osobnimu jednani odvadélo mou pozornost od toho,
o¢ mélo jit v komentovaném zpravodajstvi, ke sledovéni
‘prozitkl’. Scénické ty situace byly prevelice, ale rozhodné
to nebyla scéniénost souladnd s vykonem roli.
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samém. Primarné se v téchto pripadech
tedy nejedna o vytvareni fikce!

Pojem ostentace jsem nasel v Osolso-
bého textech tiikrat, z toho ve dvou pri-
padech s letmou definici.% Pripomenme
si, Ze ho pouziva v souvislosti s preko-
navanim ,tristni“ metonymicnosti se-
beostenze. Tedy s tim, Ze se pokousime
ovlivnit inferen¢ni procesy divaka, aby
si do mentalni reprezentace nas samych
vnesl to, co (my) chceme, aby v ni bylo.
Napr. aby mél ‘dojem’, ktery chceme,
a obvykle téz aby na zakladé tohoto do-
jmu jednal tak, jak je to v souladu s na-
§im pranim...

Slovnikova definice pravi, Ze ostentace
je imyslna napadnost ¢i imyslné vzbu-
zovani pozornosti. Zkusim pro ucely to-
hoto textu pojem ostentace ‘dodefinovat’.
Vyjdeme-li z ptivodniho vyznamu latin-
ského verba ‘ostentare’ (ukazovat, sta-
vét na odiv, dokazovat, jevit, ale i chlu-
bit se), vidime, Ze toto slovo neodkazuje
jasné k pritomnosti ¢i nepritomnosti
fikce v jednani. Mame-li ho odlisit od
slova ostenze, pak muzeme ¥ici, Ze za-
timco ostenzi vyhovuji spiSe vyznamy
jako ‘ukazovat’ a ‘jevit’, pak na ostentaci
zbyvaji ‘stavét na odiv’ a ‘dokazovat’, ale
moznai ‘chlubit se’.** Koneckoncti tomu
napovida i bézné uziti slova ‘ostentativni’
ve smyslu ‘zvyraznéné demonstrovany,
ukazovany’.

Ostentaci tu berme primarné jako
formu prezentace, jako ‘praci’ s priro-
zenymi ‘soucastmi’ osoby, prvky jejiho
skuteéného chovani, s priznaky - priro-
zenymi znaky, a ne se znaky uméle vy-
tvarenymi: Ceni-li si Zena svych modrych
oc¢i, sejme - odchazejic na spolecenskou
udalost - bryle a nasadi ¢iré ¢ocky, které
barveé nebrani byt svou, ba naopak, na

65 ,Mohu byt ovsem okdzaly (ostentativni)...“ (Osolsobé
1974: 28); na jiném misté hovofi o ostentaci jako o ‘neuroti-
zované’ ostenzi (Osolsobé 2000: 77).

66 A odmysleme si eticky rozmér tohoto vyznamu - drzme
se zejména jeho ‘sebe-demonstraéni’ podstaty.
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rozdil od bryli ji usnadnuji, aby se sku-
tecné ‘ukazala’. A jak by to bylo s fikei
(aumélymi znaky)? Pokud se taz Zena roz-
hodne na party budit dojem kocky (a i-
kam-li kocky, pak myslim koc¢ky a nikoliv
‘kocky’), nebot kocka je znakem svobodné
divokosti a jesté mnoha dalsich zname-
nitych vlastnosti, pak misto ¢irych co-
¢ek nasadi cocky zelené tébnované, budici
vérny dojem zelené duhovKky...

Dovolim si tedy dale pouzivat pojem
ostentace pro takové chovani/jednani,
kterym aktér zvyrazni urcity prvek uka-
zovaného originalu, tedy sebe (pred od-
chodem na party si zZena rozpusti své
dlouhé vlasy), nebo ho vyraznéji uka-
zuje tak, aby byl pro divaka zretelnéjsi
(vlasy rozpusti az na party, obcas ‘pohodi
hiivou’ apod.).5

Prijmeme-li to, pak jde i o takové pii-
pady, kdy si napft. statnik nechava pori-
zovat fotografie jen z jednoho profilu, ne-
bot je presvédceny, ze odtud je hezci;5®
kdy Zena, ktera by byla vnadnou i bez
vystrihu, ‘vystiihne’ vystrih takovy, ze
jinak i se zajmem hledici zrak se do-
konce jiz zdraha pohledét apod. Ale ne-
jdejen o zjev. Jindy zas ¢lovék saha do re-
pertoaru jemu vlastniho chovani, které
opravdu umi, a jesté vice ho ukaze za
ucelem dosazeni cile.® Napt. skutecné
vtipny muz na schtizce s partnerkou ‘in

67 Pravdépodobné geneticky zakédovanou je napt. (zoosé-
miotickd) ostentacni taktika - prvek gestického chovani -
zvand obéas ‘hair flip’. Jde o to, Ze v pFitomnosti muze,
ktery se zamlouva jejimu ‘organismu’, Zena oto¢i tvar smeé-
rem k nému a dotkne se vlasi na strané hlavy. Pohyb budi
pozornost muze a - zjednodusené Feceno - ukazuje (nebo
mél by ukazovat) kvalitu vlast, kterd maze byt indexem do-
statku estrogenu a zdravi, coz jsou komodity pro muzského
samecka biologicky zajimavé...

68 ...fikalo se za mého mladi napt. o severokorejském
vidci...

69 Hraniéni formou mize byt nepochybné chovani blizké
tomu, co jsme vyse nazvali ilustrativni expresi. Mdm tu na
mysli jakési ‘spontdnni’ ostentace, které jsou predevsim
onou zménou energie pri vyprdvénich. Napf. zvyraznénd ak-
kolik se jedna o ¢iré ukazovani origindlu, tedy ostenzi, a na-
kolik o ostentativni zvyraziovdani nékterych prvka origindlu.
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spe’ jemné akcentuje svou vtipnost, a tim
zvyraznuje to, co umi. Ukazuje zamérné
jistou cast svého originalu.

Potud se pokousim definovat osten-
tace jako chovani, které ma jen malo spo-
le¢ného s fikci, nebot jen vice (¢i méné)
zvyrazni skutecnost. Na jedné strané:
ano’. Chci trvat na takto vyjadirené pod-
staté ostentaci.

Na druhé strané ale také ‘ne’: Nebot
nemohu samoziejmé nevidét, ze - za
prvé - ostentace jsou s to vyvolat dojem
fikce v hlavé divaka (a v jeho ‘rezii’), aniz
by to bylo jejich primarnim cilem (tim je
zvyraznéné ukazat skutecnost). I na za-
kladé ostentace si divak snadno vytvori
mentalni reprezentaci aktéra, ktera se
nekryje se skutec¢nosti, ktera obsahuje
fikci. AvSak sama aktérova aktivita ne-
sméruje k tomu, aby byl vytvoren jakysi
virtualni obraz jeho samého (jako kdyz
alkoholik vytvari obraz abstinenta), ny-
brz sméruje k tomu, aby si bylo vice vsi-
mano (tfeba) jednoho jeho skutecného
rysu (krasnych vlasu ¢i vtipnosti).

Priklad: Zabavny muz (u stolu ve vi-
narné) se chce jevit jako zabavny, nebot
ho samotného bavi, jak to lidi bavi. Ne-
hraje divadylko, vyuziva piirozené vtip-
nosti, pohotovosti a citu pro slovo a si-
tuaci. A jeho spolec¢nici mohou - na bazi
hal6-efektu - nabyt zcela iluzorniho do-
jmu, Ze je i ‘dobrym muzZem’ se v§im, co
k tomu nalezi. Zajati touto fik¢ni pred-
stavou nemohou tusit, Ze doty¢ny s obli-
bou 1Ze a nevraci dluhy, coz ho dostate¢né
dobrym muzem necini... Nebo: Prezen-
tace i tak bujnych vnad prostrednictvim
hlubokého vystrihu se mtze v hlavé né-
kterého z ‘divaka’ (...) stat de facto repre-
zentaci toho, ze dama je lehkych mrava
a obecné dostupna, coz ovsem nemusi
byt viibec pravda.

Nemohu ale - za druhé - rovnéz nevi-
dét, ze ostentativni zvyraznéni skutec-
nosti muze byt i zamérnym nastrojem
vytvareni fikce a iluze (v rezii aktéroveé).
Muize byt tedy onou metodou ‘jak’ nasto-

3
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lit fikci. Mam ale na mysli postup odlisny
od pouziti ‘zelenych’ ¢ocek. Ty vytvareji
fikci tim, Ze maji néco, co aktér sam nema,
a nemuze to tedy zvyraznéné ukazat!!
Musi si to vypujcit nebo... to musi zahrat.
Treba jako presvédcéeny misantrop, ktery
vi, Ze nezahraje-li filantropa, pak divka
celym srdcem oddana humanitarni praci
ho jako muze briskné odmitne. Zelené
CcoCky a hrani role lidumila jsou ale jiz
pseudoostenze, klamy, fikce atd.
Vratme se vSak zpét k ostentaci: Ta
zde, na hrané mezi ostentaci a Klamanim,
muZe ‘pracovat’ na vytvoreni iluze sobé
vlastnimi postupy. Nikoliv nasazenim ze-
lenych c¢ocek nebo zahranim néceho, co
aktér ve skutec¢nosti ‘nema’ a ‘neni’, ale
zvyraznénim toho, co ‘ma‘ a co ‘je’.
Priklad: Zabavny muZz (u stolu ve vi-
narné) se chce jevit jako zabavny, ne-
bot vi, Ze bude ptisobit téz jako ‘dobry’.
Nehraje ‘divadylko’, vyuziva prirozené
vtipnosti, pohotovosti a citu pro situaci
a slovo, ale jeho kone¢nym cilem neni
ukazat vtipnost, nybrz skrze vtipnost
dat vznik iluzi ‘dobrého’ a tim vytvorit
predpoklad, aby mu (zase) nékdo pujcil
penize.” Ze stejného dtivodu lze pak jisté
zKkusit pouzivat i vnady ve vystiihu.
Pohlédnéme na véc ale jesté z tiplné
jiné strany, z pomezi vnimani originalu,
ostenzi, ostentaci a vytvareni fikce herec-
kymi prostiredky. Ostentace jsme dopo-
sud spojovali vyhradné s nespecifickou,
zivotni scénicnosti. J. Vostry vsak opa-
kované upozornuje, Ze ,[...] (sebe)pred-
vadéni se zacalo tak vyrazné uplatnovat
v umeéni vibec [...]¢ a klade otazku:
»Neni i v divadle podobné jako ve filmu na-
konec mozné vystacit s pouhym sebeukazova-
nim, resp. vyuzivanim vlastniho pavabu?“ (Vo-
stry 2008: 52-3)
Neni tu nasim ukolem resit témata spe-
cifické scénic¢nosti, avsak tento pohled

70 Tento pripad se vSak hodi téZ do tfetiho pokracovani
tohoto textu, které se obird pravé technikami sebeprezen-
taci, autostylizaci atd., zaloZzenymi primdarné na tvorbé ne-
skute¢ného.
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pripomina, Ze nespecifické scénické formy
mohou (viz i predchozi dil tohoto ¢lanku)
splyvat se specifickymi a jejich ‘mocnost’
je takova, Ze je mohou i jaksi zastupovat.™
Otazka je, nakolik pak jesté muzeme mlu-
vit o uméni a nakolik ‘jen’ o ukazovani...

- Zakryvani

Zakryvani mtizeme chapat jako jev
zcela samostatné stojici, napt. jako onu
negaci ostenze. MiiZe ale jit i o jakousi
‘opacnou’ variantu ostentace. Pii zakry-
vani jde primarné o ‘zneviditelnéni’ nebo
‘z-ne-vyraznéni’ néjaké ‘osobni’ skutecné
skutec¢nosti. Pritom se vSak snadno vy-
tvari iluze.” Pokud skryji néco podstat-
ného pro identifikaci toho, kdo jsem,
muze se prosté snadno stat, Ze nejen
néco skryji, ale soucasné vznikne obraz
nékoho, kym ve skutec¢nosti nejsem. K té-
matu zakryvani se tedy jesté vratime, az
se budeme zabyvat sdélovanim prostred-
nictvim modelt a pseudoostenzemi.”

Mame-li napi. kosmetickou vadu, mu-
zeme ji zakryt prislusnymi ‘Sminkami’
tak dokonale, ze nebude vidét. To je asi
nejryzejsi varianta zakryti néjaké osobni
skutecnosti: schovame ji nebo prekry-
jeme néc¢im jinym.™ V tomto pripadé tedy
zakryvame tim, Ze problém ‘zneviditel-
nime’, prip. tak ‘znevyraznime’, zZe ne-
bude snadné si ho v§imnout. To, co pouta
pozornost, o kterou nestojime, nebude vi-
dét. Budeme (vypadat) ‘bez vady’.

71 Ostatné, specifickd i nespecifickd scéniénost ma spolec-
nou pramdti v evoluéni vyhodnosti a smyslu pro hru.

72 Ostentace orientuje pozornost divdka na jisty pozitivné
existujici jev. Pfi zakryti vSak néco zneviditelnime a pak ‘na
nds’ zbyva k divani spousta dalsich viditelnych jevd, které
mohou sytit inferenéni procesy divaka (vyjimkou je jen za-
kryvani formou ostentace, kde plati spise zdkonitosti ‘uka-
zovdni’nez ‘zakryvani’). Ostentace jakoby vice zaméFuje po-
zornost divdka, zakryvani ji pak ¢asto ponechdva vétsi vili
ve vybéru rysu, které budou registrovdny, zobecfiovany atd.

73 Tam také odkazujeme téma disimulace, i kdyz tento
pojem byva definovdn praveé jako ‘zakryvéni’.

74 Pokud nds ale této vady zbavi napt. plasticky chirurg,
pak jiz nic nezakryvdme, nebot jsme se stali zménénym,
Eastecné jinym origindlem.
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Jina varianta zameérného zakryti, tedy
jakési ‘antiostentace’ je ta, kdy (opét
onen) vtipny muz je navic socialné inte-
ligentni™ a usoudi, Ze by bylo tentokrat
dobré (napr. vzhledem k badatelské hlu-
bokomyslnosti, starosvétskému drdolu
a kosténym obrouckam bryli partnerky
v interakci) svou vtipnost neukazovat
v jeji bézné podobé, ale utlumit ji. Tlu-
menim jednoho rysu lze ale automaticky
anezameérné zvyraznit jiny rys. Ztlumi-li
nas hrdina vtipnost, maze se zacit neza-
doucim zptsobem vyjevovat jiny jeho
skutec¢ny rys. Napi. bezradnost v osob-
néjsi roviné komunikace se Zenou (v da-
sledku ztraty obranného valu humoru).

A jak bylo naznaceno, zakryti muze
mit i formu skute¢né ostentace: Zakryt
(to, co povazujeme za) nedostatek 1ze téz
zvyraznénim néjaké prednosti.” Napr.
velmi §tihl4, dlouhonoha divka, vykazu-
jicivoblasti onéch tii znamych rozmeéra
‘90-60-90’ znacnou odlisnost od tohoto
‘idealu’, odvadi sofistikovanym oblece-
nim a obuvi pozornost od chlapecké po-
stavy k délce svych nohou (ktera je pa-
rametrem pro opacné pohlavi rovnéz
zajimavym). V tomto pripadé neni ve hie
vytvareni fikce.

Vjinych formach vsak zakryvani mize
vyustit do fiktivniho obrazu v hlavé di-
vaka. Znal jsem muze, ktery trpél (do-
slova) predstavou, Ze jeho dech neni
pravé vonny... Zvolil tedy taktiku pri
IeCi témér neotevirat usta, drzet se od
lidi v ‘bezpecné’ vzdalenosti a opatrné
komunikovat face to face. Tato taktika
vSak znamenala, Ze se ‘choval divné’.
A to provokovalo vznik raznych interpre-
taci typu ‘nema cisté svédomi’, ‘je pode-
ziravy’, ‘jsem mu nesympaticky, kdyz se
takhle chova’.”” Tyto vyklady ale nebyly

75 ...coz bohuzel zdaleka vsichni vtipni muzové nejsou...

76 ...nebo zvyraznénim nedostatku zakryt prednost, coz
nds mize uchranit pfed nezddoucimi povinnostmi...

77 Strategie méla tedy i nezddouci vedlejsi efekty, které
pusobily aktérovi potize v socidlni oblasti, stejné jako mu je
tamtéz mohlo zpuUsobit to, co zakryval.
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pravdivé - obsahovaly divakem stvore-
nou fikci.

Aktér sam vSak muze zakrytim vyvo-
lat fikci zamérné. Tieba kdyz zakryje os-
tentaci vtipnosti své nekalé zaméry nebo
kdyz zataji ve firmé ridicsky priakaz, aby
nemusel ‘vytdhnout paty z kanclu’. Pak
jde jiz o pseudoostenze ¢i jiné formy vy-
tvareni fikce, o nichZ bude fe¢ dale.

Na zavér pojednani o nasich zakryva-
cich snahach jsem si - optimisticky - vy-
pujcil poznamku D. Morrise: ,,Navzdory
nasi snaze potlacit vypovédni priznaky,
prohravame...“ (Morris 1997: 36)
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Repertoar Thomase Ostermeiera:

Nekolik avah a souvislosti

Jitka Pelechova

Tomas Ostermeier, jeden z prednich predstaviteld soucasné evropské re-
zie, vstoupil na scénu némeckého divadla na konci minulého stoleti a to
soucasné uvital v ¢ele jednoho z nejprestiznéjsich divadelnich domd Némecka,
berlinské Schaubiihne. S postem uméleckého reditele této instituce prijal téz
tizivé dédictvi a nevyhnutelnou konfrontaci s celym jednim obdobim umeélec-
kych a ideologickych déjin: Schaubiihne vznikla v rozdéleném Berliné 60. let,
v onom meésté-staté byvalé Spolkové republiky, které chtélo v zapadni enklave
vytvorit kulturni instituce schopné celit prestizi téch, jez se nachazely na druhé
strané zdi (Berliner Ensemble, Deutsches Theater, Volksbiithne, Maxim Gorki
Theater...). Od roku 1970 si tam mlady soubor v ¢ele s osobnostmi jako Peter
Stein nebo Dieter Sturm kladl otazky nejen divadelni a estetické, ale také poli-
tické a ideologické: diky tomu patii 70. 1éta v Schaubiihne k nejvyznamnéjsim
obdobim némeckych a celkové evropskych divadelnich déjin druhé poloviny
20. stoleti. Jisté, Zapadni Berlin, v té dobé pod vedenim socialnédemokratické
strany SPD (stejné jako dne$ni sjednocené mésto), tak dokazal ve sv(j prospéch
vyuzit atmosféry univerzitnich a umeéleckych revolt 60. let. Nicméné fakt, zZe do-
zvuky Steinovych let v Schaubiihne silné vnimame dodnes, je diikazem toho, ze
se nejednalo o pouhé vyjadieni rozepri v duchu doby, ale o skutecnou divadelni
a politickou resersi.

V tomto ¢lanku se budu vénovat nékterym aspekttim repertoarové politiky
‘mladého’ reditele Thomase Ostermeiera ve srovnani s repertoarem Steinovy
Schaubiihne. Prozatim odlozim na jindy otazku rozboru inscenaci a estetiky
jeho tvorby, ktera tvori jadro mé badatelské prace v poslednich nékolika letech.
Budu se opirat o znacny pocet pisemnych ¢i audiovizualnich dokumenta o Tho-
masu Ostermeierovi nebo primo od néj (jde totiz o velmi medialni a vyfre¢nou
osobnost); o rozhovory, které jsem s nim nebo s jeho spolupracovniky vedla od
roku 2005; a kone¢né o poznatky z rtiznych verejnych setkani s ansamblem
Schaubiihne, kterych jsem se Gcastnila. A pro zacatek uryvek z Ostermeierova
‘manifestu’, ktery uverejnila revue Theater der Zeit v roce 1999: v dobé, kdy mlady
rezisér prebiral vedeni Schaubithne am Lehniner Platz.!

1 Citovany text je piivodné pfedndska, kterou Thomas Ostermeier pronesl 20. kvétna 1999 v berlinském Hamburském
nddrazi - Muzeu pfitomnosti pfi prileZitosti vystavy XX. stoleti. Umeéni v Némecku. O nékolik mésicl pozdéji jej uverej-
nila revue Theater der Zeit, v éisle z Eervence-srpna 1999, s. 10-15.

disk 27



Thomas Ostermeier, souc¢asny

umélecky $éf Schaubiihne
am Lehniner Platz

Veskerd dilezita reformacni hnuti v divadle dvacatého stoleti spocivala v pokusech
znovu ozivit pupecni sndru, kterd spojuje divadlo a skutecnost. Ve vétsiné pripadi se
tak stalo diky celistvému a realistickému pohledu autord. [...] Cechov nasel ve Stani-
slavském svého reziséra, i kdyZz mdlokdy skutecné milovaného, reziséra bidy a nudy rus-
kych venkovani; Mejerchold nalezl své autory v Erdmanovi a Majakovském, v posledné
jmenovaném predevsim nelitostného Zalobce nespravedinosti sovétské byrokracie.

Brechtovo epické divadlo, predevsim jeho Lehrstiicke, uz si kladlo zcela jiné cile, jako
napftiklad nauéit jednotlivce chovani v rdmci tfidniho boje. Ovsem v tomto kontextu
chapeme Brechta predevsim jako toho, ktery mimo jiné vztycil pomnik anarchistickému
a antisocidlnimu umélci [...]. Marieluise Fleifler dala slovo lidu ze svého provin¢niho Ba-
vorska a jeji potomci, Kroetz a Fassbinder, v této tradici pokracovali a soustredili svij
pohled na dalsi svéty takzvaného malého clovéka.

Dnes potrebujeme novy realismus.

[-.-] Nadvldda rezisérd méla za ndsledek vylouceni dramatiki z divadelnich scén.
Opravdovym rezisérem byl jediné ten, kdo inscenoval klasiky. Jesté dnes je jednou z nej-
drtivéjsich vytek rezisérovi, kdyz kritik rekne, Ze ‘misto textu inscenoval vystrizek z no-
vin’ (coz se neddvno stalo Peteru Zadekovi, kdyZz v némecké premiére reziroval Clean-
sed od Sarah Kane).

Neni tedy divu, Ze mladi némecti dramatici dlouho vedli ponury Zivot. Nikdo je ne-
podporoval, nikdo po nich nevolal. Byl to zacarovany kruh: nikdo nechtél inscenovat
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jejich texty a nikdo tim padem nechtél psat pro mladé reziséry a jejich herce. Tento
vyvoj nevyhnutelné vedl| ke krizi, kterd naplno vypukla nejpozdéji po smrti Wernera
Schwaba a Heinera Miillera a po odchodu Botho Straufie a Petera Handkeho do jinych
sfér. A kdyz i starym titdnam divadelni reZie dosel dech, bylo divadlo v krizi uz dplné
vsude, kromé Castorfovy Volksbiihne. Co s tim?“

Schaubiihne: ¢tyricet let vrcholné divadelni tvorby

Schaubithne am Halleschen Ufer vznikla v roce 1962 jako soukroma a spolec¢en-
sky angazovana scéna s politickym programem, ktera uvadéla hry autoru jako
Brecht, O’Casey, Horvath atd. Pocinaje rokem 1970 tam pod taktovkou reziséra
Petera Steina (a dramaturga Dietera Sturma) soubor mladych hercti (Bruno
Ganz, Jutta Lampe, Edith Clever nebo Otto Sander) a prizvanych rezisérua (Klaus
Michael Griiber ¢i Luc Bondy) hledal a uskutecnoval nové formy kolektivni di-
vadelni prace. Jejich cilem bylo navratit divadlu spolecenskou a politickou roli
a znovu je umistit do stfedu obcanskych debat své doby. Na pozadi revolt roku
1968 a vychazeje z nespokojenosti se stavajicim systémem statutarnich divadel
a jejich repertoarem vénoval se mlady kolektiv Schaubiithne zkoumani (a apli-
kaci) rtiznych utopii, demokratizaci kolektivni prace pocinaje.? Model tzv. Mit-
bestimmunyg, ,spolurizeni®, ktery si ansambl zvolil, uréoval kromé rovného platu
pro vSechny také pravo kazdého podilet se na veskerych rozhodnutich: od volby
Teditell pres vybér dramatickych texti po prodlouzeni smlouvy uklizeckam...
Prvni inscenace divadla am Halleschen Ufer® se setkaly s bouflivym prijetim
a Schaubiihne se tak prosadila jako kulturni leader Zapadniho Berlina.

V roce 1981 se divadlo prestéhovalo do byvalého kina Universum, budovy
architekta Ericha Mendelssohna ve stylu Bauhausu, specialné prestavéné a tech-
nicky vybavené podle potieb a prani souboru. Od té doby se divadlo nazyva
Schaubiihne am Lehniner Platz.

Doba se méni a spolu s ni i spolecenské modely a ideologie, a tak se Steinovi
po patnacti letech stravenych v cele této instituce nepodarilo prekonat krizi, ktera
poslednich nékolik let bujela v nitru souboru, a v roce 1985 opustil vedeni divadla.*
Jeho ptisobeni v Schaubiihne se zapsalo do dé€jin soucasného divadla nejen diky
své vysoké umeélecké hodnoté, ale také diky Steinové schopnosti sjednotit a vést
mimoradny soubor. Jednim z dalsich divodt vyjimecnosti jeho Schaubiihne je

2 Z ustavujici charty Schaubiihne (cituji z knihy Roswithy Schieb, Peter Stein, ein Portrdt, Berlin: BerlinVerlag, 2005,
s. 93-94): ,Tento text vznikl z iniciativy Petera Steina [...] a je urcen vSem ¢lenim Schaubiihne. Budiz chdpdn jako pod-
klad k diskusi. Prace v tradiénim divadelnim apardtu ndm kromé prilezitostné prdce (‘Job’) nenabizi Zddnou perspektivu.
Schaubiihne Berlin ndm naopak umoziuje hledat nové formy organizace a prace. Nase zkusenosti z Curychu jasné
ukazuji, Zze kolektivni prace je moznd jediné v pfipadé, Ze stoprocentné prevazuji zajmy téch, ktefi se podileji na tvorbé.
[...] Divadlo povazujeme za prostredek své emancipace. Jako burZoazni herci se chceme pokusit prekonat sviij burZoazni
individualismus skrze kolektivni divadelni prdci a docilit spolecenské dcinnosti (Mao: slouzit lidu).”

3 Z prvnich rezii Petera Steina v Schaubiihne: Brechtova Matka v roce 1970, Ibsentiv dvoudilny Peer Gynt z roku 1971,
Visnévského Optimistickd tragédie, Kleistiv Princ hombursky a Fleiflerové Fegefeuer in Ingolstadt z roku 1972. V ce-
lém ¢lanku uvadim nazvy her, jejichz preklady se mi podarilo vypdtrat, v ¢estiné a nazvy téch, jejichz ceskou verzi jsem
nenasla, v origindle. VSechny citace jsou pak uvddény v mém prekladu.

4 Ddle ovéem se Schaubiihne pravidelné spolupracoval az do roku 1990.
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fakt, ze nevahal otevrit divadlo jinym reziséram, kteii svymi osobnostmi a umé-
leckymi ambicemi obohatili kolektiv a umoznili mu tak obnovovat se ‘zevniti’.

Vletech 1985 az 1988 prebral vedeni divadla Luc Bondy a vytvoril v ném ¢tyri
inscenace.’ Pochoden od néj bez valného uspéchu prevzal Jirgen Gosch.? V roce
1992 se vedeni ujala Andrea Breth;” oficialné do roku 1997, dale vsak v divadle puso-
bila az do roku 1999, kdy zacal piibéh ,,nové Schaubiihne®, jak tehdy psaly noviny.

Od sezony 1999/2000 se vedeni spolecné ujali rezisér Thomas Ostermeier,
choreografka Sasha Waltz a jejich dramaturgové, Jens Hillje a Jochen Sandig.? Je-
jich pristup k rizeni divadla se piimo odvolaval na Steinovy praktiky ze zacatku
70. let: podil vS§ech zaméstnanci na rozhodovani, rovny plat a pradhlednost usne-
seni direktoria. Navic schvalil kolektiv chartu, podle které méli ¢clenové souboru
béhem prvnich dvou let tohoto ‘dobrodruzstvi’ zakazano pracovat jinde nez
v Schaubiihne; aby se mohli naplno vénovat své praci a byli plné k dispozici sou-
boru, nesméli herci ani tanec¢nici podepisovat smlouvy v televizi, radiu ¢i filmu.

Az do roku 2005, kdy Sasha Waltz a jeji manzel dramaturg Jochen Sandig
opustili vedeni,’ byla Schaubiihne jednou z prvnich berlinskych instituci, ve
které mély ¢inohra a tanec stejnou vahu.!’ Tato umeélecka koexistence byl dalsi
zpusob, kterym se Ostermeier chtél priblizit Steinovu pojeti divadla:

»Pokud vim, je Schaubiihne jediné divadlo, které odjakziva stdlo na dvou nosnych slou-
pech. Peter Stein mohl dosdhnout toho, ¢eho dosdhl, diky tomu, ze tu byl Klaus Mi-
chael Griiber. Vzdy jsem véFil, Ze nadany rezisér se silnou vili je schopny fidit soubor
a snéset pfitom po svém boku nékoho silného.“"

Thomas Ostermeier
Ergobiografie

Thomas Ostermeier se narodil v roce 1968 v severonémeckém Soltau. O né-
kolik let pozdé€ji se cela rodina stéhuje do Bavorska, kam je pielozen jeho otec,

5 Marivauxtv Triumf Idsky v roce 1985, Die Fremdenfiihrerin Botho Straufle a Ostrovského Horouci srdce v roce 1986
a koneéné Moliérova Misantropa v roce 1987.

6 Uz jeho inauguraéni inscenaci Macbetha oznadila kritika za fiasko.

7 Vytvorila tu celkem deset inscenaci, z nichz tfemi si vyslouzila pozvdni na berlinské Theatertreffen: Vampilovovym
Losiskym létem v Culimsku v roce 1992, Ibsenovou Heddou Gablerovou v roce 1993 a koneéné Cechovovym Stryckem
Vdnou v roce 1998.

8 Thomas Ostermeier tehdy Fikal: ,Jsem ¢élenem uméleckého direktoria sestavajiciho ze étyr pragmatickych idealistd
[...]. Tato konstelace je model, ve ktery vkldddme svou divéru [...]“ (v €éldnku Ruth Valentini, ,La révolution Ostermeier”,
in Le Nouvel Observateur 14. srpna 1999).

9 Volné se Schaubiihne spolupracovali az do roku 2007, kdy se usadili v nové zfizeném prednim centru berlinského
kulturniho Zivota, Radial Systemu.

10 Podobnd koexistence uz oviem v berlinském divadelnim svété nebyla novinkou: v letech 1994 az 2002 spolupracoval
tanecni soubor Johanna Kresnika tizce s Castorfovou Volksbiihne; propojeni dramatického uméni a tance tam vsak
tehdy nedosdhlo stejnych proporci jako pozdéji v Schaubiihne.

11 Thomas Ostermeier: ,Die Angst vor dem Stillstand”, rozhovor s Barbarou Engelhardst, in Schaubiihne am Lehniner
Platz, 1962-2002, Harald Miiller et Jiirgen Schitthelm (dir.), spole¢ny projekt revue Theater der Zeit a Schaubiihne am
Lehniner Platz ke 40. vyroé&i divadla, Berlin: vyd. Theater der Zeit, 2002, s. 52.

bfezen 2009 Repertodr Thomase Ostermeiera: Nékolik dvah a souvislosti



vojensky dustojnik. Ve stejné dobé se Ostermeier zacina zajimat o divadlo. Né-
kteri komentatori v tom vidi na jedné strané revoltu proti otci (se kterym Oster-
meier podle svych slov v Sestnacti letech prerusil veskery kontakt) a na druhé
strané utocisté pred posméchem kamarada; mlady Thomas totiz v Bavorsku
jen tak do kolektivu nezapadl, a to predevsim kvli feci. Na severu Némecka se
naucil mluvit jazykem, ktery se podobal spisovné némciné, tzv. ,Hochdeutsch®
nebo (v tomto pripadé priznac¢né) ,Bihnendeutsch®, zatimco jeho spoluzaci
mluvili bavorskym dialektem. Na jevisti se tento ‘handicap’ proménil ve vyhodu,
a to i vtom smyslu, ze Ostermeiertv (tentokrat) divadelni jazyk uprednostnuje
télesné vyjadrovaci prostiedky pred reci.'?

Je znamym faktem, ze Bavorsko bylo po celé 20. stoleti ‘inkubatorem’ po-
liticky angaZovanych dramatikt a divadelnik.”® A pravé zde se zacala utvaret
Ostermeierova politicka presvédceni. Seznamil se zde také s jednim ze svych
nejblizsich uméleckych spolupracovniki, Jensem Hillje.**

Na konci 80. let se Ostermeier usazuje v Berliné. V letech 1990-1991 se
ucastni divadelni dilny na zakladé Goethova Fausta, kterou na berlinské Hoch-
schule der Kiinste vede Einar Schleef. Toto setkani se ukazuje jako rozhodujici
pro Ostermeierovu budouci divadelni kariéru.’> A¢ mél ptivodné herecké am-
bice, hlasi se na Schleefovu radu v roce 1992 k prijimacim zkouskam na katedru
rezie renomované Ernst Busch Schule, kde studuje az do roku 1996. Potkava tam
dalsi divadelniky, kteri ovlivni jeho budouci tvorbu: na zakladé studia u Genna-
dije Bogdanova, zaka jednoho z herci Vsevoloda E. Mejercholda, se Ostermeier
nadchne teorii biomechaniky velkého ruského divadelnika a uplatnuje tento
princip fyzického divadla pri svych prvnich inscenacich (predevsim Nezndmd
Alexandra Bloka a Muz jako muz Bertolta Brechta).!® Ve vétsiné svych inscenaci

12 ,Narodil jsem se na severu Némecka a v osmi letech jsem prisel na jih, do malého bavorského méstecka a pozdéji
do malé vesnice. Bylo to pro mé tézké, protoze jsem mluvil jinou feci, Hochdeutsch. V Bavorsku je horsi byt ze severu
Némecka nez byt Turek... Kamarddi se mé tenkrat hodné stranili,” fikd Ostermeier v rozhlasovém pofadu Radio Libre
ze 17. ¢ervence 2004, ktery na stanici France Culture moderovala Joélle Gayot. Vylouceni jednotlivce z kolektivu je mi-
mochodem tématem, které se pravidelné objevuje v divadelni prdci Thomase Ostermeiera, jenz ostatné ¢asto opakuje,
Ze se pro svou scénickou prdci inspiruje predevsim vlastnimi zaZitky a prozitky: ,Musim mit pokazdé pocit, Ze z textu
vyzafuje atmosféra, kterd ve mné vyvoldva vzpominky. Snazim se oZivit situace ze svého Zivota, pfibéhy, které jsem
prozil, vratit se na stard mista...“ (v rozhovoru s Marcusem Rothe a Laetitii Trapet, ,Ma passion est de montrer sur
scéne tout ce qui n’est pas dit“, in L’Humanité 21. éervence 2001).

13 Z Bavorska pochazi napfiklad Erwin Piscator, Karl Valetin, Bertolt Brecht, Marieluise Fleifer, Franz Xaver Kroetz
nebo Rainer Werner Fassbinder.

14 Hillje se jako dramaturg uz v letech 1996 az 1999 s Ostermeierem podilel na vedeni Baracke am Deutschen Thea-
ter, stejné jako pozdéji v Schaubiihne, kde vytvoril predevsim FIND (Mezindrodni festival nové dramatiky). Tato plodnd
spoluprdce oficidlné konéi s letosni sezonou, kdy Hillje ze Schaubiihne odchézi.

15 Tento workshop vznikl na zdkladé koldze z Goethovych textd, kterou Schleef predtim inscenoval v Berliner Ensem-
ble (v roce 1990). Ostermeier v tomto univerzalnim umélci z byvalé DDR, v jeho ,fyzickém divadle”, nalezl jednoho ze
svych ,divadelnich otc“. PovaZuje tohoto ,velkého umélce, ktery zemrel predéasné a je za hranicemi Némecka zcela
nezndmy, za jednoho z nejvétsich mistrd némeckého divadla poslednich let”. O reZisérovi, jemuz jsem vénovala pozor-
nost v ¢lanku ,Sbor v souc¢asném evropském divadle a Einar Schleef, viz Disk 24 (¢erven 2008), Ostermeier dodava:
»Je to jeden z rezZisérh, ktefi na mé méli nejvétsi vliv. U néj jsem pochopil, Ze divadelni génius muize jesté existovat”
(Radio Libre, op. cit.).

16 Tato teorie, kterd si klade za cil navodit Zddany psychicky stav pomoci presnych a dspornych fyzickych dkond herce,
se zaklddd na étyrech kritériich: , 1. vylouéeni zbyteénych a neproduktivnich pohybd; 2. rytmus; 3. spravné umisténé
téziste téla; a 4. vytrvalost” (Anja Diirrschmidt, ,Les histoires inscrites dans dans le corps”, in Alternatives Théatrales 82,
»Théatre a Berlin. Engagement dans le réel”, Bernard Debroux a Georges Banu [dir.], Bruxelles, 2004). Thomas Osterme-
ier priddva princip Gsmévu, ktery od hercti béhem zkousek vyzaduje: ,Je to jeden z hlavnich Mejercholdovych principt.
Casto mluvi o radosti ze hry, o tom, Ze hrat v divadle je velké potéseni a privilegium.” (T. Ostermeier v Radio Libre, op. cit.)
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Ravenhillova hra Shopping
and Fucking v rezii Thomase
Ostermeiera, Baracke am
Deutschen Theater, 1998

aplikuje Ostermeier tuto teorii skrze akrobatické vykony herct. U Mejercholda
se také nechava inspirovat principem kontrapunktu.”

Dalsi stézejni postava berlinského divadelniho zivota, ktera méla zasadni
vliv na praci Thomase Ostermeiera, je Manfred Karge - rezisér, dramatik, herec,
profesor a reditel katedry divadelni rezie na Ernst Busch Schule, ktery vstoupil
do divadelniho svéta jako alter ego Matthiase Langhoffa v Berliner Ensemble.!®
V letech 1994 az 1996 byl Ostermeier jeho Zakem a asistentem pravé v byvalém
Brechtové divadle. Z tohoto obdobi také pochazi jeho dvé inscenace Brechtovych
her: Bubny v noci v roce 1994 a Muz jako muz v roce 1997.

V roce 1996 hleda Thomas Langhoff, v té dobé reditel Deutsches Theater,
mladého reziséra, kterému by svéril malou scénu pripojenou k tomuto velkému
korabu. Jeho volba padne nakonec na Thomase Ostermeiera, ktery misto oka-
mzité pokiti jménem Baracke, ,,Bouda“. Jeho ptivodni myslenkou, kterou ovSem
brzy opustil, bylo vytvorit zde divadelni laborato¥ ,,v duchu Stanislavského ¢i
Mejercholdova experimentalniho studia z let 1920 az 1930: [malou scénul, jez
fungovala ve stinu a pod zastitou velké instituce, Moskevského uméleckého
divadla, a nebyla tim padem zavisla na Gspéchu®“.’® Béhem ctyr let (1996-1999),

17 ,Mejerchold se ¢asto odvoldvad na princip kontrapunktu, ktery vychazi z Bachovy teorie hudebni skladby. A vskutku
je ten princip vidét vSude. Tfeba ve hie herct. Pokud jsem herec a mém ztvérnit napfiklad roli Doktora Ranka, jako Lars
Eidinger [v inscenaci Ibsenovy Nory — pozn. JP], uvédomim si, Ze je to postava, kterd brzy zemfe a vi to. V tu chvili médm
dvé moznosti: bud’ hraji bolest, strach ze smrti, zoufalstvi, frustraci, nebo, a to je nds pfipad, hraji kontrapunkt toho
vieho - publikum chdpe, Ze brzy zemfre, ale nevypadd to tak.” (T. Ostermeier v Radio Libre, op. cit.)

18 Ostermeier ma k jejich dilu hluboky obdiv: ,Tito dva mladi reziséri ve své dobé [druhd polovina 60. let - pozn. JP]
inscenovali nékolik Brechtovych her, pfedevsim Mahagonny, a byl to velky Sok. Kdyz poslouchdte zvukovou nahrdvku
této inscenace, vyvérd z ni neskuteénd svézest a rychlost. Srovnd-li se to s nasi sou€asnou divadelni skuteénosti, je to

cu

mnohem rychlejsi a pisobivejsi nez vétsina dnesnich inscenaci.” (T. Ostermeier v Radio Libre, op. cit.)

19 Riké reZisér v knize Suzanne Vogel, Entretiens avec Thomas Ostermeier, Rennes: vyd. Michel Archimbault a Uni-
verzita Rennes I, 2001, s. 9-10.
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kdy Ostermeier spolu s Jensem Hillje ridil toto divadélko (pro cca 90 divakua), jej
promeénil v jednu z hlavnich kulturnich prostor Berlina a obdrzel mnoho pres-
tiznich cen. Spolu se svym souborem, sloZzenym pievazné z absolventi Ernst
Busch Schule, publiku predklada témeér vylucneé soucasné divadelni texty, vétsinu
v némecké premiére. Jeho spolupracovnici jsou casto také jeho vrstevniky, kteri
s nim sdili touhu otevrit divadlo zahrani¢nimu repertoaru: anglosaské hry, které
prevladaji, navrhuje Jens Hillje; ruské texty Stefan Schmidtke (jako druhy drama-
turg Baracke), zatimco frankofonni Ostermeier se stara o francouzskou dramatiku.
Vroce 1999 dostava Ostermeier nabidku postu uméleckého §éfa Schaubithne
am Lehniner Platz.2° Nasleduje ho velka ¢ast spolupracovnikt a hereckého souboru
z Baracke. Jak jsem jiz zminila, Ostermeier se v Schaubiihne snazi navazat na odkaz
Petera Steina a vede divadlo jako komunitu, rovnhopravny kolektiv. Jeho repertoar
se i nadale sklada prevazné ze soucasné dramatiky, ale postupné se do né€j ‘vkrada’
stale vétsi a vétsi pocet klasickych dél. Navzdory ponékud vahavym prvnim sezonam
se Ostermeierovi podarilo znovu zaradit Schaubiihne mezi predni evropské scény.

Repertoadr: z Baracke do Schaubiihne

Jako umeélecky reditel Baracke am Deutschen Theater proménil Ostermeier tuto
byvalou délnickou kantynu ve svatostanek soucasné dramatiky.?! Berlinskému
publiku tam predstavoval prevazné anglosaské autory jako Brita Marka Raven-
hilla, Ira Endu Walshe nebo Americany Nicky Silvera a Richarda Dressera.??
Pro nasledujici odstavce vychazim z tvrzeni, Ze od roku 2000, kdy Ostermeier
stanul v cele Schaubiihne, se v jeho repertoaru objevuje ¢im dal tim vice ‘autort
minulosti’.?» Abych mohla své hypotézy spojené s duvody tohoto vyvoje podlozit
presnymi udaji, je nejdrive tfeba uvést nékolik konkrétnich cisel.

20 Od svych pocatkd v ¢ele Baracke am Deutschen Theater je Ostermeier ¢asto zvan inscenovat na jiné scény, prede-
vsim do Deutsches Schauspielhaus v Hamburku, do mnichovskych Kammerspiele nebo do videriského Burgtheateru.
Kromé toho se také pravidelné Gcastni divadelnich festival jako Wiener Festwochen nebo Edinbursky divadelni festival.
Ctyfi z jeho inscenaci byly pFizvany k prestiznim berlinskym Theatertreffen (Shopping and Fucking v roce 1998, Nora
v roce 2003, Hedda Gablerovd v roce 2006 a kone¢né Manzelstvi Marie Braunové v roce 2008). V roce 2004 byl ,pri-
zvanym uméleckym reditelem” Avignonského festivalu (na ktery uz byl ovSsem pozvan nékolikrat) a od roku 2006 je jeho
Schaubiihne pravidelné na programu Athénského festivalu: v roce 2006 tam mél premiéru jeho prvni Shakespeare, Sen
noci svatojdnské, a o dva roky pozdéji i ten druhy, Hamlet. Prazské publikum mohlo Ostermeierovy inscenace zhlédnout
u prilezitosti nékolika roénikl Prazského festivalu divadla némeckého jazyka: Walshovy Disco Pigs a Mayenburgovu
Tvdrv ohni v roce 1999, Ibsenovu Noru v roce 2003 a posledné Fassbinderovo ManZelstvi Marie Braunové v roce 2008.
Ostermeierova prdce byla také ovénéena mnoha cenami. Mezi témi nejprestiznéjsimi citujme cenu nejlepsiho reziséra
roku, kterou mu v roce 1998 udélil Svaz némeckych kritikii za inscenaci Ravenhillova Shopping and Fucking. V roce 1999
obdrzel nejdfive cenu Friedricha Lufta a poté cenu pro nejlepsiho rezZiséra Festivalu MESS v Sarajevu atd.

21 ,Zda se mi nemozné vytvorit dramaticky konflikt, aniz bych se pfitom odkazoval na aktudlni spolecenskou realitu,” Fika
Ostermeier a doddvd, Ze jeho hlavni touhou je ukazovat na scéné politickou a spolec¢enskou skuteénost tak, jak ji divak proziva
v kazdodennim Zivoté - éimz se samoziejmé odvoléva na Brechtovu tradici. (,Rozhovor s T. Ostermeierem*, bez data a dalSich
referenci, uverejnény na internetovych strdnkdch http://www.theatre-contemporain.net/spectacles/disco_pigs/entretien.htm.)

22 Vroce 1998 ziskdva Baracke cenu divadla roku a jeji vliv se neomezuje pouze na némecky prostor: od této doby se
po celé Evropé mnozi inscenace her sou¢asnych anglosaskych autori. Stejny efekt Ize pozdéji pozorovat v pfipadé her
S. Kane, které Ostermeier inscenuje jako jeden z prvnich rezisérl na kontinentu.

i, a€ je to samoziejmé problematické rozhod-

23 Pro ucely této studie budu povaZovat za ‘soucasné autory’ ty, ktef
nuti (napf. Tennessee Williams ¢i Bertolt Brecht se tak ocitnou ve stejné kategorii jako Shakespeare...). Vychdzim ale
z Ostermeierovy logiky, podle které je pfistup ke hre Zivého autora zcela odlisny od prdce na textu dramatika, ktery jiz
nezije: zatimco se jako reZisér citi naprosto volny pfi praci na klasickém textu, nedovoli si ve hie soucasného autora
podle svych slov ani sebemensi skrt ¢i odchylku.

Repertodr Thomase Ostermeiera: Nékolik Gvah a souvislosti disk 27



Sarah Kane: Gier (Crave). Schaubiihne am Lehniner Platz, 2000. Rezie Thomas Ostermeier

Od svych prvnich praci v ramci studia (1994) po konec roku 2008 vytvoril
Thomas Ostermeier celkem 42 inscenaci. Vice nez polovina z nich, 23, ma za
zaklad soucasnou hru; ‘starych’ texti napocitame 19.

V pripadé soucasnych her se jedna prevazné (14) o texty anglosaskych autor,
z nichz vétsina se uplatinuje vice nez jednou hrou. Ostermeier tak inscenoval tti
texty Brita Marka Ravenhilla (Shopping and Fucking, 1998; Product, 2009; The Cut,
2008); dvé hry Sarah Kane (Crave, 2000, a Blasted, 2005); dvé i od Americana Ri-
charda Dressera (Bellow the Belt, 1998, a Better Days, 2002). Velka ¢ast anglosaskych
dramatikd, jejichz hry soucasny reditel Schaubiihne inscenoval, nalezi do okruhu
In-Yer-Face Theatre, jak jej definuje Aleks Sierz ve své stejnojmenné knize z roku
2001* (k dvéma jiz jmenovanym Brittim je tfeba pridat Martina Crimpa, Caryl
Churchill, Endu Walshe ¢i Davida Harrowera). Nasleduji némecké texty, z nichz
tii od dvorniho autora Schaubiihne, Maria von Mayenburga (Tvdr v ohni, 1999;
Paraziti, 2000; Eldorddo, 2004), dale od Franze Xavera Kroetze a Rainera Wernera

24 Aleks Sierz, In-Yer-Face Theatre. British Drama Today, Londyn: Faber and Faber 2001.
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Fassbindera. Dalsim okruhem jsou dramatici seversti: Nor Jon Fosse (Jméno, 2000
a Jenta i sofaen, 2002), Svéd Lars Norén (Personenkrets 3.1, 2000) a Nizozemec
Karst Woudstra (De Worgengel, 2003). A nakonec ti'i slovanské hry: Suzuki I a II
(1997 a 1999) Rusa Alexeje Sipenka a Supermarket Srbky Biljany Srbljanovi¢ové.

Ze ‘starého’ repertoaru pritahuji Ostermeiera jednoznacné predevsim
texty z konce 19. a zacatku 20. stoleti, obdobi ,krize dramatu®, jak je nazyva Pe-
ter Szondi.?® Ke ¢tyrem Ibsenovym dramattm (vysadnimu postaveni Ibsenovy
dramatiky v Ostermeieroveé repertoaru se budu vénovat pozdéji) se pridava
Modry ptak Maurice Maeterlincka (1999), Wedekindova Lulu (2004) a Pred vy-
chodem slunce Gerhardta Hauptmanna (2005). V ostatnich pripadech se zda, ze
Ostermeier objevuje rtuzné dramatické okruhy vzdy nadvakrat: dvé inscenace
Brechta (Bubny v noci, 1994, a Muz jako muz, 1997; v roce 2002 se k dramatice
brechtovského razu vraci hrou Marieluise Fleifler, Die Starke Stamm); dvé hry
Georga Biichnera (Dantonova smrt, 2001, a Vojcek, 2003); dvakrat Shakespeare
(Sen noci svatojdanské, 2006, a Hamlet, 2008); a pravidlem dvou se Fidi i v pripadé
autord amerického jihu (Smutek slusi Elektie od Eugena O’Neilla, 2006, a Kocka
na rozpdlené plechové stirese od Tennessee Williamse, 2007).

Podivejme se nyni na Ostermeiertiv repertoar z hlediska dvou zlomovych
momentu jeho profesionalniho zivota: prechodu z Baracke am Deutschen Theater
do Schaubiihne a inscenace Ibsenovy Nory. Jak jsem jiz uvedla, Thomas Ostermeier
vstoupil na berlinskou scénu jako mluvci novodobé dramatiky. Z deseti her, které bé-
hem ¢ty let svého puisobeni v Baracke (1996-1999) inscenoval,? nalezely jen dvé ke
klasickému repertoaru: zbytek, tedy ¢tyri pétiny, byly hry soudobych autort. Oproti
tomu v Schaubiithne uz se pocet ‘starych’ texti vyrovna poctu her soucasnych.?” Mezi
‘obdobim Baracke’ a ‘obdobim Schaubiihne’ 1ze tedy konstatovat nesporny vyvoj;
je ovsem také zajimavé porovnat Ostermeiertv repertoar v Schaubiihne pied a po
inscenaci Nory v roce 2002. Zatimco v letech 2000 az 2002 byla jeho repertoarova
politika zcela shodna s tou, kterou praktikoval v Baracke (CtyTi pétiny sou¢asnych
her), od roku 2003 prichazi radikalni zména: klasické hry od té doby predstavuji
celé dvé tretiny celkového poctu inscenaci. Pokud k tomu pricteme i fakt, Ze prave
sezonou 2002/2003 pocinaje se Ostermeierovi dari prolomit ‘kletbu’, ktera se nad
jeho Schaubiithne v prvnich letech vznasi (vazné problémy s navstévnosti, s prije-
tim u kritiky atd.), mtGzeme si dovolit tvrdit, Ze Nora je v jeho profesionalni draze
skutecné zlomovou inscenaci, a to jak z hlediska repertoarové politiky, tak z hle-
diska estetiky; tato hypotéza by ovsem vystacila na problematiku celé dalsi studie...

Ibsen jako oblibenyj dramatik

Z predchozi ¢asti vénované statistickym vyctim jasné vyplyva, zZe Ostermeierovy
volby dramatickych autorta jsou znacné eklektické. Jako jedina konstanta se

25 Peter Szodni, Theorie des modernen Dramas, Frankfurt: Suhrkampf, 1956.

26 Ne vsechny inscenace z tohoto obdobi byly uvadény v Baracke, protoze Ostermeier hojné hostoval v jinych institu-
cich, pfedevsim v Deutsches Schauspielhaus v Hamburku a v mnichovskych Kammerspiele.

27 Jedna z hypotéz, kterymi by se tento vyvoj dal vysvétlit, je spojena s otdzkou prostoru. Naprostd prevaha modernich her
v Baracke miizZe byt pFiétena prostorovym a technickym omezenim malé budovy, kterd nebyla uréena pro divadelni provoz.
Schaubiihne am Lehniner Platz naproti tomu disponuje tfemi sdly, které patfi mezi technicky nejlépe vybavené v Némecku;
urcité zpestreni repertodru T. Ostermeiera by se tedy dalo pficist pravé technickym moznostem, které mu Schaubiihne nabizi.
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Shakespeariiv Sen noci
svatojanské, spoleény projekt
reziséra Thomase Ostermeiera
a choreografky Constanzy
Macras, Schaubiihne

am Lehniner Platz, 2006

z nich vyclenuje Henrik Ibsen: Ostermeier inscenoval hned ¢ty¥i jeho spolecen-
ska dramata: Noru v Schaubiithne v roce 2002, Stavitele Solnesse ve videnském
Burgtheateru v roce 2004, Heddu Gablerovou opét v Schaubiihne v roce 2005
a konecné Johna Gabriela Borkmana v koprodukcei s Théatre National de Rennes
ve francouzské Bretani, kde méla inscenace loni na podzim premiéru (od ledna
2009 je uvadéna i v Schaubiihne). Nebudu se zde vénovat estetické analyze vSech
CtyT inscenaci, ktera tvori jadro mé hlubsi a dlouhodobé badatelské prace, ale
spokojim se prozatim s prozkoumanim tohoto fenoménu z hlediska repertoa-
rové politiky.

Podle Ostermeierovych slov je Ibsen autor, jehoz dilo ,,velmi dobie vypo-
vida o nasi soucasnosti“.?® Rezisér dodava: ,,Tato zaprasena problematika je opét
aktualni. Da se Tict, ze praveé ona je u zrodu mé touhy inscenovat Ibsena: cou-
vame zpét ke konzervativnim a patriarchalnim strukturam jeho doby, rodina se
opét stava hodnotou.“?® Obzvlastni zaliba reziséra v dile autora druhé poloviny
19. stoleti tedy nachazi svou logiku v tom smyslu, Ze Ostermeier se svym diva-
dlem snazi predevsim poukazat na vnitfni rozpory nasi dnesni spolec¢nosti:*°
,Umim hry pochopit pouze z hlediska nasi soucasnosti.“%!

Neda se Tici, ze by Ibsen byl dnesnimi némeckymi a obecné evropskymi
reziséry zatracovany autor. Takto systematické prozkoumavani jeho dramatiky
(Ctyri inscenace za Sest let) je ovsem v soucasném divadle evropského prostoru
ojedinély fenomén: jako jediné srovnani se nabizi snad Némec-anglofil Peter
Zadek, ktery ma na svém konté osm rezii her norského dramatika®2... ale za

28 T. Ostermeier v ¢lanku Petera Michalzika, ,Langeweile bestimmt nicht“, in Frankfurter Rundschau 25. Fijna 2005.
29 V élénku Ulricha Seidlera, ,Wo der Terror briitet, in Berliner Zeitung 23. kvétna 2006.

30 Jeden pfipad za vSechny: inscenovat v dobé celosvétové hospoddrské krize Johna Gabriela Borkmana, pfibéh
zkrachovalého bankovniho spekulanta, dobfe ilustruje Ostermeiertv pohled na véc.

31 Riké Ostermeier v &lénku Ulricha Seidlera, op. cit.

32 Nora v brémskych Kammerspiele (1967), Divokd kachna v hamburském Deutsches Schauspielhaus (1975), dvakrat
Hedda Gablerovd, v Schauspielhaus v Bochumi (1977) a v hamburském Schauspielhaus (1979), Stavitel Solness v mni-
chovském Rezidentztheater (1983), Kdyz my z mrtvych procitdme v mnichovskych Kammerspiele (1991), Rosmersholm
v Burgtheater Wien (2000) a kone¢né Peer Gynt v Berliner Ensemble (2005).

brezen 2009 Repertodr Thomase Ostermeiera: Nékolik dGvah a souvislosti



CtyTicet let! Némecti reziséri dnes z Ibsenova dila cerpaji po malych douscich.
Jejich zdrzenlivost 1ze ¢astecné vysvétlit faktem, ze Ibsenova dramatika je tra-
dic¢né spojena s estetikou psychologického divadla, ¢i psychologického realismu,
ktery je v soucasné divadelni tvorbé spise okrajovou zalezitosti.?? To je vSak, zda
se, kontext, do kterého chce Thomas Ostermeier zapsat svou praci:

»Myslim, Ze z rozporu mezi klisé, kterd vychdzeji z nasich predstav o Ibsenovi, a mezi

mym divadlem jako dalsim klisé vznikd napéti, které vede k nééemu jinému, novému.
Je pravda, Ze v Némecku se na Ibsena stdle divame jako na autora hluboce psycholo-
gického divadla, autora, ktery prozkoumava siré krajiny duse. Ale ja v jeho hrach hle-
ddm boj o uspéch, boj o Zivot, boj o kariéru. [...] V jeho hrdch se neustdle objevuji mate-
ridIni nutnosti ¢i omezeni, které jsou tim opravdovym hnacim motorem jeho dramatiky,
které ji davaji zivot. A pravé to mé zajima: pohlédnout na toto veskrze psychologické
divadlo brylemi materialismu. Zjistit, z ¢eho vychdzeji veskeré konflikty. Podivat se na
jeho postavy z pohledu ideologie dnesni spoleénosti.“3

Tizivé dédictvi aneb Nevyhnutelné srovnani s Peterem Steinem

Dilo a repertoar Thomase Ostermeiera se ovsem nezapisuji pouze do vSeobec-
ného kontextu soucasného némeckého a evropského divadla, ale také do his-
torického, estetického a ideologického kontextu instituce, v jejimz cCele rezisér
stoji. Soucasny reditel Schaubiihne na svych bedrech nese vskutku objemné
dédictvi, ke kterému se stavi celem, jelikoz se od samého zacatku svého pusobeni
v Schaubiihne cilené stavi do konfrontace se svym proslulym piedchtdcem,
Peterem Steinem. Nabizi se proto srovnani repertoaru Thomase Ostermeiera
a jeho Schaubiihne obecné s repertoarem Petera Steina a Schaubiihne 70. let.
Na zacatek pripominam Steinav vyrok, podle kterého stoji veskera divadelni
literatura na tfech pili¥ich, kterymi jsou anti¢ti autori, Shakespeare a Cechov.
Je znamo, ze jeho Schaubiihne am Halleschen Ufer byla proslula praveé systema-
tickym prozkoumavanim téchto tri dramatickych okruhu. A jak je tomu v pri-
padé Schaubiihne am Lehniner Platz na pocatku 21. stoleti? Anticka dramata
nefiguruji ani v repertoaru Thomase Ostermeiera, ani na celkovém programu
jeho divadla, a Shakespeare si tam nasel cestu az nedavno; dva prekvapivé fakty,
ke kterym se jesté vratim. Nemohu ale na tomto misté necitovat anekdotickou
odpovéd Thomase Ostermeiera na otazku, pro¢ nasel obzvlastni oblibu prave
v Ibsenovi: ,,ProtoZe vsichni ostatni inscenuji Cechova! Kdyby ho inscenovali
méné, také bych se do jeho her pustil. A se Shakespearem je to stejné...«*
Pokusim se nyni porovnat repertoar dvou obdobi Schaubiihne, 70. let a po-
¢atku naseho stoleti, stejné jako repertoar jejich reditel v téchto dvou periodach,

33 Jako vymluvny priklad cituji Matthiase Langhoffa, ktery v roce 1997, kdyz inscenoval v Epidauru Euripidovy Bak-
chantky, v feckém tisku prohlasoval, Ze Ibsenova dramatika je svou pfiliSnou psychologii ,fasisticka“. SGm pfitom v roce
1973 v berlinské Schaubiihne inscenoval Divokou kachnu.

34 Rikd Ostermeier v jednom z rozhovord, ktery jsem s nim vedla v prosinci 2008 v bretariském Rennes.

35 Cituji ze setkani Thomase Ostermeiera s publikem, které se konalo 11. prosince 2008 na Univerzité v Rennes.
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Therese Giehse v hlavni
roli Brechtovy Matky

v rezii Petera Steina,
Schaubiihne am
Halleschen Ufer, 1970 —

Petera Steina a Thomase Ostermeiera, pomoci ti'i hlavnich os: nejdrive srovnam
jejich pristup k socialnim tématiim, dale nesourodost, nebo dokonce urcitou roz-
poruplnost jejich dramatickych voleb a nakonec obecny repertoar Schaubiihne
v dobé jejich plisobeni.

Kolektiv, ¢i jednotlivec

Bylo by velmi riskantni, ne-li zhola nemozné, vtésnat v§echny texty, které Thomas
Ostermeier inscenoval, do jediné dramatické ¢i dramaturgické linie. Existuje
ovSem téma, které se v téchto hrach pravidelné vraci v riznych variacich: téma
vylouceni jedince ze spolec¢nosti, respektive rizné podoby, které na sebe toto
vylouceni muze vzit. Jeho divody mohou byt materialni (Shopping and Fucking),
muze to byt samota (Jméno), odmitani pravidel spolecnosti jedincem (Paraziti)
atd. Je mozné, ze pravé fakt, Ze razné formy vylouceni jedince ze spolecnosti
jsou v centru Ostermeierova zajmu, dovedl reziséra postupné k autortm jako
je Buchner, Ibsen ¢i O’Neill, tedy dramatiktim, jejichz dilo se téchto spolecen-
skych problému piimo dotyka: Nora, Vojcek, Hedda nebo Lavinia, kazda z téchto
postav klade otazku postaveni jedince ve spolec¢nosti. Ostermeier obecné kon-
statuje: ,,Velké dramatické texty jsou tradi¢né ty, ve kterych dava autor slovo
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spolecenskym piipadtm, jeZ se na divadelni scéné do té doby jesté neobjevily .35

Zajem o socialni problémy je spolecnym jmenovatelem Ostermeierovy
a Steinovy Schaubiihne, ovSsem se zasadnim rozdilem: zatimco Ostermeier ke
spolecenské tematice pristupuje predevsim z hlediska jednotlivce a jeho postaveni
ve spolec¢nosti, zkouma Stein v tomto smyslu spise problematiku kolektivu, jeho
vnitfniho fungovani a jeho vedeni; problematiku, ktera byla, jak jsem jiz zminila,
samotnym jadrem estetickych, ideologickych a politickych otazek, které si jeho
soubor kladl - coz nevyhnutelné vedlo k pritomnosti ¢etnych prvki sebescénovani
v inscenacich divadla am Halleschen Ufer 70. let (dalsi téma, které by vydalo na
cely ¢lanek). Prvni Steinovou inscenaci v Schaubiihne byla Matka, Brechtova adap-
tace stejnojmenného romanu Maxima Gorkého, ktery - stru¢né receno - popisuje
obtiznost zavedeni nového usporadani spolecnosti a nastoleni nového, ‘lepsiho’
spolecenského radu. Pribéh Matky, ktera nejprve odsuzuje revoluc¢ni choutky a akti-
vity svého syna (jsme v Rusku pred Velkou fijnovou revoluci), jez se ale ¢cim dal tim
vice zapojuje do spolecenského boje, nauci se pro dobro véci dokonce i ¢ist a psat
a po smrti svého syna se stane symbolem revoluce, je samoziejmeé emblematicky
pro situaci mladého souboru Schaubiihne. ,,Autenti¢nost takového popisu zapasu
spociva ve faktu, ze soubor skrze vzdalené okolnosti pojednaval o své vlastni situaci,*
1ika Peter Iden.?” A to nejen co se tématu hry tyce, dodava jesté Iden, ale také na
obecnéjsi urovni divadelni prace: tim, ze svéril roli Matky Therese Giehse, jedné
z hlavnich Brechtovych herecek, ,,slozil mlady kolektiv poklonu spole¢ensko-kri-
tickému divadlu predchozi generace”.*® Podobna situace nastala napriklad o dva
roky pozdéji, kdy Stein inscenoval Optimistickou tragédii Vsevoloda Visnévského
(1972).*° Hra pojednava o skupiné ruskych namornikt, ktera se v chaosu Velké
Tijnové revoluce osvobodi od svého vedeni. Komunisticka strana ji vsak brzy na-
stoli vedeni nové: hlavni problematika hry se tedy toci okolo otazek ustanoveni
autority a prosazeni discipliny; coz jsou opét otazky, které si soubor sam musel
klast. S Optimistickou tragédii se ovsem do politického programu Schaubiihne
vkrada skepticky postoj viici jakékoliv moznosti zasadni promény spolec¢nosti,
jelikoz anarchistickou skupinu namoinikt privede do zkazy prave fakt, Ze se pod
autoritativnim vedenim stane organizovanou, bojeschopnou jednotkou, jez posléze
padne v obc¢anské valce. Nejedna se uz tedy jen o problém ‘jak’ ¥idit kolektiv, ale
predevsim o roli, kterou ma toto vedeni hrat, a o nasledky, které muize vyvolat. Timto
zpusobem zkouma Stein a jeho soubor v Schaubithne problematiku kolektivu témeér
ve vSech inscenacich ze 70. let, pokazdé z jiného tihlu pohledu a s jinym zamérem.

3

Nesourodost repertodru

Dalsim spolecnym bodem repertoaru Thomase Ostermeiera a Peter Steina
a jeho Schaubiihne jsou (priznané) rozpory v ramci jejich dramaturgickych vo-

36 Rikd Ostermeier ve sbirce rozhovori se Sylvie Chalaye (Thomas Ostermeier, PaFiz: Actes Sud, edice Mettre en
scene, 2006, s. 35).

37 Ve své knize Die Schaubiihne am Halleschen Ufer 1970-1979, Frankfurt: Fischer Verlag 1979, s. 38.
38 Tamtéz, s. 39.

39 Po Matce reziroval Stein v Schaubiihne Ibsenova Peera Gynta, jehoz dvoudilné inscenace je dnes legendou, a také
nékolik her v rémci tzv. Zielgruppenprojekte, o némz se v tomto ¢lanku ddle zminuji.
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Visnévského Optimisticka tragédie.
Schaubiihne am Halleschen Ufer,
1972. Rezie Peter Stein

leb. V pripadé Thomase Ostermeiera jsem se uz zminila o jeho zalibé v Ibsenové
dile, ktera se mtize zdat rozporuplna v tom smyslu, ze opakovany zajem o tuto
dramatiku je v dnesnim divadle ojedinély, a to tim spiS, Ze v sobé nese tradici
psychologického divadla. K témto faktim muiZeme pridat i skutecnost, Ze tato
dramaticka estetika je spojena predevsim se Stanislavského vizi divadla, zatimco
soucasny feditel Schaubiihne se uz od dob svych studii hlasi predevsim k odkazu
Mejercholda, Stanislavského ‘neposlusného zaka’, ktery se se svym ucitelem
rozesel mimo jiné pravé v otazkach psychologie herce.

Thomas Ostermeier mimoto potvrzuje, Ze svij repertoar zaklada praveé na
logice nesourodosti, kdyz rika, Ze hlavnim voditkem pro né€j je ,,nikdy nebyt tam,
kde na [néj] cekaji“.*° Vystiznym prikladem pro tento pristup je tfeba postaveni,
které v jeho repertoaru zaujima Shakespeare. Po ¢tyrech letech v Baracke am
Deutschen Theater, kdy Ostermeier inscenoval témér vyluéné (soudobé) anglo-
saské autory, se zdalo nasnadé, zZe se ve chvili, kdy se ujal vedeni Schaubiihne,
s technickymi moznostmi, které mu toto divadlo nabizelo, a s publikem zvyklym
na velké klasické autory, obrati na jiny druh anglosaského repertoaru, na Shake-
speara. Ostermeier dal ale prednost Ibsenovi (ktery samoziejmé také uspokojil
naroc¢né publikum Schaubiihne). Shakespeare do jeho repertoaru vstoupil az

40 V jednom z rozhovord, ktery jsem s nim vedla v prosinci 2008 v bretariském Rennes.
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mnohem pozdéji a, dalo by se Fict, postrannim vchodem, protoze Ostermeier se
do své prvni inscenace tohoto autora pustil vtandemu s choreografkou Constan-
zou Macras.*! Stejné rozporuplny je i jeho vztah k antickym autoram: zatimco
vétSina soucasnych nejen némeckych reziséra z tohoto repertoaru pravidelné
cerpa, neinscenoval Ostermeier zatim ani jednu antickou hru, a dokonce prohla-
Suje, Ze ,,[nevidi] divod, pro¢ [by] mél“.#> Konecné je také udivujici, ze Thomas
Ostermeier jesté nevstoupil do operniho svéta, prestoze od svych pocatka opako-
vané pripomina zasadni roli, kterou v jeho divadle hraje hudba. V dnesni dobé,
ktera nevidi rozdil mezi ¢cinohernim a opernim rezisérem, se i tato zdrzenlivost
muze zdat rozporuplna.

Pokud se nesourodost ¢i rozporuplnost Ostermeierova repertoaru proje-
vuje predevsim na estetické trovni, pak ta, kterou najdeme v repertoaru Pe-
tera Steina a jeho Schaubiihne, tento ramec prekracuje a tyka se §irsi divadelni
a socialni ideologie. Tento princip je nejlépe viditelny hned na prvnich dvou
inscenacich, které Schaubiihne pod Steinovym vedenim v sezoné 1970/1971
uvedla. Nékolik mésicli po Matce*® totiz na program pribyla hra Der Ritt iiber
den Bodensee Rakusana Petera Handkeho v rezii Clause Peymanna a Wolfganga
Wiense.** Handke se pri psani této hry volné inspiroval stejnojmennou basni
Gustava Schwaba, némeckého basnika prvni poloviny 19. stoleti, ve které se jez-
dec na koni snazi v noci za snéhové boure objet Bodamské jezero a ve chvili, kdy
se dozvi, ze nevédomKky presel i se svym koném po jeho zamrzlé hladiné, umira
hriizou jako zasahem blesku. Stejné tak se zda, ze Handkeho postavy, které nesou
jména znamych herct své doby a po celou hru se snazi priblizit jeden druhému
a navzajem se poznat, nam pripominaji, Ze se vsichni pohybujeme po tenkém
ledu, jenz se pod nami muze kdykoliv proborit. A v pripadé tohoto ‘divadla na
divadle’ se tak stava ve chvili, kdy si herci nahle uvédomi, Ze jsou vlastné uz
davno mrtvi, alespon symbolicky, jeden pro druhého, a Ze o tom az do ted ne-
méli tuseni. Tato inscenace je tak v naprostém rozporu s Matkou, a to ne pouze
na Urovni obsahu hry, ale také proto, Ze Handke ve své dobé platil za jednoho
z nejprudsich kritiki Brechtova divadla (jehoz tradice byla ostatné v této dobé
ve vétsiné zapadonémeckych divadel jesté velmi citelna). Peter Iden shrnuje:
,Tato inscenace, kterou publikum necekalo a jiZ zprvu rozumeélo jen obtizné,
odpovidala na optimistickou propagandu Matky témi nejéernéjsimi pochybami:
Mluvite o ‘spolec¢enskych zménach’ - a pritom si neuvédomujete, Ze maji-li se
dva lidi domluvit byt jen na kazdodenni mali¢kosti, je to samo o sobé Zivotu
nebezpecné dobrodruzstvi. Teze této inscenace byla: Kdo mluvi o zménach tak
jako Brecht, ten viibec nic nepochopil.“#

41 Jednd se o inscenaci Snu noci svatojdnské z roku 2006. Od té doby se Ostermeier Shakespearovi postavil podruhé
a tentokrdt sam, kdyz v 1été 2008 inscenoval Hamleta.

42 Setkani Thomase Ostermeiera s publikem, které se konalo 11. prosince 2008 na Univerzité v Rennes.
43 Premiéra 8. Fijna 1970.

44 Premiéra 23. ledna 1971. Uvddim-li dvé jména reZisér(, neni to proto, Ze by Peymann a Wiens na této inscenaci
spolupracovali, coz byl jinak obvykly postup reziséri Schaubiihne v tomto obdobi: napfiklad v programu k Matce figu-
ruji vedle Steinova jména v kolonce rezie i Wolfgang Schwiedrzik a Frank-Patrick Steckel. V pFipadé Der Ritt liber den

Wiens, ktery inscenaci dovedl k premiére.

45 P.Iden, op. cit., s. 44.
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Der Ritt iiber den Bodensee. Schaubiihne am Halleschen Ufer, 1971. ReZie Claus Peymann
a Wolfgang Wiens

Celkovy repertodr divadla

Paralely, které jsem v predchozich dvou odstavcich vedla mezi Schaubiihne Tho-
mase Ostermeiera a Petera Steina, se tykaly spolecnych jmenovatelt, jez oba rezi-
séry sblizuji a jez de facto predstavuji most klenouci se mezi 70. lety a zacatkem
naseho stoleti. Podivejme se ted na to, v ¢em se rozchazeji: na celkovy repertoar
Schaubithne pod vedenim téchto dvou rezisér.

Hlavni ‘strategie’ velkého divadelniho organismu je samoziejmé do zna¢né
miry dana estetikou inscenaci rezirovanych jejim séfem. K tomu se ovsem prida-
vaji dalsi rozhodnuti, ktera spoluurcuji celkovy obraz divadla: volba umeéleckych
spolupracovniku a piizvanych ¢i angazovanych reziséri, kteri doplnuji estetiku
a repertoarovy vybér reditele. V tomto sméru se mezi Schaubiihne 70. let a tou
soucasnou daji najit paralely, protoZe i Peter Stein i Thomas Ostermeier se obklo-
Klaus Michael Griiber, Luc Bondy a pozdéji tireba Bob Wilson, dramaturgové Die-
ter Sturm a Botho Strauf nebo scénograf Karl-Ernst Herrmann; u Ostermeiera
von Mayenburg a scénograf Jan Pappelbaum. Navzdory tomu bychom v reper-
toaru soucasné Schaubiihne jen stézi hledali stejné jednotici prvky a celistvost,
jakou lze pozorovat v Schaubithne am Halleschen Ufer 70. let.

Touto hypotézou nechci v zaidném pripadé tvrdit, Ze by Steinova Schaubiih-
ne méla jednotnou estetiku ¢i uniformni styl. Naopak, spolupracovaly v ni osob-
nosti, jejichz pojeti divadla se diametralné lisila, jako napriklad Stein a Griiber.
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Stejné tak z jejich dramaturgickych voleb nevyvstavala zadna jednoznacna po-
liticka linie (viz citovany priklad Matky, po niz nasledoval Der Ritt iiber den Bo-
densee). Presto vSak nalezneme ve vétsiné her, které Schaubiihne v tomto obdobi
uvadi, téma, které se v riznych obmeénach pravidelné vraci a pro néz Peter Iden
pouziva do cestiny tézko prelozitelny vyraz ,das Aufbruch®, ktery znamena
zlom a novy zacatek zaroven; touhu rozejit se s minulosti a jit vstiic nové bu-
doucnosti. Iden dodava, zZe ac¢ se duvody a podminky téchto zlomu / novych
zacatkd mezi jednotlivymi hrami 1isi, jednu véc maji spoleénou: zadny z nich
neuspéje. ,,VSechny inscenace az do roku 1978 vypravéji o zlomech a novych
zacatcich, které ztroskotaji, a co vic, jejichz krach je nevyhnutelné dan uz od
samého pocatku.“*s Nékolik priklada:*” Peer Gynt si na konci své dlouhé cesty,
ktera byla vlastné celozivotnim Gtékem, uvédomi, Ze svij Zivot promarnil a Ze jej
dozije sam;*® novy kult boha Dionysa, ktery se Bakchantky snazi uvést do Théb,
skon¢i krvavymi jatkami;*® vévoda a jeho suita, ktefi odesli z kralovského dvora
hledat novou volnost do prirody, naleznou v Ardenském lese toliko staré otazky
a problémy,* atd.

Neopominutelna cast repertoaru staré Schaubiihne sestavala také z tzv.
Zielgruppenpraojekte, projektt urcenych pro konkrétni socialni skupinu: pro
déti, ucné ¢i délniky. Zakladni myslenkou, ktera zila svj zivot ve velkém poctu
tehdejsich divadelnich instituci, bylo prinést divadlo tém, kte¥i do néj jinak
neprijdou. Soubor Schaubiihne tak v téchto letech v ramci Zielgruppenpraojekte
vytvoril celkem 35 inscenaci, se kterymi objizdé€l skoly, tovarny atd.

Pod vedenim Thomase Ostermeiera je téZké najit v celkovém repertoaru
divadla podobnou jednotici logiku. Témata her, které zde inscenuji rtizni rezi-
séri, nevykazuji zadnou podobnost ¢i jiné spolecné rysy. Piesto je mozné vyslovit
hypotézu jakéhosi ‘rozd€leni’ autortt mezi jednotlivymi reziséry: vratime-li se
napiiklad k ‘piibuznosti’ mezi Ibsenem a Cechovem, jak ji naznacuje Oster-
meier, uvédomime si, ze kazdy z téchto dvou autoru je ve stiedu zajmu jednoho
z hlavnich rezisért dnesni Schaubiihne. Stejné jako Ostermeier systematicky
objevuje Ibsena, nasel si ‘Hausregisseur’ Schaubiihne Falk Richter oblibu v Ce-
chovovi.’! Tato hypotéza by se vsak mohla vztahovat pouze na tento pripad; na-
priklad hry ‘domaciho autora’ Maria von Mayenburga inscenuje v Schaubiihne
hned nékolik reziséra.*? Jeden spole¢ny bod se ale v praci vsech divadelnikd,
kteri jsou v Schaubiihne angazovani nebo s ni spolupracuji, prece jenom najde:
naprosta absence antickych dramat v repertoaru. Uz jsem na tuto zvlastnost
upozornila v pripadé osobniho repertoaru Thomase Ostermeiera a pripomnéla
jsem, nakolik ptisobi v kontextu soucasného némeckého a evropského divadla
prekvapivé. Tento fenomén je jesté vice udivujici, jedna-li se o repertoar celé
jedné instituce. Pokud se ovsem na tento repertoar podivame zblizka, zjistime,

46 Op. cit., s. 44.

47 Pro detailnéjsi studii tohoto aspektu repertodru Steinovy Schaubiihne viz P. Iden, op. cit., s. 44-49.

48 V pamatné Steinové inscenaci stejnojmenné hry H. Ibsena z roku 1971.

49 V Griiberové neméné pamatné inscenaci Euripidovy tragédie z roku 1974.

50 Jak se vam libi v rezii Petera Steina z roku 1977.

51 Od néjz inscenoval uz tfi dramata: Racka v roce 2004, TFi sestry v roce 2006 a Visnovy sad v roce 2008.

52 Thomas Ostermeier, Luk Perceval, Benedict Andrews ¢i Ingo Berk.
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ze antické naméty zde presto figuruji, ale v podobé adaptaci: v roce 2003 insce-
noval Luk Perceval Racinovu Andromachu a Christina Paulhofer Faidra, z ldsky
od Sarah Kane. Ostermeier sam se pustil do adaptace mytu spojeného s Elektrou,
kdyz v roce 2006 inscenoval Smutek slusi Elektie Eugena O’Neilla.

Na druhou stranu, neni-li uz vduchu doby vytvaret tzv. Zielgruppenprojekte,
jak tomu bylo v 70. letech, rozhodl se Ostermeier priblizit své divadlo na za-
catku nového stoleti k divadelni §kole, a ne ledajaké: jedna se totiz o Ernst Busch
Schule, renomovanou instituci byvalé DDR, ktera byla dlouho nositelkou tra-
dice brechtovského divadla a kde absolvovala sva studia velka cast divadelnika
ze Schaubiihne. Ostermeier tam od roku 2000 vede seminare divadelni rezie.
Nedavno se toto propojeni (ne sice institucionalizované, ale dlouhodobé) mezi
divadlem a skolou projevilo i na repertoaru Schaubithne: v prosinci 2008 totiz
jeden z Ostermeierovych prednich herci, Lars Eidinger, inscenoval se studenty
tretiho ro¢niku herectvi Schillerovy Loupezniky.

Zaver

Prostirednictvim téchto nékolika tivah o repertoaru Thomase Ostermeiera, jeho
uvedenim do kontextu a nutnou konfrontaci s repertoarovymi volbami Petera
Steina jsem chtéla poukazat na fakt, zZe vybér her je jednim z urcéujicich jmenova-
telti nejen Ostermeierovych uméleckych, spolec¢enskych a politickych zajm, ale
zaroven také jeho S$irsi estetiky (tvrzeni, jez 1ze dle mého nazoru obecné vztah-
nout na dlouhodobou praci jakéhokoliv divadelniho reziséra). Rozbor jeho ¢tyr
inscenaci dramat Henrika Ibsena, ktery predstavuje jadro mé dizertacni prace,
toto tvrzeni podpira a dokazuje a ja doufam, ze budu mit prilezitost se k divadlu
Thomase Ostermeiera na strankach tohoto casopisu jesté vratit. Dialog mezi
klasickymi a souc¢asnymi autory je vSak v Ostermeierové dile velice markantni
a vymluvny, a proto se mi zdal nutny jako zaklad jakékoliv budouci estetické
analyzy.

Foto s. 103, 105, 107: citace z knihy HERRMANN, K. / KRUMME, P. / WALTZ, R. a kol., Schaubiihne am
Halleschen Ufer, Schaubiihne am Lehniner Platz, 1962-1987, Berlin: Propylden 1987
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(2. cast)
Jaroslav Vostry

Literarni a oraini; Jungmann a Tyl

Slozitost vztaht jednotlivych tendenci
i samotného formovani oficialni kultury
dobre ukazuje vztah idealné zakotveného
ajen v Jungmannovych predstavach exis-
tujiciho ¢eského dramatu a realné podoby
ceského divadla.! Drama mohlo podle
ného vyhovovat potiebam projektované
oficialni ¢eské kultury, o kterou $lo jemu
a jeho spolupracovniktim, jen kdyz by vy-
hovovalo v§em pravidltim véetné zanrové
Cistoty. V rozporu s touto predstavou za-
soboval Josef Kajetan Tyl realné existu-
jici ¢eské divadlo hrami orientovanymi
na lidové publikum (jiné ostatné ceské
divadlo nemélo); cerpaly jak z domaci
klicperovské komedialni tradice, tak ze-
jmeéna z prikladu videnské lidové komedie,
které (obé) mély v tom nejpodstatnéjsim
své predchtudce v mimu. Projekt budouci
oficialni ceské kultury se nakonec stal Zi-
votnym praveé vzhledem k jeho domnélé
profanaci v Tylové divadle; je dnes jasné,
jaky mélo toto divadlo vyznam i pro vy-
voj cestiny diky jazyku Tylovych bacho-
rek a her ze zivota, pramenicimu v zivé

1 Viz o tom blize v pfedndsce Vladimira Macury na pl-
zenském sympoziu z roku 1983, které bylo jednim z Fady
sympozii pofadanych Ustavem teorie a d&jin uméni CSAV
ve spoluprdci s Ndrodni galerii a vénovalo se tentokrat ,di-
vadlu v ceské kulture 19. stoleti“: Macurova predndska je
(pod ndzvem ,Paradox obrozenského divadla“) otisténa ve
stejnojmenném sborniku vydaném 1985 na s. 36-43.

Jivadio a slovo
Scenologie dramatu

lidové mluvé (viz Harkova 2007: 44-50).2

Volba tohoto pramene ostatné zcela
odpovidala pozadavkim zivého dialogu,
ktery maji vést herci a herecky na scéné,
tedy pozadavkim, které Tyl jako rozeny
divadelnik pochopitelné ctil (ostatné po-
dle J. Hirkové Tyl i ,své publicistické pro-
jevy ¢asto koncipoval jako bezprostiedni,
neoficialni dialog mezi ¢tenarem a au-
torem*). I Tylovy divadelni dialogy jsou
opravdu zivé, protoze (a kdyz) jsou bez-
prostredné zakotvené v mimojazykové
situaci, ze které se rozvijeji; tj. kdyz vy-
chazeji z predpokladaného celkového té-
lesného projevu jeho (lidovych) postav. Da
se Tict, ze slovni vyjadiovani téchto po-
stav vyplyva - diky Tylovu divadelnimu
citéni - primarné nikoli z (literarni) lo-
giky i/nebo poetiky samotnych slov, ale
z logiky a poetiky jednani v situaci, tj.
z psychofyzického hnuti, které je ve zda-
Iilé replice obsazeno ve svinuté podobé.

V nejzdarilejsich pripadech scénického
rozvinuti takové repliky to pak pusobi,
jako by se na jevisti v pouhém okamziku
znovu odehralo zrozeni feci, a to pomoci
psaného textu: Jako se z oralniho projevu

2 | Jifina Hirkova konstatuje jasné rozdily mezi jazykem Ty-
lovych poéatkd a zralou tvorbou i mezi bdchorkami a hrami
ze Zivota i publicistikou na jedné a historickymi hrami na
druhé strané: jak v ranych romantickych pokusech, tak
v historickych hrdch inklinuje Tyl ke kniznimu vyjadfovani
podle Jungmannovych pozadavki, podle nichz ostatné né-
kdy rukopisy svych her dodateéné opravoval.
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stal diky specifickému rozvinuti referenc-
nich moznosti jazyka pisemny projev za-
rucujici dalsi vyvoj abstraktniho myslenti,
vraci se diky znovuobjeveni svych per-
formativnich, gestickych ¢i - snad nej-
1épe feceno - scénickych vlastnosti jazyk
v dramatikové textu ke svym motorickym
zakladtim. Pravé permanentni obnova
spojeni slovniho vyjadrovani s témito
motorickymi zaklady skyta totiz jedinou
zaruku, ze slova budou pres v§echno
Spatné zachazeni s nimi vzdy znovu
schopna rozvijeni néjakych zivych obsah.

Jak se Tyltv scénicky pristup odliso-
val od Mickiewiczovy zcela literarni kon-
cepce dramatu demonstrované vyzvou
at slovansti basnici tvorici drama zcela
zapomenou na divadlo a na jevisté“, pri-
pomnél nedavno Jan Cisar (2007: 18). Je
paradoxni, Ze to, co tvo¥i Tylovu nejvétsi
zasluhu, se stalo diivodem snizovani jeho
vyznamu pro ¢eskou kulturu; tento pa-
radox se ovSem zacne jevit jako cosi na-
prosto logického, kdyz si uvédomime, ze
za nim stoji koncepce ztotoznujici tuto
kulturu s literaturou, a to dokonce jen s je-
jimi ‘vysokymi’ zanry. Toto nepochopeni
nemohlo pak napravit ani samo divadlo,
které se ve své oficialni vrstvé orientovalo
do znacné miry porad literarné: vzhledem
k tomu nebylo také az na vyjimky (napii-
klad inscenace Jitiho Frejky) s to rozeznat
a zcela adekvatné vyuzit nejvlastnéjsi di-
vadelni ptvab Tylovy dramatiky; diky
nému se ovSem Josef Kajetan dlouha léta
neprestaval tésit velké oblibé u ochotniku.

Mimus a literatura

Vytcené dva poly nebo prameny jsou
svébytnou projekei toho, co od sebe te-
oreticky a (nakonec!) i prakticky nelze
oddélit, ale co se od sebe nejraznéjsim
zpusobem oddéluje, at se to nazyva duch
¢iduse a télo, védomi a nevédomi, logicka
a poeticka vypovéd, znak a obraz, text
k pochopeni a udalost k proziti, vyssi in-
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telektualni ambice a piani zaujmout, ¢i
dokonce jenom pobavit, zabava pro elitu
a zabava pro vSechny.

Musim se upiimneé piiznat, Ze jsme se
v Cinohernim klubu snazili oboji, obrazné
feceno Cepka s Galatikovou - a zcela pro-
gramoveé! - spojit. Jisté nam v tom poma-
hala i situace, ve které bylo zcela jasné,
kam az se lze dostat, ztotozni-li se kul-
tura s ideologii. V daném piipadé slo na-
vic o ideologii z principu - i vzhledem
k vlastnimu nezamyslenému Saskovstvi
jejich predstaviteltl - nesnasenlivou Kk ja-
kémukoli Saskovani. A koneckoncu k jaké-
mukoli projevu prirozené vitality, a tedy
i kultury, ktera je z této vitality nakonec
prece Ziva.

Nejsou nejlepsim piikladem opravné-
nosti takového tvrzeni pravé nejvykiice-
néjsi osvicenci, jakymi byli Voltaire a Di-
derot? Také oni se - stejné jako pozdéji
tifeba Bohumil Hrabal, od nich jisté tak
odlisny - inspirovali tim, ¢emu lze Fikat
mimus. Kupodivu, prave tam, kde jim ne-
$lo o divadlo: pokud jde o tvorbu s nim
spojenou, prvni z nich jen modifikoval
utvar klasicistni tragédie, zatimco druhy
se pravem poklada za zakladatele stied-
niho, tzv. vazného zanru (‘genre serieux’),
ktery se stava hlavnim zanrem méstan-
ského divadla a oznacuje se obvykle jako
drama, ,drama, které by bylo [podle sa-
motného Diderota] na ptl cesty mezi ko-
medii a tragédii“ (Diderot 1983: 109) a Cer-
palo nameétové z kazdodenniho zivota.

Zatimco Voltairovy Kklasicistické tragé-
die se davno nehraji, stal se ispéSnym re-
pertoarovym c¢islem divadla 2. poloviny
20. stoleti jeho Candide (ktery byl i nej-
7adanéj$im titulem Cinohernim klubu
na zacatku 70. let), a pokud jde o Dide-
rota, nehraji se davno jeho hry, ale aspon
v ¢eském divadle se tési dlouhodobé po-
zornosti jeho Jakub fatalista v prepisu Mi-
lana Kundery. V obou pripadech mame
co délat s literarni dily silné ovlivnénymi
tradici mimu, ktery v méstanském diva-
dle jako by nemél misto: Toto divadlo se
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chtélo opirat o literaturu, zatimco tradice
mimu se (s trvalym tspéchem) uplatno-
vala jen v divadlech komikd, jakymi byli
u nas ve 20. stoleti - pres vSechny rozdily
v inspiraci a zaméreni - Voskovec s Weri-
chem a Vlasta Burian. To, co se z tradice
mimu prosadilo v ramci Diderotovy (teo-
retické) divadelni reformy, byl ostatné ne
nahodou diraz na mimoslovni jednani.?
Tomuto mimoslovnimu jednani vyhradil
v 18. stoleti - v duchu stéle stejné tradice -
vyznamné misto ve svém literarnim dile
(a ve vyvoji romanu) i pozdéjsi milacek
avantgardy Laurence Sterne (1713-1768).*

Diderotova reforma;
intelektualové a divadlo

Jak vyplyva i z citatu pripojeného v pred-
posledni poznamce pod c¢arou, ne Ze by
se Diderot neinspiroval tradici mimu
také ve svych hrach; dokonce muzeme
mluvit o inspiraci improvizovanou ko-
medii. Nebylo mu vsak dopiano realizo-
vat zpusoby hry, ke kterym jeho tvahy
podnécuji: to by bylo mozné jen ve styku
s zivym divadlem, jehoz vyvoj od drama-
turgie k rezii predbéhly jeho tivahy véno-
vané dramatu a divadlu o vice nez stoleti.

3 V ,Rozmluvdch o Nemanzelském synovi“ Diderot napfri-
klad pise: ,Prilis v nasich dramatech mluvime, a nasledkem
toho v nich herci mdlo hraji. Vzdali jsme se uméni, které stafi
Rekové a Rimané dovedli k takové dokonalosti. Pantomima
predvddéla kdysi vsechny spoleéenské vrstvy - krdle, hrdiny,
tyrany, bohace, chuddky, méstany i venkovany - a vybirala
si v kazdé vrstvé, co pro ni bylo charakteristické, a v kazdé
cinnosti to, co nejvice bije do oc¢i. [...] Kynik Démétrios pri-
pisoval veskeré pasobeni pantomimy ndstrojim, hlasim
zpévdka a scénické vypravé. Mim, ktery byl jeho feéi pFi-
tomen, mu fekl: ‘Pozoruj mé, jak budu hrat bez doprovodu,
pak mézes o mém uméni tvrdit, co chces.” Flétnistky ztichly.
Mim se rozehrdl a uneseny filozof zvolal: ‘VZdyt jd té nejen
vidim, ale take slysim! Hovoris se mnou rukama!”” A Diderot
doddva: ,Jaky G¢inek by teprve mélo toto uméni, kdyby bylo
spojeno s feéi! Pro¢ jsme rozdélili, co spojila sama pfiroda?
Coz v kazdém okamziku nedoprovazi fe¢ posunek? Nikdy
jsem si to tak dobfe neuvédomil, jako kdyz jsem psal toto
dilo. Vybavoval jsem si v mysli, co jsem komu Fekl a co jsem
odpovédél. A protoZe mi pred o¢ima vyvstdvaly jen pochyby,
napsal jsem vzdycky za jméno kazdé osoby, co délala“ (Di-
derot 1983: 71-72).

4 Viz d$ [= Jaroslav Vostry] 1974.
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Uz v Diderotové ‘vazné hre’ se ode-
hrava prechod od mytu, legendy a histo-
rie k soucasnosti, od udalosti vefejného
zajmu ke kazdodennosti, od rétoriky
ke konverzaci a z vefejného prostoru se
drama stéhuje do intimniho soukromi
pokoje (Diderot chce ,,pfenést Clairvillav
salon do divadla tak, jak je*).? Tento jeho
zajem zustava ovsem omezeny ideologii.

,»Ach, jaké dobro by prineslo lidem, kdyby
si vS§echna napodobiva uméni vytkla spo-
lecny cil a souperila se zakony v tom, kdo
nas lépe nauci milovat ctnost a nenavidét
nepravost! Filozof je ma k tomu vybizet,“
pise Diderot ve stati ,,O dramatickém bas-
nictvi“ (Diderot 1983: 112).

K méstanské kultuie se tu spéje propa-
gaci prislusnych ctnosti, kterou Diderot
svéruje pravé divadlu jako vlivnému mé-
diu, zatimco v beletrii si po¢ina mnohem
nezavisleji. Pfi rozuzlovani svych drama-
tickych zapletek zistava navic zavisly na
motivech davné menadrovské komedie
a jeho pribéhy inspirované richardso-
novskym sentimentalismem, ktery mél
na vznik méstanského dramatu takovy
vliv (Richardsonovu Pamelu dramatizo-
val i Goldoni), se mohou koneckoncti ode-
hravat kdykoli a kdekoli.

I tak je mozné Diderota pokladat za
predchiidce realismu v dramatu a divadle
a jeho teoretickou dramaturgii za prolog
k uplatnéni téch realistickych tendenci,
které budou ov§em po celé 19. stoleti zapa-
sit s romantismem ¢i romantismy splyva-
jicimi casto s ‘protiméstackymi’ naladami,
jez se presto stanou neodmyslitelnou sou-
casti méstanské kultury a zamezi jejimu
totalnimu ustrnuti v neplodné oficial-
nosti. Predstavitele téchto romantismu

5 S tim souvisi i pfechod od jevistniho projevu adresova-
ného pfimo obecenstvu ke ¢tvrté sténé, ktery Diderot dekla-
ruje témito slovy: ,Tirady, to je jen prazdné tlachdni, které je
pravym opakem upfimného hlasu lasky. Nelze si predstavit
nic nevkusnéjsiho. A prece sklizeji nejvétsi potlesk. Drama
se ma rozvijet, jako by divdk neexistoval. Obraci se kus na
ného? Pak autor vybodil z tématu a herec z role. Oba sestu-
puji do hledisté, a dokud zni tirdda, scéna je prdzdng, hra
prerusena” (Diderot 1983: 72).
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a s nimi vzdycky tak ¢i onak ¢i aspon na
Cas spjaté intelektualy povede k zajmu
o divadlo nikoli jeho schopnost hlasat ofi-
cialni ideje, ale vécna tendence divadla
zistavat na okraji oficialni skutecnosti.
A také jejich vlastni puzeni k (sebe)scé-
novani, a to véetné oficialné uznaného;
co by ostatné zbylo naptriklad z Hugovy
i Byronovy poezie, kdybychom si od ni
mohli odmyslet jeji scénicky az teatralni
charakter?

Dalo by se mluvit o latentnim herectvi
romantiku (viz i jejich casté divadelni kos-
tymovani). V tomto bodé jako by ostatné
nebyl zas tak zasadni rozdil mezi nimi
a Diderotem, ktery o co byl méné puzeny
k okazale divadelnimu vystupovani, o to
vice mél latentniho hereckého talentu. Ten
se projevoval jak v jeho teoretické drama-
turgii, tak v jeho beletrii a mél ovSem svou
specificnost neodmyslitelnou od mimu
a ‘mimovani’, podobné jako byl scénicky
smysl romantikti obvykle neodmyslitelny
od teatralnosti coby koncentratu scéno-
vanosti predstavujici protipdl ‘prirozené’
scénicnosti: aspon mysleny protipél, kdyz
scénicnost od jisté miry scénovanosti lze
opravdu jen stézi oddélit.

O svém hereckém talentu sam Dide-
rot ovsem pochyboval.® Pfi¢ina spocivala
jisté i v malé moznosti uplatnit pravé ta-
kovy (specificky mimicky) talent v tehdej-
Sim divadle véetné divadla, které mél sam
na mysli a které smérovalo k hlasani ofi-
cialné uznanych meéstanskych ctnosti; vy-
uziti pro sviij svérazny herecky ¢i - obec-
néji alépe - scénicky talent tak nasel prave
v literatute, ktera mu poskytla vétsi svo-

6 V nékolikrat citovanych Rozmluvdch najdeme i tuto pasaz:
»Nevyslovné si vazim velkého herce nebo velké herecky. Jak
bych byl na to hrdy, kdybych mél jejich naddni. Kdysi, kdyz
jsem byl panem svého osudu, bez rodiny, bez predsudki,
chtél jsem byt hercem. A kdybych mél zdruku, ze sklidim
uspéch jako Quinault-Dufresne, stanu se hercem od hodiny.
Jediné primérnost ndm znechucuje divadlo; a jediné Spatné
mravy zneuctivaji ¢lovéka, at ndlezi ke kterékoli spolecenské
vrstvé. Za Racinem a Corneillem si pfedstavim vzdy Barona,
Desmaresovou, sleénu de Seine; za Molierem a Regnar-
dem Quinaulta starsiho a jeho sestru“ (Diderot 1983: 73).
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bodu. Neutvarel se ostatné Diderotav ideal
herce vychazejiciho z distance k postavé
také v duchu stale pripominané a v més-
tanském ‘literarnim’ divadle popirané
tradice mimu, ktera si nasla svérazné vy-
uziti i ve filozofii?

Ale aby tu nepletl poukaz na néco
prece jen specidlniho, jako je mimus:
Nejsou Voltaire a Diderot ve svych ‘Cisté’
literarnich vykonech, to znamena ni-
koli v dilech urcenych pro divadlo, ale
praveé v dilech urcenych ke ¢teni (a nej-
1épe ovSsem k hlasitému ¢teni), vrchol-
nymi predstaviteli svébytné scéni¢nosti
a scénovanosti? Tedy predstaviteli tako-
vého uméni apelovat na ¢tenare, které
zasahuje nejenom jeho intelekt (samo-
ziejmeé véetné predstavivosti), ale i jeho
vnitiné hmatové vnimani? Pravé o ném
prece s takovym dtrazem mluvi autor
Estetiky dramatického umeéni Otakar Zich
jako o nééem, co ma nejintimnéji co dé-
lat s dramatem a dramati¢nosti.

Literarnost a scénicnost

Kdyz uz byla fe¢ o Cinohernim klubu:
Samoziejmé jsme radikalnim zptisobem
odliterarnili’ Machiavelliho Mandragoru,
coz nam mél znamy divadelni italista
a prekladatel Zdenék Digrin tak trochu
za z1é. Nedélalo to zadné potize nasemu
svédomi, i kdyz to jesté nebylo svédomi
zasazené postmoderni devizou dekon-
strukce. Konven¢ni literarni vlastnosti to-
hoto Machiavelliho dilka totiz spis zakry-
vaji to, co tvori samotné jeho jadro a co tak
suverénné rozvinula ani ne tak komedie
erudita coby zanr, do jehoz ramce Mand-
ragora patii, jako praveé komedie dell’arte.
Ani komedie dell’arte ve své puvodni po-
dobé ovSem nebyla tak ‘neliterarni’ jako
nase tehdejsi inscenace; zejména pred-
stavitelky a predstavitelé milencu v této
komedii byli lidé neobyc¢ejné sectéli a ori-
entovani v poezii, z niz si podle situace vy-
birali, kdyz dotvareli své dialogy.

3
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Ale je vibec spravné mluvit v této sou-
vislosti o literarnosti ¢i neliterarnosti?
Aristotelova charakteristika tragédie ur-
c¢ené jak ke ¢teni, tak k provedeni, je plo-
dem jisté doby. Konkrétné: doby intelek-
tualniho upadku tragédie, doby, v niz
se kultura stéle vic spojuje s tim, co je fi-
xované, v daném pripadé fixované v pi-
semné podobé, aby se to mohlo mnohem
pozdéji diky Guttenbergové vynalezu
jesté stat soucasti knizni kultury; tedy
soucasti néceho, co to ptivodni z Fecké tra-
gédie jistym zptisobem uchovava, i kdyz
rozvinout to aspon o néco autentictéji je
mozné jediné bezprostiedni prezentaci.
A pravé k této bezprostiedni a ptivodné
dokonce jednorazové bezprostiedni pre-
zentaci byly tyto tragédie od pocatku a ce-
lou svou povahou urceny.

Ani v pripadé feckych tragédii nemu-
zeme tedy mluvit o literarnich dilech
nebo aspon o literarnich predlohéch.
V tom smyslu je jisté Otakar Zich také
opravnény tvrdit, Ze nezalezi na néjaké
poeticnosti ¢i hudebnosti ¢i vytvarnosti
dramatického dila (tj. dila, které pro ného
existuje jen pii svém provedeni na jevisti),
ale na jeho dramatic¢nosti (kterou vzhle-
dem k jeho specifické terminologii mu-
Zeme ztotoznit se scénicénosti). Zich to do-
konce formulyje tak, Ze ¢im je dramatické
dilo v pripadé ¢inohry poetictéjsi ¢i v pii-
padé zpévohry hudebngjsi a ¢im je ,,scéna
dramatického dila vytvarnéjsi, tim méné
je to dilo dramatické® (viz Zich 1986: 31).
Podle mého minéni ma, pokud jde o poe-
ticnost ¢inohry, pravdu pouze potud, po-
kud jde o poeti¢nost praveé jen literarni,
tj. orientovanou na nehlasné ¢teni (i kdyz
souvislost s mluvni podobou se pii ném
uplatiiuje aspon v ramci tzv. vnitini reci).
Copak neni ¢inohra do velké miry posta-
vena na slové, a tedy nikoli sice literarni,
ale slovesna, i kdyZ zcela jinak u Cechova
nez u Schillera?

V 19. stoleti se divadlo vétSinou po-
kladalo za vysledek spoluprace riiznych
umeéni (literarniho, vytvarného a hudeb-
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niho, kdyz herectvi jako by se jednou stra-
nou dotykalo stranky literarni a druhou
vytvarné). Proto bylo velmi tézké oriento-
vat se v problematice scéni¢nosti jako ce-
hosi specifického. V souvislosti s pojetim
divadla jako gesamtkunstwerku nazyval
napriklad Zichtv ucitel Otakar Hostinsky
ve své stati ,,O klasifikaci umén“ scénic-
kym uménim jen mimiku, ktera ,,Spol¢ena
s uménim vytvarnym [...] nahrazuje totiz
vsechno to, co jinak basnictvi mohlo by
poskytovati toliko pomoci popisu a licent,
skute¢nym nazorem na jevisti“. Samo he-
rectvi pak zcela v duchu citovaného na-
zoru rozsekaval takrikajic na dvé polo-
viny: Tvorivym umélcem je herec podle
ného jen z jedné poloviny, totiz mimickou
¢innosti: zde ,,stoji za hranicemi basnic-
tvi, na ptidé vlastni, svézakonné, jest tvo-
Ficim umélcem nejinak nez malif nebo
sochar ¢erpajici latku svou z poesie® (Hos-
tinsky 1956: 193). Z té druhé ptile je herec
jen ,Vykonnym umélcem, jenz dilo bas-
nikovo ¢ini skutkem [...] co deklamator*.
Hostinsky tak ztotoznuje drama a drama-
tické s danymi slovy a scénické s tim, co je
na scéné (jen!) videt, presné jako to dodnes
strasi v hlavach velké casti ceskych diva-
delnik i kritika, kte¥i za to divadelni, tj.
za své pokladaji hlavné to, co se vyjadiuje
jinak nez slovy, tj. pohybem ve vytvarné
uchopeném prostoru, ktery jako by ape-
loval jenom na vizualni vnimani.
Takovy postoj ma samoziejmé své hlu-
boké pri¢iny souvisejici s krizi slova, ply-
nouci ze vsech téch védeckych objevi
i praktické zkusenosti 20. stoleti, ze kte-
rych, zda se, by mélo vyplyvat, ze pravda
se vzdycky skryva v podtextu a za slovy.
Presto a pres vSechny ty tendence mo-
derniho a postmoderniho divadla, které
maji opravnéni nazyvat se postdrama-
tickymi, drama ve smyslu slovni pied-
lohy a samo slovo a slovni vyjadfrovani
neprestavaji hrat v soucasné zapadni
¢inohie zcela zasadni tlohu.” Je to sa-

7 Srov. Lehmann 1999 a Haas 2007.
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moziejmé slovo mluvené, tj. néjak into-
nované, a slovni vyjadirovani néjak ryt-
mizované a opirené o vsechny moznosti
jeho zvukové expresivity: praveé jako ta-
kové tak mocné ptisobi nejen na sluch,
ale prostiednictvim sluchu apeluje spolu
s pohybem v prostoru, na ktery je vazano,
také na vnitiné hmatové vhimani: pravé
to koneckonct rozhoduje o sile divac-
kého prozitku.

Ano, jde o slovo, které jaksi z principu
neni jen znakem, ale obrazem a touto ob-
raznosti svou znakovost prekonava; jde
o mluvené a z principu scénické slovo,
které na nas apeluje nejenom svou séman-
tickou, ale i prozodickou strankou, aby se
‘nakonec’ stalo p¥i svém scénickém rozvi-
nuti opravdu télem: hereckou postavou
ztélesnujici (= vytvarejici) predstavu jed-
najici osoby. Z aktivniho mentalné téles-
ného zakouseni situace této osoby prece
toto slovo prameni a v ném a jeho tvori-
vou hereckou realizaci se stava scénickym
aktem, a tedy i ddvodem jeho divackého
mentalné télesného zakouseni. K tomuto
ztélesnéni sméfuje ostatné slovo od po-
c¢atku svou nejvlastnéjsi povahou, kte-
rou uz samu o sobé je mozné nazvat scé-
nickou: proto se takové slovo realizované
jako gesto a gestus coby vysledek psycho-
motorického prozitku na scéné zpritom-
nuje nejenom pomoci hlasu a pomoci de-
chu, ale v souvislosti s tim prece pravée
celym télem a celou bytosti, takze ho po-
tom i jako divaci pfimo télesné citime
a takiikajic télem i dusi, smyslové i inte-
lektualné interpretujeme.

Dostojevskij dramatik

Jesté poznamku k Mandragove: tato hra
nebyla pro Cinoherni klub v roce 1965 in-
spiraci jako literarni predloha, ale jako na-
meét, ktery po svém rozvijela kdysi také ko-
medie dell’arte: ji jsme se ve skutec¢nosti
inspirovali. Literarni predlohu piedsta-
voval naproti tomu Dostojevského roman
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Zloc¢in a trest.® To, co nas na ném upou-
talo, byl ovSem nejenom namét a jeho
konkrétni tematizace, ale i jeho takiika-
jic v textu svinuta scénicka kvalita, jejiz
druhou stranou (druhou stranou téze
mince) je dramaticnost.

Jisté, je mozné se pravem ptat, jaky vy-
znam muze mit tvrzeni, Ze Dostojevskij je
vlastné jeden z nejvétsich svétovych dra-
matikd, kdyz zadné drama, rozumime-li
dramatem divadelni hru, skute¢né nikdy
nenapsal; dostatecné vymluvné také je,
ze k dramatizaci Zloc¢inu a trestu dal sice
uz za svého zivota povoleni, ale dramati-
zatorku pozadal, aby ji podepsala sama:
Myslenky jsou totiz podle ného neodluci-
telné od zpusobu, kterym se sdéluji, takze
hra, ktera vznikne, bude stejné néco zcela
jiného, nez co napsal. Presto jsou k tvr-
zeni, ze je Dostojevskij jeden z nejvét-
§ich - a ostatné ne nahodou i nejhranéj-
sich - dramatikt, dobré davody.

Samoziejmé, mizeme mluvit o kon-
fliktu a konfliktnosti nejraznéjsich hlast,
které se mezi sebou svari i uvniti jednot-
livych postav. Mtizeme poukazovat na
ulohu dialogu v Dostojevského romanech,
dialogu, jehoz vyuzivani ve vypravec-
ském textu ma ostatné viibec co délat se
strukturou a samotnym vznikem moder-
niho romanu a dramatizaci epiky v jeho
ramci. Mizeme zdaraznovat v zasadé ‘mi-
mickou’, ba Ssaskovskou a rozhodné pri-
marné hereckou povahu jednani jeho po-
stav (vzpomenme u Zloc¢inu a trestu jak na
Porfirije, tak na Svidrigajlova ¢i Lebezjat-
nikova a dalsi); u téchto postav skutec¢né
neni mozné nemyslet na dobie znamé he-
recké rysy ruské povahy, ktera si vtomto
ohledu nezada s italskou...

Vsechno, co jsem vyjmenoval, je jisté
dulezité. Nejdulezitéjsi ovsem je, ¢im
se to vSechno projevuje a ¢im Dostojev-
skij nejvic prozrazuje svou zakotvenost
v mimu a ‘karnevalovych’ Zanrech, na

8 Podrobnéji o dramatizaci Zlocinu a trestu viz stat ,K diva-
delni podobé romdnu Zlo€in a trest” in Vostry 1996: 87-99.
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kterou svého casu tak dirazné upozor-
nil Michail Bachtin. Vysledek toho v§eho
je ta scénicnost a scénovanost, ktera se
jaksi doslova uplatnuje pti vytvareni vel-
kych romanovych vyjevi: maji charakter
Casto primo teatralnich scén, z jejichZ zan-
rového rejstiiku je Dostojevskému snad
nejblizsi skandal.

Diky tomu lze ostatné také dobie po-
chopit, pro¢ na Dostojevského tak zapu-
sobil Moliere, jehoz Tartuffe primo in-
spiroval Ves Stépancikovo. Tartuffe patii
k tém velkym Molierovym komediim, ji-
miz jako by se velky komediograf uchazel
o prizen literatl a priznani literarnich (ro-
zuméj: kulturnich) ambici. Podrobnéjsi
rozbor praveé na jeho prikladu ukazal, jak
takova velka komedie vznika: totiz speci-
fickym sfetézenim ‘archetypickych’ scén
znamych z frasek; jejich pribuznost s mi-
mem, ktery takové scény ptivodneé tvorily,
je mimo pochybnost.

Pravé priklad Dostojevského muze vrh-
nout nové svétlo na ten prevrat v divadle
a dramatu, ktery se odehral zhruba v po-
sledni ¢tvrtiné 19. a na zacatku 20. sto-
leti. Je to samoziejmé pouhy dohad, ale
neni mozné se zcela logicky domnivat, Ze
ty moznosti scéni¢nosti/dramatic¢nosti,
které se rysovaly Dostojevskému, nebylo
podle jeho piesvédéeni mozné v soucas-
ném divadle realizovat a mohly se reali-
zovat nejdiiv v romanu? Vime ostatné, co
stal takovy pokus o uplatnéni novych zpt-
sobld scénicnosti/dramati¢nosti primo
na jevisti A. P. Cechova - a to si jeho hry
vzalo za své jako skvély material k vlast-
nim pokustim nové vzniklé divadlo Sta-
nislavského a Némirovice-Dancenka.

Nebyl ostatné Dostojevského scénicky
zpusob psani romant primym projevem
latentniho hereckého talentu? A nebyl to
talent k herectvi toho druhu, které teprve
c¢ekalo na své prosazeni praveé diky usili
Stanislavského? Mohli bychom ho nazvat
herectvim prozivani, které se ovsem mu-
selo zbavit ndnosu romantismu, v jehoz
ramci se objevilo poprvé a jehoz priznaky
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se v pretvofené podobé tak hojné u Dosto-
jevského objevuji - viz melodramatické
vyjevy z jeho romant.

Dramatikoveé a divadlo

Ano, da se Tict, ze tzv. vzpoura divadel-
nosti proti literarnosti, ktera propukla
na zacatku 20. stoleti, nebyla namirena
ani tak proti literarnim, resp. slovhim
kvalitam dramatickych textd, jako proti
vyprazdnéné deklamaci a rétorice v tex-
tech dramatickych spisovateld, ktera k ni
vedla a ktera byla nevyhnutelné spojena
s celkové nadnesenym projevem, proti
némuz zahajil Gatok uz Diderot. Tuto ré-
toriku nahradila salonni hra konverzaci
s odpovidajicim spolecenskym chova-
nim, nez takové chovani jen jakoby defi-
nitivné vyplenil naturalismus a psycholo-
gicky realismus s jejich vérnou kresbou
prostiedi a hovorovym vyjadifovanim. Na-
Stésti to definitivni prece jen nebylo, a to
ani u nas - vzpomenme na deklamacni di-
vadlo E. F. Buriana! - a snad ani nebude,
i kdyz na slovo se u nas prili§ nedba ani
v divadle odvozujicim se ze serialového te-
levizniho civilismu, ani v divadle post-
moderni obraznosti tak napadné zavislé
na poetice hudebné televizniho Kklipu.

Dochazelo-li za osvicenstvi k dramati-
zacim Richardsonovych a za naturalismu
Zolovych romanu, prip. k ziskani sym-
bolisty Alexandra Bloka pro myslenku
psat texty urcené divadlu, neslo o uva-
déni literatury: slo o pokus divadla osvo-
jit si a po svém rozvinout ten pohled na
svét, kterému se v této literatuie dostalo
prvni formulace (v pfipadé naturalismu)
a o snahu obnovit komedii dell’arte poe-
zii. MtiZzeme mluvit o tom, Ze divadlo si
chtélo osvojit prislusné podnéty, které li-
teratura poskytovala. Ale této touhy di-
vadla by nebylo, kdyby divadelnici ne-
citili, Ze jim praveé tyto podnéty mohou
pomoci rozvinout ty moznosti, které jim
nedovolovala uplatnit dosavadni drama-
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tika: jednalo se o inspiraci novymi lite-
rarnimi tendencemi, jejichZz uplatnéni
v divadle jim v zapase s predlohami poci-
tovanymi pravé jen jako literarni mohlo
pomoci konstituovat nové divadlo rozvinu-
tim dosud necerpanych zdroji scénicnosti.

Jinak feceno, i v pripadé dramatizace
literarnich dél (a uz vSechny antické tragé-
die jsou takové dramatizace) Slo o pokus
0svojit si, resp. interpretovat, a to znamena
po svém (scénicky!) rozvinout, dany mytus,
tj. pribéh chapany v tomto pripadé jaksi
jesté silnéji jako soubéh udalosti, ktery
ma néjaky potencidlni smysl: VSechno
jako by lakalo k lusténi tohoto smyslu po-
moci jeho primého predvedeni jednanim
ucastnika takovych udalosti zde a ted.

Zkratka, rozumi-li se v anglic¢tiné dra-
matem (viz prislusny skolni predmét) sou-
casné i divadlo, ma to své hluboké opod-
statnéni: nikdy se nedobereme toho, co za
scénické moznosti skryvaji hry takovych
dramatikd, jako byl naptiklad Gogol, Ib-
sen, Strindberg nebo éechov, neuvédomi-
me-li si, Ze to, ¢im se v jejich pripadé zaby-
vame, neni literatura, ale texty urcené pro
divadlo, pripadné zakladajici nové divadlo.

Co se tyka Gogola s jeho zakotvenosti
v mimu, souvisejici jisté i s jeho latent-
nim hereckym talentem, vychazela au-
torova predstava divadla nepochybné ze
silného komedialniho ¢i pfimo kome-
diantského citéni, a tedy primo z nejhlub-
$ich zdroja specifické scénicnosti; ostatné
scénicka intence jeho her primo souvisi
s rozvijenim situaci takiikajic ‘od herce’.
Naproti tomu u Ibsena jde o dramatické
citéni kazdodennosti, v jehoz ramci se
kazda situace pocituje jako problém k fe-
Seni a scénicka intence téchto her souvisi
s hereckym pristupem, ktery se odviji od
situace totozné s problémem.

Zatimco Gogol se opira o herce Séep-
kina a Ibsen rozviji tradici spolecenské
komedie, u Strindberga a Cechova jde
o zakladatele ¢i aspon spoluzakladatele
nového divadla; ve Strindbergové pri-
padé dokonce doslova. Svédsky dramatik,
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zasadné nespokojeny s podobou soudo-
bého divadla, ve své dobé dokonce ani ne-
doufa, ze by ,herec hral pro divaky a nikoli
s nimi, jakkoli je to vytouzeny cil“, a Ze by
viibec mohlo soudobé divadlo a zejména
herectvi jeho naroky splnit: Je jasné, ze
nevychazi z naroki literatury na divadlo,
ale z narokt jednoho (‘nového’) divadla
Vvicdi jinému (‘starému’); pravé vzhledem
k tomu se muze zavérecna skepse Strind-
bergovy ,,Predmluvy® ke Slecné Julii je-
vit pfimo jako volani po rezisérovi, ktery
by prinutil hrat herce zptisobem odpovi-
dajicim (scénickym) pozadavkim nové
dramatiky a vtibec se postaral o to, aby
to, co za scénické moznosti tato drama-
tika skyta, se mohlo konec¢né realizovat.

A Cechov? Vi se piece o jeho sporech se
Stanislavskym, jehoz a Némirovicovo di-
vadlo predstavovalo proti Mariinskému
divadlu, kde byl Racek logicky odsouzeny
propadnout, takovy krok vstiic Cecho-
vovu dramatickému/scénickému principu.
Ani tyto spory nevyplyvaly ale z néjakého
osudového konfliktu literatury a divad-
la, ale ze specifickych vlastnosti Cecho-
vovy divadelnosti. Na formovani divadla
Stanislavského mély Cechovovy hry ur-
¢ité vliv, i kdyz hlavné jako by Stanislav-
skému umoznovaly uplatnit to, co se mu
rysovalo ve vlastnich predstavach; zatimco
nejptivodnéjsi vlastnosti Cechovova di-
vadla sahaly dost daleko za Stanislavského.

Pravé tyto ‘nejptvodnéjsi vlastnosti’
Cechovova divadla - véetné dialogu vede-
ného podle principu ‘ja o koze, ty o voze’ -
vznikaji uplatnénim postupa drobnych
komedialnich zanri, ve kterych preziva
tradice mimu. Stoji-li na zac¢atku Rein-
hardtova ,,usili o vzkiiseni divadla“ po-
dle Braulicha ,mimus kabaretu®, tedy
,havrat k prazakladim divadla, k mimic-
kému prvku hry*“, neni to néco od pred-
stav literata Cechovova razeni odlisného:
JestliZe to nebyly Cechovovy hry, co p¥i-
spé€lo k osvobozeni divadla od natura-
lismu a psychologismu, ale i od reinhard-
tovské teatrality, nezavinila to néjaka
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jejich literarnost, ale zvyk ¢ist tyto hry ni-
koliv prismatem jejich scénicnosti,’ nybrz
brylemi predepsanymi podle receptu li-
terarniho impresionismu.

Takové ¢teni Cechovovych her se také
obraziv tzv. ¢echovovani, které zachvatilo
zejména americkou dramatiku v obdobi
pred vznikem ‘absurdniho dramatu’. Ale
i v takové podobé je divadelni dramatika
prece jen zajimavéjsi verzi vyvoje budu-
jicitho na scénovani kazdodennosti: U Ib-
sena a ibsenisti Gsti tento vyvoj v modelu
problémové hry, uplatiované riznym zpu-
sobem i nadale, kdyz samotny Ibsen smé-
Tuje od této odridy socialniho ¢i socialné
psychologického dramatu k symbolismu.
Cechovovy hry a hry napsané v jeho du-
chu se ztrividlnéni dramatu na této cesté
brani metodou svérazného spojovani dé-
jovych i mimodéjovych, resp. hereckych
i mimohereckych motivt.

Tzv. absurdni i in-yer-face dramatika
se od kazdodennosti riznym zpuisobem
odvraceji. Na rozdil od nich ibsenovsky
i cechovovsky zpuisob pomaha i dnes di-
vadelnim dramatiktim ¢erpajicim z kaz-
dodennosti, ktera byla v parodické po-
dobé ptivodné predmétem veseli v mimu,
Celit nebezpeci totalni banalizace - té ba-
nalizace, jiZ se nejsou schopny, ba ani ne-
chtéji branit tzv. nekonec¢né televizni seri-
aly. Vtéchto serialech se kazdé zamyslené
drama totiz méni v pouhou epizodu, mo-
mentalné tieba ptisobivou diky herecky
uc¢innému afektu, na kterou se ale mezi
dalsimi padesati ¢i kolika epizodami brzy
zapomene: Misto sfetézeni udalosti, v je-
jichz pribéhu musi postavy fesit nastalé
situace a které pravé diky zpusobu svého
stetézeni - déjového i/¢i mimodéjového -
davaji néjaky smysl, jde pak jen o vice-
méneé libovolné nastavovanou a nastavo-
vatelnou radu zaménitelnych epizod, ve
které pri¢inou smrti vyznamné postavy
je vyvazani herce ze smluvniho vztahu.

9 Dockala se svérazné obnovy, ale i redukce u lonesca a dal-
Sich autor tzv. absurdniho dramatu; viz Vostry 1996: 23-24.
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Opiral jsem se v této Gvaze také o zku-
Senosti z Cinoherniho klubu a Cinoher-
nim klubem také skoné¢im. Toto divadlo
se zformovalo nad textem: nad Smocko-
vym Piknikem, i kdyz originalni podobu
jeho scénicnosti/dramaticnosti a jeji velky
ohlas jesté diisaznéji urcila dalsi Smoc-
kova hra Podivné odpoledne dr. Zvonka Bur-
keho a hra Aleny Vostré Na koho to slovo
padne. Charakteristické byly ohlasy na
tyto hry u lidi, kterym jsme je dali precist
jesté pred uvedenim: Byly to ohlasy, které
do stejné miry nechapaly, jak se da néco
takového hrat, jako pochybovaly o jejich
sebemensim pravu zaradit se do drama-
tické literatury. Co z toho lze vyvodit, to
uz jisté mohu nechat na ¢tenari. Jenom
podotknu, zZe at uz si jeden z vySe jmeno-
vané dvojice autort reziroval svou prvni
i dalsi hry v Cinohernim klubu sam a té
druhé je rezirovali jini, oba si také z to-
hoto dtivodu nelze odmyslet nejenom od
jejich textq, ale také od divadla, pro které
ave kterém - stejné jako hry jejich nejslav-
néjsich predchtidct - vznikly.

Literatura:

CISAR, J. »Tylova divadelni syntéza“, in: Josef Kaje-
tdn Tyl 1808-1856-2006-2008, Praha 2007

DIDEROT, D. O uméni, Praha 1983

HAAS, B. Pldadoyer fiir ein dramatisches Drama,
Wien 2007

HOSTINSKY, O. O uméni, Praha 1956

HURKOVA, J. ,J. K. Tyl jako tvirce konverzaéni ces-
tiny”“, in: Josef Kajetan Tyl 1808-1856-2006-
2008, Praha 2007

LEHMANN, H.-T. Postdramatisches Theater, Frank-
furt a. M. 1999

MACURA, V. ,Paradox obrozenského divadla“, in:
Divadlo v ceské kulture 19. stoleti, Praha 1985

VOSTRY, J. [pod zn. ds] ,Rozjimani nad Trimovym
kloboukem®, AS/74 (Amatérskd scéna), ¢. 7

VOSTRY, J. Cinoherni klub 1965-1972 (Dramatur-
gie v praxi), Praha 1996

VOSTRY, J. »Scénologicky rozbor dramatického
textu (na prikladu Moliérova Tartuffa)“, Disk 8
(¢erven 2004)

ZICH, O. Estetika dramatického umeéni (Teoretickd
dramaturgie), Praha 1986 (1. vyd. 1931)

disk 27



Jev, vyjev skryty za znakem

Pohled na c¢insky znak (ideograf)! vede
jeho uzivatele k artikulaci, nikoli v§ak izo-
lované hlasky, ale celého slova, pripadné
morfému, tedy jednotky nesouci urcity vy-
znam. Vyslovnost se lisi podle prislusnosti
uzivatele ¢inského znaku k ¢inské, japon-
ské (v minulosti korejské i vietnamské) ja-
zykové skupiné. Vzdor odlisné vyslovnosti,
uzivatelé daného znaku se vétsinou shod-
nou na zakladni predstave o jeho obsahu,
na tom, jaky fragment ¢lovékem pozna-
ného svéta reprezentuje. Znaky prokaza-
telné uzivané v Ciné pied vice neZ tifemi
tisici lety prijali Japonci v podobé, jez se
po jednom a pul tisicileti vyvinula z vice
¢i méné nazorného zobrazeni jevi (‘sou-
mrak’), objektli (‘nadoba’), Gkonu (‘chiize’),
vlastnosti (‘pruznost’), ideji (‘vnéjsek’)
¢i projevu (‘hlas’) do podoby zjednodu-
Senych fonoideografti obsahujicich vy-
znamovou a fonetickou slozku. Pro ¢in-
ské prijemce jsou znaky v pravém slova
smyslu fonoideografy majicimi v jejich
myslich komplexni odezvu v tom smyslu,
ze se posluchaci prezentuji svou zvuko-
vou podobou, pritom reprezentuji ur-
City obsah (néco znamenaji) a soucasné
davaji smysl jako slozky mluvnicky za-
pojené v konkrétni promluvé. Na druhé
strané japonsky prijemce vnima znak
predevsim jako reprezentanta obsahu
avmysli mu za tim, co znak znamena, za-
zniva vyznamove blizké slovo japonské.?

1 Japonsky: kandzi - oznaéeni pro ¢éinské znaky, které se
staly soucdsti japonského pisma.

2 Japonci dospéli do stadia akutni potfeby pisma v obdobi,

kdy se od poloviny 6. stoleti $ifi buddhismus a s nim ¢inské
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Zdenka Svarcova

Znaky vyvinuté z ptvodnich ‘obrazka’
nam v dnesni zjednodusené podobé uz
nepripominaji, co bylo ptivodné zobra-
zeno. Jejich vyznamim se musime ucit.
Starovéké podoby se vSak dochovaly a pro-
meény jejich tvara i vyznami v pribéhu
tisicileti mohou byt v nasi dobé vyzvou
pro badatele v kognitivnich védach, kde
ke ,klicovym otazkam patri, jak lidskd
mysl pracuje s jazykem a co jazyk o nasi
mysli vypovida“ (Nebeska 2002: 299).

Prizptiisobeni vyvinutého c¢inského
pisma odliSnému jazyku - japonstiné,
jak vypadala po roce 500 n. 1. - byl slozity
proces, béhem kterého zacala byt slova

verze siter a kdy na japonskych ostrovech zaéind vznikat
centralizovany stdt, k jehoZ fungovdni ve stinu vyspélé, by-
rokraticky Fizené ¢inské fiSe nemohla staéit vratka dstni
dohoda. Bylo téz tieba posilit prestiz viddnouci vrstvy sepsa-
nim mytd, legend a neddvnych historickych uddlosti existuji-
cich jesté v zivé paméti. Témér soucasné vznikly na zacdtku
8. stoleti dvé kroniky stejného obsahu, napsané vsak jinymi
jazyky. KodZiki v roce 712 a Nihongi, psand ¢insky, v roce
720. Jazyk kroniky Kodziki (712) je svédectvim moznd az
desitek let predchdzejiciho Usili vyuzit ¢inskych znakd pro
zdpis japonstiny. Ono Susumu (1919-2008) fikd, ze Japonci
postupneé ¢inské znaky ,stravili“ (vstrebali), a pravé hybridni
zdpis mytq, legend i historickych uddlosti v Kodziki doka-
zuje, Ze japonsti mluvéi od poéatku pristupovali k ¢inskym
znakidm velmi pragmaticky a Ze se rychle naudili vyuzivat
je foneticky, sémanticky i graficky. Vybrané soubory znaka
reprezentuji v kronice Kodziki japonské slabiky a slouzi
k prepisu versovych pasdzi. Predmluva i nékteré pasaze
textu jsou psané ¢&insky, vétsina prozaickych zdznamu je
ale psdna jazykem kanbun - literarni ¢instinou, kterou si
étendri pfi hlasitém é&teni (a zfejmé i pri éteni ,v duchu”)
zvykli rovnou prevddét do japonstiny. Od vzniku slabi¢né
abecedy odvozené od éinskych znakl v prabéhu 9. stoleti
postupné krystalizoval zépis japonstiny kombinujici ¢inské
znaky a slabiéné grafémy. Tento zpUsob se vzil, pretrval a je
charakteristicky i pro souc¢asné japonské pismo. Literdrni
¢instina kanbun byla v Japonsku Ziva jako jazyk uéenych
stati a statopravnich textd a2 do zaédtku 20. stoleti. Cinské
basné kansi skladaiji klasicky vzdélani Japonci dodnes.



jizbohaté rozvinutého jazyka zapisovana
znaky jazyka ciziho. Rozhodné tu neslo
o0 néjaké ‘narizeni’ razem zacit zapiso-
vat japonstinu ¢inskym pismem. Edwin
Reischauer k tomu rika: ,,Skute¢nost, Ze
se Japonci dikladné seznamili s fonetic-
kou strankou, prepisem a pouzivanim
¢inskych znaku az po jejich zavedeni, 1ze
oznacit za zavazny historicky omyl“ (Reis-
chauer 2000: 27). V ¢em spocivala obtiz-
nost velkého intelektualniho usili, jez
sblizovani japonského jazyka s ¢inskym
pismem provazelo, naznacil japonsky fi-
lolog: ,,S jinym jazykem je spojeno jiné
chapani véci, jiny zpuisob uvazovani, jina
hnuti mysli. Vyznamy, které 1ze sdélovat
japonsky, se mohou tézko prevadét do
¢inStiny a naopak® (Watanabe 1997: 24).
Snazime-li se dnes hledat v procesu po-
stupné asimilace ¢inského pisma v japon-
ském jazykovém prostredi pouceni, ,,jak
lidska mysl pracuje s jazykem*, nezbyva
nam nez ovérovat a srovnavat jak japon-
ské vyklady vyznamu znaku, tak i vyklady
pavodnich vyznamu japonskych slov, jez
byla témto znaktGm priféena. Délo se tak
ve snaze, aby kompromisni vysledek byl
co mozna nejblize ,,japonskému chapani
a uvazovani“ (srv. Watanabe 1997: 24).

Poté, co ¢inské znaky v japonstiné zdo-
macnély a postupné se zvySovala frek-
vence sinojaponskych slov slozenych
ze dvou a vice znaku?®, otevrela se bada-
telim dal$i moznost sledovat ,,jiné cha-
pani véci“ podle toho, jakym zptsobem
se urcité znaky uplatnuji v sinojapon-
skych slovech bud jako slozky pojmo-
tvorné, nebo slozky, jez urcité pojmy vy-
mezuji a charakterizuji.

Jako priklady hledani toho, ,,co jazyk
o nasi mysli vypovida“, nam poslouzi:
1) sinojaponské slovo zo (‘slon’),
2) japonské slovo kokoro (‘srdce’),
3) japonské slovo iro i v sinojaponském

3 V sinojaponskych slovech zvanych kango se zachovala
sinojaponskd vyslovnost vice ¢i méné pripominajici vyslov-
nost ¢éinskou. Obdobné existuje vyslovnost sinokorejskd
nebo sinovietnamskad.

Jev, vyjev skryty za znakem

Cteni Siki a Soku v sepéti s prislusnym
znakem (viz obrazek na str. 121).

Znazornéni slona s priznacnymi kly
vnuklo davnym japonskym uzivatelim
ideografu oznacujiciho veliké zvire -
na Japonskych ostrovech nikdy nespat-
fené - predstavu obrovité Zivé masy
ozdobené témi podivnymi kly ze vzac-
ného materialu. Kly pro né byly patrné
nejdualezitéjsi, protoze podle nich pri-
Tkli znaku oznacujicimu slona japonské
Cteni kisa, neboli jakysi ‘klovec’, archa-
ismus, ktery se uz davno nepouziva. Od
Cinant, pro néz piedstavoval slon nejen
konkrétniho velkého tvora, ale potazmo
i obrovsky ‘zjev’, ‘Gtvar’, nasledné ‘tva-
rovani’, ‘nabyvani podoby’, prevzali Ja-
ponci i tento sled prenesenych vyznamu
daného ideografu. Odtud se vyznam,
diky védomi vnitiniho ‘nabyvani po-
doby’, posunul dal k ‘predstavovani si’
a k pojmu ‘predstava’. Jeden znak tak
v riznych ¢tenich znamena na jedné
strané ‘slona’, na druhé strané mentalni
‘obraz’ - predstavu.

‘Kokoro’ je staré japonské slovo, které
je zapisovano c¢inskym znakem °‘sin’.
Dnes uz jen velmi vzdalené pripomina
tento znak obrazek srde¢niho svalu, z né-
hoz se postupnym zjednodus$enim vyvi-
nul do soucasné, velmi abstraktni po-
doby. Sestava z pouhych ¢tyr taht, za
nimiz se vsak skryva hutny obsah, diky
kterému se jeho kaligraficka ztvarnéni
Citaji bez nadsazky na statisice. Kokoro
obsahne cely vnitini zivot ¢lovéka a je
dost mozné, ze ¢insky znak, ktery byl
k tomuto slovu prirazen, je pro né do-
sti tésnou kazajkou. Navic je kokoro v ja-
ponské mysli bytostné spjato s télem,
jak ukazuji homonymni kompozita Sin-
sin/sinsin (‘srdce/télo’, ‘télo/srdce’), kde
se dva znaky vystiidaji na prvniidruhé
pozici vymezujice i pojimajice se navza-
jem. Zatimco pro ‘srdecni sval’ mame
v japonstiné jednoznac¢né ‘ucené’ sino-
japonské slovo sinzd, pavodni japonské
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A—B—C proces zjednodu$ovdni pivodniho piktogramu. €insky znak (‘sé’ nebo ‘shdi’) reprezentuiji-
ci ,barvu”, prevzaty Japonci jiz v podobé C v obdobi cca 5.-6. stoleti jednak pro oznaceni slova iro,
jednak v sinojaponském cteni ‘Siki’ nebo ‘Soku’ ve dvou- a viceznakovych slozeninach. D - foneticky
zdpis slova iro grafémy japonského slabiéného pisma zvaného kana (samohldaska | + slabika RO).

slovo kokoro patii k tém sémanticky nej-
zavaznéjsi oporam, které nas uci chapat,
jaklze ‘japonsky sdélovat’ vyznamy sou-
visejici s lidskou mysli, srdcem, nitrem,
duchem atp. Presvédcuji nas o tom ne-
jen ustalena spojeni typu kokoro ni ka-
karu - ‘lezi (mi to) na srdci’, ale i dvojice
sinojaponskych slov, v nichz je ‘srdce’ (si-
nojaponsky ‘sin’) jednou slozkou pojmo-
tvornou, podruhé urcujici: ransin (‘vysi-
nuti’, dosl. ‘zmatena mysl’) oproti singan
(‘zbozZné - ze srdce jdouci - prani’).*

K obdobné stéZejnim sémantickym opo-
ram japonského sdélovani dilezitych vy-
znamu patri, jakkoli to na prvni pohled
tak nevypada, i ¢insky znak/slovo ‘se’
nebo ‘shai’, v singjaponském cteni ‘Siki’
nebo ‘Soku’, jemuz bylo prirknuto japon-
ské slovo iro ‘barva’.

Cinsky znak reprezentujici pojem
‘barva’ se vyvijel z obrazku, 1épe feceno
znazornéni’ vyjevu popisovaného v pres-
tiznich znakovych slovnicich jako mi-
lostné spojeni muze a Zeny, jako vyjadreni
dzZajoku, doslova ‘citu a chtice’, pripadné
SikidzZo, neboli ‘erotického citu’,® jinymi
slovy za prvotni z nékolika vyznamu ne-
senych znakem ¢tenym japonsky ‘iro’ je

4 Vice viz Svarcovd 2006: 221-222.
5 Viz obrdzek na této strané.

6 Znakovy slovnik etymologicky (Kandzi gen), Ex-word, Cas-
sio Computer, Tokyo, Japan.
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povazovan eros. Uveden je priklad z Men-
cia” ‘panska laska’.? Druhy vyznam tohoto
znaku se definuje jako ‘vzhled a utvareni
obliceje’, ‘vyraz ve tvari’ - upresnéno ci-
taci z Mencia, doslova: ,,lidé maji hlado-
vou barvu“.? Na tretim misté je vyznam
znaku (slova ‘iro’, morfému ‘Soku’, ‘Siki’)
definovan jako ‘to, co se projevi nave-
nek’, napriklad ‘nadech (priznak) pod-
zimu’ ($usoku) nebo ‘cestovni horecka’
(kosoku), tedy priznak toho (nervozity,
zmatkareni, nedoc¢kavosti...), co je znat
na ¢lovéku chystajicimu se na cestu. Tak
jako se pusobenim svétla vyjevuje barva,
tak se piisobenim vnéjsich okolnosti vy-
jevuji na tvari, vzhledu a pohybech clo-
véka stavy jeho nitra. Teprve na ¢tvr-
tém misté nachazime v této japonské
interpretaci ¢inského znaku/slova ‘se’
nebo ‘shai’ popis jeho vyznamu slovem
‘Sikisai’ - ‘barvy’, ‘zbarveni’, ‘nadech’.

Nabizi se zamysleni, do jaké miry
s timto vykladem vyznamt ¢inského
znaku/slova koresponduje vyklad japon-
ského slova iro. Prestizni vykladovy slov-
nik KodZien vysvétluje vyznam slova iro
na prvnim misté jako vnimanou barev-
nost, jako rozlisovaci schopnost, orien-
taci podle barev ¢ili ‘smysl pro barvu’.

7 Meng’c, Mencius (372-289 pF. n. L), €éinsky konfucidnsky
filozof.

8 Kandzi gen (nestrdankovand elektronickd verze slovniku).

9 Tamtéz.
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Na druhém misté pak uvadi vyznamy spo-
jené s ‘barevnosti’ (Sikisai), které ve star-
§ich dobach mély spolecenskou dulezitost,
napriklad barvy odévu signalizujici zara-
zeni do urcité spolecenské tiidy nebo ta-
buizované barvy, smutec¢ni nebo naopak
slavnostni barvy, liceni tvare a potazmo
vyraz ve tvari. Na tretim misteé je iro jako
‘néco pékného’, na ¢tvrtém ‘néco, co ma
S$mrnc’, co je nécim zajimavé, poutavé, po-
zoruhodné, napadné. Tim ‘nécim’ mize
byt inapév, znéni hlasu ¢i ténu. Na patém
misté je iro znamenajici ‘lasku’, ‘zamilo-
vanost’, ‘city’, ‘vasen’. Na Sestém misté fi-
guruje barevnost ve smyslu ‘rozraznéni’,
‘rozmanitosti’, na sedmém a poslednim
misté pak ma ‘barvu’ i souhra hlasu a hu-
debniho nastroje. Do slozité mapy obec-
ného (japonského) povédomi je tak zakres-
leno nejen pojeti konkrétnich barevnych
ukazu, objektt ¢i tvari, ale ‘barva’ jako abs-
traktni pojem obsahujici vSechny shora vy-
jmenované vyznamy, pojem uchopitelny
pouze v prostoru lidské mysli a vyjadii-
telny pouze symbolicky: piktografy, ideo-
grafy, fonetickymi symboly, pripadné ori-
ginalnimi uméleckymi reprezentacemi.
V basnické sbirce Manjosiu se vysky-
tuji slova irose a irone jako oznaceni ‘bra-
tra’ a ‘sestry’, tedy osob pokrevné spriz-
nénych. Je v tom spatfovano vyznamové
spojeni ‘barvy’ a ‘krve’. V souvislosti s vy-
jevem milostného aktu, ktery je skryty za
znakem Ctenym japonsky jako iro, se na-
bizi tivaha, zda pravé barva krve, at uz
panenské nebo rinouci se z rany, nebyla
tou barvou B, jez mohla kdysi pravékou
lidskou mysl vyburcovat k védomi ‘barvy’,
k vidéni svéta v jeho barvitosti. Urcité je
to vlidském zivoté barva nejdramatic¢téjsi.
Ve starych japonskych basnich je ovsem
iro spojeno nejen s vyjevy milostnych hra-
tek, ale také s krasou Zen a potazmo se za-
jimavosti, rozmanitosti a barvitosti viibec.
Vyjmenované vyznamy slova iro i ¢in-
ského znaku ‘se’ nebo ‘shai’, jejz Japonci
Ctou také jako iro, osvédcuji i dvouzna-
kova sinojaponska slova, v nichz se ten-
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to znak, jak bylo receno, objevuje jednak
na prvni pozici slozky urcujici, jednak
na druhé pozici slozky pojmotvorné.
Ve zdvojeni tak mame pridavné jméno
iroiro (‘razny’, ‘rozlicny’, ‘rozmanity’),
japonska kompozita iro-ai (‘barevné la-
dént’), kao-iro (‘barva tvare’), ame-iro (‘jan-
tarova barva’) i sinojaponska kompozita
kisoku (‘nalada’, ‘vyraz ve tvari’), koSoku
(‘zaliba v sexu’), kes’soku (‘brunatnost’).
Za pozornost stoji dvojice sinojapon-
skych slov saisiki a Sikisai, ktera bychom
doslova mohli prelozit jako ‘barvita barva’
(‘pestrobarevnost’) a ‘barevna barvitost’
(‘pestrost barev’), kde ve dvou variantach
spojeni vyznamové spriznénych slozek
dochazi k posileni predstavy o lakavosti,
pestrosti, svidnosti ¢i napadnosti v§eho,
co nas obklopuje. Morfém ‘sai’ je sinoja-
ponskym c¢tenim ¢inského znaku ‘cai’,
ktery ptvodné znazornoval vyjev s lid-
skou rukou chystajici se trhat barevné pu-
peny kvéta vyrazejicich na vétvi stromu.
Japonsky se tento znak cte irodoru -
‘brat barvu’. Znakovy slovnik etymolo-
gicky uvadi pét vyznamu tohoto znaku:
1) ‘hodné se zbarvit’, ‘kombinovat barvy’,
2) ‘kdyz se na nécem projevi kombinace
barev’, napt. ‘zbarveni mrakd’ - sai’un,
3) ‘vzory vzniklé kombinaci barev’,
4) ‘to, co je znat’, napf. Sinsai (‘néco uzas-
ného, co visi ve vzduchu’),
‘viditelna proména’, ‘Cas’ (ro¢ni doba),
kdy je zretelné vidét (nové) zabarveni.®

5

~

I kdyz interpretace vyznamu znaku ‘sai’
v definicich (1) a (3) naznacuji moznost
povazovat sinojaponska slova saisiki a Si-
kisai za synonyma, budeme-li je analyzo-
vat v jejich minimalni struktufe - tj. urcu-
jici slozka na prvni pozici, pojmotvorna
slozka na druhé pozici -, zjistime zajima-
vou vyznamovou nuanci. Tam, kde je ur-
¢ujici slozkou irodori (‘zabarveni’) a kon-
ceptualizacni slozkou iro (‘barva’), tedy

10 Znakovy slovnik etymologicky (Kandzi gen), Ex-word,
Cassio Computer, Tokyo, Japan.
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ve slové saisiki, 1ze vyjadrit vzajemny
vztah mezi obéma slozkami mimo jiné
jako ‘to, co se dava navenek znat, je ur-
c¢eno tim, co se syté zbarvilo a vytvari
vzory’. Naopak tam, kde je ve slové Siki-
sai urcujici slozkou iro, 1ze vyjadrit vza-
jemny vztah obou slozek jako ‘to, co se
syté zbarvilo a vytvari vzory, je uréeno
tim, co se dava navenek znat’. V pod-
staté je tim osvédcena propojenost a ne-
ustala interakce svéta a lidského nitra
‘vnéjsiho’ a ‘vnitfniho’ (jap. soto a uci).

Slovniky modernich jazyku - ¢instiny
ijaponstiny - uvadéji dnes ve svych vykla-
dech jiné poradi vyznamu nesenych zna-
kem ‘se’, ‘shai’ / Soku, Siki, iro. Japonské
slovo iro je dnes vniméano predevsim jako
‘barva’ majici latkovou podstatu a fyzikalni
a chemické vlastnosti. Presto si toto staré
slovo i v moderni japonstiné stale udr-
Zuje vyznamové spojeni s erotikou, stale
je také pevné spjato s barvou pleti a s bar-
vou ve tvari. Stale zistava i oznacenim né-
¢eho, ‘co se dava navenek znat’. Projevi-li
se na ¢lovéku tinava, bude to v japonstiné
“Unavovy priznak’ - hiro no iro. Kdyz né-
kdo na nékoho vrha sviidné pohledy, vy-
jadrime to frazi doslova prelozenou jako
‘uzivani (sviidné) pribarvenych o¢i’ (iro na
aru mecuki de miru). Kdyz se nékomu ob-
jevi na tvari radost, nestaci pouzit slova
Jjorokobi (‘radost’), je tfeba Tici, Ze se na
tvari objevil nadech nebo piiznak rado-
sti (jorokobi no iro ga kao ni arawareta).
Kdyz nékdo ovlada své emoce a ‘zacho-
vava kamennou tvar’, vyjadiime to v ja-
ponstiné slovy ‘nastavit barvu spravné’
(iro wo tadasu). Kdyz nékdo naopak zpa-
nikaii, objevi se na jeho tvari nadech,
priznak stresu (urjo no iro). Zajimavym
zpusobem je vyznam slova iro prenesen
do bézného vyjevu nakupovani a smlou-
vani, kdy je zakaznik nespokojeny s cenou
zbozi a fika prodavaci, Ze cena je premrs-
téna, Ze by to chtélo, aby ji ‘lehce pribar-
vil’ (...mo sukosi iro wo cukete kudasai).

Barevny svét se nam zjevuje za dne
diky paprskiim svétla, jez viditelné véci
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odrazeji. V noci je svét bezbarvy s vyjim-
kou cerné tmy zahalujici rozdily mezi
rozmanitymi tvary a barvami, které za
dne rozlisujeme a které se objevi nejen
s rannim rozbreskem, ale i ve svétle umeé-
1ém. Véci tak vychazeji na svétlo bozi (pri-
rozené) i na svétlo lidské (umélé) v bez-
poctu pozoruhodnych tvara a spousté
lakavych barevnych odstint pritahuji-
cich pozornost. Také véci samy jsou di-
lem prirody i dilem ¢lovéka a ¢lovék sam
ma tvar i barvu, a tudiz i predurcenost
budit pozornost. Jsou tedy tvar i barva
nezbytnymi atributy byti a my je vni-
mame jako samoziejmé. KdyzZ se cesto-
vatel, ktery putoval pousti, vrati domu
do své zahrady, je mu hned jasné, ze se
ocitl ve svém svété oznaceném konkrét-
nimi barvami. Jestlize mu v dobé nepti-
tomnosti uschla raze, jiz mél ze vSech
nejradéji, pociti smutek, protoze z jeho
dohledu zmizelo néco pro néj vyznam-
ného. Ve slozité mapé jeho mysli vsak
mohla raze zastat zapsana jako:

— znamka kvétu, ktery lahodil jeho po-
hledu (esteticka dimenze),

— priznak mista, s nimz se ztotoznil
a které pro sebe i pro druhé kultivo-
val tfeba prave tim, Ze se staral o riuzi,
jiz tam zasadil (eticka dimenze),

— varovné znameni trnu a bolesti (dra-
maticka dimenze),

— mnaznak prirodniho kolobéhu, rozkvé-
tani a opadani (poeticka dimenze),

— metafora krasy v jeji vyjimecnosti
a hodnoté vzoru (didakticka dimenze),

— symbol krasy v jeji uslechtilosti, pro-
ménlivosti, pomijivosti a také v jeji
‘trzni cené’, v niz uzivatel symbolu
ruze zaroci osvédcenou pritazlivost
tvaru a barvy krasné kvétiny, at uz
jako poupéte nebo rozvitého kvétu
(pragmaticka dimenze).

‘Iro’ je tedy pojem obsahujici ve svém nej-
§ir§im vyznamu aspekty v§ech shora zmi-
nénych dimenzi nejen verbalniho zobra-
zovani svéta. Je tedy také:
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— znamkKkou toho, Ze si ¢lovék v§ima kra-
sy a osklivosti,

— priznakem urputnosti i pomijivosti
emoci projevujicich se na lidské tvari
a ovlivniuyjicich pospolité byti,

— znamenim lasky, milovani i prosto-
pasnosti,

— naznakem vnéjsich promén ovliviu-
jicich lidské védomi at uz povznaseji-
cim, nebo naopak depresivnim zpu-
sobem,

— metaforou rozmanitosti a mnohosti
obohacujici a sklicujici zaroven,

— symbolem pritazlivosti i odpudivosti
v zavislosti na prezenci ¢i absenci
‘barvy’.

Budeme-li v tomto kontextu ¢ist basen
napsanou ve 2. poloviné 9. stoleti, po-
chopime, Ze v ni nejde jen o ‘vybledlou
barvu’ kvétt sakury.

Pri pohledu na sakury

Beélostny nddech

kvétit sakury se vytratil
téch marnych chvil

stari, svét noci tonoucich
v nekonecnyjch destich

Ono no Komaci
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Pokladdm knihu Jana Hyvnara O ¢eském dra-
matickém herectvi 20. stoleti za knihu zavaz-
nou, podnétnou a zdsadni.’ A to z nékolika
hledisek. Po jistou dobu jsem vdhal, které
z nich mdm postavit na prvni misto. Nakonec
jsem se rozhodl pro hledisko déjepisecké. Hyv-
narova prdce je predevsim kniha historicka;
to 20. stoleti v jejim titulu urcuje presné jeji
casové zarazeni jako pohled na minulost, byt
v zdvéru uz jde i o soucasnost, jak ukazuje
ndzev posledni kapitoly ,O0d pojeti herectvi
ve studiovych divadlech k dnesnim otazkam®.
Zdkladni pilife knihy jsou vsak uréeny rozho-
dujicim zpisobem jmény (a s nimi spojenymi
uddlostmi), kterd vyznacuji ‘déjinny pochod’
tématu, jemuz se Hyvnar vénuje. To ovSem neni
hlavni pFi€inou, pro¢ jsem historiografické hle-
disko zvolil jako rozhodujici. Ta pro mne spo-
¢iva vtom, jak Hyvnar interpretuje historicky
materidl, jenZ stoji ve stfedu jeho pozornosti.

Dvandct zdkladnich studii, jez tvoFi jadro
knihy, bylo publikovano od roku 2005 do
prosince 2007 v tomto casopise pro studium
dramatického uméni a jejich ,internim subjek-
tem* je podoba konkrétniho druhu éeského
¢inoherniho herectvi v case, kdy se rodila
a rozvijela divadelni moderna (presahu-
jici samozrejmé do udobi, které je nazyvano
postmodernou a dalo by se také oznadit za
pozdni modernu).2 Hyvnar pojem divadelni

1 Hyvnar J. O ceském dramatickém herectvi 20. stoleti,
edice Disk, velkd rada, svazek 6. KANT - Karel Kerlicky pro
AMU v Praze 2008.

2 Vypujcuji si tu termin ,interni subjekt” ze studie Pavla Ja-
nouska ,Subjekty a subjektivita (literarnich) déjin“, in: Sbor-
nik praci filozofické fakulty brnénské univerzity, roénik LVII,
Theatralia, Q 11, 2008. Janousek v ni chdpe ,interni subjekt”
historického pfibéhu ,jako konstrukt, ktery je vystaveén se zjev-
nym, pfedem danym a hodnotové uréenym déelem” (s. 51).
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moderny necini oporou a vychodiskem své in-
terpretace, i kdyz v ivodu knihy vyslovné zmi-
nuje jako jednu z podstatnych inspiraci pro
vznik jeho studii otdzku, jeZ se mu neustdle
vnucovala uz pfi psani knihy vydané v roce
2000, kde pojem moderni stoji hrdé v titulu
(Herec v modernim divadle) a kde Hyvnar (na
s. 7-8) také konstatuje, Ze ,Stranou zistala
zdmérné reflexe nad ¢eskym herectvim, kterd
by vyzadovala jiny metodologicky pristup,
nebot ,vize, metody a techniky, o kterych po-
jednavd [...], presdhly vétsinou hranice ndrod-
nich kultur”, zatimco ,vyvoj a problémy ces-
kého herectvi ma smysl sledovat v rdmci jeho
tradice, jejiz soucdsti je také tvofiva i netvo-
fivd asimilace podnétd evropského divadla“.
K témto vztahim ceské a evropské problema-
tiky tohoto typu se tedy Hyvnar ve své nové
knize vratil a hledal také odpovéd’ na otdzku
»jak se [...] snahy evropskych divadelnich refor-
matora o skutecné hercovo umeéni, pocinaje
Stanislavskym a E. Barbou konce, promitaly
i do ceského divadla“ (Hyvnar 2008: 5). Na-
zyva to sledované a analyzované udobi ces-
kého divadla, jez ndsledovalo po fazi ndrod-
niho obrozeni, jeho ,‘druhym stoletim’, kde
dosdhlo vysoké umélecké drovné i s mezing-
rodnim ohlasem” (tamtéz).

Skutecnost, ze kniha je souborem samo-
statnych studii, urcuje zretelné raz knihy. Na-
priklad pro vsestrannou a detailni analyzu
ceské specificnosti v ni velky prostor nezbyval.
Coz neni kritickd pfipominka, jen konstato-
vani, ze v knize psané a koncipované od po-
¢atku jako celek, by zajisté bylo mozné uéinit
jisté ‘digrese’, které by osvétlily nékteré pro-
blémy jesté v Sirsim kontextu. Zdkladni interni
subjekt historického pribéhu ,uméleckého



a dramatického herectvi v éeské ¢inohre
vsak Hyvnar udrzel pevné a dovedl jej od pre-
lomu 19. a 20. stoleti - konkrétné od Eduarda
Vojana a jeho ,kralovského odkazu” - az po
rok 1989. Jeho ucel formuloval jako zaméreni
na ,uméleckou stranku vyznamnych ceskych
herclii a reZiséri a na rdzné problémy sku-
te¢né umélecké tvorby, kterd mad svd vlastni
specifika“; ,na ndroénou a trpélivou herec-
ko-rezijni tvorbu“, kdy se herectvi mize stat
»vysostné uméleckym vyzkumem lidské exis-
tencidlni dramatické situace té ¢i oné doby”
(Hyvnar 2008: 5). To je pro Hyvnara ,ume-
lecké a dramatické herectvi“. A tyto dva kli-
¢ové pojmy pro ného tvofi pevnou symbiézu:
nemuze byt herectvi umélecké, neni-li drama-
tické, a jediné skrze dramatické herectvi Ize
dosdhnout uméleckého herectvi.

Usilovdni - kdybychom chtéli byt pateticti,
tak bychom rekli zdpas - o takové herectvi
probihalo ve 20. stoleti v tom proudu cino-
herniho divadla, ktery byl spojeny s rezii jako
rozhodujicim ¢initelem odpovédnym za uspo-
Fadany, fixovany, strukturovany a cilevédomé
koncipovany tvar, jemuz se dostalo pojmeno-
vani inscenace. Inscenaci lze nahlizet z riz-
nych stran a rdzné ji definovat. Hyvnarovu
hledisku je asi nejblizsi pojeti inscenace jako
konkretizace textu ve scénickém prostoru,
kterou vnimaji divaci po dobu trvani predsta-
veni. Toto presvédceni vyjadril nejzretelnéji,
nejpevnéji a nejduslednéji ve studii ,Herec
v Krejéové uméleckém divadle”. Vychdzeje
z vyroku Otomara Krejci, ze ,Zivot davé diva-
dlu dramatik. Na jevisti ho zpfitomnuje he-
rec”, nahlizi herectvi jako ,zvldstni organizaci
casoprostoru pro obcovani s druhym - nebo
jak tvrdi Krejca Ziveho s Zivym, a mysleno je
tu jisté obcovdani herce s postavou, partne-
remis divakem [...]“ (Hyvnar 2008: 190-191).
Appia to vyjadril tak, ze inscenacni uméni
dovoluje promitnout do prostoru to, co si
dramatik mohl predstavit jen v case. Dozrani
rezie na prelomu 19. a 20. stoleti pod vlivem
naturalismu a realismu umoznilo nastolit
s ndstupem moderny problém divadla jako
svébytného uméni, které vytvari scénovdnim
(to jest uspordddnim vsech komponenti, jez
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ma divadlo k dispozici — vcetné textu) svou
umeélou fikéni realitu. Coz se Hyvnar pokusi
neotrele a podnétné pojmenovat ve studii ve-
nované Hilarovi jako tvorbu ,mozZnych svéta“.
Stanislavského Usili vyjadrit na jevisti Zivot
lidského ducha vyristd z téchto korenu jako
vule prekrocit strukturou inscenace pouhou
vnéjsi jevovou stranku originalt ukazovanych
v prostoru jevisté. Takto chdpand inscenace
vede ostatné k rozporum mezi Stanislavskym
a Némirovicem-Dancenkem, ktery trval na
dominantnim postaveni textu: ten je podle
ného nutné povazovat za definitivni celek, kte-
rému je tieba slouzit. V moderni inscenaci je
rezie uz ¢innosti hledajici jiné vyznamy a jiny
smysl| — nebo dokonce pluralitu smyslu. Coz
je kvalita, kterou postupné - prakticky prede-
vsim pred 1. svétovou vdlkou v tvorbé Maxe
Reinhardta - vtiskla inscenace divadlu jako
svébytnému druhu umeéni.

Toto inscenacni divadlo je z tohoto du-
vodu klicovym principem, jenz iniciuje v di-
vadle modernu, nebot rodi jako vlastné zi-
votni potfebu a zdjem nutnost zkoumat, ¢im
muze divadlo tuto svou svébytnost uskutec-
novat a potvrzovat. Jean Duvignaud si svého
¢asu polozil otdzku, co je na herci trvanlivého
a co proménlivého, je-li stdle tymz komponen-
tem divadelniho jazyka, nebo zda se vyrazné
transformuje. Pokusil se na ni odpovédét na
sociologické bazi v knize L’Acteur (Herec).
‘Narativem’ Hyvnarovy knihy je taz otazka -
byt analyzovand a zodpovidand z jinych hle-
disek a v jinych souvislostech. Coz znameng,
ze je i jinak formulovand. V posledni uz vzpo-
minané kapitole o herectvi studiovych divadel
Hyvnar vypocitava tfi zakladni rysy, které tato
divadla odmitla a odpoutala se tim od cino-
hry utvdrejici svij specificky divadelni jazyk.
Predevsim ,rezignovala na tradi¢ni postaveni
dramatika a zacala prosazovat tzv. nepra-
videlnou dramaturgii, kterd v duchu avant-
gardy v podstaté vytésnila roli a postaveni
dramatika jako autora. Ve vztahu herec a po-
stava se odmitalo herectvi proZivani[...] a vté-
lovdni se do postavy, kterou vytvoril dramatik
predem. Po rezii mél byt nynii herec autorem,
a protoze ma v divadle jiné postaveni, jeho
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zdkladni postoj na jevisti mél vychdzet z toho,
aby nehrdl tradiéné tvorenou postavu, ale byl
vzdy sdm sebou. Spolu s reZisérem pro tento
ucel rozvijeli metodu tzv. kolektivni autorské
kreace” (Hyvnar 2008: 268). K tomu jesté pri-
stupuje snaha aktivizovanim divdka vyrazné
zmensit a mnohdy azZ odstranit estetickou
distanci oddélujici jevisté a hledisté.

Ta podoba cinohry, jiz studiovd divadla od-
mitla, vyzrdla v 18. stoleti a viddla evropskému
¢inohernimu divadlu - v rGznych mutacich,
modifikacich a variantdch - az do setkdni
s modernim divadlem inscenace, v némz re-
Zie usiluje pfinejmensim o partnerstvi s au-
torem - kdyz jej uz nepresahuje a neodsouva
do pozadi. Herec tu ndhle stoji mezi dvéma
vidcimi tvoFivymi subjekty velice ¢asto stejné
silnymi a vlivnymi: mezi dramatikem a rezisé-
rem - a to je problém, ktery Hyvnar cini osou
svych studii a tim i celku knihy. To je ‘narativ’
jeho vyprévéni o herectvi 20. stoleti: Cino-
herni herec v modernim ¢eském inscenacnim
divadle, udrzujici trvale hlavni principy svého
postaveni a pusobeni v tomto druhu divadia,
jez v Evropé ustavil od osvicenstvi jeho ‘novo-
vék’. Fundamentdlni bod tohoto herectvi, jeho
centrum securitatis formuluje Hyvnar hned
v prvni studii o Eduardu Vojanovi. ,Podle své-
dectvi se ale Vojan vyznacoval pfi tvorbé tim,
Ze nejprve a predevsim dokdzal byt ‘clovékem
bez vlastnosti’, osobnosti sebe zbavenou. Aby
mohl hrét vSechny postavy, nechdvd nejdrive
rozplynout svou subjektivitu v nécem absolut-
néjsim, v pouhé existenci, pfipominajici orga-
nickou pfirodu, kterd rovnéz nevlastni, ale jest
pritomnd se svou vlastni entelechii. Dotykdme
se tu toho, co Stanislavskij nazval vychodiskem
herecké tvorby: existuji nebo ja jsem" (Hyv-
nar 2008: 20). Odtud teprve se herec znovu
a znovu vydavd do ‘nezndmych oblasti’ postav,
jez je mu stvoriti, odtud prameni jeho tvircéi
energie, jiz Hyvnar oznacil pojmem poiesis.

Poiesis vyjadfuje od Aristotela ¢innost bds-
nické obrazotvornosti, kterd utvari svét. Na
rozdil od mimesis vytvari vlastni skutecnost,
ktera vyristd z umélcovy zdatnosti a imagi-
nace. Je to skutecnost, kterd sice vykazuje
analogie ke skuteénému svétu zkusenosti, ale
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zdroven jej pfesahuje a nastavuje mu - jako
fikéni nebo jiny mozZny svét — zrcadlo. Kromé
toho poiesis zkoumd struktury lidské kreati-
vity, jiz pouziva k tomu, aby - Feceno s Heg-
lem - odstranovala ,nevlidnou cizost” a pro-
ménovala ji na svdj, vlastni aktivitou stvoreny
svét. Tento strucny vyklad slovnikového cha-
rakteru pojmu poiesis chce jen upozornit na
ndrocnou slozZitost, s niz Hyvnar interpretuje
funkci a posldni herectvi v jistém typu mo-
derniho cinoherniho inscenaéniho divadla.
Zdroven je to také dalsi skutecnost dokazu-
jici cennost Hyvnarovy knihy v nasi souc¢asné
divadelni historiografii, nebot problémem vy-
mezenym v tomto duchu prestupuje hranice,
v nichz se valnou vétsinou tato disciplina nasi
teatrologie pohybovala a doposud pohybuje.®

3 Byl bych nerad, aby vznikl dojem, Ze neexistuji historio-
grafické studie, které jdou touto cestou a snazi se svym
osobitym zpisobem o totéz, co Hyvnar. Jistéze existuji.
Z velké casti jsou vSak bud monografického razu, nebo
se soustfeduji na pomérné dzce uréenou realitu - at uz
casové, nebo vlastnim tématem. Minimdlné vytvori ,interni
subjekt historického pfibéhu”. Zatimco Hyvnariv knizni
soubor studii jde disledné za timto cilem, a tim ziskava
svou vyjimeénost.
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Je nepochybné, ze ceské divadelni ‘dé-
jepisectvi’ si za dobu své existence osvojilo
védecky fundovany popis, schopnost ana-
lyzy i lepsi ¢i horsi, podrobnéjsi nebo jen
obrysovy vyklad faktl, kterd dovede utridit
i hierarchizovat, zachovdvajic k nim pritom
uctivy respekt. Koneckoncu: osudy a funkce
ceského divadla v dobé obrozenecké i po-ob-
rozenecké - Feéeno se Saldou: kdy? &eské
divadlo plnilo ,buditelskou” funkci - si nutné
vyzadovaly uvést fakta do souvislosti, které
by zdGraznily jejich vdhu jako dikaz existence
¢eského ndrodniho divadla, a nikoliv proble-
matizovat kontextudlni vazby a tim i fakta.
Akademické ctyrsvazkové Dejiny ceského di-
vadla tuto fazi vyvoje historiografie ceského
divadla zavrsily na nejvyssi Grovni. V pritom-
nosti se ovSem potvrzuje, Ze je to faze prak-
ticky uzavrend. Ukazuje se, Ze ¢eské divadelni
historiografii citelné chybi metodologické hle-
dani, které by oteviralo problémy, z nichz by
vyvéraly zdsadni otdzky divadelni historiogra-
fie. Nejsou malé, dokonce ve své sifi i kompli-
kovanosti pred¢i problematiku historiografie
jinych druhd uméni. Pokusil se je struc¢né, ale
vystizné pojmenovat Pavel Janousek ve svém
‘Teatrologickém apendixu’ ke studii ,Subjekty
a subjektivita (literarnich) déjin“ (Janousek
2008: 69-73, viz pozn. 2). A mohli bychom jich
jisté vypocitat bez potizi i daleko vice.

Hyvnar se s témito problémy utkal. Pfede-
vsim chtél prekonat primocarou chronologic-
kou a z této chronologie vyplyvajici kauzdlni
vazbu. Musel si proto v opozici k vsevladné dia-
chronni koncepci vytvorit konstrukt, jenz na
zdkladé néjakych kritérii vycleni synchronné
jenom urcitd fakta minulosti a zhodnoti je. To
je metodickd podstata kazdé interpretace
historického vyvoje. Takto se utvari vazby
a souvislosti, které uz nejsou pouhym sledo-
vanim chronologicky navazujicich a takto se-
Fazenych faktd a uddlosti. Ale jde o vysledek
uplatnéni interpretacnich metod, procedur,
mechanismu. Historicky jev uz neni bud’ jen
souctem vlastnosti odvozenych z nalezenych
faktt, nebo produktem jednoduchych kau-
zdlnich vazeb, a neklasifikuje se na zdkladé
bézné pouzivané terminologie a neanalyzuje
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v konvencnich soufadnicich. Pfipustime-li, Ze
kazdy takovy historicky text je také narativ,
pak vyjadfuje i osobni ndzory a stanoviska
toho, kdo jej vytvoril. Vznika jisty predmét
zkoumadni, jenZ uz svou existenci obsahuje sub-
jektivni odpovéd na otdzku, jak autor onoho
konstruktu chdape problematiku, jez je pred-
métem jeho zkoumdni. Hyvnar to stanovuje
urcité a jednoznacné: z moderniho inscenac-
niho cinoherniho divadla vyjimd trojuhelnik
dramaticky text-reZisér-herec.

V rdmci takového trojuhelniku se dostava
k tomu, ze se mu vskutku diachronie trvale
prolind se synchronii, a tak se diachronie defi-
nitivné stava historii, nebot kazda ze souéasti
tohoto trojuhelniku se zafazuje do nového
kontextu; vytvari se soubor jakéhosi ‘histo-
rického proudéni’, které mizeme oznadit
za poetiku ¢eského dramatického herectvi
20. stoleti. A s timto synchronickym konstruk-
tem - a vlastné hlavnim cilem Hyvnarovych
studii - se zdviha rovina druhd: zkoumani
poetiky ceské cinohry 20. stoleti jako pro-
blém zaclenéni tohoto herectvi do moderniho
inscenaéniho divadla, v némz stdle vétsi roli
hraji rezie a reziséri. Hyvnar tento druhy cil
a smysl nikde vyslovné nedeklaruje. Ale sGm
materidl, na némz provdadi zdkladni dcel své
prdce, to primo vnucuje. Jedinou studii z celé
knihy, kterd je vyluéné vénovdna herci, je
uvodni studie o Eduardu Vojanovi. Plnym
prdvem, nebot Vojan skute¢né intenzitou
a velikosti svého talentu stejné jako silou
vile otevrel dvere do dramatického herectvi
zarazeného do kontextu moderniho divadla.
Ale zde se objevuje problém, na ktery jsem
upozornil na zaédtku: chybi prostor pro ta-
kové ‘digrese’, jez by tu druhou rovinu ce-
lého konstruktu disledné a zevrubné zaradily
do Sirsiho kontextu. Tykd se to napf. soudu
o herectvi Hany Kvapilové: Hyvnar ji pfisu-
zuje Gporné hleddni autenticnosti subjektivity,
v jehoz rdmci podléhd vlastnim iluzim, takze
individualismus mél u ni ,i stinnou stranku
v jistém narcismu, Cili uzavirdni se do sebe
nebo absorbovdni sebou samym®“. K dmrti
Hany Kvapilové napsal F. X. Salda do Volnych
smeri ¢lanek, v némz vyzdvihl u této herecky
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mimo jiné synteti¢nost: ,[...] bohatstvi empi-
rie, bohatstvi nakupeného a vybraného, utfi-
déného detailu, bohatstvi organizujicich tvar-
nych sil“, schopnost hrdt ve svych postavdach
»druhou realitu” i zplGsob prdce na postaveé:
»znala své figury ze stran, obesla je ze vsech
stran a nékdy i snad obeplula ze vSech stran
[...] Domyslela, docelovala autora.“* To je
zfejmé davod a jadro zminéného Hyvnarova
pohledu na Kvapilovou; je to pro ného psy-
chologizovdni jako tvorba pFicinného vztahu
nitro>vnéjsi vyraz, zatimco Vojan usiloval
»0 takovou tvirci metodu, kdy se vse odehraé-
valo pfimo na samé hranici nitra a vnéjsku,
Zivého mlceni a slova, prozitku a gesta” (Hyv-
nar 2008: 27).

Naprosto chdpu, pro¢ Hyvnar vidi Kvapi-
lovou takto. Zdkladni rovina ‘historické’ poe-
tiky, skrze niz analyzuje a uvazuje herectvi
20. stoleti, tvofi pro ného koncepci jistého
typu cinohry celé epochy, kterd ma vzhledem
k tomu, co predchd@zi, i k tomu, co néasleduje,
relativné homogenni podobu. Strucné, az
schematicky receno: je to epocha od mo-
derny az k postmoderné. A Hyvnariv ‘kon-
strukt’ ji v nejvyssi roviné synchronné nahlizi
tim, Ze hledd, do jaké miry se herci dokdzou
vzddat sami sebe ve prospéch postavy. Jestli
kde Hyvnarova kniha vstupuje plné na padu
historie a obsahuje ono ‘vseobecné prou-
déni’, pak je to v tomto jejim kardindlnim
principu, ktery se pokousi ve vSech studiich
vidét a ukazovat z riznych stran a usiluje jej
formulovat kontinudlné ve smyslu estetic-
kych a filozofickych zevseobecnéni. To fun-
damentadlni zevseobecnéni, jez bylo nazvano
schopnosti herce ‘vzdat se sama sebe’, pro-
zrazuje svij fenomenologicky plvod; v knize
se ostatné Hyvnar nékolikrat opre pfimo
o Husserlovu terminologii. Uz toto zakladni
vychodisko prozrazuje jistou ndvaznost na
intervenci, kterou provedli v historiogrdfii
uméni fenomenologicky zaméreni védci (i fi-
lozofové), kdyz obrdtili pozornost na ontolo-
gické predpoklady kazdého jevu a jeho no-

4 Salda, F. X. ,Hana Kvapilovd®, in: (tyz) O vécech divadel-
nich, Praha 1987: 228-231.
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etického uchopeni. Hyvnar z rGznych stran
a v rdznych formulacich stdle pripomind
ontologicky predpoklad ‘svého’ dramatic-
kého herce v uméleckém divadle 20. stoleti:
»byt pfitomen zde a nyni jako osoba“ (Hyv-
nar 2008: 70). Zdenék Mathauser v souvis-
lostech literatury mluvi o ,bezprostrednim,
pruzracném sebekladeni jevu, jeho samoo-
hlasovani, samoukazovdni, otevirajicim se
sebezjevovani [...] predmét klade sdm sebe
ve védomi, které jej soucasné vyznamové (ni-
koliv onticky) konstituuje.“® Této problematiky
divadelni historiografie se z jiného aspektu,
ale ve stejném duchu dotykad i Bofivoj Srba ve
studii o metodologické problematice studia
a vyzkumu dramatické tvorby. Konstatuje, Ze
»V oblasti vyzkumu divadla je vhodnéjsi pridr-
Zovat se metodologickych postupt vychdze-
jicich z takového pojeti déjin, které je vnima
jako konglomerdat vzdjemné souvztazZnych
procesu, nesenych pritom uréitym ‘konstruk-
tivnim’ principem“.®

Hyvnaradv ‘konstruktivni princip’ je - dou-
fam - ze vseho, co bylo doposud feceno, jasny.
A nemohu nez uznat jeho dislednost. Stdle
a znovu se k nému vraci, usiluje jej co nejpad-
néji artikulovat. Nebyla to lehkd a snadnd
cesta, ne vzdycky se to dafi, nékteré pasaze
podrobené Hyvnarovu tupornému Usili o co
nejpregnantnéjsi odbornou formulaci, se sta-
vaji pFilis sSroubovanymi. Terminologicky se
Hyvnar také znovu a znovu pokousi jinak, [épe,
adekvdtnéji, presnéji postihnout Ustredni bod
svého ‘konstruktivniho principu’. | kdyz do-
spiva k jasnéjsim a srozumitelnéjsim pojmim,
nejsou to obcas formulace prilis stastné, jako
napf. ,individudlni ja“ proti ,idedlnéjsi po-
stava”. To - podtrhuji a zdiraznuji - nema byt
vytka. Je to pro mne naopak dikaz pozoru-
hodného a obdivuhodného charakteru Hyvna-
rovy prdce, s nimz se v historiografii ceského
divadla Ize potkat vyjimecné. A stejné neni

5 Mathauser, Z. Mezi filosofii a poezii, Praha 1995: 24.

6 Srba, B. ,Tzv. ‘historickd poetika’ a moznosti jeji aplikace
na vyzkum dramatické a divadelni tvorby*, in: Sbornik praci
filozofické fakulty brnénské univerzity, ro¢nik LVII, Theatra-
lia, Q 11, 2008: 39.
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vytkou ani to, ze chybi ony uz dvakrat zmi-
néné ‘digrese’, které by popsaly a analyzovaly
souvislosti Hyvnarova ‘konstruktu’ z hlediska
vzniku inscenaéniho divadla v ¢eské ¢inohre.”
Naopak, pokladam za pozitivni a inspirativni,
Ze se takto otevrely nové oblasti, které pfimo
vybizeji k dalsimu badani a zkoumadni. Je to
vskutku premyslivy, objevny a prvni vstup
na pudu, jez zatim takto nebyla mapovdna.
V kazdém pripadé se Hyvnarovi povedlo vy-
li¢it a analyzovat uréity zatim nezpracovany
souhrn souvztaznych procesd, kdy synchro-
nie utvari jeho historii. Ve vzpominané uz
Srbové studii je pripomenut ndzor Waltera
Benjamina, Ze takovad synchronni interpretace
vyjme jednu epochu, z epochy potom urcity
Zivot a z Zivotniho déni uréité dilo. Hyvnarovi
se to povedlo. S tim, Ze musel pod zornym uh-
lem této interpretace vyjmout ne jedno dilo,
ale dvandct osobnosti, jejich ndzory a tvaréi
¢iny, aby se dostal k tomu trojuhelniku, jejz

7 Nemohu si pomoci, alespori trochu bych chtél tuto otdzku
objasnit na uz citovaném Hyvnarové hodnoceni herectvi
Hany Kvapilové. Je nesporné, ze v dobé, kdy se tento typ
¢inoherniho divadla rodil, chybély ceskému divadlu silné
rezijni osobnosti. Miroslav Rutte v publikaci k 50. vyroéi N&-
rodniho divadla napsal, Ze Koldr, Pulda, Smaha a Seifert byli
v tomto ohledu pouhymi hereckymi rutinéry. Jaroslav Kvapil,
jenz nesporné otevrel dvefe inscenaénimu divadlu, nedo-
spél vy3e, jak tvrdi Salda ve studii O nasi moderni kulture
divadelné dramatické, nez k velmi vkusnému eklekticismu
barevné povrchovému. Nejde o to, zda jsou to soudy pfilis
prikré, nebo ne. Jde o to, Ze oteviraji téma zrodu moderniho
ceského inscenaéniho divadla jako jevu, jemuz zfejmé nase
rezie nedokdzala dat patfiénou kvalitu a energii. A tak to
zbylo na hercich. Hyvnar doklddd sviij ndzor na Kvapilovou
mimo jiné jeji vyéitkou Jindfichu Voddkovi, Ze nepochopil
jeji pojeti Rebeky Westové z Ibsenova Rosmersholmu. Kva-
pilové byla jisté jind osobnost nez Vojan. Ale podle mého
ndzoru délala totéz, co on: razila cestu modernimu insce-
naénimu divadlu v duchu, o némz piSe Hyvnar. Ostatné:
ona Saldova vzpominka na Kvapilovou konéi tim, Ze nej-
vyssi vyznam Kvapilové byl v sebeomezeni, ze kterého se
rodila jako ,bdsnitka nasi scény”. Pro Saldu, jenz skuteéné
umélecké divadlo chdpal vZdycky jako vyraz dramatického
basnika a pro néhoz Hilar byl mehr Raffer als Schaffer, bylo
toto uzndni poctou nejvyssi, kterou by neprokazal nikomu,
kdo by tuto jim vyzndvanou hodnotu divadla jakkoliv svou
tvorbou poskozoval. Ostatné: &tu-li v té Saldové &rté o vy-
znamu Kvapilové slova, Ze nemdme umélkyné nesené tim
ohnivym kfidlem intuice, té vyse vzletu, té organické plnosti
a celosti, té stylové harmonie a té ocistné inspirace, pak si
musim polozZit otdzku, zda herectvi Kvapilové nenapliiovalo
dokonale Hyvnariv pojem poiesis.
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vymezil z epochy zrodu a rozvoje moderniho
inscenacniho divadla.

Jsou to ndzory prednich ceskych rezZiséri
a jejich tvarci postupy, které z nich vyplyvaji
a zdroven potvrzuji vztah k herci hrajicimu
dramatickou postavu (literdrni subjekt) jako
k soucdsti scénické struktury, kterou buduiji.
Po Vojanovi ndsleduje fada Hilar-Honzl-
E. F. Burian-Frejka. Do doby po 2. svétové
vdlce vstupuje Hyvnar popisem a analyzou
dvou jevu, které jsou pro osudy moderniho in-
scenacniho divadla v druhé poloviné 20. sto-
leti u nds zdsadni, ne-li pfimo osudové: pres
diskusi o reZisérismu a zafazeni systému Sta-
nislavského do nasi povdlecné ¢inohry. Né-
sleduji Radok-Krejéa-Grossman a Cinoherni
klub, kde je nutné charakterizovan cely sou-
bor s diirazem na teoretické formulace Jaro-
slava Vostrého. Na zdvér pak prijde kapitola
o pojeti herectvi ve studiovych divadlech a je
naznaceno nékolik otdzek a probléma tykaji-
cich se dneska.

Se zdzemim svého ,konstruktivniho prin-
cipu’ mdze Hyvnar nachdzet v této diachronni
radé cetné synchronni vazby a cinit tak ne-
malo prekvapivych, protoze nezvyklych for-
mulaci o podilu nasich kliéovych rezijnich
osobnosti na teoretickém i praktickém reseni
postaveni a funkce herce ve struktufe moder-
niho inscenacniho divadla. Ve vsech kapito-
lach je proto mozné najit cenné inspirativni
podnéty, které rozsifuji zndmd tvrzeni vyché-
zejici z ustdlenych a obecné prijatych zdvéra,
nebo prindseji pohledy ustavujici nové pra-
hledy a sondy. MGZeme s ndzory, které tyto
pruniky sdéluji, souhlasit nebo ne, ale v kaz-
dém pripadé jim musime pFiznat inspirativ-
nost a objevnost. Neplati to jediné o kapitole
vénované studiovym divadlim, kde Hyvnar
v podstaté opakuje namitky Otomara Krejci
a Karla Krause viéi témto divadliim, s nimiz
operoval uz v kapitole o herci v Krejcové umeé-
leckém divadle.

Ale chdpu tuto kapitolu jako pfimou vy-
zvu. Pavel Janousek ve vzpominané uz studii
také pise: ,Specificnosti divadelné historic-
kych konstrukei (v porovndni s konstrukcemi
literdrni historie) tak je, Ze nejsou, nemohou
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byt ndvodem k pfimé recepci popisovanych
uméleckych dél, k osobnimu poznéni nasto-
leného kdnonu. O to vice vsak puasobi jako
vyzva k nové divadelni tvorbé: pFimocareji
nez v literdarni historii se tak - alespon dle
mého pozorovani - v jejim rdmci prosazuji
aktualizaéni tendence, které se snazi v minu-
losti najit oporu pro pritomné umélecké, ale
i kulturné politické zaméry“ (Janousek 2008:
59-60). Myslim, Ze v tomto duchu a s timto
zdmérem napsal Hyvnar posledni kapitolu
svych studii o herectvi shrnutych posléze do
knizky. Jeho zkoumdni dramatického herectvi
20. stoleti predstavilo jisty typ inscenacniho
divadla, které Hyvnar zahrnuje pod pojme-
novani dramatické umélecké divadlo, v némz
existovalo urcité herectvi, jemuz studie vénuji
pozornost jako tézisti a ‘hlubiné bezpecnosti’
tohoto divadla. Proti tomu se vynofrila - niko-
liv dnes, a dokonce ani ne vcera, ale uz pred
delsi dobou - opozice, kterd tuto sféru prak-
ticky i teoreticky koncipovala jinak. Hyvnar
toto obdobi zevrubné analyzuje v kapitole
vénované Jindfichu Honzlovi. Od 60. let se
potom tato koncepce rozviji v oblasti, pro niz
byla pouzita ¢etnd pojmenovdni; mimo jiné

brezen 2009

i autorské divadlo, s nimz souvisi i autorské
herectvi. Dnes je to silny a velice vlivny proud,
jemuzZ mnozi pricitaji budoucnost, zatimco
ona podoba cinoherniho divadla, jejiz histo-
rii se vénuje Hyvnar, jako by ustupovala do
pozadi. Proto je tu ona zdavérec¢nd kapitola
Hyvnarovy knihy: jako vyzva vrdtit se skrze
pochopeni minulosti k problematice herectvi
v systému moderniho inscenacniho divadla.
Jsem uz dlouho presvédceny, ze uhelnym
kamenem soucasného ceského ¢Einoherniho
divadla je léta prechdzeny a opomijeny pro-
blém herectvi. Proto je pro mne tato vyzva
Hyvnarovy knihy zcela principidlni.

Neni to ovsem vyzva jedind. Existuji ¢etné
priznaky toho, Ze prisel ¢as zabyvat se meto-
dologickymi otdzkami historiografie ¢eskych
divadelnich déjin. Hyvnarova kniha je pro
mne cennou a inspirativni vyzvou i v tomto
sméru. Dalsi vyvoj na této pudé se mize jisté
odehrdavat v mnoha raznych polohdch a jit
riznymi cestami. Hyvnarova kniha je jednou
z moznosti. Ale zpusob, jimz zkoumd predmét
svého zdjmu, je v sou¢asném stavu historio-
grafie ceského divadla vyzvou naléhavou a vy-
bizejici k vice nez potfebnému nasledovani.

Vyzva



Scenicke podoby snoveno
sveta Laurie Andersonove

(Kratké zamysleni nad knihou
Stories from the Nerve Bible)

Jadlius Gajdos

Pokud jsem se vminulém c¢lanku s titulem ,,P¥ibéh v performan¢nim umeéni®,
uverejnéném v Disku 26, vénoval pravé Laurii Andersonové, performerce,
ktera ma k slovesnosti a literatuie nejblize, a neodvolal se na jeji knihu Stories
Jfrom Nerve Bible (Pribéhy z nervové bible), bylo to proto, ze tato kniha s podtitulem
A Retrospective 1972-1992 je jakymsi paralelnim ¢inem v ramci performanc¢niho
uméni. Nékdy dodatkem nebo dokumentaci k performancim, jindy literaturou
samou. Predevsim je ale svébytnym dilem, které zasluhuje pozornost jak v ramci
kontextu, o kterém na strankach tohoto ¢asopisu pravidelné pojednavame, tak
také vzhledem k tomu, Ze se pohybuje na pomezi zZanra. To, co Andersonovou
s literaturou spojuje a soucasné ji od ni osvobozuje, je jeji oscilace mezi scéno-
vanim poezie a takovou jeji prezentaci, kterou nabizi pouli¢ni vypravec (street
talker) s jeho tradici od pocestnych stredovékych minnesidngert a novodobych
pouli¢nich zpévaku az k hospodskym vypravéc¢am. Zatimco pouli¢ni vypravéni
se nachazi na skale mezi Zzivym scénickym umeénim a literaturou tomu prvnimu
nejblize, poezie, kterou Andersonova v ramci svych performanci prezentuje, se
pravé z ramce tohoto druhu umeéni nejvic vymyka. To je také jeden z dtvoda,
proc se K jeji tvorbé v souvislosti s vydanou knihou vracim, nehledé k tomu, zZe
vztah slova v jeho zvukové (oralni) podobé k psanému slovu je soucasti §irsi pro-
blematiky, ktera nas zajima.

Andersonova nazyva svoji knihu ‘mluvici’; pokousela se pry o ni uz pred dva-
cetilety a po dvaceti letech k ni mimovolné dospéla. Pojem ‘mluvici’ je opravnény
také vzhledem k tomu, Ze i s ohledem na preferenci slova patfi jeji performance
v ramci soucasného performanc¢niho umeéni k tém k nejscénic¢téjsim. Je prikladem
toho, Ze ve vztahu mimoslovniho a slovniho ¢i slovesného vyjadiovani nejde o stret-
nuti antagonistickych elementt, ale o hledani nejadekvatnéjsiho zptsobu projevu.

S hledanim vzdy souvisi prozitek, ktery by umélecké dilo mélo vyvolavat,
a to od svého pocatku, kterym zde myslim prvni impulz ¢i inspiraci umélce
k tvorbé pies pribeéh v case, ve kterém se performance odehrava, az po celkovy
dojem vyplyvajici z ptisobeni takového dila na nase smysly. Tento apel na divaka
tedy obsahuje uz zamér performera/Kky , protoze z n€j vychazi volba prostiredku,
jejichz pomoci se ma navazat spojeni mezi prozitkem performera/ky a divaka,
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a to i s tim rizikem, Ze - jak se vtipné vyjadiruji improvizujici jazzovi hraci - to
vzdy muaze byt vétsi prozitek pro hudebnika nez pro posluchace. Pfi scénovani
poezie, jak vyplyva uz ze samotné jeji podstaty, totiz z jejiho prevladajiciho za-
méreni na osobni prozitek, podstupuje performer/ka toto riziko ve zvysené mire.
Musi tak nabidnout néco, co presahuje jeho/jeji individualni inklinaci a subjek-
tivitu prozitku, aby se slovo/text dostaly na obecnéjsi rovinu, na niz je teprve
schopna je prozivat i obec divaku v hledisti.

Andersonova stavi svou poetiku na kratkych vypointovanych textech, a to
jak v lyrickych pasazich, tak tam, kde jde o pribéh. Pointa je casto v protikladu
k atmosfére, kterou hudbou i obrazem navozuje, pricemz ji prostiednictvim slov
zcizuje, nebo volbou slov prekvapiveé ozvlastiuje pribéhy vsedniho zivota tak, ze
se tim jejich vSednost potlacuje. Nékdy jde o slovni presmycky,! nebo o skok v li-
nearnich souvislostech vypravéni. Tim vytvari jakysi most od pri¢inné casovych
souvislosti, na kterych stoji linearni rozvijeni narace, k metafore, ktera se dotyka
obrazu i ve smyslu vizualni predstavy. Z téchto souvislosti se nedaji vydélovat
ani pisné, i kdyz jim Andersonova v knize nevénuje zvlastni pozornost: jsou pro
ni samoziejmou soucasti performanc¢niho projevu.? Jeji pisné, oznacované jako
minimalistické, se pohybuji mezi rytmizovanym vypravénim kolorovanym me-
lodikou, ktera jim dodava temporytmicky hudebni raz, ale zaroven jsou soucasti
scénického prednesu poezie. Projevuje se to zvlast markantné, kdyz ji pri perfor-
manci nahrazuji jini ¢lenové kapely. Jejich charakteristickym znakem je absence
scénic¢nosti ve verbalnim i hlasovém projevu. Prevladaji nedostatky ve srozumi-
telnosti a nezkusenost v prednesu slova pied publikem. Jejich hlas neni k této
formé projevu disponovany, i kdyz mistrovsky ovladaji hudebni nastroje.

Vztah zvuku, hlasu a slova predstavuje problematiku, ktera je pro tvorbu
Andersonové nejpriznacnéjsi. Jeji performance jsou vzdycky totozné s hledanim
vyrazovych prostiedkid. Vychazeji z otazek, které si performerka klade cely zivot
a na které 1ze odpovédét pokazdé jenom castecné. Hledani téchto odpovédi se
vsak stava korenim tvorby. ,,Ale hlas, miij hlas, co to je? Je to néjakd smés hlasi
mého otce a matRy. [...] Smichala jsem je a nasla sviij hlas. Samoziejmeé nemohu
1ici, Ze jsem nasla jenom jeden. Kazdy jich mdme nejméné dvacet, a to mluvim
0 spodni hranici. Mame hlas taxikdre, jiny hlas, kdyz s nami délaji rozhovor, a také

1 EngliSH... SH SH SH EngliSH...

FreSH... SpaniSH... DeutSH... DutSH... YiddiSH...
RusSHian... Shinese... PoliSH... SwediSH...

FinniSH... FinniSH... FinniSH...

(Song for Whispering Voice and Broken Record 1979)

2 I kdyzZ jsem napsala mnoho pisni, zjistila jsem nakonec, Ze se v podstate nedd mluvit o hudbe. Jedna z mych oblibe-
nych je citace komika Stevena Martina: ‘Mluvit o hudbé je jako tancovat o architekture’.” Jak z citovaného (Anderson
1992: 7) vyplyvd, prece jen o hudbé mluvi, ale prostfednictvim metafory, tzn. zplisobem, kterym se bdsnik vyjadfuje
av jehoz rdmci se dd opravdu stejné tak mluvit o tanci a jeho architektufe, jak to také svym pFibéhem dokladé: ,Z Bau-
hausu: Tancovdni o architekture. Pred nekolika lety Deborah McCallovd rekonstruovala v Guggenheimové muzeu
tance Oskara Schlemmera. Lidé si mysli, Ze ‘performancni uméni’ je néco, co bylo vynalezeno v 80. letech, ale samo-
zrejme to existovalo ddvno predtim [...] Schlemmerdv tanec byl svézi a krdsny. Byla to kolekce tanci o architekture.
[...] Performanci uved! Andreas Weininger, ktery hrdl na trubku v orchestru Bauhausu. Weiningerovi bylo kolem 95 let
a zacal takhle: ‘Dobry vecer, jsem z 19. stoleti.” A vsichni udélali ‘Udddhhh’. Byla sobota vecer a on rekl: ‘V 19. stoleti
Jsme také porddali sobotni vecirky a dovolte mi rict, co jsme délali.” Vyprdvél [...] o tom, jak se dostal do Bauhausu,
a vsem se zddlo, Ze se to prihodilo minuly tyden, a performance zacala a takeé to vypadalo, Ze choreografii délali pred
pouhymi nékolika dny v New Yorku [...] byl to skutecny objev. Byl to sok pocitit najednou tuto souvislost a uvédomit si,
Ze ndpady jednéch umeélci slouzi také jinym umeélcim, Ze nejde o pokrok, ale o dlouhou konverzaci probihajici v case,
zpdtky a také dopredu” (Anderson 1992: 218).
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ten nejdivérnéjsi hlas, kdyz mluvime se svymi nejmilovanéjsimi v telefonu, a to
uvddim alespon pdr za vsechny“ (Anderson 1992: 24). Zde muzeme hledat zdroje
jejich hlasovych promén, které - jak sama tvrdi - ji nabizeji inspiraci. Proména
hlasu soucasné umoznuje odstup od sebe sama. Hlas je maska, prostrednictvim
které 1ze najednou mluvit za nékoho jiného. Otevira se tim také prostor pro
nova témata, ktera se dotykaji osoby, kterou predstavuje. Andersonova vnasi
do performanc¢niho uméni divadelni prvky tim, zZe predstavuje nékoho jiného.
V hlasovém projevu muzeme rozeznavat znaky, které se dotykaji charakterovych
vlastnosti, aktualni v okamziku prezentace. Jednu z hlasovych promén spojuje
se jménem Sharky, postavou v bilém s bilou puncochou na hlavé a na ni ¢erné
naznacenyma ocima, nosem a usty. Pro Sharkyho by byl snad vhodnéjsi nazev
typ nez postava, protoze se pravidelné objevuje skoro ve vSech performancich
a svou hranou vaznosti a stylizovanym vnitinim presvéd¢enim charakterizuje
komického védce i obchodnika nebo bohatého mecenase.

K témto hlasovym promeénam lze na zvukové roviné priradit i jeji experi-
menty s houslemi.? Vychazi z jejiho presvédceni, Ze pokud jsou nastroje pouze re-
kvizitami, které vydavaji zvuk, je to s lidskym télem také tak. Projevuje se tu vliv
Williama Burroughse,* ale to, Ze si vypujcila jeho vyrok ,,jazyk je virus z vnéjsiho
prostoru®, je méné podstatné nez zptisob, kterym ho rozviji. Stal se soucasti je-
jiho pojeti téla jako (akustického) prostoru pro hlas a fec. ,,Jsem doktor duse, a vis,
Jjazyk je virus z vnéjsiho prostoru. A slyset tvoje jméno je lepsi nez vidét tvoji tvar*
(Anderson 1992: 151). Soucasti preference akustického pojeti je také jeji skepse
kvidéni a s tim souvisejici vizualizaci kazdodenniho svéta. Domnivam se, Ze tim
projevuje osobni inklinaci spise ke svétu iluzivnimu, ke svétu sna, protoze v ném
se tato skepse ztraci: ,,V tomto snu nejsem osoba, ale prostor“ (Anderson 1992: 6).

K jedné ze svych nejznaméjsich pisni ,,Superman® nasla inspiraci v Masse-
netové pisni ,,0 Souverain® z opery Le Cid. Pisen Julese Emila Fréderica Masse-
neta (1842-1912) je vlastné modlitbou k bohu. Vzhledem k této spojitosti, kterou
Andersonova uvadi, 1ze povazovat pisen ,,Superman® za parafrazi s moznou
novodobou predstavou boha-osoby, plnou nejasnosti a pochybnosti, ktera ale
i v ramci tak kratkého utvaru ma svij vyvoj a proménuje se. Zacina oslovenim
O, Supermane. O, Soudce. O, Matko a Otée“ a pokracuje zcela civilné s odkazem
na technické prostredky, jako je telefon, zaznamnik a letadlo, na to, co si lidé ob-
vykle povidaji v meziméstském telefonickém hovoru, a najdeme v ném pozvani
dom, které ma ironickou prichut:, MiiZes prijit tak, jak jsi, ale zaplat, aZ pujdes. <
Neni to zboZna Zadost ani pokorné vyznani, ale rozhovor s partnerem: ,,Rekla
Jjsem: OK! Kdo to ve skutecnosti je?“ 1 kdyz partner piripomina spis néjakého vzda-
leného pribuzného, postupné pievladne vira, ktera je nad€ji, bohem i matkou. Je
v§im: ,,ProtozZe kdyz zmizildska, pordd je tu spravedlnost, a kdyz zmizi spravedlnost,

3 Patfi k nim nékolik jejich houslovych vyndlezi: samohrajici housle (Self-Playing Violin) z roku 1975 maji uvnit¥ re-
produktor, takZze mohou hrdt samy, nebo je mozné hrat dueta s Zivym houslistou; Viophonograph (1976) jsou housle
vybavené gramofonovou deskou umisténou na korpusu a stereojehlou na smycci. Hraji tak, Ze ruka houslisty se smyc¢-
cem predstavuje rameno gramofonu a dotykd se smyécem desky; Tape Bow Violin (1977) maji misto kobylky snimaci
hlavu magnetofonu (Revox tape playback) a smyéec mé misto vlascii pfedem nahranou magnetofonovou pésku, takze
jeho pohyb nahoru doll vyddvé nahrané zvuky ¢i slova; digitdini housle propojené se synclavierem jsou schopné hrat
jakykoliv zvuk uloZeny v paméti (viz Anderson 1992: 36-37).

4 ,Byl to ale hlas, ktery lidi dostal. Nem{iZes opét cist jeho knihu, abys neslysel ten hlas, ktery fikd kazdé slovo” (An-
derson 1992: 148; jde o hlas W. S. Burroughse).
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Viophonograph, 1976

pordd je tu sila, a kdyz zmizi sila, pordd je tu Mama. Ahgj Mami.“ Soucasti takto
vypointované pisné je ale i jeji zcizeni v duchu velkoméstského humoru, zcizeni,
které je obranou proti sentimentalité casto zameénované s patosem. Pisen konci
takto: ,,Tak mé drz, Mami, ve svém dlouhém objeti, ve svém petrochemickém objeti,
ve svém vdlecnickém objeti, ve svém elektronickém objeti“ (Anderson 1992: 168).
Je to tedy buih, ktery poskytuje nebo nabizi ochranu, ale je to polidstény bih se
vSemi chybami a dasledky, které takova lidska naruc prisouzena bohu piinasi.
Pritom nelze Fict, Ze by $lo o parodii nebo vysmeéch. Vse je obestieno tajemstvim,
o némz se nemluvi, protoze se stava obrazem, ktery samotné slovo presahuje,
a tak prohlubuje prozitek. Obraz, ktery nam svét predstavuje, presahuje jeho
realnost a dotyka se metafyzické roviny. Nikoliv vSak jako ustfedniho tématu,
ale spiSe v druhém planu. Je jakymsi vedlejsim efektem toho obrazu a soucasné
korenim tvorby Andersonové. Tento postoj se skryva v drobnostech a nenapad-
nych detailech, jejichz neoddélitelnou soucast reprezentuje.

»Také se rada pokousim myslet na véci, které jsou neobvyklé, nepravdépodobné
a které by se ve skutecnosti nemohly stat. Vzpominam si na jednu z nich: Otec za-
myslel zabit svého syna klackem. Diive nez ho s nim prastil po hlave, priletél maly
ptacek, ktery si na synovu hlavu sedl. Tak ho vyrusil a zabrdnil vrazde.

Byla jsem na sviij ndapad docela pysnd, protozZe jsem byla opravdu presvéd-
cend, zZe se to nikdy nemiize stdt. Presto se zdd, jako bych poradad ¢ekala na nékoho
nebo na néco neobvyklého, co se objevi, na néco, co prijde dolii s vice informacemi,
néjaké znament, néco, cokoliv. Jenom tak pro kontrast” (Anderson 1992: 201).

Detaily, které v konecném dutsledku proménuji cely smysl pribéhu, jsou
soucasti anekdoty, tak charakteristické pro bibli, o které se Andersonova v sou-
vislosti s détstvim a baptistickou vychovou na stiredozapadé Spojenych stati
casto zminuje. Proto i jeji osobni vyznani v Jda-formé o touze po necekaném a ne-
predpokladaném projevu vyssi bytosti je jenom dals§im stiipkem, ktery v ramci
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4 Maska Sharkey z performance
Mister Heartbreak, 1984

» Scénickd projekce z performance
Home of the Brave, 1986

jejich performanci ramuje tyto stripky uvniti velkého pribéhu. Pretvari arche-
typalni pribéh o Abrahamovi a Izakovi, stejné jako Massenetovu modlitbu v ,,Su-
permanovi“, v poetickou metaforu a prostrednictvim malého ptacka se vraci
k prvotnimu pribéhu, k otazce boha, hlasu svédomi, k pritomnosti (tvofenou
tim, co bylo a bude), k okamziku procitnuti.

Poukazuje na to jeji proména na cesté od zminované Jd-formy ke vztahu Jda-
Ty.V ramci performanc¢niho uméni znamena totiz postup od vypravéni pribéhu
k dialogu, i kdyz to mtiZe byt néjaky neznamy, a také postup na skale mezi lite-
raturou a scénickym umeénim ,,V Nova Convention jsem skutecné poprvé pouzila
slovo ‘ty’ a znamenalo konkrétné ‘ty v publiku’. Jako performerka jsem pouzivala
§a’, dokud mi nedosly pribéhy. Pak jsem se pokousela, aby také jini lidé cetli moje
texty. Bylo to ale jiné! Nakonec se ukdzalo, Ze nejde jen o to, ¢ist nahlas tyto véci!
Obracela jsem se primo na lidi a citila jsem se naprosto jinak“ (Anderson 1992: 149).
U Andersonové je to ale vzdy pohyb v kruhu: krok dopredu a zase zpatky, jeden
ze zpusob, jak propojit obé ¢asové roviny. ,, Psdt pisen o lasce mi pripadalo vidy
podivné. Kdyz jsem se naucila pouzivat slovo ‘ty’, znamenalo ‘ty v publiku’, nikoliv
abstrakitni ‘ty’, které najdeme ve vsech téch Miluji té, pisnich o ldsce. To je pravdépo-
dobné duvod, proc vétsina pisni o ldsce, které jsem napsala, jsou o hleddni nékoho,
kdo je ukryty jak v minulosti, tak v budoucnosti“ (Anderson 1992: 190).

Kniha Stories from Nerve Bible prinasi jakési pojmenovani zdroja, které se
v zivoté Andersonové objevovaly bud zcela nahodné® v ramci jeji tvorivé aktivity,
nebo zamérné, vzdy ale jako soucast béhu kazdodenniho zivota. K ndhodnym

okamziktim se vraci tolikrat, az se stavaji kauzalni soucasti jeji tvorby. Ve vy-

5 Dva priklady: Prvni ndhoda prispéla ke zrodu performera: ,Zacala jsem délat performance s filmem, protoze na za-
cdtku 70. let bylo hodné filmovych festivall. [...] Nikdy jsem to ale nedokoncila; stézi jsem stihla film, ale nikdy ne zvuk.
Na posledni chvili jsem popadla housle, utikala na festival, postavila se pred film, hrdla na housle a délala vse, aby byl
dialog Zivy“(Anderson 1992: 112). Druhy pFiklad predstavuje Handphone Table (Poslechovy sttil): Project Gallery, MoMa,
New York City 1978, vénovany Nikolu Teslovi, elektronika Bob Bielecki. ,Kdyz jsem néco psala na elektrickém psacim

stroji, dostala jsem ndpad na HandPhone Table. Nefungovalo to moc dobre. Byla jsem z toho depresivni, prestala jsem

a rukama jsem si drzela hlavu na stole. V tom jsem to zaslechla: hlasity bzukot - vychdzel z psaciho stroje a zndsobeny
drevénym stolem prochdzel mymi rameny, totdlné cisty a velmi hlasity“ (Anderson 1992: 47).
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sledku se tyto zdroje, oprosténé od béznych souvislosti a zarazené do jiného
kontextu, stavaji novou vypovédi. Jsou zkratkovité a tim soucasné nabyvaji na
metafori¢nosti. Andersonova mohla, jak sama uvadi, napsat knihu touto formou
také proto, Ze ,,vZdy si vedla denik, detailni prehled o vsech diilezZitych vécech, které
se staly“. Takovy pristup vyzaduje navraty v pameéti k okamzikiim a situacim dne,
které se dotykaji prozitka a skrze nasledné znovuprozivani a prehodnocovani
se stavaji transformovanou soucasti opakované prozitych a také znovu ovére-
nych zivotnich zkusenosti. Vzpominani vyzaduje pohybovat se v paméti tam
a zase zpatky - a v casovém pojeti Andersonové jde o symbolicky kruhovy pohyb.
Témata se v jeji tvorbé objevuji a zachycuji prave timto zptisobem. Nejdiive se
s nimi setka v ‘béhu dne’, pak se k nim opakované vraci a rozviji je.

Jedny z jejich prvnich pomérné znamych performanci, zminované uz v mi-
nulém c¢isle Disku, byly Duets on Ice (1974/75), které uvadéla v New Yorku i v Ja-
nové. Svou prvni performanci, ve které pouzila brusle zamrazené vledu, uvedla
pod nazvem As:If (1974) v galerii Artists Space v New Yorku. V této performanci se
soustiedila na zpasob mluvy amerického stredozapadu, na vyslovnost kratkého
a plochého ‘a’. Samotné vypravéni se ji ale rozbihalo do nesouvislych vét bez
jednoticiho kontextu, zatimco v Duets on Ice uz vypravéla souvislé historky. Oba
charakteristické prvky - slovni projev a led - maji koreny v jejim détstvi. Jednu
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prihodu, ktera je kontextualné blizka As:If, uvadi v souvislosti se svym kitem
v baptistickém kostele. Na zavér obradu méla promluvit k celé kongregaci. Ztré-
movana ze situace, drzela se matciny rady, aby v pripadé nervozity myslela na
néco jiného nez na svij projev. ,,Ovsem jediné, na co jsem byla s to myslet, byl hit
Bobby Darina ‘Splish Splash’, a tak miij praojev byl ¢cim ddl tim chaotic¢téjsi a zkomo-
lenéjsi a pordd vic se podobal nabozZenskym vykvikiim v extdzi“ (Anderson 1992: 31).
O ledu se zminuje v souvislosti s imrtim své babicky. Na jezere, kam §li v ten den
bruslit, uvidéli hejno divokych kachen, které nemohly vzlétnout, protoZe mély
nohy zamrzlé v ledu. Tento pribéh se po vystoupeni v Janové promeénuje vlivem
malého detailu souvisejiciho s tlumoc¢nikovym neporozuménim; nakonec ho
sama reprodukuje takto: ,[...] skupiné lidi v Janové jsem ¥ikala, Ze hraju tyto pisné
na pamdtku své babicky, protoZe v den, kdy zemvela, jsem Sla ven a na zamrzlém
jezere jsem uvidéla hodné kachen, které mély nohy zamrzlé v cerstvé vrstvé ledu. Muz,
ktery me slysel, vysvétloval pritomnym: Hraje tyto pisné, protoze jednou ona i jeji
babicka, obé spolecné, byly zamrzlé v jezere“ (Anderson 1992: 44).

Tyto opakované navraty a promény kontextu vychazeji z autorcina poji-
mani casu. Vlivy filozofie Waltra Benjamina jisté nelze pominout, ale dtlezitéjsi
je zcela ojedinély zptisob uplatnény v jejim performancénim projevu. Kruhovy
pohyb symbolizovany pritomnosti hodin, tornada nebo bourky na scéné, vypo-
vida o vzajemném prolinani minulosti a budoucnosti, kdy budoucnost se silou
bourky, uraganu nebo tornada zene kruhovym pohybem zpét. ,,Na Tibetské mapé
svéta je svet kruhovy a ve stredu je velikdnskd hora chranénd ctyrmi branami.*
To vse se reflektuje v jejich scénickych pribézich: ,, KdyzZ myslim na budoucnost,
myslim na svoji babicku“ (Anderson 1992: 281), nebo ,,Zjistila jsem, Ze vhodné
misto, kde se da myslet na budoucnost, je letadlo a letisté, protoZe ¢as a prostor se
tam spojuje a vse je v soustavném nezastavitelném pohybu“ (Anderson 1992: 279).
Tento kruhovy pohyb se tak pro ni slucuje s historii, ve které je progres spojeny

3

Scénické podoby snového svéta Laurie Andersonové disk 27



<« P> Zavér performance Stories from
the Bible s projekci tornada v pozadi

s navratem coby zpisobem budouciho vyvoje. A to samoziejmé vyvolava otazku
pritomnosti, tak dilezitou v performan¢nim uméni. Domnivam se, Ze v Feceném
je obsaZena jeji nepfima odpovéd i na tuto otazku, odpovéd, v niz se predstava
kruhu spojuje s predstavou pritomnosti jako vzijemného prostupu minulosti
abudoucnosti. ,,Rekla: Co je historie? A on vekl: Historie je andél pozpdtku odvanutyj
do budoucnosti“ (Anderson 1992: 282).

Jeden ze zpusobi, jak se z tohoto casového kruhu dostat, je prestoupit do
jiného prostoru. Snad také proto Andersonovou inspiruji sny. Nejenom Ze v nich
minulost, pritomnost i budoucnost volné prechazeji jedna v druhou, ale stavaji se
v nich nékym nebo dokonce néc¢im jinym. Ve snovém prostoru se pak odehravaji
jeji snové pribéhy, které jako by probéhly drive, nez se stala performerkou. Také
proto je souhrnné oznacuje nazvy Sny predtim nebo Instituciondlni snové série.
Jsou to jeji prvni kroky a také prvni pokusy o vstup do svéta performanci: ,, Minu-
lou noc jsem se probudila a opét se mi zddlo, Ze se pokousim najit dvere a dostat se
dovnity, ale vSechny panty u dveri byly rozbité na kousky, leZely na zemi a vSechny
Rlice byly pokroucené, pordd pokroucené, jesté z predeslého snu“(Anderson 1992: 7).
A praveé oprava pantt a klict z predchazejicich sn ji pak umoznila otevrit dvere
do prostoru iluzi, do prostoru prvotniho snu, ve kterém se mohla stat jak pros-
torem performanci, tak performerkou. Tak se dostavame opét na zacatek jeji
knihy, k prvni kapitole, ve které sama nachazi pocatecni inspirace ke své tvorbe.
V kruhu a v jejim pojeti tvorby umisténé na ¢asovou osu je zacatek soucasné stre-
dem i koncem, protoze k zacatku se vraci, aby zpritomnila budouci okamziky.
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[bavitelovo svetove dilo
0 bengalske literature

Lubomir Ondracka

Na sklonku lonského roku se na pultech ces-
kych knihkupectvi objevila nova publikace Du-
sana Zbavitele nazvand Bengadlskd literatura:
od tantrickych pisni k Rabindrandthu Thaku-
rovi (Praha: ExOriente, 2008). Jde o puvodni
védeckou monogrdfii (prevedenou z anglické-
ho origindlu) z pera naseho nejprednéjsiho in-
dologa, kterd je uréena mnohem pestrejSimu
okruhu ctendri, nez by mohlo byt na prvni po-
hled patrné. Abychom si ozrejmili, v éem spociva
vyznam této prdce, nestaci jeji pouhé predsta-
veni, nybrz je tfeba ji zasadit do Sirsiho kontextu.

0 autorovi

Dusan Zbavitel (1925) je samozifejmé autor
¢eskym ctendarim dobre zndmy, a tak zddnlivé
neni proc¢ k této ojedinélé postavé nasi indolo-
gie a orientalistiky viibec néco doddvat. Nic-
méné ceskd kulturni verejnost znd Zbavitele
predevsim jako autora ohromujiciho mnoz-
stvi populdrné naucnych praci a zejména pre-
kladd z indickych jazyka (bengdlstiny, sanskrtu
a pdlijstiny). Méné obezndmena je s jeho ba-
datelskou ¢innosti, takze mdlokdo u nds vi, ze
Zbavitel patfi k nejvétsim svétovym bengalis-
tam dvacatého stoleti. Véhlas si ziskal jiz prvni
knizni publikaci zabyvajici se lidovymi bala-
dami ve vychodnim Bengdlsku, kterou v roce
1963 vydala Kolkatska univerzita. Tato prdce
byla naprosto prilomovd, nebot jejimu auto-
rovi se v ni podarilo prokdzat autenticitu lido-
vych balad, kterd byla dosud tispésné zpochyb-

novdna. Kniha byla vrele prijata badatelskou
obci a zejména bengalskou kulturni verejnosti,
takZe jméno Dusana Zbavitele je do dnesnich
dna v Bengdlsku dobre zndmé a vazené.

Ve védeckém svété se Zbavitel rychle etablo-
val jako vyznamny badatel a byl zvan k fadé me-
zindrodnich projektt (byl napfiklad ¢lenem re-
dakéniho tymu Dictionary of Oriental Literature
a hlavnim editorem svazku vénovaného jihoasij-
skym literaturam, ktery vysel v roce 1974 v Lon-
dyné). Neni tedy divu, Ze kdyz predni holandsky
indolog Jan Gonda hledal v 60. letech autory pro
svij rozsdhly projekt History of Indian Literature,
pozdadal o napsani svazku vénovaného bengal-
ské literature pravé Dusana Zbavitele. Pozna-
menejme pri této prilezitosti, Ze ceskd indologie
ma v této prestizni fadé jesté jedno zastoupeni:
autorem dilu o tamilské literature je Kamil Zvele-
bil, jenz se na rozdil od Zbavitele rozhodl v roce
1968 k emigraci a béhem ndsledujicich desetileti
se z néj stal nejvyznamnéjsi svétovy drdvidolog
(prof. Zvelebil zel v lednu tohoto roku zemfel).

Zbavitel mél vsechny predpoklady zhostit
se ndroc¢ného ukolu s uspéchem. Bengdlska li-
teratura byla jeho odbornou specializaci a na
tomto poli publikoval Fadu vynikajicich studii;
pro knihovnu Orientdlniho ustavu se mu poda-
filo béhem 50. a 60. let obstarat takové mnoz-
stvi odborné literatury, jaké neni dodnes k dispo-
zici v zadné evropské knihovné; v Bengdlsku mél
prilezitost potkat vynikajici u¢ence z odchazejici
a nedostizné generace bengdlskych vzdélancu
a literdtd, navic se pratelil s nejvétsim historikem
bengdlské literatury Asitem Bandjopdadhjajem.
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Vsechny tyto priznivé okolnosti dostaly vaz-
nou trhlinu v roce 1968 a ndslednym vynuce-
nym odchodem Zbavitele z Orientdlniho dstavu
v roce 1971. Nastésti vétsina knihy jiz byla ho-
tovdq, ale kazdy védec si jisté dokdze predstavit,
jak obtizné muselo byt dokoncovat praci bez
pristupu nejen k poslednim poznatkdim v oboru,
avsak i ke starsi literature, nebot soucdsti Zba-
vitelova vyhazovu byl i zdkaz pouzivat knihovnu
Orientdlniho Ustavu. Pfes vsechny tyto prekdazky
nakonec publikace Bengali Literature v roce
1976 vysla v nakladatelstvi Otto Harrassowitz ve
Wiesbadenu. Hned v nasledujicim roce byla oce-
néna vlddou Zapadniho Bengdlska prestizni Tha-
kurovou cenou jako nejlepsi kniha roku o ben-
gdlské kulture z pera nebengdlského autora.

Bengalistika doma a ve svété

Nékoho maze prekvapit, e komunistické Ces-
koslovensko bylo v 60. letech mistem indo-
logického bdddani svétové urovné (k Zbavite-
lovi a Zvelebilovi je tfeba pripocist i Vladimira
Miltnera na poli hindské jazykovédy). Jde vsak
o prirozeny dasledek doby. Praha méla vyni-
kajici predvale¢nou tradici klasické indologie.
Zvlasteé diky ptsobeni Morize Winternitze a po-
sléze jeho zdka Otto Steina byla prazska univer-
zita povazovdana za jedno ze svétovych center
tohoto oboru. Po védlce a zejména po roce 1948
bylo vsechno jinak. Sanskrtska studia byla pFi-
lis spojena s ndbozenstvim a ,idealistickou fi-
lozofii“, nez aby mohla byt ddle péstovdna ob-
vyklym zpisobem. Soucasné se nové vznikla
samostatnd Indie vydala pod Néhrdovym ve-
denim socialistickou cestou, a stala se tak pro
vychodni blok spratelenou zemi. Kombinace
téchto faktort zapficinila proménu obsahu in-
dologickych baddni u nds: klasicka indologie
vztahujici se k indickému starovéku byla prak-
ticky opusténa a duraz byl polozen na zkou-
mani jazykd a literatur moderni Indie.

Tento obrat nevedl k rychlé devastaci indolo-
gie, nybrz k jejimu doc¢asnému velmi dspésnému
rozvoji. To bylo umoznéno predevsim tim, Ze vyse
zminénd generace ceskych badateld méla so-
lidni zdklady klasické indologie a nezpochyb-
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nitelnou filologickou vybavu (vsichni byli vyni-
kajici sanskrtisté). Ve svété takovato pruprava
pro studium novoindickych jazyki nebyla - a do-
sud neni - samozrejmou, tudiz neni divu, Ze si
prave tito nasi indologové ziskali v zahranici ne-
maly respekt. Zlom nastal v 70. letech, kdy pu-
sobeni této Spickové generace u nds skoncilo.
Byla to rdna, z niz se ¢eskd indologie nikdy ne-
vzpamatovala, a 60. léta tak zrejmé zistanou
nedostiznd. Vyuka indologickych obort byla sice
po roce 1989 na Filozofické fakulté Univerzity
Karlovy obnovena, nicméné studijni program
nezahrnuje kyZené propojeni klasické indologie
a novoindickych jazykd, takze napt. bengalistu
Zbavitelova formdatu maze jen tézko vychovat.

Ani stav bengalistiky ve svété neni prilis pri-
znivy. Pfirozenym a plodnym centrem benga-
listického badani byla po dlouhd desetileti Kol-
kata. Byla tu soustredéna bengalskad inteligence,
nachdzely se zde kvalitni vzdéldvaci instituce
i ucené spolecnosti. K radikdlnimu zhorseni
téchto priznivych podminek doslo s ndstupem
komunistd do zdpadobengdlské vlady v roce
1977. Vzhledem k charakteru politického sys-
tému v Indii nemohli sice bengalsti komunisté
nikdy rozvinout takovy typ represivni totality,
s nimz maji zkusenost vychodoevropské zemé,
nicméné dnes uz tricetiletd devastace akademic-
kého prostredi zanechala na bengdlské vzdéla-
nosti, zejména pak na humanitnich a spolecen-
skych véddch, tézko smazatelné stopy. Rada
nelevicové smyslejicich badatelt opustila Ben-
gdlsko a nasla svd nova puasobisté na jinych in-
dickych ¢i zahraniénich univerzitdch. Kolkatska
univerzita, Sanskrit College a dalsi kolkatské
vzdéldvaci instituce, jez kdysi patfily k nejlep-
sim vysokym skoldm v celé Indii, si dnes mohou
jiz jen nostalgicky pripominat ¢asy, kdy na nich
pusobili védci svétového vyznamu. A budova
kdysi slovutné Bengdlské literdrni spolecnosti
je dnes mistem, kde se v Seru citdrny schazeji
uz jen rychle Fidnouci pamétnici zaslé slavy této
drive tak vyznamné a plodné instituce. Jinymi
slovy: akademicka produkce v oboru bengdlské
literatury je sice i dnes v Kolkaté pomérné hojnd,
avsak droven naprosté vétsiny téchto praci je
nevalnd a zhusta jde jen o kompilace a sou-
hrny starsich kvalitnich dél ¢i o jejich pretisky.
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Druhym tradiénim centrem bengalistickych
studii byla vZdy Dhdka, dnes hlavni mésto mus-
limského Bangladése. Ve srovndni se soucas-
nym stavem v Zdpadnim Bengdlsku je v Dhdce
dnesni baddni na poli bengdlské literatury na
mnohem vyssi drovni. At sledujeme publikace
Dhacké univerzity ¢i Bangladésské akademie,
musime konstatovat, Ze obvykle dosahuji velmi
solidni védecké urovné; pritom jde o puvodni
prdce, ¢asto poucené i moderni svétovou aka-
demickou diskusi. Presto je vyznam této ban-
gladésské produkce pro studium bengalské li-
teratury velmi omezeny. Vcelku pochopitelné
divody vedou totiz bangladésské badatele
k tomu, aby se soustredili jen na nékolik mdlo
oblasti bengdlské literatury. Pfedné je to samo-
ziejmé muslimska literatura, zejména ta sou-
¢asnd, a pak literatura lidovd, ordlni, v Sirsim
pojeti folkloristika. Stranou zdjmu vsak stoji
veskeré stredovéké hinduistické texty.

V zdpadnim svété se bengalistika nikdy ne-
mohla rovnat s velkymi a prominentnimi orien-
talistickymi obory a i dnes je popelkou, navic
leckde vyklizejici své drivéjsi postaveni. V sou-
Casnosti jsou nejprihodnéjsim mistem pro stu-
dium bengadlské literatury bezpochyby Spojené
staty, a to zejména diky zdkadm vynikajiciho
amerického bengalisty Edwarda Dimocka, jenz
pusobil pétatricet let na chicagské univerzité,
kde vychoval fadu schopnych ndstupct. V Ev-
ropé zddné vyhranéné centrum bengalskych
studii nenalezneme. Na nékolika mdlo univer-
zitach pusobi jednotlivi badatelé, vétsinou vsak
jsou dnes na indologickych dstavech pouze
lektofi bengdlstiny, jejiz vyuka je nabizena jen
jako volitelné rozsireni spektra novoindickych
jazyka. Samostatné magisterské studium ben-
galstiny, jaké existuje na prazské Filozofické fa-
kulté UK, je v Evropé znacné vyjimecné.

Nechceme tim fici, ze by se na Zdpadé
studium bengdlské literatury zcela opomijelo.
Jen poukazujeme na skutecnost, ze bengalis-
tika - podobné jako mnohé jiné orientalistické
obory - prochdzi na zdpadnich univerzitach za-
sadni proménou: od tradi¢né filologicko-literar-
niho obsahu oboru se tézisté zajmu presouvad
k nové preferovanym oblastem, jako jsou stu-
dia politologie, genderu, médii, sociologie, eko-
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nomiky apod. Je nabiledni, Ze podobna trans-
formace klasickému literarnimu badani prilis
neprospivd a je jednou z pricin, pro¢ uplynula
desetileti prinesla tak malo podstatnych praci
na poli studia bengdlské literatury.
Vezmeme-li v potaz vSechny uvedené sku-
tecnosti, pak snadnéji pochopime jedinec¢nost
Zbavitelovy Bengali Literature. Nejde jen o to,
Ze je soucdsti Gondovy prestizni Fady déjin in-
dickych literatur, podstatnéjsi je, ze predsta-
vuje nejlepsi publikaci k danému tématu ve své-
tovém jazyce. Ani po vice nez triceti letech od
svého vydani nebyla ni¢im prekondna a nic ne-
nasvédcuje tomu, ze by se tak v blizké budouc-
nosti mohlo stat. V akademickém svété ma sta-
tus standardni publikace, po niz sdhne kazdy
badatel, pokud neovlddd bengdlstinu a ne-
miizZe se zacist do monumentdlnich devitisvaz-
kovych déjin bengdlské literatury, ¢itajicich vice
nez sedm tisic stran, které jsou dilem jiz zminé-
ného Zbavitelova pritele Asita Bandjopddhjdje.

0 knize

Existuji prinejmensim dva davody, proc¢ je
ceskd adaptace této puvodné anglické prace
pochopitelnym edi¢nim pocinem. Ze vsech in-
dickych literatur je totiz pravé ta bengalska
v Ceském prostredi zdaleka nejzndméjsi a nej-
hojnéji se prekldda. Nahlédneme-li do pripoje-
ného seznamu knizné vydanych ceskych pre-
kladt (s. 337-339), napocitdme témér Sest
desitek knih (Casopisecké preklady by vydaly
na nékolik dalsich desitek polozek). Na po-
¢atku stoji preklady Vincence Lesného a pre-
klady Thakurovych dél z anglictiny a nejvic knih,
jak bylo mozné ocekavat, prelozil Dusan Zbavi-
tel, nékolik kniznich prekladi poridila i Zbavite-
lova Zdkyné Hana Preinhaelterova. Bengalské
pisemnictvi tak u nds patfi z orientdlni oblasti
k viibec nejprekladanéjsim a zfejmé bychom
jen tézko hledali néjakého vaznéjsiho zajemce
o literaturu, ktery by nikdy nemél v ruce napfi-
klad nékteré z dél Rabindranatha Thdkura.
Druhym divodem, proc¢ by se ¢eska kulturni
verejnost méla sezndmit s déjinami bengdalské
literatury, je jeji vyznamné misto mezi ostatnimi
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indickymi literaturami. Bengdlstina patri k tak-
zvanym novoindodrskym jazykam (spolu napf.
s hindstinou, gudZardtstinou, marathstinou ¢i
urijstinou) a v rdmci této jazykové rodiny ma
nejdelsi literarni déjiny zahrnujici zhruba tisic
let. Zcela ojedinélé postaveni v ramci celé Indie
ziskala bengdlska literatura béhem 19. stoleti.
S prichodem Britt se totiz Bengalsko stalo prvni
indickou oblasti silné zasazenou vlivy evropské
kultury a mysleni. Kdyz uspésné vstrebala tyto
vlivy, ziskala moderni bengdlska literatura vy-
razny predstih pred ostatni Indii, a ten si udr-
zela az do osvobozeni zemé; je patrny jesté dnes,
byt nejkvalitnéjsi literarni produkci predstavuje
v soucasné dobé zrejmé tzv. angloindicka litera-
tura, tedy dila indickych autort pisicich anglicky.
Pojdme si vsak konecné alespon strucné
Zbavitelovu Bengadlskou literaturu predstavit.
Ceské adaptace se od anglické predlohy v né-
kolika ohledech lisi: obsahuje vice prelozenych
ukdzek, rozsdhly seznam veskeré citované li-
teratury (ten v pdvodnim vyddani velmi schdzel,
ale takova byla edi¢ni pravidla celé fady), po-
drobnéjsi rejstrik, bibliograficky esej mapujici
badani na poli bengdlské literatury v uplynu-
lych tficeti letech a konec¢né u nékterych autort
a dél byla upravena datace v souladu s nejno-
véjsimi poznatky vyzkumu. Vysledkem je publi-
kace, kterd predci ptvodni anglické vydani.
Autor svou prdci rozdélil do Sestndcti kapi-
tol, jimz predchdzi dulezity dvod, v némz ndm
predstavil Fadu obecnych a mnohdy prekvapi-
vych rysG bengdlské literatury. Oproti ostat-
nim novoindickym jazykam si totiz bengalstina
v predmodernim obdobi nikdy nevydobyla po-
staveni oficidlniho literdrniho jazyka, a tak zde
jednak nenachdzime jinde obvykly Zanr dvor-
ské literatury, jednak ale tento jazyk nebyl ni-
kdy systematicky péstovan: az do 19. stoleti ne-
mél své gramatiky, slovniky, uc¢ebnice poetiky
apod. O¢ vzddlenéjsi byla stredovékd bengdl-
skd poezie (prozaickd dila tehdy kupodivu vi-
bec neexistovala) vysoké dvorské kulture, o to
blize méla k poezii lidové: pouzivala stejnd me-
tra, témata i basnické obrazy. Druhou zvlast-
nosti bengdlské literatury je skutecnost, Ze az
do 18. stoleti jde — az na nepatrné vyjimky mus-
limskych autort - o literaturu vyhradné nabo-
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zenskou. DGvod neobvyklé absence svétskych
dél v bengdlstiné neni snadné vysvétlit, kazdo-
padné jde o jedinecny rys této literarni oblasti.

Prvni polovina knihy (kapitoly 1.-8.) pokryva
pravé tuto ndbozenskou literaturu. Nejstarsim
dochovanym textem v bengdlstiné jsou tan-
trické pisné buddhistickych svétct. Jde o dilo
po vsech strankdch nejasné: nezndme dobu
jeho vzniku (snad kolem roku 1000 n. L.); jeho
jazyk je naprosto ojedinély a predstavuje ja-
kousi archaickou fazi bengdlstiny, takze filolo-
gickd analyza je nesmirné obtiznd a mnohdy
nejednoznacnd; po obsahové strance je fada
pisni témér nesrozumitelnd, nebot jsou slozeny
v osobitém tantrickém stylu, jenZ vyuziva nepru-
hlednych metafor a kédovych slov, aby neza-
svécenci zahalil pravy obsah sdéleni. Kapitola
o tantrickych pisnich obsahuje dostatek ukdzek
na to, aby si ¢tendr o nich ucinil dobrou pred-
stavu a nahlédl, o jak komplikovanou latku jde.

Avsak ani ndsledujici obdobi neni pro his-
torika bengdlské literatury snadno prihledné.
Na pocdtku 13. stoleti ovladli Bengdlsko musli-
mové (panovali zde az do prichodu Britd) a my
nemdme predstavu, co se tehdy na bengdlské
literarni scéné odehrdvalo, nebot z této doby
se nedochoval zadny literarni text. Néktefi ba-
datelé proto nazyvaji tato staleti ,obdobim
temna“. Neni to vSak oznaceni pfrilis stastné,
protoze kdyz se ndhle na pocdtku 15. stoleti vy-
nofuje fada dél bengdlské literatury, jde o poe-
zii natolik vyzrdlou, Zze nelze pochybovat o je-
jim znacéné dlouhém, zfejmé nékolikasetletém
vyvoji. Skutecnosti vsak zlstavd, ze mezi ra-
nymi tantrickymi pisnémi a rozpukem poezie
v 15. stoleti zeje v nasich znalostech bengdalské
literatury ohromnd, témér pultisiciletd mezera.

Vrcholné obdobi ndbozZenské poezie po-
kryva 15. a 16. stoleti, kdy se objevuji cetna
dila s rozlicnymi ndméty vytvorend nejvétsimi
bdsniky bengadlského stredovéku. Oblibené
jsou adaptace staroindickych sanskrtskych
eposi Mahdbhdraty a zejména Ramdjany.
Osobitym bengalskym zdnrem jsou rozsdahlé
skladby k oslavé pestrého panteonu bohyn.
Dulezitym prispévkem jsou riizné visnuistické
texty: zpracovadni krsnaistické mytologie, ha-
giografie charismatického svétce Caitanje
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a bohatd visnuistickd strofickd poezie. V nd-
sledujicim 17. a 18. stoleti se rozvijeji vsechny
zdnry z predchozi doby a objevuje se i nékolik
novych: fantastické pribéhy jogini o hledani
nesmrtelnosti, Saktistickd poezie vzyvajici bo-
hyni Kali ¢i prvni svétské poémy muslimskych
autord, ¢asto zalozené na perskych predlohach.

Prelom 18. a 19. stoleti pfindsi zcela novou
etapu v déjindch bengdlské literatury. Britové
postupné ovladli Bengalsko politicky i hospodar-
sky a tato radikdlni zména se musela projevit
i ve sféfe ndbozenské a kulturni. V prvni polo-
viné 19. stoleti byla bengalska inteligence po-
stavena pred nelehké rozhodnuti: jak se s touto
novou situaci vyrovnat? Reakce byly riizné: od ra-
zantniho odmitnuti vseho ciziho az po nekritické
prijeti zapadnich hodnot, kultury i nébozenstvi.
Mezi témito extrémnimi pristupy prevldadl jakysi
stfedni proud, ktery se snazil prevzit od Britt vse
uzite¢né pri zachovani vlastni identity a ndbo-
zenstvi. Pravé v tomto prostredi, nékdy nazyva-
ném bengdlskd renesance, se zrodila moderni
bengdlska literatura. Zprvu imituje zapadni
vzory, zahy vsak zacind prindset kvalitni literarni
plody. Objevuji se prvni dramatikové, romano-
pisci, povidkdri, bdsnici. Nosnym impulzem je-
jich tvorby je snaha o modernizaci spolec¢nosti,
odvrhnuti zaostalych prezitkd, deta k zapadni
vzdélanosti a védeckotechnickému pokroku.

Svého vrcholu dosdhla moderni bengdlska
literatura bezpochyby v postavé Rabindrand-
tha Thakura (1861-1941). Dusan Zbavitel znd
nesmirné rozsdhlou tvorbu tohoto autora (se-
brané dilo vyslo ve tficeti svazcich) vice nez
dikladné: v druhé poloviné 50. let publikoval
o Thdkurovi sérii Sesti anglicky psanych ¢lankad,
nasledovala ¢eskd monografie (zaloZzend na
Zbavitelové disertacni prdci) a mnozstvi kniz-
nich prekladd. Zbavitelovi byl v Bengdlsku za
jeho baddni o Thdkurovi jako prvnimu cizinci
udélen specidlni titul ,uc¢enec na poli thdkurov-
skych studii”. Zbavitel zasvétil Thakurovi v Ben-
gdlske literature dvé obsdhlé kapitoly.

Zavér knihy nds privadi do pothdkurovského
Bengadlska, které se vyrovndvalo s dédictvim to-
hoto velikdna svétové literatury. Nékteri spi-
sovatelé jej napodobovali, jini se vici nému
kriticky vymezovali, ale dosud nikdo jej nedo-
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kdzal prekonat. Rabindrandth Thdkur zdstane
zrejmé nadlouho naprosto ojedinélou posta-
vou nejen bengdalské, nybrz veskeré indické
moderni literatury.

Bengalské drama a divadlo

s

Bengadlskd literatura prinasi mnoho dalezitych
poznatku k déjindm bengdlského dramatu a di-
vadelnictvi. Nejvice jich je soustfedéno v kapi-
tole ,Moderni drama a Dinabandhu Mitra“ (str.
161-173), v niz autor popisuje vznik a bouflivy
rozpuk dramatické tvorby v druhé poloviné
19. stoleti. Prvni dvé moderni dramata v ben-
galstiné pochazeji sice az z roku 1852, avsak
dalsi desetileti prokdzala mimorddnou oblibu
této formy mezi bengalskymi spisovateli i ama-
téry. Jak uvadi Zbavitel: ,V pribéhu nésledu-
jicich dvaceti let bylo pak vyddno pinych dvé
sté dramat a do roku 1880 dosdhla impozant-
niho poctu skoro sedmi set. Bylo to obdobi sku-
tec¢né konjunktury dramatu v Bengdlsku” (str.
161-162). Neddavno vysla studie k ranym déji-
nam bengdlské dramatické tvorby obsahujici
seznam vsech publikovanych her do roku 1900.
Seznam ¢itd dctyhodnych 1651 polozek.

V prvnich desetiletich tvorila nej¢astéjsi na-
mét dramat soudobd témata tepajici nejriz-
néjsi nesvary v bengalské spolec¢nosti: détské
snatky, mnohozenstvi, zdkaz znovuprovddvani
vdov, opilstvi apod. Nékteri autofi se nevyhy-
bali ani politickym tématim: napf. slavnd hra
Modré zrcadlo lici utrpeni bengdlskych rolnikd,
které zavinil monopol britskych majiteld indi-
govych plantdzi na péstovani této plodiny. Hra
byla prelozena do angliétiny a napomohla ke
zruseni plantdznického monopolu. V posledni
étvrtiné 19. stoleti zacinaji autofi opoustét so-
cidlni témata a vyrazné prevlddaji ndmeéty my-
tologické - nejcastéji jde o dramatické zpraco-
vani urcité epizody z nékterého ze staroindickych
eposu, které predstavuji nevycerpatelnou stud-
nici ndméta i pro moderni indickou literaturu.

Pozoruhodné jsou i déjiny bengdlského di-
vadla. Na jejich pocatku stoji rusky hudebnik
Gerasim Lebedév, jenZ v roce 1795 inscenoval
v Kolkaté prvni dvé divadelni hry v bengdlském
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jazyce. Slo o pieklady Moliérovy L’amour médi-
cine (Ldska lékarem) a hry The Disguise (V pre-
strojeni), jejimz autorem byl britsky dramatik
Richard Paul Jodrell. Rok 1795 tak patfi ke kli-
¢ovym okamzikim v déjindch nejen bengdlského,
nybrz indického moderniho divadla viibec, nebot
Lebedévovy inscenace se staly prvnimi divadel-
nimi predstavenimi v novoindickém jazyce. Slo
vsak o zcela ojedinély pokus, ktery daleko pred-
béhl svou dobu: pres ohromnou dramatickou
produkci od poloviny 19. stoleti ziGstala Kolkata
az do roku 1873, kdy bylo zaloZeno Bengdlské
divadlo, bez stdlé profesiondlni bengalské di-
vadelni scény (Britové pochopitelné své divadlo
v Kolkaté méli). Zahy nasledovala dalsi divadla,
takze o skute¢ném divadelnim Zivoté v Kolkaté
muzZeme mluvit az v posledni ¢tvrtiné 19. stoleti.

Vedle moderniho dramatu a divadla vsak na
bengdlské plidé po staleti existovalo divadlo li-
dové, tzv. dzZdtrd. Jde o kombinaci pisni a mlu-
venych dialogt, kterou predvadi profesiondlni
¢i ochotnickd skupina herci-zpévakd. Toto di-
vadlo se obejde bez kulis a rekvizit, zato oplyva
bohatymi barevnymi kostymy. Pfedstaveni by-
vaji velmi dlouhd, casto celonocni. Zvlastnosti
dzdtry je, ze zenské role obvykle hraji chlapci
¢i muzi. Pivodné dzZdtrd patrné zpracovavala
pouze mytologickd témata, v moderni dobé vsak
prevlddaji ndméty svétské, zvlasté socidlni a his-
torické. Tato divadelni forma je totiz dodnes zi-
vou soucasti bengdlského kulturniho Zivota, a to
jak na vesnicich, tak ve velkoméstské Kolkaté.

Konecné stoji za zminku také informace,
které autor prindsi o Thdkurovi coby dramati-
kovi a divadelnikovi. Thdkur napsal zhruba éty-
ficet her, mnohé sam reziroval a éasto v nich
i sam hrdl. Jeho vdsen pro tuto formu autor-
ského vyjadreni byla v uréitém case tak silng,
ze uvazoval, zda se nemd vénovat vyhradné
dramatu. Ale jak upozornuje Zbavitel: ,Presto
se nikdy nestal opravdovym dramatikem v ev-
ropském pojeti tohoto slova. Jeho hry jsou vétsi-
nou bud' pretizeny netinosnou lyri¢nosti a dlou-
hymi monology a dialogy, takZze ponechavaji
madlo mista vlastnimu rozvijeni déje, nebo roz-
mélnény nakupenim epizod, oslabujicich dra-
maticky Gcéinek hlavniho déjového pdsma. | kdyz
mnoho jeho dramat nepostrddad jisté déjové

brezen 2009

napéti a dramatické konflikty, zpracovani pro-
zrazuje vzdy spise bdsnika nebo filozofa; vy-
sledkem jsou pak dramata z naseho hlediska
ryze knizni“ (str. 198-199). To vsak neplati
pro zcela novou formu jeho hudebné drama-
tické tvorby, tzv. ,tanecni dramata®, kterd Thé-
kur zacal sklddat ve svych sedmdesati letech
a v nichz spojil divadelni dialogy, hudbu a ta-
nec. Je tfeba pripomenout, ze Thakur byl téz
vynikajici hudebni skladatel. Tato tanecni dra-
mata jsou dodnes v Bengdlsku velmi populédrni.

Zaveér

V predchozi ¢dsti jsme se snazili naznadit, pro¢
Zbavitelova Bengdlskd literatura neni specidlni
monografii uréenou pouze tzkému kruhu ben-
galistd a indologt. Kniha obsahuje mnozstvi
informaci, jez oceni kazdy zdjemce o indickou
literaturu, ndbozenstvi éi kulturu obecné. Je uzi-
tecnou pomuckou pro religionisty, komparatisty,
ale jak jsme pravé vidéli, napfiklad i pro zdjemce
o mimoevropské divadlo. Zbavitelova odbornd
erudice a jeho bravurni stylistika zarucuji kaz-
dému ¢étendri tohoto dila mimoradny zdazitek.
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PoznamRy

Divadelni muzeum na Univerzité Waseda

a jeho vyzkumné aktivity

V Disku 13 jsme psali o historii a expo-
zicich Divadelniho muzea Cubouciho
Séj6a! na Univerzité Waseda v Tokiu
(muzeum je obecné znamé pod nazvem
Enpaku), v Disku 21 pak o jeho c¢asopise
a aktivitach spojenych s rozsirovanim
mezinarodni spoluprace v oblasti teo-
rie jevistniho uméni.? Béhem 80 let své
existence (bylo zaloZzeno v roce 1928)
shromazdilo muzeum ve svych sbirkach
stovky tisic vyznamnych divadelnich i fil-
movych materialt z celého Japonska i ze
zahranici. Dnes tyto materialy slouzi jako
studijni podklady badatelim nejen v roz-
licnych oborech dramatického uménti, ale
i v oblasti literatury, historie, odivani ¢i
architektury.

Diky svému spojeni s Univerzitou Wa-
seda vSak Enpaku neni jen sbirkou cen-
nych predmétt mapujicich divadelni
minulost, ale Zivé se ucastni také aktual-
niho divadelniho vyzkumu a jeho plany
do budoucnosti pocitaji s vybudovanim
centra aktivni mezinarodni spoluprace
zahrnujici vyzkum vsech forem jevist-
niho umeéni i vnéjsich podminek, které
maji vliv na jejich rozvoj. Za asistence
Ministerstva skolstvi, kultury, sportu
avédy vznikl v roce 2002 pri muzeu Pro-
gram COE (Centre Of Excellence), ktery
polozil zaklady Centra divadelniho vy-

1 ,Divadelni muzeum Cubougiho $6j6a na Univerzité Wa-
seda“, Disk 13 (zafi 2005), str. 164-166.

2 ,0d kabuki pres Cerny stan k Ibsenovu jubileu a mezi-
ndrodni spoluprdci v 21. stoleti“, Disk 21 (zafi 2007), str.
177-182.

zkumu a umoznil spolupraci mladych

védcu z celého svéta. Hlavnim cilem to-

hoto programu je posilit ¢innost diva-
delniho muzea v oblasti divadelni teorie

a prilakat mladé odborniky z Japonska

i ze zahranici. Vletech 2002 az 2007 zde

probéhl ,,Program COE pro 21. stoleti*:

jeho soucasti se stalo napriklad mezina-
rodni sympozium ,,Beckett bez hranic”
zminované jiz v Disku 21, které na pod-
zim 2006 usporadala profesorka Minako

Okamuro, specialistka na tohoto irského

dramatika.

V roce 2007 byl nasledné zahijen

,Mezinarodni Program COE®, ktery po-
trva do roku 2012 a v jehoz ramci vznikl
také Mezindrodni institut pro vzdélavdani
a vyzkum v oblasti divadelniho a filmo-
vého umeéni. Séfem tohoto institutu se
stal feditel divadelniho muzea Mikio
Takemoto,® jenz si dal za cil vytvorit z di-
vadelniho muzea moderni vyzkumné
centrum divadelni a filmové védy zamé-
fené na vyménu zkusenosti v mezina-
rodnim méritku. V ramci vzdélavaciho
programu institutu existuje Sest vyzkum-
nych skupin:

1. Vyzkum v oblasti japonského divadla.
Tento vyzkum zahrnuje komplexni vy-
zkum divadla ng, frasek kjogen, loutko-
vého divadla ningjo dZoruri (bunraku),
divadla kabuki i lidového jevistniho
umeéni. Ve spolupraci se skupinou za-

3 Profesora Takemota, jehoz hlavnim oborem je tradiéni
japonské divadlo nd, jsme méli moznost slyset nékolikrat
i na sympoziich o japonském a ¢inském divadle pordda-
nych na DAMU.
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byvajici se vyzkumem zahrani¢niho
dramatu pak probiha i badani zameé-
Tené na japonské moderni divadlo.

2. Vyzkum v oblasti divadla Vychodu.
Tato skupina se ve svém vyzkumu za-
meéruje zejména na ¢inské divadlo. Jeji
celni predstavitelé se soustavné za-
byvaji zejména studiem moderniho
a soudobého divadla, nicméné vzhle-
dem k historickym kofenim soucasné-
ho ¢inského divadla se soucasti badani
stala vedle rtiznych druhu regional-
niho moderniho divadla i Pekingska
opera. Na Mezinarodnim sympoziu
Cchun-liou e (2007) se objevily i p¥i-
spévky tykajici se experimentalniho
pojeti Klasické ¢inské opery.

3. Vyzkum v oblasti divadla Zapadu. Ci-
lem této skupiny je podnitit mnoho-
stranny vyzkum zapadniho divadla,
a podporit tak zajem o teorii zapad-
niho divadla v Japonsku. V soucasné
dobé je hlavnim tématem badani ze-
jména srovnavaci studium japonské-
ho a némeckého divadla, studium
Becketta, analyza inscenaci zapad-
niho dramatu v Japonsku, teorie di-
vadla, studium postkolonialniho di-
vadla, studium frankofonniho divadla,
shakespearovska studia a studia opery
a hudebniho divadla.

4. Vyzkum v oblasti tance. Badani v této
oblasti se zabyva jak vychodnimi, tak
i zapadnimi styly a zahrnuje jak stu-
dium teorie tance (zejména historie
a estetiky tance), tak i analyzy tance
(choreografie apod.). Dturaz se klade
i na mezioborova studia: mezinarod-
ni konference nazvana Vyzkum tance
dnes (2008) se zamérila prave na styc-
né body mezi teoretickym a analytic-
kym vyzkumem.

5. Vyzkum v oblasti filmu. V této oblasti
existuji dva zakladni sméry vyzkumu:
filmova historie a filmova teorie. V ob-
lasti filmové historie navazuje vyzkum
na studium filmovych archivi, které
bylo zahajeno uz v ramci ,,Programu
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COE pro 21. stoleti*; jeho cilem je po-
skytnout studentdm Univerzity Wa-
seda moznost dosahnout vtomto oboru
svétové urovné. Oblast filmové teorie
se mimo jiné zabyva pozoruhodnym
rozvojem filmu v 60. a 80. letech 20. sto-
leti a fenoménem tzv. meta-filmu.

6. Vyzkum v oblasti kultury a kulturniho
prostiedi. Clenové této skupiny se za-
jimaji nejen o analyzu umeéleckého
prostiredi obecné, ale také o dil¢i inter-
akce, které vedou k vytvareni prostredi
umoznujiciho vznik uméni. Vyzkum
zahrnuje studium lokalni kulturni
politiky, studium festivald, studium
vztahu mezi uménim a vzdélanim
a dramaturgicka studia.

Vyzkumny institut klade velky dtraz na
rozvoj lidskych zdroji, proto se snazi vy-
tvorit co nejpiizniveéjsi prostiredi k praci.
Jakmile vybranym uchaze¢tim odsou-
hlasi jejich vyzkum v institutu divadel-
niho muzea jejich skolitelé z materskych
univerzit, ziskavaji mladi badatelé stejné
vyhody jako absolventi Univerzity Wa-
seda a jsou finan¢né podporovani. VSem
Ucastnikim vyzkumnych projektt na-
bizi institut fadu moznosti, jak se zapo-
jit do mezinarodnich vyzkumnych akti-
vit, a umoznuje jim prezentovat vysledky
na mezinarodnich akademickych konfe-
rencich. Zvani jsou také spic¢kovi odbor-
nici ze zahrani¢nich univerzit, kteri zde
vramci jednotlivych smért vyzkumu ve-
dou trimésicni kurzy, uci studenty psat
zpravy v cizich jazycich a tcastni se po-
radanych konferenci.

Vysledky vyzkumnych aktivit jsou kaz-
doroc¢né publikovany v Bulletinu COE
nazvaném jednoduse Divadelni a filmové
studie (Theatre and Film Studies). Tridilny
bulletin pro rok 2007 obsahuje pies tfi
desitky prispévktt domacich a hostuji-
cich pedagogu i studentt ze vsech Sesti
vySe uvedenych oblasti vyzkumného
programu. Uverejnéné studie schvaluje
nejprve kolegium odbornych znalcu,
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takze odpovidaji vysokym standardim
a prispivaji k dal§imu zvySeni Grovné
mladych badatel. Pro lepsi predstavu
zde uvadime obsah prispévki nékte-
rych autoru:

»Erich von Stroheim a jeho ‘zkusebni
obdobi’* (Daisuke Goto, vol. 1). Studie
se tyka dvou film - Zrozeni naroda (The
Birth of a Nation) zroku 1915 a Intolerance
z roku 1916, které oba reziroval David
Wark Griffith. Autor zkouma vliv Griffi-
thovych metod na Stroheimovu kariéru,
coz umoznuje nahlédnout tuto kariéru
v novém historickém kontextu.

,Postava ‘Gunsina z éry Séwa’“:* Pro-
ces vzniku filmu NiSizumi sensaco den
(Mijoko Simura, vol. 1). Po mandZuském
incidentu v roce 1931° zaplavily japon-
ska média pribéhy padlych vojaka. Ti
byli oslavovani jako gunsin, doslova ,,va-
le¢né zbozi“. Pribéh jednoho z nich, vo-
jaka jménem Kodziro Nisizumi, se obje-
vil v novinach s titulkem GunsSin z éry
Séwa (Sowa no gunsin). Kromé toho byl
vydan vojakuav zivotopis, vznikla o ném
pisen a byl o ném natocen film. Pritom
byla jeho smrt oznamena se sedmimeé-
si¢nim zpozdénim, a bézné se nestavalo,
ze by média v podstaté zbozstila ¢clovéka
po tak dlouhé dobé. Co tedy bylo pro mé-
dia na NiSizumim tak pritazlivé? Proc se
stal hrdinou? Prispévek analyzuje ¢clanek
,Séwa no guns$in NiSizumi sensa ¢6 den*
Kana Kikuciho a film Nisizumi sensa ¢o
den Kézaburoa JosSimury a objasnuje, jak
byla vytvorena predstava gunsin.

,Vznik Nihon eiga sakuhin taikan“
(J6 Saté, vol. 1). Nihon eiga sakuhin tai-
kan (nakladatelstvi Kinema DzZunpdsa,
1960-61) je sedmidilna encyklopedie ja-

4 V moderni historii (od restaurace MeidzZi v roce 1868)
zacind nové obdobi vZdy s ndstupem nového cisare. Jako
obdobi $6wa je oznagovéno obdobi vlddy cisafe Hirohita
v letech 1926-1989.

5 V zafi 1931 doslo k vybuchu na trati Jihomandzuské
drdhy, kterd byla v japonské sprdvé uz od rusko-japonské
vélky (1904-1905), a poté proti Ciné zadtoéila japonskd
vojska. Slo jiz v podstaté o predehru druhé svétové valky
na Ddalném vychodé.
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ponského filmu, ktera priblizuje vice
nez 6000 filmu z let 1896-1945 a stala
se prototypem japonské narodni filmo-
grafie. Presto se o vzniku tohoto dila za-
tim nikde nepsalo. Prispévek popisuje,
jak Tokizane Séhei a Hata Akio rozsahlé
dilo tvorili.

LStudium zakladnich technik tanec¢ni-
ho pohybu v Pekingské opere na Tchaj-
-wanu. Charakteristika vyrazu jednotli-
vych casti téla“ (Tsan-Hsia Fu, vol. 1). Stu-
die je zamérena na probihajici vyzkum
fyzického vyrazu v tanecnich pohybech
Pekingské opery na Tchaj-wanu. Roze-
bira zakladni techniky pohybt hlavy, ru-
kou, nohou a trupu a hleda jejich cha-
rakteristické rysy ve vyrazivu soucasné
Pekingské opery.

,Decentralizace a kulturni politika:
Piiklad z francouzského Lille“ (Sintaré
Fudzi, vol. 1). Prispévek piiblizuje fran-
couzskou kulturni politiku, jeji organi-
zaci a propojeni s riznymi irovnémi ve-
Iejné spravy. Francie, ktera byla dlouho
znama svou vysoce centralizovanou
strukturou rizeni, se po druhé svétové
valce v ramci procesu evropské integrace
transformovala, a zejména s nastupem
prezidenta F. Mitterranda v roce 1981 se
stala prikladem politiky decentralizace.
Postoj vici decentralizaci ministerstva
kultury byl v§ak nejednotny, nebot toto
ministerstvo bylo nové vytvoreno v roce
1959 anemeélo v regionech zadné opérné
body. Jeho rostouci pritomnost v jednotli-
vych oblastech byla proto spiSe vnimana
jako hromadéni moci nezli jako presun
kompetenci do rukou mistnich autorit.
V soucasné dobé francouzské minister-
stvo kultury reprezentuje DRAC (Directi-
ons Régionales des Affaires Culturelles)
nachazejici se vkazdém regionu a vétsina
rozhodnuti tykajicich se dotaci projekti
v mistnim méritku probiha na lokalni
urovni. Autor prispévku uvadi jako pri-
klad Lille, které se stalo Evropskym més-
tem kultury 2004, a rozebira mistni boles-
tivy proces deindustrializace po skonc¢eni
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druhé svétové valky a naslednou revita-
lizaci, k niz vyznamnou mérou prispéla
praveé kultura a cestovni ruch.

,Divadelni hnuti tchajwanskych in-
telektualt ve 20. letech 20. stoleti: Ana-
lyza tydeniku Taiwan Minpao* (Wan-Ju
Li, vol. 1). Prispévek poskytuje podrobny
obrazek divadelniho hnuti mladych in-
telektuald na Tchaj-wanu, ktefi vyzna-
vali zapadni kulturu. V roce 1895 se
Tchaj-wan stal japonskou kolonii a od
té doby jeho kulturni rozvoj ovlivinovala
nejen Cina, ale nevyhnutelné také jeho
styky s Japonskem. Na zakladé této hy-
potézy studie odhaluje, proc a jak tchaj-
wans$ti mladi intelektualové psali a in-
scenovali hry v zapadnim stylu. Tydenik
Taiwan Minpao byl ve své dobé vyznam-
nym divadelnim casopisem a jeho ¢lanky
ukazuji na charakteristické rysy tehdej-
§ich divadelnich aktivit.

,Nisikigi: Komparativni studie dvou
anglickych prekladt Zeamiho hry pro di-
vadlo n6“ (Titanilla Matrai, vol. 1). Tento
prispévek zkouma dveé verze prekladu
Zeamiho hry Nisikigi (Brokdtovy strom).
Prvni uvedenou prekladatelskou dvo-
jici je zde Ernest Fenollosa (1853-1908)
a Ezra Pound (1885-1972). Fenollosa bral
hodiny u vyznamného herce divadla né
Minorua Umewaky (1828-1909) a prelozil
nékolik her divadla né6. Preklad hry Nisi-
kigi vSsak pred svou smrti nestihl publi-
kovat, dokon¢il jej az Pound v roce 1914.
Druhy preklad hry Nisikigi z roku 1965 je
z pera Calvina Frenche, otistény byl i ve
Dvaceti hrdach divadla no (Twenty Plays
of the No Theatre) editora Donalda Kee-
nea v roce 1970. Prispévek je rozdéleny
do Sesti samostatnych ¢asti. Prvni ¢ast se
zabyva lingvistickou rovinou prekladu
a zkouma, do jaké miry zutstala v anglic-
tiné zachovana ptvodni forma basné ¢i
prozy, druha cast analyzuje zménu po-
lohy a vyznamu zptsobenou skutec¢nosti,
ze v anglickych prekladech pronaseji né-
které verse jiné postavy nez v japonském
originale, treti ¢ast je vénovana opaku-
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jicim se vyraztim a vyraztm, které ne-
1ze snadno prelozit, ¢tvrta cast pak po-
suzuje citace z diive vydanych antologii
aromanu. Pata ¢ast se zabyva analyzou
slov, ktera v anglickych verzich zustala
neprelozen4, a Sesta ¢ast upozornuje na
identické vyrazy v obou diskutovanych
prekladech. Zavér piispévku je vénovany
problematickym mistim a omylim s pri-
hlédnutim k hodnoceni kritik.

»Sen némecké opery - studium nedo-
koncenych oper Roberta Schumanna“
(Suguru Sato, vol. 2). Pro némecké skla-
datele 19. stoleti byla vrcholem tvorby
opera a vytvorit ji si touzebné pral i Ro-
bert Schumann. Jedinou jeho dokonce-
nou operou se vSak nakonec stala Ge-
noveva (1848) - témér padesat oper, na
nichz pracoval, zlistalo nedokoncenych.
Analyza téchto netuplnych dél ukazuje, ze
Schumann se nezajimal pouze o stfedo-
véké némecké legendy, jak by se na prvni
pohled mohlo zdat, ale zajimala ho lite-
rarni dila témér vsech evropskych zemi.
Prispévek se zabyva mimo jiné Schu-
mannovou predstavou ,,némecké opery*
a srovnava ji s predstavou Wagnerovou.
Pro Schumanna byl u opery totiz vzdy da-
lezitéjsi poeticky vyraz textu nez samotna
ideologie ,némecké opery“, jeZ pro Wag-
nera znamenala dilezity prostiredek k vy-
jadreni narodni identity.

,Co znamena ‘télesnost’ hnuti angura?
Hra Pokud jde o véci dramatické II Suzu-
kiho Tadasiho“ (Icuki Umejama, vol. 2).
Na konci 60. let vznikla cela fada experi-
mentalnich divadelnich skupin. Ackoliv
se jejich inscenace vzajemné v mnohém
lisily, je divadelni hnuti tohoto obdobi
oznacovano jako angura (underground ¢i
avantgarda)® a nikutai no engeki (divadlo
télesnosti). Mnozi kritici se domnivali, Ze

6 Pozadi japonského undergroundu vysvétlil profesor Hi-
rosi 1t6 (byvaly feditel tokijského divadelniho muzea) ve
svém prispévku na sympoziu o japonském a ¢éinském di-
vadle na DAMU v prosinci 2006. Viz jeho élanek ,Moderni
divadlo v Japonsku v kontextu divadelni historie“, Disk 20,
str. 149-152.
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vznik téchto divadelnich uskupeni souvi-
sel s tehdejsi studentskou revoltou, a kri-
tizovali je. Pfredstaveni Pokud jde o véci
dramatické II (Gekiteki naru mono wo
megutte II), které Tadasi Suzuki insceno-
val v roce 1970, je povazovano za milnik
hnuti angura: kromé vyuziti predmoder-
nich prvku také pro velky dturaz kladeny
na osobu herce. Suzuki v této hie zkratka
samotné: vyuzil divadelni formu tradic-
niho japonského dramatu a herecka Ka-
joko Siraisi ohromila publikum svou fy-
zickou pritomnosti na jevisti. Predstaveni
bylo koncipovano jako kolaz vzajemné
nesouvisejicich scén (Suzuki nazval tento
princip honkadori, ,originalni metoda“):
objevily se zde scény z tradi¢niho kabuki,
z moderniho divadla sinpa i lidové folk-
lorni pisné (enka). Suzuki tedy zjevné
uchopil tradi¢ni divadlo jako ‘archetyp’,
ktery ale postupné prerostl vsymbol mo-
dernizace divadla. Prispévek rozebira di-
vody, pro¢ Suzuki vytvoril takovéto kom-
plikované casoprostorové usporadani,
které znesnadnuje hercm hru prozivat
a identifikovat se s ni.

,Giraudoux a Strindberg: snové po-
stavy“ (Jukie Mase, vol. 2). Neni obvyklé
hledat vztah mezi texty Jeana Girau-
douxe (1882-1944) a Augusta Strindberga
(1849-1912). Francouzsky autor nemél
rad naturalismus, ktery svédského au-
tora ovlivnil - nikdy se netajil svou tctou
k Emilu Zolovi. Nicméné pod vlivem né-
meckého romantismu v letech 1910 az
1920 se Giraudoux zacal zajimat o okultni
védy a postupneé ziskal v Némecku néko-
lik pratel, ktefi méli v oblibé Strindberga.
Srovnani styld téchto dvou autort, jak-
koli odlisnych, je zajimavé, pokud jde
o pojeti ‘ja’: Strindbergovo ‘ja’ je soustie-
déno na lidské ego, zatimco Giraudou-
xovo ‘ja’ je jakoby rozmélnéno v nékolik
rozli¢nych ‘postav’. Ve 30. letech 20. sto-
leti Giraudoux skoncoval s okultismem
a s predstavou ‘snové postavy’, jako by
chtél mezi sebou a Strindbergem udélat
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ostrou délici ¢aru. Ke konci zivota vsak
pouziva presné ty strindbergovské pro-
stiredky, jimz se chtél vyhnout: v hrach
Sodoma a Gomora a Bldznivd ze Chaillot
spici postava pozoruje, co se déje na je-
visti, coz Strindberg nazyval ,,snova hra“.
Vzhledem k povaze takové situace se
v téchto Giraudouxovych hrach objevuje
vypravécovo ‘ja’, jemuz se autor v zacat-
cich své dramatické tvorby vyhybal. A tak
prestoze jsou si Giraudoux a Strindberg
v zasadé vzdaleni, jejich dilo vykazuje
znamky jisté podobnosti, které jesté ne-
byly dostate¢né prozkoumany.

,O inscenaci starobylé hry divadla n6
Okina“ (Akiko Mijake, vol. 3).” 12. kvétna
2007 uvedlo Jokohamské divadlo né (Jo-
kohama noégakudd) predstaveni Mo hi-
tocu no okina (Jiny starec). Rekonstrukci
této varianty hry Okina (Starec)® provedla
skupina védct zabyvajicich se divadlem
no ve spolupraci s profesionalnimi herci
noé v ramci ,,Programu COE pro 21. sto-
leti“. Do restaurace Meidzi v roce 1868
se tato specialni verze hry Okina kazdo-
rocné predvadéla na festivalu ,, Kasuga
wakamija“ v chramu Koéfukudzi a jeho
pridruzené svatyni Kasuga v Nare. Vy-
zkumna skupina se zamérila na oziveni
této verze, ktera nebyla inscenovana vice
nez sto let. Prispévek v bulletinu podava
zpravu o soucasném stavu textové a vizu-
alni rekonstrukce hry.

,Obnova pitivodni verze hry Sindzu
ten no Amidzima dramatika Cikama-
cua Monzaemona“ (Tomoaki Kodzima,
vol. 3). Hra Sindzii ten no Amidzima (Spo-
lecnd smrt v siti nebes u AmidzZimy) vy-

7 Profesorka Mijake pusobi na Jokohamské ndrodni uni-
verzité, kde se vénuje divadlu né. V Disku 20 (s. 141-148)
jsme otiskli jeji pFispévek ,Vyrazové prostredky v divadle né
a pouzivani masky”, pfedneseny na sympoziu o japonském
a ¢inském divadle na DAMU v prosinci 2006.

8 Hra Okina je jednou ze zdkladnich her sarugaku (‘opici
divadlo’, predchidce divadla né) a dnes je nejstarsi hrou
divadla né vibec. Je to pfibéh bez zdpletky, v némz se vétsi
diraz klade na taneéni slozku, a ani pro zasvécené divaky
neni jednoduché hre porozumét. Herec se v této hre stava
médiem, jehoz prostfednictvim se projevuje bozskd sila.
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znamného dramatika divadla kabuki
a bunraku, ktera byla poprvé uvedena
v roce 1720, je nejen vysoce cenéna pro
své literarni kvality, ale stala se jednou
z nejoblibenéjsich a dodnes insceno-
vanych her loutkového divadla. Bohu-
zel neexistuji zadné zaznamy o inscena-
cich Cikamacuovy ptvodni verze této
hry v obdobi Edo (1603-1868), da se jen
predpokladat, Ze postupné vznikla cela
rada adaptaci. Nékteré partitury pro sa-
misen z pozdniho obdobi Edo vsak uka-
zuji na jisté pokusy ozivit ptvodni verzi.
Ta byla nakonec inscenovana v roce 1917,
ale trvalo jesté dlouho, nez se stala sou-
casti pravidelného repertoaru. Dodnes
je scénar této hry kombinaci nékolika
adaptaci, nicméné fascinace timto pred-
stavenim neni omezena hranicemi jedi-
ného zanru. Razné interpretace této hry
existuji i vné svéta loutkového divadla
bunraku. Prispévek analyzuje vyznam
hry Sindzi ten no Amidzima pro dnesni
divadlo bunraku a zabyva se otazkou,
nakolik lze originalitu puvodni Cika-
macuovy hry prenést na scénu moder-
niho divadla.

,Bando Micugor¢ III. a jeho strma ka-
riéra na zacatku éry Bunka‘’ (Takesi Ka-
neko, vol. 3). Prispévek mapuje situaci
v divadle kabuki v obdobi od roku 1801
do roku 1807 a soustiedi se na predsta-
veni Bandéa Micugorda III., predniho
herce tohoto Zanru ve druhé poloviné ob-
dobi Edo, ktery v té dobé vyrazné vynikl.
Bando6 Micugord I1I. se diky svému talentu
i diky popularité stal hlavnim hercem di-
vadla Nakamuraza jiz v mladém véku (ac-
koliv nejvyraznéjsi autoritou zde zustal
Segawa Kikunodzo III., vyznamny pred-
stavitel Zenskych roli onnagata). O popu-
larité Micugoréa III. vsak neni pochyb -
svédc¢i o ni mimo jiné i drevorezy ukijoe,
na nichz se herec objevuje (tzv. jakusa e,

9 V prekladu ,Obdobi kultury”, 1804-1818.

brezen 2009

,obrazky hercta“).!’ V prispévku se analy-
zuji konkrétni hry, které Micugordovi pri-
nesly nejvétsi uspéch, a jeho vynikajici vy-
kony v jednotlivych prvcich predstaveni.

,Akustické podminky v divadlech ka-
buki“ (Eii¢i Suzuki)."! V posledni dobé
se hovori o nékolika problémech, které
provazeji svét divadla kabuki. Diky no-
vym technickym moznostem byla sice
nova divadla kabuki vybavena dokona-
lym zarizenim, nicméné ve snaze ozivit
pavodni atmosféru predstaveni se mnozi
i pokusy o inscenaci her v tradi¢nich ma-
lych divadlech. Starobylé prostory znovu
ozivuji styl zabavy podobny banketu a di-
vaci si mohou plné vychutnat piijemnou
hudbu Samisenu. Tématem badani se
proto stalo srovnani charakteristik zvuku

v novych divadlech kabuki i v tradi¢nich
salech. Ukazuje se, ze k vytvoreni auten-
tického zvuku divadla kabuki by pri kon-
strukei novych prostor mély byt vzaty
v ivahu i nékteré zakladni rysy tradic-
nich salt kabuki.

Denisa Vostra

Literatura:

Theatre and Film Studies 2007, vol. 1-3, sbornik
Mezindrodniho institutu pro vzdélavani a vy-
zkum v oblasti divadelniho a filmového uméni,
Divadelniho muzeum Cuboucéiho §6jéu, Univer-
zita Waseda, Tokio 2008

SVARCOVA, Z. Japonskd literatura 712-1868,
Praha: Nakladatelstvi Karolinum 2005

VASILIEVOVA, Z. Déjiny Japonska, Praha: Svoboda
1986

http://www.waseda.jp/prj-gcoe-enpaku/index_
e.html (webové stranky Enpaku)

10 O umeéni prchavého Zivota v dobé Edo: viz ¢lanek D. Vos-
tré ,Prchavy svét japonské méstanské spolecnosti“ otistény
v Disku 11 (s. 155-159).

11 Eiic¢i Suzuki (uméleckym jménem Tokiwazu Waeidaju) je
¢lenem hudebniho doprovodu v tokijském divadle Kabukiza.
Na nékolika prazskych sympoziich o japonském a ¢inském
divadle se predstavil svymi workshopy.

Poznamky



Muzikaly na jevistich West Endu v sezoné 2008/09

Clanek ,,Muzikaly na jevistich West Endu:
Mezi uménim a podivanou®, uverejnény
v minulém ¢isle ¢asopisu Disk, charakte-
rizoval tendence muzikalového divadla
vlondynském West Endu na konci sezony
2007/08. Popsané trendy, zejména opa-
trnost producenta pri uvadéni novych
muzikalovych inscenaci a ibytek novych
puavodnich dél, dany nedostatkem skla-
dateltt schopnych kvalitni muzikalové
tvorby, se vyrazné projevuje i v prabéhu
sezony 2008/09.

Pokles turistického ruchu a financ¢ni
krize ve Velké Britanii znamenaji i odliv
divaki z hledist divadel. Producenti jsou
zde proto stale opatrnéjsi a castéji uvadi in-
scenace, které jiz predem vyzkouseli v di-
vadlech mimo West End, mensich méstech
¢inanarodnich turné. Premiéru tak meéla
v nedavné dobé revivalova inscenace mu-
zikalu Oliver!, z divadel mimo West End
byly preneseny muzikaly Piaf, La Cage
aux Folles (Klec blaznit) a Sunset Boulevard.

Soucasnym londynskym hitem je in-
scenace muzikalu Lionela Barta Oliver!
(1960), produkovana sirem Cameronem
Mackintoshem.! 14. ledna 2009, tedy
v den své premiéry, dosahla nového wes-
tendského rekordu v trzbach z predpro-
deje vstupenek - 15 milionu liber. In-
scenace je zaloZena na starsi Gspésné
inscenaci reziséra Sama Mendese, uva-
déné v letech 1994-1998 v divadle Lon-
don Palladium. Producent Mackintosh
tak i nyni predem predpokladal tspéch,
a proto muzikal Oliver! uvedl v jednom
z nejvétsich londynskych divadel, The-
atre Royal Drury Lane. Zmén se oproti
puvodni inscenaci samoziejmé dockalo

1 Mackintosh se k divadlu dostal v 18 letech jako kulisdk
v divadle Royal Drury Lane. Odtud brzy odesel pracovat
jako inspicient ndrodniho turné prvni inscenace muzikdlu
Oliver!, kterou jako divak predtim velmi obdivoval. Dnes je

spoluvlastnikem autorskych prav k tomuto dilu.
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obsazeni, nékolik scén bylo vypusténo
a také dekorace musely byt vyrobeny
nove tak, aby odpovidaly rozmértim roz-
lehlého jevisté divadla Drury Lane.
Oliver! je typickou ukazkou londyn-
ské inscenace poslednich let, popsané
v minulém cisle: jedna se o osvédcené
dilo klasické formy, které je inscenované
v moderni, technicky co mozna nejdo-
konalejsi podobé. Nakladné dekorace se
samy pohybuji v prostoru jeviste, jez se
tak béhem okamziku zméni ze sirot¢ince
v ulici, z hrobarstvi v nameésti s katedra-
lou svatého Pavla nebo podzemni sidlo
Faginovy zlodéjské tlupy. Divaka ohromi
jiz tivodni scéna v sirotéinci, v niz vystu-
puje sbor vice nez 40 déti. Oliver! se tak
radi do kategorie inscenaci superlativa.
Uspéch si Mackintosh pojistil obsa-
zenim role vidce tlupy détskych zlodé-
jickd Fagina komikem Rowanem Atkin-
sonem, znamym predevsim diky postavé
Mr. Beana. PrestoZe by Atkinson mohl
i jako Fagin ztstat predevsim prihloup-
lym Beanem, jeho postava je charakterové
propracovana a osobita. Atkinsonav Fagin
je Istivy, proradny, zaludny, ale i vtipny
a soucitny. Velmi citlivé se pak na néko-
lika mistech objevuji zietelné humorné
odkazy na Atkinsonovu nejslavnéjsi te-
levizni a filmovou postavu, napriklad
prostrednictvim medvidka Teddyho ¢i
Beanovou typickou gestikou a mimikou.
Druhou pojistkou divackého uspé-
chu byl zptsob vybéru predstavitelky
role Nancy v televizni soutézi vysilané
verejnopravni BBC I'd Do Anything.> Po-
dobny zptisob vybéru hlavni predstavi-
telky jsem popsal v minulém cisle v sou-
vislosti s muzikalem The Sound of Music.
Do role Nancy vybrali televizni divaci Jo-
die Prenger, jejiz jméno se okamzité do-

2 I’d Do Anything je nazev jedné z pisni v muzikdlu, kterou
postava Nancy zpivd.
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stalo na plakaty. Finale televizni soutéze
sledovalo 20 milionu divakd, bylo tedy na-
snadé, ze budou chtit ispéch ¢i netispéch
své ‘vyvolené’ Nancy vidét. Trzby pred-
prodeje tomu jednoznacné nasveédcuji.
Ackoliv se tedy zd4, Ze i do londynského
muzikalového svéta neodbytné vplynulo
propojeni divadla s jednoduchym svétem
televize a ‘rychlovyrobou’ celebrit, které
nasledné nastupuji jako hvézdy do diva-
delnich inscenaci bez jakychkoliv pred-
chozich zkuSenosti, 1ze nalézt zasadni
rozdil od podobného postupu v Ceské re-
publice. Zatimco u nas jsou hvézdy soutézi
o superstar casto obsazeny do velkych roli
bez jakékoliv prupravy, Jodie Prenger mu-
sela prred zkouskami muzikalu Oliver! nej-
prve na Mackintoshtv prikaz absolvovat
¢tyrtydenni herecky kurz v centru RADA?
a poté tri tydny ucinkovat ve sboru mu-
zikalu Les Misérables (Bidnici), aby zaku-
sila westendské divadelni jevisté. Na kva-
litach inscenace i hlavnich predstavitelt
se po premiére shodla i vétsina kritik.*
Stale castéji jsou ve Westu Endu uva-
dény mensi, témér komorni inscenace,
pavodné produkce malych studiovych
divadel mimo West End (napt. Water-
mill Theatre, Menier Chocolate Factory).
Producenti tak maji predem vyzkouseny
uspéch u publika a riziko spojené s piipad-
nym divackym nezajmem se minimalizuje.
V soucasné dobé mezi prenesenymi
inscenacemi vynika muzikal Jerryho
Hermana La Cage aux Folles (Klec blaznai,
1983) v rezii Terryho Johnsona v divadle
Playhouse.’ V inscenaci exceluje zejména
Douglas Hodge v hlavni roli hvézdy fran-
couzského transvestitniho klubu Albina.
Hodge dokazal v Albinovi svou presnou
gestikou a mimikou dokonale zahrat ka-

3 RADA = Royal Academy of Dramatic Art.

4 Jury, L. ,Just consider yourself a West End hit, Oliver!”,
London Lite 15. 1. 2009, s. 3. Myall, S. ,Jodie wows West
End“, thelondonpaper 15. 1. 2009, s. 3. V obou recenzich
citovany i dalsi kritiky.

5 Premiéra v Menier Chocolate Factory 27. listopadu 2007,
prvni pfedstaveni v Playhouse Theatre 20. fijna 2008.
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Rowan Atkinson jako Fagin. L. Bart: Oliver!
Theatre Royal Drury Lane 2009

rikaturu zZenstilého homosexuala sou-
casné s parodii stereotypti chovani hvézd
showbusinessu. Jeho nonsalantni a vtipny
Albin si umi povrchné libovat v blysti-
vych rébach, parukach a Spercich, ale
dokaze projevit i velkou lasku a cit pro
svou rodinu: partnera Georgese a pre-
devsim nevlastniho syna Jean-Michela.
Citové exponovanym momentem je ze-
jména finale prvni poloviny, ¢islo I Am
What I Am (Ja jsem to, co jsem), v némz se
Albin snazi vyzpivat bolest z Jean-Miche-
lovy zrady a kde se hrdé hlasi k ‘normal-
nosti’ svého zptisobu zivota. Mezi vrcholy
inscenace patiiitanecni ¢isla ‘Les Cagel-
les’, sboru Sesti transvestitnich zpévaka
a tanec¢nikl v klubu. Jejich provedeni
naroc¢né choreografie Lynne Page je do-
konalé, plné energie, absolutniho nasa-
zeni a hereckych akci. BéEhem kankanu
tanec¢nici vySsvihnou nohy neuvéritelné
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vysoko, délaji premety c¢i vyskoky, ze kte-
rych dopadaji primo do rozstépu.f Insce-
nace, jejiz téma a motivy rozhodné ne-
patii vmuzikalovém divadle k obvyklym,
lehce, vtipné a zaroven velmi citlivé pou-
kazuje jak na tézkosti vztahu rodic¢a a déti,
tak na obtiZe mnohaletého partnerského
souziti, predevsim vsak apeluje na vza-
jemnou toleranci v lidském spolecenstvi.

Pomérné netypicka je nejnovéjsi in-
scenace muzikalu Andrew Lloyd Web-
bera Sunset Boulevard (1993), ktera byla
v prosinci prenesena z divadla Watermill
v Newbury do divadla Comedy piimo
v centru West Endu. Predchozi a zaro-
ven prvnilondynské nastudovani Sunset
Boulevardu bylo charakteristickou ukaz-
kou inscenace superlativii, zatimco nova
inscenace je jejim pravym opakem. Celé
predstaveni se odehrava v jedné scéné
s minimalnimi scénickymi zménami,
uskutecnovanymi pouze premisténim
nékolika kusti nabytku a otacenim to-
¢itého schodisté, které celému prostoru
dominuje. Jestlize Ivo Osolsobé oznacuje
muzikal jako ,,divadlo, které mluvi, muzicit-
ruje, zpivd a tanci,““ zde toto vse bravurné
zvlada 12 hercu, ktefi jsou zaroven zpé-
vaky, tanecniky i hudebniky (sami se do-
provazeji na hudebni nastroje!). Vyjimkou
je pouze predstavitelka hlavni role Normy
Desmondové Kathryn Evans. Ackoliv pro-
stiredi velkého hollywoodského filmového
svéta, v némz se déj muzikalu odehrava,
vybizi k nakladné scéné, drahym kosty-
mum a ohromujicim efektim, komorni
inscenace namisto toho zvyraznuje ni-
terné drama intimniho vztahu starnouci
byvalé filmové hvézdy a mladého, ambici-
6zniho a sobeckého scenaristy Joa Gillise.

Skupina The Gypsy Kings je autorem

6 Kritik listu The Guardian Michael Billington dokonce
oznadil jejich provedeni tanecénich &isel za ,unrivalled on
the West End stage”, tedy ,nemajici na jevistich West Endu
soupere”. Viz Billington, M. ,La Cage aux Folles”, in: The
Guardian 1. 11. 2008, s. 44.

7 Osolsobg, I. Muzikdl, in: Pavlovsky, P. Zdkladni pojmy di-
vadla. Teatrologicky slovnik, Praha 2004, s. 184.

Poznamky

hudby k muzikalu Zorro, zminéném
v minulém ¢isle. Od ¢ervence 2008 se
uvadi v Garrick Theatre, a ackoliv se ¢asto
hraje pred poloprazdnym hledistém,
jeho uvadéni je naplanovano az do zari
letos$niho roku. Nasledovat by méla pre-
miéra Zorra v japonském Tokiu a v lis-
topadu 2010 i v australském Sydney. Na-
métem je jednoduchy pribéh o mstiteli
Zorrovi a jeho boji proti bezpravi a zlému
Ramonovi, vSeobecné znamy z romanové
predlohy ¢i nékterého z filmovych zpra-
covani. I pres jednoduchou zapletku in-
scenace vynika diky strhujici tempera-
mentni hudbé a bravurnim taneé¢nim
¢islim flamenka, béhem nichz se tanec-
nici dostavaji témér do transu. Obdivu-
hodné jsou dovednosti Matta Rawleho
v roli Diega (Zorra): prvotiidni herec-
tvi a zpév je v Londyné samoziejmosti,
Rawle vSak na jevisti zaroven zvlada i na-
rocné sermiiské souboje, sam bezchybné
provadi iluzionistické efekty (napriklad
nékolikrat béhem predstaveni z jevisté
nepochopitelnym zptsobem doslova
zmizi), skace nad hlavami divakua ¢i se
bez sebemensiho zavahani stfemhlav
spusti po lané z provazisté na jeviste.
Béhem druhé poloviny roku 2008 bylo
v divadlech West Endu uvedeno pouze je-
diné ptivodni dilo, a to muzikal Shuki Le-
viho I'magine This.? Stejné jako muzika-
1dm Gone With The Wind a Marguerite ani
této novince rok 2008 nepral: jeji provo-
zovani bylo predcasné ukonc¢eno pouhy
meésic po premiére. K zaniku ji odsoudily
predevsim tvrdé a odmitavé reakce vét-
$iny kritikd, z nichz nékteri dokonce au-
tory obvinili ze zneuzivani a trivializace
holocaustu.? Déj muzikalu se odehrava
za 2. svétové valky ve varsavském ghettu,

8 Libreto Glenn Berenbeim, texty pisni David Goldsmith,
rezie Timothy Sheader. Premiéra 19. listopadu 2008, derni-
éra 20. prosince 2008 v New London Theatre (tedy v témze
divadle, kde se v éervnu dockala pfedéasného ukonéeni
inscenace muzikdlu Gone With The Wind).

9 Viz http://www.imaginethisthemusical.com/, zdlozka
NEWS & PRESS.
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kde se skupinka hercti rozhodne uvést
predstaveni zpévohry Masada. Hrou se
starovékym nameétem o vitézstvi slabsich
Zidti nad presilou silnéjsich ¥imskych vo-
jaku chtéji povzbudit nadéji mezi lidmi
ve svém okoli. V ovzdusi ‘konec¢ného re-
Seni’ se vsak shodou nestastnych okolnosti
musi rozhodovat, zda pred jistou smrti
zachrani sami sebe, nebo své publikum.

Do série oblibenych jukebox-muzikalt
pribyl vletosni sezoné muzikal s pisnémi
Michaela Jacksona a skupiny The Jackson
Five Thriller, uvadény v divadle Lyric.

Tisice divaka denné lakaji i starsi pro-
dukce divadel na West Endu: témér stale
vyprodany Billy Elliot, The Lion King (Lvi
kral), Mamma Mia!, Wicked, Blood Bro-
thers (Pokrevni bratri) nebo Hairspray®
a samozriejmé i londynské ‘pameétihod-
nosti’ Les Misérables (Bidnici) a The Phan-
tom of The Opera (Fantom Opery), obé in-
scenace staré jiz témér ctvrt stoleti.

V lednu skoncila na Broadwayi po ne-
celych tiech letech a 859 predstavenich
produkce muzikalu Duncana Sheika

10 Proinformace o nékterych z téchto inscenaci viz Disk 26.

Spring Awakening, inspirovaného slav-
nou hrou Franka Wedekinda Procitnuti
Jjara (1891). 3. tinora mél Spring Awake-
ning evropskou premiéru vlondynském
divadle Lyric Hammersmith. Broad-
wayska, resp. puvodné off-broadwayska
inscenace ziskala mimo jinych 8 cen Tony,
vcetné ceny za nejlepsi muzikal, a jeji na-
hravka obdrzela i cenu Grammy. Londyn-
ska produkce ptivodné oznamila pouze
pétitydenni uvadéni muzikalu, pro velky
zajem jej vsak prodlouzila.!

Do konce sezony by mély nasledo-
vat tfi dalsi novinky, shodou okolnosti
vSechny podle filmové predlohy: Pris-
cila Queen of the Desert s Jasonem Dono-
vanem v divadle Palace, Sister Act (Sestra
v akci) v produkeci Whoopi Goldbergové
v divadle London Palladium a také Le-
gally Blonde (Pravd blondynka), ktera se
do Londyna stéhuje po ukonceni broad-
wayské produkce na podzim lonského
roku.

Pavel Bar

11 Ceskou premiéru muzikélu Spring Awakening planuje
Méstské divadlo Brno, a to na 21. listopadu 2009.

Newyorska divadelni scéna v zaveru roku 2008

Mezi véhlasnymi muzikaly na Broad-
wayi, jako jsou Mama Mia!, Mary Poppins,
Shrek nebo Fantom Opery, se na konci mi-
nulého roku mimoiadné divacké oblibé
tésilo Procitnuti jara, inscenace vychaze-
jici ze hry Franka Wedekinda. UmozZnila
rezisérovi Michaelovi Mayerovi, choreo-
grafovi Billovi T. Jonesovi a scenaristovi
Stevenovi Saterovi obsadit mladé muzi-
kalové herce, kteri usiluji o kariéru na
Broadwayi. Na scéné tak s zivou kapelou
hraje, zpiva a tanc¢i kolem dvaceti mla-
dych lidi. Délaji to s mimoradnym na-
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sazenim, které k muzikalu jaksi patfi,
v tomto predstaveni ovSem prekracuje
ocekavani. Mladi herci vyuzivaji nabid-
nutou prilezitost a vydavaji ze sebe vse.
Predstaveni tim ziskava neobyc¢ejnou pul-
zaci, ktera zveda divaky ze sedadel. Pri-
spiva k tomu samoziejmé skvéla hudba
a pisné Duncana Sheika i scéna z Cerve-
nych neomitnutych cihel, ktera pripo-
mina spis anglickou high school 19. sto-
leti nezZ némecké gymnazium, zato ale
spi$ odpovida predstavé anglo-americ-
kého publika. V prostoru velkého jevisté
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je umisténa kapela a kromé hledisté jsou
po obou stranach stupné urcené pro di-
vaky, ze kterych ale v prihodnych okamzi-
cich vstavaji herci, vstupuji do prostoru
mensiho jevisté k hlavnim protagonis-
tim a pali své pisné do publika. Jsou to
chvile, kdy divaci nesetfi obdivem a di-
vadlo buraci nadsenim. VSechny dospélé
muzské role hraje zkuseny Glen Fleshler
a do stejnych zenskych roli obsadil rezisér
popularni broadwayskou herec¢ku Chris-
tinu Estabrook. Jejich stylizované herec-
tvi, presné v kazdém detailu a situaci, do-
dava celému predstaveni rad. Muzikalové
predstaveni Procitnuti jara uvadéné v di-
vadle Eugena O’Neilla zaptisobi i na ty,
ktefi muzikalu neholduji. Svou vitalitou
arezijni koncepci, ktera funguje na scéné
jako dokonaly stroj, Gto¢i na publikum
a nenecha ho ani na chvili vydechnout.
Nadseni z Grovné predstaveni nemusi
ani na Brodwayi vydrzet dlouho. Staci si
zajit do Belasco Theatre na ¢inoherni in-
scenaci Davida Mameta American Buffalo,
ahned je davod k vystiizlivéni. Rezisér Ro-
bert Falls obsadil do hry tri velké hvézdy,
Johna Leguizana do role Waltera Cole,
Cendrica The Entertainera jako Donny
Dubrowa a Bobyho hraje Haley Joel Os-
ment, kterého u nas zname jesté z chla-
pecké role robota ve Spielbergové filmu
Arteficial Intelligence. Uvodni potlesk pub-
lika p¥i vstupu hercili na scénu napovidal,
Ze predstaveni se bude libit, postupneé se
ale ukazalo, Ze to byly predevsim hvézdy,
které se ze vSeho libily nejvic a na které se
vétsina divak prisla podivat. Predstaveni
bylo totizZ tmorné, bez vzruchu a napéti.
Setrvat a vydrzet je celé vyzadovalo vel-
kou davku trpélivosti. Jedinou zachranu
jsem shledal v koncentraci na nedostatky.
Tvari v tvar témto hvézdam jsem pozoro-
val jejich herecké slabiny. Soucitil jsem
s nimi, jak jsou na scéné ztraceni, i kdyz
k tomu vydatné prispivala scéna Santa
Loquasta, precpana takovou vetesi, ze
bylo sice obtizné se po ni pohybovat, ale
nikoliv se ztratit. VSem tfem herctim evi-
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dentné chybél filmovy rezisér, ktery by je
detailné instruoval o kazdém pohybu a vy-
razu a rikal jim ted se na ného divej, ted
se na neho nedivej, ted poodejdi, zakryvds
ho, ted vstan, sedni, udélej tri kroky apod.
Rezisér s nimi ale dokonale ‘nacvicil’, jak
mayji vstoupit na scénu. Kazdy z nich mél
pripravené charakterové klisé, za které
je publikum odménovalo nalezitym po-
tleskem. Tim zacinalo i koncilo jejich he-
reckého mistrovstvi. Dlouhé dialogy, ty-
pické pro hry Davida Mameta, vyzaduji
urcitou formu konverzace, coz jim do-
dava zvlastni kolorit. Zvladnout i kratky
konverzacni dialog bylo ale mimo schop-
nosti téchto herct. Z jejich projevu jsem
si odnesl jen zptsob, jak projevit verbal-
né nazlobenost, ale ne uz to, jak se po ta-
kové hre uklidnit. Predstaveni se pro mé
zredukovalo na donekonecna opakované
nadavky v americkém slangu; ne Ze by
v Mametové textu nebyly, ale v projevu

Jedna z mozZnosti, jak po takovém
zazitku ziskat ztracenou dusSevni rov-
novahu a zmizet z dosahu filmovych
hvézd, je zhlédnout néjaké predstaveni na
Off-Broadwayi. Neni to ani tak daleko, pro-
toze ¢islo 410 na 42. zapadni ulici, ve kte-
rém sidli Theatre Row, se nachazi kousek
od divadel, kde bézi muzikaly. V zavéru
minulého roku se tu hrala mimo jiné hra
Artura Millera Vsichni moji synové a Shaffe-
rav Equus. Mél jsem §tésti: skupina, ktera
si fika The New Group, uvadéla hru sou-
casného anglického dramatika Kevina
Elyota Mouth to mouth (Z st do 1ist) v rezii
Marka Brokawa. Je to hra o soucasné ro-
diné, o zdanlivé standardnich starostech
manzell, milenct, o milostnych trojahel-
nicich, o orientaci déti, o vztazich rodin-
nych pratel a predevsim o hledani reseni:
ta se vokamziku finané¢ni, zdravotni nebo
osobni krize jevi zcela jinak nez v obdobi
blahobytu. Predstaveni s mimoradnymi
hereckymi vykony i vybornym rezijnim
vedenim a scénografii, pIné neklesajiciho
napéti nasobeného prudkym temporyt-
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mem, ve kterém se zatahovala i opona
z jedné strany na druhou takovou rych-
losti, Ze se pozornost publika mohla oka-
mzité prenést na novou scénu. Na rozdil
od predeslého predstaveni bylo dvé sté
sedadel obsazeno ovsem bohuzel jen ze

dvou tretin, a jak se z rozhovoru dalo vy-
sledovat, v publiku prevladali divadelnici,
kteri se prisli podivat na kolegy a posou-
dit konkurenceschopnost nového predsta-
veni; koleglim ovSem prali! Mé potésilo,
ze k tomu, aby dosahli takové tirovne, tu
nepotiebovali zadnou filmovou hvézdu.

Mimoradnou pozornost si zaslouzi

stand-up komedie Mike Birbiglia Sleep-
walk with me, volné prelozeno Bud se

mnou namésicny, kterou uvadi sam autor
v Bleecker Street Theatre. Vzhledem

k umisténi divadla v Soho na ulici Bleec-
ker to uz je skuteé¢né Off-Broadway. Ko-
medie vychazi ze vzpominek na détstvi,
rodic¢e, dim a misto, na vse, co bylo dua-
lezité v zivoté mladého autora. Byly to

navraty k veceram v posteli s pocitacem

v jedné ruce, pizzou v druhé a sluchatky
na usich, k okamzikim, ve kterych za-
¢ina snéni, misici realitu s touhou, pred-
stavou a snem. Snad nejvystiznéjsi hod-
noceni této komedie vyslovila Ira Glass

v This American Life, kdyz o Miku Birbig-
liovi napsala: ,,Angazujte ho dviv, nez bude

moc slavny.“ Birbiglia je skvély komik.

Po precteni kratké anotace k performanci
Udoli, uvedené v premiéie 29. a 30. listo-
padu 2008 v Roxy/NoD,! se mé zmocnil

1 Udoli. Pohybovd performance/digitdlni instalace. Pre-
miéra 29. 11. 2008; Roxy NoD. Koncepce: Jakub Kopecky,
Pascal Silondi; rezie, scéna, animace: Jakub Kopecky;
animace, VRML, senzory: Pascal Silondi; choreografie:
Zuzana Sykorovd; hrdly: Jana Vrdnovéd, Zuzana Sykorovd;
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Na scénu vstupuje s jakousi nejistotou,
jakoby trémou, kterou celé predstaveni
prekonava. Ta tizce souvisi s vnitinim
stavem, skrze ni vtahuje publikum do
hry a ziskava si jeho spolutcast. Tuto po-
lohu nepredstira ani se do ni nestylizuje,
jenom bravurné vyuziva jakousi osobni
vahavost, diky které se jakoby mimocho-
dem dozaduje podpory publika. Dostava
se mu ji prehrsel. Dvé hodiny bavi pub-
likum, které mu nejenom fandi, ale pro-
ziva s nim kazdé jeho zavahani, protoze
je zabavné smat se vlastnim slabostem,
kdyz je ¢lovék sleduje na nékom jiném.
Za zminku stoji také tanec¢ni predsta-
veni Beth Gill: what it looks like, what it
feels like (jak to vypadad, jak se to citi) ve
znamém prostoru The Kitchen, centru
performanc¢niho hnuti 70. let, zaloZeného
ceskym emigrantem Woody Vasulkou,
jeho Zenou Steinou a Andreasem Manni-
kem. Predstaveni bylo spisSe soucasti vy-
tvarné pohybové performance, svou este-
tizovanou polohou dost vzdalené drsnym
performancim, jak je zname od véhlas-
nych performert. Patfi ale do prostoru
The Kitchen, protoze ten se v prabéhu po-
slednich dvou desetileti proménil v pros-
tor galerijni, vhodny ale i pro soucasné
experimentalni scénické a multimedial-
ni produkce.
Julius Gajdos

JUdoli“ v prostoru Roxy/NoD

lehky chaoticky stav, vytrvale se prodi-
rajici i do mého vzezieni. Predstavoval
jsem si totiz sam sebe, jak Gcasten per-

hudba, zvuk: Mikulés Riazi¢ka, Jan Burian; kostymy: Zden-
ka Imreczeovd; svétla a projektory: Patrik Sedldk, Pascal
Silondi, Jakub Kopecky, Petr Kruselnicky; animace: Eat-
lin - Jan Kolegar; produkce: Marie Silondi, lva Machacova,
Ales Cerny.
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formance misto vytrdceni reality ve fée-
rické kompozici se sam ztracim, pri zmi-
zeni dévcete u vecere naopak nebudu moci
zmizet na dobrou veceri, a dokonce se
budu muset zGcastnit monodiskuse na
téma prisera a reagovat na tautologické
presmycky exhibujicich diskutéra, kte-

Poznamky

rym postmoderna tak dobie slouzi pro
znejasnovani vyznamu. Dals$i rozvadéni
textu z anotace jsem zavrhl, protoze jsem
prece jen, i kdyz nerad, dospél k tomu, ze
divodem k takovym slovnim hiickam
muze byt také obrana ptivodcu dila pred
zodpovédnosti za prezentovany tvar a ze

disk 27




je také spise adresovany publiku, které
takové recesni zamlZovani vita. Vse ale
bylo jinak a dodnes si pochvaluji, ze
jsem nepodlehl prvnimu dojmu, opus-
til teplo domova a vydal se vSanc ruz-
nym nepriznim.

Performance/instalace patrila k tém
mimoradné povedenym, jaké 1ze v této
oblasti zhlédnout, troufam si rict, ze
v evropském kontextu, i kdyz hranice
bych neomezoval pouze na jeden konti-
nent. Jiz prostorové reseni, vstup do tma-
vého prostoru, ve kterém na monitorech
ze tii stran na publikum c¢ihaly digita-
lizované dvé muzské tvare a jedna zZen-
ska, postupné nabyvajici jednotlivé rysy
statniki, které plynule mutovaly v po-
stavi¢ky predstavujici casti lidského téla
ajeho organy. Vytvarely jakysi zivy 3D ob-
raz v prostoru, posilovany zvukem, v pii-
mérené intenzité vibrujici v publiku. Vy-
hlazenost tvari a jejich proména digitalni
technologii skute¢né ptisobily, jak to od-
povidalo prani autord, jemné désive, ale
soucasné vyvolavaly obdiv jak k techno-
logické zrucnosti, tak k tematickému po-
jeti s tim souvisejicimu. Sklenéna budka
uprostied s hlavni protagonistkou a jeji
performativni pohyby prosvétlované stro-
boskopem byly soucasti jakési oscilace
mezi projevy lidského téla a jejich robo-
tizaci. I pouziti laserovych paprskt ne-
bylo pouze ilustrativni a kromé vizuali-
zace, ktera znasobovala jednotlivé pohyby,
pusobilo také v roviné scénické, kdy cast
reprezentovala celek a naopak. Vyuziti di-
gitalni technologie v kontextu scéni¢nosti
meélo svij rozmeér i ve zminované veceri.
Predstavovala udoli nebo kopec podle
toho, jak se hlavni protagonistka trefo-
vala vidlickou a nozem do digitalniho pro-
storu, a odkazovala nas také k cesté, kte-
rou je vzdy nutné kvuli jidlu podstoupit.
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Za necelou hodinu performance
autori vizualizovali nejenom své pred-
stavy, ale i potencialni moznosti, které
se ovSem ne vzdy dotykaly tématu - ale
tak to chodi, kdyz zakladnim vycho-
diskem je cesta a jeji soucasti hledani.
Jako divak jsem byl tucasten této cesty,
putoval jsem s pozitkem a na rozdil od
toho, co autori v programu uvadéji, ne-
bal jsem se, ze se stanu prizrakem. Ne-
odradila mé ani neidentifikovatelnost
digitalnich tvari nebo uvéznéni pro-
tagonistky v sklenéné budce. Byl jsem
predevsim potéseny dovednosti autora
a zakladni drovni, kterou performance/
instalace méla. Spi§ nez bych vytykal,
konstatuji, ze vedle vizualniho a tech-
nologického pojeti zaostavala verbalni
slozka. Zadné postmoderni projevy ji
nemohou nahradit, pokud nejsou orga-
nickou soucasti néjakého celku. Nic na
tom nezméni ani filozofie Jeana Baudril-
larda. Narativni pasaze nebyly totiz rov-
nocenné ostatnim slozkam a ve své kon-
textualni podobé nepronikaly dilem tak,
jako slozka vizualni nebo zvukova. Pua-
sobily zbyte¢né formalné a zakompono-
vany timto zpuasobem do obrazu vytva-
Tely dokonce dojem, Ze jejich tlohou je
jakési narativni opodstatnéni nebo fi-
lozofické zdtvodnéni, a presvédcovaly
nas, ze nejde pouze o digitalni vizua-
lizaci a performanci, ale Ze to vSe sou-
visi s postmodernim zivotnim stylem,
ke kterému jaksi patri i citace znamych
francouzskych filozofti. Doufam ale, ze
auto¥i Udoli se svym vizualné-scénic-
kym citem k podobnym zavéram nako-
nec dospé€ji sami, a mozna se dokonce
po vhodném textu uz ohlizZeji nebo na
ném pracuji. Je mi lito, Ze se to uz ne-
bude tykat Udoli.

Julius Gajdos
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Zapisky ceské herecky

ucinila Eliska Peskovad
(dokoncéeni)

VI.

Bolestnd zvést stihla nds v ¢ervenci r. 1856. Tyl v Plzni
byl na smrtelném lozi a dne 12. ¢ervence obdrzela jsem
zpravu, Ze den pred tim dokonal svou klopotnou pout.
Jako kocujici herec a rezisér venkovské spolecnosti
Zé6lIinerovy skonéil svij blahoddrny Zivot, blahodarny
pro ndrod a uméni ¢eské, nestastny pro sebe. Nevdék,
jakého se mu dostalo od nejblizsich pratel a od lidi,
ktefi mu vlastné k vdécénosti zavazani byli, hryzl v sle-
chetném jeho srdci a nebyl asi posledni pfic¢inou jeho
predcasné smrti.

Dne 31. ervence hrdlo se v aréné ve prospéch osi-
relé rodiny Tylovy Jifikovo vidéni, které také v Plzni dne
13. cervence v den pohrbu Tylova se ddvalo. Sladce
a bolné byla jsem dojata, kdyz jsem se doctla, kterak
Tyl jesté tri dny pred smrti svou, kdy na loZi bolesti se
svijel, ddval se ptati, kterak se libi predstaveni jeho
Strakonického duddka, do kteréhoz kusu jako by svou
spanilou dusi byl vdechl. Libil se Duddk tenkrate v Plzni
i jinde vzdy, jakoz libiti se bude ¢eskému lidu vse, co
uslechtilou formou basnickou v jeho duchu se mu po-
ddvd. V tom oboru Tyl od nikoho jesté dostizen nebyl.
Ctéme a slavme navzdy jeho pamatku!

Dne 1. z4fi 1856 obdrzela jsem pridavek 10 zl. na
meésicni plat. Hrdla jsem tehdy ovsem vsechny obory -
dnes naivni RGzenku v Americkém Zenichu, pFisté kra-
lovnu Alzbétu v Marii Stuartce, potreti veselou Klarku
v Manzelu bez Zeny - vsecko za 30 zl. a za dvé bene-
fice rocné.

K takové benefici jedné zvolila jsem si dne 1. ledna
1857 Fricem zpracovany kus Bretislav Bezejmenny. Ve
hre té neméla jsem zadné udlohy; abych v ném ale prece
vystoupiti mohla, pripsal mi tam Neruda dlohu knézice
Vladislava, jenz péknou reci kus ukonci.

Dne 18. ¢ervence zemrel mij dobry dédecek, jehoz
pamatka mi navzdy drahou zGstane.

Dne 5. srpna 1857 slavili jsme sedmy vyrocni den
naseho snatku. Od muze svého byla jsem tehdy mile
prekvapena. Dostal totiz pridavek 50 zl. k sluznému,
takze mél nyni platu 400 zl., i uspofril néco a vydal se
se mnou na cestu, abych kus nezndmého svéta vidéla.
Jeli jsme az do Litoméric, kde navstivili jsme zapadly
hrob Machiv. Nestastny basnik odpocival tehdy jiz 20
let, ale hrob jeho nebyl ni¢im oznacen. Zzelelo se mi té
nesetrnosti k genidlnimu pévci a psala jsem druhého
dne dru. Podlipskému a dru. Pecirkovi, aby se véci ujali.

Stalo se a ja byla brzo potésena zprdvou, Zze na hrobé
Machové postaven slusny pomnik.

Z Litomé¥ic vydali jsme se na parniku do Drazdan,
pokochali jsme se pohledem na rozkosné kraje ceského
a saského Svycarska a v hlavnim mésté saském navstivili
jsme predem dvorni divadlo, kde se daval Egmont, pak
vseliké pamatnosti mésta, a ¢tvrtého dne jsme odjeli zpét
do Berkovic, odkud jsme se vydali pésky do Libéchova, na
Kokofin a na Bezdéz po stopé Machovych Cikand. Na Bez-
dézi vidéli jsme vychod slunce - ¢arokrdsny obraz!

Z Bezdéze vrdtili jsme se do Prahy.

Dne 23. srpna 1857 davali jsme v aréné ve Pstrosce
Klicperav Blanik. V Zaléfni scéné, kdy ma byti na jevisti
tma, ponévadz jeden druhého vidéti nesmi, svitilo ném
sluni¢ko tak prudce do o&i, Ze jsme se Simanovskym po-
tajné se smdli, kdyz jsme po zdi tapajice jeden druhého
hledali. A kdyz jsme se kone¢né nasli, dalo se obecen-
stvo do nehordzného smichu. Bezdééna komika, ze za
jasu sluneéniho ,ve tmé“ jsme hrdli, méla veliky ucinek.

O ctyFi dny pozdéji, dne 27. srpna, ddvali jsme téhoz
spisovatele Zizkiiv meé a méli jsme se Simanovskym tu
nehodu, Ze jsme prisli na jevisté o celé dvé scény drive.
Napovéda volal na nds z boudy: ,Jdéte pryc!“ Ale my hle-
déli chvilku mlcky jeden na druhého, az jsem se vzpama-
tovala a pomohla jsem znova osvédcenym univerzdlnim
prostfedkem nepozornych herct. Pravila jsem rozhodné:

»Pojd, Karlicku, do zahrady, povim ti tam, co médm na
srdci.” Obecenstvu ovSem nezlstaly rozpaky nase tajny,
ale na misté nevole dostavila se veselost a dostali jsme
za svou bezdécnou improvizaci hlucny potlesk.

Dne 3. zafi hrdla jsem Esmeraldu ve Zvoniku u Matky
Bozi a kolegové Lapil (Quasimodo) a Grau (Claude
Frello) hrali se mnou tak Zivé, Ze jsem druhého dne byla
samad modfina.

Soukromé poméry mé zatim se zlepsily, uspofila
jsem jiz 800 zl. Velika to pro mne suma, a ja ji chtéla jak
ndlezi zuzitkovati: koupiti dim aspon za 2000 zl. - na
mensi jsem nepomyslela. Ale nebylo Zddného po mém
vkusu na prodej, a ¢im ddle tim vice ubyvalo velikosti
mého nastavajiciho domu.

Konec¢né vypdtrala jsem hezky domecek pod Emauzy,
byl za 2300 zI. Koupila jsem tu realitu, sloZila jsem hned
300 zl., ostatni trhovd suma byla na roc¢ni splatky po
500 zl. J& dala domek pékné upraviti a pysnila jsem se,
Ze jsem prazskou domdci pani a mdj muz méstanem.
Tehdy se mi zddlo, Ze jsem na vrcholi svého stésti.
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Ctihodny knéz Doucha prelozil toho éasu pro mne
Kleistovu Katinku Heilbronskou. Bylo to pro mne vyzna-
mendni nemalé. Spisovatel, jenz dosud pouze Shake-
speara preklddal, podrobil se prekladdni oblibeného
némeckého kusu, aby se mi paradni tlohy dostalo. Ne-
mohla jsem se ani 22. dne mésice listopadu dockati, by-
lat Katinka odeddvna mym zamilovanym idedlem. Hra
davala se poprvé k mé benefici a libila jsem se tou meé-
rou, ze po kazdém aktu nékolikrate jsem vyvoldna byla,
a v poslednim jedndni, kdyz jsem na otdzku hrabéte
Strahla ,Proc places?” polo v smichu polo v placi odpove-
déla: ,Nevim, pane vzneseny - to mi zde padlo jen néco
do oka” - pocalo obecenstvo pfi oteviené scéné tak tles-
kat a pochvalu provoldvat, Ze se divadlo otrdsalo.

Podobné se mi dafilo ve Valdstynove smrti jakozto
Tekle, i bylo to pro mne velmi potésitelné, Ze jsem ja-
koZto representantka veselohry stejné obliby i v tra-
gedii dosla.

Casem doléhal na mne nedostatek, ktery moje tésti
umélecké kalil. Z gaze bylo mi dluh splaceti a garderobu
si opatrovati, z platu mého muze 400 zl. jsme zili. To
bylo ovsem na vydrzovdani domdcnosti mdlo. | premitala
jsem, kterak si k néjakému prilepseni pomoci a podafrilo
se mi zjednati si obchod se Saty, které jsem od Slechti-
éen kupovala. Darilo se mi pfi tom dosti dobfe, avsak
prdce a starosti jsem pfi tom méla mnoho. Obstardvati
domadcnost, délati krejé¢iho, Svadlenu, a byti pfitom pro
jevisté stdle pohotové - to byla zajisté dloha nemald.

Dne 10. Gnora roznemohla se nase lokdlni zpévacka
sle¢na Gaucova a jé prevzala nakvap jeji tlohu sedmi-
archovou. Ucéila jsem se po celou noc a druhého dne se
hraly Dcery satandsovy.

V étrndcti dnech potom prekvapil mne maj muz pfi-
jemnou novinou, Ze se stal oficidlem s pridavkem 100 zl.
ro¢né. Slavnostnim zpisobem doruéoval mi dekret svij
a ja byla, ze jsem ke vSemu jesté také pani oficidlkou,
tak radostné dojata, Ze jsem po celou noc ani spdti ne-
mobhla, a kdyz jsem k rénu usnula, zddlo se mi, Ze mij
muz stal se jiz dvornim radou!

Toho ¢asu slavila némecké herecka Bedriska Goss-
mannovd triumfy jakozto Diblik od Birchpfeifferové.
Hra ta byla honem od Frice prelozena a ja dostala ti-
tulni dlohu. Chvéla jsem se strachem, kdyz mi ji Chauer
dorucoval. Netroufala jsem si, avsak musila jsem. K pr-
vému predstaveni, 18. tnora, dostavilo se také mnoho
Némcu, jakoz vabec bylo divadlo preplnéno. Diblik byl
toho casu v médé a vse bylo dychtivo, co asi ta ¢eska
herecka z titulni dlohy utvoriti dovede. Mnozi ocekdvali
fiasko, ale - zklamali se, nebot jiz v druhém jednani
rozléhala se hluénd pochvala a pribéhem veéera byla
jsem sedmndctkrate vyvoldna! Do té doby se takového
vyznamendni u nds nikomu nedostalo a jé sama byla
takovymito dikazy pFizné a zdaru unesena, neschdzelo
hlast stavicich mne po bok Gossmannové. Diblik daval
se nékolikrate za sebou pfi divadle vyprodaném.
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Dne 21. brezna 1858 hrdlo se naposled za reditelstvi
Stogrova; daval se titulem svym pripadny kus: Jak si kdo
ustele, tak si lehne.

Dne 11. dubna pocali jsme hrati za Feditelstva Thomé-
ova. Ddvala se veselohra Shakespearova Cokoli chcete.
Dne 18. dubna ddvala jsem k své benefici Mosenthalovu
Deboru, abych mohla uvésti nadanou Albinu lleintzovou,
zdkyni svou, v uloze titulni. Byla to divka neobycejné
sliénd a naddnim svym i zjevem zjednala si rdzem srdce
obecenstva. Skoda, Ze se ném zdhy odcizila. Odesla do
ciziny, avSak netésila se triumfim umeéleckym dlouho,
nebot jiz po trech letech zemrela v Mnichové jakozZto
dvorni herecka a predcitatelka krdlové bavorské.

Dne 2. kvétna dostalo se mi neobycejného daru. Je-
den prazsky mlyndr poslal mi pytel pékné mouky za to,
jak psal, Zze jsem v kuse Fraska je dobra medicina tak
dobfe tu pani mlyndrku provedla. Byval to fidky pri-
pad, aby se herecce ¢eské daru dostalo, a k tomu tak
origindIniho! A jak jinak? Slechty hldsi se k ném dosud
nemnoho, tehdy pak jsme mohli kavaliry véci ceské na-
klonéné na prstech jedné ruky spoéitati. A z jinych kruha
mecendsi také nebylo od téch dob, kdy mlynar Slavik
prilisnou dobrotou a stédrosti na mizinu prisel.

Na dusicky daval se obvykly Mlyndr a jeho dite.
Ulohu Marie hrdla jsem tak opravdové, ze v kazdé scéné
jsem slzela a druhého dne kus ten i odstonala.

Dne 6. tGnora 1859 dostalo se mi od Mikovce licho-
tivé pochvaly za Marinu v jeho Dimitriji Ivanovici, kte-
razto tragédie tehdy poprvé se davala.

1. bfezna stihla ¢eské divadlo citelnd rana dmrtim
svédomitého reziséra Josefa Chaura. Pfimy a poctivy
ten muz a vazeny umélec byl stihdn zavisti a nenavisti
jako druhdy Tyl. Mezi sou¢asnymi ¢leny ¢eského divadla
pamatka jeho nevyhyne. Byl ndm rddcem a pritelem

Zapisky ceské herecky



upfimnym a divadlu péstitelem horlivym, i nezaslouzil
si nepratelstvi, kterym od nékterych nasinct tyran byval.
Kdyz jeden z nich, redaktor Lumira Mikovec, po trech le-
tech zemrel, tdzala se mne vdova Chaurova, zdali vim, ze
z nezndmé ruky obdrzel Mikovec na smrtelném lozi dve
navstivenky s cernymi obrubami a s jmény Tyla a Chaura.
Mdm za to, Ze ty listky polozila tam Chaurovd sama, kdyz
nemocného ,pfritele” zesnulého choté svého navstivila.

Dne 3. bfezna odehrdl se vmé domdcnosti vyjev, ktery
mi do smrti v Zivé paméti zGstane. Tchyné moje, kterd jiz
devét let s nami prebyvala, tvdrila se vzdy tak, jako by
kromé pense své ani krejcaru neméla, ale v pravdé tomu
tak nebylo. Abych ji nééim prijemnym prekvapila, po-
slala jsem za jeji nepfitomnosti na trh pro slamu, abych
ji slamnik naplnila, ponévadz v ném jiz pouhd fezanka
byla. Kdzala jsem sluzce, aby slamnik na dvore vyprazd-
nila; Ze vSak nedbald holka otdlela, vyprazdnila jsem jej
v kuchyni sama, a hle! - co tu vidim? Ve zdrcené slamé
naleznu dvé spofitelni knizky, v nichz tisice zapsany
byly! Uroky po nékolik let nebyly v nich ani zaneseny!

Vérila jsem sotva svym zrakim. Povazovala jsem to
za nemozné, aby ta Zena mohla klidné na penézich spati,
kdezto déti a vnuci jeji i hlad sndseli. Tot prece néco ma-
terskému srdci naprosto odporného. Taz matka, kterd ani
nase snubni prsteny opatfiti ndm nemohla a my vzdcné
té pamatky zrici se museli; kterd vidéla nasi bidu, nase
tézké zdpasy o existenci a nepodala ném ruky pomocné,
byla drzitelkou takového majetku! Pozbyvala jsem ve
chvili té viry v dobro a ¢lovécenstvo. Dlouho stdla jsem
nepohnuté ani promluviti nemohouc. Minulost Zivé mi
tanula na mysli - koneéné ulevila jsem slzami bolu svému.

V tom vesla tchyné a vidouc starou slamu kolem mne
uhodla okamZité, co se stalo, i jala se omlouvati. Ji ke cti
doklddém, Ze uznala hned svou chybu. A kdyz pozdéji
syn ji na mysl uvedl, jak se prohresila, zvolala v placi, Ze
ndam celé své jméni postupuje, ponévadz by ji nyni tiZilo.
My toho vsak nepfijali a odpovédéli jsme, Ze ném dfive
mohla i jen cast téch penéz byti poZzehndnim, ted vsak
Ze jich nepotrebujeme. Prece vsak vyznél konec vyjevu
toho smiflivé, odpustili jsme si navzdjem.

Tchyné byla tou mérou rozcilena, Ze ulehla. V cho-
robé své ndm ubohd Zena vyklddala, kterak se zpoéatku
k jméni pfiznati nechtéla domnivajic se, Ze snacha ,ko-
mediantka“ by je brzo promarnila; pozdéji vsak, kdyz
komediantku byla jiz poznala, netroufala si ném penéz
nabidnouti.

Povolali jsme k loZi nemocné matky dra. Podlipského,
jenz nds s pocatku ubezpecoval, Ze nemoc neni nebez-
pecnd; avsak rézem se nemoc zhorsila a dne 10. bfezna
skonala tchyné neduhem plicnim. Byla jsem do posledni
chvile s détmi v jejim pokoji, aniz bych konec jeji byla tu-
Sila. Ndhle spatfim jeji zmodralé rty, i poslu honem pro
Iékare a soucasné pro svého muze do turadu. Pavel dosta-
vil se dfive nez |ékaf, matka upfela na ného hasnouci jiz
zrak, vzdechla zhluboka a skonala. Budiz ji lehkd zemé!
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Az dosud snazila jsem se vybrati ze starych zdpisek
svych vse, co povazuji jednak za podstatny prispévek
k déjindm naseho divadla, jednak za dilezitéjsi data
Zivotopisnd. Radky ndsleduijici, zapisky to moje bezpro-
stfedni, po mém zddni nadlezeji vefejnosti nezkrdcené,
i poddvdm je beze zmény, jakoz byly postupné napsdny.

*okk

Dne 3. dubna 1859 daval se Klicpertv Jan za chrta ddn,
v némz jsem hréla Krasku a osudné jsem se podrekla.
Pozdvihnouc me¢ méla jsem zvolati: Za nim, bud’vycho-
dem nebo zdpadem! Avsak na misté posledniho fekla
jsem slovo jiné, nepfislusné. Obecenstvo bylo strnulé, ja
studem div neomdlela.

10. dubna: Chudy pisar a Hraje si na vdanou, ve pro-
spéch rodiny zemrelého Chaura. Obé hry byly mnou pre-
loZeny a vénovala jsem je k benefici, 23. dubna: prvni
slavné predstaveni v novém velikém, tzv. Novomést-
ském divadle, jez pocal stavéti Stéger a prevzal Thomé.
Dévdn Svobodav Karel Skréta. Prolog od G. Pflegra jsem
predndsela s Annou Koldrovou.

9. Fijna bylo predstaveni ve prospéch zfizeni pomniku
Klicperova. Reditel Thomé, aé Némec, byval vielym cti-
telem Klicpery, a tato tcta zaklddala se na vdécnosti.
Jako mlady herec némecky priputoval kdysi Thomé do
Kralové Hradce, kde Klicpera profesorem byl. Némecké
spolecnosti se v Hradci nedafilo a tu napadlo Thomé-
ovi pozddati Klicperu, v mésté i v ndrodé oblibeného
bésnika dramatického, aby mu néktery svij kus k bene-
fici poskytl. Klicpera ochotné Zddosti mladého umélce
vyhovél. Divadlo bylo vyproddno a beneficiant zistal
za to Klicperovi vdécen, i zelel upfimné letosni smrti
Klicperovy a ke zfizeni pomniku naseho bdasnika pred-
staveni usporadal. Daval se zesnulého Rod Svojanovsky.

23. ¥ijna ddvala jsem k benefici Jaroslava ze Stern-
berka a Neruda mi opét pripsal do hry ¢eského prince,
abych viibec vystoupiti mohla. Divadlo bylo pIné, vytézila
jsem na svou polovici 507 zl., vysledek to neobycejny.

1. ledna 1860 jsem poprvé hrala Filipinu Velserovu
s vysledkem skvélym. Kéz bych méla vzdy na jevisti ta-
kové stésti jako ve Filipiné!

15. ledna davdna poprvé a naposled Nerudova Fran-
ceska de Rimini. Propadla, jak Neruda mysli, vinou hercd.

12. Gnora jsem v Raimundové Marnotratniku jakozZto
kouzelnice Milostna letéla do nebes, z nichz jsem pak
nemohla dold. Masinerie se pokazila a v divadle neméli
zebriku tak dlouhého, aby az do mych nebes dosahoval.
Méla jsem nejkrasnéjsi nadéji ztstati viset po celou noc
v oblacich divadelnich, nebot vsechny pokusy, abych se
opét v pozemskou fisi snesla, byly marny. Konecné odvazil
se jeden délnik nahoru a podnes nevim, jak se vlastné ke
mné dostal. Chopiv mne silnou pazi kolem pasu, lezl se
mnou jako kocka po stfese a dostali jsme se v bezpeci.

9. bFezna uvedla jsem k své benefici naseho nadaného
Hdlka poprvé na jevisté. Davana jeho prvotina Carevic
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Alexej, vnémz jsem sice méla nevdécnou ulohu, ale tésilo
mne, ze jsem mohla basnika v jinych oborech jiz osvéd-
ceného také s divadelnim obecenstvem seznamiti. Halek

20. éervna koupila jsem z penéz, jez ndm tchyné zu-
stavila, dim vedle Apolla (v Je¢né ulici) a chceme jej do
podzima prestavéti. Dej Pdnbuih svého pozehnani!

15. cervence jsem koupila v Nuslich domek se za-
hradkou, avsak bez penéz, nebot stavba druhého domu
bude tolik stdti, Ze ndm nic nezbude. Nastésti prodala
jsem domek v Emauzich a dostala jsem o tisic zlatych
vice, nez jsem zan dala. Zaplat Panbuh!

19. srpna navstivil mne némecky reZisér Rosenschén
po predstaveni drobnych her Prevrzend sldnka a Slecha
manzelka. Vyfizoval mi jménem feditele Thoméa, abych
prevzala na némeckém divadle prazském osirely obor
veselohernich milovnic, i nabizel mi gazi dvojnasobnou.
Neprijala jsem vsak nabidnuti toho a dolozila jsem, ze
divadlo éeské vice mne potrebuje nez némecké.

19. listopadu méla jsem jmeniny neobycejné slavné.
Dostalo se mi prekvapujiciho a snad nezaslouzeného
vyznamendni. Néktefi pratelé ¢eského umeéni vydali
mou litografovanou podobiznu a donesli mi obraz s ad-
resou dik za dosavadni moje pusobeni. Mezi podpisy
jsou jména nejprednéjsich muzd naseho ndroda. Nikdy
nevymizi z paméti mé blazZeny ten den!

8. prosince zvolila jsem si k benefici druhy Halkav
kus Zavis z Falkenstejna. Hélek &ini pokroky. Kéz by
nam v ném vzesel cesky Shakespeare!

21. ledna 1861 jsem jakozto Eliska Pfemyslovna ve
scéné s lidem, kdyz nds vrchni rezisér v kulisdch statis-
tdm hlasité po némecku naddval, byla pfinucena vsi
silou kriceti, abych reziséra prekricela a obecenstvo
naddvky zdkulisni neslyselo.

16. tunora dostala se na jevisté veselohra naseho
nového dramaturga G. Pflegra Moravského Ona mne
miluje, hra libezné pikantni, plna Zivych situaci, prozra-
zujici nevsedni talent.

6. dubna k oslavé zahdjeni prvniho ¢eského snému
v nové éFe konstituéni dévani Machdékovi Zenichové,
dobrd to fraska masopustni, ale nevhodnd ke pfrilezi-
tosti tak slavné.

21. dubna dévdn ve prospéch zbudovdni pomniku
Josefu Jungmannovi Kupec bendtsky.

8. kvétna umirala jsem v kuse Cechové u Mildna, pFi
&emz nds mladistvy milovnik F. Samberk, podpiraje mne,
Supinatou rukavici svou do mych kadefi tak zamotal, Ze
Zivou moci vymotati ji nemohl. Nezbyvalo mu nic nez ruku
vytdhnout a rukavici v mych kadefich nechat, i klesla
jsem na zem s rukavici ve vlasech. Obecenstvo ovsem
k nemalému obveseleni svému tuto komedii v tragédii
zpozorovalo a Zelelo nestastného Samberka i mou ubo-
hou dusicku, kterd i se Zeleznou rukavici k nebestim letéla.

26. fijna v Kolovrdtkdri a jeho schovance jsem musila
opakovati pisen - vida, i ve zpévu jsem dosla uzndni!
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17. listopadu dévan poprvé Taras Bulba, truchlohra
zpracovand od J. V. Frice z Gogolova romdnu. Hra to
raznd, plna Zivota, s charaktery pékné kreslenymi; preju
spisovateli stésti k dilu tak zdafilému. Hra se nadmiru
libila, basnik byl vicekrdate volan.

12. prosince ucinili mi néktefi profesofi rusti v Més-
tanské besedé ndvrh, bych odjela za skvélych podminek
do Petrohradu po ¢esku hrdati. Jen zretel k rodiné mé
zdrzel mne od toho, Ze nabidku tu jsem nepfijala.

15. prosince ddvany k mé benefici tfi drobné. vese-
lohry: Maly Richelieu, Politika v lese a Zena panovnice.
Vecer velmi zajimavy, vysledek skvély.

Novy rok 1862 pocal pro mne stastné. Dim v Je¢né
ulici jsme prodali s vydélkem 3000 zl. a koupili jiny
v Karlové ulici. Sou¢asné stal se maj muz jakoZzto oficidl
statni Gétdrny sprdvcem chorobince Karlova.

2. bfezna méla Fr. Bolardova benefici a davana Scri-
beova veselohra Zensky boj, pfi kterémz predstaveni
jsem se povazlivé roznemohla. V osmi dnech potom
upadla jsem ve mdloby tak tézké, ze jsem jiz za mrtvou
byla povazovdna. Slysela jsem bédovdani muze svého
i ditek, avsak nemohla jsem dati nejmensiho znameni
Zivota. Bylo to rheumaq, jez se na srdce vrhlo. Srdce pre-
stalo mi tlouci a ja leZzela beze hnuti. Lékarové Podlipsky
a Hoffmann vzkfisili mne koneéné chininem. Otevrouc
zvolna o¢i usmadla jsem se a vyrkla jsem slova: ,Schon
genug”. Pro¢ jsem némecky mluviti pocala, nepochopuji.
Dr. Podlipsky se pro to na mne hnéval. MGj muz, déti,
sestra Karolina a ucitel mych ditek, Vinkler, radosti pla-
kali, ja@ pak Bohu vroucné za navrdceni zivota dékovala.

Povést o domnélé smrti mé dostala se druhého dne
do novin, a nds komik Sekyra hrozné se podésil. Mél
pravé ohldsenu svou benefici, v niz jsem hrati méla.
Sekyra pFibéhl na Karlov takrka bez sebe. Byl v zoufdni,
ze by pravé v den jeho benefice pfipadl mij pohfeb. Ne-
stastny komik byl pfi tom skutecné velmi komicky.

Soustrast obecenstva vici mé nemoci a radost nad
mym uzdravenim jest pro mne lichotiva.

21. dubna jsem po sedminedélni nemoci opét vystou-
pila v Chudém pisnickdri. Prvni slova dlohy mé byla: ,Tak,
tu jsem zase.” Obecenstvo uvitalo mne jasavym potleskem.

1. kvétna jsem prodala svij domek v Nuslich s vy-
délkem 500 zI.

3. srpna koupila jsem dim v Zahradnické ulici za
21000 zl. a za hodinu jsem ho prodala za 22 000 zl. Za
hodinu tisicovka vydélku - to uz za to stoji!

21. zari davala jsem k benefici Fausta, bych poskytla
prilezitost mladé debutantce slecné Engelsee, aby na-
ddni své osvédéila. Hrdla jsem sama dlozku selské
divky. Debutantka se libila a ja se tésila, Ze zbavim se
tragického, mné nepfislusného oboru. Avsak némecka
herecka Herbstova nasi debutantku premluvila, aby sla
k divadlu némeckému.

16. listopadu bylo posledni ¢eské predstaveni v po-
druzi divadla némeckého na Ovocném trhu. Ddvén
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Gétz z Berlichingu. Zaplat Panbuh, Ze tomu otroctvi
konec - nyni poc¢ne pro nds novy zivot! Jen toho litovati
slusi, Ze nové ceské divadlo ndbrezni zGistane prozatim ve
spravé reditele némeckého az do vyprseni jeho smlouvy.

VIIL.

Dne 18. listopadu 1862 bylo otevieno prozatimné
divadlo ¢eské na ndbrezi, které nakladem zemskym,
hlavné péci intendanta dra. Riegra, vystavéno bylo. D&-
van Hdlkav novy kus Krdl Vukasin. Mdme tedy konecné
vlastni své divadlo, skrovné zatim, ale postaci k tomu,
aby castéjsimi hrami vychovalo se obecenstvo i herec-
tvo pro pristi velké Narodni divadlo, k jehoz stavbé pri-
pravy se konaji. Némecti herci nebudou se ndm jiz moci
posmivati, lecjakd cizdckd komediantka nebude nds jiz
moci z vlastnictvi naseho vypuzovati! Od nynéjska bude
se hrati v prozatimnim divadle trikrat tydne.

30. listopadu Povidky kralovny Novarské, moje pat-
ndctd benefice. Dum preplnén.

Pokrocili jsme - j@ mam jiz 50 zl. mési¢ni gdze
a mimo to stalo se ze mne kousek spisovatelky. Pre-
kladala nebo ,volné zpracovdvala” jsem kusy cizi a ko-
necéné jsem se pokusila také o spisovani pivodni.

Po odstoupeni Pflegra, jemuz rizné pletichy urad
dramaturga strpéily, dospél také mij muz k naplnéni
touhy své, stav se dramaturgem ceského divadla. Po
dlouhd léta vénoval mdj Pavel divadlu vsechnu pozor-
nost, uéinil jej predmétem pilnych studii a dbal vse-
mozné zdaru umeéni ceského. Po delsi dobu psaval
kritiky do prazskych a zahrani¢nich novin, hréval na
soukromém divadle u sv. Mikuldse, stal se tam i rezi-
sérem a zavedl tam vedle némeckych také hry ceské.
Tam hravali také Chauer, §imunovsky, Fr. Kolar, Sam-
berk. MGj muz nabyl v divadle mnohych theoretickych
i praktickych védomostii zkusenosti a prinesl si k Gradu
dramaturga vSechnu zpUsobilost.

Prvnim skutkem Pavlovym bylo nabidnuti J. J. Kolg-
rovi, jenz tehdy némeckym hercem byl, aby pfristoupil
k divadlu nasemu, coz ale Koldr zamitl slovy, Ze nebude
nikdy hrdt v divadle pimprlovém. Pavel chtél ndvrhem
svym a provedenim opétného angazovdni davného od-
purce svého usmifiti a jim pro divadlo ceské vynikajici
silu ziskati; av§ak nezdafilo se mu ani to, ani ono.

O vanocnich svatcich r. 1862 navstivil mne vojensky
lékaF pan Maly se svou dcerou Otilii, jizto jsem byla
pred tim v jednom koncertu v Konviktském sdle poznala.
Divka piivabnd a zajimava. Intendant dr. Rieger poslal
ji ke mné, bych naddani jeji zkousela. Zpocédatku jsem se
rozmyslela, byla jsem ponékud choré a bylo mi tfeba
Setfiti se. AvSak otec prosil témér, bych dcery jeho se
ujala a budoucnost jeji zalozZila. Méla tehdy, jak mi otec
svéril, dvacaty rok véku svého a bylo tedy na ¢ase, aby
stran jeji budoucnosti stal se krok rozhodny. Vzala jsem
tedy Otilku do cviceni na 12 hodin.

Otilie Mald nejevila v téchto 12 hodindch naddni,
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i fekla jsem ji, aby se myslénky o divadelnim povoldni
svém vzdala. Divka vSak dosla si k dru. Riegrovi, vyridila
mu slova ma a dr. Rieger rozhorliv se napsal mi listek, ze
sle¢nu musim ddle uéiti. Jak - Ze musim? Na to se podi-
vame, kdo mne k tomu donuti - myslim sobé; avsak Otilka
jala se prositi a pohnula mne skuteéné k dalsimu cviceni.

Tedy novych 12 hodin. Cvi¢im - ale pozoruiji, Ze Otilka
postrada citu.

Zkouseli jsme v posledni hodiné Magelonu a s za¢-
kou mou stal se rézem podivuhodny obrat. Predehrdla
jsem ji scénu, kde odejimaji Mageloné dité. Pak jsem
Otilce fekla, nedovede-li to k mé spokojenosti, zZe je
u mne naposled a Ze mne vice 2ddné prosby k dal-
Simu mareni ¢asu nepohnou. Divce vstoupily slzy do
oci - prvni slzy, jez jsem u ni spatfila. | jala se v tomto
rozechvéni hrdti a jeji bolestné vzlyknuti tak mne pre-
kvapilo a uchvatilo, Ze jsem sama slzy ronila a Otilii
vroucné k srdci pfivinula.

»Ano, ma draha Otilko, ted muzete ke mné ddle cho-
dit, s radosti vas chci uciti, pravila jsem a rozesly jsme
se v nejlepsi shodé.

Vcelku méla u mne sleéna Mald 40 hodin, jez jsem
ji bez ndrokd na odménu vénovala - vzdyt jsem ji jako
dceru a sestru milovala! | Zddala jsem feditele Thoméa,
aby ji nechal vystoupiti, k éemuz svolil pod vyminkou,
abych ulohu jeji sama dohrdla, kdyby sl. Mala nedostala.

6. kvétna 1863 poprvé Mald vystoupila jakozto Panna
Orleanskd a velmi se zalibila. Mdm z vysledku tohoto
velikou radost. Thomé ji angazoval s 50 zl. mésicné.

7. kvétna jsem objednala divadelni fiakr a uvedla
jsem Malou do viech lepsich rodin &eskych. Zadala
mne, abych s ni ddle vSechny tlohy studovala, coz jsem
ochotné slibila.

Chorobinec na Karlové odevzddn v kvétnu od statu
obci prazské, mij muz prisel o misto sprdvce a vratil se
do kancelare na Malé Strané. S tézkym srdcem loucila
jsem se s krdsnou zahradou na Karlové. Tak vabné a ti-
ché obydli sotva kdy v Praze miti budu.

7. listopadu daval se ve prospéch Jana Kasky Klicpe-
rav Divotvorny klobouk. Kaska dovrsil tficaty rok svého
divadelniho puisobeni. Po predstaveni odevzdal mu di-
vadelni persondl na pamdtku zlaty prsten.

16. listopadu prevzala jsem za svou sestru Karolinu
dlohu Betinky v Doktoru Zvanilu mezi pfedstavenim.
Roznemohla se. Poznala jsem dobfe nemoc jeji. Ne-
védéla, ze herec musi tomu zvykat, kdyz je v novinach
tepdn! Blahova divka si to vzala pFilis k srdci a nemohla
hnévem a Zalem ani hrati. Ostatné bude pro ni lépe,
kdyz se provdd. Vinkler, jeji Zenich, je Fadny, vzdélany
muz, jenz asi dovede choti své Zivot prijemnym uciniti.

27. prosince ddvala jsem k benefici svij preklad Za-
milované psanicko na cestdch.

7. ledna 1864 vyzval mne reditel Walburg-Vesecky
na rozkaz méstské rady v Plzni, abych tam jako host vy-
stoupila. Saisona v Plzni byla dle usneseni méstské rady
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éesko-némeckd; avsak reditel chtél ¢eské divadlo zmafiti
a nic pro né necinil. Odjela jsem do Plzné a méla jsem
vystoupiti v patek, v kteryz den se v Plzni nikdy nehrdlo.
Reditel cht&l méstské radé dokdzati, Ze ani pohostinskd
hra éeskému divadlu nepomiize a neozndmil ani moje
vystoupeni na ceduli, aby obecenstvo o tom nezvédélo
a divadlo prézdné zastalo. Avsak prdtelé ceské véci
a moji pfiznivci postarali se o rozhlaseni a vecer bylo
divadlo hojné navstiveno a ja byla G¢astna vSemozného
vyznamendni. Deputace méstské rady druhého dne se
ke mné dostavila se zadosti, bych jesté jednou vystou-
pila. Svolila jsem, ale bylo tfeba vymoci povoleni od Tho-
méa, ktery vSak svoleni nedal a ja musila vratit se domu.

O velkonocich r. 1864 stalo se ceské divadlo v Praze sa-
mostatnym. Prvnim jeho feditelem stal se Fr. Liegert a dne
28. brezna bylo prvni predstaveni: Julius César. Pfedné-
Sela jsem proslov s nadsenim jako jesté nikdy pred tim.

10. dubna vystoupila poprvé sle¢na Kubickova ja-
kozto Anna ve Svatojanském dvore.

14. dubna vystoupila poprvé moje zacka Josefina
Cermdékové jakozto Tylav Nalezenec a rdzem si dobyla
pfizen vseho obecenstva.

Vycvicila jsem ji pro obor naivni, k némuz md neo-
by&ejné nadéni. Malé a Cermdkové jsou dosud moje
24kyné nejzddrnéjsi.

17. dubna vystoupila poprvé slecna Ledererova v Ji-
Fikové vidéni jako Kacenka.

8. kvétna ddvala jsem k své benefici Zapovézené
ovoce a Uték do Afriky. Divadlo plné. Obdrzela jsem
krdsny vénec.

14. ¢ervna koupila jsem ve Vrsovicich malé hospo-
darstvi se zahradkou.

15. srpna pocala v Novomeéstském divadle predsta-
veni feerie Kouzelnd nozka, jizto ddvala francouzskd
spolec¢nost.

28. srpna vystoupil naposled po ¢innosti 25leté nds
poctivy Lapil v Prazské dévecce jakozto hrobnik Melichar.
Kdyz doslo v poslednim aktu k jeho slovim ,Jd jsem si
svoje jiz odbyl”, nemohl pro pla¢ ani mluviti. Po predsta-
veni mél knému Samberk jménem herectva feé a odevzdal
mu na pamdtku zlatou tabatérku. Lapil usedavé plakal.

3. Fijna hrdla jsem jako host v Plzni, kdez jsem oka-
zale byla vitdna.

26. rijna prijela jsem do Plzné opét hrati. Vsechny
vénce, jez jsem tam dostala, polozila jsem druhého dne
na hrob svého uéitele J. K. Tyla.

12. listopadu ddvdn k mé benefici prvni mdj pokus
v pavodnim spisovani Paragrafy pana Puskvorce, vese-
lohra v 1 jednani, a Ktery byl pravy Zenich, veselohra ve
2 jednanich. Obé hry dosly obliby.

30. prosince prevzala jsem od dvou starych man-
Zeld dim na Smichové s podminkou, Ze do smrti jim
vyzivu poskytnu. Ti lidé nikoho na svété neméli. Myslim,
Ze smlouva tato jest pro nds velmi vyhodna. Rok 1864
skondéil tedy pro mne stastné.
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26. unora 1865 vyjela jsem si s Malou na pohostin-
skou hru do Chrudimi, kde nds méstanstvo nad miru
vlidné prijalo. Mald ucinila za téch devét mésicq, co je
pfi nasem divadle, znamenité pokroky.

V Praze ddvaiji se co den Stari mlddenci, v nichz Cer-
mdkova jako Antoinetta podavd vykon nevyrovnatelny.
Zd4 se, ze Sardou opanuje nase divadlo, aé se proti
nému neustdle broji. Inu, to ovoce neni nejSpatnéjsi, na
kterém vosy hryzou.

24. bfezna prodali jsme nds dim v Karlové ulici s vy-
délkem 1000 zlI.

1. dubna jsem koupila v téze ulici jiny dim, na némz
jsem ihned opét 1000 zl. vydélala.

V divadle ddvaji se Paragrafy na strese pri nejhoj-
néjsi ndvstéve, ackoli kritika kus ten pro mnohé roz-
pustilosti hani.

15. dubna hrdla jsem v Hore Kutné, kde byli rozto-
milymi hostiteli mymi manzelé Hartmannovi, ktefi pro
divadlo viilbec mnohé obéti prinesli. Pani Hartmannové
jest ozdobou ochotnického divadla kutnohorského a jeji
manzel ma stédrou ruku, kdyz jde o podporu ¢eského
uméni a védéni. Vzornd to rodina vlastenecka.

13. ¢ervna hrdlo se k mé benefici na letnim divadle
v séle Zofinském. Dévéna veselohra Sklenice vody. Plny
dam, krasné kvétiny a vénce, blazeny vecer!

3. &ervna: Samberk, Malé a ja hrdli jsme v Plzni s vy-
sledkem skvélym. Vénec jsem odnesla opét na hrob Tylav.

7. Eervence koupili jsme na ostrové Kampé dim
k vlastnimu obyvani. Sama si tam vse zafizuji, i za-
hradku. Dej Boze svého pozehndni!

19. srpna byla jsem pozvéna k slavnému predstaveni
do Kromérize pfi svéceni praporu. Predndsela jsem pro-
log o sbratieni Cechti a Moravant. Byla jsem kvitim tak-
fka zasypdna. Na pobyt v Kroméfizi nikdy nezapomenu.

Reditel Liegert ucinil pro divadlo éeské mnoho, coz
bylo ¢dstecnou pricinou jeho hmotného dpadku. 2. zaFi
prevzal feditelstvi opét Thomé. Ddval se mij poloviéni
produkt Jen Zddnou od divadla a velmi se libil. Ke konci
voldn spisovatel ,Jedlicka“, kteréhoz pseudonymu jsem
byla uzila. Trikrdt jsem se s Fr. Kolarem za Jedli¢ku po-
dékovala, ale obecenstvo volati neprestavalo, takze
Kolar koneéné nepritomného omlouval. Tolik sldvy jsem
ani nezaslouzila, nebot Idtku jsem si vybrala z némec-
kého kusu Die gefdhrliche Tante, coz mne jiz dosti mrzi.

6. listopadu k mé benefici davana veselohra Jak si
motyl kridla spdlil. Hmotny i umélecky vysledek krasny.

25. listopadu hrdla jsem v divadle plzeniském, které
pro tuto zimu ndm ndlezi. Jest to prvni ¢eska saisona
v Plzni. Méstskd rada plzeniskd dospéla k uzndni, Ze pro
némecké divadlo v Plzni dosti pady neni; naopak ¢eské
divadlo mGze zde vici rostouci populaci prospivati. Mdj
muz podnikl tuto saisonu plzefiskou stastné.

4. Gnora 1866 ve prospéch rodiny Tylovy davan v pro-
zatimném divadle Strakonicky duddk. Scenicky proslov
od Ziingla predndsela jsem s Cermdkovou a sotva jsem
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se slzi zdrzeti mohla. Ubohy Tyl! Tolik zdsluh a tolik
nevdéku!

5. bfezna davdn k benefici Bolardové ode mne zpra-
covany kus Ze Zivota Richarda Sheridana. Hra se velmi
libila a vSechny noviny ji vychvdlily; ale kdyz pozdéji je-
den casopis prazsky oznamil, Ze ja jsem jej zpracovala,
sesypali se na mne pani kritikové jako vosy a zvldsté je-
den vyznamenal se svou galantnosti. Nu, at jen nadavaji,
kdyz se jim libi. O pFizen obecenstva mne sotva pfipravi.

29. dubna dévdna trochu nejapnd feerie Osli kuze,
vypoctena na vice predstaveni.

30. ¢ervna hrdli jsme Gogolova Revisora. Druhého dne
divadlo se zavrelo pro uddlosti vale¢né. Prusdci ohrozuji
Prahu. Do divadla sotva by kdo prisel v téchto dnech bour-
livych, neklidnych, kdy nikdo nema smyslu pro nic nez pro
vdlku. Co se s ndmi stane? Pravi se, ze reditel Wirsing,
jenz ma némecké divadlo, chce i nase prevziti. Zachran
nds Bih pred novym otroctvim pod némeckym reditelem!

Ve prospéch spisovatelky pani Melisové-Korschnerové
dévdno v cervenci predstaveni jejich tfi kusd: Osudné do-
stavenicko, Bdl se trichyn a Havlickovy boty. Jinak zistava
divadlo po cely ¢as uzavieno. Nasi herci umlouvaji se, aby-
chom hrdli na vlastni vrub. Na mnohé dolehd nedostatek.

Docileno dohodnuti. Reditelstvo pfenechd herciim
garderobu a bibliotéku, aby mohli hry poradati.

3. srpna prvni pfedstaveni pod sprdvou hercd, v jichz
&ele jsou Simanovsky a Chramosta, opera Troubadour.
Po hre se penize rozdélily, jako déje se u malych kocu-
jicich spoleénosti. Péknych ¢asti jsme se dockali za té
pruské okupace!

5. srpna Zizkova smrt. Novoméstské divadlo pre-
plnéno, kazdy chtél zndti kus tak dlouho zapovézeny.
Censury v Praze neni, utekla s ostatnimi Grady. Od
Prust ustanoven za censora Bardk.

Dévé se stiidavé Zizkova smrt, Hus - pak Krdsne
Gruzinky, Lazebnik Sevilsky, Inserat, Zkroceni zlé zZeny,
Neémad z Portici, Povidky krdlovny novarské, Tajné pldny,
Zivot za cara. Vytézek téchto her byl pro herce velmi
uspokojivy. Nejvétsich pFijma docileno Tylovym Husem.

27. zé¥i. Poradek se vraci. Divadlo prevzalo feditel-
ské druzstvo, které znova angazovalo starsiho Koldra,
jenz bude hrati nejprve jako host.

6. Fijna vystoupil Koldr ve Valdstynu. Prisel tedy
prece do toho divadla ,pimprlového“.

Nevim, co na tom pravdy, ale pravi se, Ze ttoky, jez
od nékteré doby noviny proti mému muzi ¢ini, maji pu-
vod svij v popichovdni Koldrové. Staré zasti by tedy bylo
znova vypuklo. Jiz z doby, kdy chot mij v ¢asopise Salon
poukdzal na anglicky ptvod Koldrovy pivodni Moniky,
nevrazi Koldr na Svandu. Uplynulo od té doby 19 let, ale
nepratelstvi toto neutuchlo.

S novym druzstvem se mij muz nedohodl| a podéko-
val se z Gradu svého. Nesnesl by déle trenice a pletichy,
proti nimz ani intendance divadelni nesvede niceho. Jak
se nyni asi ddle véci vyvinou?
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10. fijna. Mezi nasimi herci reptd se mnoho ve pfi-
¢iné pensijniho fondu. Mnozi herci platili po léta do
fondu némeckého, a kdyz presli dplné jen k ¢eskému,
domnivali se, Ze splacené vklady a doba, po kterou
platili, bude jim do pense pocitana, nebot obé divadla
jsou stejné zemskd, rovnoprdavnad. Ale mylili se. Pensijni
prévo pocitd se ndm teprv od ustaveni samostatného
vklady! Tak ¢esti herci z malych gazi svych jsou donu-
ceni prispéti nenasytnému fondu pro herce némecké,
nds nikdo se v té véci nezastal!

27. Fijna. Slavnostni predstaveni za pficinou pobytu ci-
sare Frantiska Josefa. Ddvala se Smetanova Prodand ne-
vésta, pred tim byla cisarskd hymna - prava kocicina, or-
chestr byl nékde jinde nez zpévdci na jevisti. Byla to pékna
blamdze, cisar ma ted asi divny pojem o nasem divadle.

29. fijna. Davan Pflegriiv Telegram a Pisen pana
Fortunia. Myslili jsme, Ze cisaf pFijde do divadla, avsak
neprisel. Nedivim se, mél asi dost na hymné a bdl se
nového nezdaru. Poslali ke mné pro tlohu z Telegramu,
ponévadz si prdli, aby cisar vidél sleénu Malou, kterd
jakozto tragickd milovnice méla najednou prevziti dlohu
veseloherni, ndlezejici mné. Svolila jsem ochotné, a¢
jsem v tom vidéla, Setrné feceno, kus nesrovnalosti.

1. prosince. Tézké zkouseni jsme prestdli. S bolest-
nym citem loucil se mij muz s prazskym divadlem, které
nikoliv zi$tn&, nybrz z 1dsky k dobré véci spravoval. Ufad
reziséra, dramaturga i pokladnika zastaval za 800 zl.
rocniho sluzného. Tolik mél také jako statni Gradnik
a nemél pri tom tolik prace a zodpovédnosti. Mista toho
vzdal se pro divadlo, z néhoz byl nyni vystipdn.

Co mél pocit? Jakozto pensista se ctvrtinou platu
do dradu vrdtit se nemohl. Nezbylo mu nez sestaviti
koéujici spoleénost. Prvni stanici byl Pisek, kde se mu
dost chatrné dafri, i jela jsem ke konci mésice za nim,
aby mym pohostinskym hranim o néco vice se vytézilo
a mésicni gdze zapraviti se mohla. V kruté zimé jela
jsem celé odpoledne a celou noc v dostavniku z Prahy
a rdno k smrti utrmdcena jsem byla v Pisku. Mdj muz
tésil se pfichodem mym jako dité - vzdyt jsme jesté
nikdy za Sestndctiletého manzelstvi svého tak dlouho
odlouceni nebyli!

Cestu do Pisku a zpét jsem odstonala. A ke vSemu
zda se, ze obét moje neprinesla ovoce zddouci, nebot
muz si stéZuje na nedostatek penéz.

26. prosince slavil v divadle Slepy mlddenec své
tricitileté narozeniny. Skoda, Ze Tyl nedockal se nasich
dob, kdy jméno jeho tak velice jest slaveno. Ale ovsem,
nasim velikdnim vzddva se €est az po smrti - za Ziva
metd se po nich kamenim a blatem.

Ke cviceni pfihldsila se mi nova Zacka, pani Julie
Samberkové, rozend Knornové. Se Samberkem se divka
ta spanild sezndmila v mé zahrddce ve Vrsovicich, kde
vidéli se poprvé a pak uz od sebe neodstoupili. Sam-
berk je vskutku k té pavabné Julii zajimavym Romeem.
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Prvotné chtéla byt Julie pévkyni, avsak z pfi€in zdravot-
nich zanechala zpévu a cvici se u mne pro cinohru.

18. ledna 1867 k zahdjeni ¢eského snému davana
Magelona.

26. ledna jela jsem opét do Pisku hrati. Po dvou
dnech jsem se vracela do Prahy a tézce se s muzem lou-
¢ila. Klnula jsem té nasi lasce k dramatickému umeéni,
nebot prindsime ji obéti prilisné.

A nad to vse moje postaveni pfi prazském divadle
jest ¢im dale tim nepfijemnéjsi. Na gazi mi pridali, to
je pravda. Dali mi 70 zl. mésicné, a to se mi zddlo byti
az tuze mnoho. Avsak nés novy vrchni rezisér ztrpcuje
mi Zivot jak jen muze, jako bych mohla za to, co mél kdy
s mym muzem. Neddvno prisla jsem o nékolik minut
pozdéji ke zkousce hry Pohddky zimniho vecera, jizto
jsem méla k benefici. Tu pan Kolér pred celym persona-
lem huboval na mne jako na néjakou statistku a choval
se tak podivné, Ze mu to vsichni pokladali za zlé a j&
koneéné v hnévu jsem se také ozvala zvolavsi: ,UlozZeji
mi pokutu z mé gdze, ale chovaji se slusné k damé, voni
pane Vanko!“ Rikala jsem mu ,voni“, jak on kazdému
fikal, a Vankou jsem ho nazvala proto, Ze i byvaly purk-
mistr prazsky dr. Vanka lidem vonikal.

Od té chvile mne ale Koldr stihd jesté vice nez pred tim.

24.-25. bfezna jsem hrdla ve Vodnanech. Do této
stanice poslala jsem svou zdkyni Samberkovou, kdyz
méla jiz dosti dloh nastudovanych. Mij muz ji hned pri-
jal. Také sleénu Matildu Kfepelovou jsem po étyfmésié-
nim cviceni poslala ke spolecnosti na venek.

26. dubna jsem hrdla pfi spoleénosti mého muze
v Budéjovicich ve Sklenici vody a na druhy den ve Zkro-
ceni zlé Zeny. Méla jsem na ty dva dny dovolenou, avsak
moji dobfFi pratelé zplsobili mi i vici dovolené verejny
skandal, jako bych svévolné byla na venek odjela. Ohlé-
sili na 27. dubna Narcise, v némz jsem hrati méla. Neve-
fila jsem ani svym zrakim, kdyz jsem to v Budéjovicich
cetla v novinach. Navésti Narcise zistala v Praze na ro-
zich do 4 hodin odpoledne, kdy nalepovany tyto cedule:
An se pi. Peskovd bez dovoleni z Prahy vzddlila, nemaze
se davati Narcis a bude se na misté toho ddvati Dejte
mi ¢amaru - kus to, v némz mne spisovatel na pranyr
stavél a z verejné ¢innosti mé posméch si tropil.

1. kvétna. Poslala jsem Feditelstvu stiznost na nese-
trné chovani ke mné a projevila ochotu, ze za takovych
okolnosti radéji odstoupim. Nedostala jsem odpovédi -
a byla bych snad skuteéné dostala propusténi, kdyby
pratelé moji Neruda a Vavra nebyli zakrocili a proti
Koldrovi se mne ujali. Jsem odhodlana snaseti ddle,
pokud mozno bude.

9. dubna ddvdana poprvé Bozdéchova veselohra
Z doby kotilloni a pravem se velmi libila. Basnik jevi
neobycejné naddni. Kéz nds brzy opét podobné obdafri!

25. cervna hrdla jsem v Novoméstském divadle se
studenty ve prospéch Akad. ¢tenarského spolku; davani
Prazané r. 1648. Ctény vybor zapomnél se mi podékovat.
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12. z¥i 1867 daroval mi Panbih synédéka Karla - po
dvandcti letech! To bylo velké prekvapeni - pritelky moje
mély za to, Ze po tfech prvnich ditkdch jiz ndm vice ro-
diny nepfibude. Toto prekvapeni jsem téZce odstonala.
Pred narozenim Karlika v ¢ervenci a srpnu a po ném
v fijnu hrdla jsem na venkové, aby mij muz gaze za-
platit mohl: v Sobéslavi, Sedléanech, Tabore, Voticich,
Netolicich, Jindf. Hradci.

K rozkazu reditelstva hrdla jsem sedmého dne po
porodu ve veselohfe Z doby kotillond. Tolik Setrnosti
pro mne neméli, aby pro mne povoz do Vrsovic poslali.
Nebyli ,povinni“, jen v mésteé bydlici herecky se dovdazeji.
Putovala jsem pésky do divadla.

14. listop. dévala se poprvé Sabinova Cernd rize.

7. ledna 1868 vystoupila v Praze pani Samberkové
v Pisni pana Fortunia, 14. ledna jakozto Hrabénka Tré-
kova ve Valdstynu, 21. ledna jakoZto Blazena ve Mnoho
povyku pro nic za nic - vesmés v ulohdch meho oboru,
které jsem ji sama byla nastudovala.

Také druhé damy dostdvaji castéji moje tlohy, jakoby
slo o to, abych po 19letém plsobeni méla byti odstranéna.

23. bfezna byla jsem pozvdna na Mélnik k pohos-
tinské hre ve prospéch stavby Ndrodniho divadla. Ac¢-
koliv jsem prdvé zaméstndna nebyla, nemohla jsem
se doprositi dovolené. Jesté vecer prede dnem hry na
Mélnice jsem ucinila pokus u ¢lent druzstva pp. Gotzla
a dra. Cizka, jakoz i u tajemnika p. Sklendfe, a kdyz vie
bylo marné, pohrozila jsem, Ze uvefejnim v novindch,
kterak se mafri prospéch Zadouci stavby. To mélo ucinek,
rano jsem odjela.

Toho dne méla Hynkové své tFicitileté jubileum he-
recké; poslala jsem ji z Mélnika pozdrav telegraficky.

Hrdvala jsem ostatné ¢asto na venkové ve prospéch
Ndr. divadla, rozumi se bez honoraru nebo jakékoli ng-
hrady, aby prijem k vlasteneckému Gcelu zkracovan nebyl.

31. bfezna byla jsem donucena ddvati k své benefici
obehrany kus Stari mlddenci, ponévadz feditelstvi i in-
tendance vsechny jiné hry ode mne navrzené zamitly.
Pobyt u divadla, jemuz jsem cely Zivot svij vénovala,
jest mi stdle ztrpCovan.

1. kvétna. Ponévadz hodlé mij muz zFiditi ve PStrosce
letni divadlo, nevrazi na mne feditelstvo. Dosla jsem
k dru. Cizkovi, plnomocniku drugstva, a nabidla jsem mu
zakoupené misto i hotové pldany, aby sami divadlo letni
stavéli. Dr. Cizek odpovédél, Ze véc druzstvu piedlozi.

4. kvétna vyjela jsem na tfidenni pobyt do Kolina, kde
hrdla jsem majic dovolenou pfi spolecnosti svého muze.

15. éervna hréla jsem v Hore Kutné, 18. cervence v Ji-
¢iné, 12. srpna ve Dvore Krdlové, 13. srpna v Hoficich.

29. srpna ddvan v Praze k mé benefici Cisar Josef Il.

28. zGri vystoupila jsem v slavnostnim predstaveni
v Plzni, kde dostali jsme méstské divadlo na Sest let.
Predndsela jsem s pravym nadsenim proslov. Do té
doby hravalo se v Plzni stfidavé c¢esky a némecky, letos
rozhodlo se méstské zastupitelstvo pro hry ceské po

Zapisky ceské herecky



celou zimu a pro vsechny ¢asy. Znamenity to pokrok
pro ndrodni stranu.

13. listopadu ddvala pani Sklendrova-Mald k bene-
fici své Donu Dianu; vystoupila v udloze, kterd dosud
byla v mém drzeni, jakoz mi ndlezela. Tragicka rekyné
nemd na ¢inohre dosti a sahd po veselohfe, kterd jest
mym oborem. Laska moje k nékdejsi Zaéce dochdzi véru
podivné odmény. Nebyla bych se nikdy naddla, ze po-
mér nds se takto zkali - vzdyt jsem ji jako sestfe a dcefi
byvala naklonéna.

Neprala bych Otilii, aby se ji nékdy zdarné zdakyne
tak odménovaly, jako ona mné.

15. listopadu. Odpovédi na moje nabidnuti stran
areny se mi od dra. Cizka nedostalo podnes. Byla jsem
u dra. Jul. Grégra, abych mu véci vylozila, i slibil mi
o tom s Cizkem promluviti. Avsak &rnéct dni uplynulo
a odpovédi nemam. Nepochybné budeme prece arenu
sami staveti.

1. ledna 1869. Divadlu v Plzni dafi se dobre. Ob-
cané plzensti dostali slovu, Ze chtéji cesky podnik diva-
delni vSemozné podporovati. Mij muz kona pripravy ke
stavbé areny ve Pstrosce, abychom aspon léto v Praze
pospolu stravili.

2. dubna. Se stavbou areny naskytla se ndm tézka
prekdzka, kterd vsak, diky Bohu, stastné jest odstra-
néna. Reditelstvo prazského divadla éeského podalo
totiz proti stavbé rekurs k zemskému vyboru.

Ndhodou znala jsem predsedu knizete Auersperga.
Dochdzela jsem totiz do paldce Auerspergova kupovati
od knézny hedbdvné saty, a jednou, kdyz jsem platit
prisla, pFijal ode mne penize za nepfitomnosti choti své
kniZe sam. Od té doby si mne knizZe Auersperg pamatoval.

Dodala jsem si smélosti a obrdtila jsem se k nému
s prosbou, aby rekursu feditelstva mista nedaval. Knize
nechtél mi sice dati urcity slib, ale pravil, Zze uéini, co
bude moci. A skutecné byl rekurs zemskym vyborem
zamitnut. Rovnéz nepochodili pdnové u mistodrzitele
barona Kollera, jehoZ manzelka velice mi preje a kdykoli
hraji, do divadla se dostavuje. Avsak pani v Feditelstvu
byli neunavni a obratili se az k ministerstvu.

Tu mi bylo tGzko - v ministerstvu jsem protekce ne-
méla. Avsak stésti mne neopustilo. Bydlime ve Spdlené
ulici v domé dra. Hasnera, jehoz bratr jest ministrem.
| svérila jsem v zahradce dru. Hasnerovi svou strast. Vy-
padala jsem pfi tom asi velmi smésné, nebot dr. Hasner
dal se do smichu, ale Fekl mi: ,Upokojte se, energicka
pani, ndhoda vam je i tentokrat prizniva, nebot mij
bratr ministr pfijede dnes do Prahy a jG mu vse svédo-
mité vylozim.“

Celou noc jsem nespala nemohouc dockati se rana,
kdy jsem s panem ministrem mluviti méla. Kdyz usta-
novend chvile nadesla, zaklepala jsem tfesouci rukou
na dvére a vesla jsem do pokoje, kde doktor s bratrem
ministrem pFi snidani sedéli. Ministr byl jiz o mé zdlezi-
tosti zpraven a propustil mne laskavé.
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Za nedlouho potom byl rekurs feditelstva i od minis-
terstva zamitnut.

Slaba zena zmohla tu cely sbor doktord, zvitézila,
a letni divadlo ve Pstrosce mize byti budovdno.

Mij muz nemél o mém zakroceni ani tuseni a byl
mile prekvapen, kdyz jsem mu vse ozndmila.

29. dubna. Saisona v Plzni stastné skonéena. Pavel
se vratil a zdstaneme po celé 1éto v Praze, nebot nase
arena bude brzo dostavena a v dnech svatojanskych po-
éneme tam hrati. Jak blazi mne védomi, Ze zGistaneme
s rodinou pospolu!

14. kvétna. Dnes je prvni predstaveni v nasem let-
nim divadle ve Pstrosce. Divadlo stoji na tomze misté,
kde r. 1849 zrizena byla prvni ¢eskad arena, v niz jsem
poprvé vystoupila. Jaké to blahé vzpominky! Jaké to
zmény se mnou a s ¢eskym divadlem v téch dvaciti
letech!

Nase prazské reditelstvo stavi také letni divadlo,
a sice na hradbdch u konské brdany. Nebe dej svého
pozehnani!

30. éervna. Divadlo na hradbéch, velmi vkusné za-
Fizené, otevieno bylo dne 17. ¢ervna. Pred tim byla né-
vstéva divadla ve PStrosce hojnd, avsak od otevreni ng-
kladné areny na hradbdch prirozené ochabla. Mij muz
nemuze tolik poskytnouti jako divadlo prazské, pro néz
délg se véemoznd reklama v novindch, kdezto o Svan-
dové podniku za branou ¢asopisy ani Faédkem se nezmi-
fAuji. Bylo pry by to na ujmu divadlu zemskému, jemuz
divadlo ve Pstrosce konkurenci déla. Avsak ja myslim,
ze k povzneseni divadla pravé konkurence jest pro-
spésna. To véak pdnové v nasich redakcich nechtéji uznati.

23. cervence. Bolestna zprdva stihla nds véera v di-
vadle. Ve Vodolence u Susice skonal maj mily kolega
Jan Kaska, jenz se v taméjsi zdtisi k zotaveni odebral,
avsak nenased co hledal s timto Zivotem se rozlou-
¢il. Byl to poctivy, spravedlivy muz a vlastenec vrouci,
a snad prdvé proto zustavil svou rodinu v chudobé.
Platil po leta do pensijniho fondu, ale rodina pry nedo-
stane niceho. Ubozi lidé!

29. ¢ervence. Nemoha se podpory Zurnalistiky do-
¢éiniti sahl maj muz k jinému prostredku reklamy: pfijal
na hry pohostinské francouzskou zpévacku Filippo a do
Pstrosky se lidé hrnou.

Na hradbdch zatim ddva se ,novinka“, kterou Ko-
lar jiz pred lety napsal a nyni znova Mravenci prezval.
Podobné ucéinil s kusem Casanova, ktery jiz v letech
Ctyricatych s titulem Vezen na pevnosti svatoondrejske
prelozil a provozovati dal.

31. cervence. Dnes nehraje se. Praha truchli nad
mrtvolou proslulého ucence a nadseného vlastence
Jana Ev. Purkyné. Byl to starecek roztomily, skromny
a obétivy - muz zlatého srdce.

22. srpna. Pro ubohou rodinu Kaskovu, ktera se
pomoci vydatnéjsi dovolati nemuze, davdna vcera be-
nefice: Jifikovo vidéni. Ndvstéva byla hojna, ale rodiné
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zbude madlo, protoze Kaska pry byl feditelstvu jesté
néco dluZen a to se z prijmu strhne. Také na Mélnice se
pro Kaskovu rodinu dne 15. srpna hrdlo. Jela jsem tam
tajné - protoze by mi dovolenou nebyli dali - a hréla
jsem v tom predstaveni. Kaska si véru vice zaslouzil.
Pres tficet let konal vérné své povinnosti umélecké
i vlastenecké - a za to Zddné nevzal odmény, a nyni pro
jeho rodinu ni¢eho se necini!

30. zaFi. Na hradbdch i ve Pstrosce hraje se pfi hojném
ucastenstvi ddle. Vystoupil tam gymnastik Merkl, ddle se
tam ddval Krejéi a svec a Kolarav kus Dejte mi camaru!.

19. zaf¥i jsem méla k benefici frasku Rebelie v Kocour-
kove od Vicka.

1. Fijna. Skonéena saisona a ja se musila opét s mu-
zem rozlouciti. Odjel do Plzné. Avsak sama naporad
nezdstanu, budu do Plzné dojizdéti.

IX.

Dospéla jsem k posledni kapitole mého pobytu pfi di-
vadle prazském a mohu jen v strucnosti vypsati historii
svého odchodu. Podrobnosti ze svych zdpisek opakovati
nechci, abych znova nerozdirala rany sotva zajizvené.

Po delsi ¢as nedostalo se mi Zadné zavaznéjsi ulohy.
Chtéli mne patrné obecenstvu odciziti, aby se mne
snaze zbavili. Dne 4. prosince 1869 hrdla jsem v jedno-
aktovce Bratranec poprvé ulohu staré Zeny, a pokus ten
zdafil se nad mé ocekdvani.

Bylo prdvé 8 hodin, kdyz se kousek dohrdl, i napadlo
mi odjeti na jeden den do Plzné, nebot jsem druhého
dne neméla byti zaméstndna. Rychle odévsi se v plast
a kapizon, ozndmila jsem dmysl svdj synu svému Jaro-
slavovi, ktery na mne pred divadlem cekal, a se slibem,
ze druhého dne vecer zase prijedu, chvdtala jsem na
Smichov. Snih se sypal, nohy mne zébly, nebot jsem
méla jen lehké strevicky, v nichz jsem hrdla. Avsak
myslénka na shledéni s muzem zapuzovala vsechen
pocit jiny. Dobéhla jsem na nddrazi v éas svrchovany,
abych jesté do vagonu vsednouti mohla. Kasir mi podal
listek oknem do vozu. Jen o pil minuty pozdéji a byla
bych vlak zameskala.

Kdyz jsem o pulnoci do Plzné dojela, spal jiz Pavel
a nemalo se podivil, Ze mne, z Prahy uprchlou, pred se-
bou spatfuje. Dlouho jsme spolu sedéli o pletichéch pri
prazském divadle hovorice.

Druhého dne o polednach, kdyz jsem se z obvyklé pl-
zenské prochézky své, od hrobu Tylova vrdtila, spatfim
v doslych novindch prazskych, ze stala se ndhld zména
v repertoiru. Vecer pred tim dali do tisku ceduli Lisak
a Smola a v novindch ozndmena fraska Krejci a svec,
v nizto jsem ulohu méla! Pozdéji se mi véc vysvétlila:
jeden z mych ,pfiznived“ slysel rozmluvu mou se sy-
nem a provedl ndhlou zménu pro druhy den. Navésti
zUstala na rozich jako tehdy pfi Narcisu az do odpo-
ledne, potom ozndmili na rozich, ze za pFic¢inou mého
libovolného odjezdu z Prahy nemuze se ddavati Krejci
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a svec a za to ndhradou hrati se bude veselohra Dejte
mi camaru!

To byl opét verejny skandal! Kdyz jsem na ¢tvrt ho-
diny pred 6. u vecer prijela do Prahy, odebrala jsem se
ovsem ihned do divadla, kde se mému ndahlému pri-
chodu podivili.

Za pokutu strhli mi celou mésicni gazi a nedostavalo
se mi zddnych uloh. Hrdla jsem jednou ve dvou mésicich,
ale kdykoli tusili, Ze bych chtéla si vyjit za branu, hned
se vytasili s kusem, v némz jsem hrati méla. Vesla jsem
nejednou do divadelni kanceldre Fadného zaméstndani
se dovolavajic, avsak vse bylo marno.

Neni horsiho stavu pro dramatického umélce nad
nedostatek zameéstnani. Kdokoli tu jiskru povolani
svého citi v srdci svém, neni s to uspokojiti se necin-
nosti. Mné aspon byl stav ten nesnesitelnym.

Dne 25. Gnora, kdyZ mi odnali takrka posledni dlohu,
sla jsem do kanceldre a pravila jsem pFimo, Ze takto
nemohu u divadla Ziti. A tu ihned jeden potmésily pan
chytil mne za slovo.

»Vy tedy nechcete déle zistati u divadla, pravda?“

»0, nikoli“ - odpoviddm - ,chci zastati, nemohu se
rozlouciti s Ustavem, jemuz jsem v lasce své mladi véno-
vala; chci zastati, avsak o zaméstnani Zzadam.“

Smeésné to zadani! Cténé kolegyné, nékdejsi zacky
moje, které mne ve hmotném postaveni valné predstihly,
nedopustily, abych si ¢astéjsim vystupovdnim svou plat-
nost zachovala.

Vysledek navstévy mé v kanceldri byl pané tajemni-
kav slib, Ze véc mou druzstvu k vyFizeni predlozi. A stalo
se. Ke schizi feditelstva dne 2. bfezna byla jsem i j&
pozvana. Brdnila jsem se tam pokud bylo mozno proti
vyroku pdnt doktort Strakatého a Cizka, Ze pry chci od-
stoupiti. Pravila jsem pfimo, Ze lhdrem je, kdo to o mné
tvrdi. | vystoupil tu proti mné také pan vrchni reZisér,
aby mne prede tvari vSech potupil. Nebyla jsem slova
mocna, abych odpovidalg; stkala jsem jen, Ze je mozno,
aby se urazené damy, jediné ve spolecnosti nékolika
pant, nikdo ani slovem proti neurvalci neujal. Koneéné
povstal dr. Strakaty a prohlésil, Ze tedy mohu zistati,
zavazi-li se hrati dlohy matek. Svolila jsem a na dikaz,
Ze to opravdu myslim, vyhledala jsem si k benefici své
veselohru Srdce a duch, v nizto jsem méla dlohu ne
matky, ale hned babicky.

Hra se davala s pridavkem aktovky Obedvdm s mat-
kou dne 28. bfezna. Divadlo bylo preplnéno a mné se
dostalo mnoho véncl a sice od obecenstva, nikoli od
feditelstva nebo z vlastni kapsy koupenych.

Po této benefici hrdla jsem pak az 29. dubna v Sabi-
nové Inserdtu. Nebyla bych se ale jinak ke hre dostala,
nez tim, Ze Z2ddné z ostatnich dam udlohu mou si vziti
netroufala.

Prvni den mésice kvétna byl pro mne osudny. Ob-
drzela jsem od Feditelstva tiimésiéni vypovéd. Zadnd
pfipadnost jind by mne tak nebyla rozéilila jako tato.

Zapisky ceské herecky



Po 21 roku jsem vérné ustavu slouzila a ted jsem méla
byti prostou vypovédi z ného vypuzena! Ani sluzce, vytr-
va-li na misté tak dlouho, odbyti takového se nedostane.
porou, mnohym herciim a here¢kdm jsem k nému cestu
proklestila, povinnostem svym vzdy dostdla, a nyni tato
odména?!

Vypovéd, jez na pamdtku chovam, zni takto:

»Vazena pani! Mdme cest Vdm ozndmiti, Ze jste ode
dneska za tfi mésice zprosténa vsech povinnosti k zem-
skému ceskému divadlu.”

Nasleduji podpisy intendanta a feditelstva.

Zapecetila jsem osudny list a poslala jej Pavlovi do
Plzné. Slzy mé byly bezcetné - takovy nevdék nestihl
dosud Zadného z hercti ¢eskych.

Rozumi se, Ze jsem od té doby pramadlo hrdla - vzdyt
obecenstvo, které mi druhdy tolik diikazi své ndklon-
nosti dalo, mélo na mne znendhla zapominat.

Dne 7. kvétna hréla jsem naposled v prozatimném
divadle v Bozdéchové veselohte Z doby kotillond, a dne
25. cervence 1870 bylo moje posledni vystoupeni v let-
nim divadle.

Posledni vystoupeni!

Snadno se to napise, papir snese vsecko, ale srdce
mé hrozilo puknouti.

Na program divadelni zdrdhalo se reditelstvi po-
sledni moje vystoupeni ohlasiti. Zalezelo jim na tom,
abych se jen tak zticha ztratila jako néjakd statistka
nebo choristka. Ale ja si tehdy vymohla své pravo a po
dlouhém hdadéni bylo svoleno, aby se moje posledni
hra ozndmila.

Meéla se k tomu ddvati Sardouova Serafina, ale kus
byl vrdcen s doloZenim, Ze je nemravny. Byla to moje be-
nefice a méla jsem pravo voliti si kus. KdyZz mne k tomu
konci do kanceldre povolali, zvolila jsem si - aby zad-
nych ndmitek byti nemohlo - sehrany kus Shakespea-
riv Mnoho povyku pro nic za nic, v némz jsem po léta
k libosti obecenstva i kritiky hravala. Avsak pan Kolar
povstal proti tomu volaje, ze nedopusti, abych hru tu dé-
vala. Navrhla jsem tedy veselohru Zkroceni zlé Zeny do-
mnivajic se, Ze nemGze ni¢eho namitati. Ale mylila jsem
se — Josef Jifi Koldr nechtél, aby se oblibend hra tato
ddvala, a na mou otdzku, co proti kusu md, odpovédél:

»Nedovolim, aby voni ddvaly muj preklad, a jesté k tomu
za dne na hradbdch, kdezto kus hraje také v noci.”

Avsak mnohé noéni kusy jiné ddvaly se na hradbach
bez prekazky, jako se déje na vsech letnich divadlech.
Rozhorlila jsem se viéi tomuto tyrdni a opoustéla jsem
kancel@r s hrozbou, ze vice Zzadné benefice nechci, ale
ze celou véc uverejnim. Skutecné jsem byla zoufald a ke
vsemu odhodldna.

Druhého dne poslal ke mné dr. Cizek sluhu se #6-
dosti, abych ho navstivila. Sla jsem tam a vyslechla jeho
navrh, abych ddvala k benefici drobné kousky a vybrala
si po libosti. Uposlechla jsem a zvolila jsem kousky: Ko-

Zapisky ceské herecky

medie v komedii, Pojd’ sem! a Jefdbkovu veselohru Zde
Jje Zebrota zapovézena.

MUj Cestny a zdroven trudny den nadesel. Chvéla
jsem se obdvajic se dojmu u predstaveni, nebot srdce
mé bylo Zalem schvdceno. Kdyz jsem vstoupila do gar-
deroby, spatfila jsem svij stolek pékné pokryty a dvéma
kytkami ve vasdch ozdobeny. Tuto poctu prokazaly mi
slecny Josefina Cermékova, Frantiska Bolardova a Jin-
driska Slavinska s garderobierkou pani Stazi. Pozornost
tato rozplakala mne. Prece tedy byl mi jesté u divadla
nékdo vdécen a naklonén!

Ostatni kolegové a kolegyné sotva si mne povsimli.
Naopak jedna z mych byvalych Zaéek usedla do prvni
kulisy pysné na mne se divajic. Myslila snad, Ze mne jeji
arogantni pohled zdrti. Posetild! Vzdyt mne uz nikdo
a nic vice zdrtit nemohlo, jako védomi, Ze opoustim
Ustav, jemuz jsem Zivot svij zasvétila.

Bylo ddno znameni k poceti hry. Chvéla jsem se tak,
Ze sotva jsem se na nohou drzela. Dobré Bolardova
mi doddvala mysli. Osudny okamzik nastal, opona se
vyhrnula - a kdy2 v Komedii v komedii pravila Cermé-
kova: ,Zde pFichdzi ma velitelka bledd a smutna -“ tu
mi srdce tak busilo, Ze myslila jsem, nyni Ze vykrvaceti
musi. AvSak ¢lovék je nékdy silny tvor - srdce se mi
nerozskocilo.

Vystoupila jsem a obecenstvo mne zasypalo vénci
a kvétinami. Stdla jsem na jevisti jak socha kamenna.
A kdy# Cermdkova kviti a vénce sbirala odndsejic je
do kulisy, kde mé odpirkyné sedéla, zaslechla jsem
potupny smich a vidéla jsem, kterak ta Zena posetild
rychle odchézi. Nebyla s to svédkem byti dikaza pFi-
zné, jizto mi obecenstvo prese vsechny pletichy az do
konce zachovalo.

Chvile ta nevymizi z paméti mé nikdy!

Po predstaveni mne obecenstvo nekonecné volalo
2d4dajic, bych na rozlou¢enou promluvila. Trikrdte jsem
predstoupila chtic se za dlouholetou prizer podéko-
vati, avSak nebyla jsem s to, rozcileni moje bylo prilisné
a mohla jsem jen némym posurnikem dik svij projeviti.

Odesla jsem do garderoby. Tam stdl u dvefi dr. Stra-
katy a rekl mi:

»Dékuji vdam ve jmenu druzstva za vase dlouholeté
pusobeni.”

To bylo vse.

V té chvili mi napadlo: Hled, kdybys byla uposlechla
a k némeckému divadlu odesla, tam by ti takovy ne-
vdék neucinili...

Myslénky zoufalé - vim to.

Vychézela jsem zdrcena z divadla. Slavinskd zastou-
pila mi cestu a srdecné se mnou se loucila.

Vsedla jsem do vozu a sotva jsem si troufala ohléd-
nouti se na divadlo, z néhoz jsem pravé vypuzena byla.

Méla jsem jen to smutné zadostucinéni, ze pri ces-
kém divadle v Praze sdilim osud nestastného Tyla, mého
dobrého, trpélivého uéitele a otcovského pritele.
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We continue our discussion about the
relation of theater and drama not only
from the point of view of a relation of
theatermakers and a written text but
also staginess (or scenicity) and drama
in the fundamental meaning in the es-
say by doc. Zuzana Silovd, Ph.D. (1960)
and prof. Jaroslav Vostry (1931) “Forms
of contemporary dramatic theater”.
One of the important levels of this
discussion is undoubtedly represented
by (not only a theoretical) argument
about possible and rich amount of
adherence’ to classical texts; or, to
be specific, it is about their possible

‘

current impact that is contiguously con-
nected with a dialogue of the present
and the past; this dialogue supports
persistence of given culture. The au-
thors who are convinced that drama
represents an important medium and
a point of view of Western thinking even
nowadays deal with this issue on the
example of three stagings from each
of the theater cities Paris, Berlin and
Prague. An analysis of nine perform-
ances confirms that every successful
update of a classical text - an update
understood deeper than outer contem-
poraneousness - is equal to practical
scenic interpretation. Therefore, scenic
interpretation represents the use of
scenic possibilities of a text that are
linked to drama of a story (that may
be hidden at first sight): i.e. with a situ-
ation and preference of behavior of
people involved. It is a scenic develop-
ment of a story when a psychokinetic
experience of behavior of the people
involved is inseparable from a neces-
sary detached point of view; the first
one (an experience) is not connected
only with acting and the second one
(a detached point of view) with direct-
ing. It is not about the detached point
of view that is identical with a general
ability of reflection. Concerning real ac-
tors and acting, this (let’s say specific)
ability of reflection where the mental
cannot be separated from the physical
is applied when creating a character. In
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this sense, dramatic theater is always
also acting theater.

Two contributions published in this
issue deal with the problem of drama
and scenicity or a written text and
a staging from the point of view of the
role of a word: while J. Vostry deals
with this issue from a general point
of view in the second part of his essay
called simply “Drama and a word”,
Mgr. Jana Cindlerovd (1979) develops
itin her essay “Periphery: Langer’s play
about a word and of a word” with the
help of an analysis of one of the most
important works of Czech dramatic
production between the wars. Concern-
ing Vostry’s general essay, he draws
from the situation that it is as if the
birth was born again on the stage with
the help of a written text in the most
successful cases of scenic development
of verbal expression: oral speech has
become a literary work warrating fur-
ther development of abstract thinking
thanks to the specific development of
referential possibilities of a language,
a language in a playwright’s text re-
turns thanks to rediscovering of its per-
formative, gesturing or scenic qualities
to its kinetic base. It is about a word
that is not only a sign by principle but
also an image and it overcomes its
symbolism by this figurativeness; it is
about a spoken and scenic word by
principle that appeals to us not only by
its semantic but also by the prosodic
aspect to ‘eventually’ become a real
body during its scenic development:
a character of an actor embodying (=
creating) the idea of an acting person.
This word springs from mental-physical
feeling of the situation of this person
and it becomes a scenic act in it and
by its creative acting action; it also
becomes the reason of its viewer’s
mental-physical feeling. A word heads
to this embodiment from the beginning
by its very quality that can be called
scenic: this is the reason why such
a word executed as a gesture and
gestus as a result of a psychokinetic

Summary

experience on a stage makes itself
present not only with the help of voice
and breath but in connection with it by
the whole body and personality so also
we as viewers can feel it with our body
and soul, we interpret it intellectually
as well as with senses.

An important contribution to ‘sce-
nology of a word’ is an essay “Phe-
nomenon, scene, sign” by prof. Zdenka
Svarcové, Dr. (1942) that deals with
complicated relations of ‘image’ and
character’ level of a written, spoken
and ideal (and felt, experienced re-
spectively) form of a word. It is a plus

‘

of this study that it shows this issue
on such a specific and actually distant
example such as using Chinese writing
for recording Japanese words. It oc-
curred in a historical situation when
the Japanese language was developed
in great extent. The lesson drawn from
experience with gradual assimilation of
Chinese writing in Japanese language
environment can reach more people
because it touches the question “how
human mind works with language”.
People are more and more aware of
Chinese characters in the global village.
We need to realize that they represent
more than three thousand years old
legacy that has also a value of a cor-
pus for Chinese and Japanese users;
detailed understanding of essential
things of the world and soul when the
Chinese sign writing was originated
is encrypted in the corpus. To return
to this essence also represents a pos-
sibility to strengthen mental immunity
against the loss of civilization memory.
Everything is also a reminder of fragile
balance of fullness and insatiability; for
example the character ‘color’ which
is dense in meaning can serve as an
example and it is the main field of
interest of Z. Svarcovd.

Doc. PhDr. Jan Hyvnar, CSc. (1941)
deals with the issues specifically con-
nected with acting. In his essay “Two
acting virtuosos from the era of fin de
siécle”, he compares Sarah Bernhardt



and Eleonora Duse and he uses them
to show two characteristic tendencies
of the modern era or Art Nouveau.
Bernhardt from France represented
one of the first stars who had success
by self-arranging not only on stage.
She conformed people around her:
playwrights wrote plays especially for
her, tabloid supported mystifications
she said about herself, advertising
business worked not only for her but
also for successful selling of goods
with her name etc. Duse from Italy was
famous for her ability to isolate her-
self from everything except a stage to
identify with a playwright’s character.
She had conflict with journalists but
all theater reformers appreciated her
work. Even nowadays Bernhardt’s act-
ing represents a frequent phenomenon
based on a fact that there is no border
between theater and life and life starts
to imitate an actor and theater. On the
contrary, Duse’s acting is an expression
of searching for modern dramatic act-
ing where there is a border between
a stage and auditorium into such an
extent that actor’s fate expresses hu-
man estrangement as such.

Jan Hyvnar continues in systematic
research of ‘forms and means’ of ac-
tor’s manifestation and he used that
for his book Actor in modern theater
in 2000 in the quoted essay. While
at that time he tried to deal with the
most important reformation efforts
that had an essential impact in whole
Europe, he dealt with Czech concepts
of modern acting in his book Of Czech
dramatic acting of the 20th century
that was published last year and that is
reviewed by Prof. PhDr. Jan Cisar, CSc.
(1932) in this issue. Hyvnar’s book is

Summary

in his opinion precious in the Czech
context for its method that offers
and executes completely different
points of view because it connects
the diachronic and the synchronic on
apparently famous phase of history
of Czech theater. According to Cisaf,
it represents an important challenge
to contemporary Czech theater histo-
riography and contemporary Czech
drama where a dialogue of various
tendencies lose in creative intensity
compared with near future that Hyv-
nar’s book offers.

In the second part of the essay
“About gradation of the real and the
fictious in human behavior”, doc. PhDr.
Josef Valenta, CSc. (1954), the author
of books Methods and techniques of
dramatic education (1st edition 1995,
3rd edition 2008) and Scenology of
a landscape (2008) deals with two
topics this time. In the connection with
the first part of the article published
in the previous issue of Disk, at first
he describes the main reasons of
non-specific (life) staging of an event
that can be seen in acquiring various
commodities (from self-preservation,
material profit, choice of a partner to
psychological profits, i.e. strengthening
of one’s ego). Then he asks a question
how the staging of an event looks like.
In this part he deals with strategies
that are not primarily set on creating
fiction by behavior of a person involved,
on acting someone else etc, but mostly
on (self)ostention and (self)ostentation
(i.e. self-presenting, mainly showing
oneself as an original). He also pre-
pares to lecture about strategies based
on creating fiction, illusion etc that will
be published in the 3rd part.

Except for an analysis of three Paris
and Berlin stagings in the essay by
Zuzana Silova and Jaroslav Vostry, Mgr.
Jitka Pelechovd (1980) deals with theat-
er performances, especially with the
development of Berliner Schaubiihne
and its contemporary artistic director
in her article “Repertoire of Thomas
Ostermeier: several ideas and con-
nections”. Mgr. Pavel Bar (1983) and
prof. PhDr. Jilius Gajdos, Ph.D. (1951)
write about theater in their articles
“Musicals West End stages in the season
2008/2009” and “New York theater
scene at the end of 2008”. Julius Gajdos
deals with the work of Laurie Anderson
once again (see his essay “A story in per-
formance art or Scenic narrator Laurie
Anderson” in Disk 26) from the point
of view of her book Story from Nerve
Bible where the performer reveals her
sources and inspiration. Whereas Mrg.
Lubomir Ondracka (1967) in his article
“Zbavitel’s world work about Bengal
literature” writes about a recently pub-
lished Czech version of the book Bengal
literature: from tantric songs to Rabind-
ranath Tagore by a great scientist and
translator (PhDr. Dusan Zbavitel, DrSc.
was born in 1925), Mgr. Denisa Vostra
(1966) writes about the result of a re-
search activity of scientists from Theater
museum of Tsubouchi Shoyo at Waseda
University in Tokyo (who are interested
in film, dance and culture environment)
as it is published in their bulletin of
their Center of Excellence called simply
Theatre and Film Studies).

We publish the second (and last)
part of “Memoirs of a Czech actress”
by Eliska Peskova (1832-1895).

Translation Eliska Hulcova
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Avec les études de Zuzana Silové (1960)
et du professeur Jaroslav Vostry ,As-
pects du thédatre dramatique contem-
porain”, nous poursuivons la discussion
sur les rapports du théatre et du drame
pas seulement du point de vue des
rapports du metteur en scéne au texte
écrit, mais aussi a la théatralité (ou
bien a la scénicité) et a la dramaticité
au sens propre. La querelle (qui n’est
pas que théorique) de savoir si la ‘fidé-
lité’aux textes classiques est possible et
fructueuse, constitue sans conteste un
plan essentiel de cette discussion; plus
précisément, il s’agit de leur possible
portée dans le monde d’aujourd’hui,
en rapport direct avec le dialogue du
présent et du passé qui assure la vie de
la culture concernée. Convaincus que
le drame et la dramaticité représentent
aujourd’hui encore un médium essentiel
de la pensée occidentale, les auteurs
se consacrent & cette problématique
en prenant pour exemple trois mises en
scene dans chacune des trois villes de
théatre que sont Paris, Berlin et Prague.
L'analyse de ces neuf représentations
confirme que toute actualisation d’un
texte classique - actualisation congue
comme quelque chose de plus profond
qu’une modernisation extérieure - re-
vient & étre une interprétation scénique
pratique. Linterprétation scénique ne
représente rien d’autre que I'utilisation
des possibilités scéniques du texte, les-
quelles sont liées a la dramaticité de

I'action (parfois cachée au premier
abord); cad. a la situation et au choix
de I'action de ses acteurs. Il s’agit d’un
déroulement scénique de l'intrigue,
dans lequel le vécu psychomoteur de
I'action des acteurs est inséparable
d’une indispensable vision globale; le
premier ( le vécu) n’est pourtant pas
uniquement lié au jeu du comédien nila
seconde (la vision globale) a la mise en
scéne. Il ne s’agit pas seulement d’une
vision pareille a la capacité générale de
réflexion. Pour ce qui est de I'acteur et
de son jeu, cette capacité de réflexion
(disons spécifique), dans laquelle le

brezen 2009

mental ne peut pas étre séparé du
corporel, se fait valoir dans la création
méme des personnages. En ce sens, le
théatre dramatique est toujours aussi
le théatre de I'acteur.

Deux autres contributions dans ce
numéro sont consacrées a la problé-
matique de la dramaticité et de la
scénicité, ou bien du texte écrit et de la
mise en scene, en particulier du point
de vue de la fonction du mot. Tandis
que J. Vostry, dans la deuxieéme partie
de ses considérations intitulées ,Le
drame et le mot“ aborde cette pro-
blématique d'un point de vue général,
Jana Cindlerova (1979) la développe
dans son étude ,Péripherie: le jeu de
Langer avec les mots et sur les mots*”
en analysant I'une des oeuvres les plus
marquantes de la création dramatique
tcheque de I'entre-deux-guerres. Pour
ce qui est du point de vue général de
Vostry, il part du fait que, - dans les cas
les plus réussis de développement scé-
nique de I’expression du mot, comme si
sur scene se jouait une nouvelle fois la
naissance de la parole, et cela a I'aide
du texte écrit: comme si le discours
oral, grace au développement spé-
cifique des possibilités référentielles
de la langue, devenait un discours
littéraire garantissant I'essor de la pen-
sée abstraite -, la langue dans le texte
dramatique retourne a sa base motrice,
grdce a une nouvelle manifestation de
ses qualités performatives gestuelles,
ou pour mieux dire scéniques. Il s’agit
du mot, qui comme dans son principe
n’est pas seulement un signe, mais
une image et cette qualité figurative
dépasse sa qualité sémiotique; il s’agit
du mot parlé et par principe scénique
qui nous interpelle non seulement
par son coté sémantique, mais aussi
prosodique, afin, dans son développe-
ment scénique, de prendre finalement
corps dans le personnage du comé-
dien incarnant (= donnant forme a)
la représentation de la personne agis-
sante. Ce mot prend sa source dans
la perception mentalement corporelle
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de la situation de cette personne et,
dans sa réalisation par le comédien,
il devient un acte scénique, et ainsi la
raison de la perception mentalement
corporelle du spectateur. Le mot tend
par ailleurs a cette incarnation depuis
toujours, en raison de son caractére
le plus particulier qu’il est possible
tout naturellement d’appeler scénique:
voila pourquoi ce mot réalisé comme
geste résultat d’un vécu psychomoteur
est produit non seulement par la voix
et le souffle, mais en symbiose avec
la totalité du corps et de I'étre, ce qui
fait qu’ensuite en tant que spectateurs,
nous le sentons corporellement et pour
ainsi corps et Gme, nous l'interprétons
intellectuellement.

L'étude du professeur Zdenka Svar-
covd (1942) ,Phénomeéne, sceéne, signe”
constitue une contribution importante
ala,scénologie du mot’. Elle concerne
les rapports complexes des plans fi-
guratifs’et ,sémiotiques’ ainsi que de
I"aspect écrit, parlé et pensé (ou encore
senti ou pergu) des mots. Lavantage de
cette étude tient au fait que la problé-
matique est illustrée par des exemples
spéciaux et d’un certain point de vue
éloignés de nous, comme ['utilisation
des caracteéres chinois pour écrire des
mots japonais, comme cela est arrivé
dans I'histoire, lorsque la langue japo-
naise a été parfaitement épanouie. En
est d’autant plus pertinente la lecon
tirée de I'expérience de I'assimilation
progressive de |’écriture chinoise dans
le milieu linguistique japonais, legon
qui touche directement la question
de savoir ,comment I'esprit humain
travaille avec la langue’. Dans le village
global, les caractéres chinois péne-
trent de facon toujours plus distincte,
dans la conscience générale. Il faut se
rendre compte qu’ils représentent un
bien culturel de plus de trois mille ans,
lequel posséde, outre son prix pour la
communication des usagers chinois
et japonais, la valeur d’un corpus qui
recele la compréhension détaillée de
choses essentielles du monde et de



I’ldme humaine lorsque sont nés les
caracteres chinois. Retourner a cette
substance signifie pour I"homme
d’aujourd’hui I'une des possibilités de
renforcer son immunité mentale contre
la perte de la mémoire civilisationnelle.
Tout ce qui se montre & nous comme par
exemple le caractére sémantiquement
dense de ,couleur’, dont Z. Svarcové
s’occupe principalement, est aussi un
rappel du fragile équilibre entre satiété
et insatiabilité.

Jan Hyvnar (1941) aborde tout
spécialement dans ce numéro la pro-
blématique de I'art du comédien dans
son étude ,Deux actrices virtuoses de
la période ‘fin de siecle’”, en comparant
Sarah Bernhardt et Eleonora Duse, il
fait apparaitre deux tendances tout
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a fait caractéristiques de I'époque
moderne ou sécession. Sarah Bern-
hardt a représenté en France une des
premiéres étoiles du théatre qui par
son rayonnement personnel a connu
le succes non seulement sur la scéne
mais aussi en dehors de la scéne. En
ce sens, tout son entourage lui était
soumis: les auteurs dramatiques lui
écrivaient des piéces sur mesure, le
,boulevard’soutenait la mystification
qu’elle entretenait sur elle-méme, la
publicité ne travaillait pas seulement
sur elle, mais pour le succes de la
vente des produits a son nom etc. L'lta-
lienne Eleonora Duse était au contraire
connue pour savoir s’isoler de tout hors
de la scene, afin de s’identifier le plus
possible avec le personnage dramati-
que. Cela la fit entrer en conflit avec
les journalistes, par contre, tous les
réformateurs du thédtre I'estimaient.
Le jeu de Sarah Bernhardt représente
le phénomeéne fréquent aujourd’hui
ol la frontiére entre le théatre et la
vie disparait et ol la vie commence
proprement a ressembler a I'acteur
et au théatre. Le jeu d’Eleonora Duse
au contraire est I’expression du jeu
dramatique moderne ot s’installe une
frontiere entre la scene et la salle au
point que le destin de I'acteur exprime
un éloignement de I’humain.

Dans I’étude citée, Jan Hyvnar
analyse systématiquement ‘formes et
procédés’ du jeu du comédien, ce qui
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en 2000 lui avait déja valu le succes
de son livre Le comédien dans le théa-
tre moderne. Tandis qu’il s’intéressait
alors aux efforts de réforme les plus
importants qui ont eu une profonde
influence dans toute I’Europe, il s’est
consacrté a la conception tchéque de
I'art dramatique moderne dans le livre
De I'art dramatique tchéque au 20éme
siecle, lequel est paru I'an dernier et
dont rend compte dans ce numéro le
professeur Jan Cisar (1932). D’apres
lui, le livre de Hyvnar vaut déja dans
le contexte tchéque par sa méthode,
laquelle, en faisant le lien entre la dia-
chronie et synchronie, présente de tout
autres points de vue sur cette période
apparemment connue de I'histoire du
théatre tchéque. Il constitue d’apres
Cisaf un important défi aussi bien
a I'historiographie contemporaine du
théatre tcheque qu’au théatre tcheque
contemporain, ot le dialogue des diffé-
rentes tendances, dans la comparaison
avec le passé récent qu’offre le livre de
Hyvnar, a gravement perdu en intensité
créatrice.

Dans la deuxiéeme partie de son
étude ,Sur la distinction du réel et du
fictif dans le comportement humain
Josef Valenta (1954), auteur entre

u«

autres, de Méthodes et techniques de
I'enseignement dramatique (1ere éd.
1995, 3eme éd. 2008) et Scenologie du
paysage (2008) se consacre ici a deux
thémes. En continuité de la premiére
partie de I'article publié dans le dernier
numéro du Disk, il décrit tout d’abord
les raisons principales du mettre en
scéne non spécifique (dans la vie) que
I’on peut voir dans le gain de différents
produits (de la protection de soi grace
a un profit matériel, par le choix du
partenaire etc. au profit psychologique,
par exemple en renforcant le propre
ego). Ensuite il aborde la question du
déroulement du mettre en scéne. Dans
cette partie, il traite des stratégies qui
ne reposent pas de fagon primaire sur
la formation de la fiction a I'aide du
comportement propre de I'acteur, sur
le jeu de quelqu’un d’autre etc. , mais
avant tout sur I'action de se montrer
et de se montrer avec ostentation (cad.
en particulier de se montrer comme

quelqu’un d’unique). L'auteur prépare
ainsi le terrain pour I’explication dans
une troisieme partie des stratégies
basées sur la formation d’une fiction,
d’une illusion etc.

Pour ce qui est des évenements
théatraux au-dela des frontiéres de la
Tchéquie, outre I'analyse par Zuzana
Silova et Jaroslav Vostry de trois mises
en scene parisiennes et berlinoises,
Jitka Pelechové (1980) observe I'évolu-
tion de la Schaubiihne de Berlin et de
son directeur artistique actuel dans sa
contribution ,Le répertoire de Thomas
Ostermeier: considérations et mises en
perspective”. Mentionnons également
les notes de Pavel Bar (1983) et du
professeur Jilius Gajdos (1951) ,Les
musicals sur les scénes de West End
pendant la saison 2008/2009 et ,La
scene théatrale new-yorkaise a la fin
de I'année 2008*. Jilius Gajdos re-
vient dans ce numéro sur la création
de Laurie Anderson (voir son étude
»L'action dans I'art performatif ou bien
la conteuse scénique Laurie Anderson”
dans le Disk 26), du point de vue de
son livre Story from Nerve Bible, dans
lequel 'actrice performante décou-
vre quelques clés et chemins de sa
création et révéle ses sources et son
inspiration.

Dans son article ,L'oeuvre univer-
selle de Zbavitel sur la littérature ben-
galie”, Lubomir Ondracka (1967) rend
compte de la version tchéque parue il
y a peu du livre La littérature bengalie
des chants tantriques a Rabindranath
Tagore par le grand savant et traduc-
teur Dusan Zbavitel, né en 1925.

Denisa Vostra (1966) écrit sur les
résultats des activités des chercheurs
du Musée du Théatre Tsubouchi Shoyo
a I'Université Waseda de Tokyo (les-
quels s’intéressent bien sir aussi au
film, a la danse et au domaine culturel),
tels que les expose le bulletin de leur
Centre d’Excellence intitulé Etudes sur
le théatre et le film (Theatre and Film
Studies).

En annexe, nous publions la deuxié-
me et derniére partie des ,Carnets
d’une actrice tcheque” d’Eliska Peskova.

Traduction V. et J.-P. Vaddé

disk 27
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Miroslav Vojtéchovsky a Jaroslav Vostry
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Scénicnost ve vytvarném a dramatickém uméni
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Nazyvaji-li autofi této knihy sou¢asnou dobu dobou vseobecné scénovanosti, je to jisté i proto,
Ze povazuji scéni¢nost a scénovani kazdodenniho Zivota za pfirozeny projev (spolecenského)
¢lovéka. Problematiku obrazu sleduji ve spojitosti s problematikou pfibéhu - oboji se pro-
pojuje v tom, co miizeme nazvat vyjevem Cili scénou: konfrontace pribéhu a obrazu spolu
s konfrontaci vytvarného (zejména malifského a fotografického) a dramatického uméni jim
pak umoznuje predestrit aktudlni problematiku vSeobecné scénovanosti z Sirsi a hlubsi per-
spektivy, diky niz se analyza této problematiky mize vymknout z ramce pouhych narka nad
jejimi pripadnymi neblahymi dasledky.

Pripravil Vyzkumny dstav dramatické a scénické tvorby Divadelni fakulty AMU pro Centrum
zdkladniho vyzkumu AMU & MU, vydalo Nakladatelstvi KANT - Karel Kerlicky; 1. vydani,
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