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Uvodem

Prof. Jaroslav Vostry (1931) se ve studii ,,Od teatri(sti)ky ke scénologii?“
zabyva soucasnym ceskym myslenim o divadle. Urcitou prilezitost kon-
frontovat se primo s nékterymi soucasnymi zahrani¢nimi tendencemi
poskytla ceské teatrologii brnénska konference poradana ,,ad hono-
rem prof. PhDr. Ivo Osolsobé“ Divadelni fakultou Janackovy akademie
muzickych uméni pred necelymi tremi lety; autor citované studie se
proto opira o sbornik z této konference vydané roku 2010. V prvni cas-
ti své studie, kterou otiskujeme v tomto cisle, si v§ima dvou ‘smér@’,
reprezentovanych na konferenci berlinskym teatrologem Joachimem
Fiebachem a Petrem Oslzlym: zatimco prvni z nich se uz nepohybuje
na poli divadla a divadelnosti, ale zabyva se nespecificky scénickymi as-
pekty socialni reality, druhy zastava v hranicich divadla provozované-
ho viceméné kviili nému jako takovému. Na jiné Girovni se tyto odlisné
pristupy projevuji ve vztahu k souc¢asnému divadlu: jestlize stanovisko
Petra Osolsobé obsahuje kritiku soucasné podoby divadla, diskusni
prispévek Vaclava Cejpka vychazi takiikajic z uznani soucasného stavu,
ktery se nabizi teatrologii takovy, jaky je (a podle prof. Cejpka navic
rozhodné ne Spatny).

Vostry sam stavi scénic¢nost a scénovanost proti (pouhé) diva-
delnosti, protoze ztotoznovani ‘scénizace’ ¢i ‘scénictovani’ soucasné
zivotni reality s ‘teatralizaci’ se mu jevi jako velmi nepresné. Pri sebe-
zachovnych snahach o zdavodnéni vlastni (vZdy velmi kiehké) akade-
mické opravnénosti slouzi dnes divadelni védé casto praveé rozsirené
uplatnovani nékterych pojmu a kategorii, souvisejicich pavodné ¢i
udajné s divadlem, k expanzi vlastniho vyzkumného pole i mimo (ni-
koli ‘za’, ale pravé ‘mimo’) velice pohyblivé hranice samotného divadla.
V souvislosti s tzv. performativnim obratem ve védach o kulture se tak
divadelnost jevi leckdy nerozeznatelna od performativnosti - pravée
tak, jako se neodliSuje ‘co’ od ‘jak’ (ze scénologického hlediska velmi
dulezitého) v onom kondni, o které jako by na novych cestach diva-
delni védy od 90. let hlavné slo. Teatrologie vznikla podle Vostrého
ne nahodou jako véda historicka, a také divadelni teorie nemuze byt
prava svému predmétu, bude-li odvozovat své teze pouze ze zkoumani
‘soucasnych trendd’. Natoz bude-li divadlo nazirat z Ghlu urcovaného
poslednim moédnim smérem péstovanym akademicky mocnymi (a cas-
to i mocenskymi) institucemi, misto aby vychazela z divadla v jeho celé
historické rozloze.

Doktorandka Mgr. Jana Cindlerova (1979) ve své stati ,Marna
obét? Petrolejové lampy a UtéSitel v Jihoceském divadle® vénuje po-
zornost dvéma inscenacim ¢inoherniho souboru, ktery u nas uz delsi
dobu patfi na vrchol v kategorii tzv. oblastnich ¢i regionalnich divadel.
Jadro vyznamu i ispéchu jihoceské ¢inohry 1ze rozpoznat ve stastném
spojeni tvorivé i prabojné dramaturgie s disponovanym a inteligent-
nim ansamblem, pro jehoz ¢leny vznikaji také kvalitni Gpravy a nové
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hry z dilny dramaturgyné Olgy Subrtové a uméleckého $éfa Martina
Glasera (nap¥. pravem tak uspésny Muz sedmi sester podle J. Havlicka,
jehoz text najde ¢tenar v Disku 15 z biezna 2006; viz i stat Z. Silové
a J. Vostrého ,Ansamblové divadlo: ¢inohra v Ceskych Budéjovicich®
v Disku 24 z cervna 2008). V takovém tvorivém prostiedi, nikoli jen
formalné podporovaném reditelstvim ctyfsouborového divadla, pak
vznikaji umélecka dila ptisobiva a aktualni - at uz se jedna o sto let
staré havlickovské Petrolejové lampy (v jejichz inscenaci upouta pre-
devsim vykon hlavni predstavitelky Lenky Krckové i celého ansamblu
pod rezijnim vedenim Michala Langa) ¢i o nejnoveéjsi hru tandemu
Subrtova-Glaser Utésitel (text jsme tiskli v letoSnim bieznovém cisle
Disku), kterou reziroval sam Glaser.

Dalsi studie doc. Zuzany Silové, Ph.D. (1960), z cyklu Komedianti
na ¢eském jevisti, vznikajiciho v ramci vyzkumného projektu GACR
Podoby a zptisoby herectvi, se zabyva mimoradnym hereckym zjevem
prvni poloviny 20. stoleti. Hugo Haas (1901-1968) byl ve své dobé po-
pularni hvézdou salonnich konverzacek i filmovych komedii, které
dnes patii do zlatého fondu ceské kinematografie. V prvni casti (‘Mi-
lovnik, komik, nebo charakter?’) sleduje autorka Haasovu cestu z vi-
nohradského jevisté - kde zacinal jako salonni milovnik, ale uz tehdy
prekvapoval mimoradnou promeénlivosti v tzv. charakternim oboru -
do Narodniho divadla, které vyuzivalo hercova moderniho civilniho
projevu predevsim pro casova melodramata a spolecenské komedie.
Haasova ptvabu a ironické hravosti i prevtélovaci vasné pii vytvareni
nejriznéjsich variant komickych masek mladikt i starctt soubézné
vyuzival i ¢esky film. Druha ¢ast studie (‘Od mimu k dramatickému
herectvi’) se zabyva novymi podobami Haasova herectvi, spojujiciho
komedialni odstup s autentickym vciténim do postavy a jeji situace,
které vyvrcholily piilezitosti ztélesnit Galéna v Capkové Bilé nemoci
a pokracovaly v americké emigraci, kde si mezi filmari ziskal zaslouze-
ny respekt dramatickymi studiemi v psychologickych melodramatech,
ktera si sam psal a reziroval.

V ramci zminéného grantu GACR Podoby a zptisoby herectvi
vzniklo i dalsi pokracovani cyklu vénovaného hereckym virtuostim
19. a prelomu 19. a 20. stoleti, jehoz autorem je prof. PhDr. Jan Hyvnar,
CSc. (1941). Studie ,,Helena Modrzejewska: Hvézda dvou kontinenta“
je vénovana velké polské herecce z druhé poloviny 19. stoleti, ktera hra-
la nejen v polstinég, ale i v anglictiné, a stala se tak skutec¢né hereckou
Evropy i Ameriky. V prvni ¢asti jsou popsany jeji zivotni osudy od po-
c¢atecniho pusobeni v provincii pres ispéchy v krakovském divadle az
k prvnimu vrcholnému obdobi ve Varsaveé. Na vrcholu slavy se ovsem
herecka s dalsimi polskymi intelektualy rozhodla zit v Kalifornii na
farmeé, ale brzy ovladla anglic¢tinu a svym uménim zacala dobyvat jako
,Modjeska“ americka mésta. V druhé casti autor vyznacil charakteris-
tické znaky herecké metody této ‘shakespearovské herecky’, tj. vérnost
dramatikové intenci, syntézu idealizace a realismu a kriticky pristup
k ‘virtuosnictvi’ mnoha tehdejsich hercti. Modrzejewska byla repre-
zentantkou duchovni funkce sakralizovaného pojeti Uméni a s tim
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souvisela i jeji role vlastenky v dobé, kdy bylo Polsko okupovano tremi
mocnostmi.

Ve stati ,,Tragicka smrt na fotografiich Jana Zatorského“ vychazi
Be. Tereza Sefrnova (1980) z toho, Ze reportazni a tzv. ‘life’ dokumen-
tarni fotografii vyznacuje predevsim védoma, programova a cilend pra-
ce s vyrezem casu a prostoru. Co posouva fotografickou zZurnalistiku
k dokumentu, tedy od 1sili o pokud mozno vécné piesné, vybalancova-
né zachyceni realného déje k osobitému autorskému zobrazeni ¢i scé-
nickému uchopeni udalosti, je tedy také bezchybné ‘odrezavani’ vseho,
co by odvadélo pozornost divaka od soustiredéného vnimani fotografic-
kého obrazu k jeho jen povrchnimu letmému pozorovani. V§echny tri
analyzované fotografie nepotiebuji vlastné ani kontext dalsich fotogra-
fii z prislusnych cykla. Staci kraticky titulek, jaky je naprt. u fotografii
rukou predavajicich noviny s portrétem tragicky zahynulého polské-
ho prezidenta; u fotografie ‘mumii’ obéti tragického tsunami by staci-
lo napsat titulek: 27. prosinec 2004, den po tsunami. Sila fotografova
scénovani spociva pravé ve vhodné voleném vyrezu reality obchazeji-
cim témér klasické ‘klisé’ haldy trosek. Nejpodrobnéji se autorka ne
nahodou vénuje fotografii Polskd tragédie; paralely, na néz upozornu-
je, provokuji poucenéjsiho divaka k domysleni, kterym divakovu ob-
razotvornost mobilizuje premyslivy a pouceny fotograf Jan Zatorsky.

Vychodiskem pro ¢lanek o Sramkové hie Mésic nad vekou - s ty-
povym oznacenim ,,jako problém dramaturgicky“ - se stala inscenace
tohoto Sramkova klasického textu v Moravském divadle Olomouc, pre-
miérovana v inoru tohoto roku. Doktorand MgA. Milan Sotek (1985)
hru jako dramaturg olomoucké ¢inohry vybral a inscenace se Gcastnil,
i kdyz k uzsi resp. skute¢né dramaturgické spolupraci s rezisérem ne-
doslo. Vedle stru¢ného rozboru hry, kde si vsima predevsim komedial-
niho zakladu situaci a dramatického napéti mezi ‘vyslovenym’ a ‘zaml-
¢ovanym’, se zabyva jazykovou upravou reziséra Zdenka Cernina. Ta jej
vede k obecnéjsimu zamysleni nad dramaturgickymi zasahy, které jsou
vedeny snahou pribliZit jazyk hry ‘mladému divikovi’. Sotek si tedy
v§ima, co se stane, ochudime-li text o scénicky potencial obsazeny diky
prislusné stylizaci uz v samotném jazyce hry. Neni nakonec problém
podobnych pokusu resitelny pravé jistou scénickou stylizaci, ktera se
ustavuje primarné v roviné jazyka?

Text doc. PhDr. Jiriho éipka, CSc., Ph.D. (1950), ,,Dvé setkani se
scénicnosti“ se vraci k nékterym obecnéjsim souvislostem scénovani
v umeéni i v nasem bézném zivoté. Nabizi nékolik prihledt za pomoci
konkrétnich prikladd, at jde o stale zivy filozoficky spis, ¢i o umélecké
produkce, tentokrat z oblasti hudebné-dramatického umeéni. Nejprve
autor ovsem struc¢né rekapituluje vymezeni scéni¢nosti a také oboru
scénologie ve smyslu jejiho predmétu a metody. Prvni ‘setkani’ pak
vénuje ivaham Friedricha Nietzscheho, konkrétné jeho chapani dio-
nyského a apollinského zivlu antického divadla. Predevsim fungovani
choru, jak jej lici Nietzsche, je mozné chapat v souvislostech tématu scé-
novani, vnitiné hmatového citu a distance. Druhé ‘setkani’ je vénované
dvéma hudebné-dramatickym predstavenim, konkrétné letoSnimu
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zahajovacimu koncertu PROMS a koncertu FOK z roku 2004. V obou
pripadech se autor zaméruje predevsim na recitatora (Jana Trisku) a na
zpusob jeho prednesu. Opét se ukazuje, Ze i v recita¢nim projevu co do
exprese velmi kontrolovanému je mnozstvi ze scénologického hlediska
zajimavych a inspirativhich momenti. - Svérazny doplnék Sipkovy
uvahy predstavuje ¢lanek RNDr. PhDr. Terezy Nekovarové, Ph.D., za-
byvajici se scénovanim v prirodé jako svébytnym fenoménem, ktery
nevyzaduje nutné lidského pozorovatele. V tomto vykladovém ramci
je jako scénovani chapana signalizace v socialnich situacich u rady
zivoc¢isnych druhti. Scénovani mtzeme nalézat na raznych arovnich -
jako specializované morfologické struktury, zbarveni a vrozené vzorce
chovani (napf. ptaci zpév, namluvni tance nebo ritualni souboje), ale
muzeme sem zaradit i sofistikované zamérné chovani, které vidime
napriklad u primatt nebo krkavcovitych.

Studie doktorandky MgA. Lucie Buresové (1983) s nazvem ,,Ta-
nec buté v souvislostech modernich déjin Japonska“ se zaméiuje na
fenomén stejnojmenného japonského moderniho tane¢niho uméni,
otazky jeho vzniku a vyvoje. Analyzuje proto termin buté z jazykového
hlediska, priblizuje inspiracni vlivy, socio-kulturni pozadi a podminky
vzniku ,nového tance®. Chape buté jako vyznamny kulturni produkt
z hlediska jak uméleckého, tak spolecenského. Buto je na jednu stranu
silné ovlivnéno tradi¢ni kulturou, inspiracni zdroje musime ale hledat
predevsim v umeéni evropském, a to nejen tane¢nim. Navazuje logicky
na divadelni déni v Japonsku ve 20. stoleti, ale podnétem mu byly spiSe
povalecné udalosti socio-politické - touha vyjadrit se nejen k tragice
valky, ale hlavné proti naslednému nezadrzitelnému ekonomickému
ristu Japonska a s nim souvisejicim spole¢enskym proménam. Pro-
chazi mnoha umeéleckymi odvétvimi, obraci se nejen k lidské priro-
zenosti télesné, ale i k filozofickym a duchovnim konceptiim - cerpa
z buddhismu, Sintoismu i kiestanstvi. Analyzu jednotlivych oblasti,
které prispély ke vzniku butd, doplnuji portréty dvou zakladatela to-
hoto tance, jimiZ jsou Tacumi HidZikata a Kazuo Ono. Po lofiském od-
chodu Onoa z tohoto svéta ziskalo buté v Japonsku po mnoha letech
upadku status tradice uméle udrzované hrstkou vérnych zaku. Jeho
vliv na soucasné divadelni i tane¢ni uméni nejen v Japonsku je ale
neoddiskutovatelny.

V ¢lanku ,,Scénologicky zazitek s budovou Norské narodni opery
a baletu“ predstavuje rezisér doc. Jakub Korcak (1961) budovu Norské
narodni opery a baletu v Oslu, ktera je jedine¢nym piikladem uGspés-
ného propojeni spi¢ckové moderni architektury s nejvyssimi funk¢énimi
a technickymi naroky souc¢asného divadelniho provozu. Autor ¢lanku
se zaméruje na podrobny popis stavby a opira se pritom o osobni zku-
Senosti s fungovanim budovy v priibéhu zkouseni Cajkovského opery
Evien Onégin. Budova se stala novym kultovnim mistem norské metro-
pole a zaradila Oslo mezi nejvyznamnéjsi centra operniho a baletniho
umeéni. Koréakuav ¢lanek mtzeme ¢ist i v kontextu s tématem tzv. krea-
tivnich ¢i kulturnich pramysld, které v Disku 32 oteviel prof. PhDr.
Jalius Gajdos, Ph.D. (1951), stati ,,Kreativni primysly: Rozvoj kultury,
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nebo nova trzni totalita?“ Pravé na ni v tomto cisle reaguje ¢lankem , Kreativni
priumysly: Cesta ze zemé montoven a prekladist“ Mgr. Martin Cikanek, M.A.,
autor publikace Kreativni priimysly - prileZitost pro novou ekonomiku, kterou
vydal Institut uméni - Divadelni dstav 2009; v tomto Ustavu je M. Cikanek také
¢inny jako vedouci vyzkumného projektu Mapovani kulturnich a kreativnich
pramysli v CR (NAKI DF11P010VV31). K odpovédi na vyvody svého oponenta
dostal v tomto ¢isle prilezitost i Julius Gajdos.

Julius Gajdos prispé€l do Disku i ¢lankem ,, Kronerovské paradoxy smichu®,
psanym na okraj publikace Zuzany Bakosové-Hlavenkové a kolektivu autora s na-
zvem Elixir smiechu a podtitulem Jozef Kroner a Kronerovci, vydané 2010 v Bra-
tislavé. Dalsi publikaci, jmenovité knihou Pavla Drabka Ceské pokusy o Shake-
speara, se vtomto cisle zabyva prof. PhDr. Jan Cisar, CSc. (1932). Drabkova kniha
vysla jako soukromy tisk habilita¢niho spisu, ktery ma co rict i ke stavu soucasné
historiografie ceského divadla. Vychozim bodem je podle Jana Cisaire Drabkuv
nazor, Ze tato teatrologicka disciplina si hleda nové principy, nové postupy, novou
metodu a metodologii - dalo by se strucné rici: nové paradigma, které ve svém
soucasném stavu naléhavé potiebuje. Drabkova studie sleduje preklady Shake-
spearovych dramatickych textd do ¢estiny od konce 18. stoleti az po dnesek a po-
tvrzuje velkou a nezastupitelnou funkci Shakespearova dila p¥i zrodu novodobé-
ho ¢eského divadla, samoziejmé piedevsim ¢inohry. Cini tak v §irokém kontextu
vlastniho predmeétu, vyvoje divadla i ¢eské spole¢nosti. Tim dospiva podle Cisaie
k simultannimu zabéru, jenz je prinosem zminénému hledani nového paradig-
matu historiografie ¢ceského divadla.

V piiloze tiskneme dramoleto Jifiho Sipka Planetka 152.

red.
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0d teatri(sti)ky ke scenologii?

(1. éast)

Jaroslav Vostry

Otazka hranic

To, cemu Fikame scénologie, si pochopitelné nelze odmyslet od aktualnich ,,ten-
denci v soucasném mysleni o divadle“. Davam posledni ¢ast tvodni véty do uvo-
zovek, protoze vychazim v této stati z nazvu i obsahu sborniku vydaného roku
2010 ,,ad honorem prof. PhDr. Ivo Osolsobé“ Janackovou akademii muzickych
umeéni v Brné. Obsah sborniku tvori prispévky z konference konané koncem
roku 2008 na Divadelni fakulté JAMU v souvislosti s 80. narozeninami jmeno-
vaného vSeobecné uznavaného predstavitele ¢eského teatrologického badani
poslednich (malem) péti desetileti.! Ivo Osolsobé se pii tomto badani inspiroval
ze dvou - rovnopravnych - zdroji: Jeden predstavuje natolik ‘obecné dostupny’
soucasny divadelni zanr, jimz se stal muzikal (pravé Ivo Osolsobé byl také u nas
jako dlouholety dramaturg zpévohry Statniho divadla v Brné jeho prakopnikem;
viz i jeho nejznaméjsi knihu Divadlo, které mluvi, zpivd a tanci: teorie jedné komu-
nikacéni formy z roku 1974). Dalsim zdrojem ¢i spiSe oporou vlastnich ivah mu
pak byly ty - z divadelnického hlediska ‘vysoce abstraktni’ a u nas tehdy ne zrov-
na popularni - proudy ve védach o ¢lovéku a spolec¢nosti (a mezi nimi zejména
teorie komunikace), jejichZ podnéty ceské oficialni ,,mysleni o divadle” zvlasté
v dobé tzv. normalizace pochopitelné prilis§ nevyuzivalo.

Dvé krajni pozice v souc¢asném mysleni o divadle predstavuje v citovaném
sborniku na jedné strané referat znamého berlinského teatrologa Joachima Fie-
bacha ,,Predvadéni skute¢nosti jako jeji performativni provadéni (Performing
Reality)“, a na druhé strané tak bezprostiedni reakce na ni, jakou obsahoval pii-
spévek Petra Oslzlého, ktery prislusny (konkrétné druhy) tematicky blok mode-
roval a ve svém shrnuti se s Fiebachovym prispévkem vyrovnal pomérné razné:

»Domnivam se, Ze prispévek profesora Fiebacha predstavuje jen jednu stranu problému.
Souhlasim s tim, Ze audiovizudlni média, predevsim televize, tvaruji nés Zivot, manipuluji ho

1 Radka Kunderova (ed.) Tendence v soucasném mysleni o divadle (Sbornik z konference konané 5. a 6. prosince 2008 na
Divadelni fakulté Jandckovy akademie mazickych uméni'v Brné), Brno: JAMU 2010. PFiloha knihy obsahuje proslulou stat
Iva Osolsobé ,Cours de théatri(sti)que générale Cili Kurs obecné teatri(sti)ky” i vybérovou bibliografii jeho praci. Pokud
jde o prispévky - pochopitelné nestejné urovné -, v edini pozndmce se pise, ze sbornik je otiskuje v plném znéni, zatimco
na konferenci byly v nékterych pfipadech predneseny jen jejich ¢dsti, pfipadné na pfdni autori uverejiuje misto vystou-
peni na konferenci rozsdhlejsi studie vénované prezentovanému tématu (tykd se D. Institorisové, J. Pilatové a J. Roubala).
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a vytvdreji svoji vlastni realitu. Na druhé strané myslim, Ze z teatrologického hlediska i z po-
hledu praktického divadelnika je zajimavéjsi vtahovani audiovizudlnich médii, zvlasté televize
avidea, do divadelni inscenace. Rozbor pana profesora Ize tedy také chapat jako vychodisko
¢i tvod k uvazovdni o tomto jevu“ (Kunderova 2010: 105).

Odpoveéd J. Fiebacha obsahovala jesté ostiejsi duraz na tu c¢ast jeho vlastni-
ho kvazi-teatrologického vyzkumu, ktery se tyka socialnich ¢i piimo politickych
souvislosti medialnich aktivit:

»Kdyz Derrida psal svou knihu Specters of Marx, citoval Shakespearovo ‘The world is
out of joy’, a to byl rok 1993, svét prosperoval a zddl se byt v nejlepsi kondici. Ale nyni je krize.
Co se stalo? Triliony dolart budou muset byt napumpovdny do americké ekonomiky... A co
déldme my? Mdme stejné nastroje jako sociologie, antropologie nebo kulturni historie, které
se zamérily na teatralizaci politiky a zabyvaji se tim poslednich dvacet let. Ale co divadelni
védci, co délaji oni? Jediny, kdo se pridal, byl Schechner se svou knihou Between Theatre and
Anthropology o teatralité tehdejsi newyorské televize, a to bylo v roce 1985. Ale co jsme udé-
lali od té doby?“ (viz Kunderovda 2010: 109)

Nemluvim o kvazi-teatrologickém vyzkumu J. Fiebacha proto, Ze bych chtél
jeho zkoumani zpochybniovat, ale protoZe se domnivam, Ze svymi vyzkumy hra-
nice teatrologického badani (podle mne zasluzné€) ve svych vyzkumech nejen
prekracuje, ale vydava se uz na jinou pudu, i kdyz tyto vyzkumy na ptdé divadla
a teatrologie ne nahodou zacaly. V oblasti, o které Fiebach pojednava, uz se nepo-
hybujeme na poli divadla a divadelnosti, prip. teatri(sti)ky, ale nespecificky scé-
nickych aspekti socialni reality; Fiebach mluvi ostatné piimo - a to uz v titulu své
knihy z roku 2007 - o ,,inscenované skutecnosti“ (Inszenierte Wirklichkeit), i kdyz
v podtitulu ji charakterizuje jako Kapitel einer Kulturgeschichte des Theatralen.
Vykrocil tedy za hranice teatrologie vzhledem ke svému zajmu o nespecifické
scénovani jako sociologicky a politologicky fenomén.

Sam tu stavim scénic¢nost a scénovanost proti (pouhé) divadelnosti a te-
atralizaci. I v pripadé divadla mluvime ovSem o inscenaci a (divadelni) scéné.
To celé miize tedy pripadat na prvni pohled jenom jako hra se slovicky. Ale jen
do té doby, nez si uvédomime, Ze rozliSovat mezi ‘divadelnim’ a ‘scénickym’ je
uzitecné uz napriklad vzhledem k nezbytnému odliseni divadla od filmu. Ke
scénickym umeénim je prece mozné a nutné pocitat nejenom divadlo, postave-
né na bezprostirednim projevu aktéru pred pritomnymi divaky, ale napriklad
pravé film, osudové spojeny s vizualnim a dnes predevsim audiovizualnim za-
znamem,; tj. s technikou a technologii zprostiredkovavajici ptivodni zivy projev.
Samotna tdajna dnesni ‘teatralizace’ reality se nekona z nejvétsi c¢asti primo,
ale i na televizni obrazovce velice Casto ze zaznamu, nehledé k technologii vy-
uzivané k prezentaci zivych projevi. Cesta k tomuto (ve filmu vSestranné zpra-
covavanému) zaznamu se rovna nebo aspon je soucasti scénovani, rozumime-li
jim - a jak také jinak - predvadéni napriklad néjaké realné udalosti néjakym
divakam.

Vyznamna odlisnost médii postavenych na audiovizualnim zaznamu od
samotného divadla spoc¢iva v tom, ¢emu muzeme Fikat intimizace filmového
obrazu o skutec¢nosti (a samotného vztahu k predkladané skutecnosti), ktera
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souvisi s virtualnim premistovanim filmového divaka dovniti obrazu.? Jde z jistého
hlediska o projev obecnéjsi tendence k intimizaci, ktera se - na jiné arovni -
projevuje i v divadle zakladanim komornich a intimnich divadel na prelomu
19. a 20. stoleti a vznikem ‘malych’, ‘sklepnich’ ¢i ‘studiovych’ divadel zhruba
o pul stoleti pozdéji. Specialni problém piedstavuje v této souvislosti divadelni
vyuzivani modernich technologii, tj. vyuzivani novych zptsobt sviceni, ale i fil-
mové projekce; u nas se s nim setkavame napriklad u E. F. Buriana, jehoZ objevy
byly takovou inspiraci pro zakladatele Laterny magiky Alfréda Radoka a Josefa
Svobodu. Nasledujici vyvoj pak pokracuje az k riznym moznym funkcim televize
a videa na dnesnich divadelnich jevistich. Podnéty dnes uz ‘klasické’ studie
Jana Grossmana? by v souvislosti s touto problematikou bylo uzite¢né rozvinout
nejen pri zkoumani ,,polyscénic¢nosti“, jak to sam nazyval, ale pravé v ramci
problematiky intimizace obrazu (o) skute¢nosti, neoddélitelné od jeho (moderni)
subjektivace a subjektivizace. Té se (jako svého stalého tématu) ve svém prispévku
v citovaném sborniku znovu dotyka Borivoj Srba,* bohuzel jen z hlediska vztahu
dramatického textu a inscenace a zejména také dosti odtazité, protoze bez vyuziti
nového konkrétniho materialu (jim by se ostatné méli zabyvat uz také Srbovi zaci).

Pii dalsim vyzkumu nebude ovsem mozné odtrhavat citovanou problematiku
rozvijenou u nas nejdislednéji pravé Borivojem Srbou od toho ramce a vyvoje
moderniho mysleni, vnémz se sama intimizace divadla odehrava; tj. od tendenci
zivicich psychologii a zejména psychoanalyzu s jejich obrovskym vlivem na divadlo
auméni (a samoziejme i zivot, zejména ve Spojenych statech) viibec. Poucné je pri-
tom sledovat i pokleslé a o to rozsirenéjsi vulgarni podoby téchto tendenci, z nichz
tu krajni predstavuje bulvarni tisk se svym doslova vsetecnym zajmem o lidské
soukromi, jehoz rozsah i dosah demonstrovala napiiklad nedavna aféra Murdo-
chovych tiskovin v Britanii. Jde tu jak o samu dialektiku skryvani a odhalovani,
ktera souvisi s kazdym scénovanim skutecnosti, tak také a zejména o proménu
divaka - at divaka intimniho filmového vyjevu, ¢i konzumenta bohaté ilustrované-
ho obrazu svéta, ktery produkuje bulvarni tisk - ve voyeura. Byla ec o tom, Ze ve
filmu se presouva pozornost z celku dovnitf obrazu, tj. vloznicovém vyjevu tieba
do postele: chybi-li jiny (neprimy) zptisob poukazu k celku, a tedy i k moznému
(dalsimu) smyslu vyjevu, nezajistuje se divakovi jina nez praveé voyeurska pozice.
Néco podobného se ovsem miuiZe pii uvedené absenci spojeni s tematickym celkem
prihodit v pripadé intimniho vyjevu a hereckého emocionalniho ‘sebeodhalovani’
i v divadle. Byl to mimochodem pravé E. F. Burian, sam ovlivnény freudismem,
kdo celil této proméné divadelniho divaka - souvisejici i s degenerujicim diva-
delnim psychologismem - a viibec ob¢ana moderniho statu v pouhého voyeura
vysoce muzickym jevistnim projevem. Slo o projev odvolavajici se sméle k diva-
kové imaginaci a obracejici se pro inspiraci az k nejintimnéjsim subjektivnim

2 Podrobnéji o rozdilech scénovdni v divadelnim, malifském a filmovém umeéni viz Vostry, J. ,Scény a obrazy”, Disk 34
(prosinec 2010): 21-39; o souvislostech ‘vefejného’ a ‘intimniho’ s velkym a malym (klubovym, studiovym, ‘sklepnim’)
divadelnim prostorem a ‘civilistickym’ ¢i adekvatné ‘teatralizovanym’ hereckym projevem viz Vostry, J. / Silovd, Z. ,Je
dnes jesté mozné velké (€inoherni) divadlo? Z berlinské dramaturgie 2, Disk 22 (prosinec 2007): zejm. 36-38; o kon-
sekvencich rozdilu mezi ‘studiovym’ a ‘divadelnim’ prostorem na volbu inscenaénich prostfedki viz Vostry, J. ,Scéna
a sklep”, Disk 5 (zaFi 2003): 6-16.

3 Grossman, J. ,Divadelni dlohy filmu*, Divadlo 5/1959: 363-375 a 6/1959: 417-440, pretisténo s drobnymi Gpravami
pod ndzvem ,0 kombinaci divadla a filmu“ ve sborniku Laterna magika, Praha 1968: 31-98.

4 Srba, B. ,Jesté jednou o funkci autorského subjektu v dramatickém a divadelnim artefaktu”, in Kunderové 2010: 23-37.
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zdrojam tvorby, té tvorby, jejiz cesta vede ve zdarilych pripadech za hranici
subjektivity tam, kde se to nejintimnéjsi stava prinejmensim ,,archetypickym®.

Jako ve vsech podobnych pripadech, tak i v pripadé toho, co zde nazyvam
intimizaci obrazu (o) skute¢nosti - a co v dobé médii samoziejmeé souvisi s ¢im
dal rozsirenéjsim a zadanéjsim zverejnovanim resp. odhalovanim i toho nej-
choulostivéjsiho - je mozné a dokonce ne tiplné nesmyslné polozit si otazku, co
bylo drive, totiz jestli slepice, nebo vejce, tj. (nejstrucnéji a velice zjednodusené
feceno) média, nebo to voyeurstvi.® Diilezitéjsi je pochopitelné ona tendence,
ktera méla na divadelnim jevisti v dasledku spojeni ‘intimniho’ s ‘civilnim’ na
tak intenzivneé rozvijené zanrové stylové rovinég, jaka se postupné vyvinula z di-
derotovského idealu méstanského dramatu a pestré praxe spolecenské komedie,
za nasledek tzv. ,,oddivadelnéni“ (deteatralizaci) divadla. Toto ‘oddivadelnéni’ se
prosadilo na prelomu 19. a 20. stoleti s odpovidajici proménou herectvi a stalo
se pak tercem utoku téch privrzencu ‘ryzi’ divadelnosti, ktefi rozhodné nepat-
Tili k milovnikim puavodnich (‘teatralnich’) forem vazanych na velka hledisté
a konvencni zpusoby jevistniho projevu. Spojeni novych forem divadelnosti,
s niz prisly avantgardy, s vefejnym predvadénim aktualnich spole¢enskych po-
hybti i problémti aspon u nékterych z nich (a netyka se to jen némecké a ruské
avantgardy) je urc¢ité mimo pochybnost.

Uz tento priklad ukazuje, jak je ztotoznovani ‘scénizace’ ¢i ‘scénic¢tovani’
soucasné zivotni reality s ‘teatralizaci’, byt ve slovni podobé ‘teatrizace’ ¢i ‘teatri-
kalizace’, malo vystizné. Nepiesné pojmenovani je schopné zakryt to, co je pro
naznaceny proces to podstatné ¢i zasadni. Priznacna je tu i ‘cesta’ z biografu pred
televizni obrazovku: tedy vyvoj k jesté intimnéjsimu i subjektivnéjsimu vnimani
predvadéného nez je obvyklé nejenom ve zhasnutém divadelnim sale, ale zejména
vking, kde je divak ochuzeny o moznost bezprostiedni odezvy na aktualné probi-
hajici jednani herct; krajni podoby dosahuje tento vyvoj pri sledovani televizniho
programu primo z postele. Jde o neadekvatnost primého prenaseni (tedy o aplikaci)
vlastni teatrologické problematiky - tj. problematiky divadelnosti - rovnou na pole
obecnéjsich socidlnich procesn, které je fakticky rezignaci na reseni vlastni teatro-
logické problematiky. Vdaném piipadé jde o specifickou problematiku vyplyvajici
z trvalého sporu o deteatralizaci a (naproti tomu) vééné zdivadelnovdni divadla:
tj. ze zapasu ‘civilismu’ (¢i ‘civilism@’) s expresionismem (¢i ‘expresionismy’).
Pravé tento stale pokracujici spor vypovida cosi o samé podstaté véci a je dulezité
brat jej v potaz pri nikdy nekoncicich sporech o (vééné pohyblivych) hranicich
divadla, chapaného jako umeéni i provoz a instituce. Tento zapas ¢ini pritom di-
vadlo také zivym dialogem raznych zptisobti vytvareni lidské predstavy o svéte,
které obrazeji samotné vazby clovéka ‘k zivotu’. A praveé tohoto dialogu v jeho
specifické podobé by si divadelni véda pri svém usili o vymanéni z tizkych hranic
riznych konkrétnich podob jeho provozovani méla v§imat na prednim misté.

Jen o tyto podoby jako by $§lo Petru Oslzlému v citované reakci na prispé-
vek Joachima Fiebacha. Jako by tu slo o divadelni védu, ktera se o Sirsi a hlubsi

5 P¥i hledani odpovédi na tuto ‘neresitelnou otdzku’ se jisté opét vyplati vénovat pozornost prislusnym socidlnim pro-
cesim. Uz v poloviné 70. let podal jejich obraz, v mnoha ohledech velmi vystizny, Richard Senett ve své knize The Fall
of Public Man, kterd se dockala velké fady vyddani v mnoha jazycich.

6 K tomuto Sirsimu chapdni expresionismu viz Vostry, J. ,0d modernismu k postmoderné: expresionismus”, Disk 1
(€erven 2002): 6-19.
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souvislosti divadelnich zptisobti nestara. Vychazi totiz z presvédceni o vytvareni
divadelniho umeéni jaksi sama ze sebe, tj. z predstavy divadla, které nepotiebuje
zadné dalsi zduvodnéni nez sebe, protoze jde vZdycky nakonec jen o (dostatecné
zabavné) ‘divadlo pro divadlo’ ¢i - jak se to da pékné rict némecky - o Theater
um des Theaters Willen. Takové hledisko prevladlo po idajném ‘konci historie’
v listopadu 1989 jaksi Smahem a charakteristicky v celé ceské divadelni kritice.
Podobné vychodisko nelze ovsem tak jednoduse uplatnit v samotné teatrologii.

Problém hlediska

Samotna teatrologie mtze ov§em nahradit pouhé ‘divadlo’ divadelnosti. Ano, da se
Tict, Ze pri sebezachovnych snahach o zdtivodnéni vlastni (vzdy velmi kirehké) aka-
demické opravnénosti slouzi dnes divadelni védé zejména rozsirené uplatnovani
vlastnich pojmu a kategorii a v souvislosti s tim expanze vlastniho vyzkumného
pole i mimo (ano, nikoli ‘za’, ale pravé ‘mimo’) velice pohyblivé hranice samotného
divadla. Tak doslo zejména v némecké divadelni védé a konkrétné v okruhu prof.
Fischer-Lichte, tj. v Institutu teatrologie FU Berlin, k expanzi samotné kategorie
‘divadelnosti’ (Theatralitdt).” Jeji zaklad a smér poskytla - jak uz to v divadelni teo-
rii byva - aplikace: misto dosavadniho aplikovani sémiologie jde v tomto pripadé
o aplikaci ptivodné jazykovédné a etnologické a dnes predevsim kulturologické
kategorie performativity. Na jejim zavedeni se (ve spolupraci s etnologem Victo-
rem W. Turnerem) ovSem uz v 70. letech pirimo podilel divadelnik: totiz Richard
Schechner, ktery se také stal zakladatelem Performance Studies Departement na
Tisch School of the Art Newyorské univerzity (NYU): ne nahodou $lo o predstavi-
tele neoavantgardnich tendenci, které performancni studia pomohla reflektovat
a vynést do popredi akademické pozornosti (vlastné jim ziskala akademicky
status: hle jeden z priklada prizna¢né promény ‘alternativy’ v oficialni instituci).

Prihlaseni k ‘performativnimu obratu’ ve védach o ¢lovéku a kultuie, me-
zitim - da se Tict - oficialné vyhlasenému (a stfidajicimu tzv. ‘lingvisticky obrat’,
ktery zrodil také sémiologii), pomohlo divadelni védé vyrovnat se jak s nejnoveéj-
§imi védeckymi trendy, tak se samotnym performanc¢nim umeénim a jeho rizny-
mi tendencemi. Jejich teoreticka reflexe jako by otevirala pro samotnou teatrolo-
gii plodné€jsi pole, nez jaké ji muze poskytnout divadlo v jeho byvalych hranicich
(tj. zejména dramatické divadlo), zvlast kdyz se perfomance a performativnost
staly primo ukazatelem od moderny k postmoderné. Vysledkem bohuzel také je
(a bude o tom jesté podrobnéjsi fec v 2. ¢asti této studie), ze divadelnost je napft.
u zapeklité teatrolozky Eriky Fischer-Lichte od performativnosti leckdy k nero-
zeznani - prave tak jako ‘co’ od ‘jak’ (ze scénologického hlediska tak dulezitého)
v onom kondni, které jako by bylo zakladem kazdé performance i performativity
a o které jako by na novych cestach divadelni védy hlavné slo.

Az humorny priklad podobné tendence, v jejimz ramci teatrologie zdan-
livym rozsirenim svého vyzkumného pole popira ve skutecnosti svij vlastni
predmét a tim samu sebe, predstavuje v citovaném sborniku prispévek Erharda
Ertela. Jde o pracovnika Institutu teatrologie Svobodné univerzity v Berliné,

7 Viz o tom podrobnéji v éldnku Vostry, J. ,Uméni a scéni¢nost - nebo teatralita?” Disk 13 (z4fi 2005): zejm. 21n.
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ktery na konferenci - viceméné v duchu zminénych ideji nékdejsi séfky tohoto
ustavu a jeho stale nejproslulejsi predstavitelky Eriky Fischer-Lichte - predsta-
vil jako vzorovou ukazku divadelniho predstaveni sebescénovaci performanci
Salvadora Daliho (A Happening with Salvador Dali) popsanou v knize Miroslava
Holuba Zit v New Yorku (na str. 132-134). Na tomto popisu upoutalo Ertela v p¥i-
spévku nazvaném ,,Princip ¢innosti jako teatrologicka kategorie“ predevsim to,

»Z€ se naprosto evidentné nejednd o abstraktni tvofeni vyznami [jako by pravé o ,abstraktni
tvoreni vyznamd“ v ‘normdlnim’ divadle slo - J. V.], nybrz o pojmenovani [?!] velmi smyslo-
vych, senzorickych, praktickych ¢innosti. Pozornost je uprena na bezprostredni lidské konani
misto na postoje, jedndni, pribéhy atd. pozvednuté do abstraktna. Stredem zdjmu je télesné
praktické kondni, jednoduché lidské ¢innosti“ (viz Kunderové 2010: 121).2

V uvedeném citatu jisté nelze prehlédnout netajenou radost nad moznym
osvobozenim od sémiologické koncepce vtésnavajici i divadlo na rovinu urcova-
nou vztahem znaku a vyznamu (Ertel mluvi obecné o postoji, ktery je ,nezdravée
zavisly na neustalém interpretovani“). Pravé v ramci tohoto pocitu osvobozeni
muze byt pochopitelné nadseni nad konanim, které nema vlastné zadny smysl
kromeé sebescénovani ¢i spektakularniho scénického predstaveni Daliho vlast-
niho svéta slozeného viceméné z ocekavatelnych klisé. Touto spektakularnosti
ztotoznovanou u Ertela s divadelnosti se popsané konani ovSem rozhodné 1isi
od ,jednoduché lidské cinnosti“ (vzpomenme na jednoducha fyzicka konani
doporucovana Stanislavskym!).

Aby mohl zastat u svého obdivu k ,jednoduché lidské ¢innosti“, obraci pak
Ertel pomérné logicky sviij idajné teatrologicky zajem ke sportu, ktery ma nepo-
piratelné (nasim slovnikem Feceno) scénické aspekty. V podtextu tohoto zajmu
muze byt pritom skryty i cit pro dramati¢nost, rozhodné pro tu ‘realnéjsi’ (totiz
ze zameéreni na jisty icel, konkrétné na vysledek vyplyvajici) dramati¢nost, ktera
je autorovi blizsi nez dramaticnost fiktivnich déji, jak vysvita z jeho uprimného
priznani uc¢inéného v odpovédi na polemické ohlasy jeho prispévku: ,kdyz se
ocitnu v divadle, citim se razem unaven“. Mtzeme se pak divit, ze - kdyz uz je
Ertel ¢inny na teatrologickém pracovisti a divadlo jako takové ho nebavi - jevi se
mu nejvhodnéjsi laboratori, ,,ve které vytvarime experimentalni situace a hrou
tak zkoumame lidské chovani“ - tzn. laboratori, kterou by podle ného mélo byt
divadlo - pravé sport, ono (podle Ertela) skute¢né ,,divadlo, v némz se predvadi
posledni velky pokus lidské seberealizace*?

V Ertelové prispévku jde o vykroc¢eni mimo (byt - jako u samotného di-
vadla - rovnéz pohyblivé) hranice teatrologie smérem ke sportu ve jménu jeho -
reknéme po svém - scénickych aspekti, které jako by byly dulezitéjsi nez ty spe-
cialné sportovni. V pripadé Erharda Ertela nemame tedy co délat s vyzkumem
divadla a divadelnosti jako takovych, ale se zkoumanim mimodivadelnich akti-
vit predstavujicich ve vztahu Kk jejich vlastnimu predmeétu, jimz je v tomto pii-
padé sport, pouhé prirovnani. Mame tedy co délat s takovym pohledem, v némz

8 Prdveé to ,kondni“ (samotné kondni jako takové) je prizna¢né a ukazuje svou zprostiedkovanou inspirovanosti az
k proslulému Austinovu posmrtné (1962) vydanému spisu ,Jak udélat néco slovy” (v ¢eském prekladu byl vydany v roce
2000). Praveé tento spis tak mohutné zapulsobil na kulturologii posledniho dvacetileti a svym heslem ‘performativity’
zpusobil takovy ‘obrat’ i v divadelni teorii, vzdy ndchylné k aplikatorstvi.
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se i (ponejvice nespecifické) scénické aspekty nesleduji ve vztahu k ‘vSeobecné
scénovanosti’, ba ani k problematice samotného sportu, ale prinejlepsim ze
zajmu o prislusny pojem (divadelnost, prip. performativita, mezi které se klade
rovnitko) ¢i dokonce o jeho pouhou obecnou ‘aplikovatelnost’ predstavujici vel-
mi problematické zdtvodnéni existence jistého védniho oboru.

Hledisko Erharda Ertela musime jasné odlisit od pristupu Joachima Fie-
bacha, kterému jde o ty dnesni zcela realné zpusoby uplatnéni nespecifické
scénicnosti nebo 1épe scénovanosti, jejichz zkoumani umoznuje hlubsi pohled
na soucasnou spole¢nost. Aktualni tendence v mysleni o divadle, které prekra-
¢uji hranice zkoumani jeho soucasnych podob tim, ze vychazeji z konfrontace
samotného (soucasného) divadla se spolecenskou skutecnosti - tj. zkoumaji
hranice divadla a tim i samotné védy o divadle z nezbytné a jimi samotnymi vy-
tycované ‘vyssi perspektivy’ -, zastupovaly na citované konferenci nejrozhodnéji
prispévky varsavského profesora Wojciecha Dudzika a brnénského profesora
Petra Osolsobé.

Wojciech Dudzik se ve svém prispévku® opiel o Thomsonovu predstavu
relace mezi socialnim dramatem a socialnim radem, formulovanou roku 1941
v knize Aeschylus and Athens: A Study in the Social Origins of Drama,'® kterou
konfrontuje s Turnerovym ,socialnim dramatem® a zejména s tzv. ,nekone¢nou
smyckou“ Richarda Schechnera, inspirovanou praveé Turnerovou charakterizaci
vztahu mezi socialnim a scénickym dramatem. Prof. Dudzik, ktery néco vi o kul-
turni antropologii a kulturnich performancich a je také autorem prvni polské
knihy o karnevalu, jeho genezi, funkci a vyznamu v historii kultury,!! zastava se
svou ,kulturni teatrologii“ - podle niz divadelni predstaveni ,,neni pouze insce-
novanim dramatu®, ale jde pii ném také ,,o viditelné ‘vystaveni’ kultury“ - na-
konec u divadla ‘jako takového’. U divadla, které miize nabyvat raznych podob,
ale neprestava byt divadlem, pokud je

»zakotveno ve spolecenském Zivoté jako dulezity druh metaspole¢enského komentdre ¢ili his-
torie [...], kterou kazdd spolecnost vypravi sama o sobé a pro sebe. V divadle dokazuji kulturni
symboly svou moc, své animacni i agregacni, spolecensky integraéni schopnosti. V takovém
pojeti dochazi mezi divadlem a spole¢enskym zivotem ke komplikovanému oboustrannému
spoluovliviiovani, v jehoz rdmcich pronikaji sugestivni rytmy dramatu z divadla do Zivota, a tim
vtiskuji spole¢enskym aktivitdm strukturdlni rad a ¢itelny vyznam* (viz Kunderova 2010: 70).

I kdyz Petr Osolsobé proslovil svij prispévek v 1. a Wojciech Dudzik ve
2. bloku brnénské konference, je mozné Cist tvrzeni prvné jmenovaného v navaz-
nosti na to, co jsem ted citoval. Pravé z védomi vazeb, o kterych mluvi Wojciech
Dudzik, vyplyva téma prispévku Petra Osolsobé s nazvem ,,Principia mim-ethi-
ka“. Definice divadla, kterou svého c¢asu navrhl Ivo Osolsobé (,,Divadlo je komu-
nikace komunikaci o komunikaci“), se v Cesku ¢asto cituje, ale bohuzel méné
kriticky analyzuje. UZ proto je zasluzné, maji-li se citovana principia mim-ethica
stat podle samotného Petra Osolsobé

9 Ceskou odbornou vefejnost s nim jesté pred vyjitim citovaného sborniku v roce 2010 seznamila Divadelni revue; viz
Dudzik, W. , Ke kulturni teatrologii“, DR 2/2009: 3-8.

10 Cesky viz Thomson, G. Aischylos a Athény. O pdvodu uméni ve starovékém Recku, Brno 1952.

11 Dudzik, W. Karnawaty w kulturze, Warszawa 2005.
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»2zUzenim oné definice, jiz vyjadFil Ivo Osolsobé (a kterou sdm povaZzuji z mnoha divodi za
znamenitou), zdzenim prostrednictvim zpfesnéni jevistniho objektu na strané jedné (jakozto
mimeze jedndni a povah) a divdkova jevistniho rozpolozZeni na strané druhé (jakozZto anagno-
rize jedndni vychdzejiciho z povah a mysleni)“ (viz Kunderova 2010: 38).

Autor citovaného prispévku vychazi, jak je vidét, z Aristotela; vlastné doplnu-
je, da se rict, Iva Osolsobé Aristotelem, kdyz oblibené pojmy toho prvniho, jimiz
jsou ‘model’, resp. ‘modelovani’ a ‘ostenze’, oznacuje za ,,nejlepsi pretlumoceni
Aristotelovy mimesis do cestiny“. I kdyz presvédceni Petra Osolsobé o ‘modelovani’
a ‘ostenzi’ jako nejlepsim mozném piekladu terminu ‘mimeze’ nesdilim - o da-
vodech bude jesté fec -, samo obraceni k mimezi v téchto souvislostech povazuji
za velmi stastné; také tomu se budu jesté podrobnéji vénovat. Zatim budiz feceno
aspon to, Ze doplnéni Iva Osolsobé Aristotelem ma sviij vyznam zejména z hle-
diska jiné mozné definice divadla, ktera by uz neopomijela pravé ‘to specifické’.

Z hlediska mozné otazky, pro¢ mluvim o prispévku Petra Osolsobé v na-
vaznosti na Dudzikav prispévek, je ovSem dulezité zejména to, Ze aristotelovska
inspirace (inspirace ‘eticka’ od ‘ethos’ i vlastni aristotelovské slozky tragédie
»ethe“, coz se obvykle preklada jako ,,povahy” a co jako jeji predmét - vedle pribé-
hu [mythos] a myslenek [dianoia] - souvisi s predvadénymi mravy, tj. chovanim)
se stala Petrovi Osolsobé oporou pri kritice toho, co nazyva souc¢asnou ,,drama-
tickou kulturou“:

»Postoupime-li na zdkladé vyse uvedenych kritérii k dnesni dramatické kulture, pokud je
jedinec schopen Fici o ni cokoli obecného, vzdyt zkusenost kazdého je tak zalostné omezend,
jevi se mi dnes mdlo dramatickd. Drama [a chce se doplnit, Ze drama znamend v tomto pFi-
padé i herectvi - J. V.] se zaklddd na predvedeni disledného rozhodovani a jedndni, pfipadné
nerozhodovadni a nejednadni, avsak pokud je mravné priznakové. Dramatické déni [a mohli by-
chom fict i ‘pfedvadeéni’ ¢i mimesis také ve smyslu mimovani - J. V.] se - na rozdil od epického
vypravovani - rozviji na pozadi nerealizovanych moznosti, které jsou divdkovi zverejnény, takze
muze hddat, tusit a posuzovat, kterd z moznosti se pravé uskutecnuje a kterd zdstava navzdy
nerealizovand, a kldst si otdzku, proc tomu tak je, a to jej zpétné mize privést k odhalovdani
neocividnych vlastnosti lidskych povah a vztahd, v nichz se ocitaji“ (viz Kunderova 2010: 40).

»Soucasna dramaticka kultura“ pripada Petrovi Osolsobé z tohoto hlediska
dokonce ,,také mdlo lidska“.

Druhym patronem jeho piispévku je Shakespeare, resp. Hamlet se svou
Teci o ikolu divadla, jimzZ je ,,nastavovat [...] zrcadlo lidské prirozenosti“. Shake-
speare tu podle autora citovaného prispévku

»mluvi Hamletovymi dsty o druhych prirozenostech - ctnostech a nefestech jakozto habi-
tech - sedimentech dfivéjsiho lidského rozhodovani a Ziti. Dnes divadlo namnoze zobrazuje
¢lovéka bud' pfilis iraciondlné afektivniho, nebo pfilis tékavé reflexivniho, nebo smiseného
z obou krajnosti, mdlo vsak ¢lovéka, ktery ma urcitou povahu, kterd je jakymsi stredem jeho
bytosti, srdcem, jimz lidsky tvor zakousi a rozhoduje se. Proto byva nezfidka tak nudné, ze
divdk nema ani Sanci hledat a poznavat urcity postoj, urcity dusevni stav a uréitou pohnutku.
Vysledkem je na jedné strané divadlo abstraktnich narazek a reflexi, na druhé strané divadlo
hysterickych zachvatd, divadlo, které ‘preherodesovdva Herodesa’, a viibec nejéastéji ¢ino-

herni divadlo smisené z obou kategorii“ (viz Kunderova 2010: 41).
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Zatimco u Wojciecha Dudzika jsme méli co d€lat s vytycenim obecné roviny vzta-
hu divadla ke spolec¢nosti, at uz by slo o divadlo s néjakym mravnim pozadim ¢i
pozadim takrikajic mimo (znamé) mravni kategorie, u Petra Osolsobé mame co
délat s dasledky jistého pojeti takového vztahu v podobé kritiky jeho aktualni
podoby. Konkrétni otazky, které z prislusného dojmu ze souc¢asného divadla vy-
plyvaji, by se jisté vyplatilo rozvinout, a to zejména tam, kde jde o dnesni postoje
¢i povahy s jejich charakteristickou nedourcenosti, kterou jako by si vyzadovaly
soucasné socialné-ekonomické podminky, a to - samozirejmé (viz Dudzikovu
interpretaci Schechnerovy ‘smyc¢ky’) v jejich souvislosti s vyvojem zobrazovani
¢lovéka v divadle od realistického charakteru k moderni montazi a postmoderni
neurcitosti nahrazované casto hereckym sebescénovanim. Dulezitéjsi je ovSem
jedno: postoj samotného Petra Osolsobé je kriticky!

Praveé takovy Kkriticky postoj si dnes u nas musel logicky vyslouzit kritiku,
se kterou na konferenci vystoupil prof. Cejpek a kterou samoziejmé uvedl po-
vinnou poklonou:

»1 pro mé byl dynamicky referdt profesora Osolsobé velmi pozitivni vtom, co hldsal pre-
devsim druhou casti svého ndzvu, privlastkem ‘mim-ethica’. Samoziejmé jde o velmi dilezi-
ty aspekt, ktery se z dnesniho divadla zdanlivé vytrdci, nebo se - podle mého ndzoru - spis
proménuje. Cesta, kterou k nam etika putuje, je preci jen trosku jind. Nedomnivam se, Ze je
dnesni divadlo v krizi. [...] Nedomnivdm se, Ze je tfeba zatratit vSechno. [...] Vratit se k Aris-
totelovi neni mozné, stejné jako neni mozné Aristotelem posuzovat soucasnou divadelni sku-
tecnost. [...] Dokladat zptsob herectvi neustdlym citovanim toho, co fikd Hamlet o hercich, je
[...] pro vnimdni soucasného divadla nefunkéni. Takovy postoj se zcela miji s divadlem, Zivym
divadlem. [...] Myslim, Ze soucasné divadlo neni v krizi, existuje spousta velmi obrodnych di-
vadelnich predstaveni” (viz Kunderova 2010: 51).

Na rozdil od prof. Cejpka - a v souhlasu s Petrem Osolsobé - tvrdim, Ze vracet
se k Aristotelovi je nejenom mozné, ale dokonce nutné. Teatrologie vznikla ne
nahodou jako véda historicka a také divadelni teorie nemiize byt prava svému
predmétu, bude-li odvozovat své teze pouze ze zkoumani souc¢asného divadla ¢i
»soucasného divadelniho vyvoje“. Natoz bude-li divadlo nazirat z ihlu urcéova-
ného poslednim médnim smeérem péstovanym akademicky mocnymi (a casto
i mocenskymi) institucemi, misto aby vychazela z divadla v jeho celé historické
rozloze. Z tohoto hlediska je dulezita kazda takova historicka konfrontace, ja-
kou rozvinul Petr Osolsobé a ktera nema nic spole¢ného s néjakym navratem
k davnym normam, nybrz k otazkam, které soucasné divadlo sice - charakte-
risticky - primo neklade, ale presto jsou v jeho vZdy problematické soucasné
podobé tfeba praveé svou absenci obsazeny: vlastné v ném strasi prave proto, Ze
se o nich nemluvi. Ono je to z dlouhodobéjsiho hlediska (ovéreného i zkusenosti
souvisejici s prislusnym vékem) opravdu tak, jak tvrdil velky cesky predstavitel
videnské skoly umeélecké historie Max Dvorak, totiz Ze - citovano po paméti - vse,
co umeéni stvorilo v historicky prehlédnutelnych a mezi sebou souvisejicich kul-
turnich periodach, se nikdy neztratilo, ale nalezelo imanentné k obsahu celého
dalsiho vyvoje, pritom ale vzdy dostavalo novy vyznam. To podle Dvoraka plati
jak o jednotlivych motivech, tak také o vSeobecnych smérech a Fesenich. Stejné
tak plati, Ze nejpozoruhodnéjsi produkty divadelniho uméni nikdy nebyly ty,
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které obsahovaly obraz ¢lovéka a svéta, jak se z hlediska prevladajicich zptisobt
i médnich hodnoceni aktualné jevi, ale které v tomto konvenénim a obvykle
i mocensky fedrovaném obrazu objevovaly zavazné trhliny. I z tohoto hlediska se
rovina, na kterou upozornil Petr Osolsobé s odvolanim na Aristotela, jevi velmi
inspirativni - a to ne z néjakého pouze ‘eticky’ zaujatého natoz moralistického
pohledu, ale v perspektivé vztahu ‘fluidnosti’ a charakteru resp. postoje i chova-
ni a habitu, a to jak v roviné ‘dramatické osoby’, tak herecké postavy. Problema-
tika, na kterou Petr Osolsobé upozornuje, jevi se zvlast aktualni v situaci, kdy
se rizné pokusy aplikovat mozné analytické postupy vychazejici z Greimasovy
teorie aktantd ukazaly jako neprilis plodné a badani pokracujici vtomto sméru
se ocitlo ve slepé ulicce.!?

Historické konfrontace, o kterych mluvim, nemohou byt jiné nez (aspon
bezdéky) kritické. Koneckonci samotna predstava nekritické, tj. nezaujaté védy
zejména v oblasti zkoumani ¢lovéka a (stavu) kultury je viibec protismyslna.
Zivotnou ¢ini védu piece zaujeti ¢i aspon zajem, ktery nemuZe nebrat na védo-
mi soucasny - jak uz bylo feceno, vzdy problematicky (a Jan Grossman by fekl
vzdy krizovy) - stav. To samoziejmeé nebere na védomi véda ani kritika ¢i spise
publicistika vychazejici z afirmace tohoto soucasného stavu, tj. z presvédcenti,
Ze tento svét je - pres vSechny vzdy ochotné priznavané chyby - ten ,,nejlepsi ze
vSech moznych svéti“ (tato panglosovska teze tvori ostatné zaklad proslulého
Fukuyamova tvrzeni o konci historie): vzhledem k tomu také prislusny stav véet-
né jeho problému neanalyzuje, ale v prislusnych pojmovych kulisach scénuje.
Samozrejmeé, ze takové scénovani je vzdycky aspon do jisté miry spojené s pri-
slusnymi (a vzdy svym zptsobem jaksi i vnitiné mocenskymi) akademickymi
institucemi, nucenymi prokazovat své vysledky pred (jesté mocnéjsimi) arady
a grantovymi komisemi, které jim poskytuji finanéni prostiedky: Neni za téchto
okolnosti vzdycky znac¢né svadné - a ovsem i myslenkové pohodlnéjsi - ridit se
spis tim, co se zrovna uznava ¢i je dokonce v médé a pro prislusné instituce tedy
apriorné prijatelnéjsi? Jisté, zalezi na kazdé akademické instituci i grantové ko-
misi a lidech, ktefi v nich pasobi (a natoz téch, kteri je vedou). Ale presto: neni
v této souvislosti dokonce opravnéna otazka, nakolik je tak trochu ‘vSestranné
odlisny’ a zasadné svobodny postoj Petra Osolsobé, puvodné divadelnika, ale
dnes vedouciho Seminare estetiky na Filozofické fakulté Masarykovy univerzity
v Brné, spojeny s jeho zarazenim mimo néjaké specialné ‘teatrologické’ praco-
visté? A neprospiva vtomto ohledu teatrologovi Wojciechu Dudzikovi i prislusné
oblasti badani na varsavské univerzité jejich zarazeni na pudu Ustavu zabyvaji-
ciho se i divadlem ve spojitosti s vyzkumem kultury?!?

12 S kritikou aplikace Greimasovy teorie aktant u nds vystoupil svého ¢asu Jilius Gajdos; viz Gajdos, J. Od techniky
dramatu ke scénologii, Praha 2005: 33-51 (2. kap. ,Aktan¢ni model a situace v dramatu”).

13 Jde o Instytut kultury polskiej, kde je Wojciech Dudzik zdstupcem feditele a ktery ve strukture varsavské univerzity
predstavuje souédst oboru polonistiky (Widzial Polonistyki) a sém se déli na 5 ‘zakladi’: Zaklad Antropologii Slowa, Za-
klad Filmu i Kultury Wizualnej, Zaklad Historii Kultury, Zaklad Kultury Wspélczesne a Zaklad Teatru i Widowisk. Pokud jde
o podminky ke zkoumdni divadla v podobném kontextu, je moznd dulezité, Ze jde o instituci s pribézné fungujicimi vazba-
mi mezi specifickymi obory, a nikoli o jednoréazovy projekt s pfislusné atraktivnim tématem, diky némuz je mozné spoluza-
jistit financovdni téchto obort s viceméné respektovanou podminkou, Ze se vytéenému tématu pFizpusobi za cenu rezigna-
ce na zkoumani problematiky, kterou toto téma jaksi pfimo nezahrnuje. Myslim v tomto pFipadé na takové projekty, jako
byl na berlinské Freie Universitat vznikly Sonderforschungsbereich ,Kulturen des Performativen”, ktery byl po dvandctile-
tém subvenovdni z Deutsche Forschungsgemeinschaft k 31. 12. 2010 zastaven. Téma se tu ¢asto rovnd tomu, co se vejde
pod dany pojem &i termin (Umbrellaterm!), pficemz vécné divody byvaji nékdy od ‘instituciondlnich’ tézko rozeznatelné.
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Marna obet?

Petrolejové lampy a Utésitel v Jihoceském divadle!

Petrolejové lampy

Vsechno zacina nadéjné, prijemné sta-
rosvétskym obrazkem méstecka na pie-
lomu stoleti, které se chysta na prijezd
prvniho vlaku - symbolu nového véku.
Vsichni ob¢ané mu nadSené mavaji pra-
porky a vitaji jej oslavnymi vykiiky, at uz
jej vnimaji jako svou vyhru (mladi, kteri
maji budoucnost pied sebou stejné jako
zeleznice), nebo prohru (stavitel Kilian,
ktery proti zavedeni drahy protestoval).
Mezi témi prvnimi Stépka, stavitelova
dcera, nejhlucnéjsi a ‘nejnapadnéjsi’ ze
vSech, ktera se ne a ne vdat, mozna pra-
vé proto, ze je tak hlu¢na a napadna; a tak
navstévuje kartarky, upina se k jejich slo-
viim a marné se snazi vyznat v predpove-
dich o zaplavé penéz a zZenisich prichazeji-
cich z rozdilnych stran, jejichz cesty konci
vzdy jaksi do ztracena. Stépka je jina nez
ostatni divky ve vesnici. Nejen proto, Ze je
uz dost dospéla na to, aby byla jesté svo-
bodna, ale v o¢ich okoli se jako dospéla
ani nechova: jedna spontanné, obléka se
vystiedné, hraje divadlo. Také je vtipna
i davtipna, drza, chytra, temperament-
ni - ‘sva’, jak ji opatrné nazyvaji jeji takt-
neéjsi ¢i vstricnéjsi spoluobcéané, zatim-
co vétSina je jejim chovanim ‘nepokryté’
pohorsena. V dasledku toho vseho se ji
vyhybaji ‘slusni’ napadnici, kamaradka

1 Pro srovnadni se starsi studii vénovanou ¢inohernim insce-
nacim JD Ceské Budéjovice viz: Vostry, J. / Silova, Z. ,An-
samblové divadlo: &inohra v Ceskych Budéjovicich”, Disk 24
(¢erven 2008): 84-98.
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Jana Cindlerova

Helenka se po ni ‘opi¢i’ a kamaradi z di-
vadla ji berou jako autoritu - nejen pro-
to, Ze v mistnim ochotnickém souboru
plati za hvézdu. Stépka ma zkratka v so-
bé néco velmi pritazlivého. A tak se v ni
zhlédl nejen italsky Zelezni¢ni inzenyr,
se kterym ziejmé prozila krati¢ky nevin-
ny flirt zakonc¢eny dokonc¢enim zZeleznice,
ale i kamarad Lojzik, student mediciny,
jehoz vazny zajem (byt iniciovany rodi-
¢i z obou stran) §tépka odvrhne ve chvi-
1i, kdy ji rani, ze Lojzik nedokaze akcep-
tovat jeji extravagantni klobouk - ackoli
jesté pred chvili nachazel v jinakosti’ jich
obou kvalitni zdklad pro spole¢nou bu-
doucnost. Zivot vsak s lehkosti padi dal,
nic neni tak zhavé, jak to v danou chvili
vypada. Lojzik si namluvi hloupouc¢kou
Helenku, kterou zprvu pohrdal, a Stépku -
ktera vzdy touzila po muzi nadherném
a dokonalém - pozada o ruku atraktivni
mladik s bourlivou vojenskou minulos-
ti, nota bene Stépéina prvni laska. Co na
tom, Ze je to jeji bratranec, Ze nema ani
haliTt, Ze vzdy propil a prohral vSechno, co
meél, a svym zhyralym zivotem privedl ot-
covo hospodarstvi na mizinu. Co na tom,
ze ted tvrdi, Ze ho postavi na nohy, acko-
li mu viibec nerozumi; co na tom, zZe jsou
ty namluvy celé néjaké nanicovaté, nero-
mantické (na jevisti podané s patri¢énymi
komedialnimi nabéhy) - alespon Ze jsou
viibec néjaké. Stalo se to v nedéli a Stép-
ka prave odlozila hadr, protoZe kostel vé-
ru neni misto, které by ji zvlast zajima-
lo; Pavel Malina pred ni zase netaji, Ze ji



Jaroslav Havliéek: Petrolejové lampy. Jiho&eské divadlo Ceské Budéjovice 2011. Dramatizace Martin
Velisek a lvan Rajmont. Rezie a hudba Michal Lang, scéna Milan David, kostymy Tomas Kypta.
Tatana Kupcovd (Helenka), Teresa Branna (Bozenka), Lenka Krékovd (Stépka), Bibiana Simonova
(Kylignovd) a Jan Dvordk (Kylian)

zada o ruku zejména kvuli vénu. A pra-
vé pro tu upiimnost, ktera Stépce byla
vzdy milejsi nez jakési ohledy, a pro dét-
ské kamaradstvi, které ty dva kdysi spojo-
valo, ovSem také po rozumovém zvazeni
situace vzhledem k vlastnimu véku Stép-
ka Pavla vyslechne a vyslysi, a k souhlasu
primeéje i své zprvu odmitajici rodice. To
je ‘happy end’ v poloviné inscenace,? kte-
rym konéi Stépéin sen o vlastni budouc-
nosti, a to doslova i obrazné: sen se stava
realitou, a predevsim realitou zcela odlis-
nou od snu. Pod témér klasickym kome-
dialnim tématem o provdavani neprovda-
telné dcery ohrozované staropanenstvim
a Spatné skryvanymi ismeésky dtstojnych

2 Jaroslav Havlicek, Martin Velisek, Ivan Rajmont: Pet-
rolejové lampy. Rezie a hudba Michal Lang, scéna Milan
David, kostymy Tomé$ Kypta, dramaturgie Olga Subrtovd.
Jihoceské divadlo, premiéra 25. bfezna 2011.

Marna obét?

sousedu bubla totiz pribéh mnohem za-
vaznéjsi, ktery po Stépéiné svatbé vyvie
na povrch a strhne v§echno s sebou.
Jeho téma naznacuje uz nazev hry,
kdyz ‘petrolejova lampa’ byla nejen typic-
kym svitidlem své doby, ale jeji nazlout-
1é svétlo 1ze vnimat i jako symbol domo-
va, rodinného tepla, vnémz sama Stépka
vyrostla a tolik touzi po vytvoreni vlast-
niho. Ve ‘Stép¢iné pripadu’ hraji pFitom
duileZitou roli jesté dvé skuteénosti: Stép-
ka je ze zamozné rodiny a jedinou dédic-
kou, tedy se viibec nemusi vdavat kvuli
zajisténi - v podstaté si mize dovolit lu-
xus zamilovat se a vdat z lasky. Dokonce
ani rodice nemaji - a nikdy patrné ne-
meéli - tendenci kohosi ¢i cosi ji vhucovat,
protoze ji vnimayji jako partnera s vlast-
ni vili, i kdyz leckdy protivného (v obou
smyslech slova); s patiicnym manzelem
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Jaroslav Havliéek: Petrolejové lampy. Jihoéeské divadlo Ceské Budéjovice 2011. Tatdna Kupcové
(Helenka), Lenka Krékova (Stépka), Bibiana Simonové (Kylidnovd) a Jan Dvofék (Kylidan)

se ovSem jaksi pocita a pocita s nim i sa-
ma Stépka, piestoze se jeji souc¢asny Zivot
neomezuje na vzdychani po muzi, jako
je tomu tfeba u Helenky. A za druhé -
skute¢nym jadrem tvah o budoucnos-
ti je vlastni dité, a muz se stava jen sou-
casti, prostrednikem jejich pland. Proto
Stépka souhlasi s Pavlovou ‘obchodni na-
bidkou’: statek potfebuje penize, hospo-
dyni a (nepochybné také, ac¢ to nezazni)
dédice - Stépka ma véno, kuraZ a nejvice
ze vseho touzi po ditéti (viz jednoduchy,
a pritom velmi poeticky a soucasné kru-
ty obraz - Stépéin sen: z riiznych stran
pokoje/jevisté vyjizdéji kocarky, jakmi-
le se viak ke kterémukoliv z nich Stép-
ka priblizi, aby ho zadrzela, vzdy se pired
ni rozplyne - zmizi zpét do kulis). A tak
se Stépka vda. A tim ji za¢nou zlé ¢asy.
Pribéh Petrolejovych lamp se zprvu roz-
biha uprostred témér zanrovych obrazka
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z ¢ceského malomeésta na prelomu stole-
ti, kdy vse bylo krasné, jasavé, pozitiv-
ni a plné nadéje a kdy Stépka jesté véii-
la, Ze takova bude i jeji budoucnost (tedy
pokud se vda). At uz se jedna o scénu pri-
jezdu vlaku, kde se seznamime s vétSinou
hlavnich a vedlejsich postav a s jejich vza-
jemnymi vztahy, nebo tieba o roztomile
§krobenou scénu ‘sblizovani’ Stépky a Loj-
zika v parku, jsou to v podstaté komické
situace, které se divakovi na jevisti Jiho-
ceského divadla i prislusnym zptisobem
predkladaji. Presto je atmosféra inscena-
ce pochmurna, tiziva, plizivé stisnujici -
s postupem Pavlovy nemoci ¢im dal tim
vic. Rezisér ji takovou peclivé buduje od
samého pocatku, kdy jesté neni po budou-
cim nestésti ani stopy: tak, Ze jakoby ob-
kruzuje ¢i protkava to svétlé zlovéstnym,
ajeho zameéru odpovida i prudky vzajem-
ny kontrast tohoto ‘dvojiho’ vypravéni

Marna obét?



Jaroslav Havliéek: Petrolejové lampy. Jihoéeské divadlo Ceské Budéjovice 2011. OndFej Vesely
(Pavel) a Lenka Krékovd (Stépka)

i emoc¢niho ladéni. Naprosty ivod insce-
nace, ktery naznacuje nejen temnost, ale
i absurdnost budoucich udalosti, predsta-
vuje vystup dévéatka (tfeba malé Stép-
Kky), které pred dosud zatazenou oponou,
v chabém, ponékud prizraéném nasvét-
leni prednese kratkou basni¢ku o trech
versich, ktera svym ‘lichym’ zakoncenim
zUistava jaksi viset ve vzduchu. Na tento
krati¢ky groteskni prolog na forbiné na-
vaze prvni scéna, ‘kartarska’, ktera jesté
také nezahajuje ‘realistické’ vypravéni
pribéhu, ale ukazuje (a tim zdaraznuje)
nékteré jeho motivy, které takto ‘vytrzeny
z kontextu’ a postaveny vedle sebe vytva-
Ieji soubor symbolt, posouvajicich diva-
kovu perspektivu ‘nad’ pribéh a nuticich
ho vnimat jej nerealisticky, obrazné. Kar-
tarska scéna se odehrava v poloseru po-
lorozsvicenych petrolejovych lamp v za-
kladni scénografii, jejiz jednotlivé polozky
béhem inscenace vlastné jen méni podle

Marna obét?

potieby své misto. Nalevo skiin, slouzici
téz jako dvere - napi. kdyz je tieba jedno-
znacné poukazat na odchod osoby z po-
koje ¢i naopak naznacit dvir na statku,
obklopeny hospodaiskymi budovami -,
napravo stil, u néhoz rozpravi Stépka
s kartarkou, uprostied velika postel, na
niZ muz (lze vytusit, Ze je to Pavel Mali-
na) objima kostru s blondatymi vlasy. Je
to vyjev, ktery ptisobi spise zvlastni tesk-
notou nez silenstvim. V souladu s jeho
symboli¢nosti i bizarnosti jej komentu-
je jakysi dabel ¢i skiet, prostupujici obé-
ma obrazy, ktery svymi ironickymi re¢mi
predjima tragickou budoucnost, presto-
ze ta podle slov kartarky - ktera se s reci
dablovou stiidaji a z¢asti i prolinaji - ne-
vypada vabec §patné, i kdyz ponékud ne-
jasné. VSechny scénografické prvky jsou
pritom realistické, starodavné, resp. dobo-
vé odpovidajici, predevsim vSsak ohmata-
né, uzivané, ‘dotykané’, nebo tak alespon
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Jaroslav Havliéek: Petrolejové lampy. Jihoéeské divadlo Ceské Budéjovice 2011. Lenka Krékové
(Stépka)

puasobi. Jesté dulezitéjsi vsak je, ze i ony
predstavuji klicové symboly Petrolejovyjch
lamp: Stépéiny touhy - petrolejova lampa,
aosudu - postel. Postel jako (obecné) mis-
to lasky, pro Stépku pak piredevsim misto
snit o lasce a jesté vice o détatku, pozdéji
pak misto nevénované lasky a misto umi-
rani jejiho manzela. A také samozrejmé
misto, které zarucuje nejen pokracovani
rodu, ale predevsim pokracovani rodo-
vého vlastnéni majetku. Teprve po této
scéné - napul symbolické a napul rea-
listické - nasleduje zminovany prijezd
vlaku a s nim i skute¢na expozice, jejiz
idylickou naladu jiz problematizuji pred-
chozi obrazy zapsané v divakové pamé-
ti a predevsim pocity jimi vyvolané. Po-
dobny uc¢inek ma pak i nékolik snovych
scén virazenych do prvni ¢asti inscena-
ce (zminéné vyjizdéjici kocarky ¢i polo-
realna silvestrovska noc), které zajistu-
ji, aby se divak ani na chvili neupokojil.
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Stépéin osud plisobi o to silnéji na in-
formovaného divaka, ktery vi, Ze naplno-
vani otcovy zlé predtuchy ohledné zeni-
chovy schopnosti starat se o hospodarstvi
anakladat s penézi nebude zdaleka to nej-
horsi, co ji ¢eka. Otec Kilian se svatbou
nesouhlasil radikalnéji nez matka Kilia-
nova, kterou ve finale presvédcila pred-
stava zachranéného, ale predevsim tak
trochu navraceného hospodarstvi Vejry-
chovsko; sama se tam narodila, a i kdyz
se pozdéji dobre vdala a statek pripadl je-
jimu bratrovi - Pavlovu otci -, neprestala
jej vnimat jako sviij domov, na ktery ma
onaijeji dcera tak trochu narok. Kiliana
primélo nakonec k souhlasu mozna pre-
devsim vlastni ¢erné svédomi, protoze
to byl praveé on, kdo svému §vagrovi kdy-
si doporucil vyslechnout Pavlovy prosby
a poslat jej do kadetni skoly. ‘Obét’ vlast-
ni dcery se vSak ukazuje jako prilis velika,
protoZe vsechno je jesté horsi, nez Kilian

Marna obét?



Jaroslav Havliéek: Petrolejové lampy. Jihoéeské divadlo Ceské Budéjovice 2011. Ondf¥ej Vesely
(Pavel), OndfFej Volejnik (Jan) a Petr Sporcl (Malina)

predpovidal: Pavel se o hospodarstvi ne-
zajima, pije, strili, trapi svymi demago-
gickymi fe¢mi a krutymi ¢iny v§echny ko-
lem, znasilnuje dévecku Karlu, se kterou
se chtél ponékud ucelove oZenit jeho bra-
tr Jan, ovsem Pavel mu svou vlastni svat-
bou ‘vytrel zrak’. Jan Pavla proto nenavi-
di - a jesté vice za to, jak statek ozebracil
svymi stalymi pjckami, a predevsim
kvili jeho manipulaci s otcem, ktery je
vzdy znovu ochotny Pavlovi uveérit, ptj-
¢it, pomoct. Pavel bere Janovi to, co po-
dle jeho nazoru nalezi jemu, protoze si
to na statku odedrel. - Sem prichazi ne-
vésta Stépka, ktera zachranila hospodai-
stvi vlastnim vénem, aby na ném drela
i ona (vzdala se proto divadla), a v soula-
du s timto podivnym, vykalkulovanym po-
¢atkem novomanzelského souziti se odvi-
jiijeho priibéh, jak se odrazi ve Stépéiné
vnimani: zprvu plna nadseni pro manzel-
sky zivot ve v§ech jeho rovinach, pozdéji
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pIna pochopeni, kdyz o néj manzel neje-
vi zajem, a konec¢né plna starosti a péce
o jeho fyzicky a psychicky rozpadajici se
osobnost, jejichz postupnych rapidnich
promeén si pro vsechnu praci dlouho ani
nevsimla, nebo mozna spise vSsimnout ne-
chtéla. Je pritom otazkou, kde kon¢i kru-
té chovani bezcharakterniho Pavla a kde
zacinaji symptomy syfilitika, a tato rozml-
zenost ma symbolicky rozmér nejen vtom
smyslu, Ze nemoc je metaforou Pavlovy po-
vahy: v dlisledku svého krivého charakte-
ru se zkrivil i on cely. Neni proto otazkou,
jaky by byl Pavel, kdyby nebyl nemocny,
¢i jaky je ‘ve skutecnosti’, nékde ‘hlubo-
ko uvnit?’, pod nanosem spokojeného,
sebeuspokojujiciho nihilismu - protoze
syfilis je obrazem jeho nitra. Dokazuji to
nejen ‘pomluvy’, které se o ném §iri, ale
i kratka retrospektiva z jeho predchozi na-
vstévy doma, kdy prisel otce prosit o dalsi
pujcku s pomoci slov o sebevrazdé, ktera
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Jaroslav Havliéek: Petrolejové lampy. Jihoéeské divadlo Ceské Budéjovice 2011. Lenka Krékové
(Stépka), Bibiana Simonové (KyliGnova), Jan Dvo¥dk (Kylién) a OndFej Vesely (Pavel)

zjevné nepronasel poprvé. Tésné za sebou
se tak na jevisti objevi dvoji Pavel, zdra-
vy a nemocny, avsak vystupujici shodné
arogantné. Presto skrz tuto hradbu pro-
nika misty zablesk citu, ktery ukazuje,
ze Pavel predevS§im nenavidi sam sebe.

Pavla ztvarnuje Ondiej Vesely jako mu-
ze cynického, ktery toho az prili§ mnoho
vidél a zazil, nez aby dokazal brat jesté
néco ¢i nékoho vazné; je zly a povrchni,
ale mozna je tento povrch zameérné vybu-
dovanym Stitem odrazejicim vSechno z1é
i dobré a branicim proti obojimu vlastni
nitro, chvilemi snad i proti jeho vuli. Pa-
vel je zvykly dosahnout vzdy svého - u ot-
ce, u Stépky, u viech svych byvalych mi-
lenek - a neni dalezité, jakym zptisobem:
s pomoci demagogie u otce, libeznosti
u Zen, racionality a upiimnosti u Stép-
ky. Voli prostiedky, které budou v da-
ném pripadé nejucinnéjsi, a zalezi mu
na nich ¢im dal tim méné, protoze vi, ze
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uzZ nema co ztratit - tak pro¢ nehazardo-
vat s tim, co mu zuastalo; odpovida to je-
ho hracské povaze. Vi, co ho ¢eka, a svou
hriizu a dés obraci ven - svymi vypady
mozna zameérné a mozna i sebetryznive
pripravuje okoli na jesté horsi casy. O to
prekvapivéjsi, funkeénéjsi, krutéjsii boles-
tivéjsi jsou zminované stopy néhy, moz-
na dokonce vnitiniho obratu ve druhé
casti inscenace - paradoxné uz v dobé,
kdy zacina podléhat nemoci a méni uz
tak drsny zivot na statku v peklo. Ukazu-
je se, Ze je to pravé a jediné Stépka, koho
si Pavel dokaze vazit, koho obdivuje i ko-
ho nesnasi, protoZe stoji moralné o tolik
vyS$e nez on, protoze je zdrava a protoze
by asi strasné chtél vyslyset jeji volani po
‘naplnéni manzelského zivota’ - ale ne-
udéla to, nechce ji nakazit: Stépce by ni-
kdy neublizil. To radéji ublizi dévecce
Karle, kterou vnima jako véc a svij ma-
jetek (ostatné stejné jako Jan).

Marna obét?
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Jaroslav Havliéek: Petrolejové lampy. Jihoéeské divadlo Ceské Budéjovice 2011. OndFej Vesely

(Pavel) a Lenka Krékovd (Stépka)

Proces Pavlova tupadku jde ruku v ru-
ce s ristem Stépéiny osobnosti, ‘balanc’
jejich vztahu stejné jako herecké souhry
dvojice protagonistli je presné dodrzo-
van. Stale se jedna o dvé originalni by-
tosti vymykajici se z maloméstské masy
(at uz ¢imkoli), o individuality stojici si
za svym, mezi nimiz presto/proto panu-
je prirozeny vztah partnersky, tj. vyva-
Zeny; prostor mezi nimi se vSak jakoby
ruzné naklani a pretaci spolu s tim, jak
se oba méni (at uz navzajem nebo Pavel
v dusledku nemoci). Na funkénosti této
houpackovité ‘vyvazenosti’ - vlastné ‘ne-
rovnosti’, ktera ma jakysi zahadny spo-
le¢ny stied - se nepochybné podili na-
padna nezavislost obou predstavitela
hlavnich roli na filmovém zpracovani
Juraje Herze a naopak ziejma ‘zavislost’
na tom, co piinaseji do hry a co nabizeji
Lenka Krckova a Ondrej Vesely. Apriorni
snaha vyvarovat se filmové inspirace byl

Marna obét?

risk, ktery se vyplatil i proto, ze divadelni
hra Petrolejové lampy ukazala, jak velké
prilezitosti a soucasné jak rozdilné ukoly
herctim nabizi: zatimco Pavel se béhem
rozvoje déje vlastné nemeéni a ménit ne-
muiZe - pravé na tom je zalozeno jevist-
ni budovani jeho ‘charakteru’, ze musi
prohlubovat to, co je dané -, Stépka se
meéni stale na zakladé promén svych Zi-
votnich roli a jejich okolnosti, kterym se
prirozené prizptsobuje, a tyto promény
jsou v podani Lenky Krckové fascinujici.

Na pocatku vesela az ztiresténa, ve své
détskosti navzdory Zenskému télu dokon-
ce mirné komicka Stépka - ktera je viak
irozumna a zodpovédna, jak se to projevu-
je predevsim v komunikaci s rodici - je ve
druhé casti inscenace stale zodpovédnéjsi
a starostlivéjsi. Pavlovu chovani nerozu-
mi, ale snazi se o to, snazi se urputné na-
plnovat svou predstavu o dobré Zené a po-
dobé rodinného stésti, jak o ném snila; je
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Jaroslav Havliéek: Petrolejové lampy. Jihoéeské divadlo Ceské Budéjovice 2011. Ondfej Vesely
(Pavel) a Lenka Krékovd (Stépka)

svému muzi psychickou a fyzickou opo-
rou, je mu i zachranou, kdyz se vydal na
vrch Kokrhac¢ rozhodnut na zakladé po-
slednich zbytka jasného rozumu ukon-
Cit sam svij zivot. A pak, v samém zaveé-
ru inscenace, po Pavlové pohtbu, kdy je
treba udélat dalsi rozhodnuti, co tedy bu-
de ted se statkem (o nic méné vyznamné-
ho zde nikdy neslo), useda Stépka klidné
a pevné ke stolu, rovny k rovnym - stejné
jako k nému drive usedali tFi muzi Kilia-
novi -, aby spole¢né s Janem a jeho otcem
nalezla reseni (svatba s Janem bude ne-
pochybné nejrozumnéijsi). Stépka zraje
primo pred divakovyma oc¢ima, o to jsou
jeji promeény nenapadnéjsi, ale ze zpétné-
ho pohledu o to markantnéjsi: Utrpenim
vyrusta v zenu velikou, v symbol silného,
ujafmeného, ale nevzdavajiciho se, obdi-
vuhodného Zenstvi, které ‘bojuje’ tim, ze
vydrzi. Jen jedinkrat se k ni vloudi chvil-
ka ‘slabosti’ a Stépka piiznava - sobé
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a divakovi -, Ze nechape, nerozumi. Sta-
ne se to po pohibu Pavla, pred zavérem
inscenace, kdy predstoupi publiku napo-
spas cela v cerném az na sam okraj jevis-
té a prednese monolog, pri kterém mrazi:
snazi se v ném dopatrat jakéhosi vyssi-
ho smyslu vseho, co prozila. Je to tragic-
ka bilance zivota, ktery kromé ‘vlastni-
ho rastu’ k nicemu nevedl, a pritom to
jediné, co Stépka chtéla, byla trocha oby-
¢ejného lidského stésti, kterou chce kaz-
dy a kterou mnohy snad i ma - ale zrov-
na pro ni je nedostupna. Hledisté se pod
dojmem jejich slov zachvélo; jako by se
pred nim rozeviela propast - a nad ni
se vznasela véta, ktera v inscenaci zazni
nékolikrat: ,,Jestéze spolu neméli déti...

Dramatizace Petrolejovych lamp vycha-
zi ze stejnojmenného psychologického
romanu Jaroslava Havlicka (1935), ktery
se odehrava v jeho rodné Jilemnici, ale
jesté vice z filmového zpracovani Juraje

3
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Herze (1971), ktery se jako prvni rozhodl
vyjmout z rozsahlého prozaického dila je-
ho treti, zavérecnou cast, kde déj vrcholi.
Podle Havlickova planu méla vzniknout
cela trilogie zachycujici Stépéin osud, a ta-
to uzavienost a soucasné otevienost zave-
ru prvniho a jediného dokonceného dilu
pusobi z filmového i divadelniho zpraco-
vani zvlastnim neklidem. Divadelni ver-
ze Petrolejovych lamp vsak zdaleka neni
pouze adaptaci té filmové, a uz viibec ne
jakousi jeji odvozeninou tézici z povésti
filmu. Naopak - jedna se o pravoplatné
drama, jehoz hlavni déjova linka je samo-
zirejmeé shodna s tou ve filmu, ale je vede-
na situacemi, které jsou dramatické svou
povahou: doslo k celkovému zhusténi, di-
ky kterému drama formuluje otazky jinak
a Casto i jiné nez ve filmu, kdyz nékteré
nuje a preskupuje jejich hierarchii. Diva-
delni hru Petrolejové lampy vytvorili pro
Klicperovo divadlo v Hradci Kralové Mar-
tin VeliSek a Ivan Rajmont, ktery ji tam
poté i tispésné inscenoval (29. 4. 2006),
apodle vlastnich slov z ni vychazel i sam
Juraj Herz (fiftyfifty.cz), kdyz byl pozvan
k rezii Petrolejovych lamp do Divadla na
Jezerce (7. 11. 2006), stejné jako David Ja-
rab ve své inscenaci v Divadle Komedie
(29.9.2008). Dramaturgyné Jiho¢eského
divadla Olga Subrtova a hostujici rezisér
Michal Lang pak text upravili v souladu
s vlastnimi inscenac¢nimi zaméry a pred-
staviteli jednotlivych roli do podoby, kde
neni slova navic a kde charaktery postav
hlavnich i vedlejsich a prostor pro herce
jsou v tom nejlepsim smyslu ‘umérené’.

Jako dokonaly, vlastné doslovny pri-
klad mtize poslouzit hned prvni ‘realna’
scéna chystaného prijezdu vlaku. Jako
ve vykladni skfini, ¢elem k divaktim, tu
v fadé vedle sebe usednou na stolicky
mnohé z hlavnich postav hry a témér
vSechny postavy vedlejsi - ctihodni obca-
né, z nichz kazdy proziva udalost podle
své individualni natury. Jejich pestrost
a plnokrevnost je ukazkou schopnosti
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precizni charakterizace, kterou disponu-
je cely ¢eskobudéjovicky soubor (v insce-
naci se vskutku objevi témér v§ichni jeho
¢lenové), kdyz na doslova minimalnim
prostoru fyzickém i akustickém vytvori
rozkosny obrazek lidicek a jejich soused-
skych vztaht, aniz by je byt jen vzdalené
ohrozovalo figurkareni. Pfi premysleni
o zpusobu herectvi v ceskobudéjovickych
Petrolejovych lampdch, ve snaze o jeho po-
pis, se na mysl vkradaji vyrazy jako ‘rus-
ké’, ‘polské’ ¢i ‘slovenské’; je rozhodné
namisté hovorit o herectvi - v tom nej-
lepSim smyslu - realistickém, diky kte-
rému pribéhem prochazeji postavy zivé,
celistvé, které v prostredi méstecka vy-
rostly, jsou v ném zapustény celou svou
bytosti, charakterem, myslenim a prena-
Seji do tohoto kontextu i divaka. Rezisér
Lang je ne nahodou znamy svou schop-
nosti tviirci spoluprace s herci. K nejsil-
néjsim scénam patii nepochybné spo-
le¢né rozhovory, presnéji feceno hadky
starého Maliny (Petr Sporcl) a jeho dvou
synud - a vaci nim tak kontrastni scény
z domacnosti milujicich rodic¢a Kiliano-
vych, kde mirné, laskavé, subtilni ma-
mince (Bibiana Simonov4) i prisnému ot-
ci rodiny (Jan Dvorak) jde nejen o jakési
nadosobni ‘blaho rodiny’ ¢i ‘blaho dceti-
no’, ale prosté o to, aby byla jejich dcera
stastna. Oproti tomu v ‘muzské’ rodiné
Malinovych city nemaji misto, o Stésti
se neuvazuje, musi se hlavné pracovat;
ovSem otci Malinovi, ktery ma jisté své
syny rad, se ani s pomoci zbytkt byvalé
autority fungujici hospodarstvi ani ro-
dovou pospolitost udrzet nedari. Ve své
snaze byt spravedlivy se chova nespra-
vedlivé, mylna je také jeho dobra vira,
ze kdyz se o nécem nemluvi, tak to neni,
proto zavira o¢i i nad nasilnickym chova-
nim obou synu k dévecce Karle (nebo je
opravdu tak zaslepeny?). Jan je v podani
Ondreje Volejnika pohledny mlady muz
stejné jako Pavel, ale primy a tvrdy, stale
tvrdsi. Jeho kdysi nepochybné pevny cha-
rakter, zru¢nost a bystrost jsou postupné
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Jaroslav Havliéek: Petrolejové lampy. Jihoéeské divadlo Ceské Budéjovice 2011. Uprostied Lenka
Krékovd (Stépka) a OndFej Vesely (Pavel)

rozleptavany neustalou tupou praci, kte-
ré neubyva a méni tak Jana v robota ne-
bo Kklicovou soucastku stroje-hospodar-
stvi. Tézko Fict, zda Jan Karlu (precizni
kreace Véry Hollé) skute¢né nékdy mi-
loval; mozna trochu, mozna ze soucitu,
mozna je spojilo spolec¢né utrpeni nebo

na sebe prosté zbyli; ale kdyz je tfeba vy-
bit si zlost, je pro to nejvhodnéjsi - pra-
vé Karla. Kdyz ji pak ze statku - zbédo-
vanou, polomrtvou, napadenou jakousi

vyrazkou - odvede lékar Lojzik (Tomas

Drapela), ktery mezitim vyrostl po Helen-
¢iné boku v zodpovédnou osobnost patr-
né dalece presahujici intelektualni obzor
meéstecka, zGstane v divakovi nejasny po-
cit, ze se primo pied jeho o¢ima odehralo

néco dulezitého a tragického, ale on si to-
ho nevsiml - stejné ignorantsky jako sta-
ry Malina a mnozi jini lidé kdysi i dnes.

7471 2011

Vedle herectvi nalezi oznaceni ‘rea-
listické’ i propracovanym dobovym kos-
tymim (Tomas Kypta) a veskerym prv-
kam scénografie (Milan David) - v obou
pripadech je to vSak pouze jedna strana
mince, ktera slouzi rezisérovi jako mate-
rial, s jehoz pomoci teprve zacina tvorit.
Ve snaze o nalezeni zanru Petrolejovych
lamp v Jihoceském divadle 1ze snad pou-
zit oznaceni ‘jevistni balada’: s literarnim
zanrem inscenaci spojuje pochmurny déj
s tragickym zakoncenim, ktery je vzdor
svému realistickému zakladu obrazny,
vzdor dobovému zakotveni obecné lid-
sky; je to pribéh kazdého c¢lovéka v kaz-
dé dobé, ktery se snad dotyka jakési hlu-
binné podstaty. Ne vSak od pocatku: po
uvodnich symbolickych naznacich rezi-
sér krouzi pribéh pékné zesiroka a postup-
né mu dovoluje nabirat spad; po urcitou
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dobu ma pritom divak pocit, Ze jej zadr-
Zuje - a tim zvySuje napéti - az k netinos-
nosti (viz jasné symptomy Pavlovy cho-
roby, které na rozdil od divika Stépka
nevidi). Vsouladu s touto postupnou pro-
meénou se prvni ¢ast inscenace odehrava
predevsim v ‘exteriérech’ vytvorenych té-
meér bez scénografickych objektt, pomoci
nékolika malo rekvizit (slunec¢nik v par-
ku pii namluvach s Lojzikem, praporek
pri vitani vlaku) a zejména Sirokého ‘slu-
necniho’ sviceni navozujiciho dojem roz-
lehlé otevirené krajiny; pro ¢ast druhou je
naopak priznac¢na dusiva atmosféra uza-
virenych prostor, at uz se jedna o dvtr na
statku, Stépéinu a Pavlovu loZnici ¢i po-
koj Stépéinych rodi¢il, kde vsude je do-
jem stisnénosti navozovan potemnélym
osvétlenim nebo nakupenim zakladnich
(a soucasné symbolickych) scénografic-
kych objektd takovym zptisobem, Ze Ci-
ni prostor doslova stisnujicim. Tyka se
to vsaki slavné ‘exteriérové’ scény, ostud-
né prochazky do mésta ‘poprat mamince
k narozeninam’, kdy Stépka nemocného
manzela spiSe nese nez podpira: vstupu-
ji po sikmé zezadu do stredu jevisté pre-
plnéného meéstany a jejich bizarné kul-
hajici silueta vypada spise jako obludna
¢tyrnoha zruda nez manzelsky par. Cel-
kovy dojem ponurosti umocnuje i hud-
ba Michala Langa, jejiZ minimalismus
a silny emocionalni Gc¢in jakoby piedji-
ma a postupné i doprovazi podivné zame-
ry vrtkavého a nevyzpytatelného osudu.

Pravdépodobné jsem nebyla jedina,
kdo v zavéru inscenace citil dojeti, ne-
bo spiSe mozna litost, dokonce vztek. Ne
pirimo nad samotnym Stépéinym piece
tak ojedinélym osudem, ale nad tou ne-
spravedlnosti, se kterou se odvijeji lidské
osudy a ktera se vzpouzi jakémukoli ro-
zumovému uchopeni. Je to tedy asi pre-
ce jen litost nad Stépkou a v jejim zastou-
peni nad nami samymi, za které Stépka
vedla marny boj. Stépka piece neni, resp.
nebyla zadna hrdinka - ani vlastnim
rozhodnutim, ani coby dramaticky typ.
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Ano, byla svérazna a energicka, rozhod-
nutd utvaret si zivot podle svého, ale pri-
tom jednala prirozené, ‘socialné’, zadny
protispolecensky vzdor ji nevedl a svou
svéraznost si vlastné ani neuvédomova-
la - ani to, jak moc se od svého okoli li-
§i svou ‘pevnosti’ a naroc¢nosti, kdyz ne-
rezignuje na své predstavy o zivoté a na
svou touhu po $tésti. A piesto se ze Stép-
ky hrdinka stala - a jako takova je ted nu-
cena cCelit poznani, Ze snad kdyby si ten-
krat v parku pred Lojzikem tak hloupé
nestala za svym a zahodila ten klobouk,
byla by ted stastnéjsi.

Utésitel

Zcela jiny zazitek, i kdyz podobné silny
(pro jiné pak silné kontroverzni), prina-
§i zhlédnuti hry Utésitel autort Martina
Glasera a Olgy Subrtové; jde o inscenaci®
natolik rozdilnou, Ze je aZ neuvéritelné,
ze ji odehraje tentyz soubor (opét témeér
vsichni jeho ¢lenové, mnozi ve vice ro-
lich) hned nasledujiciho dne. Svédci to
o Sirokém rejstiiku jednotlivych herec-
kych osobnosti, ale i o schopnosti celku
prizpuasobit se zcela odliSnym rezijnim
koncepcim. Nékteré vlastnosti Utésitele se
s Petrolejovymi lampami shoduji: v obou
pripadech je dramaticky text zaloZen na
mnohem rozsahlej$im dile prozaickém,
odkud si bere motivy, zakladni p¥ibéh ¢i
vychozi situaci, rovnéz v obou pripadech
si vnakladani s nimi a v jejich interpreta-
ci zachovava tu mensi (Petrolejové lampy),
tu vétsi (Utésitel) miru volnosti, v obou
pripadech text upravili primo pro soubor
Jihoceského divadla jeho dramaturgyné
Olga Subrtova s rezisérem inscenace; ve
spolupraci s Michalem Langem razant-
né prepracovala Veliskovu a Rajmontovu

3 Martin Glaser, Olga Subrtova: Utésitel. Rezie a scéna
Martin Glaser, kostymy Tomds Kypta, dramaturgie Olga
Subrtovd. Jiho&eské divadlo, premiéra 14. ledna 2011. Text
hry viz Disk 35 (bfezen 2011): 165-182.
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Martin Glaser, Olga Subrtova: Utésitel. Jihoéeské divadlo Ceské Budéjovice 2011. ReZie a scéna
Martin Glaser, kostymy Tomas Kypta. Tatdna Kupcové (Dana, Alesova pritelkyné) a Martin Hruska
(Ales)

dramatizaci, s Martinem Glaserem dra-
matizovala od zakladu. A kone¢né - coz
je snad ta nejvyznamnéjsi shoda - sto-
ji v centru pribéhu obou inscenaci jedi-
nec vymykajici se okolni mase, proti niz
vsak ‘neromanticky’ nebojuje, ale naopak
snazi se byt s ni v souladu, dokonce byt ji
ku prospéchu; a to na zakladé své uprim-
né snahy o pochopeni svéta i svého mis-
ta v ném. Hluboky obsah, jimz jedinec
toto misto nasledné vyplnuje, se pak -
opét v obou pripadech - ukaze sahat az
na dno sebeznicujici obéti. - Déj Utésite-
le a Petrolejovych lamp se odehrava kaz-
dy v jiné dobé, jeden Zené, druhy muzi,
a oba vzbuzuji tisnivost a neklid. Za po-
zornost stoji i odlisnost z oblasti divadel-
né-produkeni: zatimeo Petrolejové lampy
byly divaky prijaty viele, Utésitel si cestu
k nim obtizné klesti.

Z&f1 2011

Martin Glaser a Olga Subrtova patii
k pilifam Jiho¢eského divadla v Ces-
kych Budéjovicich: on jako umélecky
$éf cinoherniho souboru, ona jako jeho
jedina dramaturgyné (od pocatku sezo-
ny 2011/12 dojde k rozsireni). Na pozva-
ni tehdejsiho $éfa ¢inohry Jifiho Sestiaka
sem nastoupili jako tvirci tandem v ro-
ce 1998. Do ¢tyrsouborové divadelni in-
stituce s hlavni budovou poznamenanou
necitlivou prestavbou z normalizac¢nich
let (majici za nasledek labyrint chodeb,
schodist a velmi stisnény sal) vnesli nové-
ho ducha. Spoleénymi silami, s podporou
Jifiho Sestaka, ktery se mezitim stal Fedi-
telem divadla, se jim podarilo vybudovat
¢inohru patrici ke $pici tzv. regionalnich
¢i oblastnich - pravé diky tomu, Ze se od
samého pocatku vyhybali standardnim,
zplanélym ‘tvarc¢im’ pristuptm, které
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Martin Glaser, Olga Subrtové: Utésitel. Jiho&eské divadlo Ceské Budéjovice 2011. Teresa Branna
(Marie, Slavkova Zena), Martin Hruska (Ales) a Ondfrej Vesely (Slavek)

se s oblastnimi divadly konvenc¢né spo-
juji. Ve snaze nejen o dramaturgickou
vyhranénost, ale predevs§im a primarné
o aktualnost, tedy smysluplnost jejich
prace vzhledem k soucasnosti, prevazu-
je pod vedenim dnesniho $éfa Glasera
a dramaturgyné Subrtové na jiho¢eském
¢inohernim repertoaru soucasné drama
ceské i zahranicni, casto v prvnim uve-
deni, inscenuje se ptivodni tvorba a cas-
dou byla prave JD udélena Cena Alfréda
Radoka 2010 za nejlepsi nové uvedenou
c¢eskou hru (Ocisteni Petra Zelenky v re-
7ii Martina Glasera) ¢i cena na festivalu
Ceské divadlo 2011 v kategorii Poéin ro-
ku (Vajgl autort Jana Jirka a Adély Bal-
zerové; J. Jirkt hru i reziroval). ,,Praveé to-
hle je ziva voda pro divadlo a spolehliva
obrana pired muzealnim ustrnutim, ke
kterému casto vede sazka na jistotu ty-
pu ‘hrajme klasiku, jak se vzdycky hrala,
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lidi to maji nejradsi’,“ ¥ika Olga Subrtova
k tématu hledani a uvadéni zajimavych
soucasnych her a dodava: ,,Nic proti klasi-
ce - pokud jsou o¢i a srdce, ktera v ni citi
zivy dnesni nerv, muze to byt nadherné!“
(mezinami.cz). JD uvadi samoziejmeé obo-
jiaalespon dvé jevistni dila z nejzhavéjsi
soucasnosti, ‘exemplarni piiklady’ obou
naznacenych dramaturgickych linii, si
zaslouzi byt zminéna: Slaménd Zidle au-
torky Sue Glover, ktera byla v historické
budové JD uvedena v kvétnu 2011 jako
posledni ‘bézna’ premiéra sezony a kte-
ra ma pro divadlo velky vyznam i proto,
ze se zde prostrednictvim tohoto ,,poetic-
kého ostrovniho dramatu® uvedl reZisér
Adam Rut a dramaturgyné Kristyna Cep-
kova - cerstvi absolventi prazské DAMU,
kteri sem od nové sezony nastupuji do
angazma jako druhy domaci tviirci tym;
dalsim prikladem - jehoZ premiéra se
uskutecnila jen o mésic pozdéji - je pak
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Martin Glaser, Olga Subrtova: Utésitel. Jihoéeské divadlo €eské Budéjovice 2011. Lenka Krékova
(Zora Zarubovéd, neukojené zena), Ondrej Vesely (Slavek) a Martin Hruska (Ales)

v tom nejlepsim smyslu magickd insce-
nace Shakespearovy hry Jak se vam libi,
kterou pripravil rezisér David Radok pro
scénu JD v Ceském Krumlové - p¥irodni
divadlo s otacivym hledistém.

V ramci razantniho nastupu tvorivé
dramaturgie vnesli tedy Glaser se Su-
brtovou do JD dtlezity prvek, ktery se
ze soucasné ceské divadelni praxe vytraci
a ktery Jihoceské divadlo ‘na vlastni ktzi’
dosud nepoznalo: hry psané primo pro
domaci soubor. At uz se jedna o inscena-
ce Tri musketyri, Zen Jindvicha VIII., Mu-
Ze sedmi sester ¢i Robina Hooda, vSechny
se setkaly se zna¢nym uspéchem a hra-
ly se ¢i hraji po dlouhou dobu; dosud ni-
kdy vSak autori nevyhrotili svij tragi-
komicky ¢i groteskni pohled na ¢lovéka
a svét do takové ostrosti jako v Utésiteli,
byt Muz sedmi sester, podavajici jiskri-
vym zpusobem drsnou vypoveéd, doSel
timto smérem v jistém smyslu zrejmé

Z&f1 2011

nejdal.* I ve své paté spole¢né hre vysli
autori z literarni predlohy - ale doslova
jen vysli; z romanu Pritelkyné osameélych
srdci, resp. (vjiném prekladu anglického
nazvu ‘Miss Lonelyhearts’, 1933) Utési-
telka, jejimz autorem je klasik moder-
ni americké literatury Nathanael West,
vlastné ztistala vedle nékolika motivi jen
klicova vychozi situace, na jejimz zakla-
dé autori rozehravaji ryze soucasny pii-
béh po svém. Premiéra Utésitele, kterou
pripravili sami autori - rezijné Martin
Glaser a dramaturgicky Olga Subrtova -,
probéhla 14. ledna 2011. Titulnim hrdi-
nou inscenace stejné jako romanu je ‘me-
dialni pracovnik’ odpovidajici na dotazy
a stesky zoufalych ‘recipientd’; v pred-
loze se jedna o ¢tenare novin, v Utésiteli
o rozhlasové posluchace. Zoufalstvi z bez-
moci slov, ktera je nucen chrlit - ackoli

4 Text hry viz byl otistén v Disku 15 (bfezen 2006): 169-187.
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tak ¢ini uprimné -, a touha vyresit prob-
1émy vsech, kdo mu ¢i v ného véri, ho vy-
zene ven do noci na témér ‘nepricetnou’
zachrannou misi (ktera uz v predloze ta-
ké neni). ,,Zajimal nas hrdina, ktery chce
pachat dobro az na hranici sebezniceni,”
fika Olga Subrtov4, ,je to tragické a zaro-
ven komické; situace, do kterych se dosta-
va, jsou neskutecné, Silené, a prece pred-
stavitelné“ (mezinami.cz).

Leccos naznacuje uz vydarena scéno-
grafie, lezici na hranici strohé vécnos-
ti a kosaté basnivosti, jejimz autorem
je rovnéz Martin Glaser: je jednoducha
a funkéni, soucasné originalni a promén-
liva. Jejim zakladem jsou zidle, mnoho
zidli, v prazdném prostoru - ‘jakasi cekar-
na’, jak bylo pripadné uvedeno v jedné
recenzi (Lhota 2011). Zidli je nékdy vice,
nékdy méné podle toho, jaké prostiredi
‘zobrazuji’; pocit, Ze néco chybi, néco ode-
§lo ¢i na néco se ¢eka - neboli Ze to dile-
Zité se odehrava rozhodné jinde nez ta-
dy (v éekarné) - vsak vzbuzuji spolehlivé
vzdy. Soucasné vsak zidle ptisobi ve svém
mnozstvi aZ monumentalné - a to zase
vyvolava dojem absurdnosti, vzhledem
k jejich skutecné funkci. Presto skryva
zvolené scénografické reseni uskali: pri
vsi kreativité jejich vyuziti mize scéna
z zidli zacit ptsobit prece jen jednotvar-
né a prilis abstraktné - v kontrastu k roz-
manitym prostiredim, v nichz se pribéh
odehrava (a ktera samoziejmé nebyla
zvolena nahodné), resp. k jejich rozdil-
nym ‘atmosféram’. Rezisérovi se tak si-
ce na jednu stranu podarilo dosahnout
vysoké miry zobecnéni jednotlivych si-
tuaci az k jakémusi ‘typu’, kdyz abstra-
hoval od jakékoli popisnosti vizualni ¢i ji-
nak informacni (snad az na par mistnich
geografickych odkazu), na druhou stra-
nu v$ak doslo tim padem k urcité unifi-
kaci zachycenych okamziki, ke smazani
odlisnosti spolutvoricich zaklad ‘mozai-
ky’, kterou je celek Utésitele (dtisledek
podporeny misty i zjevnou snahou her-
cu se s nezvyklym prostorem vyporadat,
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‘zapojit zidle do hry’ a ‘vyuzit’ je). - Sam
pocatek inscenace je vsak ptisobivy. Ode-
hrava se v rozhlasovém studiu, kde je pa-
desati zidlemi zaplnéno celé, do polosera
ponorené jevisté: jsou serazeny v uzkost-
livé presnych radach a ptisobi skutec¢né
uzkostné, jako by ted a tady - v okamzi-
ku intimniho rozpravéni s osamélymi
dusemi - na ni¢em jiném vice nezalezZe-
lo nez prave na jejich presném usporada-
ni. Upfimné, ‘intimni’ rady, které posky-
tuje moderator volajicim - nasvicenym
vzdy v jiné ¢asti ‘zidlového pole’ -, znéji
v tomto odosobnéném rozlehlém prosto-
ru (jde o vydareny opticky klam na patr-
né nejmensim z ¢eskych ‘kamennych’ je-
vist!) obzvlasté nepatiicné. A prave diky
tomu soucasné i osudove, protoze najed-
nou ta banalni a stokrat omleta slova, mi-
krofonem zesilena, znéji jako ‘hlas shiry’.
Priznacny pro cely nasledujici priubéh
hry - protoZe vystihujici jeji ‘styl’ na mi-
nimalnim prostoru - je telefonicky roz-
hovor se sebevrahem LeoSem Tichym,
ktery si za poslechu pozitivnich modera-
torovych rad znéjicich v jeho situaci ko-
micky dvojsmyslné a tragicky nevratné
uvaze opratku na krk a obési se.
Inscenace Utésitele vyvolala kontro-
verzi; ‘dojem publika’ obsahl jak jedno-
znacny odsudek, tak jednoznac¢né nadse-
ni - zadné nuance. O ostré polarité svédci
jak titulky ohlast v médiich, tak reakce
nadsenych/rozhoic¢enych divakl na we-
bovych stranach divadla ¢i bezprostied-
né po navstéveé predstaveni ve foyer: na
jedné strané vyrazy jako nuda, zklamd-
ni, Spatnd hra/rezZie/vedeni hercit, rezisé-
riw egoismus bez umélecké kRvality, prip.
rozhodnuti prestat navstévovat JD, pro-
toze se tu jen kupi emoce ¢i kopiruje doba
a realita bez poselstvi a presahu; na strané
druhé pak slova uchvaceni jako nejlepsi
zazitek sezony, skvéld hra/reZie/muzika,
fantastické herecké vykony, prip. sdéle-
ni nikdo neskryval nadseni ¢i na hru pi-
Jjdu jesté jednou, protoZe mé nuti premys-
let; jediné, na ¢em se shodla vétsina, byla
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scénografie. Zajimavé pritom je, Ze zpr-
vu zasadné prevazovaly nazory prvni-
ho typu, ale asi po ¢trnacti dnech zacala
prevladat slova nadSeni a chvaly. Tézko
rict, zda se za onu kratkou dobu stacila
inscenace ‘usadit’ ¢i primo ‘vyhrat’, nebo
spiSe sehral vtomto procesu roli webovy
piispévek Feditele divadla JiFiho Sestdka,
ktery pouhy tyden po premiéie - a také
dva meésice po uvedeni hry Kdo je tady
reditel?, ktera vyvolala podobné vyhro-
cené reakce - citil (zifejmé predevsim na
zakladé webovych reakci) potrebu vyja-
drit se k dramaturgii a tvorbé ¢inoherni-
ho souboru: ucinil tak s gracii i razanci,
kdyz obé inscenace plné podporil a sou-
casné se snazil pochopit dtvody (a leckdy
i rozkryt ty skutec¢né), které vedly pisa-
tele Kk jejich negativnimu nazoru a jeho
¢asto urazlivé az vulgarni formulaci. Ale
mozna se zménily reakce divakt prosté

Z&f1 2011

proto, Ze se zmeénilo jejich vnimani: ze
se po Budéjovicich nakonec prece jen
rozkriklo, ze tahle hra ,,0 slusnakovi ve
strednim véku, co chce byt alespon jed-
nou v zivoté hrdinou“ neni jakasi veselo-
hra, jak mGze snad evokovat motto insce-
nace, nezameérné slibujici (i kdyZ mozna
jen diky pouzité jazykové roviné€) jistou
davku zabavy: vzdyt kdo by se nechtél
pobavit pohledem na toho blazna slusna-
ka, co ma tak smésné napady? Jenomze
Utesitel se zaryvd: pod povrch té povrch-
ni informace, a tim i do divakovy hlavy.
Mozna pravé tady lezi prvni kdmen ura-
zu - davod rozporuplného prijeti insce-
nace: divak Sel zkratka na jiny kus; pies-
toze pozoruhodny, esteticky vytribeny
plakat se ‘zapytlovanym’ Cervenym pa-
nackem bezmocné lezicim v ‘uk¥izova-
né’ poloze na veliké zidli vzbuzuje otazky
a neklid. Zkratka motto mate - jeho text,
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zprvu nepochybné komercné aspésny, je
zavadéjici, kdyz o inscenaci vlastné nevy-
povida, pouze na ni 1aka tim, ze odvadi
pozornost k jednomu jejimu ‘komické-
mu’ prvku vytrzenému z kontextu. Tak
vlastné uz od poc¢atku manipuluje, zplo-
§tuje divakav pohled na hru, ktera je ori-
ginalni, apelativni a nejednoznacna, resp.
univerzalizuje ho ke tvorbé kyzené (ne-
bo skutec¢né nepromyslené?) interpretace.
Samotny pocatek inscenace navic skutec-
né je do jisté miry ‘komicky’, kdyz v ném
zaznivaji moderatorova slova uvozujici
aktualni vysilani jeho pravidelného roz-
hlasového poradu: slova prave tak prazd-
na, rutinni a poskladana do pravé tako-
vych frazi, jaké mizeme slychat snad ve
vsech kontaktnich poradech ‘intimniho’
typu, at uz rozhlasovych ¢i televiznich.
Uz sama o sobé tato slova z éteru falesné
skiipaji a usvédcuji jejich vyslovovatele
z blabolivosti, vrZzena na jevisté pak znéji
primo a bez jakékoli upravy jako dokona-
la parodie sebe sama - parodie jakéhoko-
li opravdového zameéru, resp. zajmu (jak
toho vyuzila jesté jedna z novych ¢eskych
her - rovnéz vytvorena dramaturgem di-
vadla pro vlastni soubor - Vlitavinky® Mag-
daleny Frydrych Gregorové). A divak se
pravem smeéje. Jenomze pravé v tomto
okamziku veskera ‘komedie’ kon¢i, pro-
toze vlastni smésnost pociti v témze oka-
mziku i sdim moderator; nikoli poprvé,
ale pohar jeho vlastni trpélivosti se se-
bou samym tentokrat pretekl. Zac¢ina za-
pas o sebe sama, od svych archetypalnich
pocatki spjaty s ispéchem, podstupuje-li
jej hrdina, coz se jeho vitézstvim také po-
tvrdi. Toto vitézstvi je zase tizce spjato
s obétovanim sebe sama. Co se vSak stane,
kdyz se obétuje nékdo, kdo hrdina neni?
Anebo je - ale okolni fraska namisto tra-
gédie z néj déla saska? Nebo jesté jinak?
‘Titulni hrdina’ neni ani tak ,,ve stired-
nim véku“ (bez ohledu na vék pred-
stavitele) - vék jeho pritelkyné Dany

5 Text hry byl otistén v Disku 31 (bFezen 2010): 128-149.
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a nejlepsiho pritele Slavka (z néhoz se
postupné vyklube jakysi ‘nejlepsi nepri-
tel’, priivodce ¢i nasSeptavac pri putova-
ni temnou noci) spiSe naznacuji, zZe je
‘na svuj vék’ prilis usedly, ba i sesly, coz
je dostatecné motivovano jeho kazdo-
dennim hodinovym no¢nim poradem,
kvili kterému se po nékolik let poradné
nevyspal; a kdyz uz to vypada nadéjné,
navstévuji jej zase no¢ni mury, popr. tri
prastaré teticky-sudicky, které ziji v do-
macnosti spolu s nim a Danou. Ani for-
mulace ,,chce byt alespon jednou v Zivo-
té hrdinou“ neni zcela nalezita, protoze
naznacuje jakysi klukovsky sen, ktery si
nezraly muz rozhodl najednou splnit;
prestoze situaci do jisté miry popisuje,
zjednodusuje ji, a muze potencionalni-
ho divaka zanrové zmast. - Moderator
Ales Marny jednoho vecera pochopi, ze
utésovat lidi slovy ¢astym uzivanim zpla-
nélymi mu uz nejenze nestaci, ale ani ne-
jde; pociti touhu stat se skutecnym ‘uté-
Sitelem’ (v biblickém vyznamu), jak mu
ostatné Slavek uz davno posmeésné rika.
Alesova snaha je ovSsem marna - jak za-
se Fika jeho jméno -, protoze tvari v tvar
svym posluchac¢tim necekaneé zjistuje, ze
jejich pojeti pravdy, spravnosti, reality
i pomoci - jakkoliv jednoznacné znélo to
vse v telefonu - je natolik rozdilné od to-
ho jeho, Ze jim nejenZe nerozumi, ale ze
sam svou osobni pritomnosti kompliku-
je jejich reseni, protoze hra, resp. kazda
z téch her, do nichz béhem své ‘spasitel-
ské mise’ toho vecera vpadne, je rozehra-
na bez ného a s jeho nahle zjevenou oso-
bou (prece jen to neni hlas shury, pouze
z éteru!) nikdo nepocital. Proc taky: re-
Seni je v podstaté predem znamé, dané,
navyklé, popft. jen ‘kosmetické’, protoze
nikdo zadnou pomoc ve skutecnosti ne-
chce, i kdyZ o ni ‘kosmeticky’ zada; ni-
kdo nechce zménu, ktera stoji v zakladé
Alesovy uteésitelské akce i ve vztahu k so-
bé samému. At uz se jedna o stereotyp-
ni manzelské hadky Slavka s Marii, ‘utr-
peni a nasili’ pachané na nevérné zZené,
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bezdomovectvi pana Pitela, sebevraho-
vu akei atd. - vSechny tyto situace/pribé-
hy maji ‘FeSeni’ samy v sobé: bud’ proto,
Ze se stale opakuji (v prvnich tiech pri-
padech), nebo jsou rozhodnuty predem
(pripad ¢tvrty). Jsou nezménitelné: realis-
tické a soucasné extrémni, jakoby zasta-
vené v Case a s protagonisty pravé tako-
vymi - v§ichni visi vice ¢i méné na okraji,
ale jejich pozice je skalopevna. Proti nim
stoji Alesova opravdovd, ‘nekosmeticka’
snaha o cosi - velikého, krasného, smys-
luplného -, a ta narusuje ‘rad’. Je to tra-
gické i komické zaroven, je to absurdni
azoufalé: hrdina je prece ten, kdo ma na-
ruseny rad obnovovat, ne tenhle zbytec-
ny zmateny skripajici deus ex machina
s tak nehrdinskym jménem, ktery vlast-
né vibec nic nechape. Groteskné bizar-
ni obraz svéta, ktery Utesitel predklada,

7471 2011

je bez vertikality: vSichni po ¢emsi mar-
né touzi, ale uz ani nevédi po cem, ztsta-
va jen marnost a lidé v podobé odstépkt
svych nesplnénych snu. Alesovi se dosud
jeden sen pravidelné zdava, jak je nam
vuvodu hry na jevisti ukazano: sen o spa-
seni lidstva. Kon¢iva vitézné.

Piibéh Utésitele se odehrava béhem
jedné noci v jednom meésté, ale nerozviji
se linearné, jak by to mohla naznacovat
napadna jednota mista a casu a vlastné
i ‘titulni hrdina’. Stejné ‘napadna’ je to-
tiz i pestrost prostiedi a jejich mnozstvi.
Hra se sklada z dvaceti obrazu ¢i situaci,
které se odehravaji v patnacti riznych
prostiredich, interiérech i exteriérech: ve
studiu, v bytech, na ulici apod. Dé€j jed-
notlivych obrazi na sebe pritom nena-
vazuje, situace nevyplyvaji jedna z dru-
hé v jednom déjovém proudu; jde spise
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Martin Glaser, Olga Subrtova: Utésitel. Jihoéeské divadlo Ceské Budéjovice 2011. V popiedi
Martin Hruska (Ales) a Véra Holla (Klara, plaché zena)

o relativné samostatné vystupy - ‘cisla’,
ktera jsou do sebe uzaviena, relativné
nezavisla, oddélena od téch ostatnich. -
Pozoruhodna struktura Utésitele je zalo-
Zena na originalnim spojeni v podstaté
realistického prabéhu zivota konkrét-
niho jedince a absurdnich situaci, jimiz
prochazi a které se v bézném zivoté mo-
hou také vyskytnout, ale ve hie jsou dota-
zeny do jakési nadreality, surreality, kde
postava prestava byt charakterem a stava
se obrazem. Utésitel pripomina vice mon-
taz vystupti nez klasické drama s jednim
ustifednim hrdinou, jak se ‘tvari’ na prvni
pohled, a je tireba to herecky ‘zohlednit’;
v centru hry nestoji bytost prochazejici
vnitfnim vyvojem ¢i pretvarejici své okoli,
ale dramaticky ‘posun’ a rovnéz soudrz-
nost celku spociva v kumulovani mnoha
rozmanitych situaci, jejichZ spojovatelem
je pravé Ales Marny a jejichz dalsi “Gcast-
nici’ jsou - v neprehlédnutelné tradici
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mimu - typové jasné urceni. Je otazkou,
nakolik se v tomto sméru podarilo reali-
zatorum Uteésitele v JD skutecné ‘vytézit’
moznosti hry - nalézt specificky pristup,
ktery si jeji inscenovani vyzaduje -, avSak
ve Stastnych chvilich nepochybné nazna-
¢ili cestu: vrhnout postavy na jevisté do
situace jasné a ‘hotové’ - hrat situaci, ni-
koli pribéh. Vynikajicim zptisobem se
to podarilo predevsim Vére Hollé v ro-
li ‘Klary, plaché zeny’, nézné a soucasné
désivé - podivného neuchopitelného ele-
mentu - predstavujici jakysi Alesav pen-
dant; i v ni vyvolava spolec¢nost prudkou
a bezodkladnou reakci, ale presné opac-
nou, nez je ta AleSova: vSechny postrilet.
Je ‘logické’, Ze prave z jejich rukou prijde
smrt ik Alesovi - byt ‘nezamérné’ -, ze se
ve stietu téchto dvou spriznénych bytosti
projevi ‘opacné tahy’. Dalsi neopominu-
telny vykon vytvari Lenka Krckova v ro-
li ‘Zory Zarubové, neukojené Zeny’, po
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telefonu tak kirehké a trpici pod jhem své-
ho krutého manzela, a pak tak tvrdé v si-
tuaci, ktera ukazuje, Ze je to ona, kdo své-
ho fyzicky postiZeného muze psychicky
tyra. Pozoruhodné, originalni typy se po-
darilo vytvorit rovnéz Terese Branné v ro-
li Slavkovy subtilni, elegantni a ponékud
hysterické zeny (nebo je to vSechno taky
jen hra?), ‘pokusitelky’ usilujici vS§emi zpt-
soby o zplozeni ‘jejich’ ditéte (byt by bylo
AleSovo), Petru Sporclovi jako ‘Vaclavu Pi-
telovi, bezdomoveci’, ¢i Pavlu Oubramovi
jako ‘Leosi Tichému, sebevrahovi’, kteri
si vSichni proti vS§em a vSemu stoji neo-
chvéjné za svym stylem, popt. koncem zi-
vota, a z jejichz aktualniho jednoznac¢né-
ho postoje zjeveného na malém prostoru
celek jejich zivota resp. osobnosti prosvita.

Je zFejmé, Ze v dané struktuie hry
bude mit nejobtiznéjsi ilohu ten, kdo
vSechny vystupy propojuje, 1épe receno
kdo jimi vSemi prochazi, komu se déji.

Z&f1 2011

Protagonista Martin Hruska, ¢asty pred-
stavitel postav zapornych, svou posled-
ni roli po ,,obdobi [...] komunistickych
pohlavarua a estébakt“ uvital jako zmé-
nu (Lhota 2011); tim, Ze od pocatku vy-
tvarel svého ‘titulniho hrdinu’ skutec-
né jako hrdinu, jako veliky kladny trpici
charakter rekovné bojujici za dobro své-
ta, vSak fakticky zabranil rozvijeni toho,
co by se ve hie mohlo stdt z jejich vniti-
nich pri¢in. Mozna proto, zZe textu jako
takovému neduvéroval, se neponoril do
jednotlivych situaci, jimiz Ale§ procha-
zi, aby vypovidal o své postave skrze né,
ale skutecné je ‘propojoval’ sam sebou
coby postavou, svym charakterem a je-
ho vyvojem jakoby ‘klasicky vyklenu-
tym’ v souladu s obloukem ‘dramatické-
ho déje’, ktery ve hie neni. Nemohlo tak
dojit k vlastnimu propojeni jednotlivych
vystupu - zaklady stavby byly naruseny.
U postavy AleSe neni totiz nejdilezitéjsi
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jeho rozhodovani, ale bezprostiedni re-
akce, které mohou byt v jednotlivych si-
tuacich i zcela protichudné - pravé pro-
to, ze se Alesovi vSechny d¢ji jakoby bez
ohledu na néj. V dusledku zvoleného
pristupu - klenuti ,,charakteru klada-
se“ - protagonista reagoval vlastné stale
stejné; ptsobil tak neautenticky a nekon-
zistentné vzhledem k celku hry. Zirejmé
pravé proto pouzil jisty recenzent pri-
rovnani ,jako slon v porcelanu® (Varys
2011) - a nepochybné i proto nékteri di-
vaci nevédi, jak ‘Alestiv pribéh’ vnimat.
Situaci nezprehlednuje ani herecky ne-
prilis vyrazna Tatana Kupcova v roli pri-
jemné, ale jaksi ‘zbytecné’ Alesovy pritel-
kyné Dany, ani naopak mozna az prilis
expresivni Ondrej Vesely, jehoz cynicky
$éf Slavek je podan jako jednoznac¢né ne-
gativni postava, ba primo ztélesnéné zlo;
nechce se ani vérit, Ze jesté nedavno by-
li pry s Alesem nejlepsimi prateli, které
rozdélil teprve ve hie probihajici kon-
kurs na s$éfredaktora regionalniho radia.
Veselého Slavek je od pocatku az do kon-
ce Alesovym (proti jeho ne zrovna silné
vili) dabelskym noc¢nim spolec¢nikem
a moralnim oponentem (pokus ukazat
jej i v jiné podobé v jeho nezvladnutém
rodinném zazemi v ramci celku hry jaksi
neladi); neni ovsem vyloZené bezcharak-
terni - ve skutecnosti vlastné nikdy nic
nijak nemysli a vedle nejistého Hruskova
Alese pusobi dokonce alespon néjakym
zpusobem konstruktivné. Jeho styl cho-
vani muze koneckonct dobie poslouzit
jako ,,navod na preziti pro silné, zdravé
abez skrupuli“ (Veber 2011); toto sdéleni
se ovSem ani vzdalené neblizi tomu, jez
vyplyva z textové podoby hry.

Pres naznacené vyhrady predstavu-
je britka a misty cynicka satira Uteési-
tel - tvarci pouzili Zanrové urceni ‘gro-
teska’, ale v nékterych momentech hra
funkéné hranidi i s thrillerem - na je-
visti Jiho¢eského divadla v Ceskych Bu-
déjovicich vyznamny pokus o aktualni
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realizaci aktualniho dramatického dila
a patfi nepochybné k tém hram, které
z paméti jen tak nevymizi. Postupna ztra-
tu snt a iluzi je zoufala véc, ktera z ¢lo-
véka prestava délat clovéka a stahuje jej
nékam mezi maskary, pod kterymi ne-
ni nic, protozZe zoufalstvi vSe ostatni uz
davno pohltilo. Utésitel nenabizi pomoc
a uz vubec ne uklidnéni, dokonce zad-
nou moznost, zkratka neutésuje - a to je
jedna z jeho vyznamnych vlastnosti: do-
kaze klast takové otazky, které zalezou
pod kiizi a ¢loveék se jich nezbavi, protoze
na né nemuze prilepit rychlou odpoveéd.
Stejné jako Petrolejové lampy zanechava
Utesitel divaka v nejistoté, snad jen s je-
dinym jasnym poznanim: Tézko Fict, co
délat, moznosti mnoho neni - asi pouze
zacit je hledat, protoze situace je vazna.
Néjaky Uteésitel tu ziejmé z vice dtivodu
mnoho nezmuze...
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~ Komedianti
na ceskem jevisti: Hugo Haas

(Mezi divadlem a filmem)

Zuzana Silova

Milovnik, komik, nebo charakter?

Uprostred sezony 1924-1925 angazuje Jaroslav Kvapil do Vinohradského divadla
mladika, ,,milého a tak pékného, az se nam zatajil dech®, jak pise Olga Schein-
pflugova.! Hugo Haas (1901-1968) ma v té dobé za sebou studia zpévu na brnén-
ské konzervatori, vystupovani v epizodnich rolich na jevisti Narodniho divadla
moravské metropole, ro¢ni angazma v Ostraveé a kratické ptisobeni v prazském
divadle Komedia.? Na Vinohradech zac¢ina jako princ v Kvapilové Princezné Pam-
pelisce a za Romana Tumu, ktery odesel k Hilarovi do Narodniho, prebira Obe-
rona ve Snu noci svatgjanské. Od ledna do ¢ervna 1925 stihne odehrat sedmnact
roli: mezi zaskoky a fadou vedlejsich postav se objevuji takové, které ho odkazuji
do postaveni protihrace, jindy pritele hlavniho hrdiny kusu, a tak to jde vlastné
po celou dobu jeho vinohradského angazma. Jen namatkou: Po Hovstadovi v Ib-
senové Nepriteli lidu (Stockmanem je Karel Vavra) zaskakuje ve Strakonickém
duddkovi vesnického kluka Franka i divozenku a hraje de Guiche v Cyranovi
z Bergeracu: titulni role je velkym tspéchem Zdetika Stépanka, kterému pozdéji
Hugo Haas sekunduje jako Horatio i v Hamletovi a podobné je tomu v Borové dra-
matizaci Dostojevského Zlo¢inu a trestu, kde vedle Stépankova fenomenalniho
Raskolnikova hraje Haas Luzina. Pokud dostane vétsi prilezitost, jen malokdy
jsou to postavy s komplikovanéjsimi osudy, jako je Elias ve Strindbergové symbo-
listnim dramatu Vidnoce, Antonin ve Svobodovych Smeérech Zivota nebo Gregers
Werle v Divoké kachné.

Spis musi tézit ze svéziho (podle Akademickych déjiny divadla ,libivého*)
zjevu a nenuceného chovani, které se mu hodi pro jednu z mala titulnich ro-
1i vytvorenych na vinohradském jevisti: v Corneillové ptivabné komedii Lhdr
si studentik Dorant vic nez studii uzival k nelibosti bezradného tatinka snéni

1 Zde i na jinych mistech cituji z paméti Olgy Scheinpflugové Byla jsem na svété, Praha 1994; Hugo Haasovi vénuje
stranky 202-208.

2 Sidlilo po kabaretu Karla Haslera ve druhém suterénu dvorniho traktu paldce Lucerna ve Vodickové ulici a v dobé,
kdy tam Hugo Haas pfisel, aby vzdpéti hned zase odesel, se hodlalo preorientovat z bulvdrniho repertodru k ,hod-
notnéjsi dramatice”. Viz Sormovad, E. (hl. red.) / Herman, J. (red.) Ceskd divadla. Encyklopedie ceskych divadelnich
soubord, Praha 2000: 211.
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a zahalc¢ivého zivota. Ted se vydava pied divkou svého srdce za nékoho, kym
neni. Tenhle spis$ chlubilek nez lhar vymyslenim historek vybiji prebytek skoro
jesté détsky hravé energie. Stane se prvni - patrné jesté ne zcela vyuzitou - prile-
zitosti, kdy muze ,,bélozuby, tmavooky, s bohatstvim smolnych vlasti“ Haas s ko-
medialnim odstupem komentovat na scéné milovnicky typ - a soucasné i sam
sebe: kritik Jindfrich Vodak pry vsak podle Valerie Sochorovské nenasel v hercové
pojeti ani naznak komiky, ,,naopak konstatoval, Ze predstavitel titulni role byl
‘jednostejny a utkvély v ténu i mimice’“.? Olga Scheinpflugova pritom mluvi
o studu a cudnosti, zatimco Joza Gotzova pripomina, jak v Armandu Duvalovi,
kterého hraje o tii roky pozdéji po boku Anny Sedlackové-Margueritty Gautiero-
vé v Dumasové Damé s kameliemi, byl coby zklamany vasnivy milenec ,,studené
Sedy, nemél horecného neklidu, nebylo v ném bouie smyslt a zoufajiciho srdce.
[...] Haas byl i zde nad situaci“. Podobné tomu podle Gotzové bylo i s dalsimi
milovnickymi rolemi: ,,Pravé na Haasovi bylo by mozno ukazat dekadenci mi-
lovnického typu v dnesSnim divadle. [...] Neni pochyby o tom, Ze Haas je herec
znacné inteligence a jemného smyslu pro obsah postavy, schazi mu vsak nespor-
né citovy a smyslovy zar v celém vyrazu télovém i v hlase [...], nedovede vytvorit
postavu, jez by byla rozkosné bezstarostna a naivné ponoiena do zZivotni radosti
a milostné vasné (Gotzova b. d.: 38).“

Ne ze by zminovany zpusob, jakym hral Haas Armanda Duvala, nemél
uspéch u publika (i kdyz hlavnim magnetem predstaveni byla Andula Sedlacko-
va v titulni roli), jak doklada svédectvi Jana Pivce: Haastiv mladsi kolega si vSima
rozporu hercovy ,,urostlé postavy“ a ,duse ditéte” - Haas na ného jako Armand
Duval ptisobil doslova oslniveé.*

Tendenci hrat mladé milovniky stiizlivé a s odstupem - tendenci souzné-
jici s Haasovym psychofyzickym typem - je mozno pric¢itat nastupu jevistniho
civilismu ¢i ‘nové vécnosti’, snazici se o nalezeni ic¢inné rovnovahy mezi dvéma
poly tak protikladnymi, jako byl psychologizujici, tvarové ponékud neurdity kva-
pilovsky impresionismus a proti nému teatralné prepinajici hilarovsky expresio-
nismus. OvSem moderni zZivot se podle dobové kritiky vyhyba citu: ,,nova vécnost
skrta cit ze zivotnich souvislosti jako nepotfebny balast. Srdce se stava jen sva-
lem, jenz Zene krevni obéh“. Herecky styl vznikajici ze syntézy psychologismu
a expresionistické inspirace bude usilovat o ‘posvéceni kazdodennosti’. Divadel-
ni historici davaji tento jev i do souvislosti s hravosti poetismu. Do chvile, nez
Haas vystoupi v inscenacich Jiriho Frejky ve Stavovském divadle, zbyva jesté par
let, ale zrovna v dobé, kdy je angazovan na vinohradské jevisté, jen o malo mlad-
§i Frejka (nar. 1904) zaklada se svymi vrstevniky tento styl v prvnich inscenacich
spontanné vznikajicich avantgardnich scén. Poetisticka hravost spojuje zivelné
radostné ‘propadnuti’ hfe s komedialnim odstupem, vyznacujicim se v pripadé
mladych avantgardisti zamérné proklamovanou vécnosti. V pripadé salonni
konverzacky, kterou ma na mysli Gotzova v souvislosti s Haasovymi vykony v ro-
lich milovnika na scéné ‘kamenného divadla’, jde o podobné vyvazovani, které

3 Sochorovskd 2000: 41.

4 ,Véfite, ze jsem tenkrat slySel - a to je u cinohry jedineénd vyjimka (stalo se to pry pfi jednom predstaveni této
hry) - Ze dialog, v némz se Margueritta s Armandem setkaji u ni na vecirku vilbec poprvé, byl zahran témito umélci tak
brilantné, Ze ho museli opakovat? Ano, opakovat jako tfeba operni pévec skvéle zazpivanou drii... Aplaus na oteviené
scéné byl tak strhujici a spontdnni, Ze nebral konce - a tak se stalo, Ze se oba postavili do zdkladnich pozic a celou
scénu opakovali znovu!* (Bezouska / Pivcovd / Svehla 1986: 177).
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Hugo Haas na civilni fotografii z tFicatych let

Hugo Haas mistrné ovladne: Dokazuji to dochované filmy i skutec¢nost, zZe az
prejde do Narodniho divadla - coz bude vzapéti po uspéchu (nejen) v Damé s ka-
meliemi - budou ho Hilar s dramaturgem G6tzem vyuzivat ve Stavovském diva-
dle prevazné v repertoaru spolecenskych komedii. Diky hereckému provedeni,
vychazejicimu z bytostné komediantského komentare sméiujiciho k melancho-
lické ¢i natrpklé ironii, mohou vécné se opakujici melodramatické trojihelniky
‘zmilostného zivota sporadaného meéstanstva’ dovolit tomuto méstanstvu nejen
pobavit se vlastnim osudem, ale - kdyz uz k nému neprinaseji nic nového - vy-
volat aspon dojem, Ze v sentimentalnich zapletkach jde prece jen o néco vic...
Ovsem Gotzova opakované zduraznuje, ze Haasovi v milovnickych rolich chybi
»Zivocisna bezprostrednost” a tim i ,,smyslovy a smyslny vyraz laskou a vasni
rozechvéného clovéka, jehoz srdce a instinkt mluvi rec¢i krutou a prece sladkou®.
Nejde tedy jen o dobovou tendenci, ale o herctv osobni pristup ke skutec-
nosti. Gotzova urcuje zakladni typ Haasova hereckého vyrazu jako pravy opak
toho, co vyzaduji milovnické role: herec podle ni v postavach ,,predvadi nejlépe
neduavéru k sobé, posméch proti sobé samému. Tam, kde hraje postavu slabocha,
ktery si sam nevéri a jenz se sam sobé posmiva, je Haas neodolatelné humorny.“
V pribeéhu ctyr let, kdy pasobil na vinohradském jevisti, odehral Hugo Haas
rozmanity repertoar (na osmdesit titulti!) zahrnujici Maeterlincka i Stolbu, Langra
i Bozdécha, Tyla i Pirandella, Kvapila ¢i Cowarda... Ceskému jevisti tehdy vladl
o pét let starsi Zdenék Stépanek, ktery idealné spliioval jednu z moznych podob
hrdiny své doby v dynamicky se rozvijejici prvni republice - hrdiny muzného zje-
vu, ktery umi vyjadrit zZivocisnou silu viry v sebe sama i necekanou néhu ¢i bolest
prozrazujici kiehké a zranitelné nitro. Stépanek mél v sobé pravé to, co Gotzové
u Haase schazi: kazdou svou postavu naplnil zivelnou eruptivnosti a spontanni
emocionalitou spojenou s mimoiadnou bezprostiednosti, diky niz osud postavy
jako by zcela splyval s hercovym osobnim osudem. Svym bytostnym smeérova-
nim souznél s idealy zakladajicimi samostatnou, svobodnou, demokratickou
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Ceskoslovenskou republiku - o tu samostatnost se ostatné sam spoluzaslouzil
ucasti v legiich. Pripomenu-li ovSem zminovanou tendenci ‘moderni doby’ po-
lemizujici s citem a citovosti, Stépanek této tendenci svym herectvim vlastné
vzdoroval. Presnéji - dokazal v dramatickych postavach predvést rozporuplnost
moderni doby tim, Ze nerezignoval na jeden z péla, které urcovaly podobu své-
ta rozpadajiciho se po prvni svétové valce nejen ‘geograficky’. Moderni umeéni
montaze, spojujici do té doby nespojitelné prvky, smeéruje k zobrazeni chaosu,
ktery zavladl a kterému Stépanek ¢eli praveé tim, Ze jej dokaze ve svych postavach
predvést jako napinavy dramaticky zapas. Herctuv bytostné aktivni postoj ke svétu
smeéruje vzdy k nalezeni rovnovahy a obnoveni radu a je vyjadieny konkrétni po-
dobou zapasu spontanni citovosti a mimoradné senzitivity s muznou zdrzenlivosti.
Tato Stépankova vlastnost piispéla k tomu, Ze herce dodnes vhimame soucasné
jako idealniho predstavitele své doby i jako zjev nadc¢asovy, uchovavajici vécné
a nezpochybnitelné hodnoty. DuileZité bylo i to, Ze Stépanek své herecké téma
mohl rozvijet na stéZejnich postavach klasickych tragédii, romantickych pribéht
i na soudobém repertoaru: v necelych triceti letech byl zminovanym Cyranem
a Francim, vzapéti Hamletem a Raskolnikovem... Takovou ulohu - v pripadeé
velkych postav, aktivné jednajicich v dramatickém zapase - Hugo Haas nedostal.

Na rozdil od svého kolegy a kamarada také od pocatku jakoby védomeé vzdo-
ruje tomu, co nabizi jeho zjev - , krasna hlava herce milovnika“, jak ho charakte-
rizoval Eduard Kohout. Moderni doba je mnohem komplikovanéjsi, a Hugo Haas
to citi. ,,Jsou umélci,” Fika G6tzova a mtzeme tato slova vztadhnout na zminovany
priklad Zdenika Stépanka, , ktefi se najdou brzy. Jejich nadani je tak elementarni,
Ze zcela nutné udava smeér vyvoje. Jsou vsak jini herci, ktefi se dlouho hledaji,
kteri usiluji tfeba o proniknuti jako milovnici, zatimco vlastni jejich obor je ko-
mika.“ Gotzova pise vystizny Haastiv portrét v dobé, kdy mlady herec ziskal po-
pularitu v polackovskych filmech, jako rodinny despota ve Svobodoveé Poslednim
muzi (ve filmu i na divadle) i v parodiich na milovnicky typ - tedy v dobé, kdy ma
vinohradské zacatky davno za sebou. Zda se, Ze v jeho pripadé ptjde o nazorny
priklad toho, co tvori podstatu jednoho hereckého typu: totiz o rozpor ‘vnéjsiho
vzhledu’ a ‘vnitinich dispozic’: jak blizko miva nékdy milovnik ke komikovi,
ukéazal uz piiklad F. F. Samberka, kdysi Romea, pozdéji tspésného salonniho
bonvivana i drastického komika. Tvorivy dialog s postavou, ktery je pro herce
nejdilezitéjsi, se vzdycky zaklada na napéti zpisobeném vzajemnou podobnosti
¢i nepodobnosti postavy a jejiho predstavitele a na oboustranné promeéné, k niz
pritom dochazi a pii které vzdy (znovu)vznika obraz ¢lovéka: pri hledani jeho
podoby - podoby postavy - jde pritom vzdy i o hercovo hleddni sebe sama, jak
o tom v pripadé Haase pise G6tzova.

Kritické polemiky s Haasovym pojetim milovnickych roli i dochovany foto-
graficky material z vinohradského obdobi toto hledani dokladaji. Podivame-li se
na staré fotografie, vidime, v kolika rolich Hugo Haas vynalézavé a jisté rad jed-
noznacny zjev milovnika, dany mu matkou prirodou, skryva, snazi se ho shodit,
zproblematizovat, promeénit. Masku uhlazeného krasavce s hlubokyma temnyma
ocima casto stiida maska slabocha ¢i starce. Dnes se nam takovy pristup, jakoby
zacinajici od vnéjsi masky, miize zdat jen jako poplatny dobovym konvencim:
Ty prece pro ‘charakterni role’, k nimz se mlady Haas navzdory véku brzy do-
stava, vyzaduji prislusny (i fyzicky) vzhled, vlastné masku. Ohlasy kritiky vsak
dokladaji, ze hercova vnéjsi proména primo souvisi s Usilim presvédcit divaka
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A DORANTE
Pierre Corneille: LhaFr, Méstské divadlo
na Krdlovskych Vinohradech 1925

» TALSKY
Jan Bartos: Hrdinové nasi doby,
MDKV 1926

o tom, Ze pod jednozna¢nym povrchem skryva jeho ‘nitro’ i jiné podoby, jez ma
vneéjsi maska adekvatné vyjadrit ¢i podtrhnout. Pravé snaha o spojeni ‘vnéjsiho’
vyjadreni s ‘vnitfnimi pohnutkami’ tak ukazuje Haasovo herectvi jako od pocatku
oscilujici mezi komedialnim a psychologickym, piresnéji jako herectvi zamérné
a od pocatku spojujici ¢i konfrontujici (podle povahy role a situace) komedialni
odstup s psychologickym prozitkem. Komedialni pojeti milovnika dovoluje nad-
sadit ¢i zvelic¢it ,,zdrzenlivost®, ,,slabost” ¢i ,,stud” (jak o tom mluvi nezavisle na
sobé Scheinpflugova a Gotzova) tam, kde se bézné nepredpoklada - u citovych
vylevt. Psychologizujici pristup, uplatnény napf. i u Armanda Duvala, sleduje
ale ve vysledku vlastné totéz: Nahlédnutim pod povrch toho, co se jevi tak jasné
a nekomplikované, usiluje vyjadrit jesté néco jiného, nez co u zavedeného typu
¢i oboru predpokladame; v situaci hlubokého zklamani namisto ocekavanych
vasnivych projevii zarlivého mladika predvede Haas ¢lovéka zasazeného, inhibo-
vaného, zlomeného, ,,studené sedivého“... ‘Ubral’ na citovych vylevech - vlastné
situaci emocionalné ‘podehral’ - a necekané (nec¢ekané z hlediska melodrama-
tického zanru) akcentoval jiny postoj ke skutecnosti, ovS§em ne nepochopitelny
z hlediska situace, v niz se jeho postava ocita: Tak mu ‘psychologizujici’ pristup
umoznil totéz, co pristup komedialni - prohloubit ¢i zveli¢it reakci v dané situaci,
aby se jednani ¢lovéka projevilo necekané v novych souvislostech. Razné pristu-
Py - spolecny cil: prekvapivé reakce, citéné bezprostiredné v konkrétni situaci.
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Na rozdil od hercu, kteri se propracovavaji od komickych typua k vrstev-
natéjSim charakterdm postupné, mizeme konstatovat, ze umeéni vytvaret ori-
ginalni charaktery - uméni stirajici hranice mezi obory i Zanry - tvorilo zaklad
Haasova herectvi od pocatku. Jisté, slavu a proslulost mu ve své dobé ziska ko-
micka maska neodolatelného pana Naceradce, vehementné se rozcilujiciho fan-
dy, flagelantsky trpiciho manzela pod pantoflem i laskavé smirlivého pana $éfa,
kterou si ve triceti letech zahraje v proslulém filmu MuZi v offsidu. Ale uz v roce
1926 chvali Vodak Haase za Gc¢innou charakteriza¢ni zkratku v pripadé cynické-
ho zbohatlika ve hie Jana Bartose Hrdinové nasi doby.’ A v zavérecném obdobi
vinohradského angazma - je mu dvacet sedm let - dostane prilezitost predvést
v rychlém sledu nékolik mistrné vypracovanych modernich charaktera: Jeho
Gregers Werle v Ibsenové Divoké kachné (Hedviku hraje Olga Scheinpflugova,
Hjalmara Ekdala Frantisek Smolik) je podle Gotzové rozkolisanec hledajici mar-
né svuj udél, prekazejici zivotu a vnasejici nestésti vsude, kam vkroc¢i; Jan XXIII.
z Dvorakova Kalicha, to je smésice ,,renesan¢niho rozkosnika s pohanskym srd-
cem*” a ,,zivotni zbabélosti®, zatimco uz zminovany Luzin v Borové adaptaci
Dostojevského Zlocinu a trestu podlec ,hnusné prilnavy a odporneé slizky“.

Hercovo pojeti Luzina podle Olgy Scheinpflugové ukazalo nejlepsi moznos-
ti promény ,,ironického krasavce®, jimz do té doby byl, v charakterniho herce:*
»Velkolepy Luzin [...] upatlany, §islavy a do posledniho dechu dotazeny do bi-
zarniho lidského exemplare, aby uzaslému divakovi slibil, jak bude zajimavy
pozdéji, az se dostane na druhy breh repertoaru® (Scheinpflugova 1994: 204).
Praveé takovy vykon - spolu se zminovanym Armandem Duvalem v popularni
Dumasové Dameé s kameliemi po boku Anduly Sedlackové (s tfiapadesati repri-
zami nejuspésnéjsi vinohradské inscenaci roku 1928) anebo dalsimi milovniky
(Hubert v Savoirové Osmé a prvni ¢i Carlo v Hatvanyho Souboji ldsky) - odvadi
Haase z Vinohrad hostovat na jevisté Narodniho divadla.

Role, v nichz tu vystupuje ,,na angazma®“, nasvédcuji tomu, ze $§éf ¢inohry
Hilar ma o hercové misté v ansamblu vyhranénou predstavu: V ¢ervenci 1929
sice Hugo Haas hraje jedinkrat (misto Vaclava Vydry starsiho) cisafe Zikmunda
v Jiraskové Janu Zizkovi, ale hned s po¢atkem nové sezony 1929-1930 nakratko
vystiida Sasu Rasilova v postavé naivniho profesora Topaze z Pagnolovy satirické
komedie Abeceda 1ispéchu a ispésné tu uplatni schopnost ,,mirného posméchu®,
jimz samu sebe castuje postava, kterou herec tvori. Hraje Topaze jako , karikatu-
ru kantora, ktery to iplné prohraval s poctivosti, ale ktery se stal bohacem, kdyz
poznal, Ze musi s vlky vyti. Tam, kde kreslil ubozacka kantora stvaného napred
détmi a pak zase loutku v rukou rafinovanych darebaki, byl nejlepsi, nebot mohl
snadno rozvinout kousavou sebeironii“, charakterizuje jeho vykon Gé6tzova.

Od ledna 1930 hraje Hugo Haas v Narodnim divadle Gubernatora v Do-
stalové inscenaci Dostojevského romanu Bési, ktery zdramatizoval dramaturg
¢inohry ND Frantisek Gotz (Stavrogina hral Zdenék Stépanek, jeho matku Var-
varu Petrovnu legendarni Marie Hiibnerova, Stépana Verchovenského Eduard

5 ,Uspésné hraje p. Haas holohlavého, zcivilisovaného Talského v jeho chiizi, rozkldddni rukou a suchych domluvéch”
(cituji podle Sochorovské 2000: 16).

6 Miroslav Rutte k tomu doddva: ,Hugo Haas ukdzal, Ze je prvotfidnim hercem Sarzi: jeho LuZin byl podlec od ulizanych
vlast a titérné jesitnych pohybl az do Sislavé naslddlého hlasu, a ve scéné, kdy obvinuje Sonu [Olga Scheinpflugovd]
z krddeze, vyrostl v mohutny a odporny typ pokrytce” (Rutte / Kodicek 1929: 44).
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A LUZIN
F. M. Dostojevskij / Jan Bor:
Zloéin a trest, MDKV 1928

» ARMAND DUVAL

Alexandre Dumas ml.: Dama

s kameliemi, MDKV 1928, na
snimku s Andulou Sedlackovou
(Margueritta Gautierovd)

Kohout, Lizu Drozdovovou Olga Scheinpflugova). A soucasné vystupuje ve Sta-
vovském divadle s Annou Sedlackovou v irské konverzacce Jeho prvni pani v roli
»Sstarého beznadéjného milence®, ktery pry sva vyznani s iusmévem opakuje své
lasce kazdodenné pri veceri, vedom si marnosti vlastniho poc¢inani...

V Nezvaloveé prebasnéni Calderonovy zapletkové komedie Schovdvand na
schodech v rezii Jiriho Frejky hraje nikoli milovnika (toho hral Ladislav Bohac),
ale sluhu - klukovsky mazaného, umounéného Mosquita.” S lehkosti sobé vlast-
ni se obratem zmeéni ve starnouciho vdovce Panisse, ujimajiciho se opusténé Fan-
ny (hrala ji Olga Scheinpflugova), kdyz ji milenec utika do svéta: Hugo Haasovi je
tricet a hraje padesatnika v lidovych komediich Malajsky sip® a Fanny® - dalsich

7 Premiéra ve Stavovském divadle 18. dubna 1931.

8 Premiéra ve Stavovském divadle 29. kvétna 1931.

9 Premiéra v rezii Karla Dostala 2. éervna 1932 ve Stavovském divadle.
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obrazcich ,,ze zivota“, kterymi zasobuje evropska jevisté provensalsky autor Mar-
cel Pagnol. Do role byl pritom ptivodné obsazen mohutny Jaroslav Vojta (ktery
musel nahradit v jiné roli Sasu Rasilova), oblibeny predstavitel primocarych
lidovych typut... Hugo Haas si dava zalezZet na proméné nadrazeného suveréna
v zamilovaného, laskavého dobraka, ktery ,,rozesmal i dojal k slzam* své partne-
ry i publikum, jak vzpomina Scheinpflugova.' I diky nému Gspésna inscenace
Malajského sipu v rezii Vojty Novaka dosahla nejvyssiho poctu repriz u her uve-
denych v roce 1931: 43, tedy jesté o ¢tyri vice nez vynikajici Hilarova inscenace
Brucknerovy AlZbéty Anglické," v niz excelovali Vaclav Vydra s Leopoldou Dosta-
lovou a na jejimz ohlasu se podilel i Haastv ,,ohebny intelektual“ Bacon (Konrad
1932:45). V pripadé inscenace Fanny kritika potvrzuje slova Olgy Scheinpflugové,
kdyz pise, Ze vrcholem predstaveni se stala scéna Panissovych namluv: ,,mistrov-
ského dila pravdivé komiky“, pii niz exceloval Haastiv dobrak srdcem a lyricky
komik osudem ,,ve svém pavoucim, smutném a mile dotérném razu, ve své
uminéné slechetnosti a v modlosluzbé svého stésti“ (Konrad 1932: 45). Ironicky
odstup, ktery Hugo Haas uplatiuje ve spolecenskych komediich, at uz hraje
obdivovatele nebo obdivovaného, se v pripadé melodramatickych osudd ‘ma-
1ého clovéka’ proménuje v balancovani na tenounké hrané smichu a slz: lidska
slabost uz neni jen smésna ¢i trapna, ale dojima a vzbuzuje soucit.

Preskoky z oboru do oboru, ,,ze smokingd do fotrovskych sac¢ek® (Schein-

vvvvvvv

10 Scheinpflugové 1994: 205.

11 Premiéra ve Stavovském divadle 28. listopadu 1931.
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<4 DOKTOR KATZ
Dobry vojak Svejk, film reziséra Martina Frige,
Gloria 1931, na snimku se Sasou Rasilovem

» RICHARD NACERADEC . £ ¥
Muzi v offsidu, rezie Svatopluk Innemann, Lﬁ
AB 1931 4

Provazeji ho v Narodnim divadle po cela tricata 1éta a stanou se takika prislo-
vecnymi i pro jeho role filmové: Po Panissovi jelimankovity docent etiky Johanek
v hiicce Olgy Scheinpflugové Okénko,'? plebejsky filozof stryc Sokrates v Nezvalove
lyrické komedii Milenci z kiosku a dalsi stary mladenec, nestastny zidacek Jam-
merweil v Tylové Fidlovacce; po ném muzska drbna a Saskovsky pletichar Marzio
v Hoffmeistrove adaptaci Goldoniho Zpivajicich Bendtek;'® maly kariérista Jozko
Pucik, zlovolny Malvolio, nesmély zachrance krachujiciho rodinného podniku pan
Griinfeld v dalsi komedii, kterou pro herce napsala Olga Scheinpflugova,' s niz
vzapéti tvori par v milostném melodramatu (Vérnd milenka); hned po ném rodin-
ny despota Kohout ve Svobodové Poslednim muzi, elegantni Alistaire v Shawové
Miliondrce, napraveny prostopasnik v milostném trojuhelniku Kamardde, kde jsi
(pro sebe a své kamarady Haase a Scheinpflugovou ho napsal tentokrat Zdenék
Stépanek)...”” A ve filmu vedle brilantnich figurek, jako je doktor Katz v Dobrém
vojdku Svejkovi (se Sasou Rasgilovem v titulni roli), s pfislusnymi pohybovymi
evolucemi doprovazejicimi opilecky vystup, prijde slavny pan Naceradec v Mu-
Zich v offsidu i v jejich pokracovani (Naceradec, krdl kibicil); a po excentrikovi
nesmeély zivnostnicek (Dim na predmesti), nerudny outsider (Ulicka v rdji), a po
nich zase zironizovani milovnici (Zivot je pes, At Zije neboztik), ‘1ha¥ z donuceni’
(Jedendcté prikdzdni), pedanticti profesori (Mravnost nade vse, Dévcata, nedejte se)
a skutecni ¢i falesni zebraci (Velbloud uchem jehly, Svét, kde se Zebrd). Postupné se
ustaluji jisté Sablony (za coz je herec ¢asti kritiky karan'®), ze kterych vsak dobo-
vé komedie ze soucasnosti, divadelni i filmové, hojné tézi. Haas tam i tady casto
extemporuje, zejména v pripadé slabsich predloh je to nékdy az kabaretiérsky

13 Premiéra 3. prosince 1932 ve Stavovském divadle, rezie Karel Dostal.
14 Pan Griinfeld a strasidla, rezie Karel Dostal, Stavovské divadlo 13. ledna 1933.

15 Premiéra v rezii Jifiho Frejky ve Stavovském divadle 15. zafi 1936.

tvrdohlavd extempore uz pomalu, ale jisté lezou ndm z krku“, podle Prazskych novin ze 4. fijna 1932 pak ,v manyru,
skodlivou souhfe, pfechdzela extemporujici komika p. Huga Haase v kabaretni figurce vydérace...“
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Dvakrét DOKTOR JOHANEK
Olga Scheinpflugova: Okénko

< s Olgou Scheinpflugovou
(Razenka) v divadelni
inscenaci Nadrodniho
(Stavovského) divadla 1931

» ve filmu Vladimira
Slavinského, UFA 1933

v

pristup k roli poskladané z mozaiky ¢isel situac¢nich vtipt, slovnich hricek i pé-
veckych vystupt. Obsazovani do prevazné casového komedialniho repertoaru
nasvédcuje tomu, Ze jestli Hilar citil v Haasovi komika,!” pak jeho dramaturgie
vyuzivala Haase sice pro nékolik komickych masek, v zasadé charakterizovanych
Olgou Scheinpflugovou, ale vlastné se stereotypné opakujicich, coz by nevadilo,
kdyby material roli umoznoval smérovat dal nez k variacim zakladnich situaci
starého mimu. Podobné jako na Vinohradech ani v Narodnim divadle Haasovo
umeéni nedostalo prilezitost rozvinout se - nebo spi$ usmérnit - v postavach
klasického repertoaru, které vzdy presahuji vymezeny komicky typ a nabizeji
herci moznost nejen bavit publikum, ale vystoupit z navyklych a spolehlivych
postupu a hledat v postavach hlubsi smysl lidské existence. Byl-li Frantisek Ro-
land Hilarovi predstavitelem molierovskych monomanu a bezprostredni Sasa
Rasilov mél prilezitost pri zZivelném extemporovani opirat se o Shakespeara ¢i

17 Eduard Kohout ve své knizce Divadlo aneb Sndr doslova tvrdi, ze Hilar udélal z Haase komika, zdznam v Haasové
smlouvé s Narodnim divadlem dochovany v archivu ND svéd¢i o tom, Ze Hilar pocital s Haasem na komické a charak-
terni role, nebot se v nich po dobu hostovdni ,viestranné osvédgil“.
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Gogola, Hugo Haas se Hilarovi v inscenaci Cokoli chcete'® (Vecera ti-ikrdlového) jako
Malvolio podle tvrzeni nékterych kritik i icastnikd inscenace (Eduard Kohout)
prilis neosvédcil: Miroslav Rutte, ktery vidi Oliviina majordoma jako ,,zamilova-
ného kocoura“, soudi, Ze herec postavé nedal ,,dostatek bezprostiredni komiky,
aby udrzel veseli“.’” Do Rutteho predstavy ,,vzdusné hravé komedie“ se takovy
Malvolio - ladény ,,ve stylu opelichaného rokokového dvorana s jabotem, jemuz
mrizkované zabradli lavi¢ky, na niz sedé€l pri svych mlsnych lyrickych snech, do-
davalo vzhled skaredého motyla“ - nehodil. Podle citlivéjsiho Jindiicha Vodaka
vsak herec v masce mladého blahobytného hezouna, nadaného ,,0d paty k hlave
mazanym hlupactvim®, hraje ,,cenivé jeho usmivani do takového dohodnutého
Stésti, ze by se mu malem odpustila v§ecka jeho naduta osobivost“.2° Smérovanim
spis ke groteskni nez fraskovité komice Haas Vodakovi pripomina slavného Maxe
Pallenberga. Kritiktiv postieh utvrzuje v presvédceni, ze Haas porozumél Shake-
spearovu zameéru - vytvorit z komické sluhovské masky originalni individuum
vnasejici do milostné poetického pribéhu prokladaného klaunskym radénim
temné tony. Malvolio zistal pro Huga Haase ojedinélou prilezitosti v klasickém
repertoaru velkych komedialnich postav, coz patrné souvisi se slozenim pan-
ského souboru tehdejsi ¢cinohry ND, nabitého komediantskym herectvim. Jisté
je to i otazka véku a s nim souvisejiciho zarazeni: Haasovi je v té dobé malo pres
tricet a zjev ho zkratka predurcuje hrat v dobovém spotiebnim repertoaru va-
riujicim donekonecna milostné souboje pohlavi. Soucasné ale tusime, jako by
Haasovo herectvi bylo vlastné v rozporu s tim, co se po ném zada a k cemu ma
slouzit v divadle takového typu, jako je Narodni s oficialnim programem velkého

18 W. Shakespeare: Cokoli chcete cili Vecer trikrdlovy, premiéra v ND 26. 5. 1934.
19 Rutte, M. ,Melancholickd komedie o ldsce”, Ndrodni listy, nedat. vystfizek v AND.
20 jv. ,Shakespeare v lllyrii, Ceské slovo 29. 5. 1934.
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dramatického repertoaru a s ‘pridruzenou vyrobou’ kultivovaného bulvaru ve
Stavovském. Neni to ndhoda, ze Haas stale vic déli sv(j ¢as mezi divadlo a film
a film castéji vyhrava, jak si povzdechla ve svych pamétech Olga Scheinpflugo-
va, nejednou na divadelnich zkouskach objimajici misto oblibeného partnera
zidli. Scheinpflugova také potvrzuje to, o ¢em pise Go6tzova ve svém medailon-
ku, kdyz charakterizuje Haase jako ,,moderni typ“: ,,Nikdo si ho nepredstavuje
v dobovém divadelnim kostymu, byl tak moderni ve svém vyraze a tak civilni
v projevu, ze by se to asi nebylo shodlo s renesan¢nim odévem shakespearov-
ského vévody nebo molierovského napadnika...“ (Scheinpflugova 1994: 204).

A prece to bude praveé divadlo, které da herci prilezitost vytvorit nezameé-
nitelnymi ‘civilnimi’ prostifedky namisto obligatnich typt a figurek jedinecny
modernilidsky osud. - A bude to film, ktery tuto prilezitost zpeceti do mezinarod-
niho uspéchu. Na to si ale jak v divadle, tak ve filmu jesté musi nékolik let pockat.

Kdyz hraje v divadle roztrzitého docenta etiky v komedii Okénko, kterou
pro ného a pro sebe napsala kamaradka Scheinpflugova, kritika piSe priznacné
zdrobneéle o jeho Johankovi jako ,,0stibce opravdu pozoruhodné“. Podle Miro-
slava Rutteho mél Haas ,,fadu skvélych napada v charakterizaci roztrzitosti,
byl mily ve své ucené hlouposti - ale chybélo pevnéjsi formalni sevieni celé
role; nezbavili jsme se misty dojmu, Ze je tu vic improvizace nez vyvazenosti.“?!
K ,,ostibce* ¢i figurce odkazuje i divadelni maska, jejizZ dominantu nad kulatymi
brylemi s vyraznymi obrouckami tvori Gces: Haasovy elegantné sc¢esané cerné
vlny zakryva paruka neurcité barvy sestrihla na jezka. - Na rozdil od divadelniho
Johanka ten filmovy (aZ na nenapadné bryle bez obroucek) ma civilni Haasovu
podobu, které herec, zda se, podrizuje i svij lezZérni projev, i pred kamerou se
rozpadajici do ptivabnych jednotlivosti. Jisté je také na viné filmova ‘montaz’:
necitlivé striha celistvé budované, pointované vystupy divadelni predlohy na
rozdrobené detaily. Tém vévodi narikava kadence nazalnich intonaci hlasku,
ktery je v rozporu s rozlozitym télem medvidkovitého docenta, ale v souhlase
s povahou jeliménka, jenz k muzstvi musi byt teprve probuzen. Sarze budova-
na na opakovanych nakrocich a ustupech, replikach rozbihanych stejné nahle
jako utinanych, se stereotypné opakuje. K chténosti situacnich i konverzacnich
point prispiva také to, ze vedle solujici Anny Nedosinské je Haasovou partnerkou
v roli Rtizenky nikoli sama autorka, s niz na divadle tvoril sehranou dvojici, ale
bezbarva a neohrabana Lida Baarova, marné se nutici do bezprostirednosti plase
zadostivého stvoreni, v némz se zenska néha i vypocditavost postupné rodi.

Na adresu zpusobu, jak Hugo Haas v té dobé hraje postavu v divadle, do-
dava Otokar Fischer v pripadé Hilbertovy komedie Let krdlovny: ,,Tento vytec-
ny herec je vytecny tam, kde hraje, Ze néco hraje nebo Ze si na nékoho hraje.
Blazeovanost, schovavana, zapomnétlivost, afektace, hrané herectvi, strojeny
chlad, cynismus, lhostejnost, to je prava jeho doména, ktera ho zajima pohti-
chu do té miry, Ze pozbyva k své postavé spontanniho vztahu, ma-li vystihnout
jeji celistvost a jednoznacnost [kurz. ZS]: v prvych aktech vola text po dotvoreni
z hereckého nitra, na scéné vsak chybélo to imponujici, do ¢eho se krasna divka
zamiluje, teprve eroticky zmatek a smutek byl zvladnut.“?? Fischer vystihuje to,
co o Haasovi pise v medailonku citovaném vyse i G6tzova. Pri ¢teni jeho slov se

21 Rutte, M. ,Novd veselohra Olgy Scheinpflugové”, nedat. vystfizek v AND.

22 Fischer, O. ,Z prazské ¢inohry. Jaroslav Hilbert: Let krdlovny“, Lidové noviny 2. 11. 1932.
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STRYC SOKRATES
Vitézslav Nezval: Milenci z kiosku,
SD 1932

neubranime dojmu, Ze to, co se tu po herci chce, on svym postavim nemuze
nebo dokonce nechce dat. Detailni rozehravani, mozaikovita montdz hereckych
napadi, jimiz se strefuje do prislusné polohy, namisto celistvosti a jednoznacnos-
ti potvrzuje nadvladu mimu v herectvi i v textovych predlohach.? Mimus ovlada
tehdejsi jevisté (viz Osvobozené divadlo Voskovce s Werichem) a zivnou ptudu
nachazi stale vic ve filmu, jak o tom svédci fada dobovych melodramat nebo
veseloher (nejen) s Vlastou Burianem. A Hilar, ktery jediny z tehdejsich reziséra
ND velitelskou rukou s mimickym zivlem zdpasil, pracoval s Haasem jen okrajo-
vé. - Pro poctivost je tifeba dodat, Ze praveé zkousky na Let krdlovny jsou z téch, pri
nichz partnerka musi objimat misto partnera zidli, takzZe neni divu, ze HaastGv

23 K éasovym komediim francouzské ¢i anglosaské provenience, jejichz ¢eskou obdobu reprezentuje psanim pro sebe
a své kolegy naptiklad Olga Scheinpflugova se zmiiovanym Okénkem a dalsimi hrami, ve kterych Haas tak ¢asto vystu-
puje, jsou kritici vétsinou shovivavi: vzdyt nejde o nic jiného, nez aby si herci spolu zahrdli, pfipadné zardadili. Jini - jako
pravé Otokar Fischer, vynikajici historik, autor, prekladatel a bytostny dramaturg, ktery se po Hilarové smrti stava na
kratké tfi roky skvélym $éfem €inohry Ndrodniho divadla - to vidi jinak: A. M. Pisa v souvislosti s ,nebezpe¢nou nend-
ro¢nosti“ Okénka Olgy Scheinpflugové poznamendva: ,Soudoby temperament a technickd zbéhlost autort nemohou
nds pfinutit, abychom se nadchli pro konvenénost a mélkost ndplné, pro nedostatek vnitini hutnosti a laciné efekty
v jejich produkci. Pro¢ ma rezignovati na hlubsi problematiku a bdasnivéjsi obraznost, pro¢ z ni ma zmizeti formovy
vyboj a intenzita Zivotniho vidéni. Nemdme také divodi, abychom smléeli, Ze takové premiéry prestavaji byt kulturni
potfebou a jsou jen spolecenskymi vecery, o nichz se vzdjemné kazi autofi, herci i publikum.” (Pisa, A. M. ,Okénko*,
Prdvo lidu 18. 10. 1931) - Ve jménu boje za zvyseni duchovni Grovné a zkulturnéni starého dobrého mimu to hficka OI-
gy Scheinpflugové od Pisi (kterého vehementné podporuije ve svém Zdpisniku i F. X. Salda) schytala za véechny ostatni
provinilé ponékud neprdvem. Autorka vloZila, zdd se, do vztahu RizZenky k Johdnkovi své osobni zkusenosti s muzem,
kterého k jeho muzstvi neprobudi pfimocary bezelstny cit, ale vypocitavd intrika. Horky podtext hry vSsak moznd vzal
za své v rezii sedmadvacetiletého Jifiho Frejky, kterd podle Pisi ,rozhybala jednotlivé scény lidmi i vécmi a okdzale
stupnovala jednotlivé scény do fraskovitosti“, zvlast kdyz daleko vice pozornosti nez zmifiovand situace protagonistu,
o niz ve hre jde, na sebe strhdvalo Haasovo charakterizaéni uméni.
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jevistni vykon vyvolava dojem odbytosti.>* A na adresu postavy pana Griinfelda,
dalsi postavicky psané Scheinpflugovou Haasovi ‘na télo’, poznamenava opét
Fischer: ,,Co nasleduje po Griinfeldové vstupu, je pusta fraska ba spoust.” Haas
podle ného putsobi na divaky jen ,fyziognomickou komikou neohrabanych no-
hou, hrabivych rukou a cituplné hry na klavir®.2’

0d mimu k dramatickému herectvi

Pretlak komediantské energie ma nejstastnéjsi vysledky tam, kde jsou herecké
sebepredvadéni ¢i nejednoznacnost postavy tematizovany situaci, coz je stastny
piipad filmové komedie Zivot je pes, anebo kdyZ se muZe zuroéit v prevtélovaci
vasni, ktera v pripadé filmového herectvi musi volit jemnéjsi, civilnéjsi prostied-
ky nez pri stylizaci pro velké jevisté divadla: Klasickym pripadem tohoto druhé-
ho postupu je postava pana Naceradce ve zfilmovanych MuZich v offsidu podle
predlohy Karla Polacka. Jak znamo, Polacek si k prekvapeni vS§ech kolem vybral
Haase sam, navzdory vedeni spolecnosti AB filmu, ktera jeho scénar produko-
vala v rezii Svatopluka Innemanna. Mozna Polac¢ek vidél Haasovy charakterni
vykony v Pagnolovi - Topaze a predevsim Panisse, kterym si Haas na jare roku
1931 ziskal kritiku i publikum neméné nez na podzim téhoz roku filmovym
Richardem Naceradcem.

Prestoze prinesla Hugo Haasovi takovou popularitu, neni postavicka pana
Naceradce hlavni roli: tou neni zadna v ptvabném mimu - nékolika scénkach
‘ze zivota’ o tom, jak Eman Habasko skrze velkorysost pana Naceradce k praci
arodinnému stésti prisel. V plejadé komedialnich figurek realisticky tvorenych
Emanem Fialou, Jindfichem Plachtou, Theodorem Pistékem, Ellou Nollovou,
mladi¢kou Jifinou Stépni¢kovou, Jaroslavem Vojtou a Betty Kysilkovou, ptisobi
zpocatku Haastiv Naceradec jako trochu z jiného svéta. Do idylicky anekdotické-
ho pribéhu vnasi neklid. Burinka, skfipec visici na vééné nakrcené skobé nosu,
pod nim kartac¢ hustého cerného kniru. Pantalonovska maska pritom vychazi
z dobového ‘realu’ - nadsazuje vlastné jen trosku - takovych fandu, jako je pan
Naceradec, vidime kolem plny stadion. Ale jen on umi tak vehementné prozivat
zapas, chvalit a kibicovat, krasné se rozcilovat, ba spustit rvacku. Protahlé ka-
dence nazalnich intonaci stirida kulometna palba stiznosti, které Haastuv Nace-
radec adresuje celému svétu: ,,Takovej zivot mné muze bejt ukradenej! Ja jsem
nemocnej ¢lovék!“ Maska nacureného hypochondra a chronického stézovatele
razem spadne, kdyz pan Naceradec muze vécné resit situaci coby dobromyslny
chlebodarce nezaméstnaného Emana. Euforii provazeji suché komentare, které

24 17.fijna 1932 adresuje $éf Hilar Feditelstvi ND tento dopis: ,Vycerpav véechny prostredky, jak donutiti ¢lena ¢inohry
p. H. Haase k prdci v Hilbertoveé hre Let krdlovny, jsem nucen pozadati feditelstvi za nejostrejsi zakroceni proti tomuto
herci, ktery uz po 70 dni nenavstévuje zkousky na zminénou hru. Tfeba mu divadlo vyslo vstfic v tom sméru, Ze mu
povolilo tFidenni dovolenou k navstévé nemocné matky, ani dnes, 14 dni pred premierou Hilbertovy hry - se nedostavil
do jevistni zkousky, kterou tim zmafil. Touto absenci p. Haase byla premiera Hilbertovy hry, v niz md p. Haas hlavni
roli, zpoZdéna, ackoliv administrativni divody Zadaji nejrychlejsiho jejiho vypraveni a odkladem utrpi éinoherni pFijmy
znaénou Ujmu. Vedle toho pfipomindm, Ze jest odkladem poskozen i prvni éesky dramatik. Posléze je nutno zdGrazni-
ti, Ze pocindni p. Haasovo rozvraci celou kdzen dstavu. Prosim tudiz, aby reditelstvi vyzvalo p. Haase k okamzZitému
nastoupeni préce a pohrozilo mu propusténim, kdyby se jesté ddle zdrdhal zGéastniti zkousek. $éf &inohry: Dr. Hilar.”

25 Ot. Fisch. ,Olga Scheinpflugové projevuje novou veselohrou...“, Lidové noviny 15. 1. 1933.
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A PROFESOR KOHOUT
Posledni muz,

rezie Martin Frié,
Moldavia 1934

<4 VIKTOR

Zivot je pes,
rezie Martin Frié,
Moldavia 1933

podnécuji dalsi vzplanuti tstici do odevzdané rezignace, a tak porad dokola, jak
vyzaduji vyjevy §éfovani, manzelskych hadek ¢i rodinnych navstév stada zidov-
skych pribuznych. ‘Maska’ tvorena charakteristickymi intonacemi stejné jako
skfipcem a knirem ¢i vycpanym briskem, které spolu se skobovitym nosem jako
by se porad nékam pletlo, rovna se takrikajic zivotnimu postoji profesionalniho
zarizovace, jimz je Polacktv-Haasuv zidovsky obchodnicek.

V pripadé permanentniho vécného komentare, jimz provazi pan Nacera-
dec v Haasoveé podani své jednani, jde o stejny princip, jaky herec uplatnuje i na
poli neméné uspésném - v rolich mladych muzt vrhajicich se - ¢i naopak vaha-
jicich vrhnout se - do zivota. Opét se prokazuje, Ze Haasovi je prosté dano divat
se vzdy na sebe i na postavu z odstupu, zvenci, a vytvaret kritikem odmitanou
nejednoznacnost. Je-li vSak nejednoznacnost tematizovana samotnou ‘povahou’
postavy nebo situaci, kterou musi postava resit, jako je tomu ve filmové komedii
Zivot je pes, kde se mladik vydava za vymySsleného strycka, aby ziskal zaméstna-
ni, Haas muiZe plné a svobodné realizovat to, co symbolizuje jeho ‘osobni’ vasen
hrat v mladém véku dédky. Totiz onen vécny, v pripadé komedie maximalné
vyhranény herecky paradox ‘ja jsem i nejsem ja - ja je (jesté) nékdo jiny’. Vychazi
pritom z realistické situace, ktera se podle pravidel staré frasky zamota tak, az uz
to vypada, ze z ni neni iniku: v ‘roli’ seriézniho pedanta alias strycka ma mirné
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<4 LEWIS DODD

/Z? Basil Dean, Margaret Kennedyova:
y ’4) ) Vérnda milenka, SD 1935, s Olgou
/

Scheinpflugovou (Tessa)

> ALASTAIR FITZFASSENDEN

G. B. Shaw: Milionarka, SD 1936,

na snimku p¥i zkousce s Olgou
Scheinpflugovou (Epifanie
Fitzfassendenovd) a Ellou Poznerovou
(Patricia Smithova)

ztrestény mladik vétsi uspéch, nez predpokladal, takze nakonec misto jedné
neveésty ma hned dvé.

Haas pro sebe vybira takové situace a postavy zameérné:2¢ scénare ke ko-
mediim, jejichz spolehlivy zaklad tvori stary mimus, nebot jsou postaveny na
komickych scénkach ze zivota spojenych postavou hrdiny s jasnym povahovym
rysem, si piSe sam ve spolupraci s rezisérem Martinem Fricem. Ve tiech letech
za sebou (1933-1935) to bude po veselohfe Zivot je pes jesté Mazlicek a At Zije ne-
boztik. Fri¢ ma praveé za sebou tvrdé skoleni v tomto zanru, kdyz spolupracoval
s Vlastou Burianem na Hadimrskovi, Antonu Spelcovi, Pobo¢éniku jeho excelence
i Revizorovi (Chlestakov je jedna z téch ‘klasickych’ roli, u nichZ mizeme litovat,
7e se k ni Hugo Haas nedostal). ReZiroval Huga Haase uz v Dobrém vojdku Svejkovi
vroce 1931 a znovu to bude pri filmovych adaptacich divadelnich predloh: scénar
podle veselohry Posledni muz od F. X. Svobody (1934) napsal Vaclav Wassermann;
Samberkovu frasku Jedendcté prikdzdani (1935), kde hraje Haas podruhé roli Vo-
borského, zenatého muze vydavajiciho manzelku za vlastni dceru (poprvé to by-
1o jesté vnémém filmu z roku 1925), do filmového scénare prepsali E. A. Longen
s Otakarem Vavrou. K melodramatu Ulicka v rdji (1936), které rovnéz reziroval
Martin Fric¢, piSe scénar Haas s Vavrou, a komedii Mravnost nade vse (1937) na-
psali zase spolecné Haas s Fricem - pry za osm dni, a za dalsi tyden ji natocili...>”

26 Dosvédcuje to i rozhovor z roku 1937, citovany Jaroslavem BroZem a Myrtilem Fridou, v némz se Haas svéfuje redak-
torovi Studentskeho casopisu: ,Rozhodujici u filmu je, abyste mél moznost si vybirat ndméty i role a také si je vypravovat
jiZ ve scéndrFi. Moje touha je vlastni reZie. A aby toho ¢lovék dosdhl, musi byt nejdFive oblibeny a populdrni. A popularitu
ziskdte jen na Zivé a vtipné roli.“ (Broz, J. / Frida, M. Kino Ponrepo - Hugo Haas. Vydalo publikaéni oddéleni Ceského
filmového ustavu v Praze u prileZitosti prehlidky filmG Huga Haase v kiné Ponrepo, Gnor 1971.)

27 Viz Broz / Frida 1971.
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Pouceni filmovymi groteskami, predevsim Charlieho Chaplina a piiho-
dami jeho ¢lovi¢kt, nebrani se Haas s Fricem proménovat jednotlivé scény ,,ze
zivota, jenz je na ¢lovéka jako pes“ do ptivabnych klauniad, které vsak porad maji
svyj zaklad v kazdodenni realité roku 1933: Mlady muz najaty délat chodici re-
klamu na obleceni solidniho pana od firmy Netusil se na ulici chova ,,skandalné®,
nebot ho vic nez vykon zaméstnani rozptyluje osobni vaha, ktera si ho nevazi
a ukazuje néco jiného, nez by chtél, anebo pé€kna slecna v auté. Jak jinak muze
dopadnout splaceni dluhu panu domacimu, kterého musi tahnout v koleckové
zidli na prochazku, nez krkolomnou jizdou z kopce? Harlekynovska smésice
mazanosti, s niz Viktor zreziruje distojny vstup vymysleného strycka Tomase do
rodinného podniku budouciho tchana, a naivni bezelstnosti, kdyz sedne nalep ta-
jemnému dobrodinci, ktery ho zasobuje faleSnymi bankovkami, dostava nejlepsi
prilezitost v situacich, v nichz Haastiv hrdina skute¢né muze jednat jako sluha
dvou pant: Pri inventure, kterou sam coby pedanticky strycek vyhlasil a které
se chce coby Viktor zucastnit, aby si u divky svého srdce i jejiho tatinka napravil
reputaci, musi se za jednim stolem otacet ‘za dva’. S eskamotérskou rychlosti
strida Haas-Viktor hlasové i fyzické promény, aby se predvedl a zavdécil a aby
nakonec - v ‘roli’ i ‘za sebe’ - mohl nejen momentalni, ale viibec svou celkovou
situaci komentovat povzdechem: ,,Pro¢ ja se tady diu za dva?“ Ve finale pribé-
hu nemuiize samoziejmé chybét klaunské cislo, pri némz je Hugo Haas v jedné
situaci synovcem i stryckem souc¢asné a promlouva sam k sobé: energie a vasen,
s niz pri predstirani nemoci strycka a stejné predstirané péci synovce uziva umeé-
ni brichomluvce, je odzbrojujici. Ztresténa darebactvi, jak Viktorovy eskapady
nazyva jeho budouci tchan (Theodor Pisték), tak nakonec musi byt odpusténa -
zvlast kdyz si autori neodpusti absurdni pointu celého pribéhu v podobé nahle
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se zjevivsiho Alfréda, ktera mtze - diky filmové technice - umoznit nasemu
hrdinovi setkani s patfi¢né dtastojnym obrazem idealni podoby sebe sama.

V nasledujicim roce 1934 vedle komedie Posledni muz,*® kde Haas ve Fricové
rezii opét predvadi svoji prevtélovaci vasen, kdyz coby despoticka rodinna auto-
rita vytvari variantu starické masky pedanta, opakuje v grotesknim Mazlickovi
jelimankovitého doktirka, jak ho zname uz z Okénka. Sarze naivniho dobrika,
jehoz élan vital se probudi az v posledni tiretiné filmu, mu slouzi predevsim
k tomu, aby se zastal urcitého Zivotniho postoje budiciho ve svém okoli vysméch.
Vézenského knihovnika, probuzeného k zivotu fackou ustédienou sokovi v las-
ce, vytvari jemneé, civilnim jednanim, v némz se komedialni stylizace projevuje
mnohokrat vyzkousenymi nedofecenymi vétami: zamotava se do nich, aby na-
konec jedinym suchym konstatovanim mohl prestfihnout zasmodrchané nitky
a zhodnotit tak jednani své postavy nevzrusenym komentarem, ktery je v napro-
stém rozporu s reakcemi, jez vyvolava.

Nosnéjsi pribéh blaznivé veselohry At Zije neboztik retézi sérii ptivabnych
scének o mladém flamendrovi, ktery se rozhodne predstirat vlastni smrt, aby se
zbavil dluhu, usiluje oZenit se s tou, s niz uz je Zenaty, a ziskat si strycka, pred
jehoz hnévem utika... Klasicky prvek situacni komedie - nedorozumeéni - spojuji
autori s anekdotickou konverzaci, pri niz se uplatnuje Haasova bezprostiednost
v momentalnich drobnych improvizacich, zapletka je prokladana nejriznéjsimi
lazzi, nechybi prevlek za ucitelku zpévu a honicka, aby pribéh skoncil tak, jak
zacal - nedorozumeénim, které je odhaleno. V novodobé varianté Lhare se muze

28 Haas si profesora Kohouta z divadelni hry F. X. Svobody zahraje i na jevisti. Inscenace zafazend na repertodr
Stavovského divadla patrné proto, Ze méla ve filmové verzi dspéch, se hraje mezi breznem a Fijnem 1935 desetkrat.
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<4 TOBIAS

Ulicka v rdji, rezie Martin Fri¢,
Moldavia 1936, na snimku

s Vladimirem Jedli¢kou (PetFik)

» PROFESOR KARAS
Mravnost nade vs$e, rezie Martin Frig,
AB 1937, s Vérou Ferbasovou (Véra)

Haas proménovat z lezérné samolibého bonvivana v dychtivé zamilovaného
a pritom jemné parodovat sam sebe i milovnicky typ: trochu potrhly, trochu
prostopasnik, trochu svadnik i upovidany chlubil... Spojeni naivity s pokuse-
nim zlobit ptisobi neodolatelné i proto, Ze vSechna ta alotria vyvadi individuum
muzné thledného zjevu, v nicem nepripominajici destruktivniho chlapecka...
Mohu-li si dovolit parafrazovat vyrok Otokara Fischera, zda se, Ze v pripadé
filmu je vyteény herec Hugo Haas vyte¢ny tam, kde nic nehraje, i kdyz néko-
ho hraje... Na filmech, které si pro sebe sam napsal, prekvapuje, jak ditvérne,
intimné pusobi hercav projev, a to nejen tam, kde prozrazuje slabtstky svych
postav: ,, Kdybych tak mohl koupit kytici rizi,” zasni se pan Zajicek v Domé na
predmésti, aby se vzapéti suse svéril: ,,Ale kdyz to stoji dvacet korun...“ Kdyz pak
jde dat jedinou ruzicku do pokojiku své vyvolené, na stole misto vazy stoji lahev
s mlékem: Samoziejmé Ze Haastv hrdina mléko nevypije, ale zpusobné nalije
do misky, ovSem kdyz kapka na dné ztstane, bleskurychle se ji zmocni - a v té
neodolatelné zivé reakci je cely Haas... V komedii Zivot je pes svéfuje bezelstné
divakovi prostrednictvim samomluvy milostny zajem o slecnu Evicku (Adina
Mandlova) a ptusobi pri ném stejné autenticky a uprimné, jako kdyz komentuje
svij momentalni nedspéch (,,jak chci byt démonickej, tak to takhle dopadne*®,
prohlasi poté, co mu Evicka vlepi facku za jeho bezprostiedné vlepeny polibek).
,»J€é, ta je krasna,“ vydechne Petr Suk v NeboZtikovi, kdyz spatii ve stryckové domé,
z néhoz musi okamzité prchnout, Alici (opét Adina Mandlova) - ,tak to ja tady
zlstanu!“ Spojenim bezprostiedni reakce v situaci s jejim komentovanim, které
permanentné zverejnuje, umoznuje Haas divakovi, aby s nim stale ‘byl pii tom’,
co se s postavou a v postaveé déje. Petr Suk ma jeho tvar, jeho zivé o¢i a pohyby,
eleganci a vehementni energii a herec-autor, ktery za pomoci reziséra vklada do
postavy sebe sama, vtahuje divaka do filmového obrazu, pohybuje se ve vSech si-
tuacich tak svobodné, jako by mezi nim a divakem nebyla zadna ‘rampa’, zadna
technika snimajici kamerou postavu a odd€lujici nas od prozitku jejiho tvtrece.
Na prikladu filmu, v némz hraje jinou podobu ‘sebe sama’ - podobu, ktera
neni totozna s tvari pritazlivého mladého muze v rozverné komedii, ale tvori ji
(opét) maska misantropického dédka v melodramatu Ulicka v rdji - vidime, Ze
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diveérnost projevu nesouvisi jen s typem postavy, v niz jako by stacilo ‘nehrat’ a ‘byt
za sebe’, ale stava se herci nejvlastnéjsim vyjadirovacim prostredkem: umoznuje
mu tak vzit na sebe jakoukoli podobu ¢lovéka, protoZe s ni na sebe bere jeho tudél
a protoze udél postavy se stava jeho vlastnim, nebot herec to tak citi a proziva:
,Je to vrouci a krasna postava, tenhle jeho antousek, ten smutny a rezignovany
clovék, ke kterému se stésti obratilo zady a ktery nezna radosti, postava, posta-
vena na platno s obrovskym zvladnutim masky a hry, prozita a pravdiva do nej-
poslednéjsiho zachvéni vicek, ryzi ve svém citu a jemna ve svém humoru,” pise
na adresu filmu do Kinorevue znacka b. r. (Bedrich Radl): ,,Jmenoval se pavodné
‘Dobrodinec chudych pst’ [...], ale mohl by byt stejné dobie oznacen velkym a vy-
znacnym nadpisem ‘Haas’. Nebot stal se zcela a jen triumfem tohoto znamenitého
charakterniho herce [...]. Hugo Haas, jehoz objeveni pro film v ‘Muzich v offsidu’
bylo senzaci a ktery vytvoril v ¢eskych filmech mnoho postav nejriiznéjsiho
druhu, od milovnickych roli podivuhodné svézesti a lehkosti k humoristickym
vykontim a charakternim studiim, vyrostl vtomto svém poslednim filmu vysoko
nad prameér vseho, co jsme dosud po herecké strance v ceském filmu videéli.“?°

Misantropického podivina uz si predtim vyzkousel s ispéchem i na diva-
dle: Na zacatku roku 1934 triatticetilety Haas vytvoril starého Jirmana v senti-
mentalni komedii Viléma Wernera Medvédi tanec®® a podle A. M. Pisi mohl opét
uplatnit smysl pro charakterni role pohybujici se na ostri tragikomiky, kdyz
neduaveérivee, ktery naivné uveéri zenské vypocitavosti, hral ne pouze jako trpici
obét, ale jako nékoho, kdo umanuté trvd na osudu, ktery si sam zvolil. A Jind¥ich
Vodak popisuje: ,,V antikvari udélal p. Haas postavu opravdu basnicky prozitou,
nejprve posadil nizko ke stolu vousatého a divého samotare, jenz prikréen do

29 b. r. ,Nové filmy - Ulicka v rdji“, Kinorevue, ro€. lll., 1936-1937, ¢. 7: 138.

30 Premiéra ve Stavovském divadle 28. ledna 1934.

Komedianti na ceském jeviSti: Hugo Haas disk 37



4 Svét, kde se zebrg,
rezie Miroslav Cikan,
Lucerna 1938

» VILEM GREGOR

Co se Septd, rezie
Hugo Haas, Lloyd 1938,
s Jifinou Stépniékovou
(Helena) a Risou
Novdkem (lvan)

svého brlohu nad knihy vzhlizi zespoda udivené nebo odmitaveé ke svym hosttim,
avzpjal ho pak na blouznivé zmameného horlivce, jenz rozsirenymi zraky a do-
razejicimi vétami sleduje nepovolné utkvélou vidinu a utkvély cil. Diva se mimo
svét a Zene se v jediném tahu, jako by si v mysli spradal vyssi, romanovy osud,
k jehoz tragice se uminéné citi povolan“ (Sochorovska 2000: 74). V roce 1937 pak
vytvori na divadle a vzapéti i ve filmu dvé postavy, které v podivinské umanu-
tosti maji leccos spolecného, prestoze jejich pribéhy jsou naprosto protikladné:
plachého doktora Galéna, vzdorujiciho diktatorské moci, a Zebraka-milionare
Dostala, ktery se stava domacim panem, nebot si svym ‘povolanim’ vydélal na
¢inzak. Capkovo drama Bild nemoc i anekdotku Edmonda Konrada Kde se Zebrd
reziroval Karel Dostal a obé divadelni inscenace dosahly mimoradného ocenéni
u kritiky i u divaka: Bild nemoc se za puldruhého roku, od 29. ledna 1937 do
konce cervna 1938, hrala tiriaosmdesatkrat: v prvnich mésicich po premiére
takika denné - vanoru 1937 jedenadvacetkrat, v breznu pak sedmnactkrat (tako-
vého ohlasu v Narodnim divadle snad Zadna ‘vazna hra’ nedosahla); Konradova
komedie byla uvedena od listopadu 1937 do zari 1938 padesatkrat. ,, Konrad
nasel si pro svého Dostala skvélého predstavitele v Hugo Haasovi,“ piSe Miro-
slav Rutte, ,jenz priblizil publiku divérné nejen autorovu hlavni postavu, ale
i jeho jazyk. Byl az prizracny ve své syrové lidské prostoté, ve svém dobrackém
cynismu a urousané vznesenosti. Z1y, samotarsky dédek, panovacny i ve svém
klidném prihrbeni, jakoby nakrcéen ke skoku. Lidska antikvita, plna ponizené,
ale potmeésilé sily, a teprve v zavéru méknouci do plaché a ostychavé néznosti.* !
Filmova verze s mirné upravenym nazvem (Svét, kde se Zebrd reziroval Miroslav
Cikan) uchovava v jednotlivych scénkach Haasovo uméni charakterizace pro
potfeby filmu ztlumené a opakujici znamé postupy, vyzkousené kratce predtim

31 Rutte, M. ,Konradova Zebrdcka tragikomedie”, Ndrodni listy 28. 11. 1937.
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v pripadé dédka Pesty ve Velbloudu uchem jehly (tehdy se zfilmovani popularni
divadelni komedie Frantiska Langra ujal Haas sam za pomoci Otakara Vavry).
Hned poté a takika soucasné s divadelni premiérou Bilé nemoci, na konci inora
1937, mohou filmovi fanousci vidét Huga Haase v posledni varianté rodinného
despoty - v komedii Mravnost nade vse. I profesor Karas je umanutec, ktery iidi
svou rodinu rigidnimi prikazanimi typu , mravnost nade vse“ a ,fantazie je
zlo, které vede k nerestem®, ale taji pritom ‘predmanzelskou’ dceru. Sonornim
hlasem a v impozantni masce pana Dulezitého si Haas strili z pokrytectvi samo-
libého hlasatele falesné moralky, ktery se musi vylhavat ze situace, jiz si sam
zpusobil (,,Ale docela dobfe jsem se z toho dostal,” nezapomene komentovat).
,,Capkova hra o soumraku Evropy*“, jak nazval svou recenzi Miroslav Rutte,
kterému se zdalo uvadeét Bilou nemoc na oficialni statni scéné roku 1937 politicky
neprilis proziravé (!), je ptisobivé vystavény modelovy zeitstiick, pocitajici s kon-
krétnim hereckym uménim Zdenka §tépénka (Marsal), Vaclava Vydry (Baron Krig),
Bedricha Karena (Sigelius) - a Huga Haase. Galén v jeho divadelnim podani ,,mél
lidskou plachost, pod niz se skryvala tvrda a mazana nedstupnost. Byl to neobratny
a osuntély clovicek, rozpacity v slovech i gestech, naivni az k smésnosti, a prece
vyzarovala z ného jakasi mohutna sila, jez se mohla zmérit i s diktatorskou moci:
cosi zaroven kristovského i svejkovského, a trochu chestertonovsky otec Brown*.*?
Dva dny po premiére hry, jejiz aktualnost pres vSechnu ‘Casovost’ vzhledem
k situaci v sousednim Némecku c¢ast publika zaskocila, aby vzapéti vyvolala o to
vétsi zajem, pise $éf ¢inohry Narodniho divadla Otokar Fischer: ,Vazeny a mily
pane Haasi, kdybych byl referentem, sdilel bych s dnesnimi kritikami nadseni
z Vaseho Galéna, mluvil bych o vnitinim poslani, jez Vas uschopnilo k pronik-
nuti praveé této postavy, apod. Ale, dovolte mi Fici, co je umélci ‘shliry dano’, to je
jeho privatissimum a vymyka se vlastné rozboru, co mi vsak chybi v posudcich
a co, nevysloveno nebo nenapsano, by meé trapilo, je toto pozorovani: Vase cesta
k herecké dokonalosti $la - a to, zda se mi, je novum v nasem uméleckém vyvoji -
skrze film [kurz. ZS]. Tam, kde tolik hercti, jak myslim, povrchni a plani, tam VY
nalézate sebe samého. Ja aspon nedovedu si predstavit, ze néktera mné hluboce
do mysli se zapsavsi gesta Vaseho 1ékare byla by nabyla té definitivnosti své razby,
kdyby nebylo predchazelo skoleni, které Vam dalo plastiku vyrazovou a nikterak
nedovolilo improvizovat [opak. kurz. ZS]. Ja dobre vim, drahy pane Haasi, Zze Vam
hrani pro kino je podstatnou slozkou interpreta¢niho uméni, dovolte mi tedy
Tici, Ze i z hlediska naseho, ve vlastnim smyslu ¢inoherniho, s vysokym kladem
ocenuji Vase projadrovani mimoscénické, protoze zrovna jim se pak Vasi kreaci
jevistni dostava té povysené zduchovélosti, jiz tak dojati tleskame. S pratelskymi
pozdravy jsem uprimné Vas blahoprejici OF.“ Filmova podoba Galéna, Haasem
v dokonalé rovnovaze prociténa a promyslena jak v roviné herecké, tak rezijni
(tady je mu velkou pomoci sehrany ansambl herct z divadelni inscenace), po-
tvrzuje Fischerova slova: pro svou postavu herec presné voli jemné prostiredky,
aby schoval vyrazny vzhled pod popelavou parukou, mladistvé tvare za ridkym
vousem a zivé oci za kulatymi skly draténych bryli. Maximalné soustfedény na
odhodlani prosadit ‘prirozeny ideal’ vklada Haas-Galén veskerou energii do slov,
kterymi chce presvédcit, a tlumi pritom charakteristickou znélost hlasu, oprostuje
mimicky vyraz a pohyby. Neni v ném nic ,,Svejkovského“ ani , kristovského“. Jeho

32 Rutte, M. ,,éapkovu hra o soumraku Evropy*“, Ndrodni listy 31. 1. 1937.
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DOKTOR GALEN
Bila nemoc, rezie Hugo Haas,
Moldavia 1937

neudstupnost neni ,mazana*, osciluje mezi rozpaky a odhodlanim vydrzet straslivy
tlak, ktery letmo prozradi jen utkvélé pohledy, neklidné prsty, ruka svirajici hrud,
hlava nachylena mezi rameny vysokého téla, takika neznatelné podklesavajici-
ho v kolenou. Capkem zvoleny postoj ,,doktora Détiny“ bere herec zcela za sviij,
jakoby soustiedény na otazku, co to s ¢clovékem déla, kdyz je vystaven situacim,
které autor rozhodl za postavy predem. Ale Haastv Galén se nevzdava - jestlize
v prvni scéné pri Marsaloveé projevu se nechapaveé rozhlizi a nepozorované vytraci
z davu, v posledni scéné zfanatizovanému davu odhodlané vzdoruje. Z outsidera
se stava neokazaly hrdina s poslanim hajit Zivot proti smrti - i za cenu vlastni
smrti. Haas-reZisér - na rozdil od Capkovy skepse a vécného hodnoceni - nékolika
drobnymi posuny ve scénari haji postoj idealisty az do konce: Nejen piipsanou
postavou doktora Martina, kterému Galén svéii recept 1éku na Cengovu nemoc,
aby zustal lidem zachovan, ale i zavére¢nym rozhodnutim Marsala predstoupit
pred zfanatizovany dav a vyhlasit mir. Haasovy zasahy do scénare a rezijné-herecké
pojeti postav tak predem nehodnoti, ale snazi se o pochopenti jejich jednani (odtud
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zpresnéné detaily Galénovych retrospektivnich zazitka z predchozi valky, kterou
je jasné minéna ta prvni ‘svétova’, odtud i Marsalova-Stépankova velkolepa scéna
pirekonavani strachu ze smrti a zavére¢na konfese). Capkovska teze a typ (pacifis-
ta x diktator) se tak i diky hereckému ztvarnéni meéni v individualni dusevni zapas
v psychologickém dramatu: dramatické (vystavené rozhodovani) jsou i charaktery,
které vytvareji Haas v Galénovi a Stépanek v Marsalovi (na rozdil od vyteéné-
ho Karenova Sigelia, ktery ztGstava dokonale ztélesnénym neménnym typem).

Psychologicka hra, zda se, pritahuje Haase - anebo se k ni utika pod tlakem
toho, co se na Ceskoslovensko i na ného samotného vzhledem k jeho zidovskému
puavodu chysta - i v predposlednim filmu, ktery v této zemi natoci: Co se Septd
bylo uvedeno do kin 27. zari roku 1938, dva dny pred Mnichovskou dohodou... Ja-
ko scenarista, rezisér i jeden z protagonista rozviji Hugo Haas ,,dojemny pribéh*
zZeny mezi dvéma muzi. Stylizace melodramatu do vzpominky na mladi, tedy na
néco, co bylo a uz nikdy nebude a nad ¢im vzdychaji dvé drbny na lavicce v par-
ku, umoznuje rodinnou historii v milostnych citech se zmitajici Heleny (Jifina
étépniékové) a velkorysého Viléma (Haas) vnimat soucasné v jemné ironické
roviné i jako moralni problém v podobé zapasu vasné a rozumu, odpovédnosti
anezodpovédnosti, skrytého pod povrchem spolec¢enské konverzace a vzajemné
ohleduplnosti, ale i rafinovanych provokaci, jimz Haastv Vilém vystavuje sebe,
svou Zenu i svého soka.

Podle nékolikrat zde citované charakteristiky Haasova uméni z ust Olgy
Scheinpflugové ,,presko¢i“ Haas z vaznych témat k veselohernimu. V komedii
Andula vyhrdla, kterou pro ného a Véru Ferbasovou napsala pravé Scheinpflugova
(anatocil Miroslav Cikan), si zahraje bohatého starého mladence, ktery prcha pred
napadnicemi. - A mohla by se také jmenovat ‘Ja ti ukazu!’, nebot v této drobné
‘komedii mravii’ nakonec zvitézi zenska podnikavost nad muzskou jeSitnosti.

To, o ¢cem piSe Otokar Fischer a co se nejvic prosazuje v Haasovych posled-
nich ceskych filmech - ‘nehrat’, ale ‘byt’ - bude tvorit Haasovu ‘metodu’ v Ame-
rice. Putuje tam poté, co byl na jare roku 1939 vypovézen z Narodniho divadla,?*?
pres Francii a Portugalsko a stravi tam takika dvacet let intenzivni, predevsim
filmové prace. Ohledné zminované metody svéril po letech Frantisku Cernému,
ze i kolegové v Hollywoodu si cenili jeho civilniho projevu. ,,Véty, které ve filmu
pronasel - na divadle to bylo zcela jinak - neformulovali literati, ale on. Délal to,
co radil druhym. ‘Chtél jsem nékdy od hercti, aby text pred kamerou improvi-
zovali, aby to bylo prosté a pravdivé. Aby se rodila myslenka pred kamerou. Byl
jsem proti memorovani.”“** A Divadelnim novindm zase popsal svou ‘pedagogic-
kou’ metodu, kterou pouzil, kdyz kratce vyucoval v Actors’ Laboratory: ,,U¢il
jsem [...] predevsim prirozenosti projevu - prostoté a logice mysleni - ucil jsem
je pozorovat Zivot a lidi kolem sebe - viude a za vSech okolnosti... Cetli jsme

33 Hugo Haas byl donucen podepsat v Ndrodnim divadle Zddost o penzionovdni v souvislosti s feSenim tzv. Zidovské
otdzky: Na svém zaseddni 27. ledna 1939 se tehdejsi vidda generdla Syrového, usilujici o spoluprdci s Némeckem,
usnesla, ,aby dstfedni Gfady zjistily ve svych oborech piisobnosti, ktefi statni pfislusnici jsou po otci i matce Zidovského
puvodu, a aby pak podle povahy konkrétnich pfipadi ucinily opatfeni k jejich eliminovani (‘penzionovéni, pouziti § 73
sluz. pragmatiky’) nebo alespon vylouceni jejich styku s verejnosti“ (Karny, M. ,Politické a ekonomické aspekty ‘Zidov-
ské otdzky’ v pomnichovském Ceskoslovensku®, Sbornik kostnicky, 36, 1989: 191-192). Na zékladé toho uz nemohl od
konce tnora 1939 Haas hrat na jevistich ND. O letech v emigraci vice Silovd, Z. ,Olga Scheinpflugovd a Hugo Haas.
(Ke korespondenci z let 1946-1967)", Disk 6 (prosinec 2003): 48-72.

34 éerny, F. ,Herci minulého stoleti - Hugo Haas*, Divadelni noviny €. 7, 3. 4. 2001: 15.
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klasicka dila bez zbyte¢ného pathosu... a bylo zajimavé, jak se klasické drama da
priblizit dnesni dobé, kdyz se velké fraze zlidsti a kdyz se uziva mensich, diskrét-
néjsich gest. Musim se priznat, Ze jsem se sam ucil a Ze jsem z téch dramatickych
lekei mél nesmirné potéseni.«*

V Americe se mu podaii po jistou dobu tvorit samostatné, tak, jak si kdysi
predsevzal: V téch pribézich, jejichz scénar si pise vétsinou sam (nékdy podle cizi
predlohy) a sam si je také reziruje, vystupuje Haas ,,prosté a pravdivé®. Ve filmu
Divka na mosté (1951) si jesté pomaha jemnou charakteriza¢ni maskou, omeze-
nou na mirné zjezenou Sedivou paruku a usedlou pletenou vestu obepinajici
neforemné télo starnouciho jezevce zavrtaného v hodinarském kramku, v jinych
filmech, které mohli ¢esti divaci po ptilstoleti zhlédnout (Zena blizniho tvého z roku
1953, Ta druhd, 1954, Lizzie, 1957), predstupuje pred kameru v autentické civilni
podobé. Piibéhy jeho filmt tvori obmény melodramatické ‘skandalni’ situace,
jiz je vystaven zarlivy, klamany, podvedeny ¢i vydirany nestastnik a ktera konci
vétsinou tragicky. To, co na situacich Haase vZdycky zajima, neni originalita déje,
ale zpusob, jak v takovych situacich ¢lovék jedna, jak se zachova. Vystavuje své
hrdiny dusevnimu zapasu, ve kterém si musi resit otazky lasky a sobectvi, bez-
mocnosti a probuzené agrese, viny a trestu. Obétavého zachrance svobodné matky
Klary v Divce na mosté muci svédomi, kdyz zabije v sebeobrané vydérace a vina
padne na Klarina byvalého milého, ale on marné hleda silu priznat se, protoze
nechce ztratit vytouzeny sen o pozdnim rodinném §tésti. I Zena blizniho tvého je
zaloZena na vySetrovani kriminalni zapletky a zZarlivost soudce Rafaela na mladou
manzelku mutze uz vzhledem k ‘exotickému’ prostredi ceské vsi, kde se pribéh
odehrava, pripominat situaci Vavry a Marysi z dramatu bratiri Mrstika. OdliSnost
spoc¢iva v tom, ze Rafael je od pocatku vlastné podvedeny nestastnik. Na rozdil
od Marysi s jejim otevifenym odporem k Vavrovi Rita nechava Rafaela v nejistoté.
Podeziravého soudce, ktery je sam sobé Othellem i Jagem, hraje Haas v polarité
laskavé shovivavosti a prisné autority, ‘cukru a bice’. VySetrovani vrazdy starého
tuldka, kterou chce shodit na Ritina milence, se méni v obratnou a nebezpec¢nou
manipulaci, p¥i niz jde o to, neprozradit sam sebe: vySetiovani skutecnosti se
postupné méni v jeji zastirani a z mefistofelského suveréna je polosileny Stvanec.
Haas-Rafael po celou dobu drzi napéti v celém téle, mefistofelsky usmév zakry-
vajici niterny zmatek tuhne, az zmizi z neproniknutelné tvare, v niz naposled
Zivé jsou jen oci. V pribéhu Ta druhd se Haas coby filmovy rezisér Darman stava
dvojnasobnou obéti: vydira ho hysterka, které nedal roli, a proto si obstarala fa-
lesné diikazy o tom, ze ji svedl. A je vystaven posméchu bohatého tchana, ktery
coby producent jeho filmu kontroluje kazdy natoceny metr, jestli v ném neni
moc toho uméni, které se neproda, ale na némz ten umanuty privandrovalec
z Evropy trva... Krok za krokem sledujeme, jaké reakce strach ze skandalu v tom
nenapadném, trpélivém ¢lovéku vyvola: Laskava vstiicnost se promeéni v Zelezné
odhodlani. Herec soustreduje veskeré napéti do maximalné isporného projevu,
aby neprozradil predem tajemstvi zoufalého desperata planujiciho spachat ‘doko-
nalou’ vrazdu. Z jednoduse a ‘definitivné’ provadénych pohybu a gest, z pohledu
obraceného do neprostupného nitra mrazi: Zivy ¢lovék se zménil v mrtvy stroj.

»Mnoho jsem se za vSechna ta léta napremyslel, mnoho a za vSech moznych
a nemoznych okolnosti - az jsem nakonec dosel k nazoru, Ze herectvi je krasna

35 Haas, H. ,Jak (se) ucit hercem*, Divadelni noviny €. 2, 21. 9. 1966: 2.
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dusevni choroba, z niz se zadny herec nemtize a také nechce vylécit. Je to Gzas-
né dynamo, nepopsatelna sila, ktera herce vede zZivotem,“ napsal Hugo Haas
dva roky pred svou smrti Divadelnim novindm z Vidné, kde stravil posledni 1éta
svého zivota.

Koho a co vlastné reprezentoval svym herectvim Hugo Haas? Narozen na pra-
hu moderniho dvacatého stoleti, svou dospélosti patii svobodné demokracii,
pred diktaturami hleda atocisté v zemi, ktera mu nabidne svobodu vzit osud do
vlastnich rukou, aby se nakonec nostalgicky vratil a ztstal jen par kilometra od
domova, ktery uz nebyl jeho. Zemfiel ve stejném roce jako jeho kamaradi a part-
ne¥i Olga Scheinpflugova a Zdenék Stépanek. Srovname-li jesté jednou Huga
Haase s jeho ¢astym jeviStnim protihracem, ktery v sobé spojoval vSechny smélé
nadéje a vytouZeny hrdinsky patos prvni Ceskoslovenské republiky a dokazal
ztélesnit na jevisti opravdovou velikost, nékdy svadénou k rozvratu, vidime, ze
Haasovo herectvi vytvaii ke Stépankovu typu piislusny protipél malého ¢lovéka,
kterému by se nejlépe zilo ve svété radu - kdyby se tak ¢asto nestaval pouhym
poradkem. Setkani dvou velkych modernich herct v Bilé nemoci bylo z tohoto
hlediska vlastné symbolické: ztélesnovali silu i slabost ‘hrdint své doby’. Haastiv
Galén, obycejny, ‘maly’ ¢lovek, ktery se odhodlal vzeprit vlastnimu osudu - vzit
tento osud do vlastnich rukou -, byl nejvlastnéjsim vyjadienim vyvoje hercova
umeéni od mimu k dramatickému herectvi a podstaty samotného Haase, kterou
herec dokazal svym uménim projektovat do obrazi moderniho ¢lovéka.

Studie vznikla diky podpore projektu GACR 408/07/0432 ,Podoby a zpiisoby herectvi“.

Literatura:

BEZOUSKA, B. / PIVCOVA, V. / SVEHLA, J. (1986) Thespidova kéra Jana Pivce, Praha

BROZ, J. / FRIDA, M. (1971) Hugo Haas, Praha

GOTZOVA, J. (b. d.) Profily ceskych herci, Praha (3. vyddni)

HAAS, H. (1966) ,Jak (se) ucit hercem”, Divadelni noviny ¢. 2, 21. 9. 1966: 2

KONRAD, E. (1932) ,Hledd se novy sloh”, in RUTTE, M. / GOTZ, F. (red.) Nové ceské divadlo 1930-1932,
Praha: 37-46

RUTTE, M. (1929) ,Bésnik podvédoma, dvojniki a Bési (Pouéeni z Dostojevského)”, in RUTTE, M. /
KODICEK, J. (red.) Nové éeské divadlo 1928-1929, Praha: 39-46

SCHEINPFLUGOVA, 0. (1994) Byla jsem na svété, Praha

SOCHOROVSKA, V. (2000) Hugo Haas, Praha

Komedianti na ¢eském jevisti: Hugo Haas disk 37



Helena Modrzejewska:
Hvézda dvou kontinentu

Polska virtu6zni herecka H. Modrzejew-
ska byla u nas znama a velice cténa. Po-
zval ji k nam reditel Narodniho divadla
F. A. Subert a vdubnu 1891 sehrala s ¢es-
kymi herci 11 predstaveni. Jiz na nadrazi
ji vitaly davy lidi i s dechovkou, J. Vrch-
licky a J. Kvapil ji opévovali v basnich
a oslav bylo béhem jejiho pobytu mnoho.
Podle deniku se v Praze citila velmi dobie
a nazvala si tento pobyt ,,prazskym dub-
nem®. Pozdéji vzpominala: ,,Je prijemné
v tomto divadle hrdt, citite, Ze jste ve svaty-
ni, a ne v boude... Jisté, hraje se mi trochu
hy, protozZe jesté neumim cesky, ale zdejsi
herci pracuji a snazi se, aby nedoslo k chy-
bam. Nekdy se ale musim usmivat, kdyz
napy. na konci hry v roli Adrienny 7¥itkam
Maurycemu, Ze jsem dojatd, tisknu se ke
kytici a on se pta: Hde je ta kitka?“ (Szczu-
blewski 1975: 523-4).

V této citaci jsou dva problémy, které
byly vlastni virtu6znim herctim a které
byly u této herecky zvlasté vyrazné. Za-
prvé se herecky virtuos staval doslova
az bohem a patril do sakralni sféry, kte-
rou se v té dobé vyznacovala i nase nové
otevirena ‘zlata kaplicka’ na brehu Vlta-
vy. Byla tu tedy jasné urcena hierarchie:
hvézda patii do chramu a herecky pro-
letariat do boudy. V chramu se péstovalo
posvatné Umeéni, majici charakter nabo-
zenstvi, které v mnohém i nahrazovalo,
zatimco do boudy patfi ,,potulni kome-
dianti a jina verbez, ktera se pelesi, krade

7471 2011

Jan Hyvnar

a v§i ma téz“.! Z obecné antropologické-
ho hlediska byl virtuos ,,knézem Uméni*
a posvatné misto divadla mu umozno-
valo byt v centru a na nejvyssim stup-
ni hierarchie. Jako ,knéz Uméni“ tak
zprostiredkovaval vyznamné duchovni
hodnoty a soucasné se stal reprezentan-
tem mimoumeéleckych funkei a idealud.
V nasem pripadé Modrzejewska ztéles-
nila v Narodnim divadle duchovni svét
Shakespearovy Ofelie, ale soucasné jes-
té reprezentovala Polku, herec¢ku zemé,
ktera po rozdéleni mezi Rakousko, Rus-
ko a Prusko jako stat neexistovala. A pro-
toze tu byla analogie se zemémi Kralov-
stvi ¢eského, nasemu divakovi nevadilo,
ze tato spriznéna Slovanka mluvi polsky.
Herecka meéla vlastné dvé tvare: ta prv-
ni vyjadrovala spojeni s duchovnim a sa-
kralnim svétem Uméni, ta druha repre-
zentovala potreby hledisté, jeho zajmy
narodnostné politické.

Druhy problém byl v tom, zZe herecti
virtuosové hrali nejen ve vlastni zemi,
ale cestovali po celé Evropé, Americe
nebo dokonce zavitali i do Egypta a Tu-
recka. Hrali vétSinou ve vlastnim jazy-
ce - francouzsky, anglicky, italsky nebo
némecky. Pfipad Modrzejewské je ovSem
odlisny. Od pocatku se tato hvézda setka-
vala s problémem, ktery si prozily i nase

1 Hadek, K. ,Z komediantskych akt a papira“, Svétovy zdroj
zdbavy a pouceni 96, 1943: 43.



MARIE STUARTOVNA
Friedrich Schiller: Marie Stuartovna

herecky M. PospiSilova, M. Bittnerova
a dalsi, kdyz se rozhodovaly hrat nejen
v ¢esting, ale i v némciné. Pokud se roz-
hodly, ze budou hrat i v némciné, snad-
no je ¢eska nebo polska spolecnost mohla
nazvat zradkynémi. To byl prece pripad
nasi M. PospiSilové a také Modrzejewska
byla vystavena v Polsku tomuto nebez-
pedci ve chvili, kdy pomyslela na angaz-
ma ve Vidni, v Berliné nebo kdyz dostala
nabidku z Petrohradu. Paradoxné se ale
,osudu zradkyné“ vyhnula tim, ze odje-
la do Kalifornie nikoliv hrat divadlo, ale
aby spolu s H. Sienkiewiczem a dalsimi
polskymi intelektualy uskutecnila sen
o zivoté na farmeé uprostied divoké pri-
rody a ve svobodné zemi. AZ po roce za-
cala hrat i v angli¢tiné, kterou virtu6zné

Helena Modrzejewska: Hvézda dvou kontinenti

ovladla, a po prvnich uspésich pak koco-
vala po americkych méstech s prednimi
americkymi herci. Stala se tak ,,hvézdou
dvou kontinentta“ .

Zivot mezi rodnym Krakovem
a farmou v Kalifornii

Helena Modrzejewska se narodila 12. ¥'ij-
na 1840 v Krakové a po rodicich méla do-
cela ceské jméno - Bendova. Debutovala
vroce 1861 a uzjako Modrzejewska ziska-
vala prvni aspéchy v polsko-némeckych
spolec¢nostech na provincii. Hrala pol-
sky i némecky a byly tu skute¢né obavy,
ze se stane némeckou hereckou jako jeji
predchidce, romanticky virtuos B. Dawi-
son.? Vystoupila uz dokonce na zkousku
ve Vidni, ale po uspésich v Krakové v ro-
ce 1865 se stala predni hereckou zdejsi-
ho polského divadla.

Kritika ji vénovala stale vice pozornos-
ti a byla pro ni velkou nadéji: ,, Priroda ji
byla velmi stédrou matkou a dala ji ve vel-
kém vse, co umeélkyné potirebuje. Dala ji kro-
mé krdsného vzhledu, postavy i hlasu, také
diileZity dar intuice, s niz vyciti, co jeji role
potrebuje” (Szczublewski 1975: 48). Byla
obsazovana do roli naivek a amantek a vy-
nikla v nich prostotou, tklivosti, ptivabem
i divei koketérii. Kritici vyzvedavali také
jeji vymluvné oci, vyraznou mimiku a ges-
to i pruzny hlas, vyjadtujici citova vzruse-
ni uslechtilym zptisobem. Tento rys idea-
lizace chovani ji zistal po celou kariéru.

Za 4 roky sehrala v Krakoveé na 110 roli
a byly mezi nimi uz i ty, které pak hrala
po cely zZivot, napt. Adrienna Lecouvreu-
rova ze stejnojmenné hry E. Scriba, Marie
Stuartovna z her J. Slowackého i F. Schil-
lera, Porcie z Shakespearova Bendtského
kupce, Ofelie z Hamleta, Julie z Romea

2 Bogumil Dawison (1818-1872) byl polskym hercem, ale
od roku 1846 vystupoval v Némecku jako tragéd a stal se
prednim némeckym virtuosem 40. a 50. let 19. stoleti.
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a Julie atd. O jeji Adrienné jeden kritik
zaznamenal, Ze ,,netrha kulisy“, a popsal
prirozenéjsi schopnost vyvojové kompo-
zice postavy: ,Modrzejewskd nevyvold-
vd pri pronim vystupu silny dojem, jak to
déla mnoho jinych herci. Vidime nejdiive
plivabnou bytost, slysime ji mluvit harmo-
nickym hlasem, plnym prirozenosti, ale
onen elektricky ndboj, s nimz se ovldda-
Jji davy, se hned neobjevuje. Do Zenské po-
stavy jeste nevstoupil hrdinny duch... Ale
najednou jako by preskocila jiskra a itlou
postavu Zeny zasdhla inspirace...UZ je ce-
la v roli, dychad a Zije ji. Vstoupil do ni Zi-
vot, Zivot emoct a hnévu, s ldskou a nend-
visti“ (Szczublewski 1975: 82).

V roce 1866 se Modrzejewska vdala
za velkopolského slechtice Karola Chla-
powského a jak v Polsku, tak i v Americe
to byl podnét ke vzniku ¢etnych legend,
k nimz se jesté vratime. Vyruastala z ni
hvézda, a jeji zivot se proto musel stat
‘divadelnim’ i mimo divadlo. Publikum
v Krakové se napt. bavilo rivalitou mezi
ni a Antoninou Hoffmannovou, milen-
kou reziséra S. Kozmiana, ktery se stal
uméleckym vedoucim divadla.? Modrze-
jewska zaujala divaky hrou postav s pravi-
delnymi a harmonickymi rysy lyrickych
hrdinek, Hoffmannova naopak hrou ne-
pravidelnou a disharmonickou, vasnivou
a s vyraznymi konturami. Vznikly dva ta-
bory, které zapasily potleskem v hledis-
ti i zboZnovanim svych reprezentantek
pred vchodem do divadla.

V roce 1869 odesla Modrzejewska do
Varsavy a stala se nejlépe placenou hvéz-
dou varsavského souboru. Zde je nutno
pripomenout rozdil mezi $kolou kra-
kovskou a varsavskou. Prvni smérova-
la uz v druhé poloviné 19. stoleti k mo-
dernistickému pojeti divadla s akcentem
na souhru a rezii, ¢ehoz dokladem byla

3 Stanislaw KoZmian (1836-1922), polsky rezisér, ktery
pusobil od roku 1866 do roku 1885 v krakovském divadle
a podilel se na zformovdni tzv. krakovské skoly. Provadél
reformy s kvalitnéjsi dramaturgii a rozvijenim ansdmblo-
vého herectvi.
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ADRIENNA LECOUVREUROVA
Eugene Scribe, Ernest Legouvé:
Adrienna Lecouvreurova

itvorba S. KoZmiana, druha, v polské his-
torii nazyvana ,epochou hvézd“, uchova-
vala nebo konzervovala spise tradici ro-
mantickou a Kklasicistni. Modrzejewska
se v tomto souboru hvézd brzy stala sku-
tecné ,bozskou“. Jezdilo se na jeji hru
z dalekého okoli a mnozi divaci znali je-
ji role nazpameét. Nebyl diim, kde by ne-
byla jeji fotografie, prodavaly se sadrové
figurky postav a jejim jménem se ozna-
Covaly cigarety nebo bonbony.* Varsav-
ské knizectvi patiilo Rusku a rusti slech-
tici ji premlouvali, aby se naucila rusky
a hrala v Petrohradé. Odmitla a stala se
jako Polka naopak podnétem k soubo-
ji, ktery pramenil v romantickém zapa-
lu pro krasu herecky a stal se i formou
narodniho protestu. Mlady talentovany

4 Na jedné krabiéce byla zobrazena jako Gilberta ze hry
Frou-frou a pod ni byl text: Zhltnéte a slizejte si Modrze-
jewskou!
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pianista J. Duleba v ném padl kuli var-
Savského kupce.

Ve Varsave vyzralo jeji herecké uméni.
Vyznamny polsky kritik W. Boguslawski
vystihl presné jeji postaveni, které bylo
ale postavenim vsech evropskych herec-
kych virtuosi, tj. zZe tvorili most mezi ro-
mantismem a realismem nebo moder-
nou. ,,Modrzejewskad se u nds nachdzi na
onom pruseciku riiznych uméleckych sme-
rii, kRdy jeji talent v prolindani zapadu a ji-
trenky se stal syntézou vcerejsi a budouct
doby. Klasickou byla u ni forma, romantic-
kou tradice a realistickou sama koncepce
herecké tvorby“ (Szczublewski 1975: 107).
Kritika opét obdivovala jeji hlas, mimiku,
gesto i sosné postoje a mnohokrat opiso-
vala vrcholné scény jako priklad drama-
tické kompozice a vyvrcholeni. V Ofelii
to byly napi. dvé scény, kdy byla hrdin-
ka na pokraji Silenstvi. Na tyto scény se
chodilo jako na operni arie a po jejich
skonceni divaci z predstaveni Hamleta
odchazeli. Jeden kritik se dokonce poku-
sil prirovnat jeji hru k operam Verdiho,
jejiho soucasnika. ,, Priroda z ni vytvori-
la herecku odpovidajici duchu doby, v niz
Zijeme, tak jako stvorila Verdiho skladate-
le, ktery rovnéz zpivd, pldce, trpi, miluje
a dokonce krici svym dnesnim lidstvim...
Potrebovali jsme takovou herecku, kterd
by uméla zvyraznit vasné, emoce i snahy
a soucasné vlastnila vzacnou vlastnost vy-
jadvit vse ve formé slechetné i plitvabné zd-
roven“ (Szczublewski 1975: 201).

Ve Varsavé se utvarely i jeji idealy a kri-
tické postoje k hereckému uméni. Zaklad-
nim predpokladem hereckého umeéni
podle Modrzejewské byla pokora, s niz
se herec mél prizpuasobit roli dramati-
ka, a musel proto ,,zapomenout na svou
0sobu a myslet pouze na svérenou mu ro-
li“ (Szczublewski 1975: 134). Ve Varsaveé
se ji totiz nelibilo, Ze jiné herecké hvézdy
kolem ni myslely vice na sebe nez na ro-
1i, kterou si prizpisobovaly podle libos-
ti a své dilezitosti. Kriticky se proto vy-
jadrovala k ‘virtuéznictvi’ varsavskych
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hvézd, napi. k Laertovi J. Krolikowské-
ho’ nebo k Poloniovi A. Zélkowského.
Modrzejewska v této souvislosti napsala
esej ,Herec”, kde vylozila své umélecké
krédo a ostie zde kritizuje tyto ‘virtuézu-
jici’ herce, kteri mluvi vice, nez si role za-
da, délaji zbyte¢né dlouhé pauzy, mimic-
kou hrou odvadéji pozornost od partnera,
rozesmavaji divaky na nespravném mis-
té a meéni charakter postavy, napt. z ulis-
ného Polonia uéinil Zélkowski polské-
ho Slechtice.

Ve Varsavé Modrzejewska patrila
do uzké spolecnosti pratel, kteri snili
o Americe jako idealu svobodného Zivo-
ta v prirodé. Patril sem zacinajici prozaik
H. Sienkiewicz, malifi A. Chmielowski
a S. Witkiewicz, otec znamého S. I. Wit-
kiewicze, a dalsi. Ozivaly zde typicky pol-
ské ideje romantismu i snaha vymanit se
z prostredi intrik, které ve Varsaveé pod-
nécovali carsti ,,Moskalové“. Tito idealis-
té si vybrali neosidlena mista v Kalifornii,
kam odjel nejdrive H. Sienkiewicz, kte-
ry se ovSem brzy vratil do Polska. H. Mo-
drzejewska byla duslednéjsi a v roce 1876
odplula s muzem do New Yorku a odtud
do Kalifornie, kde si v kannonu Santiago
zalozili farmu zvanou Arden.

Vroce 1877 se ale opét vratila na jevis-
té a sehrala v San Francisku jiz v anglicti-
né Adriennu Lecouvreurovou. Méla velky
uspéch, a proto dostavala brzy pozvan-
ky do dalsich velkych americkych mést -
New Yorku, Chicaga, Bostonu, Filadel-
fie. Postupné dobyla USA a francouzsky
novinar P. Blouet mohl napsat: ,,Nejvét-
$§t americkou hereckou je Polka. Madame
Modjeskad [tak ji pojmenovali americti no-
vinari - J. H.] nemd mezi soucasnymi ri-
valkami konkurenci. Kromé S. Bernhard-
tové, kterou ale podle mého ndzoru nékdy

5 Jan Krélikowski (1826-1886) byl pfednim tragickym her-
cem, ktery pusobil od roku 1846 az do smrti ve varSavském
divadle a reprezentoval pozdné romantické herectvi.

6 Alojzy Gonzaga Zélkowski (1814-1889) byl nejvétsim
komickym hercem 19. stoleti, debutoval v roce 1833 a také
on hrdl po cely Zivot ve varsavském souboru.
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prevysuje“ (Szczublewski 1975: 486). Vy-
tvorila si skupinu anglicky mluvicich
hercti a hrala i s prednimi americkymi
herci, zvlasté s Edwinem Boothem.” Za
rok stihla az 250 predstaveni a byla cas-
to srovnavana s evropskymi virtuosy. Za
nejlepsi divaky povazovala ¢ernochy, pro-
toZe milovali divadlo a béhem predstave-
ni se hlasité smali, kiiceli nebo piskali.
Stala se tak skute¢nou hvézdou se v§im
vsudy: méla vlastni vagon ,,Modjeska
private car“, dva krokodyly Jaska a Kas-
ku, pejska Kentucky, o némz se toho na-
psalo v novinach vic nez o hie ostatnich
herca souboru. Jejim jménem se ozna-
covaly opét cigarety, bonbony, pivo a na
krizniku Norfolk nesla jméno ,,Modjes-
ka“ dvé selata. V americkych novinach
se Casto objevovaly vymyslené histor-
ky, které spoluvytvarely mytus herecky,
a jiz od roku 1883 se o ni psaly v Ameri-
ce knihy, napt. od M. Collinse The story of
Helena Modjeska (Madame Chlapowska).
Zduraznoval se tu romanticky ptvod té-
to Polky z vychodu, jeji muz pry byl dra-
matikem a politickym emigrantem atd.
V Krakoveé pozdéji vysla parodie téchto
americkych zZivotopist: Modrzejewska tu
pochazi z kralovské rodiny, jeji déd byl po-
slednim polskym kralem a otec Matejka
se proslavil jako skvély historicky malir
a hudebni skladatel, cela jeji rodina byla
pronasledovana okupacni vladou, tou-
lala se po lesich a sdilela loze s divokymi
zviraty, béhala s vlky, bilymi medvédy
a tygry, kterych je kolem Krakova mno-
ho. Z jednoho medvéda ma doma kozich.
Samotna Modrzejewska se tomuto
systému branila a na rozdil od S. Bern-
hardtové kladla ostiejsi hranici mezi sou-
kromim a zivotem na vefrejnosti. Pfesto
si v mnoha vypovédich stézuje: ,Je to
strasnd zemé pro herce, ta Amerika. Jeste
strasnéjsi pro hvézdy. Hrdat se musi denné

7 Edwin Thomas Booth (1833-1893), predni americky tra-
géd, ktery vynikl zvlasté v shakespearovskych postavdach.
Navstivil i Austrdlii a Evropu.
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beéhem mnoha mésicii, volno je jen v nedéli,
ale ta se slavi ve vlaku na cesté do jiného
meésta“ (Szczublewski 1975: 237). V ruz-
nych interview ostie kritizovala systém
amerického divadla hvézd. ,,CozZpak jedi-
nym cilem je jedném zajistit zabavu a dru-
hym penize? CoZpak neexistuje vyssi cil
nez tyto dva? Kdyz jsem piijela do Ameri-
Ry, mnoho véci mne prekvapilo. Cizim mi
byl predevsim zpiisob oznamovadani pred-
staveni. Ty obrovské plakdty a litogra-
fie, citaty z tisku na plakdtech, portréty
Shakespeara hned vedle reklamy na lé-
Ry a pozvdanky na vystavu psu“ (Modrze-
jewska 2008: 48). Slaba uroven herectvi
pramenila podle ni v tom, Ze zde nebyl
systém stalych a subvencovanych soubo-
ru jako v Evropé. V Americe herec mu-
sel s jednou roli objizdét vSechna mésta
a jeho hra se stavala mechanickou. Aby
herec dobre hral, musi také odpocivat
a nabirat sily, aby pak vstoupil na jevis-
té se zapalem a nakazil jim i divaky. Kde
je potom Uméni, kdyz je herec unaveny
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KLEOPATRA
William Shakespeare: Antonius a Kleopatra

a musi hrat, i kdyZ je nemocen? ,,Uméni
skrylo svou tvar a uteklo, protoze se styde-
lo za ty, kdo uz nejsou knézimi jeho oltdare,
ale jen obchodnimi cestujicimi, kteri meni
jevisté na hospodu... Proc velci herci cestu-
Jjizmésta do mésta, misto aby pobyvali na-
stdlo ve velkych méstech? Hlavni pric¢inou
je absence subvencovaného divadla, kde
by meli talentovani herci zajisténou exis-
tenci a mohli se bez starosti vénovat vy-
luéné umeleckym cilitm*“ (Modrzejewska
2008: 50). Presto se ale Modrzejewska,
i kdyz odjizdéla do Evropy, stale vrace-
la do Ameriky a az do své smrti uskutec-
nila po celé Severni Americe 26 turné.
V roce 1879 se poprvé vratila na cas
do Varsavy a S. Kozmian po zhlédnuti
Schillerovy Marie Stuartovny napsal, Ze
v Americe jesté vice vyzrala. ,Zddlo se
nam, zZe jsme uz vycerpali vSe, co by se da-
lo Tici 0 proméné hry skvélé umélkyné po
ndavratu z Ameriky, ale ukdzalo se, Ze tato
neobycejnd bytost a pruznd povaha nam
pripravila jesté vétsi prekvapeni. Pani
Modrzejewskd, miiZeme to vici bez rozpakai,
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dosdhla takové tragické sily, kterou diive
neméla... Dokladem toho je 3. déjstvi, kde
rozvinula esteticky a psychologicky tu
nejskveélejsi hru. Kde vzala takovou silu?“
(Szczublewski 1975: 288). Znovu zopa-
kovala role svého repertoaru, tj. postavy
z her Shakespeara, Schillera, Scriba ne-
bo Margueritu Gautier z Dumasovy hry
Ddama s kaméliemi, pri niz plakaly desit-
ky divaku v hledisti uz bez zabran. ,,Celé
to utrpeni je zesileno stdle odkrytou tvdari
a hlasem, ktery vyvoldaval mucivé napéti...
Ta dokonalost, ta pravda v jeji hve, ta sho-
da nesmirné bolestivé tvare s hlasem pui-
sobily silné na divdky a vyvoldvaly silnou
iluzi“(Szczublewski 1975: 297). Kritici po-
pisovali v dlouhych pasazich kazdou jeji
postavu a zacali jeji umeéni klast nad ume-
ni slavné S. Bernhardtové. V roce 1882 si
Modrzejewska ve Varsave zahrala i Ibse-
novu Noru, kterou ale pojala stejné sty-
lizované jako jiné klasické hrdinky a vr-
cholnou scénou byl pry jeji tanec. Pozdéji
se uz neodvazila hrat tuto roli ani v Ame-
rice, protoze Ibsen nebyl dramatikem je-
jiho stylu. ,,Dvandct let pred modou na Ib-
sena jsem hrdla Noru v Polsku a divdci pak
tvrdili, Ze jsem peékné tancila. Védéla jsem,
Ze nepochopili hru, a tak jsem nechtéla po-
zovat v roli milé tanecnice a uz jsem tu roli
nezahrdla nikde... Obdavam se, Ze az pvilis
miluji Shakespeara, abych mohla obdivo-
vat Ibsena jako dramatika. Ibsen michd zi-
vot s uménim a dramatické umeéni neslou-
Zirozdvojovadni lidské povahy, ale k jejimu
portrétovani® (Modrzejewska 2008: 114).

V roce 1880 do jejiho umeéleckého zi-
vota vstoupila politika: sedmnactilety
mladik I. Neufeld zorganizoval predava-
ni vénce s bilo-Cervenymi stuhami a br-
zy nato spachal sebevrazdu. Z pohibu se
stala politicka manifestace, kterou car-
ska policie potlacila. Tvrdilo se, Ze car-
ské urady zakazaly Modrzejewské hrat,
a ona také radéji odjela na tyden z mésta.
Tentokrat se jiz stala skute¢nou patriot-
kou a tato jeji role byla u nas velmi pecli-
vé sledovana. Ve skutecnosti ji ale carské
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urady zakazaly hrat na izemi Kralovstvi
polského az v roce 1902. Predtim se za-
kaz tykal Petrohradu a nékolika dalsich
meést. Modrzejewska sama ovSem tyto
urady stale provokovala, napt. kdyz bé-
hem pobytu v irském Dublinu vyrukova-
la na vefejnosti s paralelou mezi okupo-
vanym Irskem a Polskem a vyvolala tak
demonstraci za svobodu Irska a Polska.
Byla také velkou bojovnici za prava Zen,
podporovala rozvoj Zenskych organiza-
ci v Polsku i ve svété a na Zenském kon-
gresu v Chicagu v roce 1893 prednesla
referat ,,Zena na jevisti“, ktery mél vel-
ky ohlas i u nas.

Modrzejewska méla sen: hrat v Londy-
né a dobyt toto meésto postavami ze Shake-
spearovych her. Sen se ji uskutecnil v ro-
ce 1880, kdy zde vystupovala po 9 mésict,
coz si nedovolily ostatni virtuézni hveéz-
dy. A opét byla centrem pozornosti, na
jeji pocest pry prelozil z polstiny verse
sam O. Wilde, s nimz vedla koresponden-
ci, a na zavér vystoupila spolu s predni-
mi anglickymi herci té doby E. Terryo-
vou a H. Irvingem. V Londyné se nadchla
umeénim prerafaelit(, které bylo blizké
i témto dvéma anglickym virtuostim. Ci-
tila v ném echo romantismu: ,,Prerafae-
lismus se jako romantismus odvracel od
soucasnosti a utikal ze svéta priomyslové
revoluce do vzddleného stredovéku, do krd-
lovstvi poezie” (Szczublewski 1975: 357).
V Londyné prisla také na jeji predstaveni
S. Bernhardtova a obé hvézdy se pak se-
tkaly i v Satné. ,,Nyni stdla pred ni v bouri
zlatych vlasi, v cerné sukni, hubend a ten-
kd jako trtina s vibrujicimi nervy, které ja-
ko by nebyly pod kuzi, ale na povrchu... Co
si 0 sobé myslely ta aristokratickd, sebeo-
vlddajici se a privabnada Polka a ta precit-
liveld a excentrickd Zidovka, provokujici
stylem Zivota a samotnou svou existenci
nutici svét k obdivu? Urcité to nebyly mys-
lenky vstricné. Citily se sobé rovné. Moznd
si Sdara priznala, Ze Modrzejewskad je krds-
neéjsi nez ona, a moznd pani Helena vyciti-
la, Ze Bernhardtovd je ndstrojem citlivéjsim
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ROSALINDA
William Shakespeare: Jak se vam libi

nez ona. Urcité ale védely, Ze kdyby doslo
k soupereni na jevisti, byl by to zdapas na
Zivot a na smrt“(Szczublewski 1975: 314).

Modrzejewska chtéla dobyt také Aus-
tralii a dalsi zemé, ale az do roku 1907,
kdy odesla z jevisté, kocovala mezi Pol-
skem, Anglii a Amerikou. V té dobé ta-
ké navstivila Prahu. Jeji véhlas byl velky,
v Americe i v Evropé. Zaznamy z deni-
kd na prelomu 19. a 20. stoleti ale nazna-
Cuji, ze si uvédomovala i stale dynamic-
téjsi problémy svéta i uméni. Sledovala
nastup evropské moderny na pirelomu
19. a 20. stoleti a italskou virtuosku E. Du-
seovou jiz nezaradila jako S. Bernhardto-
vou nebo E. Terryovou do své generace;
Duseova byla podle ni skvélou hereckou,
ale jiz ze zcela jiné doby. OvSem stejné
jako jini virtuosové jeji generace si by-
la védoma jisté analogie a spojeni me-
zi romantismem a symbolistickou verzi
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JULIE
William Shakespeare: Romeo a Julie

moderny. V tomto smyslu je proto zaji-
mavy vztah Modrzejewské k dilu pred-
niho modernistického dramatika S. Wy-
spianského na konci jeji kariéry. V roce
1901 recitovala ve Lvové pasaze z jeho hry
Varsavanka a o dva roky pozdéji hrala
v Krakové postavu Laodamie ve hie Pro-
tesilaos a Laodamie. To ovsem neni pro
polskou divadelni historii tak podstat-
né. Vyznamnéjsi a zajimaveéjsi je to, ze
Wyspianski vidél v roce 1903 jeji Lady
Macbeth a byl hrou Modrzejewské nato-
lik fascinovan, zZe se to promitlo do jeho
basnické eseje Studie o Hamletovi, coz je
pro Polaky jeden ze zakladnich textt je-
jich divadelni historie. Napsal doslova
somnambulni nebo vizionarské pasaze
o tom, jak k nému kraci Lady Macbeth
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smélym a energickym krokem a on vi-
di nikoli Modrzejewskou, ale Lady Mac-
beth, pred kterou smeka klobouk a liba
ji ruku. Tato esej zapada presné do jeho
rukopisu symbolistického basnika, pro
kterého je konkrétni skutecnost jen mé-
diem vstupu do snové fikce. U nas pozna-
vame tento styl v jeho hre Veselka, kde
se svatba krakovského pritele ve vesnici
Bronovice stava stejnym médiem a méni
se v univerzalni a snovou vizi tragické-
ho Polska. U Lady Macbeth v podani Mo-
drzejewské, s niz se basnik setkal, vzni-
ka ovsem otazka, nakolik k této jeho vizi,
k tomuto skoku do jiné skutecnosti, pii-
spéla herecka svou hrou. Nebot to je né-
co, co nas na herectvi fascinuje asi nejvi-
ce: ze nékdo umi vytésnit vlastni osobu
a necha nas tak vplout do idealnéjsiho
svéta, ktery v nas diima jako sen.

Zit Zivotem dramatikovy postavy

Herecka sama o tomto uméni pretéles-
novani i s vytésnénim vlastni osoby ii-
ka: ,,Zamilovala jsem se do svého uméni.
Zakousnout se do prdce, vyjit ze sebe samé,
zapomenout na vse i na existenci Heleny
Modrzejewské a vloZit celou dusi do postavy
stvorené basnikem, proniknout jejim cha-
rakterem az k nejskrytéjsimu tajemstvi, Zit
Jjejim Zivotem, dojmout se jejimi city, chvét
se jejimi vasnémi a bolestmi, trpét a rado-
vat se jejimi radostmi, splynout s touto by-
tosti do té miry, Ze bude prosdaknutd mou
krvi a mou dusi - to se stalo mym idedlem,
cilem mych snah a také kouzlem a piiva-
bem zZivota“ (Got / Szcublewski 1958: 55).
A mnozi kritici v zdznamech jeji hry po-
tvrzuji tuto schopnost ,,zit Zivotem dra-
matikovy postavy“. Dokladali to vétsinou
na postavach her F. Schillera, J. Slowac-
kého, E. Scriba, A. Dumase ml. a dalSich,
ale predevsim na postavach ze Shake-
speara, které hrala v polstiné i v origina-
le: Ofelii, Julii, Porcii, Annu z Richarda IIL.,
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Kordelii, Desdemonu, Kleopatru, Violu
atd. Jednou rekla: ,, Neni mnoho Shakespea-
rovych hrdinek, které jsem nemohla pred-
stavit divdkim, presto je mou ambici za-
hrdt je vsechny“(Modrzejewska 2008: 128).

Kdyz popisuje, jak pracovala na roli,
konstatuje, Ze se sice nejdrive uci text, ale
to jesté neni to podstatné. ,, Mym hlavnim
tkolem je naucit se citit Zenu, ktera mlu-
vi tato slova. Slova jsou dilem nékoho jiné-
ho, a ja proto musim ponovit osobnost He-
leny Modrzejewské do postavy, kterd pak
spontdnné a prirozené, v okolnostech da-
nych hrou, vypovi text, ktery jsem si prisvo-
Jila. Jestli necitim, Ze se mi v téch okolnos-
tech vynoruji slova spontanné, jsem daleko
od toho, od ¢eho se musi maoje hra odrdzet
a vznést“ (Modrzejewska 2008: 160). Po-
dle kritiki méla pry obrovskou schopnost
pretélesnéni a prozitku zvlasté u postav
mladych Zen, a to dokonce i ve zralém
véku. Znat okolnosti pritom pro ni ta-
ké znamenalo studovat historii, literatu-
ru, psychologii atd. Kdyz napt. studova-
la roli Porcie, Cetla poezii a prézu doby,
v niz postava zila, poznavala geografii
italskych mést a misto, kde bydlela, stu-
dovala zvyky a seznamovala se s moral-
kou té doby. ,,AZ jsem byla zcela nasycend
atmosférou mé krdasné hrdinky“ (Modrze-
jewska 2008: 160). A pokud si vS§imneme
prace na roli i u mnoha ostatnich virtu-
osu této generace, napt. u T. Salviniho
nebo E. Rossiho, bylo ,,nasycovani atmo-
sférou” charakteristickym znakem této
,realistické doby*“.

L, Zit Zivotem postavy“ také znamenalo,
ze Modrzejewska nehrala postavy, které
nemohla spontanné prozivat, protoze ne-
odpovidaly zcela jejimu naturelu. Zpocat-
ku si napi. neuméla poradit s postavou
Lady Macbeth, nebot ji byla cizi. ,,S mym
hlasem bude téZké zahrdat Lady Macbeth.
V mé veci neslysim ty jeji tvrdé tony... Ona
je predevsim ostrd, ostrad jak niz, a jd jsem
uhlazend, zaoblend jako lZice“ (Modrze-
jewska 2008: 165). Presto se ale pokusi-
la zahrat i tuto postavu a polsky kritik
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OFELIE
William Shakespeare: Hamlet

A. Grzymala-Siedlecki napsal: ,,Kdyby tu
nebyla scéna zesileni, asi by tu postavu ne-
hrdla. AZ tady vycitila tuto postavu, tam,
kde bylo mozné se pokusit vyvolat soucit...
Hriiza a litost napinaly nervy posluchacit
a nad hriizou a litosti se jakoby vzndsela
jeji velikost. Velikost ¢eho? U Shakespeara
Jje velikou ona vrazZednost této ddbelské Ze-
ny, u Modrzejewské bylo velikym svédomi
Zeny, jez vedlo az k zeSileni“ (Szczublewski
1975: 626). To potvrzuje i Modrzejewska
sama, kdyz tvrdi, Ze hlavnim motivem
vsech postav, které hrala, byla laska a sna-
ha zvyraznit pozitivni stranku charakte-
ru, nebot ,,Tout comprendre, c’est tout par-
donner“(Modrzejewska 2008: 55). Azda se,
ze scény, kdy jeji hrdinky silely nebo byly
na pokraji silenstvi, patrily v jeji hire k vr-
cholnym. O jeji Ofelii kritik napsal: ,,N¢-
co dokonalejstho, nez je scéna jejiho zesile-
ni, tézko najdete v oblasti jevistniho umeni*

Helena Modrzejewska: Hvézda dvou kontinenti
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William Shakespeare: Macbeth.
Fotografie s vénovdnim Eduardu Vojanovi
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(Got / Szczublewski 1958: 161), a jiny kri-
tik o jeji Julii psal, Ze ,,tak okouzlujici leh-
Ry, svézZi a cisty obraz Zenského privabu
odevzddnim se vdsni a rozpakum... A prd-
vé v téchto scéndch se ukazuje skutecnada
velikost Julie“ (Szczublewski 1975: 399).

Existuje mnoho analyz hry této vir-
tudzni herecky v Polsku, Anglii i Ameri-
ce a jednou z nejhlubsich je studie pol-
ského kritika F. Konieczneho. Nejprve
popsal jeji vnéjsi prostredky, jeji pékny
a pruzny altovy hlas i jeji mimiku a ges-
ta, kdy jednim pohybem hlavy dokazala
vyjadrit majestatnost postavy. Gesta by-
la pritom umeérena a jeji pohyblivé ru-
ce se vzdy zastavily a pomahaly fixovat
celkovy obraz figury. Na tuto jeji schop-
nost vytvaret jakési obrazné celky v si-
tuacich i v celostném charakteru upozor-
nujii dalsi kritici. A. Grzymala-Siedlecki

Helena Modrzejewska: Hvézda dvou kontinenti

popisuje, jak jeji Lady Macbeth ptsobila
na divaky malbou optického ,,povyseni
postavy“. Jesté nez rekla prvni slovo pri
vstupu na jevisté, vyrostla jakoby do vys-
Kky. ,, U¢inila tak patetickym gestem, zveda-
la vysoko nad hlavu lucernu, aby si v noci
posvitila na cestu. Na schodech se zastavi-
la a jeji ruka s lucernou ztuhla v sosném
trvani. Timto monumentdlnim akordem
zacinala scénu, v niz nejen slovo, ale i neby-
vald sila gest nds uderila peklem utrpeni*
(Szczublewski 1975: 636). O jejim ,,gran-
diéznim stylu“ psal podobné i nas kritik
J. Ladecky: ,,Videli jsme posud dvé jeji ro-
le, salonni a historickou, a obéma byl spo-
lecny onen veliky genidlni rozmach vzne-
seného, malby plnyjch a jistych tahii, kterd
ovsem také nezapomind na propracovdni
do nejmensich podrobnosti, jeZ ale vsech-
ny podiizuje celku® (viz Cerny 2000: 156).
V té dobé se hodné diskutovalo nad spo-
jenim idealizujici stylizace nebo typizace
s konkrétnosti realismu, nad schopnosti
herce zachytit postavu do harmonické-
ho celku a pritom ji konkretizovat detai-
ly. F. Konieczny psal, Ze Modrzejewska
vyhovovala tehdejsimu pozadavku rea-
lismu, nezapominala na konkrétni ry-
sy a detaily a pritom se nikdy neobavala,
ze to uskodi idealni krase a harmonii je-
ji hry. ,,Jeji prirozenost ale neprechdazi ni-
kdy do otrocké fotografie, je vidy stylizova-
nd, proto lze jeji hru nazvat stylizovanym
realismem... Kazda jeji postava md v sobé
néco typického, ale presto neztrdci indivi-
dudlnirysy“(Szczublewski 1975: 643). Jeji
postavy tak byly univerzalnimi bytostmi:
wJulie pani Modrzejewské neni Zenou jedné
zemé, ale zosobnénim vseho, co je u Zeny
krdasné a ciste“ (Szczublewski 1975: 333).
Byl to tedy typizujici realismus, vychaze-
jici z dramatikovy poezie, kterou herecka
adaptovala na skutecnost do té miry, jak
si to zada jevistni iluze. Odtud i harmo-
nie, ktera je podle F. Konieczneho vad¢i
ideou jejitho uméni, ma v sobé€ néco z an-
tického uméni, a proto by se jeji hra moh-
la stat i predmétem studia pro malite
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a sochare. ,,VZdy se snazi ziistat harmonic-
kad a tvorit jisty esteticky celek. Mysli na to,
i kdyz se md sehnout. Vi jak, v jakém oka-
mziku, do jaké miry a jakym zpiisobem mii-
Ze tento pohyb vykonat. Je v tom hodné prd-
ce“ (Got / Szczublewski 1958: 201-202).
Modrzejewska byla tedy reprezentant-
kou oné zvlastni syntézy idealniho a kon-
krétniho principu, poezie dramatika
a realismu herce nebo romantického
a realistického stylu. Vracime se opét
k tomu, co povazovala za hlavni predpo-
klad tohoto uméni: vérnost a pokora va-
¢i dramatickému basnikovi. To nezna-
menalo, Ze si role, tfebas i Shakespeara
nebo Schillera, neupravovala podle po-
treby, coz bylo jediné, co ji vytkl nas F. A.
Subert. Slo ji 0 uchovani intence drama-
tického basnika a vytésnéni hercovy ne-
ménné individuality, jez vedla mnohdy
k hercové ,,virtuéznictvi“. V tehdejsi po-
lemice o vérnosti autorovi mezi H. Ir-
vingem a C. B. Coquelinem se prikloni-
la k francouzskému virtuosovi a tvrdila,
ze hraje-li herec Fausta, ma to byt Faust
Goethtiv, a ne herctv. ,, Pokud herec pokaz-
dé vlozi do role svou vlastni individualitu,
vsechny jeho postavy jsou si pak podob-
né... Tento herec bude stejny ve vsem, ne-
bot ma jen jedinou osobnost. A to je i dii-
vod, pro¢ musi na sebe brdt individualitu
postav tvirce dramatu® (Szczublewski
1975: 465). Dnes se tomuto herectvi Fi-
ka ,herectvi jako reprodukéni umeéni®,
ale uméni Modrzejewské nemohlo v té
dobé existovat bez oné pokory knézky,
ktera se sklani pred oltafem dramatic-
ké poezie a ktera se rovnéz brani prilis-
nému pokroku a individualizaci moder-
niho umeéni, jez prestavalo brat ohled na
tradici, styl i formu a zacalo je nahrazo-
vat médami a permanentnimi avantgar-
dami. ,,Podle mne je jednou z hlavnich vécit
herce studium a dodrzZovdni intence auto-
ra. Tato povinnost se mnohdy zanedbdvad...
Takovi herci si mysli, Ze nejdiileZitéjsi véci
je byt origindlnim a absolutné odlisujicim
se od vSech, kterijej predchdzeli. A aby toho
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dosahli, jsou pripraveni obétovat i svého
autora“ (Modrzejewska 2008: 131).

Helena Modrzejewska zemiela 8. dubna
1909 na ostroveé Bay v Tichém oceanu, ale
byla pochovana v Krakové. H. Sienkie-
wicz o ni napsal, Ze to byl ,,holub s orlimi
kridly“. Byla i skute¢cnou knézkou Umé-
ni a musela ovladat onen vzacny dar za-
ujmout svym nadc¢asovym uménim na
vSech kontinentech. Jak jinak by o ni
mohli psat basné a dramata autori raz-
nych zemi a jak jinak by se kritiky moh-
ly ménit na apotedzy jejiho uméni? Pied
jejim uménim umlkly dokonce i spory
ruznych generaci o uméleckych stylech
a nas J. Ladecky proto s idivem napsal:
»Stdvd se malokdy, aby veskerd nase diva-
delni kritika byla tak svorna a jednomysl-
na“ (viz Cerny 2000: 155).

Studie vznikla diky podpore projektu GACR
408/07/0432 ,Podoby a zplsoby herectvi”.
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chytit fotoaparatem, fotograf vybral praveé toto, a ne néco jiného?
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Fotografie stejné jako jedno okénko ze zabéru filmu je vysec z reality, na niz se
Sikovné médium (kamera ¢i fotoaparat) divaji. To bychom méli mit predevsim
na paméti, kdyz je nam predkladan néjaky snimek. Pro¢ obsahuje zrovna tuhle
konkrétni vyse¢ a nikoliv jinou? Jinak receno: Pro¢ si ze vseho, co je mozné za-

Specificky vyznam ma tato otazka u novinarské fotografie, kdy nejde prvotné
oumeélecké vyjadreni a esteticky dojem. Diiraz se klade na informaci, kterou nam
fotografie prinasi. Z udalosti, o niz toto médium po svém hovori, se zprava pirenasi
zKkratkou. Ta vyplyva pravé z onoho omezeni fotografie, zachycujici vzdy jen za-
ostfenou ¢ast mikromomentu z celé situace. Presto je mozné poznat z fotografie
mnohem vic. Dobra fotografie se vztahuje k celé situaci nebo alespon k néjakému
hlavnimu bodu, jimz je casto nejdramatic¢téjsi okamzik. ,,Neni-li o Zivoté, je [rozu-
méj fotografie] k nicemu, “ fekla kdysi vystizné jedna ceska fotografka. Jaroslav
Vostry a Miroslav Vojtéchovsky ji cituji v knize Obraz a pribéh (2008: 98) v kapitole
vénované inscenované fotografii, jejiz pavodni znéni v ¢asopise Disk je dilem dru-
hého jmenovaného; citat najdeme v podkapitole ,,Fotografie a zZivot“, ktera v sou-
vislosti s rozborem fotografie Sandy Skoglund Naslapovdani na vajecné skordapky
(1997) ukazuje rozdil mezi pouhym zachycenim toho, k ¢emu se natrefime, coz
nemusi byt hned ‘opravdu o nécem’, a tvorivym zachycenim skutecnosti zZivota.

Samo médium fotografie nas mize podnécovat k pochybnostem o autenticité
zachycené situace, a tedy k podezreni, zZe vyslednému obrazu fotograf napomohl,
Ze jej zinscenoval. Takovou diskusi vyvolala nejznaméjsi valecna fotografie Roberta
Capy Smrt republikdnského vojdka z roku 1936. Pochybnosti o jeji autenti¢nosti,
které se - charakteristicky - stdle vraceji, se pokusil vyvratit Richard Whelan zdtraz-
nénim fakt, ktera zpétné potvrzovala pravost vyjevu, ale spor vzplal nedavno znovu.

Mit se na pozoru a byt ve stiehu pred skutec¢nosti, ktera je nam sdélovana
prostrednictvim médii, je dulezité i podle filozofa Vaclava Bélohradského. Ten
poukazuje na to, ze skutecnost prezentovana prostiednictvim média je ¢asto
jiz v tomto smyslu jaksi pred-tvorena: mtizeme Fict, Ze je scénovana s jistym
(interpretacnim) zamérem. Jako priklad uvadi Bélohradsky reportaze o byva-
1ém irackém diktatorovi Saddamu Husajnovi ve srovnani s plastikou od Davida
Cerného nazvanou Zralok. Cerny plastiku obéseného a spoutaného diktatora
ponoril do akvaria. Ktery Husajn je skutec¢ny? Odpoveéd je pochopitelné mraziva.
Oba, Husajn v plastice i Husajn v reportazi, vykazuji stejné malo autentickych



prvkid, v obou muzeme nalézt totozné prvky scénovanosti, které v pripadé plas-
tiky provadi vytvarnik, v pripadé ‘skutecného’ diktatora jeho medialni obraz.
V obou pripadech se toho o skute¢cném Husajnovi mnoho nedozvime, dokonce
ani to, jak rika Bélohradsky, je-li to opravdu on.

Jaroslav Vostry s Miroslavem Vojtéchovskym povazuji vznik diskusi o autentic-
nosti napriklad Capovy slavné fotografie za zcela logicky. Jadrem se podle nich nesta-
va dokazovani inscenovanosti ¢i neinscenovanosti vysledku, ale jeho vlastni ‘auten-
tickd’ scénic¢nost. Jde o energetickou obsaznost pohledu vystihujiciho dramati¢nost
situace a jemu odpovidajici obraz, ktery scénu ‘zvécnil’. ,,Pokud jde o scénicnost, vime,
Ze ji miiZeme rozumét vlastnost nebo spise soubor vlastnosti, diky nimz se chovani
v jistém prostoru stavd scénickym, tzn. Ze vybizi ke sledovani, jinak receno, je zamérené
na néjaké divdaky. V pripadé citované fotografie nebyl tim, kdo své chovdani zaméroval
na néjaké divdky, sam jeho privodce, ale fotograf, ktery zachytil jeho smrt. Lze ale vict,
Ze scénicky neni vojdakiiv postoj sam o sobé? Dokonce to vypadad - a odtud vSechny ty
pochybnosti o ne-aranZovanosti ¢i neinscenovanosti této fotografie - jako by slo o cho-
vdnina scéné nebo ve filmu, tj. o chovdni herecké“ (Vojtéchovsky / Vostry 2008: 130).

Tim, kdo se prvni stava tvorivym (myslicim) divakem jaksi za v§echny budouci
divaky své fotografie, kterda jim ma prislusnou udalost ‘zprostiedkovat’, tj. zpritom-
nit sily, jejichz zapas (i pri idylickém vyjevu) ji tvori, je samotny fotograf-novinar. Je
v ramci sledované udalosti neziacastnénou, a piece pritomnou osobou, vyslancem
verejnosti, ktery nam ma prinést zpravu. Sam se vdanych momentech rozhoduje,
co ze skutecnosti nabizejici se pohledu (kde ‘co’ se vlastné rovna ‘jak’) nam nakonec
predstavi. V této profesi dochazi k priiniku techniky a jistého druhu nadani zachytit
‘ten spravny okamzik’. Podstata zpravodajskych ¢i dokumentarnich fotografii spo-
¢ivajici v jejich ‘neinscenovanosti’ (j. v absenci néjakého apriorniho potencialné
symbolického schématu, jimz by se treba neuvédomeéle 1idily) tak znemoznuje to,
co funguje u nékterych jinych typu fotografie, a sice moznost si situaci zamérné
prizpuasobit ¢i dokonce (prizptisobenou) jako pri nata¢eni uméleckého filmu ‘vratit’.

Z hlediska divaka jde - prosté - o to, jak na néj sledovana fotografie ptisobi.
U novinarské fotografie je dulezité zejména to, jak obsahlou ¢i spiSe obsaznou
informaci mu je schopna zprostredkovat tak, aby ho skute¢né zasahla; mezi obo-
jim je vlastné mozné polozit rovnitko. Je dulezité uvédomit si, Ze nejde pouze
o informaci o ‘faktech’, kterou mizeme z fotografie ziskat ¢isté vizualnim vni-
manim. Jinak feceno, dilezity tu neni jen obraz ve smyslu picture tltumocitelny
suchym popisem vidéného, ale obraz ve smyslu image, ktery si divak vytvari na
zakladé vidéného diky jeho komplexnimu prozitku.! Jde o informaci, kterou
nam prostredkuje nase reakce na fotografii s jejim vizualnim apelem na nase
vnitfné hmatové vnimani zaloZené na ¢innosti zrcadlovych neuroni.? Obé tyto
urovneé fotografie (fotografie jako obrazu ve smyslu picture a jejtho apelu na di-
vaklv prozitek) vytvareji vysledny obraz (image), ktery je u kazdého divaka jiny
vzhledem k jeho zitému kontextu. O této ‘druhé trovni’ mluvi i Roland Barthes,
kdyz v tivodu své analyzy fotografie rika: , Jako divdk, spectator, jsem se tedy zaji-
mal o fotografiijen dik ‘pocitu’. Chtél jsem ji probddat do hloubky, ale ne jako otdzku,
nybrz jako zranéni: vidim, citim, tedy si vSimdm, pozoruji a myslim.“* Souhrnné

1 Viz Vostry 2010: 21.
2 Vice viz Vostry in Vostry / Silovd 2009: 195-222.
3 Barthes 2005: 23.
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1ze snad Tici, Ze celkova vypovéd fotografie je primo imérna hloubce a intenzité
takto vyvolaného/zakouseného obrazu.

Pokusim se predstavit novinaiské fotografie, které jsou podle mého nazoru
presnym piikladem takového pristupu. VSechny tii pochazeji ze sérii fotografii
z zivotnich a prirodnich tragédii, které se odehraly v poslednich letech. Prvni
dvé byly vybrany na letosni vystavu Czech Press Photo. Jejich autorem je Jan
Zatorsky (1980), fotograf ocennovany na CPP jiz od roku 2004.*

Fotografie a scéna

Prvni vybrana fotografie pochazi ze série, kterou Jan Zatorsky pojmenoval Polskd
tragédie (duben 2010) - Aktualita. Pfipomenme jen na okraj, Ze prezident Lech
Kaczynski a dalsich 95 predstavitelt Polska méli slozit hold obétem masakru,
pri kterém tajna soveétska policie NKVD pred sedmdesati lety povrazdila tisice
polskych duastojnika. Po letecké tragédii, pii niz ve Smolensku nedaleko Katyné
cestujici do jednoho zemfreli, zasahl nejen Polsko mrazivy Sok.

Zvolena fotografie zachycuje moment, kdy si lidé predavaji zpravu o smrti
prezidenta doslovnym piredanim novin, na jejichz titulni strané je prezidentova
fotografie. Noviny si predavaji z ruky do ruky dvé mozna zcela cizi osoby, ze kte-
rych jsou - i vzhledem k (smute¢ni) cerné barve jejich obleceni - vidét predevsim
ruce. Fotografie ma atmosféru zarmutku, z niz prosvita pokorna pieta pred uda-
losti. S tematizaci nepfimo zachycené udalosti ma co délat i zed, ktera vytvari
pozadi predstavované akce: prezident, ktery zahynul na cesté k ucténi pamatky
popravenych polskych dutstojnikd, se na fotografii ocita jakoby pred symbolickou
‘popravci’ zdi: fotografie je jaksi klasicky dramaticka i diky krajni koncentraci
motivi, vyvolavajici na zakladé jakychsi metaforickych synekdoch symbolické
stretnuti sil, které obé chronologicky oddélené udalosti ‘ustavily’ a na fotografii
je predstavuji aspon v naznaku najednou jako na scéné a jako scénu.

Proc zrovna tahle fotografie pritahuje vétsi pozornost nez ostatni zachy-
cujici stejnou udalost? Momentka se sklada z predméti s jistou symbolickou
hodnotou (‘znakt’ nejenom v primarnim smyslu), které odkazuji na néco jiného.
Nejde tedy o zachyceni samotné désivé skutecnosti ¢i bezprostiredni emocionalni
reakce na zpravu o ni (jak jsme to mohli sledovat na mnohych zabérech padaji-
ciho letadla ¢i scén davové reakce).

Fotografie zachycuje scénu, jejiz podtext je dulezitéjsi nez vizualni text. Ma
vlastné tii obrazové vrstvy. Pri postupu jejitho vnimani se dostavame hloubé-
ji do situace, kterou fotografie zachycuje. Prvni rovinu tvori samo vymezeni ¢i
‘zaramovani’ obdobné divadelnimu portalovému zrcadlu, tj. vlastni vyse¢ sku-
tecnosti, ktera se zaméruje na detail probihajici udalosti odehravajici se na pri-
slusném (scénickém) pozadi. Situaci nevidime celou, ale mizeme, ba dokonce
jsme nuceni si ji vzhledem Kk jeji ‘netplnosti’ predstavit - s pomoci souboru prv-
ku, jejichz stretnuti fotograf ‘vyhmatl’ a nastrazil nasi imaginaci. Jsme na prvni
pohled svédky jakéhosi letmého setkani, které zde predstavuji dveé ruce, které
si podavaji noviny. Jedna, ktera muze patrit kamelotovi, priteli ¢i ndhodnému

4 Fotografie jsou pretidtény s laskavym svolenim autora. Sir3i vybér z jeho dila nalezneme na http://www.zatorsky.com/.
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chodci, nabizi noviny s piislusnou zpravou nékomu, kdo s brasnou pies rameno
nebo ledabyle prehozenym batohem spécha dal. Zed v pozadi nam priblizuje
misto, kde se situace dé€je. Opryskané kvadry a dostatek svétla, které zjevné neni
umeélé, pomahaji dovést predstavivost na otevirené verejné prostranstvi (a teprve
dodateéné mohou navic vzbuzovat zminéné asociace).

Druhou obrazovou vrstvu fotografie zaklada arch novin, do néhoz zasa-
huji prsty rukou, které si je predavaji. Noviny jsou prehnuté. Jejich vrchni cast
nevidime. Jako by zprava, o kterou predevsim v této roviné jde a kterou si ti dva
praveé predavaji, nebyla iplna. Dominantnim prvkem této vrstvy je velké a tu¢né
M. Pocatec¢ni pismeno celého ¢lanku nas v prvnim planu miiZe privést k latin-
skému mors (smrt) ¢i morior (zemrit), ale asociace na né je v polskych novinach
v souvislosti s prezidentem a na prvnim misté ve vété vice nez nepravdépodob-
na. Ani polstina nam v lusténi nevyjde vstiic, nebot polsky je smrt a zemrit skon
a umrzec. Dalsim dtvodem, proc¢ na sebe pismeno M v tomto pripadé pritahuje
tolik pozornosti, je fakt, Ze fotografie neukazuje titulek, jehoz heslovity obsah by
nam primo prozradil, oc jde.

Treti vrstvou je fotografie ve fotografii. Portrét Lecha Kaczyniského. Ani ten
zde ale neni cely vzhledem k prehnuti novin. Zatimco ruka nabizejici noviny se
prezidenta na fotografii ani nedotyka a decentné podava kolemjdoucimu tiskovi-
nu, ruka druhého po novinach hmatne tak, Ze jeji ukazovacek skonc¢i nad okem
prezidenta. Vznikne tak roztodivné zakiiveni, které vlivem svétla zpisobuje
dojem, Ze ma Kaczynsky kolem oka modrinu. Této situaci snad mtzeme pocitove
prirknout i jakousi vnitini motivaci, kdy ¢lovék opatrné az pietné se dotykajici
novin, které predava, jisté uz o tragické udalosti vi. Sviij zarmutek tak proje-
vuje i ve zpusobu zachazeni se sledovanym predmeétem. Zcela opacné jednani

74Fi 2011 Tragicka smrt na fotografiich Jana Zatorského



druhého, ktery ve spéchu sahne po novinach, si snad mtZeme vysvétlovat tim,
Ze jesté o tragické udalosti nebyl zpraven ¢i ho prosté nijak zvlast nezasahla.

Vedle konkrétni reakce na konkrétni udalost - tedy vedle redlné roviny - tu
mame co délat se silné uplatnénou symbolickou rovinou, ktera zac¢ina u obecné
pocitovaného symbolického vyznamu zachycenych predméta: novin, portrétu
prezidenta a rukou. Noviny jsou dnes symbolem zdroje informaci. (Rika se piece:
Nectes noviny, nejsi dostate¢né informovany!) Na jejich titulni strané je portrét
prezidenta Lecha Kaczynského. Hlavy statu. Jeho jméno nevynechala samoziej-
mé zadna zprava. Zatimco o ostatnich cestujicich se hovorilo jako o devadesati
péti predstavitelich Polska, Lech Kaczynski byl jmenovan v§ude. Ve vztahu k tra-
gické udalosti byl jeji hlavni obéti: vzhledem ke svému symbolickému postaveni
z ni ¢ini tragédii celého Polska. To symbolické v hlubsim smyslu se v jeho pripa-
dé tyka toho, co spojuje jeho smrt se smrti polskych distojniki, jejichz pamat-
ku jel uctit, ale sam pri letecké havarii zahynul: symbolicka platnost fotografie
smeéruje k tragicnosti polského osudu.

Apriorni schéma, nebo archetyp?

Vedle novin a portrétu prezidenta maji silnou symbolickou potenci dveé vzajem-
né se dotykajici cizi ruce. Jedna druhé tuto smutnou zpravu predava. V teorii
neverbalni komunikace se tvrdi, Ze ruce o nas reknou nejvic. Mozna proto si je
i Michelangelo vybral za Gstfedni motiv Stvoreni svéta (Sixtinska kaple, Vatikan -
nastropni freska z let 1508-1512). Pravé detail témér se jiz dotykajicich rukou se
stal nejzverejnovanéjsi ¢asti celého dila. Zadani této malby papeZem Juliem II.
Michelangelovi byl vlastné az druhy, nahradni plan namisto ptivodniho, kdy
mél Michelangelo vytvorit pro papeze nahrobek. Tento projekt ale ztroskotal.
Namisto ného tedy papez zadal Michelangelovi namalovat nastropni fresku,
u niz byla myslenkova rozvaha podle odkazu tato: sub lege versus sub gratia, kte-
ré preklenuje ante legem. Jak prosté! Na levé strané kaple byly tehdy jiz fresky
z Mojzisova zivota (sub lege), na protilehlé, pravé strané nasténné malby z JeZiSo-
va zivota (sub gratia). Strop, a to bylo pravé nové zadani pro Michelangela, mél
zobrazovat vladu Boha pred spasenim lidstva (ante legem). Michelangelo mistrné
scénoval, kdyz stiredni pas, ktery rozclenil na devét dilti, ucinil jadrem své malby.
Vznikly tak ¢tyri velké a pét malych dilti. Navazuji na sebe a vypraveéji pribéh,
ktery splnuje papezovo zadani. Za nejpodstatnéjsi situace v historii lidstva pred
spasenim vybral Michelangelo tyto: stvofeni svéta, stvoieni prvnich lidi, prvni
hiich a zaslouZeny trest od Boha. Bih tak na stropé Sixtinské kaple oddéluje
svétlo od temnoty stvorenim Slunce a Mésice, dava vzniknout rostlinstvu a poté
stvorii prvniho muze Adama a k nému prvni zenu, Evu. Nasleduje vyhnani téch-
to prvnich hrisnych lidi z raje, obét Melchisedechova a potopa svéta, v niz hlavni
roli hraje Noe, sam proti nevéricimu davu. Tyto starozakonni vyjevy jsou jakoby
chranény proroky a Sibylami, rozesetymi kolem hlavnich vyjevt.

Proc se z tohoto celku nejcastéji uvadi praveé detail dvou vzajemné si ci-
zich, témér se dotykajicich rukou? Pro¢ zrovna ruce? Symbolika rukou je velice
slozita. Prolina se mnoha rtiznymi kulturami a své vyznamy casto méni podle
kulturniho prostiedi, v némz se tento symbol vyskytuje. Prvni zobrazeni rukou
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Michelangelo:
Stvoreni Adama,
detail ndstropni
fresky v Sixtinské
kapli, 1508-1512

nalezneme jiz na jeskynnich malbach z doby kamenné. Zobrazovani se délo
smyslu ruka symbolizuje moc stejné jako palec, jediny protilehly prst. Ruka (la-
tinsky manus) ve smyslu moci byla ve starém Rimé spojena napiiklad s pravnim
principem zarucujicim manzelovi svrchovanou vladu nad jeho Zenou, ktera byla
v pravnim postaveni jeho dcery. Se zakladem manus souvisi také akt propusténi
otroka ¢i uzavreni pijcky. Podani ruky ztustava symbolickym aktem v mnoha
kazdodennich situacich samoziejmeé i dnes. Pavodni vyznam nabidnuti ruky ke
stisku byl ukazat druhému, Ze v ni nemam zbran.

Zobrazeni ruky témér vzdy svédci o zobrazovani nékoho mocného. V an-
tice se vénovala zvlastni pozornost i jednotlivym prstiim, nebot predstavovaly
bohy z Pantheonu. Asi nejznameéjsi souvislost je mezi bohem lasky Apollonem
a prstenickem, kam dodnes patii snubni prsten. Také cela ruka figuruje pri aktu
manzelstvi. PFijimal-li Riman ve svém domé hosta nebo dary, mél pFitom ruce
zakryté kusem latky. Tim daval prichozimu najevo tctu. V kirestanské symbolice
ziskavaji prekryté ruce jiny symbolicky vyznam, a sice poukazuji na hlubokou
spiritualitu zobrazované osoby. V islamu se uziva amuletu ve tvaru ruky jako
symbolu Stésti. Pocet prsti pak symbolizuje pét muslimskych ctnosti, kterymi
jsou vira, modlitba, pout, ptst a dobroc¢innost. Seviena ruka nas pienasi do
buddhismu, kde znamena udrzeni esoterickych tajemstvi. Je-li ruka oteviena,
znamena to, Ze ten, kdo mluvi, nema pred druhym zadna tajemstvi.

Bohata je pochopitelné kiestanska interpretace tohoto symbolu. V Bibli
je ruka symbolem bozi sily. Bozi ruka Zehna. Vedle ni jsou ruce lidské, které se
modli. Vyznam by se naslo mnohem vic. Pilat Pontsky si nad JeziSem Nazaret-
skym umyl ruce, aby se zbavil odpovédnosti. Tento obraz je platny dodnes. Pred
msi si knéz myje ruce. Sam Jezis 1é¢il dotekem ruky. Zvednutim ruky a poloze-
nim druhé na Bibli se dodnes privolava Biih jako svédek. Symbolem zednarské
16ze jsou spojené ruce predstavujici retézec a pratelstvi.

Posledni interpretace symbolu ruky bude z renesance, aby nas vratila zpét
k Michelangelovi. Renesanc¢ni heraldika pouziva ruku opét jako symbol moci
asily, napriklad je-li zatata v pést. Roztazené prsty naopak ukazuji na nepratelstvi
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asvar. Au Michelangela? Bozi ruka udéluje ¢clovéku Adamovi zivot. Toto ‘udéleni’
souvisejici se (ziejmeé jednosmérnym, ‘stvoritelskym’) proudénim zivotni sily
ustavuje soucasné vécné spojeni ¢lovéka s Bohem a jako by navzdy zakotvovalo
dotyk ruky coby zivotodarny, ozivujici a tvorivy. Ma tento poukaz k Michelan-
gelovi naznacovat inspiraci Zatorského fotografie? Ma jit o upozornéni na to, Ze
prinejmensim ‘v pozadi’ tohoto obrazu tu existuje schéma, kterym jako by se
fotograf aspon neuvédomeéle ridil?

Je jasné, Ze spis nez o néjakém apriornim schématu tu miazeme mluvit
o archetypu, a to o kulturnim archetypu, nabizejicim ov§em rtzné a tireba i pro-
tikladné moznosti rozvijeni smyslu. Vzhledem k tomu si sice mtiZzeme nad Zator-
ského fotografii Michelangelovo stvoieni Adama vybavit, ale tato asociace je uz
na prvni pohled dodatecna, kdyz to zakladni, co jakékoli asociace vzbuzuje, tkvi
ve vnitiné hmatovém prozitku priblizujicich se rukou; jen diky nému se mohou
v prislusnému kulturnimu prostiedi, ve kterém ho prozivame, i tyto asociace
objevit a pomoci nam dovést ptivodni pocit z fotografie k interpretaci, bez které
by samotny pavodni télesny pocit zastal netuplny a z hlediska jeho vnucujictho
se ‘kognitivniho’ rozvijeni nedokonceny.

Ano, i pres napadnou shodu v postaveni rukou na momentce Polskd tragé-
die (duben 2010) - Aktualita od Jana Zatorského a na detailu z celku Michelange-
lovy nastropni malby ze Sixtinské kaple jde myslim o podobnost ¢isté nahodnou.
Lze mimochodem predpokladat, ze i vdruhém pripadé (tedy v pripadé boziho
dotyku) se velka ¢ast divakl zameéruje nejdiiv na slavny detail priblizujicich se
rukou a od nich teprve postupuje dal a tieba dokonce poprvé objevuje celek.
Tento postup je nam blizky z filmového vnimani, kdy nam pas rychle bézicich
okének predstavuje jen to, co chce jeho tviirce. Diky tomuto piistupu pak vnima-
me ty detaily, jezZ nam film predstavuje, v prislusném spojeni, které jim teprve
dava smysl. To je vhimani zasadné odlisné od divadelniho: v divadle sleduje-
me vzdy celek a na jednotlivé detaily se zamérujeme jaksi skrze néj a - rekné-
me - s vétsi svobodou volby. Fotografie Jana Zatorského Polskd tragédie (duben
2010) - Aktualita je také souborem prvki, které si musime domyslet, nebot na
ni neni jesté nic dorecené. Neprinasi pouze zpravodajskou informaci, nebot je
zachycenim spolec¢né sdileného smutku. Nepiimé zobrazeni leteckého nestésti,
které bylo soucasné narodnim nestéstim, ¢ini z ‘novinarské’ fotografie umeélecké
dilo, protoze soustied'uje pozornost k symbolickym konsekvencim zachyceného
okamziku, poukazujiciho svym podanim k tomu, co je za nim ¢i pod nim a tyka
se nejenom tohoto okamziku. Pfedani novin na Zatorského fotografii nepochyb-
neé souvisi s ozivujicim dotykem v okamziku ohromeni z hromadné smrti (smrt
versus zivot) a s duchovnim spojenim ¢i dokonce se svornosti: nestésti spojuje
i ty, ktefi si vibec nemuseli byt blizci, i kdyZ tento pocit sounalezitosti nemiva
dlouhé trvani, jak tomu ostatné bylo i v tomto pripadé. Pravé z tohoto hlediska
se zachycena scéna predani novin se zpravou o (nejen) prezidentové smrti sta-
va obrazem ‘polské tragédie’: pohyb rukou k sobé zistava prece nedokonceny
a nas muze dokonce napadnout, zZe pri¢inou nedokonceni naznaceného spojeni
se vlastné stal pravé Kaczynski (zejména také diky politickému jednani svého
bratra). To se ovSsem se svou interpretaci dostavame uz za hranice ptivodniho
prozitku, ktery byl tak silny praveé proto, ze ¢im méné doslovuje, tim silnéji nam
dava zakusit stretnuti sil, jejichZ ‘obecnou platnost’ zakousime prave diky jejich
zcela konkrétnimu uplatnéni na fotografii.
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Jan Zatorsky: Moskevské metro, 2010

Atentat v Moskvé a tsunami 2004

Série Moskevské metro zachycuje tragédii z konce brezna lonského roku, kdy
sebevrazedné atentatnice odpalily hned dvé naloze. Prvni ve stanici Lubjanka
a druhou na zastavce Park kultury. O zivot zde prislo zhruba ¢tyticet lidi, kteri
rano cestovali do prace ¢i do skoly. Mnozi dalsi byli zranéni ¢i otieseni nenada-
lym vyjevem spojenym s krvi, panikou a smrti.

V sérii muzeme sledovat, jak spolu fotografie vzajemné hraji a obohacuji
tak sledovany obsah kazdé z nich. Mne zaujala fotografie divky, ktera se na pero-
nu v podrepu zady opira o patu sloupu. Dlané kiecovité tiskne k obliceji, prsty
se vryvaji do o¢nich dulkt. Pokud by byla fotografie vystavena jen sama o sobé,
neméla by takovou informativni hodnotu. Vidéli bychom jen to, co jiz bylo po-
psano. Jenze v kontextu ostatnich fotografii, které nas do udalosti uvadéji, jde
o zachyceni momentu ze zivota jedné divky, které se pravé zboril svét. Tvari
v tvar se setkala s teroristickym vrazdénim.

Zameérime-li se jen na tuto vybranou fotografii, mize nam pripadat, ze za-
chycuje situaci, kterou zname i z prazského metra. Banalni interpretace by mohla
byt takova, ze je divka nestastna z toho, Ze ji ujelo metro, i kdyz by tento fakt musel
mit pro ni - soudé podle témér kiecovitého zakryti tvaire obéma rukama - néjaky
primo osudovy vyznam zasadniho zivotniho zmeskani. Ale na prvni pohled mi-
zZeme spatrit prosté smutnou a krajné unavenou divku, ktera se sesula do podrepu,
opirajic se zady o sloup.
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Dulezity detail predstavuji sluchatka, ktera ma divka v usich. Tento znak
sebevylucovani se z verejné prepravy zde miize pusobit jako izolator od nastalého
nestésti. Jak ale interpretovat zminéné gesto zakryti tvare, pri kterém jako by si prsty
malem zatlacovala o¢i? Skryti tvafe mize mit minimalné dvoji vyznam. U batolat
jde o primitivni verzi hry na schovavanou, nebot malé déti, zavirou-li o¢i, maji pocit,
Ze se jiz skutecné schovaly. Tento vyznam neni tak lehce pominutelny, jak se zda.
Nebot i v dospélosti mame tendenci v neprijemné situaci ¢i pri nenadalém soku
zavrit oci, jako by to celé byl jen zly sen. Takové zakryti o¢i ndm rovnéz umoznuje
ziskat potfebnych nékolik vterin, abychom se z neprijemné situace vzpamatovali.

I tato fotografie je scénicka. Jeji stied rozdéluje sloup, ktery divce poskytuje
oporu a moznost najit alespon trochu soukromi, a tedy i prilezitost k usebrani na
verejném prostranstvi nastupisté. Viditelny nazev zastavky Park kultury odkazuje
v ramci této scény k prislusné udalosti a obsahuje souc¢asné krutou ironii: vzdyt
pravé ‘Park kultury’ - a rozumi se i oddechu - se stal mistem hromadné vrazdy...

Zasadni ovsem je, Ze i zde jde o pouhou ‘reakci’ na strasnou udalost, ktera
tu neni zobrazena primo a o které se dovidame teprve z kontextu. Vzhledem
k tomu jesté silnéji ptisobi obraz samotné divky a celého ‘neutralniho’ prostoru,
ve kterém ztstala sama: jako by jeji zachouleni do sebe vcetné sluchatek oddélu-
jicich ji od v§eho ostatniho poukazovalo k ojedinélému individualnimu zazitku,
se kterym koneckonct ztistava ¢lovék navzdycky sam, protoZe vétSina ostatnich
ti - jeji skuteény obsah opravdu sotva dovede piedstavit. To je opét dodatecna
interpretace resp. verbalizace zazitku ze samotné této jediné fotografie, ktery je
ovSem - a praveé v naznaceném duchu - opravdu primo (i kdyz jen ‘vnitiné’) hma-
tatelny. Chybéjici primy odkaz ke konkrétni udalosti udéluje obrazu konkrétni-
ho zazitku moznost vztahnout jej pri prozitku fotografie na jakoukoli podobnou
situaci zoufalé a nesdélitelné samoty.

Posledni vybrana fotografie je ze série Tsunami (2004). K jedné z nejvét-
§ich prirodnich katastrof moderni historie doslo 26. prosince 2004 v Indickém
oceanu: ,,Vlny byly zptsobeny zemétresenim o sile presahujici 9,0 Richterovy
§kaly, které pohnulo moiskym dnem zapadné od ostrova Sumatra v délce asi
1200 km. Tsunami zasahlo nejen oblasti v Indickém oceanu, ale jeho G¢inky byly
pozorovany i na pobrezi Jizni Ameriky nebo v Arktidé. Celkem si tato prirodni
katastrofa vyzadala pies 220 000 obéti na zivotech.“5 Ztraty na zivotech nebyly
vSechny zptisobeny bezprostiredné zemétiesenim, ale také vlivem nakazy, nedo-
statkem 1ékd a okamzité pomoci.

Fotografie opét neukazuje bezprostiedné radéni zivlu, ale misto, kterym
praveé prosla vlna tsunami. Pro tuto informaci se musime také obratit k ostatnim
fotografiim, poskytujicim az ve svém celku obraz straslivé udalosti. Opét se zde
uplatnuje potencialni symboli¢nost apelujici na divakovu predstavivost, a forma
scénovani, které primo neukazuje a zaroven presné vystihuje smrtici déni.

Také na této fotografii mizeme rozeznat tii kompozicéni vrstvy. Tentokrat
jenalézame v rtznych horizontech. V pozadi nad v§im vidime pruh jasniciho se
nebe. Na né navazuje Cisté oddélena moiska hladina, ted jiz klidna. Vlny mirné
olizuji pisek, az po nich zistava jen mokry pruh. V popredi fotografie vidime
pisecnou plaz posetou uzitkovymi predmeéty z prilehlych domi, promisenymi

5 http://www.sci.muni.cz/”herber/tsunami2004.htm.
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Jan Zdatorsky: Tsunami, 2004

s morskou Fasou a jinymi naplaveninami. Uprostied v popiedi lezi dvé mrtvoly.
Po uderu vlny tsunami balili zachranaii rychle téla obéti, aby zabranili Sifeni
mozné nakazy. Téla jsou tedy zabalena do prostéradel a pfevazana provazy: néja-
ké baliky, o které jako by §lo, kladou kruté na stejnou rovinu lidi i véci, a soucasné
prece jen praveé diky tomu, zZe jde o téla peclivé zabalena do bilych plachet, ted
potiisnénych piskem, a presto sviticich z hromady bahna, ukazuje fotografie
prirodni katastrofu jako lidskou tragédii; presnéji feceno osud lidského snazeni
tvari v tvar tomu, co je presahuje.

Tri fotografie ze sérii vypovidajicich o vyznamnych tragédiich, které se
odehraly v poslednich letech, zachycuji razné udalosti, ale presto maji jeden
spole¢ny nameét. Scénickymi obrazy realnych udalosti spatienych v jejich symbo-
lické potencialité zpiitomnuji sily dotykajici se lidskych osudu s jejich pozadim
vécného zapasu zivota a smrti, ktery nam umoznuji jakoby na zkousku prozit.
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Mesic nad rekou

jako problem dramaturgicky

Milan Sotek

Typové oznacent ,jako problém dramatur-
gicky“, pripojené k ndazvu klasické hry Frd-
ni Sramka, jsem si vypiijcil ze série studii
publikovanyjch v prvnich ¢islech ¢asopisu
Disk. Vedle strucéného dramaturgického
ndhledu na hru se vidy vénovaly analy-
ze konkrétni soucasné inscenace daného
textu.! Na rozdil od nich by vsak miij do-
datek mohl znit také ,,jako problém dra-
maturguv*: coby dramaturg Moravského
divadla Olomouc jsem jmenovanou Srdm-
kovu hru navrhl zaradit na repertoadr. Téz-
ko ale v tomto pripadé mluvit o dramatur-
govi (a dramaturgii) inscenace. Reknéme to
rovnou, dramaturgicky problém inscena-
ce Sramkova Mésice nad ¥ekou v Morav-
ském divadle Olomouc® spocivad v absenci
dramaturgie. Ta se nakonec omezila prd-
V€ jen na vybér textu a pripravu progra-
mu (noéni mura absolventa tohoto oboru).

1 Jednd se o tyto prispévky: Silovd, Z. ,Jirdskova Lucerna
jako problém dramaturgicky”, Disk 1 (¢erven 2002); Silovd,
Z. ,Clavijo jako problém dramaturgicky”, Disk 4 (¢erven
2003) a Kinskd, M. ,Marysa jako problém dramaturgicky”,

Disk 5 (zG¥i 2003).

2 Premiéra 25. Gnora 2011. ReZie, tGprava, kostymy: Zdenék
Cernin, scéna: Jan Dusek, hraji: Jaroslav Krejéi (Jan Hlu-
bina), Ivana Plihalové (Pani Hlubinovd), Tereza Richtrova
(Sldvka Hlubinové), Zdenék Cernin / Vladimir Hrabal (Josef
Roskot), Jifi Suchy z Tabora (Villy Roskot), Vendula Fialové
(RaZena Pavlatovd) a Roman Vencl (Peédrka), dramaturgic-
ké spolupréce: Milan Sotek. (Vychodiskem k inscenaci byla
vlastni textovd tprava Zdeiika Cerning, i proto ona ‘drama-

turgickd spoluprdce’ namisto plnohodnotné ‘dramaturgie’.)

Trebaze nechci dat priichod rozpakim ze
setkdni s panem reZisérem Zderkem Cer-
ninem, ktery hru nakonec s olomouckym
souborem nazkousel, rozhodl jsem se vtisk-
nout souvislejsi podobu poznamkdam, kte-
ré vznikaly na okraj inscenace, jeZ me-
la znovuustavit Mésic nad fekou jako
text, ‘se kterym se pocitd’. PrispéveR, kte-
rY se zameérina oSemetnosti spojené s pre-
vodem z papiru na prkna, zbavime-li se
prdvé toho ‘scénického’ (scénického obsa-
Zeného diky prislusné stylizaci uz v samot-
ném textu), budiz proto c¢ten také v sou-
vislosti s promyslenim kdnonu ceského
dramatu.

Nové smérovani olomoucké ¢inohry, je-
hoz vyznamnym hybatelem se mohla stat
pravé dramaturgie, se mimo jiné proje-
vilo dlirazem na ¢eskou klasiku. V prvni
sezoneé to byla primo injekce ceského té-
matu - necelého étvrt roku po Sramko-
vi méla premiéru Tarantova a Cejpko-
va dramatizace Markéty Lazarové. Mésic
nad 7ekou, kdysi stalice ¢eského jeviste
a prilezitostné pripomenuty diky filmo-
vému zpracovani Vaclava Krsky (1953),
dnes paradoxné predstavuje skute¢nou
vyzvu pro inscenatory. Kyvl na ni az Zde-
nék Cernin, znamy praci v Méstském di-
vadle Brno a Slezském divadle Opava,
ktery ma s inscenovanim ceské klasiky
bohaté zkusSenosti (‘na repertoaru’ ma
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mimo jiné Marysu, Jeji pastorkynu, Nase
JSurianty ¢i Strakonického duddka).

Nepatiim ke sbératelim zakulisnich
historek, avsak jedna mi utkvéla jesté
na skole a vaZe se pravé ke Sramkovu
Mésici nad ¥ekou. Traduje se, Ze Sramek
(19. 1. 1877, Sobotka - 1. 7. 1952, Pra-
ha), kdyz se Gcastnil zkousky na Kralov-
skych Vinohradech,? vzrusené septl re-
ziséru Kvapilovi: ,,JeZisi Kriste, vZdyt jd
myslel, Ze jsem napsal veselohru!“ Zku-
Senost s déjinami divadla svadi k tomu
chapat Sramkovu reakci jako postesk ne-
pochopeného dramatika a nabizi nam
prinejmensim paralelu s prvnim uve-
denim Cechovova Racka. Nebyl viak ve
Sramkové vzruseném Septnuti obsazen
predevsim uzas nad tim, Ze napsal hru
mnohem tesknéjsi a zavaznéjsi, nez zpr-
vu zamyslel? ,Nazval jsem Mésic nad re-
kou pilivodné komediti; kdyz jsem vsak ten-
krdt chodil na zkousky, ¢im ddl tim vic
Jjsem vidél, Ze je to vlastné smutnd zdlezi-
tost, hlavné Slavka. Tak jsem se pokousel
Kvapilovi jesté trochu smutku navic do hry
vpasovat...“ Mame tedy co Cinit s textem
psanym pro konkrétni jeviste, ¢i presné-
ji - s textem jevistém prubézné ovérova-
nym (Sramek se pry tiéastnil viech zkou-
$ek). Velkorysost tvtrce, ktery impuls
z jevisté prebere do svého textu, sveéd-
¢i 0 znac¢ném ‘divadelnickém’ ustroje-
ni. (K éemu by asi Sramka ponouklo olo-
moucké uvedeni?)

Otazka zanru nepochybné piedstavu-
je prvni problém, na ktery narazi dra-
maturg Mésice nad 7ekou. Sramek svoji
impresionistickou, lehce sentimentalni
hru skutecné nadepsal zanrem veselohra,
a primocarému ctenari tak zamotal hla-
vu po vzoru cechovovskych komedii. Ne-
mate dnesniho inscenatora jiz samotné
oznaceni ‘veselohra’? Nezastaralo stejné

3 Prvniuvedeni 1. inora 1922. Rezie: Jaroslav Kvapil, vypra-
va: Josef Wenig. Jako Sldvka se predstavila (a Sramkovou
inspirdtorkou byla) Anna Iblovad.

4 Svobodné noviny 30. 10. 1947.
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jako opozitni ‘truchlohra’? Neni pochyb,
ze zanrové puijde o hru mnohem kom-
plexnéjsi. Text dokonce zanr ‘na hrané’
¢ini jednim ze svych stéZejnich témat.
Vzpomenme Hlubinovych slov v zaveé-
ru prvniho déjstvi: ,,No, co pldaces, ma-
minko? - A... proc ty se smejes, Slavko?“, ¢i
doznani Roskotovo na samém konci hry:
»je mi smutné a vesele a vesele a smutné...
tak lila, lila - -“. Navzdory témto odsti-
num jsem presvédcen, ze by stalo za to
podporit pravé komedialni rozmeér hry,
jak to ceské divadlo dokaze s dramatikou
A. P. Cechova, jeZ byla ostatné SramKkovi
velkym vzorem. A to nejspis formou gro-
teskni nadsazky ve smyslu herecké styli-
zace (a mozna ilehce ironického komen-
taie ke Sramkovu textu). Jisté, jak jinak
mohli ke hie pristoupit tésné po valce
studenti v divadle DISK (historicky dru-
ha premiéra tohoto divadla z roku 1945),
kdyz mél tehdy Sestadvacetilety Rado-
van Lukavsky ztvarnit padesatnika Hlu-
binu? Ale groteska piece nebyla cizi ani
samotnému Sramkovi (vzpomenme na
obludné nadsazenou postavu Hagenbe-
ka ze stejnojmenné hry). V ceské drama-
tice dvacatych let navic izce souvisi s Ces-
kym expresionismem (v roce premiéry
Meésice nad 1ekou vychazi poprvé Ze Zivo-
ta hmyzu bratii Capki).

Zaklad situaci je v kazdém pripadé ry-
ze komedialni. VSechny prichody a od-
chody jako by vypadly z klasické frasky,
jsou to vstupy ‘nevhod’ (Sramek ve scé-
nickych poznamkach podtrhuje jejich
trapnost) ¢i alespon ‘v nevhodném’ -
jako v pripadé narychlo spichnutého
kostymku pani Hlubinové. Nezapome-
nutelné je dvoji chytractvi Slavky, kdyz
Roskotim namluvi, Ze tatinek neni du-
Sevné zdrav (Roskoti jsou - u cile své
cesty - nuceni vydavat se za nékoho ji-
ného), aby pred tatinkem vzapéti ozna-
¢ila za pomatence pravé Roskoty: ,,Stary
nepochybné litd po bytech, hledd néko-
ho, kdo viibec neexistuje, a mlady must
v patdch za nim.“ (Setkani obou takto
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obalamucenych panu - a tedy vystup ja-
ko ze staré frasky - nam kupodivu zpti-
tomnil az Krskuv film.) Priubéh tietiho
déjstvi, kdy se ze dvou nejvétsich kama-
radui stanou nepratelé na zivot a na smrt,
si zase v komedialni zkratce nezada s Ce-
chovovym Medvédem (aniz by na to by-
lo tireba zvlasté upozornovat, Cechov se
nam v tomto ¢lanku ocitne ve Sramko-
vé blizkosti je§té nékolikrat). Sramek
vsak situaci z frasky nikdy plné neroze-
hraje, i v tomto sméru ztGstava nesmir-
né cudnym, strizlivym autorem (a prave
to jsou mista, ktera by mozna néjaké to
‘prepisovani’ - ‘prepisovani’ na zakladé
hereckého, ¢imz se mysli také slovniho,
rozehravani - unesla).

Meésic nad 7ekou. Nazev hry a zaroven
nazev romanu, ktery napsal Hlubina. Ro-
man ve hie. Mésic nad 7ekou o ,,Mésici
nad fekou®. T¥ebaZe Sramek nas z Hlu-
binova romanu necha poznat jen néko-
lik vét - vét, které tolik rozesmutni Slav-
ku, nebot potvrdi jeji nejcernéjsi obavy
z otcovy rezignace (,,U tebe, okno mé nad
trekou, necht tedy zaznijesté jednou pisen
doznelda! A ty, reko tam dole, posilej mi
sem zkazky mlddi mého a, noci mésicnd,
opoj mne svym kouzlem jesté jednou, jes-
té jednou naposled®) -, rozprostie v tex-
tu dostatek indicii k tomu, abychom si
byli jisti, ze Hlubina napsal roman au-
tobiograficky, a tedy - abychom déj ro-
manu vlastné znali. Roztrzka kolem spi-
sovatelského pokusu ma tak mnohem
osobnéjsi raz. Jestlize ,,prazsti odborni-
ci“ pokladaji Hlubintiv roman za skvar,
neprimo tak za Skvar oznaci i Hlubinav
zivot. A to neni malic¢kost! Brani-li tedy
Hlubina tak hore¢né svij roman, boju-
je v tu chvili doslova za ‘sviij zivot’ (vSak
také slavny slib, ortel nad svym zivotem,
slozil na vrchu zvaném ,,Sibenak*). Sta-
le to v ném je! Vytoc¢i ho narazky na ro-
man. To, ze se vysmal svému mladi, ra-
zem neplati...

Obecné povédomi o hie casto pomi-
ji, Ze HlubinGv roman nemusi byt jen
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pokleskem z dob gymnazialnich.’ Je in-
terpretacné mozné, Ze na ném Hlubina
tajné pracoval i jako papirnik ve svém
kramku (roman napsan byl!), povzbuzo-
van manzelkou a Slavkou, poté co se zo-
tavil z choroby dychacich cest (ponékud
manyristicky uzity ‘ibsenismus’). Neni to
nakonec hrdinstvi, priznat si, Ze ze mne
zadny spisovatel nebude? Vzdy vsak zi-
stane pachut alibismu. Nehledal jsem
vécneé duvody, pro¢ se jako spisovatel ne-
mohu dostatec¢né rozvinout?

Pribéh o abiturientském sjezdu, kte-
ry otiese zpohodlnélym zptisobem Zivo-
ta, se vlastné naléhavé taze, co znamena
byt vérny sam sobé, svému mladi. ,,Kéz
byste opravdu nebyli tak daleko od toho...
co kdysi byvdvalo, “béduje pani Hlubino-
va, ktera rozhodné nebude tou, co ,,0r-
lovi pristiihla kvidla“, ale spiSe Zenou
s velkym pochopenim (vérila piece v je-
ho hvézdu), rozhodnutou nejitiit rany
clovéka, jemuz zivot nevysel podle jeho
predstav. To dokazuje i nahly smutek je-
jirepliky - smutek, ktery prostoupi celé
treti déjstvi (komedie zhotkne).

Na prvni pohled je patrna jista ‘tvo-
Fenost’, konstruovanost svéta Hlubino-
vych. Jako bychom se chvilemi ocitli pri-
mo v sentimentalnim romanu. UZ jen
mluvici jména s motivy vody (Feky, ry-
barského remesla), jejichz svrchovanou
nositelkou je Slavka Hlubinova (nejen
princezna ve vézi - ,,pokojik, kde jsi moh-
la, pani krdsnd, u okna po libosti do ddlky
tesknit“ -, ale i neotevrena skeble dvacet
tisic mil pod morem). Co takhle Sram-
kovu textu priznat vliv romanu, o kte-
rém se hraje, na formu, kterou se o ném
hraje - jak to zname napriklad z Wilde-
ovy konverzacky Jak je dilezité miti Fili-
pa (rozuzleni vduchu roman, které c¢te

5 Tento Zivotni pocit ale jako by visel ve vzduchu (‘devade-
satilety Treplev’). Myslim v té souvislosti také na nejvétsi
slagr kabaretu Cervené sedma, Pisnicku z mlddi, jejiz slo-
va napsal sotva tficetilety Eduard Bass. Autor hudby, Jifi
Cerveny, pak pro tyz kabaret ko3até zhudebnil Srémkovu
basen Nase svatebni.
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pani Prismova)?® Sramek ve vystupu ¢&i
primo komedialnim ¢isle Ruzeny Pavla-
tové dokonce predepisuje sentimental-
ni patos (,na sentimentdlnich chiiddch®).
S touto rovinou textu tedy pocita a védo-
meé ji uziva ke komedialnimu Gcinu (ze
by dalsi opora pro groteskné stylizova-
né uchopeni, namisto nedavéry k ‘tako-
vé sentimentalni hie’?). Kdyz pak Vilik
se Slavkou ¢tou z Hlubinova rukopisu
a prou se o pritomnost poml¢ky v roma-
nu, tematizuji tim i ¢etné pomlcky (na-
mnoze vSak dvojpomlcky) a zamlky ve
hfe samotné.

Primo grand-pauzy si pochopitelné
doprava Jan Hlubina (,,Ono je to s nasim
panem Hlubinou tak néjak jako s tim je-
ho jménem®). Clovék, ktery mléi, je pro
své okoli zajimavy, ma tajemstvi. Okoli
si vSak nemuze byt jisté, zda jde o bohaty
vnitini zivot, ¢i prosté doty¢ny nema co
Tict. A prave z toho pada na Slavku strach
a prave s tim stoji a pada vétsina konflik-
t hry. Dokud se stav véci nepojmenuje,
trva jista moznost, ze takovy neni (Hlubi-
na dosud nemluvil o sjezdu, tedy o ném
nevi). Okouzleni vsak stiida vystiizlivéni,
nadéji frustrace. Neustaly strach z toho,
ze by do hovoru zase ,,padlo néjaké smit-
ko“ (tak jako romanticky vyhled kazi ko-
min pivovaru), nuti postavy spise mlcet
nez mluvit. A vtomto neustalém strachu
a napéti - samoziejmé komedialné trak-
tovaném - zije predevsim pani Hlubino-
va. Zvlast kdyz se Hlubina ostentativné
chova proti duchu svatecniho dne: Od
Slavky se dozvime, ze v knihovné kvuli
sjezdu nepujcuji - jedinym otevienym
kramkem ve meésté je tak dost mozna
Hlubinovo papirnictvi. (Mimochodem,
Sramkem skvéle zvolené povolani: muz,
ktery chtél byt spisovatelem, obklopeny
stohy nepopsaného papiru...)

‘To zamléené’ proti ‘tomu vyslovené-
mu’ tak predstavuje jedno z ustirednich

6 Na Filipa kazdopddné upomene odzbrojujici replika RG-
zeny Pavlatové: ,Vzdycky jsem chtéla Karla“!
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témat hry (a vlastné kazdého dobrého
moderniho dramatu). Proto tolik zalezi
na kazdém slovu! A odtud také prameni
problematika ¢i primo problemati¢nost
inscenacni upravy Mésice pro Moravské
divadlo Olomouc, do které se pustil sam
pan rezisér Zdenék Cernin. Sramek si
jazykovou upravu jisté zaslouzil (Slo mi
o mista, jejichz zastaralost neni ‘prizna-
kova’, ‘charakterotvorna’ - jako napri-
klad slovesné koncovky “ti’, archaicky slo-
vosled atd.). Strategie jazykovych Gprav
Zdenka Cernina byla ovsem vedena (na
prvni pohled jisté uslechtilou) snahou
priblizit Sramka ,,mladym divakéum*. To
je zaklinadlo drtivé vétsiny iprav drama-
tickych textl. A proc také nepredejit Su-
mum, které by mohl zpasobit dnes tézko
srozumitelny slovni obrat (tifebaze ma vi-
ra v kontext dané repliky nékdy zpochyb-
nuje i tyto zasahy)? Kéz bych vsak ,,mla-
dého divaka“, tak jak je ustaven Gpravou
panareziséra, v divadle nikdy nepotkal!
Cernin prizpiisobil jazyk hry souc¢asné-
mu stavu CeStiny, mozna presnéji - své-
mu vyjadirovani. Ano, je znat, Ze si pan
rezisér s bohatou a tctyhodnou herec-
kou zkusenosti text béhem upravovani
prehraval. Avsak zakusil pivodni znéni
skutecné na svém téle (co to se mnou udé-
14), ¢i jej uz predem prizputsobil svému
‘civilistickému’ zptisobu hrani (dopsana
pomocna slovicka)? Jak s dramatikovym
textem nakladat, predvadi ostatné sam
Cernin nazorné pod svym reZijnim vede-
nim: V kreaci Roskota (pravidelna alter-
nace obsazeni) zachazi s textem nadmi-
ru rozvolnéné a v zasadé si hlida pouze
vyznamovou rovinu - nékteré informa-
ce divaktim prosté rict musim, aby se ve
hie vyznali.

,»Déj se odehrdvd za dnesnich dnii, “ uvo-
zuje hru Sramek, a tak i Cernin inscenuje
text jako hru ze souc¢asnosti. Rozdily me-
zi povalecnou dobou, kterou ma na mysli
Sramek, a rokem 2011 jsou vsak v insce-
naci znat. Vzbudila by dnes podiv nezada-

eez

na sedmadvacetileta divka zijici u rodi¢a?
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Zména véku z 27 na 29 problém zalost-
né nevyresila. Slavéina pozice v zivoté je
pravda nejvétsim dramaturgickym oiis-
kem, nechceme-li dnes Mésic inscenovat
jenom jako muzeum zaslé krasy. Prenos
do soucasnosti - v pripadé této inscenace
prenos povytce vnéjskovy’ - rozpor jes-
té zvyraznil, nebot usvédcil Slavku jako
nékoho, kdo do dnesniho svéta vskutku
nepatii. Postavy se nakonec stejné ocitly
v jistém bezcasi, a to predevsim kvuili ne-
jednotnym kostymuim: levné sako ‘pod-
nikatele’ Roskota, Vilik oblecen jako na
pomaturitni vecirek...

Ale neni hlavni problém takovych ‘pre-
nost’ nakonec pravé v jazyce? Argument
c¢islo jedna kazdé takové ipravy podobné
Cerninové zni - tak se piece v souc¢asné
rodiné nemluvi! Autoru upravy bychom
jisté mohli namitnout, Ze takto se nemlu-
vilo ani v roce 1922, ze kazda re¢ uré¢ena
pro viceméneé realistické jevisté sice z ak-
tualni podoby mluveného jazyka vycha-
zi, ale stylizuje ji. Olga Scheinpflugova
ostatné ve své ¢rté ,Vzpominka v moll*
podotyka za Sramka: ,,‘Neumim patrné
nic rict obycejné,” prizndaval s vismévem,
‘nedd se nic deélat, je to moje rec a slysim ji
takhle. Ale jsem rdd, kdyz ji herci snesou
z oblak na zem.”*® Neni problém podob-
nych prenost nakonec resitelny prave jis-
tou stylizaci, ktera se ustavuje primarné
v roviné jazyka?

Sramek tak podle Scheinpflugové vlast-
né sam vyzyva inscenatory k ‘depoetizaci’
své hry. Vyzyva je, aby k ni nepristupovali
jako klatce primarné basnické, literarni,

7 Vymluvnym p¥ikladem Cerninova zplisobu aktualizace
klasiky maze byt jeho Gprava Nasich furianti: pantétové
se zde misto punéem prebijeji zelenou. PFimoéard zelend
namisto rafinovaného punée ndm miize slouzit jako meta-
fora celého rezZisérova dvakrat tlusté podtrzeného pristupu
k ¢inoherni klasice. Ostatné jedna z nejzdafilejsich situaci
Cerninovy inscenace je prévé ona ‘furiantsky’ zemitd (, Byva-
ly priteli Roskote...“ , Byvaly priteli Hlubino...“). Nevychazeji
Cerninovi inscenace &eského vesnického realismu prece
jenom podstatné lépe? Lépe nez kiehky a subtilni Sramek?

8 In: Srédmek, F. Mésic nad Fekou, Praha: éeskoslovensky
spisovatel 1967.
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nybrz svrchované dramatické. Tézko ta-
ké budeme na Mésic nad 7ekou pohlizet
jako na basnické drama. ‘Basniva’ je ta-
to hra predevsim svym dirazem na sub-
jektivni prozitek, zachycenim zjitrené
senzuality, a tedy hodnotami spojenymi
hlavné s pubertou (zde jisté v obecnéjsim
smyslu citového dospivani obvykle ne-
ukonc¢eného soucasné s maturitou). To
dramatické, co ve Sramkové hie stoji pro-
ti pouhé basnivosti, musime ov§em hle-
dat praveé v autorem predlozeném textu,
ktery na nas vedle své sémantické rovi-
ny pusobi také nespornymi vlastnostmi
prozodickymi (to snad neni tieba ¢tena-
Iam tohoto casopisu zvlast zdiraznovat).
‘Depoetizace’ Cerninova ochuzuje ve vy-
sledku Sramkiv text pravé o tyto jazy-
kové kvality (charakteristicky rezisérav
vyrok: ,Musime to odsustit!“). Odstra-
nénim objektivné nadbyte¢ného slovic-
ka dosahneme sice véty formalné cistsi
(a potésime mozna privrzence némecké
filozofie), ale zna¢né nalomime hodno-
ty rytmické. Jako by vzal Cernin za slo-
vo Sramkovo vyznani, Ze hra vznikala
velmi rychle (Sramek ji Sest tydnu psal,
Cernin Sest tydnt inscenoval), a tedy v ni
nelze, pokud jde o stavbu vét, predpokla-
dat dimyslnéjsi prokomponovanost.®

Cerninovo ‘odsusténi’ zbavuje text ‘li-
terarnosti’ (a fakticky styliza¢ni roviny vy-
chazejici z mluvniho gesta), kterou cha-
pejme ve smyslu umeéleckého ozvlastnéni.
Rada situaci proto v tipravé vyzniva nad-
miru obligatné. Podivejme se napriklad
na odchod Pecarky (vyvolany piichodem
Slavky) z prvni situace hry. Takto je vyte-
Seny u Sramka - PECARKA: ,Mél Pecdr-
ka velkej trud -“ / SLAVKA: ,,- Ze mu vza-
la stika prut®. Aniz bychom o této situaci

9 Nékterym Cerninovym Gpravam jako by opravdu neslo
nic vytknout. Povazte - SRAMEK: »Co je, mami, k obédu?” /
CERNIN: , Tak co mdme k obédu?“ Kromé otdzky, pro¢ viibec
takové zasahy, vnucuje se oprdvnénad obava, zda bude tento
kli¢ dasledné uplatnén na cely text (jazykovy cit upravova-
tele se dostdva do kfizku s jazykovym citem autora - ano,
autora, inscenovaného v jeho rodném jazyce!).
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cokoliv védéli, citime, ze takovéto ‘pro-
toceni ve dverich’, zalozené na nahoze-
né Slavciné udicce, bude treba pojednat
rezijné-herecky neotiele (neni to prichod
a odchod ‘jako ze zivota’). Cernin viak vlo-
7i celou rikanku do ust Slavce, nacez Pe-
carkareaguje: ,, A slecna je uz doma, tak na
shledanou.“ Pripsané ,,na shledanou“ ne-
jenze neposili dramatismus situace, ale
s ohledem na Sramkovu vynalézavost je
primo trestuhodné. Situaci tak prizptso-
buje béZnému zivotu, strhava ji na zem,
k zivotni pravdépodobnosti, nerku-li te-
levizni novele (kdyz odchazim, musim
Tict na shledanou). Dalsi priklad - ,,Vite,
vézi mne tam v Praze leckde kousicek,“ ¥i-
ka Roskot a Cernin se obava, zda ,mlady
divak“ pochopi, Ze se mluvi ,,o sprdavnich
raddch“(ty ostatné figuruji hned vdruhé
puli souvéti)! Kdo by nerozumél smys-
lu této véty, nemohl rozumét ani Gvod-
nimu volani Hlubinové: ,,Hned! Hned!*

Netiiska se snaha ‘odsustit’ repliky uz
jen se zakladni charakterizaci postavy
Slavky? Slavka piece nic nerekne obycej-
né! Toho si ziejmé Cernin nevsiml, kdyz
ji nechava s vaznou tvari pronést: ,Ma-
mi, nemluv se mnou tak bdasnicky, vis, Ze
na to nemdm hlavu -“ Vyskrtl totiz pred-
chozi totoznou repliku pani Hlubinové -
Slavka ji o néco pozdéji ironicky opaku-
je. Nato vsak upravovatel mezitim (mezi
praci na Gpravé a praci na inscenaci) za-
pomnél. Zistane-li sem tam néjaka re-
plika piece jen beze zmény Sramkova,
pusobi v proménéném kontextu znacné
nepatiicné a musi se inscenovat jako za-
mérny vtip: ,,Pripaddm si jako kapesnik,
do kterého pldacou. Za ty dva dny mne bu-
dou moci Zdimat!“ Jisté ptivabna veéta Vi-
likova, ale s ohledem na ‘vtip’ jeho slov-
niku nikoliv vyjimecna.

V postavé Vilika jako by Cernin p¥ived]l
na jevisté svého ,mladého divaka“. Po-
dobneé jako je tomu ve filmovém scénari
Krskové, upozadil ve své upravé fakt, ze
Vilik prosel prvni svétovou valkou (na-
hrazeno matnym ,,expedi¢cnim sborem
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kdesi na Balkané“).!’ Vilik je v apraveé roz-
mazlenym prazskym ‘paskem’ (kde tedy
zaslechl ony ,,vSechny zvony svéta“, o kte-
rych zcistajasna mluvi i u Cernina?), ni-
koliv mladym muzem poznamenanym
valkou. Neprameni vsak Vilikav ‘anti-
lyrismus’ (,Mdte mne asi za porddného
neknubu, ktery, kdyz vidi reku, rekne re-
ka - -“)"! pravé z této zkusenosti (,,osm-
ndctilety hoch, ktery jde veznicky ochrap-
tét do zdakopii©)? Ja vidél véci, ze byste mi
nevérila, a vy mi tu néco vykladate o re-
ce, hvézdach a mésici... Zdtiraznéme vsak,
ze predstavitel Vilika, Jifi Suchy z Tabora,
svou postavu nakonec timto rozmeérem
obdaril, takze se i v ramei olomoucké in-
scenace prubézné dari vracet samotného
autora ‘do hry’.

Tam, kde Sramek koné¢i pomlkou, Cer-
nin doslovi. Dodejme jen, Ze Sramek udé-
la pomlku prave vcas, aby nerekl vsechno
azaroven divaka nenechal tapat (nepoci-
ta dramatika psana pro vinohradské pub-
likum s Cerninovym ,mladym divakem*
uz tak dostateéné?). Nékde dokonce Cer-
nin rekne vic, nez kolik mél na mysli sam
Sramek. Nebo se snad ma Vilik opravdu
vyspat se Slavkou?!? Neprekvapi, ze do-
slovny je také zavér inscenace. Posled-
ni slovo samoziejmé nepatii Sramkovi,
ale Cerninovi (Slavéino puvodni, nikoli
posledni ,, Prijde-li dnes, zitra, pozitii jis-
ty pdn... budu se jiz chovati velmi rozum-
né - -“variuje takto: ,, Tati, az zitra potkds
pana BroZika, yekni mu, aby prisel, budu
se uz chovat rozumne!*). Prechod Slavky

10 Tento vyznamny motiv, podporeny v ptvodni vinohrad-
ské inscenaci vykonem ‘horkého ironika’ Karla Vévry, skrtaji
také vydani hry z 50. let. U Krsky tato absence prekvapi hlav-
né proto, Ze film uvozuje recitace Sramkovy bdsné Piseckd
(na pozadi pableskujiciho mésice na vodni hlading), ktera
prece vedle sebe stavi (asociuje) méstem vééné proplouva-
jici vorare a presuny vojenskych sikda.

11 Vilikova véta md paradoxné znaénou prozodickou hod-
notu: ,feku-rekne-reka”.

12 Scéna vystfizlivéni, ochladnuti - presnéji prechod mezi
druhym a tfetim déjstvim (,Napravila jste mi hlavu”) - p¥i-
pomene Capkovo Feseni Gvodu tietiho déjstvi Véci Makro-
pulos, kterd méla na Vinohradech premiéru tyz rok (1922).

Mésic nad fekou jako problém dramaturgicky



na druhy breh, na breh stiizlivé dospé-
losti, vzbuzoval rozpaky uz v dobé prvé-
ho uvedeni (opét viz Scheinpflugova: ,,Sli
Jjsme tenkrdt z divadla okouzleni hrou, ale
zklamadni jeji elegickou rezignaci. Co nam
to Frdna Sramek vlastné provedl?“). Osob-
né citim zavér hry jako nesmirné hor-
ky, Zadné ‘moudré uvédomeéni’ (a uz va-
bec ne Sramkovo! - miZeme se nanejvys
ptat, co nam to vlastné provedla Slavka).
Drama rezignace nas navic opét privadi
k Cechovovi.

Zcela zamérné jsem v programu otis-
Kkl Capkovu trefnou analyzu Sramkova
psani pro divadlo, nazvanou ,,Dramati-
kav stud“: ,,Byvdme trochu primitivové,
kdyz vstupujeme na prkna; poddvame veé-
ci po lopaté a zachdzime i se svymi figu-
rami, i s divdaky jako s nedovtipnymi hlu-
pdRy, jimzZ je nutno vse vykladat primo
drydcnicky, jako kdyz se vyvoldvad zbozi
na trhu. Frdna Sramek piinesl do ¢eského
dramatu veliké technické zjemnéni, jehoz
jest se nam drzeti pro dramatické remeslo
i dramatické umeéni.“ Ne nahodou klade
Capek - v dobé inscenovani Mésice vino-
hradsky dramaturg - tyto naroky nejen
na dramatiky, ale stejnou mérou také na
inscenatory. Olomoucky Mésic nad ekou
je prrece jen vice Cernintiv nez Sramkuv.

To samoziejmeé zarazi tim vic, vezme-
me-li vavahu, Ze Cernin jako rezisér pra-
cuje vcelku konven¢nim zptisobem (ktery
by se dal nejsnaze shrnout pod pojem ‘he-
reckarezie’).!* Razance dramaturgickych
zasahu pak zdaleka neodpovida umeére-
nému rezijnimu uchopeni, ba dokonce
tomuto (méstanskému) zpusobu scéno-
vani klade prekazky. Z upravy je navic
znat, ze upravovateli dochazel dech (du-
slednost lexikalnich zasaht na prvnich

13 Nutno zddraznit, Ze vétsina hercl si préci s panem
rezisérem nesmirné pochvalovala. A herecky vykon Terezy
Richtrové v roli Slavky patfi k nejlepsim, jaké olomouckd
¢inohra v minulé sezoné nabidla (text byl také vybrdn s pre-
svédéenim, Ze v souboru ‘mdme Slavku’). Viz i recenzi Jana
Prochdzky na olomouc.cz: ,Moravské divadlo predstavilo
skvost. Mésic nad Fekou je hereckym i rezijnim koncertem.“

Mésic nad fekou jako problém dramaturgicky

deseti stranach je nesrovnatelna s posled-
nimi deseti: Cernin ponecha i Vilikovo
»Prosim za prominuti. Ale nemohl jsem déle
naslouchat, kdyz pocala re¢ o mné*). Tézko
Tict, nakolik to pociti divak (citlivy to re-
gistrovat musi), ale postavy se v prubéhu
inscenace vraceji ke Sramkovu jazyku.

Necit pro (¢i nevira v) to ‘scénické’ ob-
sazené v dramatickém textu je znat i na
scénografickém feseni jediného déjis-
té hry, pokojiku Hlubinovych. Sramek
prece zada: , Predevsim vsak okno, okno,
to neztrdcej z pozoru; at uz jim vstupuje
rovny pldapol poledni chvile, at stiibrné
vsakuje mésicnd noc, toto okno necht std-
le Zivé hraje s sebou. “ Duraz, jaky Sramek
klade na okno (o n€j se prece hraje! - co
znéj vidi Slavka, a co Vilik), jako by svou
autoritativnosti Cernina odradil. ReZisér
olomoucké inscenace se na scéné obejde
bez okna. Presnéji, na bilou sténu dopa-
da odraz reky (okna) z projekce. Okno se
tu nachazi na pomyslné ¢tvrté sténé dra-
matického prostoru. Okamzité tak sply-
vaji veskeré divadelni konvencionalni po-
hledy do divakl (mélo by mi byt vidét do
obliceje) s pohledy z okna, resp. takovy
vyhled se ponékud ochotnicky ‘nahrava’
(herecka déla, zZe se diva z okna). Zavadi
také fakt, ze Vilik své ,,A takovymhle zad-
pecim ¥ikat mésto je taky domyslivost“ ¥i-
ka celem do divakl. V tu ranu se hraje
o Olomouci! Coz o to, tieba ji i opravneé-
né nazvéme zapecim, ale musime z toho
ucinit téma takové situace.

Presto to byla pravé scénografie, kte-
ra se jako jedina ze slozek inscenace vy-
kazala ucelenym nazorem na text. Obraz
zdanlivé pokojného pokojiku Hlubino-
vych dostava totiz v priabéhu inscenace
doslova ‘vazné trhliny’. Jevistni technika
pred kazdym predstavenim vytapetuje
prahledné stény mokrymi kusy papiru.

14 Vzpomindm na libenskou inscenaci Lucie Bélohradské
Oidipus vlada¥, kde scénografie moderné zafizené kanceld-
e pozvolna presla v fecké sloupovi. V olomouckém Meésici
se néco takového, ale nezdmérné, déje v roviné jazykové.
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Jak potom déj spéje kupiedu, papiry
schnou a zvolna se odchlipuji. Kdyz vy-
necham veselé historky z priprav (expe-
rimentovani s riznymi druhy limonad
a jejich vlivem na prilnavost papiru)
i vlastniho predvedeni (vasnivé debaty
obecenstva, zda se jedna o pochybeni,
¢i zameér, zpravidla nekonc¢i ani posled-
ni oponou), ma napad s odchlipujici se
omitkou jednu velkou slabinu: Nestane
se nic vic, nez ze omitka skute¢né opa-
da." Tak jako se Cernin zdraha skondéit

15 Je spravedlivé uvést, Ze Jan Dusek na vytvarném ndvrhu
potiebu proces pointovat naznadil. Na skle mél po opadani
zustat papirovy obrys mésice. Nakonec se tak nedéje, a ke
scénickému obrazu reziséra nevybidla ani ndhle odkryta
hloubka jevisté.
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v pulce véty (kdyz uz je jeji smysl jasny),
nezna miru ani napad s ‘Zivou scénou’.
Scénografie tak sice scénicky artikulu-
je téma, ale doplaci na svou doslovnost.

Rekneme-li, Zze Mésic nad ¥ekou ustr-
nul v Olomouci na pili cesty, nebude to
presné minimalné v tom smyslu, Ze pre-
dem nebylo cesty, po které by se mél ubi-
rat. Nebo se spokojime s vysvétlujicim
»Slovem reziséra“ otisténym v progra-
mu? ,, Pokusil jsem se prdvé soucasnym
videnim a chdpdnim celospolecenskych
i rodinnych problémii desifrovat Zivot jed-
notlivcii touZicich po individudlnim stésti.“
Pristi inscenaci Mésice nad rekou preji,
aby se pokusila desifrovat Franu Sram-
ka. ZaslouZi si to!

Mésic nad fekou jako problém dramaturgicky



Dve setkani se scenicnosti

Jiri Sipek

Nasledujici text se vraci k tématu scé-
ni¢nosti v uméni i v nasSem bézném Zi-
voté. Nabidneme dalsi pohled za pomo-
ci konkrétnich priklada - jiného druhu,
nez o jakych byla zatim re¢. Nesnazime
se o podstatnéjsi teoretickou analyzu;
v souvislosti s ni se odvolavame prede-
vSim na Jaroslava Vostrého, ktery se za-
slouzil o obnoveni ptivodnich myslenek
Otakara Hostinského, Otakara Zicha, Jiri-
ho Frejky a dalsich, a o vznik oboru, kte-
ry se vzil pod nazvem scénologie.

Kazda disciplina aspirujici na prijeti
mezi odborné resp. védecké oblasti musi
splnovat nékteré podminky. Predevs§im
je to samostatny predmét. Tim je v da-
ném pripadé specificky jev, scénicnost,
odkazujici na ty vlastnosti situaci v na-
Sem zivoté, jimiz se tyto situace nabize-
ji potencialné ¢i realné nasi pozornosti.
Abychom mohli néjakou mnozinu jevi
vnimat scénicky, tedy v jeji scénicnosti,
je tfeba, abychom se od ni oddélili jako ji
vnimajici subjekt, tedy méli od ni urcitou
distanci. Tu mazeme nazyvat psychologic-
kou distanci, anebo prosté distanci a ona
je nedilnou soucasti kazdé scénicnosti,
resp. procesu scénovdni. Scénologie se
touto distanci podrobné zabyva. Scénic-
ka situace ma dalsi zvlastnosti, konkrét-
né mimeticky puvod a jeji vnitiné hmato-
vé vnimdni, coZ oboji souvisi s prozitky
nasi télesnosti a opira se o né.

Dalsi podminkou existence samostat-
né discipliny jsou jeji metody. V pripadé
scénologie je to odborna analyza a Kri-
tické rozbory umeélecké produkce, at uz
to jsou divadelni a jina predstaveni (od

klasického dramatu az po soudobé pro-
dukce performert), vytvarna a dalsi umé-
lecka dila i nespecificka scénicka resp.
medialni produkce v jejich vztahu ke scé-
ni¢nosti a scénovanosti verejného i kaz-
dodenniho zivota. Noveé vSak pristupuji
a své poznatky nabizeji také psychologie
a neurovédy. Napriklad odkryvani funk-
ce systému zrcadlovych neuronu se v po-
slednich letech ukazuje jako mimoiadné
prinosné pro chapani jiz zminéného vniti-
né hmatového vnimani i samotné mime-
ze (ve smyslu mimovani). Psychologicka
zkoumani priblizuji presnéjsi chapani
umeélecké tvorby vychazejici z ptvodni
neurcitosti materialu a smérujici k umél-
cem zamyslenému vyslednému tvaru.

Scénologie je tedy odvétvim dynamic-
Kky se rozvijejicim a neni pochyb o uzi-
tecnosti jeji existence. Hlavni koncep¢ni
myslenky scénologie najdeme na stran-
kach casopisu Disk v celé radé textq, je-
jichz autory jsou vedle Jaroslava Vostré-
ho (napt. Vostry 2004a, 2005, 2006, 2007,
2009 aj.) Julius Gajdos (napr. Gajdos 2006,
2011a, 2011b), Radovan Lipus (Lipus
2006b, 2008, 2009), Zuzana Silova (Silova
2004, 2010, event. Silova s Vostrym 2007a,
2007b, 2007c, 2009a), Josef Valenta (Valen-
ta 2006, 2009, 2011), Miroslav Vojtéchov-
sky (Vojtéchovsky 2004a, 2004b, 2008),
Denisa Vostra (Vostra 2005, 2008, 2009),
Jiti Sipek (Sipek 2007b, 2008b, 2009a)
a dalsi, ale i Jan Cisar (Cisar 2004, 2005,
2011) aJan Hyvnar (Hyvnar 2008b, 2009a,
2009b), nemluvé o kniznich studiich (viz
Gajdos 2005, Lipus 2006a, Hyvnar 2008a,
Valenta 2008, Vojtéchovsky / Vostry 2008,
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Vavrikova 2009, Vostry / Silova 2009b, Si-
lova ed. 2009, Gajdos 2010, Jawor 2010, Si-
pek 2010, Vostry 2010) atd.

Predchozi text by bylo mozné doplnit
mnozstvim dalSich odkazi naliteraturu.
Bylo vSak nasim zamérem piedeslat jen
to nejnutnéjsi; dalsi odkazy ctenar na-
lezne napf. ve vySe uvedenych studiich,
ev. na né budeme odkazovat jesté dale.

Ze vSech vyse zminénych témat, mysle-
nek, podnéti se nam scénic¢nost jevi jako
mnozina vlastnosti, které nejsou jednou
provzdy dané. Koncizni vyklad scénic-
nosti a scénologického mysleni podavaji
ve své publikaci Vojtéchovsky s Vostrym
(2008). Sam jev scénicnosti se tahne his-
torii uménovédného uvazovani jiz delsi
dobu. Vostry (2004a) pripomina Otakara
Hostinského a jeho zaka Otakara Zicha
jako dva hlavni prikopniky. Ale samot-
ny pojem ‘scénika’ je samoziejmé jesté
starsi. Nam ted ale zcela postaci pripo-
menout, Ze scéni¢nost vétsinou souvisi
s jistym prostorem ¢i prostiedim (resp.
néjakym jeho vysekem), které nam nabi-
71 to, co zaslouzi nas$i pozornost. Takové
zamérné obecné chapani nam snadné-
ji umoznuje chapat scéni¢nost na jedné
strané jako potencialitu a na strané dru-
hé jiz jako proces rozvijejici néjaké té-
ma a v ném obsazené sily.! Frejka pise,
ze hercovym ukolem je ,,vzbuditi zajem
divaka v prvni fadé nahranim na jeho
zkuSenost a zvyraznénim této zkuse-
nosti“ (1929: 83). To je ovsem zaklad pro

1 V tomto momenté by nds logika véci vtdhla do celé mo-
zaiky ndmétt pribuznych a stejné duleZitych. Jen zde, pod
€arou, zmifime alespon nékteré. Tématu ‘vyjevovdani’ se
podrobné vénuje také Vostry ve dvou navazujicich statich
(2004b, 2004c). Blizko je i téma ‘mizanscény’ (podrobné
viz Vostry 2001), které chdpeme jako ,hleddni odpovédi
na otdzku, jaké sily jsou obsazené v uréité situaci a jak se
situace mize jejich uvoliovdnim rozvijet, jaké obsahy resp.
jaké témata se tak mohou vyjevovat” (Sipek 2008a: 40).
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scénicnost: pritahnout pozornost na né-
jaké, divakovi v zasadé znamé ‘standar-
dy’ zivota a ty nasledné stylizovat, zvyraz-
nit, jinak seradit apod., ev. ‘zjinacit’, jak
snad neprilis presné piseme jinde (napft.
Sipek 2010). Kotte (2010) v tomto smyslu
pouziva termin ‘akcentace’. At to ale na-
zveme jakkoliv, jde o fenomén na prin-
cipu figury a pozadi. Napriklad hercovo
gesto anebo jakykoliv jiny jev na jevis-
ti (pouzivame-li prikladu z divadelniho
umeéni) zaujme pozornost praveé tim, ze
vystoupi na pozadi ostatnich jeva, resp.
ve vztahu k nim. Nu a tim, jak se takova
akcentace muze ménit, osciluje, promé-
nuje se také scénicnost.

Poznamenejme vsak, Ze v uméni po-
dle naseho nazoru nejde pouze o vice
¢i méné zdarilé ‘vytrhovani’ z néjakého
bézného svéta?, ale jde také o vykroceni
‘vpred’, ‘jinam’. Jde o skladani, styliza-
ci, obménovani v ‘jiné sérii’ ‘standard’?
svéta, ve kterém Zijeme svoji kazdoden-
nost, a tedy o jakési provokovani k odvaz-
nému kroku do neurcitosti, nebéznosti,
k hledani jinych moznych podob svéta.*

2 S Nietzschem bychom snad mohli Fici, Ze jde o dionysky
svét sily prozZitku kdesi hluboko v nasi télesnosti.

3 Podrobnéji jsme na toto téma psali jiz jinde (Sipek 2010).
Termin ‘standardy’ a ‘jind série’ pouzivime ve smyslu Jifi-
ho Frejky (1929). Ddle v textu zminénd Nietzschova préce
(Nietzsche 2008) je pro nasi prdci az prekvapivé inspirativ-
ni. Nézev Zrozeni tragédie je vysledkem nejednoduchého
ndzorového vyvoje. Dal$im ndzvem dila, po Gvodu nazva-
ném ,Autoriv pokus o sebekritiku®, je ,Zrozeni tragédie
z ducha hudby". A jesté dali vsuvku predstavuje ,Uvodni
slovo Richardu Wagnerovi“. AZ potom se otevird vlastni text
v podobé dvaceti péti kapitol. Ukonceno je doslovem prekla-
datelovym (tim je Otokar Fischer a preklad je z roku 1923).

4 Na téma ‘neurditost’ jsme psali jiz jinde a podrobnéji
(Sipek 2010). Také Wilson (2002) pracuje s terminem ‘op-
timdlni neur¢itost’. Wilson své tvahy spojuje s hudbou, ale
patrné jde o jev platny vSude v uméni. Podle ného se pfilis
snadné predvidatelnost rozvoje néjakého tématu (napf.
hudebniho) brzy omrzi a nase pozornost zanikne. Je proto
treba stdle udrzovat onu ‘optimdlni’ miru nejasnosti, neur-
&itosti. V nasich textech (Sipek 2007a, 2007b, 2010) jsme
zevrubnéji probirali Rorschachiiv projektivni test také vzesly
z dédictvi romantikd, ktefi volné basnili nad nahodné vznik-
lymi inkoustovymi skvrnami. Neuréitost ostatné vnimdme
jako vychozi stav kazdé umeélecké tvorby a pojednali jsme
o tom jak teoreticky, tak i v podobé empirické sondy.

Dvé setkani se scénicnosti



Jakkoliv nemusime sdilet Nietzschav
skepticismus ohledné slabosti a degene-
rovanosti do sebe zahledéné kultury a ci-
vilizace, pomaha nam tento velky mys-
litel uvédomit si platnost rfady jevd, nad
kterymi uvazujeme i dnes. Predevsim jde
o zapojeni télesnosti do umélecké tvorby
a jejiho vnimani, a také o vyznam a pu-
sobeni toho, ¢emu rikame psychologic-
ka (resp. esteticka) distance.

Fischer jako prekladatel Nietzschova
textu nedoporucuje ve svém dovétku ¢ist
uvodni autorovu sebekritiku pred vlast-
nim dilem. Nietzsche prochazel dosti vy-
raznym vyvojem nazoru; a tak se zhruba
po roce 1876 zacal odklanét od své ptivodni
adorace dionyského motivu, od principi-
alni ulohy hudby pri zrodu antické recké
tragédie, i od Richarda Wagnera a jeho ide-
je gesamtkunstwerku. Vsak i ptivodni na-
zev ,,Zrozeni tragédie z ducha hudby* autor
zmeénil a naznadcil tak rezignaci na nékteré
své nazory. Nicméné nam odkazal pozoru-
hodné a inspirativni dilo, které prinasi ra-
du podnétnych a vzrusujicich avahiv ob-
lasti naseho zkoumani jevu scénicnosti.

Nietzsche proti sobé stavi prvek diony-
sky a apollinsky. Vlastné nejde o protikla-
dy, ale o dialektiku motivt. Z psychologic-
kého hlediska jde o vztah ‘opojeni’ a ‘snu’.
Tak to vyplyva ze samotného Nietzscho-
va textu, tak to interpretuje i Fischer. Na
tom neni nic zarazejiciho. Vzdyt Nietz-
sche vychazel z odkazu Schopenhaue-
rovy filozofie a dilo Sveét jako mile a pred-
stava mu jisté bylo odrazovym mustkem
v dals§im uvazovani. Hudba, a predevsim
ta Wagnerova, mu byla ukazkou proudé-
ni vile svétem, silou pripravenou k rea-
lizaci, k projevu. Vedle toho cerpal Nietz-
sche z némeckého romantismu, ktery si
tak rad pohraval se sny a predstavami.
Psychologicky vzato, miZeme ony puvod-
ni motivy prelozit jako proZitek (véetné
emoci a empatie) a predstavu (ev. zamé-
Ffené vnimani, konstrukeci a fantazii). To
jsou ovsem stavebni kameny scénic¢nosti!

Nietzschemu nevyhovovalo zdtraz-
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novani helénské ‘harmonie’. Patral po
hudebnim zivlu jakoZto nutném dopro-
vodu, ba vlastnim principu starovékého
divadla, vyzvedal ucast a vyznam hro-
madného umeéni - sboru, veitoval se v je-
ho obrady, tance a zpévy. Tak to vnima
Otokar Fischer. Pro nas je to dalsi pripo-
menuti raznych pohledt na stale pri-
tomny jev vnitiné hmatového vnimani.
Nietzsche (2008: 75) pise:

»Muzeme tedy v chéru na jeho primitivnim stupni
v prvotni tragédii vidéti sebezrcadleni dionyského
Elovéka: coz si nejjasnéji ozfejmime postupem her-
ce, jenz, je-li opravdu nadan, vidi dlohu, kterou ma
tlumoditi, vzndset se pred svyma oc¢ima tak hmotné,
jako by na ni mohl sdhnouti.”

To je vystizné vyjadieni podminek pro
vnirné hmatové uchopeni. Stale se zde
dotykame zakladd dramatického umeéni
a Siroce jevu scénicnosti. A jisté bychom
také nasli spojovaci ¢lanek k funkci zr-
cadlovych neuront (Vostry 2009, Sipek
2009b). A Nietzsche (2008: 76) pokracuje:

,Charakter [bésnikovi, J5.] je [...] pfed jeho o&ima
zivd, k hmatdni ziva osoba [...]; cit jenom nutnost
sdm se proménovati a hovofit z jinych tél a z jinych
dusi - a jsi dramatik.”

Nietzsche vyzdvihuje funkci chéru v rec-
kém, resp. antickém divadle. Chéru veé-
nuje pomérné rozsahlou tivahu ve snaze
pochopit hloubéji jeho funkci ve vystav-
bé a fungovani tragédie.

»Dionyské vzruseni dovede celému davu vnuknou-
ti tuto uméleckou schopnost, vidét se obklopena
takovym zdstupem duchd a citit se s nimi vnitfné
sjednocena. Tento proces tragického chéru, tot dra-
maticky projev: je to schopnost vidét se pred sebou
zménéna a nyni jednati tak, jako by se opravdu udé-
lo prevtéleni do jiného téla, do jiné povahy. [...] Zde
nebézi o rapséda, jenz se svymi obrazy nesplyvd, ny-
brz, podoben maliFi, vidi je pozorujicim okem nékde
vné; zde bézi uz o to, ze individuum zmizelo, byvsi
pohlceno cizi bytosti“ (77).

Opét je zde v pozadi nase téma scénova-
ni, vnitiné hmatového citu a distance.
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Téma choru je jisté slozité. Uz i z to-
ho davodu, ze funkce a podoba (napf.
¢etnost ¢lend, hlasti chéru) se béhem
doby meénila. Z psychologického hledis-
ka se zda, Ze je mozné nabidnout jes-
té dalsi pohled na zdroje, resp. vyznam
chéru. Zvlasté ta podoba choru, kterou
Nietzsche spojuje s dithyrambem, odra-
zi napojeni na dionyské opojeni, rekné-
me az na pudovost, tedy na to, co jedin-
ce presahuje a spojuje ho se v§im nad
nim i v ném, se v§im, co ¢lovék nemuze
zKrotit a pred ¢im se ma sklonit. OvSem
uz netusime, jestli to vSe miiZe zname-
nat dosavadni neoddélenost jedince od
mocnych sil boZstvi a vSehomira, ane-
bo zda je to jiz naznak piichazejici a po-
stupné se rozvijejici subjektivity, tedy
oddélovani ¢lovéka od podobnych sil.
V tom pripadé by chér mohl byt chapan
jako jista disociace lidského ja. To, cemu
v sobé dobie nerozumime, neumime to
podchytit a ovladnout, to mame tenden-
ci oddélit a nahliZet jako k nam piimo
nepatiici a tieba i uznavat to jako moc-
nou silu a pokleknout pred ni. Dithy-
ramb neni jedinou podobou choérového
zpévu. Byl to také paean jako chvalo-
zpév na boha Apollona, tedy apel spise
na obrazivost, plochu, kompozici nez na
hloubku a silu, resp. dramatic¢nost vlad-
nouciho prozitku. V tomto pripadé jiz
vypomoc mechanismem disociace tolik
nesedi.’

Otokar Fischer ve svém dovétku a hod-
noceni vnima reckou tragédii jako pro-
Inuti dionyského a apollinského zivlu
a jim odpovidajicich uméleckych sfér,
totiz lyriky na strané jedné a eposu a vy-
tvarného umeéni na strané druhé; vrcholi
tam, kde je nejsilnéjsi icast podvédomi,
hudby a davné tradice, totiz u Aischyla;
je rozkladana tehdy, kdyz do ni pronika

5 Dithyramb byl chordlovym zpévem na pocest boha Dio-
nysa. Oproti tomu byl paean vice rozvazny, ‘stfizlivy’ chva-
lozpév na boha Apollona. Podrobnéji viz napf. www.britan-
nica.com/EBchecked/topic/166307/dithyramb.
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moderni prvek rozumaisky a protihu-
debni, totiz u Euripida.®

Zastavme se na chvili u nazort Antoni-
na Rejchy, ktery na pocatku devatenacté-
ho stoleti také tvrdil, Ze sta¥i Rekové usi-
lovali o to, aby se poezie nemohla obejit
bez hudby. Jejich eposy byly tedy zpivany.

,Protoze ¢im jsou kadence, rytmus a harmonie v poe-
zii ve srovnani s kadenci, rytmem a harmonii v hud-
bé? Ni¢im jinym nez slabym napodobenim téch hu-
debnich [...]. VZdy jsem shledal, Ze poezie pusobila
chladnym dojmem, bez sily, kterou by se mne mohla
zmocnit. [...]. Pravé poezie aktivuje rozum, zatimco
hudba ho nechdvé v klidu a nechdvé pisobit pouze
cit” (Rejcha 2009: 35).

Hudba je v o¢ich Rejchy primarni a poe-
zie sekundarni. Nebudeme zde s Rejchou
diskutovat, byt by se to z evolu¢niho hle-
diska’ jevilo jako smysluplné. Nicméné
prece jen néco dodejme. To vSe by tak
mohlo byt pri striktnim oddéleni poe-
zie a hudby, idealné v podobé poezie psa-
né a hudby produkované, poslouchané.
Ale poezie ma také svoji zvukovou podo-
bu. A kde povedeme spolehlivou hrani-
ci mezi vyrazné modulovanou recitaci
a hudebni melodii? Na tomto misté ote-
vieme druhou poznamku o scénicnosti
a jejich podobach.

6 Nietzsche ani jeho prekladatel Fischer se nezminuji hlou-
béji o tom, k jaké zméné dochdzi u Euripida a v jeho dobé. To
vse zlistane uz jen na roviné dohadu. Ale napt. Stove (2006)
pfipomind provokativni ndzory Juliana Jaynese tykajici se
zmény lidského védomi (tato proména vrcholi pravé zhruba
v dobé kolem 5. stoleti pt. Kr.). Stove sam ddva do souvislosti
prdveé ono 5. stoleti pf. Kr. a 18. stoleti naseho véku; obé jsou
chdpana jako stoleti osvicenectvi a jsou reprezentovand,
jisté mimo jiné, i jmény Euripides a Voltaire. V obou téchto
obdobich se ujimal vlddy rozum a ndbozZenské a veskeré
exaltované vzedmuti duse bylo potlacovdno, resp. mizelo.
Jaynes (1990) pfipomind Euripidovu sentenci ,milovat vlast-
ni dusi“ (Iphigenie v Aulidé), coz je diraz kladeny na vlastni
bytost, tedy tendence centripetdlni, sebestfednd, opirajici
se o vlastni schopnosti, ev. rozum. Na pocédtku 6. stoleti se,
podle Jaynese, vyrazné projevuje subjektivni a védoma mysl,
kterou Solon Athénsky oznacuje jako ‘noos’, pred Solonem
je to fidky jev, ale nyni se toto slovo, jak konstatuje Jaynes,
ve zhruba 280 fadcich dochovaného textu objevuje osmkrat,
coz je Gdajné extrémni Cetnost.

7 Zde viz nézory Jaynese (1990), event. ve shrnuti Sipek
(2010).
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V ttery 21. ¢ervna 2011 se v prazském
Obecnim domé konal zahajovaci kon-
cert festivalu Prague Proms. Na progra-
mu byla Berliozova Fantastickd symfonie
a monodrama Lelio.? Dirigoval Libor Pe-
Sek. Ten je znamou osobnosti s osobitym,
neupjatym chovanim, které se v tu chvi-
li projevilo napf. vtipnym reagovanim
na uvodni otazky moderatora, pratelsky-
mi gesty vaci ¢leniim orchestru i ostat-
nim vystupujicim. Fantastickd symfonie
je veelku znama. Ale pri trose introspek-
ce i pri sledovani posluchact je mozné
vSimnout si zajimavého, byt nijak pre-
kvapivého jevu. Ten, kdo tuto symfonii
dobre zna, ma moznost k ‘bézné’ radosti
z hudby pridat i potéseni z o¢ekavani to-
ho, co bude nasledovat a opravdu nasle-
duje. Je to zvlastni fenomén, patrné sou-
visejici s ménici se distanci, ktera maze
u znalého posluchace a divaka vice osci-
lovat, muze se zvétSovat a snizovat také
podle zaméru a nabizet tak potéseni pra-
vé z takovych odstupti a opétnych vnore-
ni se. Je to na jedné strané véc uceni, zna-
losti, a tedy urcité vétsi svobody v ramci
setkani s uméleckym dilem, a na strané
druhé muze onen mechanismus oscila-
ce distance vyuzivat umélec, aby tak zvy-
§il ptisobivost a aktivné pracoval s pozor-
nosti posluchace, resp. divaka. K tomu se
v textu jesté budeme vracet.

Vnimani uméni, at uz hudby, vytvar-
ného dila anebo divadelniho predstave-
ni, samoziejmé vyzaduje zamérovanou
pozornost. To je v kazdém pripadé aktiv-
ni ¢innost, ktera mizZe byt i Gnavna, az
vysilujici. Tak tomu je predevsim tehdy,
kdyz divakovi chybi znalost, resp. ales-
pon tuseni struktury dila, jeho predpo-
kladany vyvoj, u dramatu chapani deé-
jového ramce anebo, jesté jinymi slovy,
umeélcem zpracovavaného standardu

8 Fantastickd symfonie ,Epizoda ze Zivota umélcova” op.
14, Lelio aneb Ndvrat do Zivota, lyrické monodrama, op. 14b.
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lidského zivota. Jak se to projevi? Prosté
tak, ze psychika se zacne branit pricha-
zejicim podnétiim zvnéjsku a rozbiha
se spontanni, vnitini proces myslenek,
imaginaci, jen malo souvisejicich s ak-
tualni uméleckou produkci. Prichaze-
jici malo znamé ¢i malo prijatelné pod-
néty vytvori de facto stresujici prostredi,
které snadno vyvola, resp. uvolni v psy-
chice pritomna témata kazdodenniho
zivota (pravé resené ukoly apod.) anebo
se oteviou témata na zakladé asocia¢ni-
ho principu: zazivany stres z neznameé-
ho, nevstiebatelného vyvola téma po-
dobného ladéni; tedy prozivané zatéze,
starosti, izkosti apod. Jisté to samo o so-
bé nemusi jesté byt na zavadu. Snadno si
umime predstavit, Ze se tim spusti jakysi
ocistny proces s uvolnénim dosud drze-
ného psychického napéti. To ovsem ma
jen malo spole¢ného s tim, jak chapeme
uméleckou katarzi. Jde vlastné o vybi-
ti ‘nadivoko’, kdy hudba ¢i jina umélec-
ka produkce zaplavi nitro napétim, ne-
pohodou, strhujici a otevirajici tenze jiz
drive pritomné. Podobnym zputisobem
mohou postupovat jisté i rtizné terapie
vyuzivajici umeéni (muzikoterapie, arte-
terapie, dramaterapie apod.).
Psychologicky je to tedy vSe znacné
komplikované. Jsme-li zkusenymi po-
sluchaci ¢i divaky, mizeme se pomérné
rychle adaptovat na neznamé podnéty
umeélecké produkce diky jiz vytvorenym,
zazitym a vyzkouSenym percepénim
strukturam, a tak vytézit z umélecké
produkce to, co je pro nas prijatelné. Se
zkusSenosti se mnozstvi takovych per-
cep¢énich vzorcu zvysuje a stavaji se také
prizpuasobivéjsimi. Prakticky to zname-
n4a, ze i ndAm neznamé a styloveé nebézné
dilo dokazeme pomeérné rychle zpraco-
vat, uchopit, prijmout. Pracujeme pri-
tom opét s psychologickou distanci, ktera
se u nam neznamého dila zvétsuje, aniz
ztratime s dilem zcela kontakt a ocitne-
me se ve viru nekontrolovanych mys-
lenkovych prouddu, jak jsme vyse uvedli.
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A jesté je treba pripomenout dalsi
komplikaci: samoziejmeé, Ze i zkuseny po-
sluchac, divak asociuje a proziva (psychic-
Ky, ale i télesné!) pri vnimami umeélecké-
ho dila také sva vice ¢i méné ‘paralelni’
témata (tedy volné, malo kontrolované
asociace). Tajemstvi percepce umeéni spo-
¢iva, mimo jiné, prave v oné pribézné os-
cilaci sily vazby na vhimané dilo, na pro-
meénlivost psychologické distance a s tim
spojeného vnitiné hmatového uchopo-
vani. To, co jednoho posluchace strhava
do stavu podobného transu daného oka-
mziku, vychutnava druhy ve vétsi distan-
ci avocekavani nasledujicich ¢asti nebo
celé struktury celku.

Posluchac nezvykly uméleckym pod-
nétim muze tedy byt snadnéji presycen,
naplnén napétim, které je vysledkem vel-
ké a nezvladnuté psychologické distance
(kdy se umélecké podnéty jiz méni v cosi
ciziho a neuchopitelného) a malé motiva-
ce jit takovym podnétam, takové situaci
vstiic. Ale muize se stat i to, Ze je poslu-
chac (ovSemze i divak) unaven a presycen
prilis malou distanci, kdy je svym zpuso-
bem ‘uvlacen’, ‘utancovan’, mame-li se
vyjadrit metaforicky. Vsak i s tim je spo-
jeno bézné uzivané varovani: ,,Nesmis to
tak prozivat!“ Asocia¢nim obloukem si
muzeme pripomenout brechtovské di-
vadlo, varujici pravé pired podobnou sil-
nou vnitini angazovanosti.

Koncertni produkce s dirigentem ma
jesté dalsi scénologicky zajimava hledis-
ka. Tézistém zorného pole posluchaca
(a na koncerté soucasné i divaku) je pra-
vé postava dirigenta, jehoz pozice je pri-
rozené centralni a je dominantou také
diky pohybové vyraznosti. Ta umoznuje
pritomnym posluchac¢im primy kontakt
pres vnitfné hmatové vnimani, a tak se
prozitek hudby zesiluje zptusobem, kte-
ry nebyva bézné zminovan.?

9 Je zajimavé sledovat reakce divakd na uddlosti zjevné
nepatfici do umélecké produkce. V ¢Einohfe to mizZe byt
hercova provokace vici spoluhrdéi, vyboéeni z déje, tedy
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Méné znamé Berliozovo dilo Lelio je
postaveno na hudbé kombinované s re-
citaci.’ Onoho c¢ervnového vecera reci-
toval verse (také Berliozovy a v prekladu
Kamila Bednare) Jan Triska. Neni jisté
treba vyzdvihovat Triskovo uméni. Po-
vSimnéme si na tomto misté jen nékoli-
ka momentd, pro nas zajimavych ze scé-
nologického hlediska.

Po ivodu orchestru prichazi recitator,
kterého divaci vitaji. On stoji, ruce mir-
né rozpazené, dlanémi obracené k diva-
kam. I on je vita. ,,Utisil potlesk divaka
pomalu zvedanyma roztazenyma ruka-
ma jak osvédceny rec¢nik na mitinku.“
Tak to komentuje kritik.!! Divaci ztich-
li a recitator, po kratké pauze, zacina re-
citovat: ,,MUj BozZe...“ Podstatny zde pro
nas neni obsah, vystihujici prekvapeni
postavy, Ze je opét na tomto svété. Pod-
statny je onen prechod, kdy se gesto vzta-
zenych rukou promeénuje ve svém vy-
znamu. Nejprve je to gesto zamérené na
realitu existence divaku, ale vzapéti je to
samé gesto vztazené viic¢i cemusi presa-
hujicimu; nahle se ocitame v pozméné-
ném svété umeni, ve zmeénéné psycholo-
gické distanci. Z celého predstaveni je to

extemporovdni, event. okamzik vypadku hercovy paméti
apod. V pfipadé naseho zminovaného koncertu to byl ka-
pesnik, ktery dirigentovi vypadl z kapsy. Az prekvapivé velkd
pozornost vénovand divaky takové drobnosti je dand patrné
pravé takovym ‘protrZzenim’ prozivané psychologické distan-
ce. Zajimavé také je, Ze celd fada divaki to svym zpisobem
vitd jako urcité ‘zpestreni’. Bylo by snad i zajimavé ptat se
detailnéji a zjistovat, koho to naopak spise rusi, jak se to
vse vdze na schopnost drzet bez problémd a Unavy onu
psychologickou distanci a kontakt pres vnitfné hmatové
vnimdni. Jakousi pracovni hypotézou by mohlo byt tvrzeni,
ze divaci s mensi zkuenosti s uméleckou produkci budou
snadnéji a ochotnéji ‘vypaddvat’ z kontaktu s uméleckym
ztvdrnénim, tedy déjem hry, hudbou apod. To jsme jiz krdtce
komentovali vyse.

10 Berliozova Fantastickd symfonie hudebné ztvdriuje
predstavu Zivota umélce, ktery prochazi stavy navozenymi
opiem a nakonec ponofeny do opiovych fantazii i umird.
Lelio vlastné navazuje a nechdvd umélci vrdtit se na svét
a hledat hodnoty, kvili kterym mu stoji za to zit. Tou hod-
notou je uméni - hudba a svét Shakespearovych dramat.

11 http://www.pragueproms.cz/zpravodaj/jan-triska-svy-
mi-gesty-ovladl-smetanovu-sin-29.html.
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chvilka jisté malo vyznamna4, ale pravée
na ni si mizeme uvédomit ono tajemné
prepinani nasi pozornosti mezi béznou
realitou, tedy kazdodennosti, a skutec-
nosti uméleckou.

Recitatorav projev se vdaném pripa-
dé vyznacoval velkou uspornosti gest. To
je jisté znakem vyspélého herectvi. Ges-
to pohybové i gesto hlasové bylo dotaze-
né do detailu a pri zminéné Gspornos-
ti byla kazda proména postirehnutelna
a mohla nalezité vyznit. Poutavé byly ta-
ké chvile, kdy recitator ztstal delsi dobu
v jedné poloze (napft. se otocil a naklo-
nil smérem k pévci, zpivajicimu ze zad-
ni casti jevisté). Bylo pozoruhodné sle-
dovat na vlastnim téle (a event. pozdéji
ovérovat u nékterych pritomnych poslu-
chact ochotnych k takové introspekcei),
jak se prozitek drzeného napéti (bez po-
hybu) snadno prenasel (opét mechanis-
mem vnitfné hmatového uchopeni) na
ucastniky koncertu.

S podobnym ocenénim Triskova umeé-
ni se setkame i u hudebnich kritik.

»Jan Triska v téch chvilich, a Ze ¢asto nebyly kratké,
strnul v gestu, kterym predchozi monolog uzavrel.
Zcela uvnitf déni, zcela zaujat nedovolil nikomu ztra-
tit nit. Mluvené, hrané i zpivané pasdze se stridaly az
s rockovou razanci, kterd tak koresponduje s dnes-
nim urychlenym vniménim svéta okolniho.

Lélio ukazal dvé véci - Ze skvéld hudba a vznosné
texty nejen patfi k sobé, ale i k dobé. At uz je jakko-
liv hektickd. A Ze patos a okdzald gesta prosté na
jevisté stdle patri.“"?

Lélio tedy hleda smysl zivota v umeé-
ni. Scénicky je to ztvarnéno napft. tim,
Ze se béhem své recitace obraci néko-
likrat k orchestru. Ale hraci orchestru
jsou pro nas realni, my jako divaci je ne-
povazujeme za soucast umeélecké pro-
dukce. Hraci jsou v nasich oéich soucas-
ti bézné reality. Nahle se tedy uvolnuje,
sniZuje, az rusi psychologicka distance.

12 Cit. podle http://www.pragueproms.cz/koncerty/zaha-
jovaci-koncert-fantasticka-noc-1.html, stazeno 14. 7. 2011.
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A Lélio opét propojuje svét uméni s reali-
tou a dava nam ochutnat néco, co by snad
bylo mozné nazvat metafyzickou promeé-
nou. Snad obdobné, jako kdyz Nietzsche
(2008) pise o uchopeni kulturnich jevia
naseho svéta a za pomoci metafyzické
promeény v c¢ast vécnosti jim dodava na-
déji na trvani.

Podobny koncert se konal 12. 10. 2004
pod vedenim Serge Baudo.!* Na progra-
mu byla, kromeé jiného, suita Jifiho Srn-
ky z filmu Mésic nad rekou. Verse Frani
Sramka recitoval také Jan Tiiska. I v tom-
to pripadé jsme si mohli vSimnout preciz-
ni prace s hlasem. Recitator Setril gesty,
kazdé zvolené nechal dostatecné vyznit
a nabizel je tak divakovi k vnitiné hma-
tovému uchopeni. Podobné peclivé pra-
coval s modulaci hlasu, opirajici se o sil-
ny hlas a dlouhé doznivani vsech hlasek.*
A obdobné jako tomu bylo u gest rukou,
mimiky a drzeni téla, také hlasovou mo-
dulaci drzel recitator dostate¢né dlouho,
aby potom i jemna zména neunikla pozor-
nosti a mohla se podilet na vnitiné hma-
tovém uchopeni mobilizujicim i rozvije-
jicim posluchactv/divakav scénicky cit.

Upozornujeme zde ovsem pouze na né-
které momenty tvorici a udrzujici scénic-
nost umélecké produkce. Celkove vzato,
museli bychom zac¢it onou nebéznou, te-
dy nekazdodenni strukturou celé situace.
Cosi se déje na misté pro tento tcel spe-
cialné upraveném, my sami vystupuje-
me z obvyklych dennich aktivit a zauji-
mame k tomu urc¢enou pozici v hledisti
(anebo pred televizni obrazovkou atp.),
jsme slavnostné, anebo alespon peclive-
jiobleceni (jev sebescénovdni), zni hudba,

13 Jubilejni koncert symfonického orchestru FOK, archiv
Ceské televize, katalogové &islo 204 542 15678/0002.

14 Stoji za to pfipomenout Mukarovského préci O motoric-
kém déni'v poezii (1985), ptivodné prednesenou v Prazském
lingvistickém krouzku v roce 1927. Nelze ovsem také ihned
nevzpomenout na Mukafovského uéitele Otakara Zicha
(1986, pavodni vyddni 1931) a jeho koncept vnitfné hmato-
vého vnimani, které je také podloZzeno motorickym dénim,
i kdyz to tak Zich pfimo nenazyvd. Souc¢asné vyzkumy systé-
mu motorickych neuront to vSak jasné prokazuji.
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zpév arecitator pouziva hlas neobvyklym
zpusobem. V obou nami zvolenych pii-
padech volil Jan T¥iska od pocatku znac-
né energicky a zvucny ton, ktery uz sam
0 sobé posluchace prenasi do svéta mi-
mo ‘kazdodennost’.

A snad jesté jeden drobny detail, v pt-
sobeni v§ak zna¢né mocny. Jde o jev opa-
kovani, ptisobici magicky, snad az hyp-
noticky, a proto tak oblibeny. Recitator
v jednu chvili ¢tyrikrat opakuje vers ,,To
by tu v noci napadlo hvézd...“. Pokazdé
vSak ubira na sile a jemné upravuje i mo-
dulaci hlasu. Vysledkem je kouzlo zdu-
raznovaného pritakani, spojené s jakym-
si hledanim stale nové a nové moznosti
vnitiné hmatového uchopeni. A ve finale
této drobné sekvence zaptisobi i kone¢né
umlknuti hlasu, které vsak neni pouhou
nepritomnosti, ale navozuje zvlastni po-
cit napéti, ocekavani, snad hledani a tu-
Seni. To je vlastné onen fenomén, ktery
mame na mysli, kdyz rikame, Zze uméni
otevira (resp. je v nejlepsich pripadech
schopné otevirat) mozné zpasoby prozit-
ki, tedy potencialitu byti clovéka ve svéte.
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Signaliza

v socialnich interake
U ruznych zivocisnych dru

N

Scénovani v ¥isi zvirat

Tereza Nekovarova

Scénovani je klicovym prvkem v divadelnim umeéni, ale v Sir§im slova smyslu se
neomezuje jen na dramatické umeéni, ale objevuje se jako fenomén v kazdoden-
nim zivoté. Scénovanim se zabyva psychologie, sociologie i kulturologie. V jed-
nom ze svych ¢lankua definuje Jaroslav Vostry scénovani jako jednani v prostoru,
které vybizi ke sledovani, tedy je zaméreno na divaky (viz Vostry 2004).

Scénovani v Sirsim slova smyslu muzeme tedy chapat jako prezentovani
osoby, prostoru, artefaktu ¢i dila takovym zptsobem, aby to pusobilo specificky
na pozorovatele a vzbuzovalo to v ném urcité emoce a pohnutky, pripadné vy-
volavalo urcité chovani.

Pokud budeme scénovani chapat obecné jako akt ptsobeni jedince, pred-
métu ¢i scény na okoli, nalézame ho nejen v lidské spole¢nosti a v uméni, ale
i v prirodé. Priroda byla od nepameéti inspiracnim zdrojem pro ritualy, divadlo
i pro dalsi formy umeéni. Ale piiroda je sama o sobé svébytnou scénou, bez nut-
nosti byt jakkoliv interpretovana c¢lovékem. V mnoha situacich zvirata vysilaji
radu signalt a jejich divaky jsou nejcastéji opét jedinci stejného druhu. Specifi-
kum tohoto scénovani je, Ze je opravdovou interakci - ¢initel scénovani vétsinou
ocekava od pozorovatele, na kterého je scénovani zaméreno, né€jakou aktivni
odezvu, nikoliv jen niterné prozivani.

Tento text neaspiruje na vycerpavajici prehled vsech moznych forem scéno-
vani v prirodé, chce jen naznacit bohatost interakci v zivoc¢isné risi a demonstro-
vat, zZe zvirata jsou skvéle vybavena k tomu, aby vysilala i prijimala fadu signalf,
které mizeme povazovat za scénické.

Zvitrata vydavaji Sirokou skalu podnéti, kterymi ovlivinuji své okoli, at uz
se jedna o interakci vnitrodruhovou nebo mezidruhovou. Tyto signaly mohou
byt zalozené na riznych modalitach: mohou byt vizualni, akustické, olfakto-
rické i taktilni, popripadé se mohou razné kombinovat, stejné jako u divadel-
niho predstaveni. Samotna télesna stavba, morfologické adaptace a zbarveni
nékterych zivocichu jsou casto prizptsobeny k tomu, aby se staly signaly v radé
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interakci. Prikladem muze byt ptac¢i opereni, vystrazné zbarveni jedovatych ¢i
nepozivatelnych zivocichti nebo naopak neskodnych druhi, které je napodobuji
(prikladem je nejedovata koralovka, ktera jako mimikry pouziva podobné zabar-
veni, jaké ma smrtelné jedovaty koralovec). Vizualni komunikace zahrnuje i ri-
tualni predvadéni, mezi které patii napr. naznaky utoku, hrozby nebo naopak
projevovani podrizenosti a demonstrace chovani typického pri formovani parua.

Jako urcitou formu scénovani u zvirat tak mtzeme vnimat Sirokou skalu
chovani, ktera je charakteristicka v rtiznych socialnich interakcich. Mezi né
patri zejména namlouvani, hrozba a imponovani nebo interakce mezi mladaty
a rodici.

Namluvy

Mnoho ptac¢ich druht vyuziva vizualni komunikaci zaloZenou na tvaru téla,
zabarveni i na specifickych pohybovych kreacich pro potvrzeni hierarchického
postaveni, pro mezidruhovou identifikaci, pro ocenéni kvality jedince; ptaci tak
mohou vyjadiovat hrozbu, ale predevsim tak demonstruji pripravenost k pareni.

Namluvy (neboli tok) jsou u rady ptacich druhti velmi vyrazné a charakteris-
tické. Byvaji doprovazeny typickymi hlasovymi projevy a slozitymi pohybovymi
vzorci. Jejich u¢inek miiZe byt jesté zesilen napadnym zbarvenim peri (svatebni Sat).

U albatrost, napriklad u albatrosa stéhovavého (Diomedea exulans), ktery
vytvari celozivotni monogamni pary, nalézame komplikované zasnubni tance.
Vétsinou je iniciuje samice a skladaji se z rady ritualizovanych pohybu, jako je
uklanéni, potrasani hlavou, urovnavani peri nebo klapani zobakem. Tanec pro-
vazeji charakteristické zvukové projevy (viz Pickering a Berrow 2001).

U rady druht rajek (Passeriformes) je vyrazny pohlavni dimorfismus - sa-
mice jsou nenapadné zbarvené, v tonech sedé ¢i kastanové, zatimco samci maji
peri vyraznych barev a dlouhé napadné ocasy. U mnoha rajek zavisi uspéch pii
namluvach pravé na kvalité peri a jeho predvadéni. V nékterych pripadech se
samci rajek snazi upoutat samice zasnubnim tancem v ‘arénach’, kde se pred
nékolika samicemi predvadi zaroven vice samctl a samice si mezi nimi vybiraji.
U jinych druhti samci tokaji zavéseni hlavou dola na vétvich. U vétSiny druhd,
které vykazuji napadny pohlavni dimorfismus, samice sedi na vejcich a stara
se o mladata sama. U druhi, kde maji samci a samice podobné opereni, samci
prebiraji cast péce o mladata.

U nékterych ptacich druhi dochazi nejen k prezentovani sebe sama, ale
i k prezentovani vlastnich vytvort a k jejich ‘scénovani’. Jednim z takovych zpt-
sob1, jak mohou samci demonstrovat svou zdatnost, je napiiklad stavba hnizda.

Snovacdi (Ploceidae), pocetna skupina drobnych pévcu zijicich na izemi
subsaharské Afriky, Madagaskaru a jizni Asie, buduji hnizda dovedné spletena
ze stébel trav ¢i listd spojenych uzliky. Po vétsinu roku jsou ptaci nenapadné
zbarveni, teprve v dobé namluv ziskavaji samci barevny svatebni sat. Stavba
hnizda je ¢isté doménou samct. Prvni stéblo travy nebo list ohnou do oblouku
a poté pridavaji dalsi, az vznikne duta koule. Po dokonceni stavby sedi samec
pred hnizdem a vystavuje své barevné peri, aby prilakal samicku. Ta potom
hnizdo vystele a snese do néj vajicka. Rizné druhy snovacu se li§i v reprodukéni
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Pav modry (Pavo cristatus): Samec pava roztahuje ocasni pera, aby upoutal pozornost
samice COPYRIGHT © DIGIMIST 2009

strategii podle prostredi, kde ziji. Druhy ze savan, které maji dostatek semen,
ale jsou vystaveny vét§imu predac¢nimu tlaku, Ziji v koloniich a stavi si hnizda
blizko sebe. Netvori pevné pary, nebot kdyz samec prilaka samici, kterou oplod-
ni, za¢ne stavét dalsi hnizdo a snazi se prilakat dalsi samici. Oproti tomu druhy,
které ziji v lese, stavi hnizda osaméle, tvori pevné pary a samci se Gcastni péce
o potomstvo (viz Veselovsky 2005).

Podobnou strategii pri namlouvani maji samci lem¢ikia, drobnych ¢i stired-
né velkych australskych ptaka (Ptilonorhynchidae). Stavi zasnubni loubi, jehoz
slozitost se 1isi u raznych druhd. Mize to byt jen hromadka vétvicek, nebo slo-
zita konstrukce spletena z vétvi a listli. Samec muze dale loubi zdobit riznymi
predmeéty, nejlépe modré barvy. Mohou to byt bobule, kvéty, kaminky, pirka,
krovky brouka nebo kousky skla a dalsich predméti, které vyrobili lidé, zkrat-
ka vSe, co lemcik nalezl. Kazdy den samec loubi prestavuje a vylepsuje. Existuje
zajimava souvislost mezi zbarvenim samecka a slozitosti stavby: ¢im je samecek

Pro ptaky jsou typické nejen vyrazné vizualni projevy, ale také akusticka
signalizace. Zpév se uplatnuje jako vyznamny prvek pri namluvach, ale i p¥i vy-
tycovani teritoria a dalsich socialnich interakcich. Obsahly seznam ptacich hlast
a zpusobu jejich pouziti poskytuje vyznamny etolog a zoolog profesor Zdenék
Veselovsky (2001).
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Zatimco savci vydavaji zvuk pomoci hlasivek (vazivového organu v hrtanu),
je hlasovy organ ptakt umistén hloubéji - v misté, kde se pradusnice vétvi na pri-
dusky (syrinx). Na zvuk ptac¢iho hlasu ma samoziejmé také vliv stavba a velikost
téla konkrétniho druhu ptaka. Pozoruhodna je schopnost nékterych ptakt vydavat
kazdou polovinou syrinxu zpév s raznymi motivy a s raznou frekvenci (viz Vese-
lovsky 2001). Tato schopnost se objevuje u pévci, ale i u kachen, potapek a jespaku.

Ovsem ne vSechny zvuky, které ptaci pouzivaji ke komunikaci, vznikaji
v syrinxu. Nékteré ptaci druhy produkuji takzvané instrumendalni zvuky: napii-
klad sluka americka (Scolopax minor) si oznacuje teritorium vibracemi zizenych
letek. Holubi, lelci a nékteré druhy sov pii letu hlasité tleskaji kiidly. Australsky
kakadu arovy (Probosciger aterrimus) pri namluvach drzi v paratku kus dieva
a bubnuje jim do vétve, na které sedi.

Mezi jednodussi hlasové signaly patri cela rada zvukovych projevid, napii-
klad agresivni signaly pri souboji, vystrazné signaly, imponujici projevy, signaly
mezi partnery, vabeni, zdravici projevy, uvédomovaci hlas mezi mladaty a rodici,
»hlas osameélosti, ktery vydava ztracené mladé u nekrmivych ptaka. Uvédomo-
vaci signaly jsou typické i pro tazné ptaky, kteri leti v noci. Dal$i vyznamna s§kala
hlasovych signalt se objevuje pri toku a pii pareni.
zovaci cyklus a na hladinu testosteronu, ktera ovliviiuje urcitou oblast stredniho
mozku (nucleus intercollicularis), odpovédnou za toto chovani. Experimentalné
se ukazuje, ze charakteristicky zpév lze vyvolat injekci testosteronu i u samic
téch druhu, kde samice normalné nezpivaji.

Ve strukture zpévu muzeme rozeznavat nékolik zakladnich elementu, kte-
ré tvori slabiky. Nékolik stejnych elementt ¢i slabik tvori frazi. Slozeni raznych
slabik ¢i frazi tvori druhové specificky motiv. Elementy, slabiky, fraze a motivy
se skladaji dohromady a tvori strofu, ktera vytvari vlastni strukturu zpévu. Ve va-
riabilité zpévu jsou individualni rozdily a u celé rady druht si samice vybiraji
partnery pravé podle bohatosti zpévu (Veselovsky 2001).

Ptaci i lidé vnimaji zvuky v podobném rozsahu frekvenci, na rozdil od
clovéka vsak ptaci dokazou vnimat i tony, které nasleduji kratce za sebou. To, co
lidé vnimaji jako jeden zvuk, muze byt az deset tonu, které jdou velmi rychle za
sebou a které ptaci uméji rozlisit. Ptac¢i zpév tak muize obsahovat mnohem vice
informaci, nez by dokazal zachytit ¢lovék.

Zajimava je tvorba ptacich dialekti - charakteristickych hlasovych projeva
u rtznych ptacich populaci stejného druhu. Postupem casu se tyto dialekty stale
vice odlisuji a ptisobi jako takzvana ,reprodukc¢ni bariéra“ mezi jednotlivymi
populacemi. V dlouhodobém hledisku tak vede tvorba dialektd ke sniZeni geno-
vého toku mezi populacemi a nakonec ke vzniku novych druht.

Y ve

Hrozba, imponujici chovani a ritualizované souboje

Dalsi kategorii chovani, kterou mizeme v zivoc¢isné risi povazovat za vyrazné
‘scénickou’, je chovani, které ma za ukol zastrasit oponenta, at uz je to predator,
¢i jedinec stejného druhu. Ué¢innou a ¢astou strategii pii zastra§ovani oponenta
je optické zvétseni povrchu téla.
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Vyraznou vizudlni signalizaci (scénovani)
muzeme vidét napriklad i u fregatky obecné
(Fregata minor), ktera zije na Galapagach.
Fregatky jsou zbarvené ¢erné, ale samci maji
vyrazny c¢erveny hrdelni vak, ktery v dobé namluv
nafukuji a lakaji tak samice. copyRrIGHT © 2001
CALIFORNIA ACADEMY OF SCIENCES. GERALD AND BUFF CORSI

Savci vizualné zvétsuji télni povrch zjezenim chlupt (napriklad razné
Selmy), popripadé vzty¢enym postojem (klokani, primati). Vyhruzny postoj pso-
vitych Selem je typicky napnutyma nohama, zjeZenou srsti, vzty¢enym ocasem,
vréenim a cenénim zubu, pii defenzivni hrozbé jsou nohy pokleslé, usi sklopené
a ocas ohnuty. U savcd je dulezita i celkova mimika obliceje, predevsim u primata
a u psovitych a koc¢kovitych Selem. Pri vyjadfovani riznych projevi je u téchto
zivocichu dilezité i postaveni usnich boltcti a otevireni nebo naopak privirani oci.
Medvédi postradaji mimické svaly, coz zhorsuje moznost identifikovat jejich hrozbu.

Ptaci pouzivaji k zastraseni protivnika podobnych prostiedku - zastrasuji
soky zvednutim pe¥i, vzprimenym postojem téla, popripadé vyuzivaji k hrozbé
i specifické zbarveni. Prikladem muize byt slunatec nadherny (Eurypyga helias),
jihoamericky ptak podobny volavce, ktery v ohrozZeni roztahne véjirovité ocas a kri-
dla, na kterych ma velké skvrny podobné oc¢im, a snazi se tak zastrasit nepritele.

Podobnou strategii vyuzivajici zabarveni mtzeme vidét i u bezobratlych.
Korysi hrozi zdvizenyma prednima nohama s napadnou kresbou (napiiklad
straskoviti - Squillida). Kresbu na téle vyuzivaji pri hrozbé i hlavonozci.

Kdyz hrozi ¢i imponuji, roztahuji ryby ploutve, které mohou byt opét vy-
baveny napadnou kresbou, popripadé rozeviraji skiele, coz jim opticky zveétsi
hlavu. Jestérka obecna (Lacerta agilis) nadouva télo, takze plisobi mohutnéji,
agama limcova (Chlamydosaurus kingi) vztycuje kozni limec na krku.

Dalsim zpuasobem hrozby je ,,predvadéni zbrani“ - zvifata napadné expo-
nuji drapy, parohy, rohy, zuby. Hrozba je ¢asto doprovazena specifickymi zvuko-
vymi projevy (viz Veselovsky 2005).

Agresivni chovani je nedilnou soucasti repertoaru chovani vsech zvirat. Ve
vétsiné pripadi, kdy dochazi ke stietim ve snaze obh4gjit hierarchické postaveni,
ziskat samici nebo obhdjit teritorium, vSak neni Gcelem primo zabit protivni-
ka. Takové souboje by predstavovaly prilis velky risk a z evolu¢niho hlediska
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neadekvatné velké naklady. V prubéhu evoluce doslo ke vzniku stabilizova-
né strategie ritualizovanych souboju (viz Veselovsky 2005). Existuje cela rada
mechanismu, které pri soubojich omezuji riziko vazného zranéni nebo smrti
ucastnikt. Imponujici chovani a hrozby se ¢asto objevuji jako prostredky, které
umozni souboji predchazet - ve vétsiné vnitrodruhovych agresivnich interakci
dochazi k postupnému kulminovani vzajemnych hrozeb, a teprve pokud ani
toto stupniovani nedonuti jednoho ze sokt k istupu, dojde k primému stiretu (viz
Natarajan a Caramaschi 2010).

Opakem a komplementem hrozeb je usmirovaci chovani a zaujimani pod-
fizeného postaveni. Tyto prvky chovani mohou za urcitych okolnosti zbrzdit
vnitrodruhové agresivni projevy.

Pri podrizovani jsou vzorce chovani v podstaté opacné nez vzorce chovani
typické pro imponovani: zvirata zmensuji opticky povrch téla, odklani zbra-
né, popripadé vystavuji zranitelné ¢asti té€la. Usmirovaci chovani na rozdil od
podrizeného aktivuje jiné motivacni okruhy (napriklad sexudlni ¢i rodicovské
chovani) a odklani tak agresivitu. Jedinci, ktefi se snazi o usmirovani, se mohou
chovat jako mladata - ptaci zaujimaji postoj mladat zadonicich o potravu: otevi-
raji zobaky a tirepotaji kridly, u psovitych Selem slabsi jedinec olizuje dominant-
nimu koutek ust jako $téné pri zebrani. Usmirovacim gestem muize byt naznak
kopulace, napriklad u Simpanzi bonobo (viz Veselovsky 2009).

Existuje Siroka skala prvka chovani, které zvirata uplatnuji v socialnich
interakcich a které mtiZeme povaZovat za scénické. Rada téchto behavioralnich
vzorcu je vsak ve velké mire vrozena. Jejich pouziti neni tedy zirejmé otazkou
»zamérného scénovani“ a snahy vykalkulovanym zputsobem putsobit na své so-
cialni okoli.

V dalsim textu se zamérime na formy chovani, které uz predpokladaji jistou
miru planovani, a které tedy vyzaduji urcité kognitivni dovednosti. Je nezbytné,
aby jedinec dokazal manipulovat nejen fyzickym (materialnim) prostredim, ale
aby umél v prislusné mire vytvorit i mentalni model chovani ostatnich jedinci,
na které je scénovani zaméreno, a dovedl odhadnout jejich reakce. Bylo by chy-
bou domnivat se, Ze takové schopnosti jsou vlastni jen ¢lovéku.

Existence v socialnich strukturach, nutnost interagovat s ostatnimi jedinci,
nebo je dokonce klamat, se objevuje u celé rady zivociSnych druhu. Tyto procesy
ale vyzaduji ur¢ité kognitivni prerekvizity. Rada zivo¢isnych druhii demonstru-
je dostate¢né rozvinuté kognitivni schopnosti, které jim umoznuji porozumét
fyzickému i socialnimu prostredi, pripadné s nimi manipulovat.

Neékteré zivocisné druhy dovedou pouzivat nastroje nebo je dokonce vyra-
bét, demonstruji schopnost tvorit koncepty, mentalné cestovat ¢asem, genera-
lizovat, kategorizovat, projevuji komplexni socialni kognici, dokazou pouzivat
inovace nebo vhled.

Vhled je v psychologii definovan jako ,,zdanlivé nahlé pochopeni podstaty
problému, které je vysledkem aplikace nového postupu® (viz Sternberg 2002). Ta-
to adaptivni odpovéd nevznika postupnym ucenim, ale reorganizaci dosavadni
zkuSenosti (viz Emery a Clayton 2004a). Klasické studie tykajici se vhledu u zvi-
Tat provedl béhem prvni svétové valky na ostrové Tenerife vyznamny némecky
psycholog a jeden ze zakladatela gestalt psychologie Wolfgang Kohler. Provedl
sérii test, které vétsinou stavély testované zvire pred problém, jak dosahnout na
obtizné dostupnou potravu. Znamou je tloha, kdy se Simpanz snazi dosahnout
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na banan zavéseny u stropu a podari se mu to az pomoci krabic, které narovna
na sebe a banan potom shodi pomoci klacku. Je mozné namitnout, Ze se v tomto
experimentu nejedna o pravy vhled, nebot Simpanz, ktery se pokusu tcastnil, uz
mél predchozi zkusenosti s manipulaci jak s krabicemi, tak s klackem.

Schopnost vhledu byla zkoumana i u ptakt. Havrantim vychovanym v za-
jeti byla nabidnuta potrava uvazana na provazku a zavésena na vétvi tak, ze na
ni ptaci nedosahli ze zemé ani se k ni nedostali za letu. Ptaci dokazali spravné
ulohu vytesit - pritahovali si postupné potravu na provazku a pridrzovali si pro-
vazek nohou. Pokud méli k dispozici dvé snurky, jednu s potravou, druhou s uva-
zanym kaminkem, volili vét§inou spravné sntrku s potravou, nebo se rychle
opravili, kdyz zjistili, Ze tahaji za S§patny provazek. To naznacuje, Ze méli urcitou
predstavu o konceptu tulohy (viz Heinrich 1996).

Vyroba a pouzivani nastroji byly dlouho povazované za vyluc¢nou schop-
nost ¢lovéka. Tato teze byla zpochybnéna v Sedesatych letech 20. stoleti, kdyz
Jane Goodallova - predni svétova primatolozka a antropolozka, ktera stravila
desitky let studiem Simpanzt v Narodnim parku Gombe v Tanzanii - popsala, ze
Simpanzi pouzivaji nastroje: vétvicky zbavi listt, strkaji je do termitist a vytahuji
je is termity, ktefi se na nich zachyti.

V nasledujicich letech byla popsana rada dalsich prikladd uzivani nastroja,
jak z piirody, tak ze zajeti. Simpanzi napiiklad uzivaji kameny k rozbijeni ofe-
ch, vytvareji z listd zvykanim houbovitou hmotu, aby ziskali vodu, pouzivaji
radu nastroja, aby ziskali med nebo aby vylovili termity z termitisté. Nékdy do-
konce pouzivaji nékolik sérii riiznych nastrojt, aby dosahli zadouciho vysledku
(viz McGrew 2010).
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Experiment demonstrujici
pouzivani nastroja u zvirat:
Novokaledonské vrana Abel
pouziva zahnutou vétvicku,
aby se dostala k potrave.
Experiment byl proveden

v laboratofi Behaviordlni
ekologie na Univerzité

v Oxfordu. FoTO PUBLIKOVANO

SE SVOLENIM AUTORU

Pouziti nastroja je dokumentovano i u ptak, i kdyz ne vzdy v klasickém
slova smyslu. Nékteré druhy supt rozbijeji vejce tak, Ze je shodi z vysky na ska-
lu. Stejnou strategii pouzivaji japonské vrany k otvirani ofechti. Nicméné jiné
druhy supt naopak hazi kameny na pstrosi vejce, aby ho rozbili, coz uz vice
odpovida standardni predstavé o pouzivani nastroji. Uzivani a vyroba nastroja
byly pozorovany u rady dalsich ptacich druht, napriklad u galapazské pénkavy
(Camarhynchus pallidus), ktera vyhledava hmyz pod karou stromt, a aby se k né-
mu dostala, napichuje ho na kaktusové trny. Dalsi pisobivé dikazy o vyrobé na-
stroji poskytuji vrany z Nové Kaledonie: pouzivaji je k dobyvani hmyzu, ktery se
ukryva pod karou stromi nebo v tlejicim listi na zemi. Nastroje, které pouzivaji,
jsou dvojiho typu: zahnuté vétviéky zbavené listi, nebo tuhé, na konci zaostiené
listy. Jak se ukazalo v laboratornich podminkach, jsou tito ptaci schopni vyrabét
nastroje i z umélych materialt, se kterymi se v prirodé nesetkali - napiiklad
ohybaji dratky (viz Emery a Clayton 2004a).

Uvedené priklady demonstruji ohromujici kognitivni kapacitu rady zivo-
¢iSnych druht pii manipulaci s fyzikalnim okolim. Pro radu socialné zijicich zi-
vocicht je ale minimalné stejné dilezita i schopnost orientovat se, komunikovat
a manipulovat se svym socialnim okolim.

Podle teorie ,socidlni inteligence“ jsou hlavni hnaci silou, ktera stoji za
evoluci mozku primatu a jejich inteligence, pravé kognitivni naroky na druhy
zijici v komplikovaném socialnim prostiedi (viz Dunbar 1993).

Vyssi kognitivni funkce byly dlouhou dobu prisuzovany takika vylu¢neé
primatim, ale rfada vyzkumu ukazuje, ze nékteré ptaci druhy, predevsim krkav-
coviti a papousci, disponuji podobnymi kognitivnimi dovednostmi jako primati.
Podobné konvergence vznikly ziejmé proto, Ze tyto skupiny se musely béhem
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evoluce vyrovnavat se stejnymi socialnimi pozadavky a vyvinuly se tak u nich
podobné neuralni a kognitivni mechanismy (Emery a Clayton 2004b).

Rada vyzkumnych tymu z oblasti kognitivnich véd, neurobiologie a ex-
perimentalni psychologie se proto v poslednich letech zaméruje i na studium
kognitivnich schopnosti ptaka, predevsim krkavcovitych. Vyznamné studie
na toto téma publikovali napriklad Nicola Clayton - momentalné profesorka
srovnavaci kognice a experimentalni psychologie na Univerzité v Cambridge -
a Nathan Emery, profesor biologické a experimentalni psychologie z Londynské
univerzity.

Nékteré prerekvizity pro socialni interakce; komunikace

Vsichni zZivocichové na urcité arovni vydavaji signaly - a tedy komunikuji. Abs-
traktnéjsi komunikace vsak vyZaduje nezbytné vyssi kognitivni komponenty. Pii
analyze signalu rozliSujeme syntax (strukturu signalu) a sémantiku (aktualni
vyznam). OvSem i ty nejjednodussi signaly maji vyznam - prinejmensim vyjad-
Tuji afekt.

Mnoho studii ukazalo, Ze vokalni komunikace ptaku, primatt a kytovea
zavisi na uceni a zZe existuje urcita senzitivni perioda, béhem které se zvirata
uci repertoar zvuku a gest. Tato perioda se u riznych druht 1isi - u lidi, bonobt
a nékterych papousku trva zirejmé béhem celého zivota (viz Kaplan 2004).

Signaly muazeme rozlisit na ,motivacni“, které vyjadiuji momentalni afek-
tivni stav jedince, a ,referencni“, které odkazuji na informace nesouvisejici
primo s emocionalnim stavem jedince. Tyto signaly se samoziejmé mohou
kombinovat a zastavat obé funkce. Napriklad vystrazny signal maze obsahovat
i dalsi informaci o predatorovi (razné signaly pro rizné predatory pouzivaji
napriklad lemuri, opice, ale i psouni a dalsi druhy zvirat). Vystrazné signaly
jsou casto produkovany neuvédomeéle, ale v nékterych pripadech je jedinec vy-
dava zcela zamérné - napriklad pouze v situaci, kdy je pritomen dalsi jedinec
stejného druhu.

Neékteri primati mohou pouzivat referencni signaly nejen pro odliseni rtiz-
nych predatori, ale mohou pouzivat rizné signaly také proto, aby oznacili rtizné
druhy potravy. Pouziti referenc¢nich signalt svéd¢i o schopnosti zvirat tvorit
reprezentace a koncepty (Kaplan 2004).

Tyto signaly mizZeme analyzovat z kognitivniho hlediska, ale pouziti sig-
nalii ma predevsim vyznamnou socialni funkci. Vét§inou jsou pouzivany ‘pocti-
vé’ signaly, které nikterak nezkresluji skutecnost, ale existuji i klamavé signaly
a v nékterych pripadech jsou vydavany zcela zamérné.

U nékterych druht ptaka se ukazuje, Ze dovedou ‘lhat’ a zneuzivat zvuko-
vych signala. Napriklad kavky, pokud objevi néjakou potravu, mohou se snazit
zahnat ostatni kavky vystraznym signalem a potravu snist samy (Veselovsky 2001).

Podobné klamavé strategie mtzeme vidét u primata, kteri ‘zamléi’ nalez
potravy, nebo naopak vydaji falesny signal. Podobné je tomu u vlku, kteri vy-
tim signalizuji velikost smecky a jeji polohu, ale v nékterych pripadech mohou
‘podvadét’, neodpovédét na signalizaci prvni smecky a misto toho ji v tichosti
napadnout (Kaplan 2004).
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Rozeznavani emocionalniho stavu

Pro zivocichy, kteri vstupuji do socialnich interakci, je zasadni rozliSovat mezi
ostatnimi jedinci stejného druhu a spravné urcovat jejich momentalni emoc¢ni
stav, popripadé si tyto jednotlivé interakce pamatovat i v budoucnosti a na za-
kladé predchozi zkusenosti modifikovat své chovani.

Béhem evoluce primata nartstala velikost a komplexita socialnich skupin,
ve kterych zili. S tim nabyvala na dalezitosti i vizualni komunikace a signaly ply-
vyjadrovat §irsi skalu emoci. O dualezitosti, jakou ma pro primaty analyza tvari
a jejich vyrazi, svédci i to, Ze existuje specificka oblast mozku (pravy gyrus fusi-
formis), ktera reaguje selektivné na tvare, ale nikoliv na jiné podobné komplexni
stimuly (viz Parr 2003).

Rada studii ukazala, Ze §impanzi jsou schopni nejen rozeznat tvaie nezna-
mych Simpanzu, které vidi na fotografiich, ale Ze jsou schopni spravné katego-
rizovat i jednotlivé emocionalni vyrazy na téchto fotografiich. Lisa Parr s kolegy
z Yerkesova narodniho centra pro studium primata v Atlanté pouzili takzvanou
metodu matching-to-sample. Tato metoda spociva v tom, zZe subjektu predlozime
prvni stimul (,,vzor“) a potom dvojici dalsich stimuld, ze kterych ma zvolit ten,
ktery je podobnéjsi vychozimu stimulu na zakladé uréitého kritéria. Simpanzi
tak dokazali spravné tridit razné fotografie stejnych emoci (Parr 2003).

David Buttelmann spolu s kolegy z Max Planck-Institutu pro evoluéni an-
tropologii v Lipsku provedli experiment, ve kterém ukazali, Ze Simpanzi roze-
znavaji nejen vyraz tvare ostatnich Simpanzi, ale i lidi. V tomto experimentu
Simpanzi pozorovali emocionalni vyraz ¢lovéka, ktery reagoval na skryty obsah
dvou schrinek, a to bud negativné, nebo pozitivné. Simpanzi dokazali spravné
rozlisit mezi vyrazem znechuceni a radosti a volili tu schranku, na kterou ¢lovek
reagoval pozitivné. Pokud za stejnych experimentalnich podminek Simpanz
vidél, jak cloveék, ktery mél pristup ke schrankam, néco snédl, Sel testovany Sim-
panz ke schrance, ktera byla oznacena negativné. Autori odvozuji, Ze Simpanz
mohl predpokladat, zZe ¢lovék nejdriv sni preferovanou potravu, a tudiz ze v ne-
preferované schrance jesté potrava zbyva. To by znamenalo, Ze Simpanzi jsou
s to nejen rozeznavat vyrazy tvare, ale i vyvozovat motivaci zaloZzenou na téchto
emocich, Ze tudiz dovedou tvorit model mysli jiného jedince (viz Buttelmann et
al. 2009).

Teorie mysli

Otazka, ktera je v cetru zajmu kognitivnich véd i etologie a ktera je presto velmi
obtizné zodpovéditelna, je otazka, nakolik je chovani zvirat zamérné a ‘védomé’
a zda si zvirata uvédomuji, jak ptisobi na své socialni okoli.

Chovani socialnich partnerd, konkurent, popripadé koristi nepodléha jen
automatizovanym, vrozenym vzorcim chovani, ale je casto spontanni. Schop-
nost predikovat chovani ostatnich, at v kooperativnich, ¢i konkurencnich inter-
akcich, poskytuje tedy velkou adaptivni vyhodu, ktera stejné jako jiné biologické
znaky podléha selek¢nimu tlaku v priibéhu evoluce.
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,Teorie mysli“ je koncept definovany jako schopnost jedince utvaret si pred-
stavu nejen o vlastnich mentalnich stavech, ale i o mentalnich stavech, presvéd-
c¢eni a emocich jinych jedinct. To umoznuje do urcité miry predikovat jejich
chovani a prizptsobovat se mu. Pro vysoce socialni zvirata, jako jsou napriklad
Simpanzi, je diilezité, aby mohli reagovat nejen na to, co délaji ostatni jedinci ve
skupiné, ale aby mohli predjimat i to, co budou délat v budoucnosti (viz Briine
a Briine-Cohrs 2006).

U déti se tato schopnost objevuje ve véku mezi tfetim a ¢tvrtym rokem
zivota, jednotlivé kognitivni prerekvizity jesté drive. U zvirat je existence této
kognitivni schopnosti vSak stale otazkou diskusi. Poprvé se teorii mysli jako
schopnosti rozvinuté i u zvirat zacali zabyvat D. Premack a G. Woodruff v 70. le-
tech 20. stoleti. David Premack vystudoval psychologii na Univerzité v Minnesoté
a zacal se vénovat vyzkumu kognitivnich funkci u primatt. Termin ,,teorie mys-
1i“ pouzil, aby popsal chovani Simpanzice Sarah, ktera byla trénovana od raného
véku k pouzivani jazyka (slova byla symbolizovana tokeny). Zdalo se, Ze Sarah
dokaze analyzovat motivy lidského chovani: Kdyz ji promitali videozaznam ex-
perimentatora v urcité problémové situaci, dokazala nasledné vybrat fotografii
znazornujici spravné reseni problému. Na zakladé toho postulovali vyzkumnici
moznost, zZe Sarah dokaze spravneé identifikovat lidské pohnutky (napft. ,,Chce
se dostat z klece®). Nicméné v té dobé byla Sarah uz 10 let testovana v radé ko-
gnitivnich testd a neni vyloucené, Ze mohla tlohu resit i na zakladé familiarity
(Clayton et al. 2010).

V nasledujicich letech byla provedena rada experimentt, které demonstro-
valy vyjimec¢né kognitivni vlastnosti primata v fadeé socialnich situaci, nicméné
»teorie mysli“ v izkém slova smyslu, ve kterém je pouzivana k popisu lidské ko-
gnice, nebyla nezpochybnitelné prokazana. Zatimco cast védct tvrdi, Ze primati
konstruuji predstavy o mentalnich stavech ostatnich jedincu, jejich oponenti
tvrdi, ze zvirata se jen naucila presné reagovat na konkrétni podnéty v urcitych
situacich (Call 2001).
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Rada dokladu pro tezi, Ze zviFata si dovedou vytvaret piedstavu o mental-
nich stavech ostatnich jedinct, pochazi z experimenta s primaty a z pozorovani
socialnich interakci krkavcovitych.

Taktické klamani je jednim z takovych prikladi komplexniho chovani u so-
cialné zijicich zivocichi. Jedna se o zamérnou manipulaci se svym socialnim
okolim.

Cela rada krkavcovitych si schovava potravu pro pozdéjsi konzumaci. Tuto
potravni strategii nazyvame food storing. Ptaci si mohou pamatovat stovky skrysi
roztrousenych na velkém tzemi po dobu az nékolika tydnt. Vétsinou ukryvaji
riizna semena, ale nékteré druhy mohou ukryvat i cennéjsi a vyzivnéjsi potravu
(Cerviky), které si ovsem musi vyzvednout za kratsi dobu. Pamatuji si tak nejen
misto, ale i obsah skryse a dobu, kdy tam potravu ukryli. (Tato kognitivni do-
vednost se pouziva jako model pro studium epizodické paméti u zvirat, model
where-what-when, viz Clayton a Dickinson 1998.)

Schopnost pamatovat si takové ohromné mnozstvi informaci je obdivuhodna
kognitivni dovednost sama o sobé€, ale navic se k ni vaze cela rada strategii, jak
skryse efektivné ochranit, pripadné jak naopak vykrast skryse sousedud. V tomto
slozitém socialnim prostiedi je nezbytné orientovat se v chovani svych konkurentti.
Protoze kazdy jedinec muze vystupovat jak v roli vykradace, tak v roli obrance,
vede tato kompetice ke vzniku stale sofistikovanéjsich strategii a protistrategii.

Pozorovani v terénu i experimenty v laboratori ukazuji, ze existuje cela rada
zpusobu, jak snizit miru vykradani skrysi: Ptaci rad€ji ukryvaji potravu na tizemi,
kde je nizka hustota populace. Uprednostnuji také ukryvani potravy ve chvili, kdy
je pripadny vykradac¢ néc¢im vyrusen, nebo kdyz nemuze vidét, kam jedinec po-
travu ukryva, napiiklad kvuali néjaké bariére. V laboratornich podminkach ptak,
ktery je pozorovan, preferuje pro ukryvani takové skryse, které jsou za bariérou,
méné osvétlené nebo vzdalenéjsi od pozorovatele. Pokud je jedinec pozorovan,
muze se dokonce ke skrysi vratit pozdéji znova a potravu premistit na jiné misto.

Zajimavé je, jak chovani jedince v tomto pripadé zavisi na jeho predchozi
zkusSenosti. Napriklad opétovné schovavani potravy se neobjevuje u naivnich
ptakua, kteri se s vykradanim skrysi dosud nesetkali. To ukazuje, Ze toto chovani
neni vrozené (Clayton et al. 2011).

Dalsimi argumenty, které mohou podporit koncept teorie mysli u zvirat,
jsou fenomény popsané pri studiu primatu: je to ,,sledovani pohledu“ a socialni
kompetice.

V radé experimenti se prokazalo, Ze Simpanzi sleduji smér otoceni hlavy
u ostatnich Simpanzt i u lidi. Navazujici studie prokazala, Ze primati sleduji
smeér pohledu nezavisle na pozici hlavy (Call 2001).

Nékteri autori se snazi vysvétlit tento fenomén jednoduchym mechanis-
mem ,,divej se tam, kam ostatni, a cekej, co se stane“ (Povinelli a Eddy 1996).
Proti tomuto vykladu svédc¢i napriklad fakt, Ze Simpanz se snazi obejit prekazku,
aby sledoval pohled jiného jedince, zjevné ve snaze zjistit, na co se diva, ne jen
mechanicky sledovat smér jeho pohledu. Pokud nenaleznou nic zajimavého,
Simpanzi se navic otaceji zpét k experimentatorovi, aby se ujistili, zda se diva
stale na stejné misto (Call 2001).

V sérii experimentt provedenych ve Vyzkumném centru Wolfganga Kohle-
ra pro vyzkum primata v Lipsku ovéroval Josep Call s kolegy schopnost Simpan-
z0 uvazovat nad tim, co vidi ostatni, za pomoci ,,modelu socialni kompetice*.
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Za standardni situace si submisivni jedinec nevyzvedne potravu v pritom-
nosti dominantniho jedince. Toho vyuzil Call a jeho spolupracovnici v sérii ex-
perimenti zkoumajicich kognici Simpanzt. Dva Simpanzi - dominantni a sub-
misivni - byli umisténi kazdy ve své mistnosti na protilehlych stranach treti
mistnosti. Dva kousky jidla byly umistény do této centralni mistnosti, jeden
kousek byl viditelny, druhy byl schovany za neprthlednou prepazku tak, zZe
na néj vidél jen podrizeny jedinec. Ten preferoval tuto potravu pred potravou,
kterou vidél i dominantni Simpanz. Pokud byla neprihledna prepazka nahra-
zena pruhlednou, tato preference zmizela. Stejnou preferenci ukazal submi-
sivni Simpanz i v situaci, kdy byla potrava premisténa, takze o novém umisténi
dominantni jedinec nevédél. Pokud mohl dominantni jedinec sledovat, kam
experimentator potravu schoval, ale pozdéji byl nahrazen jinym dominantnim
Simpanzem, ktery byl ale ohledné schované potravy naivni, submisivni Simpanz
si také potravu Sel vybrat.

To vSechno naznacuje, Ze Simpanzi jsou schopni utvorit si predstavu o tom,
co jiny jedinec mize nebo nemiuiZe vidét, a ze navic dokazou rozliSovat mezi raz-
nymi jedinci a spravné jim tyto znalosti prisuzovat (viz Call 2001).

Prestoze tyto experimenty neprokazuji koncept teorie mysli bez vsech po-
chybnosti, jasné demonstruji komplexni kognitivni schopnosti rady zivoc¢isnych
druhu a schopnost planovat své chovani s ohledem na reakci ostatnich jedinct.

Scénicnost miize nabyvat dvou forem - nevédomé, kdy ji vyznam dodava teprve
reakce pozorovatele, a védomé, kdy ji vyznam dodava sam jeji ¢initel a urcitym
zpusobem tak naopak s divakem/pozorovatelem manipuluje. Tyto dvé formy
mohou prechazet jedna v druhou a tvorit tak komplexni scénu, ktera se 1isi z po-
hledu jednotlivych aktéra.

Strucny etologicky exkurz se pokusil ukazat, Ze scénicnost vobou formach
je vlastni Siroké skale interakei v zivocisné 1isi - at uz se jedna o kresbu na moty-
lich kridlech, ptac¢i namluvy nebo sofistikované socialni interakce mezi primaty.

1 kdyzlidé prejimaji ve svém chovani, at uz vedomém ¢i nevédomém, radu
prvki chovani, které se vyskytuji i u jinych zivo¢isnych druhti, mtze scéni¢nost
v prirodé existovat svébytné, a ani herec, ani divak nemusi byt ¢lovékem.

Tento text vznikl za podpory grantu GACR 309/09/0286, MSMT CR 1M0517 a MSM 0021620816.
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Tanec buto v souvislostech

WV eo

modernich dejin Japonska

Japonsky tanec butd (5% i)' se béhem puil
stoleti své existence vyrazné dotkl diva-
delni kultury nejen japonské, ale i evrop-
ské a americké. Zrozen v Japonsku riti-
cim se k naplnéni idealtt moderni doby
inspiruje se evropskou, americkou i ja-
ponskou kulturou, jejich stykem i kon-
trastem. Undergroundové hnuti, predsta-
vujici odvaznou avantgardu japonského
divadla, si ve své zemi vydobylo oficialni
uznani i zarazeni na pravidelny reper-
toar méstskych divadel, stihlo ale jiz také
pozorovat svij postupny pad a ztratu za-
jmu na domaci scéné. Buto, japonsky pro-
dukt, nachazi v soucasné dobé vétsi po-
chopeni na Zapadé nez ve své rodné zemi.
Buto vznika v Sedesatych letech 20. sto-
leti jako revolta proti japonské politi-
ce, kulture, zZivotnimu stylu spolec¢nosti
a vSeobecnému smeérovani zemé ke kon-
zumu na tkor tradi¢nich hodnot. Cerpa
inspiraci z nejhlubsich japonskych tra-
dic: ucty k prirodé a prirozenosti, nabo-
zenskych systému a ritualti a samozrejmeé
z tradi¢nich divadelnich forem. Reaguje
na ‘kulturni Sok’, ktery nastal, kdyz se Ja-
ponsko otevielo svétu na konci 19. stoleti,

1 P¥i prepisu japonskych vyrazi a jmen do latinky pouzivdm
vyhradné ceskou transkripci (nejednd-li se o citace nebo
pramen, kde presné cituji). Japonské osobni jména Fadim
podle evropského Gzu: kfestni jméno, pfijmeni. Vzhledem
k velkému mnozZstvi japonskych jmen jsem se rozhodla
vsechna cizi osobni Zenskd jména neprechylovat a pisi je
v pavodnim znéni.
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ananasledné bezmezné prejimani zapad-
nich idealt. To vyustilo v chaotické hle-
dani vlastni identity, které prerostlo ve
tricatych letech v nacismus a agresi. Ta-
nec buté bezprostiedné reaguje na neu-
téSenou situaci v povalecném Japonsku,
stin tragicky prohrané valky a nezadrzi-
telné rychly ekonomicky rast. Samoziej-
meé v sobé integruje i silné vlivy zapadni
kultury a evropského divadla. Dalo by se
Tici, Ze v japonském tanci buté se propo-
jily vSechny cile, kterych se snazil dosah-
nout zapadni moderni tanec od pocatku
20. stoleti. Inspirovano vSemi evropsky-
mi tane¢nimi sméry, divadelnimi po-
stupy a umeéleckymi tendencemi je bu-
t6 stale cisté japonsky produkt. Vybira
si charakteristické tendence predeslych
smeéru a vytvari z nich syntézu expresiv-
ni revolty. Jeho cilem je Sokovat, kiicet,
provokovat, rozechvivat nejhlubsi struny
citlivych stranek lidského védomi. Tanci
o erotice, rozkosi, vasni, sexu, bolesti, Gz-
kosti, strachu i smrti. Odmita pevnou di-
vadelni formu, kterou evropsky moderni
tanec odmitnout nedokazal, formu, jeZ by-
la doposud nejdilezitéjsi slozkou japon-
ského tradi¢niho divadla. Nepidi se ani
po jasném obsahu ¢i tvaru, definici nebo
systému. Témito znaky se radi mezi post-
moderni uméni, na rozdil od evropské-
ho vsak neklade prvotni diiraz na nega-
ci moderny, ale na reflexi spolecenskych
a kulturnich zmén. Jako je kazdé uméni



zrcadlem své doby, odrazi buté postmo-
derni japonskou spolec¢nost ve svych na-
meétech, estetice i celkové povaze tohoto
stylu. Fenomén buté je stale zivy, prestoze
se jeho podoba od doby vzniku pozmeénila.

Pojem buto EETX

Japonské slovo buté znamena prosté ta-
nec. Je to sinogjaponska slozenina prevza-
ta z ¢instiny, skladajici se ze dvou znaku.
Znak £ BU, v japonském &éteni mau, mai,
znamena tancit, tocit se, krouzit, poleto-
vat. Znak ¥ TO, fumu, fumaeru zname-
na slapnout, dupnout.

Kdyz chtél zakladatel stylu buté Tacu-
mi Hidzikata pojmenovat sviij tanec, na-
zval jej ankoku bujo (BB neboli tem-
ny tanec, tanec tmy. Nazev zahy zménil
na ankoku buto (I E5EHS) - tento termin
putsobil tradi¢néji, obradnéji, vaznéji, se
znakem pro tézky krok ¢i dupani zemitéji
neZ piredchozi znak i JO, odoru, evokuji-
cilehkost tance i vertikalitu skoku. Jeho
nasledovnici se vSak chtéli oprostit od ko-
notaci, které oznaceni ankoku buté v ja-
ponské spole¢nosti vyvolavalo, a nazvali
své uméni pouze buto, tedy tanec. Vzhle-
dem k mnozstvi jinych termint pro ta-
nec tak zacalo byt slovo buté mezi tanec-
ni verejnosti spojovano pouze s jednim
stylem, ¢cimz se vyznam slova posunul od
celku ke konkrétnimu tane¢nimu pro-
jevu. Protoze je ale fenomén tance buté
v Japonsku predevs§im proudem under-
groundu, Japonci ‘nevzdélani’ v této ob-
lasti (bude jich ziejmé vice nez 99 %) bu-
dou pod slovem buté stale hledat jeho
pavodni vyznam a vyzadovat upresné-
ni, jaky styl tance mate vlastné na mysli.

Co se tedy skryva pod oznacenim but6?
»V okamzZiku, kdy nékdo dokdze ddt pres-
nou definici buto, prestane buto existovat.
Od pocdtku se buto vyhybalo jakymkoli de-
finicim,“ tvrdi Min Tanaka v rozhovoru
s Vladimirem Hulcem (1992: 4).

Tanec butd v souvislostech modernich déjin Japonska

Buté je zivy proces, i kdyz se méni
amnoho prizniveud i nepratel o ném rika,
ze umira. V tanci, ktery vymysleli, uplat-
nuji umeélci oznacujici se za tanec¢niky
buté mnohovrstevnatost a viceznac¢nost
formy. Kazdy z nich hleda a naléza néco
jiného, jedinym spolecnym jmenovate-
lem je pouze tvorba a odkaz zakladatele
a mistra butd, Tacumiho Hidzikaty. O je-
ho zrodu sam rika: ,,Boj s neviditelnymi
predméty v mém téle byl jednou providy
mym velkym tkolem, a tak vzniklo buto*
(Haerdter / Kawai 1992: 23).

Japonskeé divadlo ve 20. stoleti

»Muij tanec je zrozeny z bahna,“ ¥ika také

Hidzikata o buto, jez ptisobilo pro neprti-
pravené jako Sok a skandal (Haerdter /
Kawai 1992: 23), i kdyz z velké casti vy-
chazi z tradi¢niho japonského umeéni -
divadelnich forem no a kabuki -, zaroven
ale silné ¢erpa z vlivu zapadniho uméni.
Nejsilnéjsim impulsem pro jeho vznik by-
la politicka situace, domaci i zahranic-
japonska spolec¢nost a Japonec jako jedi-
nec - jeho charakteristické fyziognomic-
ké i povahové rysy véetné postupného
uvédomovani si vlastni vyluénosti v pra-
béhu 20. stoleti. Ideologie butd, da-li se to
tak nazvat, je postavena na vsech filozofic-
kych a myslenkovych proudech, které se
v Japonsku béhem 20. stoleti proplétaly -
Sintoismu, buddhismu, konfucianismu,
krestanstvi, socialismu i nacismu, stej-
né tak se ale opira o evropsky impresio-
nismus, symbolismus, expresionismus,
poetismus, dadaismus, minimalismus
i surrealismus.

Buté jako scénicka tanec¢ni forma je nej-
citelnéji ovlivnéna prave domaci jevistni
tvorbou, ze které cerpa inspiraci, odkazu-
jenani, vyhranuje se viici ni, do jisté miry
jineguje. Japonské divadlo je znamé tim,
ze v§echny jeho formy ztstaly zachovany
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nebo byly uméle uchovavany. Nemutzeme
vsak mluvit o pokroku nebo vyvoji v diva-
dle (vJaponsku neexistoval termin pro po-
krok, jak jej chapeme my, dokud jej neby-
lo potieba prelozit z evropskych jazyki),
jde spise o rtizné cesty hledani a nachaze-
ni. Proto jsou také jednotlivé formy velmi
provazané. Kazda ma své misto v japon-
ské kulture, svoji krasu a hodnotu, proto
logicky kazda nova forma navazuje na sou-
cet predchozich. Butd je jednim z vyusté-
ni snah hledat ‘nové moderni japonské
divadlo’, které se prosazuji po celé 20. sto-
leti, presnéji feceno od otevieni se Japon-
ska svétu v obdobi Meidzi (1868-1912).
Na konci 19. stoleti i v celé prvni polo-
vineé 20. stoleti se divadelni formy a zan-
ry ¢asové prolinaly, navzajem inspiro-
valy a ovliviiovaly, nelze tedy jednoduse
poskytnout chronologicky prehled vyvo-
je moderniho japonského divadla. Po-
kusim se spiSe charakterizovat jednot-
liva ‘hnuti’, divadelni ‘Sskoly’, sméry, jez
daly impuls vzniku moderniho divadla

Z&f1 2011

4 Zakladatel buté Tacumi Hidzikata, na
snimku se svym pozdnim zdkem Minem
Tanakou FOTO NAOJA IKEGAMI

A Kazuo Ono, druhy ze zakladateli buté, se
svym synem JoSitem Onoem FoTo KEVIN BUBRISKI

v obdobi prvni poloviny 20. stoleti v Ja-
ponsku, a jejich vyznamné predstavitele.?
Od restaurace Meidzi tradi¢ni japon-
ské méstanské divadlo kabuki neztrace-
lo své priznivce, naopak, spiSe vzkvéta-
lo. Zaslouzil se o to predevs§im dramatik
Kawate Mokuami (1816-1893), ktery psal
lehce a svizné aktualni hry poplatné vku-
su divak, jejichz vérnost tomuto zanru
zajistovala hercim denni chléb. Piimi-
senim prvkl zapadni kultury do Japonci
oblibeného divadelniho zanru dosahoval
znacénych uspéchi, kterym se moderni
divadlo ani film nemohou vyrovnat. Dal-
$im vyznamnym dramatikem divadla ka-
buki byl Cubouéi $6j6 (1859-1935). Stu-
doval nadSené Shakespeara a jeho drama
List Paulownie je toho jasnym dokladem.

2 Viz téz It6, H. ,Moderni divadlo v Japonsku v kontextu di-
vadelni historie“, Disk 20 (€erven 2007): 149-152. Pozn. red.

3 O S6j6ovi viz téz Holy P. ,Divadelni muzeum Cubouéiho
$6j6a na Univerzité Waseda®, Disk 13 (zé¥i 2005): 164-166.
Pozn. red.
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Za podobnost s mistrem evropského dra-
matu byl ostie kritizovan, ale zpétné bylo
toto dilo uznano jako prvni dilo moder-
niho kabuki. Byl to pravé Cubouéi §6j6,
kdo chtél v Japonsku, inspirovan Richar-
dem Wagnerem, jako prvni etablovat no-
vy divadelni zanr gakugeki, hudebniho
divadla spojujictho hudbu, drama a tanec.
S kolapsem $§6gunatu v roce 1868 se 1i-
tilo do propasti i uméni uréené pavodné
pro vrstvu kjotskych slechtica a samura-
ji, divadlo né.* Sirsi vefejnost méla ma-
lokdy moznost se s timto uménim se-
tkat a herci vytrénovani pro tento druh
divadla tak ztratili své skrovné publi-
kum. Byl to az Tomomi Iwakura, ktery
pri svych cestach do Evropy zjistil, ze da-
leziti funkcionari se rozptyluji prave di-
vadlem a operou, a napadlo jej prohlasit
no za oficialni uméni statu. Bylo to na po-
sledni chvili, mnoho skupin se totiZ z ne-
dostatku zaméstnani jiz rozpadlo, prvni
verejné predstaveni divadla né tak pro-
béhlo az v roce 1915. Tehdy se toto do
té doby témeér neznamé umeéni rozsiri-
lo i mezi méstanské vrstvy obyvatelstva
a v této podobé preziva dodnes.
Loutkové divadlo bunraku na tom ne-
bylo o mnoho 1épe. Snaha o jakoukoli mo-
dernizaci a aktualnost bohuzel skonéila
vzdycky fiaskem, a tak nové hry ztstaly
vérné tradi¢ni formé ptivodnich dramat.
Opravdu novatorskym bylo az divadlo
oznacované jako ‘nova skola’ neboli sinpa.
Sinpa vznikla kolem roku 1890 jako proti-
klad ke kabuki, neschopnému vyjadrovat
soucasna témata pomoci divadla. Hlav-
nim organizatorem divadla byl vypraveéc
Otodziré Kawakami, ktery se, povzbuzen
uspéchem u publika, vydal v roce 1899
se svou Zenou Sadou Yakko® a osmnacti
herci do USA a Evropy studovat moderni

4 O poslani divadla né v dobé jeho vzniku viz Vostré, D. ,Ze-
ami o herectvi v divadle né“, Disk 5 (zafi 2003): 49-54.
Pozn. red.

5 Vyjime¢éné zdmérné zachovdvam jméno v podobé, v jaké
o ni mluvi cesky dobovy tisk (jde o umélecky pseudonym
vytvoreny z kfestniho jména: Sadajakko Kawakami).
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divadlo. Hlavni dil obdivu si vyslouzila
pravé Sada Yakko, ktera oslnila na pa-
rizské vystavé mnoho umélcti a docasné
prekonala i tolik obdivované herecky Sa-
rah Bernhardt a Eleonor Duse. Skupina
se na své cesté po Evropé zastavila také
v Praze a zna¢né ovlivnila vyvoj ceského
scénického umeéni.®

Teprve ‘nové divadlo’ - Singeki - popr-
vé hlasalo odklon od totalniho divadla
k mluvenému, tedy ¢inohre, a dalo také
popud ke vzniku c¢inoherniho divadla
v Koreji a Ciné. Singeki je prvni drama-
tickou formou, kterou miiZzeme pravo-
platné nazyvat moderni. Charakterizuje
jisnaha o psani podle evropskych vzoru,
uplné jinak nez v pripadé kabuki a Sinpy.
Hry nového divadla byly malokdy hrané
na jevisti, ¢astéji byly vydavany jako tex-
ty. Autori totiz chtéli ptisobit na moderni
inteligenci, ale ta v tom citila zrazeni tra-
dic a neprojevovala priliSné nadseni. Za-
kladatel nového divadla Kaoru Osanai se
ucil u Maxe Reinhardta v Berliné i u Sta-
nislavského v Moskvé. Dandzuré I¢ikawa
a Sadandzi (pavodné herci kabuki) se pak
také vydali na cesty a skupina se rozpad-
la. Pro Evropu znamenaly tyto cesty ja-
ponskych hercti neobycejny inspirac¢ni
potencial, mély za nasledek také prvni
preklady japonskych her n6 do anglic¢tiny.

Po jejich navratu se konec¢né herecky
projev uplné odklonil od kabuki. Nejdtive
se porizovaly preklady predevsim evrop-
skych her (Cechov, Capek, Bjornson, Ib-
sen, O’Neill, Pirandello, Strindberg, Shaw),
protoze zastanci moderniho divadla tvrdi-
1i, Ze v Japonsku zadné dobré hry nemu-
zou byt napsany a ze je tudiz nezajimaji,
¢imz vyvolali zna¢nou vinu rozruchu. Ka-
oru Osanai nastolil peclivy trénink her-
cu podle Stanislavského metod, v némz
se zabyval hlasem, eurytmii, svétly a scé-
nou. Snazil se také propojit slozky tance,
dramatu a hudby v jeden celek a vyuzivat
soucasny jazyk - tak, jak to vidél v Evropé.

6 Viz napt. Buresova 2005.
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A Tacumi Hidzikata v inscenaci Nikutai no
hanran (Revolta téla) z roku 1968
FOTO ROKU HASEGAWA

» Tacumi HidZikata v inscenaci Hésétan
(PFibéh nestovic) z roku 1973
FOTO MAKOTO ONOZUKA

Pocatky japonského moderniho di-
vadla spadaji do obdobi autoritativniho
rezimu, ktery se po rusko-japonské valce
znovu militarizoval. Neexistovala svobo-
da slova, tisku ani jednani, cenzurovala
se vSechna dila. Béhem valky uvalila vla-
da na herce velké zabavni dané, divadla
musela predvadét jen vlastenecka téma-
ta, slouzit k propagaci vlastenectvi a vy-
chovavat moralku Japonct doma i bo-
jovnikil v zamori. Po prvni svétové valce
prochazi spoleé¢nost ekonomickou krizi,
proto se mnoho umeélcti obratilo k socia-
lismu. Zformovalo se nékolik hereckych
spole¢nosti, které slouzily propagandeé
a vénovaly se jen malo uméni, nicmé-
né pritahovaly masy a hry psali Japonci.
S nacionalismem doslo k pronasledova-
ni, a dokonce zatykani nékterych hercti,
v roce 1940 bylo soubortim narizeno ro-
zejit se. Z mnoha hercti se pozdéji staly
vidci osobnosti, hry byly ale vétSinou
zapomenuty.

Z&f1 2011

PIné a svobodné se rozvijet mohlo ja-
ponské umeéni az po druhé svétové val-
ce. Nejvyznamnéjsimi povalecnymi au-
tory byli K6b6 Abe a Jukio MiSima. Na
kridlech studentskych bouri virila také
‘kulturni revoluce’, ktera s sebou nesla
zmeény nazirani ve v§ech uméleckych ob-
lastech. Novatorsky rezisér Tadasi Suzu-
ki zalozil vlastni pfirodni divadlo v Toze
v prefekture Tojama a od svych hercua po-
zadoval techniku zaloZenou na syntéze
technik bojovych uméni, kabuki a né, in-
spiroval se starymi Samanskymi ritualy
a drzenim téla ryZovych rolnikd.” Usilo-
val také o propojeni zapadniho a japon-
ského divadla, inscenoval napriklad né-
které recké myty. Tvrdil, Ze neni dllezita
zapletka, centrem celého predstaveni

7 Tadasi Suzuki a herecké citéni prostoru viz Vostrd, D. ,Ja-
ponsky tradiéni dim a problematika scénického prosto-
ru (nejen v Japonsku)“, Disk 26 (prosinec 2008): 60-67.
Pozn. red.
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je hercovo télo. ,,Nové divadlo“ se také
snazil vytvaret Sudzi Terajamu se svou
skupinou TendZo Saidziki a manifes-
tem ,,zabavné boudy*. Slo o totalni di-
vadlo, groteskni, mytologické a absurdni.
K starému dobrému chudému Japonsku
(proud inspirovany chudym divadlem
Grotowského) se ve svych filmech vrace-
ji také filmovi reziséii jako Imamura, Si-
noda a Sindo. Mezinarodni uznani ziskal
v 70. a 80. letech 20. stoleti S6go Ota a je-
ho Divadlo promén, pro nas jsou zajima-
vé jeho hry beze slov, napriklad Stanice
vody a Stanice vétru (Brockett 1999: 781).

Politicky kontext a promény
spolecnosti v povalecném Japonsku

Japonska kapitulace v roce 1945 znamena-
la pro zemi velky krok do neznama. Zde-
vastovana mésta, silnice a Zeleznice, lidé
potulyjici se hladovi a polonazi po ulicich,
vSechno najednou ztratilo smysl, oporu,
nadéji. Symboly statu a narodni jedno-
ty byly svrzeny. Nikdo nevédél, co prijde.
Americka okupace vsak byla konstruktiv-
ni a pomohla vybudovat v Japonsku no-
vy rezim, nové Japonsko, a lidé prijimali
reformy témér s otevirenou naruci. Nova
Ustava prinesla volebni pravo pro vSechny
azakladnilidska prava podle amerického
vzoru. Zmeénila postaveni cisaie, vzala mu
veskeré vladni pravomoci a odmitla jeho
bozsky ptivod, cisar se stal pouze ,,sym-
bolem statu a jednoty lidu“ (Reischauer /
Craig 2000: 273). Monopoly zaibacu byly
rozehnany a vznikly délnické odbory. Po
politické ‘Cistce’ se na sklonku 50. let po-
darilo sestavit silnou vladu, kterou vedl
Sigeru Josida. Byl to on, kdo se jako ,,vitéz-
ny porazeny“ rozhodl orientovat politiku
na ekonomicky rist. Jeho vuli vyhrat ales-
pon na poli ekonomickém charakterizuje
znamy vyrok ,,Historie uwvddi pyiklady, kdy
vitézstvi lze dosdhnout diplomaciii po pro-
hrané vdlce“ (Reischauer / Craig 2000: 278).

Tanec butd v souvislostech modernich déjin Japonska

Japonsku v jeho prvnich krocich k eko-
nomickému ristu pomohlo hodné stésti,
predevsim v podobé investic USA béhem
valek ve Vietnamu a Koreji, kdy se Japon-
sko stalo zasobovaci zakladnou americ-
ké armady. Dalsi isporou v povaleénych
letech byly minimalni vydaje na zbroje-
ni (které Gstava zakazovala) a vyhnuti se
studené valce USA a SSSR. Japonsti in-
zenyti dokazali rychle prebirat a vylep-
Sovat zapadni technologie, zaméstnanci
byli ukaznéni, pracoviti a sporivi. Ame-
rika se stala nejvétsim spotirebitelem
v Japonsku vyrabénych produktt. Diky
témto a mnoha dal$§im faktortim stou-
pl hospodarsky rist béhem 60. a 70. let
20. stoleti o jedenact procent, hruby na-
rodni produkt vzrostl dvacetinasobné!
V 70. letech se ekonomika, dosud zavis-
14 na vyvozu, zacala zamérovat také na
domaci trh a podporovat spotiebni navy-
ky obyvatel. Ty rychle stoupaly a v 80. le-
tech se japonska spolecnost stala vysoce
konzumni a pozitkaiskou.

Od jinych asijskych zemi se Japonsko
lisilo poklesem prirtstku obyvatel v po-
valecné dobé. Tésné po valce a v ranych
70. letech sice nastal baby boom, celkové
vsak hodnoty klesaji. Dtivodem byl ka-
riérni rist a honba za osobnim prospé-
chem. Pro rodinny rozpocet se velky po-
coby ‘dichodového zajisténi’ kvali zmé-
né zivotniho stylu prestala byt dalezita.

Povalecné obdobi s sebou prineslo ta-
ké velkou miru nevratné urbanizace. Ve
tiech japonskych méstech Tokiu, Osace
aNagoji bydlelo v 70. letech 45 % obyvatel
Japonska, tedy témér polovina! Primeést-
ské linky jezdily preplnéné, vznikly pra-
covni pozice tzv. nacpavacu a tahounu,
kteri tlacili zaméstnance do vlaki a opét
je vytahovali. Také tvar venkova se zmé-
nila: houstla dopravni sit, mnozily se
velké tovarny, zacaly se pouzivat tézké
zemédélské stroje. Uprostied ryzovych
poli vznikaly celé obytné ¢tvrti a sidlisté.
Silna pouta vesnické komunity a rodiny,
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jedna z nejdulezitéjsich hodnot tradic-
niho Japonska, slabla a nezadrzitelnou
rychlosti nartstala propast mezi genera-
cemi. Zménilo se postaveni zZen a pohled
na rodinu jako celek, mezi nejdulezitéj-
§i hodnoty rodiny patfila domaci financ-
ni situace. Od 60. let 20. stoleti se Japonci
zménili na konzumni a spottebitelskou
spolecnost, jejimz cilem se stalo sledova-
ni a naplnéni vlastniho Stésti, uspokojeni
pozitki a pocit komfortu. Zadna rodina se
neobesla bez barevné televize, auta a Kkli-
matizace. Noviny popisovaly situaci jako:
my-job-ism a my-car-ism. Ve méstech se
mnozily kavarny, kina, herny. V poloviné
60. let se stalo nejvétsim problémem zne-
¢isténi: ,,Obloha nad Tokiem byla casto Sedi-
vd, bledé slunce pripominalo svym mdlym
svétlem mesicni kotouc a Tokijskyj zdliv byl
zanesen prumyslovymi splasky. Dopravni
policisté trpéli otravami olovem i presto, Ze
se stridali ve sluzbé kazdé dvé hodiny“ (Reis-
chauer / Craig 2000: 288). Tyto neduhy se
ovsem do konce 70. let podarilo odstranit.

Z&f1 2011

<« A Joko Asikawa v inscenaci Ankokuban
kaguyahime (Temna verze princezny
Kaguya) souboru Azbestoskan z roku 1975

Pres rychlé zmény zivotniho stylu
celé populace bylo stale na méstskych
ulicich bezpecno, drogy se nestaly za-
vaznym problémem a pocet sebevrazd
vyrazné Klesl, dokonce niZ nez v evrop-
skych zemich. V roce 1975 mélo 90 % ja-
ponské populace vyssi stiredni nebo vy-
sokoSkolské vzdélani. Na univerzitach
vsak od valky silil marxismus a levicové
postoje, které v 60. letech vyustily v roz-
sahlé studentské hnuti proti univerzitni-
mu systému i celkové struktuie narodni
politiky a usporadani spole¢nosti. Vse za-
calo protestnim hnutim proti prodlou-
zeni japonsko-americkych bezpecnost-
nich smluv v roce 1960. Valky v Koreji
a ve Vietnamu se staly v ocich studentti
symbolem necistého pohonu pro rychly
hospodarsky rust Japonska a jeho agre-
sivni politiku na Dalném vychodé. Brzy
se k politickému protestu pridalo odmita-
ni ‘modernich’ japonskych konzumnich
hodnot, prekotné urbanizace a amerika-
nizace spolecnosti.
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La Argentina, 1928

Protesty proti prekotnému vyvoji
a zménam silily i mezi umeélci. Apel na
zachranu tradi¢nich hodnot a znovunale-
zeni ztracené narodni identity se odrazil
nejvice v ¢innosti radikalnéjsich skupin,
které poradaly nasilné a demonstrac-
ni akce blizké anarchismu. Velkym kul-
turné-politickym otiesem se stala v roce
1970 ritudlni sebevrazda Jukia Misimy,?
kterou chtél vlivny spisovatel vyjadrit
svij zasadni nesouhlas se stavem sou-
casné japonské kultury slepé prejimaji-
ci zapadni vlivy a pohrdajici vlastnimi
tradi¢nimi hodnotami. MiSima byl bliz-
kym pritelem a inspiratorem zakladate-
14 buté Tacumiho Hidzikaty, kterému

8 O Misimovi a jeho dile viz téZ Nymburskd, D. ,Obraz-
nost v dile Jukia Misimy“, Disk 12 (¢erven 2005): 82-92.
Pozn. red.
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velmi pomohl v zacatcich jeho kariéry,
kdyz se verejné postavil za jeho kontro-
verzni dilo, i Kazua Onoa. Neni tedy divu,
ze k hlavnim proudim umélecké revolty
boufrici se proti systému se pripojuje pra-
vé jejich umeéni: ,,V Japonsku dnes vlddne
obrovsky materialismus. Buto je naprosté
odmitnuti materialistickych hodnot. Mu-
sime zastavit tento zrychleny pokrok. Za-
stavit tu rychlost,” varuje Isamu Osuga,
jeden z osobnosti druhé generace tanec-
nika butd, v dokumentarnim filmu Edi-
na Veleze o tvarcich buté Dance of Dark-
ness z roku 1989.

Umeéni Zapadu jako inspiracni zdroj

»Je prokazatelné, zZe Zadnd skola nebo hnuti
evropského divadla nezistaly v Japonsku
bez odezvy. Ani pompézni divadelni svdt-
Ry ‘belle époque’, ani Wagnerova hudebni
dramata, ani reformy naturalistii, ani re-
voluce ruského divadla, ani snovd scéna
Reinhardta, ani vyboje némeckyjch expresi-
onistil, ani orgie barev ruského baletu, ani
‘nahd prkna’ Copeaua nebo Caspara Nehe-
ra, ani experimenty Bauhausu, ani pred-
chudci ‘autonomni’ a ‘teatrdlni’ scény, ani
Brecht, ani ‘chudé’ divadlo Grotowského,
ani 7ada dalsich. I kdyz mnohé z toho v ja-
ponské literature ziistalo, mnohé padlo za
obét fasismu“ (Haerdter / Kawai 1992: 22).
Japonsti umeélci se od pocatku 20. sto-
leti hojné vydavali do Evropy i Ameriky
pro inspiraci a poznani evropského di-
vadla, zaroven vsak prinaseli nevidané
umeéni a zanechavali zde po sobé viny
obdivu a uznani (Buresova 2005). Touha
po poznani byla oboustranna. Dievorezy
ukijoe® vyrazné ovlivnily evropsky impre-
sionismus i secesi, Japonsko obdivovalo
evropsky dadaismus a expresionismus.

9 Vice o tomto druhu umeéni viz Vostrd, D. ,Prchavy svét
japonské méstanské spolecnosti“, Disk 11 (bfezen 2005):
155-159. Pozn. red.
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Do Evropy mezi jinymi prijeli tane¢nik
Micio It6, frekventant §koly Jacques-Dal-
croze v Hellerau, a jeho bratr Kunio Ito,
ktery studoval epické divadlo Erwina
Piscatora a po druhé svétové valce se
v Tokiu zaslouzil o uvadéni her Bertolta
Brechta. V roce 1921 se v Némecku ocitl
mlady Tomojosi Murajama, kterého fas-
cinoval novy, tzv. autonomni tanec: Ne-
vynechal témé¥ jediné piedstaveni Da-
gilevova ruského baletu, Ruth St. Denis
a dalsich tanecnic, ale predevsim Mary
Wigman, ktera pravé zazivala prvni ob-
dobi uspéchti. Kdyz se Murajama v ro-
ce 1923 vratil do Tokia, zalozil skupinu
MAVO, ktera v duchu avantgardy pora-
dala umeélecké vystavy, divadelni pro-
dukce i tanec¢ni predstaveni a stala se
tak vyznamnym piedchudcem povalec-
nych hnuti.

Z evropskych vliva na buto byl patrné
tim nejsilnéjsim némecky expresionis-
mus: Vedle tanec¢nich produkei Oskara
Schlemmera to byla predevsim ¢innost
jiz zminované Mary Wigman, ktera na-
lézala inspiraci ve fauvismu a expresio-
nismu, ale nechala se ovlivnit i asijskymi
vlivy napriklad ve slavném Hexenztanz
(Tanec carodéjnic, 1917, 1926), kde sym-
bol ritualu a odosobnéni vyrazné odka-
zoval k japonskému tanci. Metoda jeji vy-
uky byla pry velmi blizka terapii, béhem
svych hodin nechavala choreografka ta-
necniky zkoumat vlastni nitro skrz este-
ticky pohyb téla, vynést na povrch nej-
temnéjsi ‘prisery’ lidské mysli a dat jim
tanecni tvar. Tento pristup se velmi po-
dobal praci tanec¢nikt buté, kteri pracuji
s mnoha konkrétnimi predstavami, pro
néz hledaji télesny vyraz. Jestlize japon-
ské buto je spise introvertni a minimalis-
tické, projev Mary Wigman ptisobil mno-

Zakem Mary Wigman byl némecky ta-
nec¢nik Harald Kreutzberg. Rodak z Liber-
ce navstivil Japonsko v roce 1934: tam se
jeho obdivovatelem stal Kazuo Ono, kte-
ry pozdéji Kreutzberga oznacil za svého

7471 2011

Kazuo Ono v inscenaci La Argentina
FOTO MICHEL SARTI

dozivotniho ucitele. Pod vlivem jeho
predstaveni piesel Ono do studia Egu-
¢i-Mija, aby se blize seznamil s evrop-
skym tancem. Expresionismem nasakly
holohlavy tanec¢nik s obrovskou davkou
charismatu zanechal v Japonsku stopy,
které jsou dosud viditelné: Pri predsta-
veni skupiny Sankaidzuku si na néj ne-
1ze nevzpomenout. Bilé lebky tanec¢niku,
splyvavé kostymy a diraz na jevistni vy-
tvarnost jeho dilo v mnohém velmi pii-
pominaji. Také jeho abstraktni expresi-
onismus a vyraz krasné osklivosti patii
mezi hlavni znaky buté.

Studio Eguci-Mija zalozili Takaja Egu-
¢i a jeho partnerka Soko Mija po navratu
z Némecka, kde studovali rovnéz u Ma-
ry Wigman. V jejich tanec¢ni skole se po
druhé svétové valce sesli Kazuo Ono (za
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valky byl odvelen k namornictvu)'’ a Ta-
cumi Hidzikata. Podobné Baku ISii, kte-
ry proti klasickému baletu prosazoval tzv.
tanec-basen a s timto konceptem se vydal
do Evropy, po navratu do Japonska zalo-
zil novou $kolu, ve které vyucoval zapad-
ni tanec. Od roku 1933 byl jednim z jeho
7akt také Kazuo Ono.

Skoly hlasajici novy, svobodny, auto-
nomni tanec byly vyznamnymi zaklad-
nami pro pocateé¢ni myslenky buté v pa-
desatych letech: ,,Odmitdme bézny tanec,
klademe diiraz na to, aby technika a pra-
vidla slouzily k vyjadrovdani myslenek ne-
bo citit. Nds tanec stavi do popredi ideu
a emoce a ve shodé s nimi rozviji priroze-
nym zpiisobem svou formu a techniku. Pro-
to je technika naseho tance identickd s re-
¢i v bdsni, kterd je pravé tak vyjadrenim
myslenky jako pocitu. Nad dokonalost for-
my stavime pravdivost vyrazu“ (Haerdter
/ Kawai 1992: 9).

Pro jednoho ze zakladatelti buté Ka-
zua Onoa se ziejmé nejsilnéjsim zazit-
kem z evropského tance stalo vystou-
peni Spanélské tanecnice flamenca La
Argentiny - Antonie Mercé y Luque, kte-
ra prijela do Tokia v roce 1929, zatimco
Tacumi Hidzikatu podle tanec¢nika Aki-
ry Kasaie ovlivnil také surrealismus, da-
daismus i absurdni divadlo: ,,Casto jsem
mluvil s HidZikatou o Beckettovi, rozebirali
jsme jeho Cekdnina Godota. Velmi si toho-
to dila vazil. HidzZikata dokdzal zmrazit ta-
Jjemnou absurditu v tane¢nim pohybu. Beé-
hem tvorby mél tendenci vymanit se z pout
casu - promitat ¢as do prostoru ¢i meénit
c¢as v prostor; spise obracel pyibéh v kon-
krétni umeélecky objekt, nez aby jej abstra-
hoval. Symbolismus byl jeho dilu naprosto
vzddleny.“ Znaky symbolismu v§ak mu-
Zeme najit i v praci Kazua Onoa, zvlasté
vinscenacich z konce padesatych let (Sta-
Fec a move). ,,Ono vytvoril toto dilo predtim,

10 Ze zGzitka z vojenské sluzby tézily pozdéji nékteré jeho
prdce jako napf. Meduza, inspirovand pohiby na palubé
lodi pfepravujicich vojdky, ktefi se vraceli z vdlky.
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nez potkal HidZikatu. Po setkdani s HidZika-
tou se jeho silny symbolismus ponékud roz-
drobil, “tvrdi Kasai, ktery studoval u obou
zakladatel buté (Fraleigh 1999: 232).

Povalecné Japonsko zaujal predevs§im
existencionalismus. Cizinec Alberta Ca-
muse se stal bestsellerem, v japonské li-
teratuie na néj navazal napriklad Osa-
mu Dazai. Mnoho stoupencu také zustalo
dlouho vérno uz predvalecnému mar-
xismu, prestoze byl jeho vliv odsouze-
nim stalinismu ke konci Sedesatych let
oslaben. Pravé v této dobé zivého dia-
logu riznych politickych i uméleckych
smeéru prichazeji zakladatelé buté s ak-
tualnim pohledem na spole¢nost i umé-
ni a o jejich nazorech horlivé diskutuje
cela generace.

Nabozenstvi a filozofie

Japonské myslenti je a vZdy bylo velmi ote-
viené cizim vliviim, ma enormni schop-
nost prisvojit si néjaké nabozenstvi ¢i fi-
lozofické zasady a zaclenit je do svého
zivota. V Japonsku nikdy neexistovaly na-
bozenské valky, pronasledovani prislus-
nikt nékteré viry meélo vzdy pouze poli-
tické zameéry. Proto je soucasny japonsky
zivot ovlivnhén mnoha riznymi filozofie-
mi, vzajemné propletenymi a tvoricimi
nerozdélitelny jednolity celek, ktery m-
zeme nazvat japonské nabozenstvi. S pri-
chazejicimi vlivy si Japonci postupné do
svého ptvodniho nabozenstvi sinto zacle-
novali cizi nauky, presnéji feceno vybi-
rali si z nich ¢asti, které se jim hodily ¢i
zamlouvaly, nebot neodporovaly jejich
zakladni filozofii a moralce, a prizptso-
bovali si je podle svého. Zaklad dnes tvori
$int6é a buddhismus a jejich koexistence
v kazdodennim zivoté Japonce.

Sinté jako forma mysleni neodludi-
telna od Japonska samoziejmé ve velké
mire ovlivnilo buté, stejné jako se pro-
lina jinymi divadelnimi formami. Moc

disk 37



A » Kazuo Ono v inscenaci Watasi no okdsan (Moje matka) FOTO KATRIN VON FLOTOW A MICHEL SARTI

prirodnich sil a intuitivni uvédomeéni si
jejich posvatnosti se staly hlavnim posel-
stvim buté proti pretechnizované kon-
zumni spolec¢nosti. Snaha o navrat k ‘¢is-
té japonskosti’ aktualizuje mnoho prvka
charakteristickych pro pavodni viru, ja-
ko je vtéleni zlych i dobrych ducht kami
do véciilidi a odevzdani se jim v transu
nebo lidové zvyky a tradice projevujici
se nejvic ve vyrocnich svatcich macuri,
oslavujicich zivot a erotiku. ,,Bolest a ex-
taze, sex a smrt, zbozZnovdni a strach, ¢is-
tota a $Spina jsou rozhodujici prvky macu-
ri. Sintoisticti bohové maji velmi japonské
sklony, nepozZaduji Zadné obéti[...], nybrz
chtéji byt baveni jako bohyné Slunce, chte-
Ji slavit a smdt se,“ rika teoretik Jan Bu-
ruma ve své knize Japan hinter Ldcheln
z roku 1985 (Haerdter / Kawai: 1992: 9).
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Jasnou inspiraci §intd, konkrétné jeho
tradi¢nim ritualnim tancem kagura, na-
jdeme napriklad v prvni choreografii sku-
piny Sankaidzuku Soriba.

Z buddhismu si buté vzalo predevsim
posvatnost predki, symbolizujicich ko-
Feny japonského lidu. Je dulezité byt za-
dobre se svymi predky, promlouvat s ni-
mi a tézit z jejich zkuSenosti a paméti.
Sumako Koseki, japonska tanec¢nice bu-
t6 zijici a tvorici ve Francii, vhnima vztah
mezi timto uménim a nabozenstvim vel-
mi silné: ,,V tanci, stejné jako v buddhismu,
Jjsme propaojeni se vsim kolem nds, Zivot po-
kracuje... ale jsou tanecnici, kteri jsou kres-
tang, ateisté... Pro mé je buto ve skutecnosti
cestou k pochopent, proc lidé tanci. Prozi-
vdme sviij Zivot, aniz bychom se dotkli hlu-
bokych archetypi paméti nasich predkai.
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ProtozZe jsme spojeni, nasi rodice jsou po-
tomRy svych rodicii a ti zase jejich rodicii...
Jsme spojeni v nasi DNA, ‘reptilnim mozku’
[vyvojové nejstarsi ¢ast mozku, pozn. LB]

s paméti nasich predkii. Je tedy normadlni
Jji oslavovat. A pokud to nedélame, pokud

Zijeme pouze v raciondlnim svéte, tak ne-
madme prileZitost se této cdsti dotknout, a to

neni normadlni!“ (Buresova 2007)

Vbuté ma své misto také zen-buddhis-
mus. Z estetického hlediska jsou to pravée
principy jigen, wabi sabi a hledani kra-
sy v obycejnych vécech. Estetické idealy
podle prakopnika zenu v Japonsku mni-
cha Dégena se vryly hluboko do japon-
ského povédomi a jednoduchost, stro-
host a stru¢nost zenu ovlivnily vSsechny
umeélecké discipliny. ,,Buto ¢erpd ze zenu
v otdzce stylu ¢i konceptu. Buto pochdzi ze
stejného existencidlniho konceptu jako zen,
ktery Sunru Suzuki nazyvd ‘mysl zaédtec-
nika’, a také rozviji prdazdnotu podobnou
zenu (nazyvanou mu), kterd si Zdadd iracio-
ndalni moment nahlého sebe-upamatovdani
a spontanni obnovy“ (Fraleigh 1999: 44).
Japonsky vyraz $osin, mysl zac¢atecnika -
podle mnicha Dégena jesté nepoucena,
a tak oteviena vliviim, které muze pri-
jimat prirozenéji a bez predsudku - by-
chom mohli povazovat za ekvivalent na-
Seho vyrazu tabula rasa,'nepopsany list’.
Je potieba vy¢istit, vyprazdnit svou mysl,
odpoutat se od svého ega. Jednou ze ze-
novych otazek je také otazka: ,,Co je mu?“
Tedy: ,,Co je prazdnota?“ Pro zen i pro
buto je také typicka bezcasovost, dilezi-
té je, co se odehrava tady a ted. Oba také
silné pracuji s tichem.!!

Krestanstvi se v Japonsku nikdy ne-
rozsirilo ve velké mire, presto mélo ohlas
v intelektualnich vrstvach. Gundzi Masa-
kacu, jeden z nejvétsich historika kabuki,
vytvoril predstaveni nazvané Kabuki Bu-
toh Jesus Christ in Aomori, v némz tancil
znamy herec kabuki Kjozo Nakamura

11 Srv. Vostrd, D. ,Prostor a ¢as v japonském konceptu ma“,
Disk 34 (prosinec 2010): 89-103. Pozn. red.
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a tanec¢nik buté Jukio Waguri. Centralni
figurou hry byl ukfizovany Jezis (Fraleigh
1999: 15, 16). A choreografii UkriZovand
Panna Maria vytvoril v roce 1966 Kazuo
Ono, jehozdilo je kirestanstvim, k némuz
konvertoval, silné ovlivnéno.

Tacumi HidZikata (1928-1986)

»Tiskneme si ruce s mrtvymi, kteri nam
posilaji povzbuzeni z mista mimo nase té-
lo. To je neomezend sila buto“ (Tacumi Hi-
dzikata ve filmu Dance of the Darkness,
New York 1989).

Tacumi Hidzikata ovlivnil umélecky
vyvoj nejen v tanci a divadle, ale i v lite-
rature, poezii a hudbé. Jeho novatorské
nazirani na télo sokovalo kiehkou ja-
ponskou spolec¢nost, protoze prekrocilo
mnoha jeji tabu. Fenomén butoé by nebyl
ni¢im bez fenoménu Hidzikata. Mnoho
jeho vyznavacti dodnes zastava nazor, zZe
se smrti Hidzikaty zaniklo také , pravé
buté”, a debaty o definovani tohoto zZan-
ru vzdy znova skonc¢i u citaci velkého
mistra. Dnesni generace tane¢nikt bu-
t6 se zastituje studiem u mistra samot-
ného a jeho zivoucim odkazem. O smé-
rovani novych skupin Hidzikata rika:
»Je vsak nemozné ucit tento docela osobni
proZzitek, zrovna tak, jak je nemozné se jej
chtit naucit“ (Haerdter / Kawai 1992: 23).

Narodil se v malé vesnic¢ce AKita, v re-
gionu Téhoku v severnim Japonsku. Prv-
ni tanec¢ni vzdélani ziskal ve studiu uci-
tele Eguci Takaja, u néhoz se vénoval
technikam zapadniho moderniho tan-
ce, silné ovlivnéného némeckym expre-
sionismem. Jeho predstaveni Zakdzané
barvy (KindZzZiki) stalo u zrodu nového ja-
ponského tance, jemuz se pozdéji zaca-
lo rikat buté. Hidzikata je uvedl na Ses-
tém vyrocnim festivalu Japonské tanecni
asociace v Tokiu v roce 1959. Skandalni
choreografie, béhem niz jeden z tanec¢ni-
k1 (Josito Ono, syn Kazua Onoa) v obraze
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sexualniho aktu zardousil mezi stehny
zivého kohouta, byla inspirovana homo-
sexualnim tématem ve stejnojmenném
romanu soudobého spisovatele Jukio Mi-
$imy i romanem Notre Damme des Fleurs
Jeana Geneta. Zapletku tvoril ,,vztah mla-
dého, sebevédomého a narcisistického mu-
sovatelem. Choreograf ukazuje nerovny
sadomasochisticky vztah zhustény do ne-
kolika scén - cisty, neposkvrnény, nepri-
krasleny klisé tanecniho pohybu, bez do-
provodu hudby“ (Mauk 1994: 57). Takto
verejné prezentovana eroti¢nost a smysl-
nost vabsolutnim tichu - to tu jesté neby-
lo! Otrasla japonskym divadlem a pied-
znamenala revoluci. Japonska tanec¢ni
asociace ohromena Hidzikatovou trou-
falosti chtéla tuto zvracenost okamzité
zakazat. Byl tu ale slavny MiSima, ktery
hajil Hidzikatovu choreografii a zabra-
nil, aby opovazliva novatorska prace byla
smetena se stolu. Vroce 1960 se Hidzika-
ta objevil ve filmu Pupek a atomovd bom-
ba (Heso to genbaku). V rezii Hosoe Eiko
se ,télesné” vyslovil k nejvétsi tragédii
japonskych déjin.

V 60. letech vytvoril Hidzikata mnoho
choreografii ve stylu, jenz nazval anko-
ku buto neboli temny tanec - tanec, kte-
ry se neboji nejtemnéjsich koutua lidské
temnoty, temnoty duse i téla. Takovymi
jsou napi. Masér, RiiZovy tanec. V roce
1968 dochazi v jeho praci k vyznamné-
mu posunu, kdyz uvadi solo HidZikata
Tacumi a Japonec - revolta téla (HidZika-
ta Tacumi to Nihondzin - Nikutai no han-
ran), v némz chtél but6 predstavit jako
tanec Cerpajici z japonské fyziologie, tra-
dice a filozofie. Stejné jako v predchozich
pracich i zde bylo hlavnim tématem na-
sili a erotika: ,,HidZikata tancil s umelym
zlatym penisem, nardzeje télem do Zelez-
né desky zavésené nad jevistem* (Ichi-
kawa 1989: 15).

V sedmdesatych letech se vyrazové
spektrum jeho tance rozsiruje, ke slovu
se dostava i ‘zensky princip’ (nejvyznam-
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Kreslené pozndmky Natsujoki Nakanisimi
podle Hidzikatovy inscenace Nikutai no
hanran (Revolta téla)

néjsi tanecnici, s niz spolupracoval, byla
Joko Asikawa), objevuji se nova témata:
Hidzikatovo but6 chce vyjadrit cistotu,
usmifreni, néhu, odrikani, novym a vel-
mi silnym tématem je smrt, vSudypri-
tomn4, vééna, nepirekonatelnd soucast
naseho zivota: ,,Vytvdret gesta mrtvych.
Zemyit znovu. Primét mrtvé znovu prozit
jejich smrt. To je, co chci zaZit. Mrtvy ¢lo-
vek miiZe uvniti mé znovu a znovu zemrit.
PrestozZe nejsem obezndmen se smrti, smrt
mé znd,“tika Hidzikata ve filmu Dance of
the Darkness. Inspiroval se u literatt: kro-
mé basnika MiSimy také u markyze de
Sade, Jeana Geneta a Lautréamonta. V ro-
ce 1970 zalozil skupinu Hangi Daito-kan,
ktera se snazila nalézat své vzory v pri-

rodé a lidském téle jako jejim obrazu:
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»Télo mélo do sebe vstrebat ¢as a pros-
tor a naucit se vyjadrit vlastnimi, ome-
zenymi prostredky véci nekonecné velké“
(Hulec 1992: 5).

U prilezitosti predstaveni 27 veceru
pro ¢tyvi roéni obdobi (Siki no tame no 27
ban) v roce 1972 nazval své but6é Tohoku
kabuki, volné preloZeno jako ,lidové di-
vadlo vesnic Téhoku*“: Téhoku je nazev
regionu v severovychodni ¢asti Japonska,
v niz se Hidzikata narodil a jejiz styl zi-
vota ovlivnil celou jeho tvorbu: ,,Severo-
vychod existuje vsude ve svéte, “ definoval
Hidzikata atmosféru provincie (Fraleigh
1999: 246). Silnou inspiraci se pro Hidzi-
katu staly ryze osobni zazitky z rodiny zi-
jici v bidé. Osud sestry prodané na pro-
stituci se obrazi v choreografiich ankoku
buto, jimiz prochazi postava sestry jako
symbol obéti i usmiieni.

Drsny zivot na venkové si zada upl-
né primknuti se k nemilosrdné prirodé.
Vzhled farmaia choulicich se zimou a po-
krivenych nekonec¢nou praci se promita
do metody, jiz Hidzikata nazval ganima-
ta (kfiva noha): vychazi ze simulace de-
formovanych té€l japonskych venkovant
a jejich shrbené chlize po vnéjsi strané
chodidel. Extrémné naroc¢na ,,zakladni
pozice” se stala jednim z typickych zna-
kd butd a inspirovala k hledani tanec-
nich moznosti téla. Tak napriklad v di-
le Lidskd forma (Hitogata) z roku 1976
predstavoval Hidzikata rtzné postavy
zen a drzeni téla odrazelo jejich spole-
censké postaveni. ,,Balet a moderni ta-
nec skdce smérem vzhiru od zemé, HidZi-
kata vytvoril tanec, ktery se pliZi po zemi,
tanec vhodnyj pro japonska téla,“ rika ve
filmu Dance of the Darkness Akiko Mo-
tofudzi, tanecnice a pozdéjsi Hidzikato-
va manzelka. Pro vyjadreni prirozenos-
ti a spontannosti pohybu nespoutaného
spolecenskymi konvencemi hledal Hi-
dzikata vzor v ditéti, do jehoZ téla se sna-
zil vzit, pripomenout si vlastni minulost
avyjadrit vzpominky. Presto byl pro néj
détsky svét nedostizny:

Tanec butd v souvislostech modernich déjin Japonska

,,Dité otirajict si oblicej

si vlastné sloupdvad uschly kal slz.
Moudrost vymeénit svrab za karamel
MniZe mit puvod zde.

K ditéti prichdzi extdze,

Kdyz uschly povrch praskne.“
(Fraleigh 1999: 249)

Naposled vystoupil na jevisté v roce 1973
jako host skupiny Dairakudakan v cho-
reografii Tichyj diim (Sizukana Ie). ReZiro-
val jiné tanec¢niky, podilel se na inscenaci
La Argentina Kazua Onoa. V letech 1974
1976 reziroval a choreografoval Sestnact
dél pro skupinu Joko Asikawy Hakutobo.
Brzy nato vsak bylo jeho divadlo Azbes-
toskan (Meguro, Tokio) nucené zavieno.
Hidzikata dal reziroval Onoa, vénoval se
filmovym zaznamuim svych dél, poradal
sympozia a workshopy. V roce 1985 zorga-
nizoval prvni festival, na kterém se podi-
leli vSichni vyznamni tanecnici a pokra-
Covatelé buté. V poslednich inscenacich,
propojujicich buté s kabuki, se také vratil
k myslence Téhoku kabuki, a tak vznikly
jeho posledni choreografie Projekty Toho-
ku kabuki (Tohoku kabuki keikaku).

Nez v roce 1986 zemtel na cirhozu ja-
ter a rakovinu ledvin, stihl sepsat svou
autobiografii Nemocnad tanecnice (Jameru
Maihime, 1983), ktera je pro nas nejcen-
néjsim materialem pro pochopeni stavu
mysli tohoto umélce. Poetické rozhovory
se svym vnitinim ja zobrazuji sny o rea-
lité, vhimané télem, jako dusi nemocného.

»Buto je pro HidZikatu néco, co se ne-
dad provadét ve studiu, buto je zp1isob Zivo-
ta. Kdyz tragicky predcéasné umiral po do-
sti dlouhé nemoci, shromdzdil kolem sebe
prdtele a doslova tancil na smrtelném loZi.
A predvedl sviij posledni tanec tak, Ze i je-
ho smrt byla divadlem. A skrze tanec stvo-
ril obét, tato obét byla obéti jeho vlastniho
Zivota, ktery dal jako pyiklad. Stédve, tém,
kteri ho obklopili, i tém, které inspiroval
cely sviiyj Zivot. A tento dar si od néj bere-
me jako moznost sebeobjevent, “ fika Mark
Holborn ve filmu Dance of the Darkness.
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Kazuo Ono (1906-2010)

O dvacet let starsi nez Tacumi HidzZikata,
kterého prezil o celou generaci, byl svéd-
kem postupného tipadku zanru, ktery za-
lozil. Odesel ve véku 103 let jako zivouci
legenda: ac¢ uz nechodil, jesté stale tancil -
posledniho potlesku na scéné se mu do-
stalo vroce 2007! V oblasti estetiky pohy-
bového vyrazu je jeho prinos jedinecny.

Narodil se v Hakodate na ostrové Hok-
kaido otci rybari a matce, po které zdédil
hudebni nadani (a ktera skvéle varila ev-
ropska jidla). Po maturité odesel studo-
vat télovychovu do Tokia a stal se ucite-
lem na stiredni skole. Nékdy v této dobé
konvertoval ke kiestanstvi a nechal se
i pokrtit. Po studiich moderniho tance
u Baku Isiiho a Takaja Eguciho sam za-
¢ina ucit tanec na divci $kole Sosin v Jo-
kohameé (ucil tu az do roku 1980).

Uz byla prilezitost zminit se o iniciac-
nim zazitku z vystoupeni §panélské tanec-
nice Antonie Mercé y Luque, ktera prije-
la v roce 1929 hostovat do Tokia. Oslnila
svym pojetim flamenca Maurice Ravela,
Anatola France, Federica Garciu Lorcu
i Henryho de Montherlanta, oslnila i tii-
advacetiletého Onoa, ktery ji pozdéji vé-
noval svou legendarni inscenaci La Argen-
tina, nazvanou podle jejiho uméleckého
pseudonymu: ,,Nikdy jsem na ni nepre-
stal myslet. Kdyz mi bylo sedmdesdt dva
let, citil jsem, Ze jsem hoden jejiho umeéni.
Tancim pro ni uz trindct let a jsem porad
stejné stastny. Casto meénim kostym - sa-
ty jsou nékdy bilé, nékdy cerné, nékdy zas
fialové. Divdci, velmi stari divdci, ktevi ji
znali, tvrdi, Ze ji vidi tancit, kdyz jsem na
scéné. A pritom nemdm v umyslu se s ni
srovndvat. Ale buto a flamenco maji stej-
nou divokou vnitini silu, stejnou schopnost
vyjdadrit hodné télem, které se hybe madlo.
Ta neuvéritelnd energie La Argentiny mé
prondsledovala cely Zivot* (Ono 1992: 5).

Dalsim ditlezitym meznikem pro je-
ho pristi smérovani bylo setkani s Hi-
dzikatou v tane¢nim studiu prikopniki
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japonské moderny Eguci-Mija. V roce
1959 nasleduje Ono Hidzikatu do nové
vzniklé Ankoku buto-ha (Druzina temné-
ho tance), poznava spisovatele Misimu,
s nimz ho bude pojit hluboké pratelstvi,
a podili se na skandalnim predstave-
ni KindZiki (Zakdzané barvy) podle Mi-
Simovy predlohy, Gtocicim na sexualni
tabu japonské spolec¢nosti. V. dobé plné
pochyb o smérovani konzumni spolec-
nosti se Ono stava druhym otcem nové-
ho stylu, ktery je dodnes uznavan jako
jedina originalni a pravdiva podoba bu-
to, ale MisSimova sebevrazda v roce 1970
v ném zanechala stopu viny: ,,Nikdo z Ja-
poncii nepochopil, proc si pro spachdni se-
bevrazdy vybral tradicni zpiisob harakiri.
Jeho beznadéj byla hlubokd. Nemohl unést,
Ze by mohla byt japonskad estetika znehod-
nocena. Obcas si7ikdam, Ze by se treba nebyl
zabil, kdyby byl miij tanec krdsnéjsi. Citim
urcitou vinu za jeho smrt*“ (Ono 1992: 4-5).
Spoluprice Onoa a Hidzikaty pfines-
la buté idealni spojeni a souhru. Hidzi-
kativ projev byl expresivni, nasilny, pro-
vokativni aZ obscénni, Ono naproti tomu
dojimal k slzam lyrickopoetickou, me-
lancholickou jemnosti: ,,To nejkrdsnéjsi,
co mi nékdo mize vici, je, Ze se béhem mé-
ho tance rozplakal. Neni diilezZité pocho-
pit, co delam, nekdy je mozind lepsi to ne-
chdpat, ale citit,“ ¥ika Ono (Childs 2010),
ale soucasné také tvrdi: ,,Lidé si mysli, Ze
Jjsem prilis vzddleny od skutecnosti. Vii-
bec ne! Neexistuje nic realistic¢téjsitho nez
Jjd, zvldasté kdyz jde o cokoliv, co se tykd mé
prdace“ (Ono 1992: 5). Prvnim z mnoha
taneé¢nich s6l Kazua Onoa, ktera reziro-
val Hidzikata, byla v roce 1967 inscena-
ce Lekniny inspirovana prvotinou Jeana
Geneta Notre Damme des Fleurs: ,, Tyto
role jsem tancil na hranici Zivota a smrti,
postavy ve mné Zily. Miloval jsem hrdinu
z Notre-Damme-des-Fleurs. Vyrobil jsem si
tehdy kostym - vysoké boty z plastiku, nd-
usnice, spoustu prstenii, klobouk z takové
staré hucky. A pak ten kvét lekninu, jenz zo-
sobrioval smrt* (Ono 1992: 4-5).
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Inspiraci pro Lekniny byly i Monetovy
obrazy, které tanec¢nika fascinovaly spiri-
tualni atmosférou a barvami: ,, Uvnitr jeho
maleb Zije cely svét. Na jevisté jsem umistil
tento most pres 7eku Zivota. Duchové od-
kldadaji saty a vstupuji do vabici reky. Véc-
ni duchové mé provdzeji, vZdy ve mné, ob-
klopujice mé telo“ (Stein 1988: 47).

Hidzikata a Ono zustali vérnymi piate-
li a vzajemneé se inspirovali, i kdyz uz spo-
lu pozdéji nespolupracovali. ,,A¢koliv byl
HidzZikata mladsinez ja, byl mym ucitelem.
On si zase myslel, Ze se uci ode mé. I pak,
kdyz jsme prestali pracovat spolu a vytvd-
teli jsme kazdy sviij vlastni styl, setkdvali
Jjsme se ddl. O tanci jsme mluvili mdlo. Na
toto téma jsme si vZdycky vymenili jen par
slov, kterd byla jakymisi kli¢i pro vysvétle-
nipokroku v nasem hleddani. Oba dva jsme
se zarputile staveli proti vSem technikam.
Vlednu 1986, v den, kdy umiral v osmapa-
desdti na cirhozu jater, jsem byl u ného. Ptal
se mé, co si myslim o erotice. ‘Erotika je ta
ci,” odpovédél jsem. Jen se na mé usmadl
a vypadal stastné“ (Kazarova 1991: 11).

Ve svych choreografiich se Ono ¢asto
obracel k tématu rodicovské lasky jako
nejsilnéjsimu projevu lidskych vztaht.
Se synem JoS$itou casto spolupracoval,
své matce vénoval tanec, ktery vytvoril
v roce 1996 a nazval prosté: Moje matka
(Watasi no okdsan).

wLdska rodi¢i a déti mize mit mnoho
riznych podob. Plod a matka - jsou dva,
ale zdroven jsou jednim. Josito a ja - jsme
dva, ale jsme jednim. Ldaska, ale také néco
jiného. Laska je bolest...“ (Stein 1988: 47).
Hledal pohyb, ktery by vychazel z ma-
terského luna, protoze tam se pocal nas
zivot. ,,SnazZim se nést ve svém téle veske-
rou tihu a tajemstvi Zivota. Nasledovat své
vzpominky, dokud nedosdhnu matcina hi-
na, “¥ika Ono ve filmu Dance of Darkness.

V Onoovych choreografiich vidime
klast diiraz na lasku, je to ale laska nekon-
krétni, vSeobjimajici. Laska mezi pohla-
vimi je malokdy namétem buté. Zensky
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a muzsky princip se zde spisSe stira do
jednoty lidského ducha a téla. Laska se
u Onoa propléta s erotikou stejné jako
se smrti. Podobné jako japonské lidové
divadlo, tak i buté prehani erotické as-
pekty a oslavuje je - neni zde vsak misto
pro romantické napéti mezi muzem a ze-
nou tak, jak jej casto resi zapadni divadlo.
Castéji jde o samotnou eroti¢nost téla ¢i
pohybt, erotickou atmosféru nebo motiv
nez Gstredni myslenku. ,,Ldska je pro néj to
nejhlavnéjsil...] stavd se uplné cele tim, koho
zosobnuyje... Nikdy neni zvrhly nebo mravné
zdvadnyj. Jeho vztah k smrtije tak jasny, zZe
uz proti ni nepotrebuje bojovat. Je v néem
dojimavd bdsnickad sila,“ ¥ika Isabelle Du-
bouloz, francouzska choreografka, ktera
se vydala za Onoem studovat buté do Joko-
hamy (Ono 1992: 5). Smrt, ktera byla u Hi-
dzikaty ¢asto koncem v$eho, se pro Onoa
stala zac¢atkem, zrozenim nového zivota:
,,Zizen po Zivoté nemiiZe byjt uhasena pouze
vodou, neukojitelnd Zizen po Zivoté musi
byt Zivena Zivotem samym* (Ono 1989: 12).
Po smrti Hidzikaty se stal Ono jedi-
nym zivoucim originalem buto a ikonou
pro vSechny pokracovatele. Napsal tii
knihy o buté a hral v nékolika filmech.
Jeho studio v Jokohamé zachovava svou
¢innost dodnes pod vedenim syna Josita.
Zapadni svét se poprvé setkal s bu-

t6 prostirednictvim inscenace La Argen-
tina, kterou Kazuo Ono vytvoril v roce
1977 k pocté slavné spanélské tanecni-
ce. V roce 1980 se s touto choreografii
objevil v Evropé na pozvani producenta
Svétového divadelniho festivalu v Nan-
cy. ,La Argentina dojala mnohé umélce
ruznych obori, ale kdybyste se ji zeptali,
urcité by rekla: Jd netanc¢im proto, abych
dojala jiné. Tancim jen proto, Ze sama jsem
dojatd a o tento pocit Stésti se chci s vami
podélit’,“ poznamenava Ono o své inspi-
ratorce roku 1983 a k inscenaci, na niz
prabézné pracoval dlouha 1éta, dodava:
,To, Ze mezi narozenim mého téla a jeho fy-
zickou smrti mohu tancit na pocest La Ar-
gentiny, naplituje mé srdce stéstim* (Ono
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1983: 25). Podle Onoovych slov bylo kaz-
dé predstaveni vzdy jiné, stale hledal je-
ho dokonalou podobu.

Od rijna 1989 do inora 1990 probihal
v Amsterdamu projekt Relations, jehoz
cilem bylo pomoci odpovédét na otazku,
jaké existuje spojeni mezi ausdrucktanz,
povalecnym neo-expresionismem a bu-
t6 v experimentalnim tanci. Projekt vy-
ustil v padesatku predstaveni a tviréich
dilen, které kromé jinych umélcta vedl
i Kazuo Ono, soudasti byly také veiejné
diskuse, vystavy a promitani. Predsta-
vili se tu vedle sebe: Kazuo Ono, Carlot-
ta Ikeda, Joko Asikawa, a jejich evropsti
nasledovnici Pierre Paolo Kos, LeOno-
re Welzien a Theo Janssen, Rooms An-
ny Sokolow.

Prazsti divaci méli moznost vidét slav-
ného zakladatele buté jedinkrat: Ono na-
vstivil Prahu poprvé a naposledy v lis-
topadu roku 1990, kdy ve dvou dnech
predvedl dvé rtizné choreografie. Zastavil
se tu se svym synem JoSitem po svém tur-
né po Evropé a USA, kde sklidil vSseobecny
uspéch hlavné s inscenaci Lekniny. Druhé
prazské predstaveni byla novinka Kvétina,
Zemé, Vitr, Mesic.'> Dlouho ztstavalo jeho
vyjimecné vystoupeni, které zanechalo
v prazskych divacich hluboky dojem, je-
dinou ukazkou poskytujici moznost srov-
nani s predstavenimi buté Mina Tanaky.

Do svych 95 let aktivné tancil, nez jej
nemoc pripoutala na lizko, i potom ale
jesté stale daval interview a naposled se
objevil na jevisti pri prilezitosti oslavy
svych 100. narozenin vlednu v roce 2007
v dile svého syna Hjakkarjoran (Zaplava
kveétit). Vétsinu ¢asu sice jen sedél a tancil
pouze rukama, kdyZ se ale nechal unést,
plazil se smérem k publiku a hltal sou-
stiredéné vyrazy divaka. Zemiel prvniho

12 Pred 150 lety neexistoval jednoslovny termin pro ,pfiro-
du“, pravidelné se oznaéovala bésnickym souslovim kaco-
figecu, neboli ,kvétiny, ptdci, vitr, mésic”. Ndzev Onoova
dila je tedy symbolickou slovni hfi¢kou, kde misto ,ptaka“
dosazuje ,zemi*, kterd je pro jeho tanec dulezZitéjsi. (S re-
stauraci MeidZi se pro ,pfirodu” zacal pouzivat pojem Sizen,
ktery tradiéné oznacuje spise ,pFirozenost, spontaneitu”.)
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Akira Kasai béhem improvizace
FOTO KEVIN BUBRISKI

cervna 2010 obklopen svymi blizkymi
v Jokohamské nemocnici, na pohiebni
ceremonial se s nim prislo rozloudit pres
sedm set obdivovatelt.

,»Moje srdce skdce.

Zddnyj strach, jen ldska a bolest.

Kam se podéje bolest a ldska?

I kRdyz se je snaZime polapit,

zistavaji nepolapitelné.

A unikaji do jiného svéta.*

(Kazarova 1991: 10)

Quo vadis, butd?

Buté urazilo od doby svého vzniku jiz
dlouhou cestu, stale vsak ziji i zaci obou
zakladatelt Tacumiho Hidzikaty i Kazua
Onoa. Je stile jakousi alternativou, margi-
nalnim smérem, i kdyz se dnesni skupiny
od sebe navzajem hodné lisi. Proti japon-
ské tradici predavat co nejvérnéji odkaz
mistra tu stoji tvarcéi snaha jednotlivet.

Nova generace tanec¢niki buté a sku-
pin, které zalozili, byla siln€ poznamena-
na stykem se Zapadem. Od 80. let se stalo
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buté dalsim vyvoznim artiklem Japon-
ska, predstaveni byvaji soucasti mezina-
rodnich tanec¢nich festivalt, nékte¥i cho-
reografové dostali angazma v evropském
divadle. Reakce Evropy a USA v mnohém
ovlivnily dalsi umélecky vyvoj téchto sku-
pin, tanecnici sami védomé i nevédomeé
prejimali evropské divadelni metody. Tak
se postupem casu stalo z buté ‘post-buté’,
navazujici formalné na své predchudce,
v nékterych znacich vsak prekracujici ¢i
odporujici jejich piivodnim zameértm.
Duraz na improvizaci, niternost a prav-
divost pohybu bez zbyte¢nych efekta,
revolta japonského téla, inspirace pri-
rodou i individualni projev tanecnika,
to vSechno zacalo postupné brat za své...

»Existenéni odpovédi je, Ze nemiizeme
poznat nasi budoucnost; to je podstata vy-
razu buto. Kdyz predvddite to, co zazZivd-
te, kdyz ukazujete své spletité jd, je to upl-
né. Podivejte se na buto dnes, je riiznorodé
a spletité. To je buto. Mohl by se objevit ry-
tir na bilém koni a rozvesit toto zmateni,
ale uznali bychom takovy tanec jako bu-
to?“ (Haerdter / Kawai 1992: 23)
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Scenologicky zazitek s budovou
Norské narodni opery a baletu

Jakub Korc¢ak

Pokud se rozhodnete cestovat do Osla trajektem z Kodané, zakotvite rano po
témér sedmnactihodinové plavbé primo naproti budové Norské ndrodni opery
a baletu, kterou od pristavniho mola déli pouhych 100 metra vodni plochy. Maje-
statni bélostna stavba ptisobi jako obrovsky ledovec vystupujici smélymi Sikmymi
mramorovymi plochami od hladiny fjordu. V harmonickém souladu s nizkymi
zalesnénymi kopci v pozadi tvori budova Norské opery prirozenou dominantu
vychodniho pristavu i nové budovaného méstského centra ¢tvrti Bjorvika. Jedna
se 0 nejvetsi kulturni stavbu, ktera byla v Norsku postavena od roku 1320, kdy
byla po tfech stoletich dokoncena goticka katedrala Nidaros v Trondheimu.
Od zacatku listopadu do poloviny prosince loniského roku jsem kazdy den
prochazel od rusného obchodniho centra Osla odbavovaci halou hlavniho nadrazi,
presel po kryté pési lavece nad silnici a po mosté pres operni kanal vstupoval na
bily carrarsky mramor pokryvajici budovu opery. Z trajektu kotviciho u protéjsiho
brehu vyjizdély po no¢ni plavbé kamiony, nad fjordem se v mrazivém vzduchu
vznasely cary mlhy a na svazitém molu opery odpocivali mezi naplavenymi chuch-
valci fas morsti rackové. Pred zkouskou jsem sedaval s §alkem erarni cerné kavy nad
klavirnim vytahem EvZena Onégina u okna operni kantyny, délal si poznamky, dival
se na lodé proplouvajici kolem skalnatych ostrtivki a melancholické obrazy zim-
niho fjordu se v mé mysli misily s nostalgii Cajkovského hudby. Béhem $esti nedél
zkousek Onégina jsem se mohl s budovou Norské narodni opery a baletu davérné
szit a prozkoumat ji jak po estetické, tak po provozni strance. Harmonické prolinani
hranic mezi modernim centrem metropole a severskou prirodou, funk¢nim radem
aintuitivnim presahem ¢inilo z mého souziti s budovou opery jedinecny zazitek.
O stavbé duastojné budovy opery se v Oslu zac¢alo uvazovat uz od vyhlaseni
nezavislosti Norska v roce 1905. Vzhledem k problémutm s financovanim vsak
muselo Norsko uskutec¢néni tohoto zameéru odlozit o celé dalsi stoleti a soubor
Norské narodni opery a baletu sidlil padesat let v nevyhovujicim provizoriu bu-
dovy Lidového divadla. Teprve v sedmdesatych letech vedlo zahajeni tézby ropy
azemniho plynu z noveé objevenych lozisek u pobiezi Severniho moie k prudkému
hospodarskému vzestupu, ktery Norsku posléze umoznil velkorysejsi financovani
kulturnich instituci. Ozivené tivahy o stavbé opery posléze zapadly do planovaného
rozvoje ¢tvrti Bjorvika. Tato ¢tvrt navazujici na historické centrum Osla byla dlou-
hodobé spojovana s provozem pristavu, Zeleznici a téZkou dopravou. Po prelozeni
dalnice E18 do podmorského tunelu se ma Bjorvika stat reprezentativni zénou
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obchodu, bydleni a kulturnich aktivit. Budova opery ma v této nové rozvojové
koncepci sehravat klicovou tlohu. O stavbé nové budovy opery v pristavni zoné
¢tvrti Bjorvika bylo nakonec rozhodnuto po dlouhé celonarodni debaté roku 1999.

Pristiho roku byla vyhlasena mezinarodni projektova soutéz, ktera prila-
kala 240 uchazecu z celého svéta - nejvétsi pocet v norské historii. Zvitézil pro-
jekt norského ateliéru Snehetta, ktery vstoupil jiz diive do povédomi odborné
verejnosti stavbou nové knihovny v Alexandrii. Stavba opery byla zahajena roku
2003 a dokoncena roku 2007 s ictyhodnym rozpoctem 500 miliond euro. Kdyz
si uvédomime, Ze rozmeéry i provoznimi moznostmi srovnatelna budova opery
v nedalekém svédském Goteborgu, odkud jsem inscenaci Evzena Onégina do Os-
la prenasel, byla v roce 1994 postavena za ¢astku osmkrat skromnéjsi, docenime
velkorysost norské investice. Norsky kral Harald V. oznacil budovu opery v Oslu
za velkolepou pamétihodnost svétového vyznamu a 12. dubna 2008 ji slavnostné
oteviel pro verejnost. V Fijnu 2008 ziskala nova budova kulturni cenu na Své-
tovém festivalu architektury v Barceloné a roku 2009 prestizni cenu Evropské
unie za soucasnou architekturu Mies van der Rohe Award.

Stavba opery zaujima celkovou rozlohu 38 500 m2. Délka samotné budovy
je 207 m a sirka 110 m. Jevistni komin nad hlavni scénou dosahuje jako nejvyssi
bod stavby 54 m. Ve ¢tyrech nadzemnich a dvou podzemnich podlazich budovy
je priblizné 1100 mistnosti. Zapadni ¢ast stavby obracena prucelim k pristavu
zahrnuje verejnou a jevistni zonu s celkovou kapacitou tii sald pro 1960 divak.
Vychodni ¢ast tvori vyrobni, provozni a administrativni budova se zazemim pro
600 zameéstnanct opery rozdélenych do 50 profesi. Vzhledem k tomu, Ze budova
prerista od pobrezi az nad hladinu fjordu, bylo nutné vybudovat po obvodu stav-
by specialni ocelovy stit o celkové plose 12 000 m2, ktery zajistil suché stavebni
prostiredi. Stavbu opery podpira 700 pilifa o celkové délce 28 000 m. Nejdelsi z pi-
i1 pritom dosahuji délky az 60 m, aby pronikly jilovitym dnem fjordu na pevné
skalnaté podlozi. Technické prostory pod jevistém jsou umistény ve sklepnich
prostorach v nejnizsi ¢asti budovy pod hladinou fjordu. Sklepy zaujimaji kruhovy
prostor o priméru 40 m. V jejich zakladech jsou zaclenény ctyri velké Zelezobe-
tonové pilife o primeéru 2,5 m, zakotvené ve skalnatém podlozi pod morskym
dnem. Podlahu sklepu tvori 2 m tlusta ‘zatka’, ktera spociva v jilovitém dné fjordu
v hloubce 16 m pod mofrskou hladinou. Bezprostredni blizkost terminali namor-
ni dopravy si navic vyzadala stavbu zvlastni bezpecnostni lodni bariéry, ktera se
skryva 2 m pod moiskou hladinou a chrani jizni ¢ast budovy pred pripadnou kolizi.

Architekti z ateliéru Snehetta zalozili svou koncepci budovy opery na kom-
binaci tii zakladnich principt: vlnové stény, tovarny a koberce. Vlna se zdviha
od hladiny fjordu jako sténa mezi morem a zemi, jako realny i symbolicky pre-
dél mezi svétem uméni a kazdodennosti. Tovarna v sobé propojuje racionalni
organizacni plan produkce, funkcnost a flexibilitu. Koberec nabizi spolec¢né sdi-
otevireny pro vSechny. Zakladnim materidlem ‘koberce’ je bily kamen, ‘vinové
stény’ dievo a ‘tovarny’ kov. Ctvrtym dominantnim materidlem je sklo, které
se zvlasté vyrazné uplatnuje ve sténach foyeru vyrtstajicich z bilého koberce
na zapadni strané budovy. Bily koberec sloZeny z 35 000 do sebe zapadajicich
desek z italského carrarského mramoru La Facciata se rozprostira od hladiny

fjordu az k vrcholu budovy a vytvari zakladni tvar stavby. Mramor doplnuje
v oblozZeni vertikalnich rovin severni fasady a na plochach, které prechazeji do
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more, odolnéjsi ledoveé zeleny norsky granit. Rozlehlymi plochami koberce, kte-
ry pokryva 18 000 m2 horizontalnich pristupovych cest, podlah foyeru i razné
naklonénych stresnich rovin, pritom projektanti dosahli pozadovaného mo-
numentalniho Gc¢inu, aniz byli nuceni zdaraznovat vysku budovy. Aby docilili
proporc¢niho souladu s okolnim prostiredim, stavbu naopak zcasti zapustili pod
uroven terénu a opticky ji snizili zeSikmenou zapadni fasadou, kterou tvori ve-
Tejné pristupné svazité stiesni plochy obklopujici sklenéné stény foyeru.
Budova se hned po svém zpristupnéni stala magnetem, kultovnim mistem
a nejnavstévovaneéjsi stavbou v celém Norsku. Mramorovy koberec rozprostieny
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na stirechach budovy byva za slunec¢nych dni doslova obsypan lidmi. Na stiesni vy-
hlidkové terasy, odkud se oteviraji vyhledy na fjord a na mésto, proudi po Sikmych
mramorovych plochach roz¢lenénych mnozstvim prohlubni a vystupkt rodiny na
nedélnich prochazkach, tridy déti z materskych skolek, vozickari i organizované
turistické vypravy. Odvazlivci sjizd€ji dold na horskych kolech ¢i na skateboardech.
Za teplych dni je mozno sejit az k hladiné a rachat se ve vodé. O silvestrovské
noci je stirecha opery vyhledavanym mistem, odkud se nabizi idealni vyhled na
pulnoéni ohnostroj, v 1été se sikmé stiresni plochy méni v amfiteatr, z néhoz je
mozno sledovat prilezitostné produkce na plovoucim pédiu na hladiné fjordu.

Za pomeérné nizkymi vstupnimi dvermi se otevira prostorny foyer, ktery
zaujima vysku ¢tyr podlazi budovy. Foyeru dominuje mohutny oblouk vlnové
stény oddélujici vneéjsi svét od divadelniho prostoru. Vyklenuta sténa kopiru-
je tvar podkovovitého hledisté a je rozc¢lenéna tizkymi pruhledy z galerii se
vstupy do ruznych urovni divadelniho salu. Bezdécné tak pripomina proslulé
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Guggenheimovo muzeum v New Yorku. Sténa, galerie a prilehlé chodby jsou
oblozeny svétle morenym dubem. Pro zlepSeni akustiky foyeru je povrch vinové
stény strukturovan mnozstvim razné vystupujicich dievénych dilka. Oblymi,
zvlnénymi tvary i dominujicim dfevem, které vyvolava pocit tepla, kontrastuje
sténa a jeji interiér s bilym foyerem i s ostrymi thly a chladnou bélosti mramoro-
vého koberce. Diky 15 m vysokym prosklenym sténam foyeru je kontrast vinové
stény a mramorového koberce patrny i pfi pohledu zvenci. Obrovska okna foyeru,
umoznujici vyhled na fjord a na pristav, mohou vzhledem k drsnému severskému
klimatu ponékud piekvapit. Prosklené plochy na jizni fasadé budovy vsak cele
zapadaji do energetické koncepce budovy, nebot 300 ze 450 pouzitych sklenénych
tabuli pokryvaji solarni panely schopné vyprodukovat energii odpovidajici ro¢ni
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spotiebé prameérné norské domacnosti. Podobné jsou vyuzity i sklenéné plochy
na zapadni a vychodni fasadé. Ve foyeru od rana funguje informacni centrum,
prodej vstupenek i obchod se suvenyry, hudebninami a knihami. Je zde rovnéz
vyhledavana restaurace a kavarna s celodennim provozem a péknym vyhledem
na fjord. V 1été se da sedét pod slunec¢niky na venkovni terase primo u vody.

Vecer se charakter stavby méni. Pristupové cesty jsou osvétleny jen tlume-
nymi bodovymi svétly u zemé. Obrysy budovy pokryté mramorovym kobercem
se rozplyvaji v Seru. Direvéna vlnova sténa za okny osvétleného foyeru se sta-
va dominantnim prvkem stavby a zve do nitra budovy. Divaci prichazejici na
vecerni predstaveni jdou nejprve k Satnam, které jsou umistény pod nejnizsi
zKosenou ¢asti stiechy. Zadné pulty, zadné Satnaiky. Jen Fady stihlych sloupkit
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opatfenych hacky s cisly. Na kazdé vstupence je vedle ¢isla sedadla vytisténo
i ¢islo prislusného hacku v satné. Je to rychlé, jednoduché, praktické, ale vyza-
duje to poctivé skandinavské prostiedi. Nosniky stiechy jsou zakomponovany do
interiéru jako samostatné artefakty, které zaujmou perforovanym a iluminova-
nym oblozenim stén podle vitézného navrhu Olafura Eliassona. Tyto bilé Gtvary
poskytuji prostor pro toalety a oddéluji satny od vlastniho foyeru. Dovolim si po-
dotknout, ze i navs§tévu mistnosti intimni potreby dokazali projektanti citlivou
kombinaci materialt, tlumenym osvétlenim i zvukem zurcici vody proménit
ve zvlastni meditacni zazitek. Prostor foyeru vecer ozivuji vedle kavarny, restau-
a uvadi navstévniky do nizkych zvlnénych galerii s podlahami, sténami i stropy
obloZenymi svétle morenym dievem. Galerie a spojujici chodby nabizeji ttulny,
uklidnujici prostor prechodu z rusného, bilého foyeru do hlavniho, velkého salu.

Pro hledisté velkého salu zvolili projektanti klasicky podkovovity tvar, kte-
ry vytvari optimalni akustické podminky, navozuje dojem intimity a nabizi dob-
rou viditelnost pro 1360 sedicich divakua. Akustice salu byla vénovana mimorad-
na pozornost, ktera se projevila ve volbé tvart i materialt. VSe bylo provérovano
a vyzkouseno v 200 verzich pomoci specidalniho akustického softwaru a dale
testovano na fyzickém modelu o rozmeérech 1 : 50. Dominujicim materialem
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hledisté je tmaveé moreny baltsky dub, z néhoz je vytvoreno obloZeni ovalu stro-
pu i el balkonu. Jednotlivé prefabrikované dily z dubového masivu jsou ruc¢né
opracovany norskymi lodari. Jsou pritom profilovany podle detailniho kompu-
terového modelu, aby po jejich sestaveni vznikl tvar, ktery zajistuje optimalni
modulaci zvuku riznych vinovych délek. V nejvyssim misté je sal vizualné za-
vrsen obrovskym, 8,5 tuny tézkym ovalnym lustrem o priméru 7 m. Lustr je
tvoren 5 800 sklenénymi krystaly a je prozaren 8 000 diodami, které zalévaji
sal studenym difuznim svétlem. Lustr se zaroven vyznamneé podili na akustice
salu, nebot specifickym zptisobem odrazi a rozptyluje zvuk. Rovnéz sedadla jsou
navrzena tak, aby zapadala do celkové akustické koncepce salu a pohlcovala co
nejméné zvuku. Tmavé dievo opéradel kontrastuje s cervenooranzovymi potahy.
Kazdé opéradlo je opatifeno displejem, na némz lze sledovat text libreta ve zvole-
ném jazyce. Si¥ku i hloubku orchest¥i§té je mozno hydraulicky regulovat podle
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specifickych potieb dané produkce i narokd na akustiku. Z vlastni zkuSenosti
mohu potvrdit, ze skvéla akustika salu je pii prvnim vstupu na jevisté az omra-
Cujici a predstavuje svétovou Spicku. Umoznuje dosahnout optimalni rovnovahy
hlasového projevu s orchestrem i vyuziti nejjemnéjsich hlasovych odstint.

Na navrh opony oddélujici prostor hledisté od jevistniho prostoru byla vy-
psana mezinarodni soutéz, z niz vzesla vitézné americka vytvarnice Pae White.
Jeji navrh pracuje s fotografickym obrazem pomackané hlinikové félie, v niz se
matné zrcadli barvy hledisté. Tento obraz kontrastujici s dfevénym obloZenim
stén hledisté byl posléze vetkan do latky na stavu Fizeném pocitacem. Prihled
do jevistniho prostoru je mozno podle potieby regulovat posuvnymi bo¢nimi
portaly, aniz by se to projevilo na akustické kvalité. Prostor hlavniho jevisté ma
zakladni rozmeéry 16x16 m, pri plném vyuziti zadniho jevisté vSak dosahuje cel-
kova hloubka jevisté 40 m. Technické zazemi tvori dvé prostorna boc¢ni jevisté
avelky prostor pod jevistém. Za pomoci sofistikovanych technologii, které zajisti-
la firma Rexroth, ¢len skupiny Bosch, je mozno podle potieby konkrétni inscena-
ce dopravovat dekorace na scénu z libovolného sméru horizontalné i vertikalné.
V jevistnim kominé nad hlavnim jevistém je umisténo provazisté s 200 elektric-
kymi tahy, jejichz pocet je uvadén jako svétovy rekord. Podlahu hlavniho jevisté
tvori 16 jevistnich stold, které 1ze podle potreby zdvihat, naklanét a otacet a vy-
tvorit z nich prakticky libovolny terén. Pohyb jevistnich stolt zajistuje 80 silnych
a zaroven velmi tichych hydraulickych zvedak. Z prostoru pod jevistém mohou
v prabéhu predstaveni vyjizdét za pomoci hydrauliky az 9 m vysoké dily scénic-
ké dekorace. Dekorace je rovnéz mozno dopravovat z boc¢nich jevist a ze zadniho
jevisté na vozech s tichymi elektromotory, které jsou rizeny pocitacovym progra-
mem. JeviStni prostor osvétluje cely vesmir nejraznéjsich typu reflektort, které
splnuji nejvyssi myslitelné naroky soucasného lightdesignu.

Ze severni casti foyeru se vstupuje do multifunkcéniho prostoru druhé, men-
§i scény s variabilnim hledistém, které pii maximalnim vyuziti kapacity pojme
400 divaku. Jednoducha, funkeéni architektura obdélnikového salu spojuje poza-
davky flexibilniho ,,black boxu“ s vysokymi naroky na akustickou kvalitu. Cty¥i
cerné technické mosty se svétly a ventilaci, které se rozpinaji nad prostorem salu
a opticky ho zastiesuji, kontrastuji se svétlymi deskami tvoricimi vypln zabradli
balkont. Sedadla jsou umisténa na velkych vozech umoznujicich prestavovat
hledisté v raznych konfiguracich. Sklon amfiteatru a tvar orchestristé je mozno
ménit pomoci dvou velkych zdvizi, které rovnéz zajistuji prepravu vozui se se-
dadly ze skladovacich prostor v podzemi. Podobné flexibilni je i jevisté slozené
z volné sestavitelnych dilt. Velké, devét metra vysoké posuvné dvere propojuji
sal s bo¢nim jevistém hlavni scény i s celou jevistni zénou.

Volna prostupnost vSech casti jevistni zony prostiednictvim obrovskych,
mechanickych posuvnych stén umoznujicich prepravu vysokych dekoraci je
jednou z velkych provoznich pirednosti budovy Norské opery. Soucasti jevistni
zo6ny, ktera propojuje jevisté hlavni scény a mensi druhé scény s prilehlymi pro-
storami, jsou sklady dekoraci, tfeti sal urceny predevsim pro prednasky a mensi
hudebni akce s kapacitou 150 posluchaci a konec¢né i velka zkusebna. Zkusebna
nabizi prostor s rozmeéry velkého jevisté a diky posuvnym sténam, jednoduché
prostupnosti jevistni zony a jeji navaznosti na prostory dilen je zde mozno zkou-
Set s podstatnymi dily dekorace v podminkach, které odpovidaji podminkam na
jevisti. Posuvna sténa na jizni strané zkusebny umoznuje otevireni prihledu na
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fjord i dokonalou izolaci. Zkusebna je vybavena klimatizaci, svételnym parkem,
zvukovou technikou a variabilnim hledistém pro 200 divak, takze je ji pripadné
mozno vyuzit i pro mensi studiova predstaveni. Nejcastéji je vsak hledisté vyu-
zivano pri zkouskach sboru a prezentacich inscena¢nich zameéra v ivodni ¢asti
zkous$ek. Na jevistni zonu navazuje v severni ¢asti budovy rovnéz prostorna zku-
Sebna orchestru, ktera zaroven slouzi jako nahravaci studio. Profilace svétlého
drevéného oblozeni stén zde zajistuje akustiku odpovidajici velkému salu. Akus-
tika muiZe byt dale modifikovana prostirednictvim posuvnych panelt a draperii.

Zapadni a vychodni ¢ast opery oddéluje Siroka chodba oznacovana jako
»operni ulice”, ktera protina stavbu od severu k jihu podél celé zadni casti jevist-
ni zény. S foyerem propojuje vychodni ¢ast proskleny koridor, ktery vede podél
jizniho pruaceli budovy. Vychodni ¢ast opery je koncipovana jako racionalné orga-
nizovana a flexibilni ,,tovarna®“. Tvori ji samostatna ¢tyfpatrova vyrobni, provozni
aadministrativni budova se skeletovou konstrukei, vyplnovym zdivem a dlouhymi
prosklenymi plochami. Podobné jako jevistni komin pokryva fasadu vychodni
casti jednoduchy plast tvoreny z osmi typt razné profilovanych aluminiovych
obkladovych desek podle navrhu Kirsten Wagle. V zavislosti na thlu, barveé a in-
tenzité dopadajiciho svétla ozivuje fasadu hra stinti provazena promeénlivymi
svételnymi efekty. Flexibilni feSeni vnitinich prostor této ¢asti budovy umoznuje
ménit vnitini dispozice podle promén organizacni struktury a potieb provozo-
vatele. Mnoho zmén bylo uskutec¢néno jiz béhem stavby na zakladé prabéznych
konzultaci se zastupci 50 riznych profesi, které se na provozu opery podileji.

V severni ¢asti provozni budovy jsou dilny na vyrobu dekoraci se speciali-
zovanymi pracovisti pro truhlare, zamecniky, malife a calouniky. Opera se zde
otevira velkymi okny do ulice a kolemjdouci mohou sledovat, jak vznikaji deko-
race pro nové inscenace. Podél dilenské sekce probiha siroky koridor, ktery na
vychodni strané tsti do nakladaci rampy a na zapadni strané se kolmo napojuje na
severojizni ,,operni ulici® s pristupy do jevistni zény. Prostupnost dilen i jevistni
zony prostiednictvim posuvnych stén umoznuje jednoduchy piisun materialu
i snadnou prepravu hotovych dekoraci z vyroby na jevisté. Jizni ¢ast provozni
budovy je situovana kolem prostorného centralniho atria, jehoz podlahu tvori
kombinace dieva, dlazby z bilého mramoru, travin a popinavych rostlin, které
ozivuji vnitini fasady z cerného skla, aluminia a dieva. V podzemnim podlazi je
rozsahlé zazemi pro orchestr se sklady nastroja, ladirnami a mensimi zkusebna-
mi, odkud je primy pristup do orchestristé i do velké zkusebny orchestru. V pri-
zemld jizni ¢asti jsou krejcovny, vlasenkarny, kloboucnické a rukavickarské dilny
a maskérny s fundusy a sklady. Dale jsou zde Satny pro balet a hosty. Ve druhém
podlazi jsou Satny pro ucinkujici, koncipované zaroven jako relaxacni prostory
s ldzkem a socialnim zarizenim. VétSina Saten je urcena pro ¢tyri ucinkujici,
solisté vsak maji k dispozici Satnhu sami pro sebe. Soucasti je i mnozstvi mensich
zkuSeben urcenych na korepetice. Dale jsou zde prostorné hudebni archivy, ad-
ministrativni prostory, télocvicna a health centrum. Treti podlazi slouzi admi-
nistrativé. U jizniho pruaceli je velka kantyna s terasou a vyhledem na fjord, na
severni strané druha mensi zkusebna opery a sborovy sal. O patro vys jsou pros-
tory a zkuSebny baletu. Velky baletni sal ma vysku 9 m a jeho prostor odpovida
velikosti velkého jevisté. Na jizni strané se z baletnich sala otevira vyhled na fjord.

Opera a balet jsou v Norsku stale pomérné mlada uméni. Norskd ndrodni ope-
ra a balet, ktera je nejvétsi a nejstarsi profesionalni instituci, jez se v Norsku témito
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druhy uméni zabyva, byla zaloZzena teprve roku 1957. Stavba budovy Norské opery
znamena uskutecnéni stoletého snu, kterym se otevira pro obé tato uméni nova
kapitola s dosud nebyvalymi moznostmi. Projektu predchazely nesc¢etné diskuse
s provozovateli budovy, aby bylo nalezeno optimalni estetické i technické reseni
a co nejlepsi prostorové usporadani. Vysledkem je propojeni sofistikované techni-
ky a funkcnosti se Spickovou architekturou, ktera dokonale zapada do okolniho
prostiedi. Odbornici i interpreti fadi novou budovu opery v Oslu mezi nejlepsi
operni domy na svété. Stavba se stala vyznamnym meznikem v norské historii,
novou dominantou hlavniho mésta a reprezentativnim symbolem narodni hrdosti
i vaznosti, kterou Norové prikladaji kulture a uméni. Budova opery je soucasti
pristavu a lezi na poloostrové, kterym se Norsko otevira svétu. Tato poloha neni
pouze symbolicka. Budova opery je nejen jedine¢nou turistickou atrakei pro kaz-
dého, kdo do Norska prichazi, ale pritahuje do Osla i nejlepsi tviirce a interprety
z celého svéta. Norskd ndrodni opera a balet nechce ztistat nic dluzna vyjimecnosti
stavby, ktera je ji domovem, a stava se kulturni instituci svétového vyznamu.

Obrazova priloha je citovana z téchto publikaci: Nytt operahus. Den Norske Opera & Ballett, Statsbygg
(s. 139, 147); Operaen / The Opera House, © 2010 The Den Norske Opera & Ballett (s. 139, 141-145,
149); Arkitektur N 5/2008 (foto Héléne Binet: s. 140, 144, 150).
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Kreativni prumysly: Cesta
76 zeme montoven a prekladist

V Disku 32 byla v ¢ervnu minulého roku
publikovana stat Jalia Gajdose nazvana
»Kreativni pramysly: Rozvoj kultury, nebo
novd trzni totalita?“. Autor se v textu zabyva
novou a dynamicky se rozvijejici oblasti eko-
nomiky - tzv. kreativnimi pramysly. Podstata
a divod, proé se kreativnim pramyslim do-
stalo pozornosti ze strany ekonom a tvaret
(nejen) kulturnich politik v mnoha vyspélych
ekonomikdch svéta, spocivd mimo jiné v bo-
hatstvi, které kreativni pramysly vytvareji, ¢i
ve vyznamu jejich prispévku k ristu obecné-
ho blahobytu. Toho kreativni pramysly do-
sahuji prostfednictvim vyuzivdani vysledku
individudlini lidské kreativity, jejichz hodnota
se odrdzi predevsim v hodnoté dusevniho
vlastnictvi, které se s témito vysledky primo
¢i neprimo poji. Ani bohatstvi a ani obecny
blahobyt vsak v tomto kontextu nutné ne-
znamenadji rychly a své okoli nemilosrdné
drancujici zisk, jak autor ve svém ¢lanku né-
kolikrat naznacuje. Nutné neznamenaji ani
zisk ¢pici onim romantickym zdpachem ne-
Cistého ¢i primo ddbelského, jak u nds byva
v poslednich dvaceti letech podsouvdno vse-
mu, co chce vysostny svét posvatného umeéni
spojit s né¢im tak prizemnim, jako jsou pe-
nize. A nutné nejde ani o zisk, ktery si jako
ultimatni cil podrizuje vse vcetné kreativnich

1 Clének vznikl jako souédst vyzkumného projektu Mapo-
vani kulturnich a kreativnich primysla v Ceské republice
(NAKI DF11P010VV31). MgA. Martin Cikdnek, M. A. je ve-
douci tohoto vyzkumného projektu.

7471 2011

Martin Cikanek

pochodi v myslich a srdcich tvirct, at pro-
fesiondlnich, ¢i spontdnnich amatéri repre-
zentujicich nezdvislou obcéanskou spolec-
nost. Zisk, ktery prostrednictvim honby za
sebou samym odduchovnuje uméni. Osobné
jsem presvédcen, Ze je tomu presné naopak,
a v nasledujicim textu se pokusim naznadit,
co mé k takovému presvédceni vede.

Byt prispévek Julia Gajdose povazuji za
mimorddné kvalitni, velmi inspirativni, velmi
fundovany, a jako clovék, ktery se kreativni-
mi pramysly dlouhodobé zabyvd, jsem za
jeho kritické ndzory nesmirné vdécny, rad
bych zde oponoval nékterym interpretacim
¢i explikacim kreativnich pramysla, které
Gajdos prezentuje, nebot je povazuji tu za
nepresné, tu za neudplné a v ojedinélych pri-
padech i za chybné. Ve svém ¢lanku reflek-
tuje Julius Gajdos také vyzkum kulturnich
a kreativnich pramysla, ktery v Ceské re-
publice v dobé publikovani probihal. Tento
vyzkum za uplynuly rok vyznamné pokrocil.
Institut uméni - Divadelni Gstav (IDU) zahgjil
v breznu tohoto roku pétilety vyzkumny pro-
jekt s ndzvem Mapovdni kulturnich a krea-
tivnich pramyslg v Ceské republice (déle
mapovaci projekt), ktery pfimo navazuje
na letos koncici vyzkumny projekt Socidlne-
ekonomicky potencial kulturnich, respektive
kreativnich pramysli v CR, na néjz Gajdo$
ve svém ¢ldnku dukladné odkazuje. Je tedy
namisté strucné referovat také o aktudlnim
stavu tohoto vyzkumu u nds. V zddném pfi-
padé vsak nemdm ambici zde podat tplnou



a zcela vy€erpdvajici informaci ¢i predstavit
novy mapovaci projekt v celé sifi jeho zabé-
ru. Vérim, Ze nasledujici text rovnéz naznaci,
proc¢ by ,postoj umélci a kulturnich pracov-
nikd [rozumi se viéi kreativnim pramyslam]
mel byt vstricny a pripravenost [na dialog se
sprdvci verejnych rozpoétu, ktefi diky krea-
tivnim pramyslim prozreli] nutnd, “ jak ve své
stati pise Julius Gajdos (2010: 9). Nejdrive se
vsak kratce zamérim na ceskou terminologii
uzivanou v souvislosti s kreativnimi pramysly.

Terminologicka uiskali

Jak ve svém c¢lanku Jidlius Gajdos spravné
zminuje, kreativni pramysly jsou koncep-
tem, ktery vznikl v anglosaském jazykovém
prostredi. ,Co unese anglictina coby ‘lin-
gua franca’, nemusi nutné prijmout cesti-
na” (Gajdos 2010: 9), a tak pri prenosu do
prostredi ceského tento koncept zdkonité
nardzi na nejraznéjsi terminologickd uskali.
Uz jen samotné oznaéeni kreativni pramysly
se muze jevit jako nanejvys problematické.
Nebylo by vhodnéjsi pouzivat , tviréi” misto
~kreativni“ & ,odvétvi“ misto ,pramysly“?
Tyto a mnohé dalsi otdzky tykajici se termi-
nologie byly kladeny a zevrubné diskutovany
uz v roce 2008 nad rukopisem mé monogra-
fie o kreativnich pramyslech (Cikdnek 2009).
Tehdy jsem se rozhodl pro kalkovy preklad
a stadle jej povazuji za nejvhodnéjsi. Nejen
Gajdosova polemika, nybrz i nejraznéjsi vy-
jédFeni v tisku (naposledy napfiklad Smidova
2011) ¢i diskuse na konferencich vénovanych
kreativnim primyslim a kreativni ekonomi-
ce (naposledy napriklad British Council 2011
nebo Kulturni most 2011) jasné indikuji, ze
tento kalk ne kazdého plné uspokojuje. Z&-
mérné ted nebudu pokracovat vyctem ar-
gumentd, pro¢ jsem stdle presvédceny, ze
je termin kreativni primysly nejvhodnéjsi,
a ani vyctem slovanskych zemi, které tento
kalkovy preklad po vétsich ¢i mensich peri-
petiich prijaly. Stejné tak nebudu uvadét ani
argumenty kolegd, ktefi maji za to, Ze by se
méla pouzivat jind forma prekladu. V rdmci
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mapovaciho projektu jsme zadali vypraco-
vdni lingvistické studie o ceské terminologii
souvisejici s kreativnimi pramysly a myslim
si, Zze bude lepsi ponechat tuto diskusi az na
dobu po publikovani této studie ¢i dalsich
textd, které budou ze studie vychdzet. Jesté
pred publikaci lingvistické studie planujeme
rovnéz v ramci mapovaciho projektu uspo-
radat debatu s odbornou verejnosti, od niz
ocekdvame, Ze také vyznamné napomiuze
k odstranéni terminologickych nejasnosti
okolo kreativnich pramysla.

Dosavadni prdace na lingvistické studii
i dosavadni interni debaty resitelského ty-
mu mapovaciho projektu na toto téma vsak
jasné ukazuji, Ze terminologie je v tomto
momenté spisSe druhotnd a Ze mnohem za-
sadnéjsi problém, ze kterého vyvéraji i termi-
nologickd uskali, spociva spise v neexistenci
obecného konsensu o tom, co to kreativni
prumysly vlastné jsou. | md monografie
o kreativnich primyslech (Cikanek 2009)
byla pavodné napsdna jen jako referenéni
text pro potreby resitelského tymu projektu
Socidlné-ekonomicky potencidl kulturnich,
respektive kreativnich pramysli v CR. Ote-
viené zde musim Fici, Ze kdyz jsem se v roce
2007 po ndvratu ze zahranicnich studii a sta-
Zi zacal zGcastnovat Fesitelskych schiazek
k vyse zminénému projektu, byl jsem nemile
prekvapen, jak kazdy z fesiteld mél vlastni
predstavu o tom, co jsou to kreativni nebo
kulturni pramysly, jak mdlo mély tyto jednot-
livé predstavy spolecného a jak zacyklena
tehdy prdce na projektu z tohoto ddvodu by-
la. Tento nedostatek jsme odstranili diklad-
nou debatou, béhem niz jsme si vymezeni
uzivanych pojmu vyjasnili a posléze si tyto
pojmy také osvojili. Nyni je treba to samé zo-
pakovat v ramci celé odborné verejnosti. | Ju-
lius Gajdos nazird kreativni pramysly silné
adornovskou optikou, coz - jak se pokusim
vysvétlit dale - neni dplné namisté a prame-
ni nejspise z nepresného pochopeni tohoto
konceptu. Nejvétsi zmatek vsak do této pro-
blematiky vndaseji autofri, ktefi kreativni pra-
mysly, kreativni ekonomiku, kreativni més-
ta, kreativni klastry, kreativni tfidu a dalsi
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pouzivaji jen jako tzv. buzzwords, kterymi
chtéji ucinit své texty atraktivnéjsi, aniz by
ze zahranicni odborné literatury znali pres-
né vyznamy téchto slovnich spojeni ¢i méli
opravdu nastudované prameny, jez cituji.
Jako priklad takové formulacni nesikovnosti
muzeme uvést i Michaelu Heckovou (2011),
aniz bychom tim vsak chtéli zpochybnit vy-
znam jeji publikacni ¢innosti s tématem sou-
visejici. Podstatné a klicové je tedy prede-
vsim dospét ke shodé a porozuméni ohledné
obsahu diskutovanych termina a konceptd,
ke kterym odkazuji. Diskuse o formé termind,
o tom, zda singuldr, nebo plurdl, zda kalk,
nebo radéji cesky opis apod., je pak spise
doprovodnym procesem k této diskusi o kon-
ceptech nez stézejnim problémem.

S obsahem diskutovanych termint souvi-
si otazka definic. Byt jsem ve své monografii
o kreativnich primyslech vénoval celou jed-
nu kapitolu definicim kreativnich pramysla,
a to jak akademickym, tak tém pouzivanym
v politické praxi narodnich vlad i nadndrod-
nich entit, zdmérné v tomto textu zddnou
z definic kreativnich prdmysla neuvadim.
V rédmci mapovaciho projektu a ve spolupra-
ci s Narodnim informacnim a poradenskym
stfediskem pro kulturu (NIPOS), Ceskym
statistickym Gfadem (€SU), Vysokou $ko-
lou ekonomickou v Praze a dalSimi institu-
cemi a organizacemi totiz planujeme do
konce tohoto roku pfijit s ndvrhem definice
kreativnich pramysld, kterd by se méla stat
oficidlni pro Ceskou republiku. Pfed zvefej-
nénim tohoto ndvrhu bude opét usporada-
na minimdlné jedna debata s odbornou ve-
rejnosti. Vérime, Zze o ndvrhu definice bude
diskutovdno i v tisku véetné odborného a ze
se nadm podafi nalézt formulaci, na které se
odbornd verejnost i verejnd sprava shodne
v co nejvétsi mire.

Juilius Gajdos se ve svém clanku zabyva
i definici kreativity samotné a na humorném
prikladu pozorujicich a napodobujicich opic
demonstruje paradoxy, které se s pokusy de-
finovat kreativitu poji. Za mapovaci projekt
musim uvést, Ze aktudlné necitime potre-
bu definovat samotnou kreativitu. Definice,
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které v cestiné existuji a maji plvod prede-
vsim v oboru psychologie (napr. Nakonecny
2003), ndm prijdou jako dostacujici. Pokud
se vsak vyzkumem kreativity v soucasnosti
v CR nékdo zabyvé - a potiebu takového vy-
zkumu Gajdos ve svém c¢ldnku naznacuje -,
budeme radi o tomto vyzkumu informovani,
a bude-li to ucelné, radi navazeme i néjakou
uzsi formu spoluprdace. Naopak potrebu
definovat &i spise redefinovat inovace v CR
citime velmi silné. Technologické a netechno-
logické inovace by mély byt celospolecensky
vnimdny jako sobé rovné. Inovace ve sluz-
bdch, v marketingu, ve vzdélavani, ale také
napriklad nové postupy v umélecké tvorbé
¢i nové objevy v humanitnich védach by se
mély dostat do centra pozornosti verejné
sprdvy a aktudlné zejména tvirci novych
programu pro strukturdini fondy stejnou
mérou, jako napriklad inovace v komuni-
kacnich technologiich, farmaceutickém pri-
myslu atp. Kreativni pramysly a tlak EU na
prosazovdni této agendy muze hrat v redefi-
nici inovaci u nds vyznamnou roli a ve svém
dusledku miaze znamenat vice - a nikoliv
méné, jak ve svém ¢lanku naznacuje Jalius
Gajdos - finanénich prostfedki i pro oblast
kultury, pricemz uz s nejvétsi pravdépodob-
nosti nepujde jen o finanéni prostredky urce-
né k rekonstrukci ¢i konzervaci nemovitych
pamatek, jak tomu bylo doposud.

Vijzkum kreativnich primyshi
v CR - aktudlni stav

Kulturnimi a kreativnimi pramysly se v Ces-
ké republice soustavné zabyvd pouze Insti-
tut uméni - Divadelni dstav, a to zejména
prostrednictvim dvou vyse zminénych vy-
zkumnych projektd, které jsou financovdny
Ministerstvem kultury Ceské republiky. No-
vé zahdjeny projekt Mapovdni kulturnich
a kreativnich primysld v CR je financovén
z Programu aplikovaného vyzkumu a vyvoje
ndrodni a kulturni identity (NAKI). Jde o pro-
jekt pétilety, ktery bude probihat az do roku
2015. Hlavnim cilem mapovaciho projektu
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je predevsim ziskdani kompletnich a detail-
nich informaci o stavu jednotlivych odvétvi
kulturnich a kreativnich pramysla v Ceské re-
publice véetné informaci o plisobeni globdl-
niho prostredi na tato odvétvi, a to zejména
v souvislosti s moznymi riziky stirani kultur-
nich specifik ceské narodni identity globdlni
masovou kulturou. Své cile projekt napliuje
prostrednictvim tFi projektovych streama.

1. Stream Mapovdani se zabyva predevsim metodikou
zjistovdni ekonomickych vykona kreativnich pramys-
16 v CR. Témi jsou napiiklad hrubd pfidand hodnota
a hruby domdci produkt kreativnich pramysli v CR,
zaméstnanost generovand kreativnimi pramysly
v CR, aktivity vyvijené firmami z oblasti kreativnich
pramysld u nds a export nasich kreativnich pramys-
16 do zahraniéi. Ve spoluprdci s Ceskym statistic-
kym Gfadem a Narodnim informaénim poradenskym
strediskem pro kulturu (NIPOS) bychom méli v rdmci
tohoto streamu dosdhnout optimalizace metodiky
tzv. satelitniho Gétu kultura. ,Cilem vedeni téchto
actu je zejména postihnout vsechny financni toky,
které do kultury na jedné strané vchdzeji a na stra-
né druhé z kultury vychdzeji“ (NIPOS 2010: 14). Jak
se predpoklddalo, zkusebni naplnéni tohoto tG¢tu za
rok 2009 odhalilo mnohé nedostatky a mnoha uska-
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li, zejména co se dostupnosti potrebnych dat tyce:

,Nutno dodat, Ze kulturni dcet se v soucasné dobé
nachdzi' v raném stadiu svého vyvoje. S ohledem na
nemalé problémy s disponibilnimi ddaji (souviseji-
cimi v nemalé mire se strukturou pouzivanych sta-
tistickych klasifikaci neodpovidajici ¢lenéni kultury)
a neujasnénym vécnym vymezenim kulturniho sek-
toru se predpokladad jeho postupné zdokonalovdni.
Mélo by se to tykat jak otdzky zpresnovani vysledkd,
tak i zahrnuti dalsich - zatim nepostizenych - strd-
nek ekonomiky kultury, které by mél ucet obsahovat
(dovoz a vyvoz, uplatnéni stalych cen atd.)” (NIPOS
a CsU 2011: 11).

K citovanému nejasnému vymezeni kulturni-
ho sektoru na okraj dodejme, Ze jednotliva
odvétvi tvoFici satelitni Géet kultura v CR se
velice napadné prekryvaji s odvétvimi, kte-
rd jsou v EU obecné povazovdna za odvétvi
spadajici do kreativnich pramysla. Kromé
oblasti tradicniho uméni, kam patfi napfi-
klad vytvarné umeéni, interpretacni umeéni ¢i
kulturni dédictvi (NIPOS a €SU 2011: 9), jsou
v publikovanych vysledcich satelitniho Gctu
kultura v CR za rok 2009 zahrnuta i data ty-
kajici se tzv. kulturnich pramysla (napfiklad
filmovy pramysl, hudebni pramysl, televizni
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a rozhlasové vysilani a dalsi) i tzv. kreativni
pramysly (napfiklad reklama, design, archi-
tektura), a to vse pod hlavickou kultura, re-
spektive satelitni ucet kultura.

V momenté, kdy dojde k optimalizaci me-
todiky pro mapovani kreativnich primysla
na ndarodni urovni, budeme v dalsich le-
tech projektu pokracovat v rdmci streamu
Mapovani s vyvojem metodik pro trovné
nizsi, tedy krajské a regiondlni a pripadné
i méstské ¢i mistni. Rovnéz se predpokladd,
Ze pri vytvareni metodik pro nizsi spravni/
geografické drovné bude pracovano i s kva-
litativnimi ukazateli, diky nimz se podari
postihnout komplexni a mnohovrstevnaté
vztahy v rédmci kulturnich a kreativnich pru-
mysla (tzv. kreativni ekologie) a které také
napomohou ke kvalitnéjsi interpretaci vy-
sledkd kvantitativnich Setfeni. Na nérodni
urovni by takovym korektivem mohlo byt
nazirdni kreativnich pramysld prizmatem
tzv. produkéniho/hodnotového fetézce, jak
se v zahranicni déje. Zdsadnim problémem
je vtomto pripadé opét vyse zminéna dispo-
nibilita relevantnich dat.

2. V ramci streamu Multiplikatory budou vyvinuty
nastroje pro sledovdni a hodnoceni multiplikaénich
ekonomickych efektd kulturni a umélecké cinnosti
a vyuzivani kulturniho dédictvi u nds. V souc¢asné do-
bé je k certifikaci pfipravovdna metodika pro méreni
multiplikacnich ekonomickych efekti u velkych akei
(napriklad festivali) s vyznamnym procentem zahra-
ni¢nich navstévnikd a jasnymi vazbami na cestovni
ruch a kulturni turistiku. V dalsich letech projektu
se zaméFime na vyvoj ndstroju, pomoci nichz bude
mozné zmérit i ekonomické dopady kulturnich in-
stituci lokdlniho charakteru, které slouzi predevsim
mistnim komunitdm, a to mimo pozornost zahranic-
nich navstévnika a kulturnich turistd. Poéitd se také
se zpFistupnénim téchto ndstroji on-line na webové
adrese www.multiplikuj.cz.

3. Konecné v ramci tretiho projektového streamu
Identita se budeme zabyvat otdzkami nasi ndrodni
identity a jejiho vyznamu pro éeské kreativni pramys-
ly. Dlouhodobd dominance anglosaské produkce
v hudebnim priimyslu ¢i v kinematografii je nanejvys
varujici. Reflexe a rozvijeni kreativnich prdmysla na
ndrodni ¢i regiondlni Grovni pak mize predstavovat
ucinny zpusob, jak alespon ¢dstecné eliminovat ne-
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gativni jevy spojené s kulturni globalizaci. Mapovaci
projekt v ramci tohoto streamu pracuje s hypotézou,
Ze se Ceské kreativni primysly snazi v poslednich
dvaceti letech spise napodobovat zahraniéni vzory
nez byt origindIni a autentické a pfichdzet s pdvod-
nimi produkty ¢i sluzbami. Takové chovani pak vy-
ustuje v celkovou provinénost ceskych kreativnich
pramysla (i éeského umeéni jakozto jejich soucdsti),
coz se pak projevuje citelnym nezdjmem o ceské
kreativni pramysly na zahraniénich trzich (napr. Ne-
kolny 2011).2 V rdmci streamu Identita bychom tuto
a dalsi souvisejici hypotézy radi verifikovali a zdro-
ven dali impulz k tomu, aby vznikl intelektudlné hod-
notny materidl s potencidlem navést ceské kreativni
prumysly na cestu k vétsi pavodnosti, k odvaze vic
riskovat a experimentovat a prichdzet s originalnimi
produkty a sluzbami - spiSe nez se snazit napodo-
bovat zahraniéni vzory. Hlavni akci tohoto streamu
v tomto roce bude konference o odrazu nasi narodni
identity v ¢eskych kreativnich pramyslech, kterd pro-
béhne na zaéatku prosince na Nové scéné Ndrodni-
ho divadla v Praze.

Z dalsich projektG ¢i organizaci, které se
dikladnéji ¢i alespon okrajové zabyvaji vy-
zkumem kreativnich pramysli u nés éi souvi-
sejicimi tématy, je treba jmenovat iniciativu
Preshranicni klastrovd iniciativa pro rozvoj
kreativniho pramyslu, kterd je financovana
z Operacniho programu preshraniéni spo-
lupréce SR a CR 2007-2013. Resitelé toho-
to projektu jsou Univerzita Tomdse Bati ve
Zliné, fakulta managementu a ekonomiky,
a Trencianskd univerzita Alexandra Dubce-
ka, fakulta socidlné-ekonomickych vztaha.
Osobou za touto klastrovou iniciativou je
doc. Jitka Kloudovd z Univerzity Tomdse Bati
ve Zliné, kterd rovnéz pomérné hojné publi-
kuje. Ve svych textech se zaméruje zejména
na kreativni index a kreativni ekonomiku
(napft. Kloudovad a kol. 2010). Na Univerzité
Tomdse Bati ve Zliné pusobi rovnéz Radim
Bacuvcik, ktery se v ramci svého dlouhodo-
bého vyzkumného projektu snazi sestavit
»detailni popis nakupniho chovdni obyvatel
Ceské republiky na trzich riiznych kulturnich
produktd” (Ba¢uvéik 2010: 6). Vysoka skola

2 Nekolny zde upozoriiuje na varovné signdly, podle nichz
za poslednich pét let klesl export segmentu divadlo o 20 %.
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ekonomickad v Praze zahdjila v letosnim roce
vyzkumny projekt Efektivni metodiky podpo-
ry malych a strednich subjekti sektoru kultu-
ry v prostredi ndrodni a evropské ekonomiky
a v radmci svého vyzkumu zaméreného na
cestovni ruch se vénuje i kulturni turistice.
Vyznamnym subjektem na poli teoretické
reflexe kreativnich primysld u nds je rovnéz
neziskovd organizace ProCulture zaméruiji-
ci se také na pozitivni socidlni efekty, které
s sebou kreativni pramysly pfinéaseji (Smoli-
kova 2011). British Council v Praze sice neni
vyzkumnou organizaci, funguje vsak pre-
devsim jako velky propagdtor tématu krea-
tivnich pramysla v Ceské republice a uz na
tomto poli vykonal mnoho pozitivniho. Zaro-
ven je tfeba mit na paméti, Zze Velka Britdanie
si uvédomuje vyznam kreativnich pramysla
a kreativnich talentd pro svou budouci pro-
speritu a nékteré aktivity British Council
(napriklad cenu pro Mladého podnikatele
v kreativnich pramyslech) Ize povaZovat mi-
mo jiné za sofistikovany lov mladych talent
pro britskou ekonomiku. Predndska Martina
Smithe (2011) na kvétnové konferenci spo-
lupordadané Britskou radou v Praze (British
Council 2011) na tuto motivaci také zretelné
odkazovala.

Na zdavér tohoto rychlého prehledu sta-
vu vyzkumu kreativnich primysla v CR jesté
stru¢né zminme vyznamnou mezindarodni
akci, kterd se uskuteénila v Praze v breznu
roku 2009. Jednd se o ministerskou kon-
ferenci Forum pro kreativni Evropu (www.
forumprokreativnievropu.cz). Pofédalo ji
Ministerstvo kultury Ceské republiky ve spo-
luprdci s Evropskou komisi, a to jako jednu ze
stézejnich akci ¢eského predsednictvi Radé
EU a zdroven jako hlavni uddlost Evropského
roku kreativity a inovaci 2009. Obsahovou
ndpln konference zajistoval Institut uméni -
Divadelni ustav ve spolupraci s ProCulture.
V Praze se tehdy sesly nejvétsi svétové kapa-
city v oboru kreativnich pramysla a kulturni
politiky, které doplnili zdstupci clenskych
statt EU z akademické, umélecké i verejné
sféry, referujici o implementaci programu
na podporu a rozvoj kreativnich pramysla ve
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svych zemich. Konference byla bezpochyby
nejvyznamnéjsim pocinem na poli kulturni
politiky u nas v nékolika poslednich letech.
Do Ceské republiky pFinesla velké mnozstvi
nejnovéjsich poznatki ze souéasného kul-
turné politického vyzkumu a méla potencial
posunout zaostalou ceskou kulturni politi-
ku bliz k déni ve vyspélém svété. Bohuzel
zUstdvad otdzkou, jestli se tak opravdu stalo.
Konference sice byla vyznamnym impulzem
napriklad k zahdjeni iniciativy Kreativni cent-
rum mésta Brno (Chrdstova 2010), avsak jeji
reflexe v akademickych kruzich byla minimal-
ni. V loniském roce byl v éeském a anglickém
jazyce publikovdan konferenéni sbornik, ktery
obsahuje vsechny prispévky na konferenci
prednesené (IDU a MK CR 2010).

Kreativni priumysly neznamenaji
Jjen rychle rostouci HDP

vvvvvv

Julia Gajdose nedostatecné rozlisovani mezi
konceptem kreativnich primysla a ideovym
vychodiskem kulturni politiky, které akcen-
tuje ekonomické prinosy kultury. Jednd se
vsak o dvé velmi rozdilné véci. V pripadé
ekonomickych pfinost kultury jde opravdu
o myslenkovy koncept, jehoz korfeny sahaiji
do neoliberalismem prodchnuté Anglie po-
loviny 80. let minulého stoleti. Zasadni pra-
ci v tomto sméru byla studie Johna Myers-
cougha The Economic Importance of Arts
in Britain (1988; cesky k této problematice
naptiklad Raabova 2010). Myerscough teh-
dy provddél terénni vyzkum v britskych kul-
turnich organizacich, ktery kombinoval se
statistickymi Gdaji dostupnymi na ndrodni
urovni, a zdokumentoval tak prinos kulturni-
ho sektoru k britské ekonomice. Ve své dobé
se jednalo o prilomové dilo, které vyznamné
ovlivnilo kulturné politicky vyzkum i kulturné
politickou praxi v celém svété. Z dnesniho
pohledu se vsak opravdu jednd o ponékud
zplostujici pohled a uz dlouhd léta nikdo
soudny nezpochybnuje, Ze uméni a kulturu
nelze oklestit pouze na jeji ekonomickou
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dimenzi. Dalsi ideova vychodiska, kterd ovliv-
nuji kulturni politiku od dob Myerscougha,
jsou akcentace pozitivnich socidlnich do-
padi kultury (Matarasso 1998, ¢esky napf.
Cikdanek 2007[a]) ¢i akcentace imanentnich
hodnot kultury (Holden 2004, cesky napt.
Cikdanek 2007[b]). Moderni kulturni politika
by dle mého ndzoru méla pracovat se vsemi
tremi vychodisky vyvazené a vzdy podle ak-
tudlni situace v dané zemi by se z nich mél
nakombinovat ten sprévny mix. Ze je hlavni
postavou soucasné ceské kulturni politiky
(MK CR 2009) kulturni turista, ktery vyrd-
zi mimo své bydlisté kulturné konzumovat
a pritom multiplikuje, a o nikom jiném se
v tomto dokumentu v podstaté nedocteme,
neni zcela jisté Gplné v poradku.

V rdmci mapovaciho projektu se ekono-
mickym dopaddm kultury na drovni jednot-
livych kulturnich organizaci ¢i akci zabyva
stream Multiplikatory. Nutno oteviené pri-
znat, ze jde v kontextu vyzkumu kreativnich
pramysld o jisty anachronismus. Do mapo-
vaciho projektu jsme tento stream zaradili
predevsim z divodi poptévky po ndstrojich
schopnych sledovat a hodnotit multiplikacni
efekt ze strany samotnych kulturnich organi-
zaci.® Dal$im z dlivodl zaFazeni tohoto stre-
amu do mapovaciho projektu byla potreba
dohnat zahranicni kulturné politicky vyzkum,
za kterym mdame v tomto sméru zhruba dva-
cetileté zpozdéni. Konecné také predpokla-
ddme, ze s daty, kterd budou v rdmci strea-
mu Multipliktory sebrdna, pujde pracovat
i vradmci streamu Mapovdni a ze v idedlnim
pripadé napomohou s Fesenim obtizi s aktu-
dIni dostupnosti ¢i neexistenci relevantnich
dat (viz vyse). Zdroven velice strizlivé pred-
pokladame, ze vyvoj situace s ekonomickymi
dopady umeéni a kultury bude u nds v zasadé

3 Napriklad reditelka Dejvického divadla v Praze Eva Meé-
fickova uvdadi, Ze Eeska vefejnd sprdva zac¢ala argumentim,
pro¢ podporovat kulturu, naslouchat teprve v momente¢,
kdy manazefi €eskych kulturnich organizaci zacali mluvit
o ekonomickych dopadech kultury. Pfedchozim argumen-
tim o tom, jak je kultura potfebnéd pro dusi jedince i celé
spolecnosti, nebylo pfitom dopFdno témér Zddného sluchu
(Open Think Tank 2010).
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kopirovat vyvoj v zahranici. Béhem nékolika
let budou provedena setreni ekonomickych
dopadid na dostate¢ném vzorku kulturnich
organizaci, a ekonomické dopady kultury
tak zacnou byt povazovany za samoziejmé
a prokdazané a nebude treba je ddle v kultur-
ni politice CR a i kulturnich strategiich krajd
¢i mést prilis akcentovat.

V pripadé kreativnich pramysla viak jde
o mnohem komplexnéjsi problematiku a ,re-
dukce jejich slovniku na pouhou ekonomic-
kou teorii [...] je pomérné necitliva a nekre-
ativni”, pokud bychom méli Jalia Gajdose
(2010: 10) parafrazovat. Zakladni ideou krea-
tivnich pramyslu je vytvoreni kontinua (éasto
byva graficky vyjadfovdno také formou sou-
stfednych kruht) jdouciho od absolutné ne-
komercniho uméni pres uméni nekomercni,
které vsak mize byt komeréné vyuzito, kon-
tinua ddle pokracujiciho v oblasti komerc-
nich kulturnich produkti a konéiciho az me-
zi praktickymi a velice kapitalizovatelnymi
aplikacemi kreativity. Pfinos tohoto kontinua
spociva predevsim v tom, Ze institucionalizu-
je souvislost mezi nekomerénim a mensino-
vym uménim s odvétvimi, kterymi mohou byt
naptiklad vyvoj komerénich softward, vyvoj
pocitacovych her, informacnich a komunikac-
nich technologii (ICT) a podobné. Nejde tedy
o zddnou marginalizaci uméni a kultury, ny-
brz o potvrzeni jejich vyznamu, ktery jde da-
leko za hranice samotného kulturniho sekto-
ru. Zaroven také nejde o zadné sundavdni tzv.
vysokého uméni z jeho pomysiného piedesta-
lu, jak by se po precteni ¢lanku Juilia Gajdo-
$e mohlo zddt. Uméni zlstava na piedestalu
ddl a ddle uspokojuje divaka ¢i posluchace
s vysokym kulturnim kapitdlem. Nové je re-
flektovdno predevsim to, Ze vyznam umeéni
a kultury je daleko $irsi, nez se plivodné mys-
lelo, z éehoz vyplyvaji predevsim dalsi divo-
dy, pro¢ by toto uméni mélo byt podporova-
no z verejnych rozpoétd, a to moznd jesté
vice nez doposud. Zde je nutno vytknout, ze
soucasnou Evropskou unii zajima na kreativ-
nich pramyslech predevsim jejich rychly eko-
nomicky rast a fakt, Ze vytvareji pracovni mis-
ta. Stejny scéndr muzeme pravdépodobné
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oéekdvat i v pripadé Ceské republiky, jejiho
ministerstva kultury ¢i vlady v pripadé, Ze se
zde agenda kreativnich primysld zaéne du-
slednéji implementovat. To ale neznamenag,
Ze by kreativni pramysly byly jen o rychle ros-
toucim HDP a novych pracovnich mistech. Je
ted predevsim ukolem pro vyzkum, aby dale-
ko kvalitnéji prozkoumal a popsal kreativni
ekologie (Holden 2007, Howkins 2009), tedy
vztahy, vazby a procesy existujici a probiha-
jici na vyse zminéném kontinuu. Na kultur-
nim sektoru pak bude, aby stdvajici i nové po-
znatky o kreativnich ekologiich a kreativnich
pramyslech pretvofil v padné argumenty,
a ty pak predkladal jak politikim, tak verej-
nosti. Pokud by i presto doslo k odduchov-
néni kultury, jak pise Jilius Gajdos, pak to
nebude vinou kreativnich pramysla, ale spis
toho, jak s nimi bude ¢i nebude nakldddano.

Ven ze zemé montoven a prekladist

Ceské republika je velice nelichotivé ozna-
c¢ovdna jako zemé montoven a prekladist.
V nasem hospoddfrstvi prevladaji stadia pro-
dukéniho/hodnotového fetézce jako montdz
findlniho vyrobku z moduld, soucdstek a po-
lotovari ¢i vyroba jednoduchych souédstek
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a polotovari nebo zpracovdni primdrnich
surovin na meziprodukty. Tedy vesmés cin-
nosti, které tvofi nizsi pridanou hodnotu
a vytvdreji pracovni mista predevsim pro mé-
né kvalifikovanou pracovni silu (NERV 2011).

Napovidaji tomu i vysledky testovaciho
naplnéni satelitniho Gétu kultura v CR za
rok 2009:

»Objem produkce sektoru [kultura] Ize pro rok 2009
odhadovat ve vysi 202,8 mld. K¢, coz by predsta-
vovalo témér 2,3 % celostdtni produkce. Tretinovy
podil na produkci sektoru mély reklamni cinnosti,
za nimi se postupné umistily cinnosti vydavatelské
(16,3 %), architektonicke (12,4 %) a tvorba a vysilani
rozhlasovych a televiznich programi (10,3 %). Pro
porovndni téchto relaci Ize dodat, zZe celd sféra kul-
turniho dédictvi se na produkci sektoru podilela jen
ze 3,3 %. [...] Pokud bychom propocet, resp. odhad,
prodlouzili az k HDP, Ize predpokladat - s ohledem
na relativne nizkou droven dani vztahujicich se k sek-
toru kultury (cca 1 mld. K¢) a naopak vysokou uroven
provoznich dotaci (cca 19 mld. K¢) - objem této ve-
liciny v ¢astce zhruba 64 mld. K¢ (1,76 % celkového
HDP)” (NIPOS a CSU 2011: 27-28).

Neceld 1,8 % HDP, predstavujici sou¢asnou
ceskou kreativni ekonomiku, je ¢islo relativ-
né hluboko pod evropskym priimérem 2,6 %*

4 Udaj z roku 2003 (EK 2006).
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a indikuje, Ze s vyspélym svétem mozna upl-
né nedrzime krok a Ze nebylo tuplné spravné
rozhodnuti nasich vlad v 90. letech minulého
stoleti vyuzit vyhodu polohové renty, kterou
nase zemé md, a udélat z CR logistické cen-
trum, kam se odnékud privezou soucdstky
¢i polotovary, zde se smontuji a posléze se
zase nékam odvezou.

Jednim ze zdkladnich predpokladi uspés-
né fungujicich kreativnich pramysla je i zdra-
vd, kreativni a experimentujici sféra neko-
meréniho uméni (Holden 2007). Cislo 1,8 %
HDP tedy zdroven naznacuje, Ze u nds ne-
bude vse v pordadku ani s oblasti uméni pod-
porovaného z verejnych rozpoctd, tedy toho,
které ma byt opravdu vysostné a odusev-
nélé. Osobné si nemyslim, Ze by hlavni pro-
blém tkvél v jeho podfinancovani. | kdyz se
napriklad prazskym opernim domim muze
o rozpoctu Videnské statni opery jen zdat,
nemyslim si, Zze by byla ¢eskd kultura podfi-
nancovdna néjak kriticky. Problém na strané
poskytovatell prostredki z vefejnych rozpoc-
ta vidim spise v nekoncepénosti pFi rozdélo-
vani téchto prostfedki. Na strané prijemcu
téchto prostredki zase vidim zdsadni pro-
blém v tom, Ze soucasny systém je doslova
demotivujici k jakémukoliv riskovani a expe-
rimentovdni v umélecké tvorbé. Zaroven ani
nevyzaduje - a tim pddem nedostava - né-
jakou oslnivou kvalitu a tvirci spise napodo-
buji zahranicni vzory, nez aby se snazili pri-
chdzet s nécim origindlnim ¢i autentickym.

Zahrnuti konceptu kulturnich a kreativ-
nich pramysl do viddni agendy CR pro nds
v souéasnosti mize znamenat predevsim
cestu ven ze zemé montoven a prekladist
a zdroven muze byt Géinnym Iékem na kultur-
né politickou Smiru, se kterou se zde dlouho-
dobé potykame. Je vsak tfreba, aby byl tento
koncept pochopen v celé své sifi a zejména
bez prilisné adornovské skepse, ktera je uz
néjakych 70 let stard, vznikla jako dobové
silné determinovand a je opravdu otdzkou,
zda je stdle aktudlni. Rovnéz je treba, aby byl
tento koncept dikladné zkoumén, studovén
a reflektovdn, a ne pouze vytrhovan z kontex-
tu prostrednictvim atraktivné znéjicich frazi
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o nebezpeci neoliberalismu a jim podobnych.
A konecné je treba, aby si predevsim umélci
uvédomili, Ze jako souédst kreativnich pru-
mysla budou daleko silnéjsi skupinou s dale-
ko vétsi vyjednévaci silou, nez kdyz zistanou
sami. Pokud si toto neuvédomi, tak bych rizi-
ko smérovani ,od postupného sniZovdni az
k dplnému zastaveni dotaci na uméni a kul-
turu” (Gajdos 2010: 10) vidél jako mnohem
redlnéjsi. A stejné tak bych toto nebezpeci
vidél jako daleko redlnéjsi v pripadé, ze se
u nds koncept kreativnich pramysla neuchy-
ti napfiklad z divodu silné zavadéjici argu-
mentace, Ze zde idajné nemdame tak silnou
tradici zdbavniho primyslu, jako maji na-
priklad v Britanii, nebot , kultura v némecky
mluvicich zemich s jejich vlivem na stredni
Evropu, jak ji reprezentuje napriklad divadlo
¢i vazna hudba, povazovala se vzdycky za
Jjisty druh duchovni instituce” (tamtéz).
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0d kulturnich prumyslu

Je to vzdy potésujici, jestlize publikovany
¢lanek vyvold reakci ¢i pripadnou diskusi,
protoze jen tak se vytvari prostor pro ovéro-
vani myslenek, které si vzdycky ovérujeme
z reakce druhych. Konstruktivni kritika vy-
zaduje ovsem prijmout nejméné dvé zasady:
jistou miru odosobnéni a poodstoupeni od
svého zplsobu mysleni, a to do té miry, aby
kritik pochopil, co autor zamyslel, pripadné
aby rozpoznal, kam sméroval a dospél (ale
treba i nedospél, kam chtél), a to i ve vztahu
k jazyku, ktery toto mysleni zprostredkovavd,
jelikoz - jak o tom vystizné pise Eva lllouz -
»jazyk je neutralni, protoze ¢lovék predpokla-
dd, ze se jeho prostrednictvim zucastnuje
na objektivizaci a pokousi se neutralizovat
subjektivni dezinterpretaci, ale soucasné je
subjektivni, protoZe potieba na néco reago-
vat vychdzi ze subjektivni potreby a pocitu
[...], které nikdy nevyzaduji vyssi opravnéni
nez skutecnost, Ze dotycny se citi jako sub-
jekt” (Illouz 2008: 135)."

Po precteni reakce Martina Cikdnka na
muj éldnek z Disku 32 si nejsem zcela jisty,
jestli k tomu v jeho pripadé skutecné doslo.
Presto si dovolim dovolat se v duchu vyse
zminéné citace jeho subjektivniho pochope-
ni. To mé vede k tomu, abych kladl otazky
v nadéji, Ze si je midj oponent bude klast se
mnou, a to prdvé proto, Ze se situoval do

1 lllouz, E. ,Saving the Modern Soul“, Therapy, Emotions,
and The Culture of Self-Help, Berkeley: University of Cali-
fornia Press 2008.
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ke ‘kontinuu

Judlius Gajdos

pozice jednoznacného prosazovatele krea-
tivnich pramysld, jejichZz nejsem zdsadnim
odptircem, dokonce si ani nepfipaddm jako
jejich advocatus dialoboli. Nemohl bych ji-
nak byt clenem |. mezindrodni akademické
rady pro kreativni vyzkum. Spolecné s na-
mi by si tyto otdzky méli samozrejmé kldst
i predstavitelé Institutu umeéni, pokud je
predmétem jejich vyzkumu uméni a kultu-
ra, a nikoliv pouze socidlné-ekonomicky po-
tencidl kultury (jak jsem se na to ve svém
minulém ¢ldnku nepfimo ptal). Pravé proto,
ze oba se Ucastnime téhoz dialogu, nesmi-
me opoustét padu kritického mysleni, nybrz
o to houzevnatéji kldst neprijemné otdazky,
branit predcasné (a vzdy mocenské) insti-
tucionalizaci nezralych ideji, projevujici se
i byrokratizaci jazyka (tedy ¢imsi zcela od-
porujicim kreativité a vytvareni prostoru pro
ni), a volat po pokracovani diskuse, i kdyz se
to treba momentalné nékterym institucim
nebo strandm nehodi. Nasi povinnosti je
poukazovat na nesoulad v koncepcich, po-
stojich a ve vyrocich, protoZe pravé a jenom
kritické mysleni nam nedovoli stat se pou-
hym fanouskem i sebelepsi koncepce, a to
jednoduse z toho davodu, abychom nebyli
zaskoceni, kdyz se pripadné odhali, kolik
neproziravé ekonomizujiciho a v podstaté
sobeckého zjednoduseni celé problematiky
se skryva za dobrymi umysly. To nezname-
nd, ze bychom se méli stat odpurci téchto
dobrych imysla. Jde o to, byt (konstruktiv-
né) kriticky, tj. snazit se o vyjasnéni postoju,



které vzdy (a jediné) je schopné prispivat
k celkovému vylepseni - a nezapominat pfi
oslnéni novymi ndpady na to staré, na to, co
se v médiich oznacuje pojmem remediace
(angl. remedy) a co v pfeneseném vyznamu
znamend propojovani toho starého dobrého
s novymi perspektivami.

Po precteni ¢lanku Martina Cikanka se
tedy musim také ptat, proc si i u nas eko-
nomové a tvarci kulturni politiky zatim ne-
vsimli, Ze kulturni pramysly stoji za jejich
pozornost, pro¢ doposud nevénovali po-
zornost tvorbé kulturni politiky, jez by méla
na mysli skutecny kulturni rozvoj, ktery se
neobejde bez vytvareni koncepci stimuluji-
cich kreativitu? Proc jsme se stali nejdrive
montovnou? O tom, jakou u nés dosud tvarci
kulturni politiky vénovali pozornost kulture
obecné, svédéi programové prohldaseni vlg-
dy nebo programy jednotlivych politickych
stran. Jejich nekompetentnost je zardzejici.
Snad staci pfipomenout neddvnou situaci
prazskych divadel ohroZenych koncepci do-
tace na vstupenku jako dudsledek zcela ig-
norantského postoje tehdejsich prazskych
komundlnich politikd v této oblasti, nebo
uzasny ndpad méstského politika, predsta-
vovany dokonce jako lidumilnd cinnost, to-
tiz vytvareni lagra pro bezdomovce. A nelze
si také neklast otdzku, jak je mozné, ze az
ted' si nékdo zacina pod vlivem evropskych
instituci — byt ponékud jednostranné - vsi-
mat potencidlu uméni a kultury (,Noveé je
reflektovdno predevsim to, Ze vyznam umeéni
a kultury je daleko sirsi, nez se pivodné mys-
lelo”). Kdo jsou ti lidé, koho zastupuji a jak
ke svému postoji dospéli? A nevytvari jejich
dosavadni postoj jisté prostredi, které neni
prilis priznivé plodnému uplatnéni nékterych
zajimavych myslenek, které se na nepfriznivé
pudé mohou obratit pfimo proti pivodnim
umyslam? K jejich pozitivnimu rozvinuti je to-
tiz treba apriorni (feknéme bezpecné) zakot-
veni v kulture, o némz je dnes mozné vazné
pochybovat, ackoli tato zemé bezesporu by-
vala vysoce kulturni. S kym jsme ted srovna-
telni? V nékterych kulturnich oblastech se uz
bojuje o holé preziti. Skutecné si ekonomové
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a tvarci kulturni politiky uvédomili potencidl
umélecké a kulturni kreativity, nebo jenom
premysleji, jak ji vyuZit ve svij prospéch?

Nepotirebujeme mnoho financnich pro-
stfedkd, abychom nékolika pFipadovymi stu-
diemi zjistili skutecny stav a potvrdili tak,
s ¢im se denné setkdvame: ze situace v kul-
ture je v disledku nekoncepénosti (ne-li nihi-
lismu) hrozivd a kultura a uméni predstavuji
daleko sirsi a zdsadnéji urcujici oblast, nez
si nasi politici zatim mysleli, coz by je tedy
mélo vést k ndleZitym krokdm pro ndpra-
vu véci obecnych. Da se ale na soucasné
nekoncepcni kulturni politice postavit kon-
cepce kulturnich pramysla? A z éeho chtéji
vychézet kulturni pramysly u nds, na jakych
hodnotdch chtéji stavét, kdyz chybi jakékoli
sSirsi povédomi o tom, s ¢im kromé mozného
ba nezbytného ekonomického hlediska pre-
devsim souviseji? Jsem presvédceny o tom,
ze pokud nedojde k vyjasnéni zdkladnich
predpokladil a s tim souvisejicim upevné-
nim kulturniho védomi, dojde pod tlakem
prevlddajicich tzce ekonomickych hledisek
a pri praktickém prosazovdani myslenek, kte-
ré zastava Martin Cikanek, k dalsi podpore
obecného odduchovnéni, které je pro nasi
soucasnost charakteristické. Nestanou se
jisté nové a za jistych okolnosti treba i plod-
né podnéty dalsim divodem prenechat roz-
hodovani v téchto vécech smutné proslulé
neviditelné ruce trhu? Jde-li v ramci koncep-
ce kulturnich pramysla idedlné o jisté zracio-
nadlnéni kulturni politiky, jak to bude vypadat
u nas, kde se za tzv. (Udajnou) racionali-
tou trhu skryvaji hlavné osobni zajmy ‘téch
schopnéjsich’? Neslo tu zatim malem pfri
kazdé prilezitosti o drancovdni v intencich
postmoderniho kapitalismu a v souvislosti
s tim o niceni hodnot diky omezené techno-
kratickému a neoliberalistickému pfristupu,
kterym jako by individudlni lidskd kreativita
méla slouzit k tomu, aby se jejim prostred-
nictvim ziskaly v ramci globdlni ekonomiky
jen vétsi financni zisky?

PFi podobnych koncepcich je predevsim
treba myslet nikoli na tzv. ‘velké hrace’, ale
na mensi i malé skupiny, jestli v takovém
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prostredi preziji. Martin Cikanek ve svém
¢lanku uvadi:

»Ani bohatstvi a ani obecny blahobyt [...] v tomto
kontextu nutné neznamenad;ji rychly a své okoli ne-
milosrdné drancujici zisk [...] Zisk, ktery prostfednic-
tvim honby za sebou samym odduchoviuje uméni.
Osobné jsem presvédcen, Ze je tomu presné naopak
a v nasledujicim textu se pokusim naznacit, co mé
k takovému presvédceni vede.”

Také jsem presvédceny, Ze je to presné na-
opak. Honba za ziskem odduchoviuje neje-
nom umeéni, ale i celou spolecnost, protoze
redukuje ¢lovéka, jestlize se mu zisk dostane
na prvni misto hodnotového Zebricku. Kdyz
budu parafrazovat Abrahama Maslowa: na
vrcholu pyramidy potreb tak ¢pi zisk, nikoliv
prislusnd mira seberealizace. Je prece rozdil
mezi financni a duchovni hodnotou dila! Do
galerie prece nechodime proto, Ze jsme si
zaplatili vstupné, ale kvali prozZitku z umélec-
kého dila. Mezi vstupnym a prozitkem neni
primda uméra. Jak by se mél tento prozitek
mérit? A kdyz vezmu v dvahu nékteré dalsi
véty z Cikankova ¢élanku, konstatuji, ze podle
mne jde vzdycky spis o prozitek z kvalitniho
uméleckého dila, nez o ,uspokojeni vysokym
kulturnim kapitdlem®.

Nesnazil jsem se ve své predchozi stati vy-
fesit terminologické nejasnosti, jestli je lepsi
kreativni nebo kulturni, odvétvi nebo primy-
sl - byt i britsti umélci kdysi pocitovali pra-
myslovou vyrobu zboZi a individualni tvorbu
za primy protiklad -, spis jsem chtél upo-
zornit na nebezpec¢i mechanického a také
trochu médniho prebirdni slov z anglictiny.
Bézné se setkdvdme s tim, ze u vychodnich
a stfedoevropskych zemi, kde tézky primysl|
byl desitky let ideologickou zbrani, ma slovo
primysl negativni konotace, a z Utrechtu
vim, ze tam napriklad davaji prednost vy-
razu odveétvi. Nelze si také nevsimnout, Ze
slovo kreativni nas odkazuje k tomu, co ur-
cujeme az ex post, nikoliv predem. Postupné
ve spojeni s ‘priamyslem’ i ‘odvétvim’ mize
tvorba ztotoznénd i jejim subjektem s pro-
dukci ale nakonec prislusnou konotacni rovi-
nu ztratit. U zdpadnich sociologt kultury se
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setkdvdme se slovem ‘vynalézavost’ (inventi-
veness), coz povazuji dokonce za puvabnéjsi,
protoZe o uréitou miru vynalézavosti tady
jde i — a moznd dokonce zvldst - ze strany
ekonom a kulturnich manazeri. Nepasoval
jsem se svym ¢lankem na arbitra vhodnych
ndzvl, jenom naddle voldm po peclivém zva-
zovani vhodného vyrazu, vystaveného zvlast
v tomto kontextu nejenom cCisté raciondlnim
hlediskim, a po oprosténi se od pouhého
mechanického prebirani. V tomto svém po-
stoji naddle setrvavam tim spis, ze pfi navr-
hovanych ndzvech jde vlastné o ekonomicky
slovnik (nechci Fict, Ze o slovnik kulturnich
a uméleckych manazerd, protozZe ti jsou ne-
bo by méli byt vedeni ke kreativité i v jazyce).
Copak to neni paradox, mluvit o kreativnich
prumyslech jazykem zcela netvofivym, ot-
rocky prevzatym od ekonomu a statistikG?
A proto kdyz se v Cikdnkové clanku pise
o streams, optimalizaci metodiky tzv. sate-
litniho dctu kultura, kapitalizovanych apli-
kacich kreativity atd., vyvstava mi za tim
nebezpeci mechanické aplikace a snaha
vyhovét ekonomickym tlakdim spojend s ten-
denci naroubovat pochybnou (rozhodné spis
byrokratickou nez védeckou) exaktnost - pa-
radoxné pravé! - do uméni a kultury. Zvoleny
jazyk je klicem k porozumeéni. Jaka slova po-
uzivdme, tak uchopujeme dané téma a sou-
¢asné zakldddme zplsob lidského snazeni
v prislusné oblasti. Nejde jen o tzv. vécny ci
racionadlni obsah - prdvé na formé v této
oblasti zdsadné zdlezi, a to nejenom kvali
tém, kterych se tato problematika nakonec
nejvic tyka (totiz samotnym umélciim a jejich
vnimatelim), ale predevsim kvdli tém, ktefi
by méli tuto oblast spravovat zpGsobem této
oblasti opravdu adekvatnim.

Kdybych na kulturni primysly naziral sil-
né adornovskou optikou, tak bych zastan-
cum optiky, kterou vyznéavd i Martin Cikdnek,
vzkazal: nedéldte nic jiného, nez Ze tzv. zad-
hadu umeéni nahrazujete zamlzovdnim svych
nezralych ideji. Nemyslim si totiz, Ze je v tzv.
kulturnich pramyslech néjaky mimoradny
zmatek, Ze by potrebovaly nutné co nejpres-
néjsi uredni definici, Zze by se tym lingvistd
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mél soustredit na vytvareni terminologie
a Ze by ti, co pouzZivaji kreativni pramysl
jako buzzwords, do toho vnaseli jesté vétsi
chaos. Ti jsou totiZ mimo - trochu podobné
jako ti, co se na né odvoldvaji. Je jista sho-
da v tom, co rozumét kulturnimi pramysly,
jinak bychom nezaznamenali tolik zahra-
nicnich aktivit a podpor. Jestli se ale maji
kulturni pramysly prosadit i u nds, je tfeba
pro to nejdriv vytvorit prostor. Cesta vede od
umeéni a kultury ke kulturni politice, kultur-
nimu rozvoji, véetné adekvdatniho prostoru
pro kulturni projekty a pripadové studie. Az
bude skutecné existovat koncepéni kulturni
politika s vladni podporou, vzdy kritizovand,
ale nakonec i ocenovand umélci a odborniky,
bude primo nutné propojovat tento prostor
interdisciplindrné s ekonomii a zejména so-
ciologii a bude snad dokonce mozné i pomo-
ci kulturnich pramysla vrdtit této zemi jeji
nékdejsi kulturni droven, kterou postupné
poztracela a pro jejiz vraceni neudélal po-
listopadovy rezim bohuzel témér nic.

Nejde totiZ o nedostatecné terminologic-
ké rozlisovani, ale o faktické vzdjemné proli-
ndni koncepci kulturni politiky a kulturnich
prumysla. Kulturni politika je platformou.
Jestlize se méstska rada Utrechtu rozhodne
v rdmci kulturnich pramysla proménit nékte-
ré méstské ¢dsti na zdkladé jejich pavodnich
pribéhd nebo vratit se k tomu, co tato mista
v pribéhu urbanizace ztratila, vychdzi z kon-
cepce kulturni politiky souvisejici s cilem
posilit identitu mésta a jeho obyvatel. Kdyz
se uvadi priklad Velké Britdnie, je dobré mit
na pameéti, ze jeji kulturni politika se zaca-
la tvorit nejpozdéji po ztraté Suezu, tj. vice
nez pred pul stoletim. A pokud se Martin
Cikanek odvolava na Johna Myerscougha,
je treba také pripomenout, Ze se svymi pra-
cemi vyznacné podilel na formovdni evrop-
ské kulturni politiky a Rada Evropy vydala
mimo jiné i jeho publikace vénované tomu,
jak skutecné probéhla decentralizace kultur-
ni politiky nékolika vybranych sttt zapadni
Evropy. Proto opakované zduraznuji: Velkd
Britdnie je zvldstnim pripadem zemé s dobre

propracovanou kulturni politikou, ktera vy-
uzivd velmi jednoduché praktické postupy,
zjednodusené receno, od pripadovych studii,
které prozkoumavaiji terén, pres kulturni pro-
jekty az ke kulturné politické mu rozhodovani.
V tom smyslu ndm maze byt dobrym prikla-
dem, ale soucasné se opravdu vyplati neza-
pominat na jeji (nikoliv jen ‘4dajné’) odlisny
historicko-kulturni vyvoj, véetné téch rozdilt
v praxi i vsamotném chdpdni - tj. v tradici -
zdbavniho pramyslu.

Na zdvér se musim chté nechté pozasta-
vit nad tim, co Martin Cikanek nazyva ,z4-
kladni ideou kreativnich pramysla“.

»Zdkladni ideou kreativnich pramysla je vytvoreni
kontinua (Casto byva graficky vyjadrovano také for-
mou soustfednych kruht) jdouciho od absolutné
nekomeréniho uméni pres uméni nekomereni, které
vsak muze byt komeréné vyuzito, kontinua dale po-
kracujiciho v oblasti komercnich kulturnich produktd
a konéiciho az mezi praktickymi a velice kapitalizova-
telnymi aplikacemi kreativity. Pfinos tohoto kontinua
spocivd predevsim v tom, Ze institucionalizuje sou-
vislost mezi nekomerénim a mensinovym uménim
s odvétvimi, kterymi mohou byt napfiklad vyvoj ko-
mercnich softward, vyvoj pocitacovych her, informac-
nich a komunikaénich technologii (ICT) a podobné.”

Snazim se dostat tomu, ¢eho jsem se doza-
doval v uvodu - subjektivnimu pochopeni.
Pres urcité mlhavosti, jakou predstavuje
treba ‘absolutné nekomeréni uméni’, nebo
jakoby snad za novinku vydavané komerc-
ni vyuzivdni nekomercniho umeéni - to jsou
prece i vsechny reprodukce velkych mistra
nebo paperbackova revoluce ve Spojenych
statech v roce 1930 -, mohu snad citované
pasdzi rozumét tak, ze Martinu Cikankovi
jde o propojeni riznych proudd uméni a tvo-
rivé c¢innosti do jednoho kolosu, ktery bude
predstavovat banku s kapitalizovanymi apli-
kacemi kreativity. At tomu lze v podrobnos-
tech rozumét jakkoli - ja se priznam, ze mné
ty kapitalizované aplikace pripadaiji spis ja-
ko ndhrazka skutecné kreativity —, bude se
takovy eintopf, urceny zfrejmé pro kazdého,
jeste dat jist?
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Architektura jako scéna a symbol politiky

(K rezidenci prezidenta Polské republiky ve Wisle)'

,Staré estetické teorie tvrdily, Ze architektura je umé-
ni, jez dovede ddt jen velmi uzkou skdlu emoci. Pred-
stavuje podle téchto teorii bud' klid (Recko) nebo si-
Iu (Rim) nebo ndbozZenské zaniceni (gotika). Teorie
Sympatie vyvraci tuto tezi a pripisuje architekture
schopnost vyjadrit vsechny emoce, jichz je clovék
schopen, véetné vyrazu komiky a frasky u strojenych
a afektovanych budov a vyrazu odpornosti u vulgdr-
nich, rétorickych, pseudomonumentdlnich staveb.
Rikalo se také, ze vyraz architektury neni popisny,
ale staticky, teorie vcitovdni vsak pomoci své me-
tody ztotoznéni ¢loveka s tvary dokdzala opak. Jak
by architektura mohla byt statickd, kdyz se prece
neustdle pohybuje zdroven se sluncem!”

Bruno Zevi (1966: 124)

Slova architekta, teoretika a historika
Bruna Zeviho, profesora univerzit v Be-
natkach a v Rimé, paradoxné neuvozuji
vypravu na jih, ale na severovychod. Jde
o misto vzdalené pouhych osm kilomet-
ri od dnesni ¢esko-polské statni hranice.
Zde, na Zadnim Gruni, nad mésteckem
Wisla byl v letech 1905-1907 z iniciativy
posledniho vladce a majitele Tésinské-
ho kniZectvi Fridricha Marii Albrechta
von Habsburk-Lotringen (v ¢eském kul-
turnim povédomi znaméjsiho pod bez-
rucovskym prizviskem ,,Markyz Gero“)
ajeho zeny arciknézny Isabely, vystavén
renomovanou firmou Eugena Fuldy z Té-
§ina tzv. Lovecky zamecek. Clenity ro-
manticky objekt z modfinového dieva
na pudorysu pismene L, pevné usazeny
na kamennou podezdivku, projektoval
stavitel Tésinské komory Ernst Altmann
v karpatsko-alpském stylu s cetnymi prv-
ky pravé aktualni secese.

»Prizemni trakt byl tvoren drevénou srubovou kon-
strukei a kryt lomenou vysokou strechou ze Sindele.

1 Tohoto tématu se tykd rovnéz clanek ,Slezsko - Trojhlavy
drak - Gliwice” Radovana Lipuse v Disku 31 a text profesorky
Ewy Chojecké ,Vzpominky na Trojhlavého draka“ v Disku 33,
oba z roku 2010.

7471 2011

Mél dva vyrazné architektonické prvky: patrovy riza-
lit s balkonem a pétibokou verandu, zvanou altén, se
Sirokymi ptlkruhovymi okny, kde se nachazela velka
jidelna. Interiér zamecku byl rozdélen na soukro-
mou ¢dst pro arcikniZata a mistnosti pro sluZzebnic-
tvo a na loznice pro hosty. Kuchyné a hospoddrské
mistnosti byly umistény v zadni ¢dsti objektu. Vedle
ni stdla stdj a vozovna, kterd byla s hlavnim traktem
spojena verandou, kolem niz vedla k zémecku cesta“
(Makowski 2005: 332).

Dtvodem vystavby tohoto pomérné roz-
sahlého obytného komplexu, doplné-
ného v roce 1909 jesté soukromou ar-
ciknizeci kapli svaté Hedviky, patronky
Slezska, byla lovecka vasen, kterou habs-
bursky manzelsky par vasniveé sdilel. Slo
nejen o obligatni podzimni lovy na jele-
ny, ale zejména vyskyt vzacnych tetie-
vl hlusct, nebot praveé tato lokalita pod
vrcholem Babi hory méla idealni polo-
hu ve vztahu Kk tetfevim tokanistim. P¥i
stavbé celého souboru staveb vSak neslo
jen o komfort pri lovu v naroéném hor-
ském terénu, ale zaroven (jak dokazuje
i stavba kaple) o vytvoreni adekvatniho
prostoru pro efektni scénovdni elitniho
hostitelského paru ve vztahu k exkluziv-
nim hosttim. V letech 1907-1918 k nim
patrili napriklad cisar Karel I. s cisarov-
nou Zitou, cisar Vilém II. Hohenzollern,
bulharsky car Ferdinand, polni marsal
Paul Hindenburg a mnozi dalsi. Prave
tento vyrazny scénicky a symbolicky po-
tencidl mista sehraje v jeho dalsich osu-
dech vyraznou roli. Posledni tetiev byl
ve zdejsich hustych lesich uloven lesni-
kem Handlem z Wisly na sklonku habs-
burské monarchie v dubnu 1918.2 Po je-
jim zaniku se pravé tato dievéna stavba
stava cilem rabovani témér dvou stovek

2 Dnes se tetfevi populace v Beskydech poéitd cca na
20 jedinc(; viz http://www.silvarium.cz/zpravy-z-oboru-mys-
livost/tetrev-hlusec-horizont.
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mistnich horald. Neslo ani tak o davo-
dy ekonomické, nebot lovecky zamecek
neoplyval okazalym piepychem, byl na-
opak v duchu dobové maédy vybaven ‘li-
dovym nabytkem’. Slo spis o akt symbo-
lické msty na svrzeném panovnickém
rodu a vtomto pripadé i zaméstnavateli.
V samostatném Polsku byl zamecek
i s pozemky zestatnén a spravovan mi-
nisterstvem zemédélstvi, které vsak o je-
ho dalsi vyuziti nemeélo prilis zajem, a ob-
jekt jako zhmotnéla pripominka byvalého
rezimu dale chatral. Teprve v roce 1927
bylo rozhodnuto - z iniciativy tehdejsiho
slezského hejtmana Michala Grazynské-
ho a na zakladé jim iniciovaného usne-
seni Slezského snému v Katovicich - cely
areal opravit a vénovat tehdejsimu prezi-
dentovi Polské republiky Ignacy Moscic-
kému a jeho nasledovniktim. M€l to byt
v roce 1928 - opét symbolicky - dar slez-
ského lidu vyjadiujici vdék za pripoje-
ni k polské vlasti po vice nez Sesti stech
letech odlouceni a zaroven pripominka
deseti let trvani novodobé Polské repub-
liky. V cCerstvé opraveném objektu vSak
jesté pred zamyslenym slavnostnim pie-
danim, na samém konci roku 1927 v no-
ciz 23. na 24. prosince, vzplanul z dosud
nevyjasnénych pric¢in pozar, ktery jej zce-
la zdevastoval. Nezasahl pouze opodal
samostatné stojici kapli svaté Hedviky.
Ani fyzicky zanik jiz opraveného objek-
tu vSak nezvratil rozhodnuti reprezenta-
ce slezského vojvodstvi vénovat hlavé no-
vého polského statu praveé v jejich kraji
distojnou rezidenci vhodnou k odpocin-
ku i prijimani oficialnich navstév. Slezsky
sném uvolnil ze svého rozpoctu na tehdej-
§1 dobu obrovskou ¢astku - dva miliony
zlotych: praveé tato suma spolu s lidovou
finan¢ni sbirkou a dary zdejsich podni-
katelti a primyslnikd umoznila v letech
1928-1930 vystavét zcela nové exkluzivni
sidlo hlavy statu blize k zachovalé kap-
li. Na misté byvalého habsburského za-
mecku zaroven vznikl objekt garazi, tech-
nického zazemi a pokoje prezidentského
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doprovodu. Vypracovanim tohoto ne-
vSedniho zadani, jez by bylo moZné shr-
nout do ponékud paradoxniho souslovi
republikdnsky zdmek, byl povéren absol-
vent petrohradské techniky, pozdéjsi pro-
fesor lvovské a varsavské polytechniky,
rektor krakovské Akademie vytvarnych
umeéni, architekt Adolf Szyszko-Bohusz.
Pro tento naroc¢ny ukol jej kvalifikovala
i mnohaleta praxe konzervatora pamat-
kové obnovy krakovského Wawelu, tra-
di¢niho historického sidla polskych kra-
14 i mista jejich posledniho odpocinku.
Pravé Szyszko-Bohusz je mimo jiné au-
torem wawelského sarkofagu romantic-
kého narodniho basnika a dramatika Ju-
lia Slowackého ¢i krypty marsala Josefa
Pilsudského. Neobvyklé zadani na slozi-
té horské parcele zatizené vyraznymi his-
torickymi konotacemi vyresil krakovsky
architekt velkoryse, originalné a techno-
logicky progresivneé.

»Vytvoril novodobou konstruktivistickou stavbu, sjed-
nocujici avantgardni formy s romantickou atmosfé-
rou stfedovékého hradu. Interiér sestdval z podlouhlé
haly, kterd spojovala jidelnu, salon i kurédcky salonek
Z prilehlé verandy s terasou se otevird nadherny vy-
hled do okoli. V 1. patre bylo zfizeno apartma prezi-
denta, jeho pracovna a také salon manzelky, ve 2. pa-
tre pak mistnosti pro nejblizsi rodinu. Na plochych
stfechdch byly zafizeny terasy. Vsechny mistnosti
byly opatfeny avantgardni polychromii s rafinova-
nou barevnou kompozici, jejimz autorem byl Andrzej
Pronaszko. Profesor Szyszko-Bohusz navrhl zcela pro-
gresivni a moderni konstruktivisticky nabytek z chro-
movanych ocelovych trubek, ze dfeva ¢erné hrusné
a javoru a potahy byly zhotoveny z popelavych anti-
lopich kazi. Zadmecké stény zdobily grafiky a obrazy
polskych umélcd. [...] Moderni plocha stfecha se ukd-
zala byt pro horsky terén nepraktickou, a byla proto
v roce 1938 nahrazena Sikmou, krytou médénym
plechem” (Makowski 2005: 336).

Prezident Ignacy Moscicki prevzal slav-
nostné monumentalni, kamenem oblo-

P

pak do tohoto beskydského orliho hnizda
(jak se sidlu zacalo neoficialné rikat) az
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Prezidentsky zamek ve Wisle - pohled od kaple sv. Hedviky

do vypuknuti 2. svétové valky pravidel-
né dvakrat do roka, vzdy v tinoru a listo-
padu. Kromé intelektualniho odpoc¢inku
zde tento byvaly védec-chemik a respek-
tovany univerzitni profesor, pochazejici
ze zamoznych vrstev stiedni polské aris-
tokracie, prijimal oficialni i soukromeé na-
vs§tévy a stejné jako jeho monarchisticky
habsbursky predchtdce se zde i on vas-
nivé vénoval lovu. Byl dokonce jednim
ze zakladatelG Polského loveckého sva-
zu a iniciatorem oslav svatku patrona
myslivea svatého Huberta.

Vroce 1937 byl jeho spolec¢nikem na lo-
vu v Bélovézském pralese sam Hermann
Goring. Nasledna némecka okupace Pol-
ska vSak prinesla prezidentu Moscické-
mu rumunskou emigraci a v roce 1946
smrt ve Svycarském exilu. Jeho rezidenci
ve Wisle za valky ihned zabrala berlinska
jednotka SS a po osvobozeni pro zménu
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komunistickd moc v cele s prezidentem
Boleslavem Bierutem. Od roku 1956 se
stal rekreac¢nim stirediskem polskych
stranickych vladnich $picek. Vroce 1981
vénoval general Wojciech Jaruzelski oka-
zale scénicky za patiicné podpory médii
prezidentsky zamek ve Wisle horniktim
z dolu Pniowek z Jastrzebia. Zaméstnan-
ci této Sachty exploatovali unikatni sidlo
jako bézné odborarské rekreacni stiedis-
ko dalsich 20 let, s patfi¢né negativnimi
dopady na jeho podobu. Teprve za zmé-
néné politické situace bylo diky prezi-
dentu Alexandru Kwasniewskému orli
hnizdo opét ziskano zpét a v letech 2003
az 2005 se tu uskutec¢nila nakladna a his-
toricky pecliva rekonstrukce pamatkové
cenného objektu, ktery dnes slouzi opét
svému puvodnimu tucelu.

Jde o typickou stiedo- ¢i vychodoevrop-
skou dramatickou trajektorii vyznamné
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stavby, vazici na sebe nepirehlédnutelné
symbolické konotace. Praveé ty jsou ve
zprevraceném 20. stoleti pri¢inou jejich
pohnutych osudtl vyznacenych témito
nasilnymi kapitolami: drancovani - po-
zar (pravdépodobné imyslné zalozeny) -
narodni sbirka - prezidentska rezidence -
sidlo SS - misto rekreace komunistickych
prominenta - okazaly ‘dar’ diktatora pra-
cujicim horniktim - plebejska devastace
symbolu ‘predvalecné burzoazni republi-
ky’ a konecné na pocatku 21. stoleti slozity
navrat k ptivodni noblese a urceni. Z to-
hoto hlediska stoji pro srovnani alespon
za letmé pripomenuti osudy architekto-
nického symbolu ceské statnosti - Praz-
ského Hradu, ktery byl za dlouhého pa-
novani Habsburku (s vyjimkou kratkého
obdobi vlady Rudolfa I1.) jako sidlo dfive
suverénnich ¢eskych panovnikl zameér-
né upozadovan a jako cela Praha védomé
zprovinénén ve prospéch nového cisarské-
ho centra - Vidné. Z této logiky zcela jas-
né a zretelné vyplyva po roce 1918 cilena
snaha T. G. Masaryka o navazani konti-
nuity na hrdé sidlo ¢eskych krala a jeji
rozvinuti v nové demokratické republi-
ce. Jim osloveny slovinsky architekt Jo-
sip Plec¢nik tak dostava o 8 let drive nez
Adolf Szyszko-Bohusz vlastné podobné
zadani - republikansky Hrad. Je vic nez
jasné, ze toto srovnani je spise obrazné,
nejen proto, Ze se v polském pripadé jed-
nalo o novostavbu na okraji nového sta-
tu, kdezto v pripadé Prahy a Hradu na-
opak o slozity vstup do citlivého vysoce
exponovaného prostoru, po staleti vrst-
veného historického komplexu v cent-
ru byvalého a nyni opét rehabilitované-
ho hlavniho mésta zemé. Jako presnéjsi
paralela by nam mohla poslouzit spise -
rovnéz Plecnikem navrzena - iprava let-
ni rezidence ceskoslovenskych preziden-
t na zamku v Lanech. Presto se vratme
jesté na okamzik k Prazskému Hradu.
Byt je i rozsah obou staveb nesouméritel-
ny, i tak zde nalezneme zajimavé sty¢né
body. Prvnim z nich je princip otevieni
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verejnosti. Je priznacné, ze jak Masaryk
tak Moscicki prosazovali otevireni budovy
a parku (v pripadé Prahy zahrad) Siroké
verejnosti. Samozrejmé v prislusné defi-
novaném rozsahu a rezimu, ne nahodou
se vSak oba objekty pred verejnosti uza-
viraji praveé v obdobi totalit - nacistické
akomunistické. Srovnejme napriklad jen,
jak nepatrna cast prostor a zahrad Praz-
ského Hradu byla pristupna verejnosti
v letech 1945-1989 ve srovnani s dnes-
nim stavem. Také jednotky SS sidlo ve
Wisle hermeticky uzaviraji a po valce se
stejné chovaji i jejich komunisti¢ti na-
sledovnici. Ostatné ani okazale ‘darova-
na’ hornicka zotavovna nebyla pristup-
na Siroké verejnosti. Teprve dnes doslo
k navratu predvalec¢ného stavu a zamek
se zahradou a kapli je po predchozi ob-
jednavce a za urcitych podminek pristup-
ny verejnosti. Plecnikova pozice v Praze
byla oproti jeho polskému o jedenact let
mladsimu architektonickému soucasni-
kovi samozriejmé jesté obtiznéjsi, nebot
byl cizinec a pohyboval se v prostoru nej-
ni pamatky. Oba tvarci dostali ve skutec-
nosti podprahové ideové zadani: zasadné
a pritom distojné a reprezentativné pre-
programovat misto/stavbu - od monarchie
k republice, od Rakouska k novému na-
rodnimu statu. Zaroven meéli nepiimo za
ukol vytvorit nespecificky scénicky pros-
tor pro vrcholné politické reprezentanty
dané zemé a tak prostrednictvim své ar-
chitektury vclenit, vkorenit ¢i - jak pise
Josef Valenta - vscénovat samotné stavby
do zcela nového geografického a ideové-
ho konceptu. Oba se vydali cestou syn-
tézy modernosti s tradici. Pres veskeré
tézkosti to nakonec dokazali a vytvorili
dilo trvalé hodnoty. Ple¢nik s odstupem
na nesnadné zacatky svého ptisobeni na
Hradé vzpomina nakonec s uspokojenim.

»Chcete védét, kdy jsem prisel na Hrad - byl jsem
jesté v Praze na skole - brdnil jsem se zuby nehty, Ze
se Hradu nedotknu - ale nebylo vyhnuti. Dnes toho
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nelituji - ziskal jsem tak mnohé. Blh vi - co by ze
mne jinak bylo - Bih vi - jak jsem mu za to vdéény*”
(viz Prelovsek 2002: 34).

Ale Ple¢nikovo monumentalni a fasci-
nujici dilo, jez nam v Praze a Lanech za-
nechal, neni obsahem této poznamky.?
V souvislosti se zamkem v polské Wisle je
treba se jesté vratit k direvéné kapli svaté
Hedviky. JiZ v dobé jejiho vzniku zaujala
napétim mezi novym, byt tradi¢né poja-
tym exteriérem a historicky vybavenym
interiérem. K jeho vybaveni totiz jiz v ro-
ce 1910 investor a majitel Fridrich Maria
Albrecht von Habsburk-Lotringen pouzil
zakoupeny, druhotné osazeny vzacny ma-
nyristicky oltar pochazejici z dievéného
kostela v Bysttici, rozebraného jiz v roce
1897. Hlavni ozdobou oltare je obraz z ro-
ku 1638 znazornujici Kfizovou cestu, sig-
novany inicialami MG. V horni ¢asti ol-
tare pak nalezneme obraz z 1. poloviny
17. stoleti predstavujici Nanebevzeti a Ko-
runovaci Nejsvétéjsi Panny Marie. Stej-
nym zpusobem a ze stejného kostela se
do Wisly dostal i ‘zazrac¢ny’ dreveény Kriz.
Po druhé svétové valce byla kaple dlou-
hou dobu nepristupna a neslouzila své-
mu ucelu. Teprve v souvislosti s navra-
tem zamku k ptivodnimu dcelu a jeho
komplexni rekonstrukei v letech 2002-
2005 byla rehabilitovana i kaple jako sa-
kralni objekt. V roce 2004 byla doplnéna
desetimetrovou dfevénou zvonici s jeh-
lancovou stfechou osazenou tiemi zvo-
ny. V dobé, kdy byl ve funkci prezidenta
Polské republiky Lech Kaczynski, na-
vstévoval orli hnizdo velice casto. Ve stej-
né oblibé jej méla i jeho zena Maria, kte-
ra pecovala o okolni park, a oba vénovali
do zdejsi kaple, kde travili dost casu, ta-
ké nékteré predméty. Po jejich tragické
smrti pri leteckém nestésti u Smolen-
ska 10. dubna 2010 tak kaple nechténé

3 Vsechny zdjemce o toto téma odkazuji na komplexni
a analytické texty predniho plecnikovského znalce profe-
sora Damjana Prelovseka, ktery navic v letech 1998-2002
pusobil jako slovinsky velvyslanec v Praze a s ¢eskym pro-
stfedim je dokonale obezndmeny.
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Pracovna prezidenta Ignacy Moscického

ziskala jesté dalsi spiritualni rozmeér. Sta-
la se mistem vzpominek na obéti této na-
rodni katastrofy.

Tak se v odlehlé dievéné beskydské
kapli postavené puvodné u loveckého za-
mecku prislusnikem vladnouciho habs-
burského rodu, vybavené oltafem ze zru-
Seného kostela nachazejiciho se nyni na
tizemi Ceské republiky, dnes mnozi na-
vstévnici modli nejen ke svému Bohu,
ale i za dusSe polskych obéti letecké ha-
varie v Rusku.

Radovan Lipus
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Shakespeare v kontextu déjin ceského divadla

Thomas Kuhn definuje paradigma dvo-
jim zptsobem. Je to podle néj konstela-
ce nazorl, hodnot, technik apod., kte-
rou sdileji prislusnici urcité komunity,
ale rovnéz konkrétni druh néjakého prv-
ku, ktery mtze jako model nebo priklad
nahradit ¢i posunout explicitni pravidla,
ktera vyplyvaji z oné konstelace, a ote-
viit tak dalsi, jiné i nové mozZnosti pri
Treseni problému a otazek urcité védec-
ké discipliny, pripadné za jistych okol-
nosti celé védy v urcitém obdobi.! Nase
historiografie (d€jepisectvi) zkoumajici
ceské divadlo méla pro sviij predmét ta-
kovou paradigmatickou konstelaci v me-
todé, jiz byly napsany tzv. ‘akademické’
Dé¢jiny ceského divadla. Dnes je tato me-
toda pokladana v mnohém za piekona-
nou; predevsim vadi ‘ideologicka zatize-
nost’ a dominantni jazykové hledisko, jez
soustiedovalo badani pouze na podoby
a projevy divadla v cestiné.

12.-13. listopadu 1968 - poté co se na
kniznim trhu objevil prvni dil téchto De-
jin - probéhla v tehdejsim Gottwaldové,
byvalém i dnesnim Zliné, pracovni kon-
ference Kabinetu pro studium ceského di-
vadla CSAV nazvana Metodologické otaz-
ky vyzkumu ¢eského divadla, na niz byly
poloZeny nékteré otazky o problémech
metody tohoto vyzkumu; dokladaji to
ireferaty vyznamnych spolutviirct Déjin

1 Viz Kuhn, T. Struktura védeckych revoluci, Praha 1997.

Shakespeare v kontextu déjin ceského divadla

PhDr. Milana Obsta, CSc., a PhDr. Adolfa
Scherla, CSc.? Zajem o tuto problematiku
byl tehdy velky, na konferenci - jak se pi-
Se v tvodu sborniku referata a diskus-
nich prispévku z tohoto setkani - se se-
S$lo 44 delegati z celé republiky. Diskuse
prinesla fadu nazori; pokud jde o meto-
du, do popredi se vyrazné dostavaly im-
pulsy strukturalismu, zminéna byla i fe-
nomenologie. Nékolikrat uz tehdy padla
i zminka o tom, Ze v tom prvnim dilu je
premira ideologizace, Ze se velice zda-
raznovalo t¥idni hledisko atd. Snad pro
tohle byl ten sbornik, ktery vySel uz za
nastupujici ‘normalizace’, stazeny z dis-
tribuce a nedostal se do rukou verejnosti.

Snad mné bude odpusténo, kdyz ted
udélam malou, ¢isté osobni odboc¢ku. Na
té konferenci se znovu otevrel jeden muj
velky konflikt s prof. Frantiskem Cernym.
V zari toho roku 1968 jsem prohlasil v re-
vue Divadlo ,,tymovou praci za produkt
dogmatického velikasstvi“, jak to prof.
Cerny znovu piipomnél ve svém tvod-
nim referatu na konferenci.? V zasadé
$lo o metodu D¢jin. Nezdalo se mi, Ze po-
staci prevedeni vSech studii na primitiv-
ni vztah zakladna-nadstavba, aby vznikl
jednolity autorsky kolektiv a aby se tak-
to sjednotily jednotlivé pohledy jejich

2 In Metodologické otdzky vyzkumu ceského divadla, Ustav
pro ¢eskou literaturu CSAV, Praha 1970: 81-94.

3 Tamtéz: 21.
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autord do kompaktniho celku. Proto
jsem mluvil o dogmatickém velikasstvi.
Rozumél jsem tim okolnost, Ze bez jaké-
koliv ‘rozpravy o metodé’ ma vzniknout
velkolepy celek spoléhajici jen a jen na
velice zjednodusenou sociologickou me-
todu. Jedno jsem ovsem pochopil az mno-
hem pozdéji: Ze historiografie ¢eského
divadla ma k takovému primocarému
ajednoduchému sociologickému vztahu
‘mimodivadelnich’ vlivii a divadla velice
blizko. Dokonce se odvazim rici, Ze ji po
dlouhou dobu byl primo vlastni. Nebot
od obrozeni bylo divadlo u nas chapa-
no, vhimano, posuzovano a zkoumano
predevsim instrumentdlné, jako nastroj
narodniho uvédomovani. V jistém smeé-
ru byl tento postoj také silné pozname-
nany ideologii a dost ¢asto ustil do poli-
tické sféry. V sirsim pojeti to znamenalo
prioritni chapani a vidéni divadla jako
nastroje vychovy ¢lovéka, spolecenskych
skupin a koneckonci i celé spolecnosti.
Narazil na to i Milan Obst ve svém refe-
ratu na gottwaldovské konferenci, kdyz
rekl, Ze ,,Ceska divadelni historiografie
meéla v minulosti a ma i dnes mnoho
divodt zdaraznovat narodné vyvojovy
kontext®, aby potom upozornil na prob-
1émy, které to prinasi: maly ohled na vli-
vy pronikajici do ¢eského divadla zven-
¢i a nemoznost skuteéného srovnavani,
»jez jediné muze ukazat specificnost do-
maciho vyvoje“.* Byl jsem presvédceny,
Ze na tyto problémy narazi nutné D¢jiny.

Jeden z jejich autorskych sloupa Adolf
Scherl, jehoz badatelské prace si nesmir-
né vazim, o nich rika: ,,Prestoze jsou sil-
né poznamenany dobou svého vzniku,
v Ffadé ohledt plni funkci dost uzitecné
prirucky - sam je stale a s uzitkem pouzi-
vam. [...] Pozitivni heuristicky a faktogra-
ficky védecky obsah v D¢jindch ztistane
jako trvala kvalita.“> Nelze nez souhlasit,

4 Tamtéz: 52.

5 Scherl, A. ,Déjiny je tfeba napsat znovu“, rozhovor v Di-
vadelni revue 3/2010: 149.
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je tu vsak jisty problém. Jestlize se meto-
da, na niz stala jednota koncepce i celist-
vost existence D¢jin, rozpadla, jestlize je
zapotiebi - jak Scherl rovnéz prohlasuje -
napsat nové d€jiny ,.bez onéch ideologic-
kych deformaci, bez tskali nacionalniho
konceptu a na zakladé soucasného stavu
poznani“, pak z paradigmatu, které De-
Jiny konstituovaly a vtiskly spolec¢enstvi
ceskych divadelnich historiografa, zasta-
ly zfejmé jen Gcta a laska k faktim jako
vychodisko a zaklad divadelniho déjepi-
sectvi. Potvrzuje to i sam Scherl: , Histo-
rické badani se zase casto redukuje na
faktograficky vyzkum, coz je samoziejmeée
potiebné, to je nezpochybnitelny zaklad,
ale témér ve vsech pracich, s nimiz se se-
tkavam, placu nad tim, Ze se vyzkum fak-
ti nestava ihned podnétem k hlubokym
analyzam umeélecké a ideové povahy zkou-
maného jevu.“ Jako pri¢inu vidi Scherl
absenci teorie; nazyva to primo ,,druhou
bolesti ceské teatrologie. Neexistuje srozu-
méni mezi jednotlivymi sméry, pokud se
o smérech v ¢eské divadelni védé da vui-
bec mluvit.“ A neexistuje ani spolupra-
ce teatrologickych instituci, byt , néktera
z pracovist ukazuji velmi silny potencial -
napiiklad skupina kolem Jaroslava Vost-
rého na DAMU je velice produktivni v ob-
lasti teoretické, do niz Kabinet [Kabinet
pro studium ceského divadla Divadelniho
ustavu - J. C.], zatiZeny a vytizeny lexiko-
grafickym tkolem, viibec nezasahuje®.%
Do této teatrologicko-historiografické
situace vstoupila kniha Pavla Drabka Ces-
ké pokusy o Shakespeara. Je to kniha ori-
ginalni a unikatni - ostatné uz svym pu-
vodem. Jde o habilita¢ni spis podany na
Filozofické fakulté Masarykovy univerzity,
tisk soukromy a neprodejny, jenz v roce
2010 vysel v nakladatelstvi Tribun v Brné
a ja jsem jej dostal pravée pred rokem -
v ¢ervenci minulého roku. Pisi-li o ném
takto opozdéné, je to proto, Ze jsem z prua-
vodniho Drabkova dopisu vyrozumél, ze

6 Tamtéz: 150.
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jej vlastné rozesila kvuali pripominkam
a opravam, nebot teprve chysta defini-
tivni knizni vydani, které bude navic ob-
sahovat velkou antologii vybranych ces-
kych piekladii. Cekal jsem, jak bude tato
jejislibena podoba vypadat. Ledacos vSak
ukazuje, Ze se za¢ina v soucasnosti pocito-
vat ve vyzkumu historie ¢eského divadla
absence metody, ktera by odpovidala no-
vym pozadavkim. Nedavno jsme na pu-
dé Kabinetu absolvovali konferenci o tom,
jak zaznamenavat a analyzovat podobu
herectvi, coz je téma vysostné teoretické,

vy,

vy,

predneseny referat doc. Zuzany Silové,
Ph.D., o jejim vyzkumu ceského herec-
tvi potvrdil Scherltiv nazor o plodnos-
ti a podnétnosti scénologické teoretické
baze rozvijené prof. Vostrym v Ustavu
dramatické tvorby na divadelni fakulté
AMU. Coz konec¢né prokazuji i publiko-
vané prace této autorky na toto téma. Na
podzim se chysta konference v Olomou-
ci, ktera nabizi k diskusi fadu témat, jez
ve svém souhrnu formuji velky a princi-
pialni otaznik nad metodou prizkumu
déjin ceského divadla a skryvaji v sobé
i vyzvu k uvazovani o tom, co dal délat,
jak odstranit nedostatky a mezery, které
nasi teatrologii na tomto poli suzuji. Do
téchto neprilis utésenych, le¢ vali k na-
pravé slibujicich pomeért, prisla Drab-
kova prace, o niz bych stejné jako Scherl
mohl konstatovat, zZe je to ,,podle mne vy-
nikajici dilo, po vSech strankach zvlad-
nuté, autor pojednal téma vycCerpavaji-
cim zptisobem*®.” Le¢ hlavné povazuji za
potfebné vymezit alespon v hrubych za-
kladnich obrysech, pro¢ Drabkovy Ceské
pokusy o Shakespearalze v situaci soucas-
né ceské divadelni historiografie - zvlasté
historiografie ceského divadla - povazo-
vat za paradigmaticky prvek, ktery mu-
Ze prispét k feseni jeji dnesni funkce a je-
jich dkolua v pritomnosti i vbudoucnosti.

7 Tamtéz.

Shakespeare v kontextu déjin ceského divadla

Rozhodujici vychodisko k tomuto cha-
rakteru knihy tvori kapitola nazvana
,Pred zacatkem*, jez je po vytce metodolo-
gickd a tim nutné teoretickd. Mohlo by se
snad zdat, ze Drabek vysunul teorii a tim
i otazky metodologické pied historickeé ja-
dro své prace - a tedy v néjaké mire obé
tyto slozky oddélil. I recenze Evy Stehli-
kové v Divadelni revue mize budit tento
dojem, kdyz rozdéluje Drabkovu knihu
na dvé casti: Kapitoly 2. az 8. oznacuje za
vlastni jadro vénované dé€jinam ceskych
shakespearovskych prekladi a vedle toho -
¢i pred tim - je tu ,,potom obsahla kapito-
la teoreticka“, totiz ona uz zminéna kapi-
tola ,,Pred zacatkem®. Stehlikova ,,doufa,
ze tato kapitola bude Siroce diskutovana
a stane se zakladem dalSiho uvazovani
o specifice divadelniho prekladu vabec,
nebot se samoziejmé netyka jen prekla-
du Shakespeara, i kdyz povaha prekladu
‘historickych’ textti se pronikavé lisi od
prekladu soudobého dramatu.“® Mohu
s Evou Stehlikovou sdilet toto pirani. Ale
domnivam se, Ze tato teoreticka kapitola
vysoce presahuje téma prekladatelské. Po-
dava totiz explicitné teoreticky vyklad me-
todologického stanoviska, jezje implicitné
trvale pritomné v celé knize, a jediné ono
tak zaklada povahu jejiho paradigmatic-
kého historiografického podnétu. Nebot
ty ,,pokusy o ¢eského Shakespeara“ jsou
zaroven pokusem podat uceleny model
jisté casti teoretické problematiky ¢eské-
ho divadla a zaroven uceleny obraz his-
torického vyvoje této problematiky, jenz
vstupoval i do praxe a z praxe se zase vra-
cel do mysleni teoretického. Pral bych si,
aby se impulsem k hluboké, vécné a po-
ucené diskusi stala predevsim tato pro-
blematika Drabkovy knihy, nebot v ni se
nejzietelnéji vyjevuji ty jeji podoby, kte-
ré utvarely jeji paradigmatickou rovinu.

Na misté prvém to bylo dtsledné
uplatnéni metody, jezZ sama urci a ustavi

8 Stehlikovd, E. ,Sdga ceského shakespearovského prekla-
datelstvi“, Divadelni revue 1/2010: 159.
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specificnost predmétu zkoumani, ktera
vyroste z jeho podstaty. Drabek vychazi
z problematiky piekladu literatury pro
divadlo, kdy opiraje se predevsim o zahra-
nicni teorii formuluje néktera sva klicova
vychodiska, jako je rozdil mezi literarnim
a dramatickym druhem prekladu. Ten
dramaticky znamena Drabkovi typ pre-
kladu, jenz prihlizi ke scénickym hodno-
tam jak textu, tak i pripravované inscena-
ce, kdy se preklad svym znénim podili na
jejim komplexnim scénickém tvaru. Od-
tud se Drabek vyrovnava s délenim pre-
kladatelti na ,,modernisty, kteti si klasic-
ka dila uzptsobuji, adaptuji, a zaroven
adoptuji pro svou potiebu*, a na klasiky,
ktefi ,,berou literaturu jako pilit kultury,
kulturni pokladnici...“° Toto déleni - byt
je sam Drabek hned na nasledujici strané
17 prohlasi za ,,zjednodusSujici“ a zastiti se
v tomto smyslu citaci z knihy Lindy Hu-
tcheon Teorie adaptace (Theory of Adap-
tation), ze ,,pragmaticky vzato lze kazdé
zivé jevistni uvedeni tisténého textu v in-
scenaci teoreticky pokladat za adapta-
ci“ - je pro Drabkovu analyzu a poznani
postaveni Shakespearova dila v ¢eském
divadle, respektive v ceském umeéni, kul-
ture i v zivoté ceské spolec¢nosti, zasadni
(viz Drabek 2010: 17). Nebot takto se ote-
vira cesta k pochopeni fundamentalniho
smyslu Shakespearovy dramatiky ve vy-
vojovém kontextu ceské dramatiky jako
velice vlivného a nékdy dokonce vadéi-
ho spolutvirce toho typu ¢inohry, jenz
usiloval a usiluje o scénicky tvar, jehoz
vychodiskem a cilem je uvedeni divadel-
ni hry na jevisté. To je prvotni a rozho-
dujici moment pro vznik kontextu, jenz
dovoluje dospivat k podstaté historikovy
prace: patrat po smyslu nalezenych fakta.

Ten kontext vidi Drabek ve tfech rovi-
nach; mluvi v této souvislosti o tom, Ze
voli ,,troji pojeti déjin: dé€jiny umélecké

9 Drdbek, P. Ceské pokusy o Shakespeara, habilitaéni spis
podany na Filozofické fakulté Masarykovy univerzity 2010,
soukromy tisk v nakladatelstvi Tribun UE, Brno 2010: 16.
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(literarni, divadelni), déjiny spolecen-
ské (politické a historické, vzdy s ohle-
dem na néktery pozorovatelny trend) -
a déjiny soukromé, tedy osobni ambice
umélct a kontext komunity, ve které pua-
sobi“ (ibid.). Z toho mu vyplyvaji i tii te-
leologické zaméry jeho prace, jejichz ci-
lem je v roviné synchronni ,poukazat
na 1. mnohotvarnost (proteovstvi) ces-
kého Shakespeara jako jedné z rozma-
nitych kapitol slechténi ¢eské kultury,
2. zprostredkovat kulturni a spolecen-
skou sebereflexi a vedle kontinualniho
hodnoceni klast diraz na humanismus
prekladani a jeho hmotné pomeéry a ko-
necné 3. vytvorit laborator prekladatel-
skych feseni a prekladatelského uméni -
a tim shromazdénim zprostiedkovat vice
nez dvousetletou zkusenost, dale vytvo-
rit nomenklaturu a zjemnit kritické na-
stroje k rozboru dramatického prekladu*
(Drabek 2010: 15-16). Diachronie se tak-
to organicky prolina se synchronii, teo-
rie usporadava a analyzuje historii, his-
torie se stava neoddélitelnou soucasti
teorie. Ukazuji se plné moznosti i pred-
nosti diachronniho vyvojového pristu-
Py, jenz nespociva jen v chronologickém
usporadani faktt a udalosti. Ve studii se
prostupuje nékolik rovnocennych rovin
jako mnohostranny obraz vyvoje, kdy
predchozi stav polyfonné, mnohoznac-
né spoluurcuje stav nasledujici. Kniha sa-
moziejmé zachovava dusledné linearni
posloupnost ¢asové osy, jak uz o tom ko-
necné byla rec. Ale touto soucasné uplat-
novanou simultdnnosti vznikaji dalsi cet-
né pruhledy, jez stavéji fakta do jinych
pozic a nasvécuji je jinym svétlem. Pise-li
Stehlikova, ze kapitoly 2. az 8., sleduji-
ci diachronné vyvoj shakespearovského
prekladani po generacich od Vlastenské-
ho divadla az k dnesku, ,,vykazuji uz vy-
soky stupen utridéni materialu, ktery se
mohl opfit o mnoho dil¢ich pozorova-
ni“, je to zajisté dusledek této synergie
nejraznéjsich faktor, jez pri zkoumani
stanoveného predmétu badani zaroven
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vytvareji specificky systém tohoto badani
s neméné specifickou strukturou a funk-
ci, z niz vystupuje komplexni obraz ptiso-
beni Shakespearovych dramatickych tex-
t a jejich prekladt v ceském prostredi.
Toto pusobeni a postaveni Shakespea-
rova dila je pro Drabka dano od samého
pocatku prvniho seznameni ¢eského di-
vadla se Shakespearem tim, ze ,za éry
osvicenské se mezinarodné spriznéné
intelektualni kruhy chopily Shakespea-
ra jakozto svétského autora, ktery - tu
priznané, tu nevédomky - mél ve vzdeé-
laneckém svété vytvorit kdnon nové éry
anahradit tak ve sféfe neduchovni Bibli“
(Drabek 2010: 12). Rodi se - abychom spo-
lu s Drabkem citovali Martina Hilského -
Shakespeare jako ,Sifra celé zapadni ci-
vilizace, bez niz se jen tézko obejdeme*. 1
O tomhle Drabkova kniha je. Vérnou, po-
drobnou a dtslednou faktografii a s po-
rozuménim pro vSechny kontextualni
parametry a presahy obecného az univer-
zalniho charakteru i razu vysostné indi-
vidualniho zkouma, jak se v tomto smys-
lu Shakespearovo dilo podilelo na zrodu
novodobé ceské divadelni kultury a jeji

10 Hilsky, M. Kdyz ticho mluvi. Rozhovory, Praha 2007: 159.

funkce v ¢eské spolecnosti. Nepodléha
iluzi, Ze chronologické razeni faktu s vy-
tcenim nékteré udalosti jako dominant-
ni dokaze analyzovat a srovnat material
a najit vném jadro pokusti o Shakespea-
ra v té nebo oné dobé. Stejné tak dovede
odlisit skutecné usili o postizeni princi-
pialniho divadelniho smyslu scénovani
Shakespearova dila na ceskych jevistich
od sebescénovani ¢eské spolecnosti, kdy
skryta za Shakespearem hledala ve své
dobé vseobecné prijatelny vyraz svych
politickych snah, jak tomu bylo napti-
klad pri shakespearovskych slavnostech
v jubilejnim roce 1864. A neméné tak se
mu dari postihnout v drtivé vétsiné pri-
padt osobitost a jedinecnost téch, kdo
se podileli na onéch ceskych pokusech
o Shakespeara.

Mohl bych uvést fadu dalsich prikla-
du, které by ukazaly prospésnost i Uspés-
nost Drabkovy metody, i probirat nékte-
ra mista, jez vyvolavaji otazky. Ale - jak
snad z predeslych radkt vysvita - nepsal
jsem recenzi. Zajimala mne a zajima me-
toda, jiz se Drabek zmocnil svého histo-
rického tématu, nebot to povazuji za jeji
nejcennéjsi soucasny prinos.

Jan Cisar

Kronerovskeé paradoxy smichu

Na konci minulého roku vysla na Sloven-
sku publikace Zuzany Bakosové-Hlaven-
kové a kolektivu autora s nazvem Elixir
smiechu s podtitulem Jozef Kroner a Kro-
nerovci. Pomeérné obsahla kniha predsta-
vuje, mapuje a tridi praci ¢tyr hereckych
osobnosti propojenych pribuzenskymi
vztahy: Jozefa Kronera, jeho manzelky
Terézie Hurbanové-Kronerové, jeho dce-
ry Zuzany Kronerové a synovce Jana Kro-
nera. Autori tohoto vyznamného poc¢inu

Kronerovské paradoxy smichu

pochopitelné vénuji, jak podtitul napovi-
da, nejvétsi pozornost Jozefu Kronerovi
(1924-1998). Ve své dobé patril k nasim
nejpopularnéjsim hercam, a i kdyz to
bylo v minulém stoleti, coz ve slovnim
spojeni budi zdani vzdalené minulosti,
nebylo to tak davno. Jeho herectvi je do-
posud Zivé, obéas zpiitomniované Ceskou
televizi, naposledy v serialu z prostredi
Zahoti Svdko Ragan, nejvice vsak ve ve-

Pl

domi nékolika zijicich generaci, které
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meély prilezitost vidét herce v divadle, ve
filmu, v televizi nebo slySet v rozhlase.
Jesté v 90. letech minulého stoleti dosta-
val kazdym rokem hereckou prilezitost
ve filmu nebo v televizi. Posledni z nich
byla postava Bakdcze podle predlohy Ja-
ny Bodnarové v televiznim filmu Smut-
ny valcik reziséra Jaroslava Rihaka, ktery
na ného v knize také vzpomina. Pri vzpo-
mince nanataceni televizniho filmu Cizi-
nec (1992) se s obdivem a tctou zminuje
o vterinovych opakovanych proménach
vyrazu hercovy tvare od strachu k radosti,
které Kroner mimo kameru komentoval
slovy: ,,Aj ja viem zdzraky.“ Herectvi ovla-
dal skutecné mistrovsky, rekl bych primo
kouzelné, a i kdyz zacinal vlastné jako
naturscik, byl hercem opravdu vyjimec-
nym. Autori ¢lankt to dokladaji konkrét-
nimi postavami a rolemi, které za svého
zivota vytvoril, i osobnimi vzpominkami.
Obohatil slovenské herectvi o polohy ne-
jenom komedialni az klaunské, ale také
tragické. I kdyz byl prilis brzy pasovan
na komedianta, jeho hrani vzdy oscilo-
valo mezi obéma polohami. Smich, kte-
ry vyvolaval, nenapadné stinovaly i sl-
zy a v dramatickych postavach byl ¢asto
tak presvédcivy, az to bralo dech. Staci se
opét podivat na zavérecnou scénu z fil-
mu Obchod na korze, ktery Kronerovi ta-
ké prinesl svétové ocenéni. Udélal jsem
to vickrat a porad pro meé Kroner ztstava
magem hrani, ktery ponechava ‘zakuli-
si’ svych dovednosti skryté. Proto se rad
pripojuji k nazoru editorky publikace Ba-
kosové-Hlavenkové, ze Kroner je hercem
nenahraditelnym. K tomu je ale také tie-
ba pricist jeho zivotni herecké peripetie.

Nejparadoxnéjsi z nich se vztahuje
k postavé Kuba ze stejnojmenné hry Jo-
zefa Hollého, a to navzdory presvédceni
téch prispévatela publikace, ktefri zdu-
raznuji vyznam této postavy a vidi v ni
podstatu Kronerova herectvi. Poprvé
ji hral ve Slovenském komornim diva-
dle v Martiné v roce 1949 a v opakované
premiéie v roce 1952, v obou pripadech
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se stejnym rezisérem Ivanem Gegusem.
O sedm let pozdéji herce do televizni ver-
ze obsadil sam autor, ale tim mimoiad-
né popularnim Kubem se Kroner stal az
v televizni inscenaci z roku 1965 v rezii
Martina Tapaka. Postava mu piinesla ta-
kovy mimoradny uspéch, ze si ho verej-
nost casto s touto postavou ztotoznovala.
Ne vzdy ale zdarné podporovala jeho dal-
§i hereckou kariéru. Slovy Jana Jabornika,
neuchranila ho ,,pred nebezpec¢im zaska-
tulkovdani“. Nejenom televizni publikum,
ale i odborna verejnost si ho prilis rychle
zaradily do prihradky komedianta, k Ce-
muz zvlast prispival vliv televize a az pri-
1i$ pravidelné vysilani Kuba vzdy o vanoc-
nich svatcich. Patfim k tém, kte¥i sdileji
nazor, ze kubovska popularita byla pro
Kronera dtlezitym odrazovym mustkem,
ale zastinila to podstatné na jeho herectvi,
kdyz zbytecné zameérila pozornost spise
na povrchni stranky komedianta-bavice
nez na jeho umélecké mistrovstvi. Je to
jisté cena za tspéch, ktera k této profesi
patii, a vypovida i u Kronera o tom, ze
prvotni podnét k herecké slavé nemusi
mit pozdéji na herecky vyvoj zrovna nej-

Zda se, Ze herecky osud si s Kronerem
v tomto ohledu jakoby zamérné pohra-
val. Nadezda Lindovska analyzuje posta-
vu profesora Polezajeva (1951) - vlastné
roli starce - ze hry Leonida Rachmanova,
ktera také stala na poc¢atku jeho tspésné
herecké kariéry a za kterou v roce 1952
dostal statni cenu. Pro Sestadvacetileté-
ho Kronera to byl na tehdejsi dobu slibny
zacatek. Hra pojata vice lidsky nez ideo-
logicky byla ale prece jen jednou z mno-
ha povinné volitelnych sovétskych her
na nasich tehdejsich jevistich, na kterou
by mnozi radéji nevzpominali. Kronero-
vi prinesla uspéch. Podle Lindovské hral
tuto postavu bravurné. Dokazal v ni byt
rovnocennym partnerem tehdy uz herec-
ky zralé Nadi Hejné. Prihoda s tehdejSim
ministrem Zdenkem Nejedlym, kterou
Lindovska v této souvislosti pripomina,
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o tom dostatec¢né vypovida. Nejedly mu
po predstaveni blahopral k vykonu, ale
vyjadril pri tom litost nad tim, ze vzhle-
dem k véku si asi uz moc roli nezahraje.
Kroner si nakonec sam posteskl, Ze od té
doby dostaval vétsinou role starsich panu.

Richard Kramarik nam ve svém pii-
spévku sdéluje, Ze na rozdil od divadla
a filmu pry Kroner v televizi za celé své
herecké obdobi nevytvoril nic mimo-
radného. Pii vice nez sto triceti televiz-
nich postavach je to tvrzeni ponékud po-
vazlivé. Nemohu prozkoumavat archiv,
abych se mohl odborné prit, neda mi to
ale, abych nepripomnél alespon pondél-
ni televizni inscenace z Bratislavy, na kte-
ré dodnes mnozi pameétnici tehdejsiho
Ceskoslovenska vzpominaji a ve kterych
Kroner odehral nékolik vyznamnych po-
stav. Nevéricné kroutim hlavou nad tim,
Ze by se v této plejadé postav a roli nena-
Sly takové, které by upoutaly pozornost
televizni kritiky. Jenom namatkou pii-
pomenu aspon jeho studenta lorda Fan-
courta Babberleye z proslulé komedie
Charleyova teta Jevana-Brandona Tho-
mase, jejiz televizni inscenace predsta-
vovala v 60. letech velkou divackou uda-
lost, nebo na jeho Sganarela v Molierové
Donu Juanovi v rezii Tibora Rakovské-
ho (1972), i kdyz slo o televizni verzi di-
vadelni inscenace ze stejného roku, ale
i postavu Biena v jednom z nejvydare-
néjsich Solovicovych televiznich scéna-
10 Polnoc bude o pdt miniit v rezii Ivana
Terena (1962). Za pozornost by jisté staly
i televizni filmy z 90. let, a to prave kvua-
li hereckym poloham, kterymi Kroner
v pozdnim véku své postavy obohacoval
a herecky ‘prosvétloval’. Z Kramariko-
vych slov vyplyva, Ze on sam se vice za-
méril vzdy na celé dané dilo - televizni
inscenaci ¢i film, za jehoZ vysledek nese
zodpovédnost predevsim rezisér, a poné-
kud neopodstatnéné tedy ponechal stra-
nou otazku, nakolik se vném Kroner sam
svym herectvim uplatnil. Tento zptisob
posuzovani meé vraci k ivodu, kde jsem
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vedle vyrazu nejpopuldrnéjsi herec nako-
nec vynechal pavodné napsané slovo nej-
ocenovanéjsi, protoze s ocenénim doma
na Slovensku to v Kronerové pripadé ne-
bylo zas tak jednoznacné.

Vzhledem k tomu mohu k paradoxtim
Kronerovych zivotnich peripetii priradit
dokonce i amerického Oscara, ktery byl
vroce 1965 udélen filmu Obchod na korze
rezisért Jana Kadara a Elmara Klose a na
némz ma Kroner diky postavé Téna Brtka
1vi podil. Zasluhou této ceny objevil her-
ce Kronera svét, ale jemu samému z té-
to prizné bohuzel toho zas tolik priznivé-
ho nevyplynulo. Koncem 60. let si zahral
vedle Jeana-Louise Trintignanta postavu
Franze ve filmu Muz, kteryj lZe, v rezii teh-
dejsiho véhlasného modernisty Alaina
Robbe-Grilleta. Film realizovany v bra-
tislavské Kolibé ale nemél velky tspéch.
Zménou politickych poméra s nastupu-
jici normalizaci se pak v§echny vyznam-
né zahrani¢ni nabidky nekompromisné
zastavily. Necekané mlcenlivé se chova-
lo i domaci divadelni prostiedi. Kratce se
o tom zminuje Jan Jabornik, kdyz1i¢i, jak
pomérné nevstiicné se stavélo k jeho vy-
jimec¢nému talentu. V Slovenském narod-
nim divadle dostava role jen sporadicky,
predevsim na Malé scéné. Postava Sgana-
rela v Molierové Donu Juanovi patii snad
k tém nejvétsim, do nichz ho rezisér Ra-
kovsky obsadil, a jisté 1ze dat autortm
publikace za pravdu, Ze ho k tomu vedla
také dobra spoluprace z minulosti. Pie-
ce se ale objevilo svétélko nadéje: v této
neplodné dobé 70. let mu malem doslo-
va ‘hodil lano’ madarsky rezisér Guyla
Maar, jemuz objevila Kronerovo skvost-
né herectvi jeho manzelka, herecka Ma-
ri Torocsikova, pravé pres postavu Brtka
v oscarovém filmu. Poprvé je v Madarsku
obsazen do role reditele Vargy ve filmu
Nakonec (1974). Poutaveé o tom pise Gize-
la Mihalikova v prispévku , Kronerov lu¢
svetla v madarskom filme“. Po Maarovi
ho do filma obsazuji dalsi madarsti rezi-
séri Karoly Makk a Péter Gothar. Zatimco

disk 37



se mu doma roli nedostava, v sousednim
kadarovském Madarsku, méné zasaze-
ném strachem z priliSné umeélecké svo-
body, ziskava uspéchy. Jesté v roce 1996
si naposledy zahraje u mladého rezisé-
ra Attily Janische ve filmu Stin na sné-
hu. Soucasti tohoto paradoxu je skutec-
nost, ze o tomto mimoradném tvaréim
obdobi, oprosténém od skatulkovani pii-
znacného pro domaci pomeéry, se dozvi-
dame jen zprostredkovaneé: filmy, které
Kroner v Madarsku natocil, zistavaji pro
nas neznamé.

Terézia Kronerova-Hurbanova (1924-
1999) na rozdil od svého manzela az tak
komplikovanou hereckou drahu neméla.
Od roku 1943 az do roku 1990, kdy kon¢i
s herectvim na scéné Slovenského narod-
niho divadla roli Sofie vinscenaci Dosto-
jevského Bésii v rezii Pavla Haspry, vytvo-
Tila nespocet profesionalné zvladnutych
postav. Ztstavala ale ve stinu svého man-
zela: Jak to u téchto hereckych svazka
byva, jeden ustupuje, aby tim vytvoril
vétsi prostor pro druhého. Jabornik vy-
jmenovava radu vyznamnych roli, které
na slovenské reprezentativni scéné Kro-
nerova-Hurbanova vytvorila, mezi nimi
tu, které si sama nejvice cenila, a to po-
stavu Babjakové z Bukovcanovy hry Kym
kohiit nezaspieva. Pravé istupem do po-
zadi prispé€la svym lidskym podilem ke
kariéfe svého manzela.

Herecké zezlo v dalsi generaci Krone-
rovych prebiraji Zuzana Kronerova (1952)
a Jan Kroner (1956). Oba predstavuji to
nejlepsi, ceho slovenské herectvi v ram-
ci svého pozoruhodného vyvoje dosahlo.
Pro mé je to spjatost a soulad jejich hlaso-
vého vybaveni a télesného projevu. U Zu-
zany Kronerové mame co délat s urcitou
kultivovanou zemitosti a u Jana Krone-
ra s lehkosti a vnitini silou, ktera se za
touto lehkosti skryva. Zuzana Kronerova
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dnes ptisobi v Divadle Astorka Korzo 90
avseznamu jejich postav z 90. let jisté ne-
1ze obejit Bernardu (Ditm Bernardy Alby,
1993) nebo Matku (J. A. Pitinského, 1996),
ale rad vzpominam i na jeji postavu Kon-
stance Mozartové, kterou ztvarnila ve hie
Petera Shaffera Amadeus v rezii Vladimira
Strniska (1982). Jan Kroner zustaval dlou-
ho vérny Slovenskému narodnimu diva-
dlu (v soucasnosti zde ptisobi jako host),
kde dostaval velké herecké prilezitosti: Ze
soupisu, ktery publikace nabizi, zminim
jenom nékteré: Falstaff - W. Shakespea-
re: Veselé panicky windsorské, 1998; Oidi-
pus - Sofokles: Oidipus krdl, 2001; Cyra-
no - E. Rostand: Cyrano z Bergeraku, 2005;
Versinin - A. P. Cechov: T¥i sestry, 2008.
Herecké kvality Zuzany i Jana Kro-
nerovych jsou i nejlepsi odpovédi tém,
kteri zpochybnuji pribuzenské svazky
a vyznam ‘rodu’ v nékterych profesich.
Zapominaji totiz na to, Ze je to stara tradi-
ce, jejiz rozvijeni ma byt v odtiivodnénych
pripadech podporeno. Byt vychovava-
ny/a v takovém prostiedi mtize snadné-
ji probudit zadouci senzitivitu a prispi-
vat k rozvinuti prislusnych schopnosti,
s jejichz uplatnovanim se déti z herec-
kych rodin denné setkavaji u svych rodi-
Cu. V jistém smyslu se to tyka i zaméru
editorky Zuzany BakoSové-Hlavenkové
spojit ¢tyri herecké osobnosti svazané
jménem Kroner/ova do jedné publikace.
Editorka tak ziskala vhodnou prilezitost
ukazat na prikladu cest jednotlivych no-
sitelti spolecného prijmeni razné projevy
a promény slovenského herectvi od dru-
hé poloviny 20. stoleti do soucasnosti. Je-
jich odlisnosti i spriznéni v ramci jedné
profese umoznuji 1épe nahlédnout do
tajemstvi a zakrutd profese tak dualezi-
té pro rozvoj slovenské kultury a ucho-

vavani jeji pameéti.
Jalius Gajdos

Kronerovské paradoxy smichu



Planetka 152

Osoby: Atala (mladd zZena s cernymi vlasy a vyrazné
podmalovanyma ocima a s piercingem ve rtu a usich),
Jifi (postava ne zcela urcitd, snad je to terapeut, snad
nékdo, kdo je pro ni autoritou), Marco (malif, pivodem
Ital), Jarek, sestra z konventu, kazatel, Jery (je zcela
v pozadi a kdyz dohraje svoji roli pri svatbé, opét se sta-
ne nendpadnym vzadu), nékolik hostu cajovny.

Vse se déje na jedné scéné, jen v riznych cdstech, leh-
ce oddélenych. Atala mluvi stdle skoro nézné s mirnym
usmévem, coz kontrastuje s drsnou realitou jejiho Zi-
vota. Na prdzdné scéné zni improvizace na foukaci
harmoniku. Pozdéji se ozyvaji harmonikova glissanda
»Jjako kdyz prelétdvaji meteory”...

Atala (hlas odnekud z prostoru) Abych se odddlila
minulosti, pokousela jsem se v sobé par let vyma-
zat vSechny vzpominky, stdt se nepatrnou a svétu
neviditelnou. Moznd jsem vymazala spis Sedivé sti-
ny minulosti, ale viibec nic jsem nezapomnéla! Sko-
la je ted’ pro mé velka zkouska, zda obstojim. Mam
pocit, Ze tahle zkouska je pro mé povinnost, nut-
nost. A budu vdécng, jestli mi bude umoznéno zis-
kat kvalifikaci a zacit pracovat v této sfére. Za kaz-
dy maly kracek kupfedu budu stastnd. Moznd je
to bandlni, ale ja to tak citim. Mam v sobé utaje-
ny prostor, kam vstupuji jen s velkou obezretnos-
ti. Uddlosti dostdvaji neuvéritelny spad. Jestli né-
kdo tvrdi, ze psychdzy jsou jen jakési halucinaéni
stavy, tak se spis asi myli. JG myslim, ze pozorova-
teldm zvnéjsku uniké to, co je uvnitf, obsah - plny
historie, rozpolcenych pocitd, silnych zazitkad, ¢as-
to ndsili; mé svij souvisly svét. DobFe si pamatu-
ji své psychoézy a jsem presvédcena, ze diky cte-
ni Junga v té dobé jsem unikla Silenstvi. Pro ‘vnéjsi
pozorovatele’ moje chovani bylo zcela nelogické,
psychotické, ale vim, co je uvnitf, mohla bych po-
psat spoustu véci, presné, co jsem zazivala, a lo-
giku to md. Pro mé tedy urcité. Vratila jsem se do
pozice ‘vnéjsiho pozorovatele’, ale mizu jasné po-
psat, co jsem zazila ‘uvnitf’. Ty dva svéty maiji pro
mé vyznacenou hranici, a¢ nejsou tolik oddélené,
jak se zda.

Hra

Scéna 1

Na scéné je Atala a Jifi

Atala Po pravdé receno, nebyla jsem asi nikdy tak
uplné normailni. Jestli rozumite.

JiFi No, snazim se...

Atala Asi jsem provokovala uz od malicka. Rozbijela
jsem hracky, vztekala jsem se. Ja vim, Feknete, Ze
to je prece normadlni... ale vsichni okolo jakoby by-
li jini... nez ja. Nesnasela jsem ty nacincané satic-
ky, boticky, puncosky. | ted’ bych to nejradéj trhala,
cupovala. Rezali mé&, aby to ze mé dostali. Nic jiné-
ho je nenapadlo.

JiFi Oni to asi nemysleli zle, ne? Jen asi nevédéli, co
s vami...

Atala Ani nevim, co by méli délat jinak. (Zasméje se
skoro srdecnée) Nevim... Bylo to néjak zapikolované,
navzdjem hluché. Jako by nikdo neslysel mé a ja
zase je. Blbd jsem asi... ne pockejte, blba jsem asi
nebyla. Na gympl mé vzali. | s tou dvojkou z chova-
ni. Ale ani tam nic moc. Dost nuda. Prudéni akorat.
Méla jsem ale spoustu neomluvenejch hodin. Bo-
dejt by taky ne... Takze mné pred maturou rekli, Zze
mé k ni nepusti. To byl docela prisvih, tata byl os-
trej, na vsechno naddval.

JiFi No pane jo... no a jak jste to teda...

Atala Jsem to musela néjak zahrat. Kdyz jednou na
néco naddval, tak jsem se pridala, Ze je vSude dés-
nej bordel a ten nejvétsi ze je ve skoldch, protoze
ndm, par dni pred maturou, nic nefeknou a prosté
nam prodlouzi skolu o rok. Tata naddval, ja nada-
vala. Na skolu jsem se vykaslala. Uz jsem tam ne-
Sla. A néjak to proslo.

JiFi To je silené. (Md se smdt? Mam byt vazny? Ne-
vi...) TakZe vlastné tésné pred tou maturou ...

Atala Jo, maturu nemam.

Jifi Nojo... to tedy potom ...

Atala Bohuzel, nemdm. Asi by se nékdy hodila. Jes-
té jsem to zkusila pfi prdci v Itdlii, ale to bylo sileny.
To uz jsem méla holcicku. Tak si aspon ¢tu. Mam
rada Junga.

JiFi Vy ctete Junga? No ne... Fakticky?

Atala On taky hodné poznal. Nékde napsal ,Tak
jsem zdolal Silenstvi. Nevite-li co je bozské Silenstvi,

o u

zdrite se tsudku a vyékejte plodd.“ Casto o tom

premyslim. Akorat on mél stésti, Ze to nehnal pres
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jedy. (Vyhrnuje si rukdvy. Ruce md samou jizvu) Ru-
¢icky... moje. To je od jehel. Nechcete si taky...

JiFi Ne, ne, to ne ...

Atala Ale jG nemyslim slehnout si. Nebojte se. Jen si
sGhnout, pro stésti. To lidi prece chtéji. Jsem si tim
dokonce tak trochu privydélavala. To byste se di-
vil, jak se lidi chvéli, ale nakonec si sGhli. Jako na
smrt... (Otd¢i se po ¢ajovné a nahlas zavold). Ne-
chcete si nékdo sdhnout na jizvy smrti? Pro Stésti.
(Doslova vyskoci a zacne tancit mezi jednotlivymi
hosty, ruce naprazené, aby se mohli dotknout, sah-
nout si na jizvy. Harmonika hraje divoké motivy, kte-
ré konci glissandy)

JiFi Jezkovy voci, Atalo, nechte toho. Nés vyvedou...
Atala (udychand se vraci, je zvldstné rozesmadtd, otd-
¢i se o¢ima k pritomnym a vytresténym hostim)

Nebojte se. Kde je pohyb, tam je Zivot. A ja tanéim
rada. Zatim... (Chvile ticha) Vite, ja kdyz nékam vle-

zu, tfeba do hospody nebo nékam, tak hned po-
zndm, kdo v tom jede. (Rozhlizi se) Tady zatim dob-
ry. Tdmhleten typek k tomu ale nemé daleko. Uz
zraje. Kouknéte na néj.

JiFi Jak to mizete poznat? Je taky rozpichany?

Atala Ale ne. Kouknéte mu na ruce. Vidite ty pohyby,
to chvéni? Déld haura, huli dymku. Ndpad je to do-
cela dobrej. Vim, jak ho asi svédéj ruce a potrebu-
je pofdd néco s nima délat. Cigaretu madte za chvi-
li vyhulenou, ale s dymkou si mazete hrat porad.
Mackat ji, drbat se s ni. Ale taky ho zradi. Hned je
vidét tu tresavku.

Atala (hlas odnékud z prostoru) Zazila jsem neuvéri-
telnou cestu stopem po cele Evropé, zvlast Balkan
byl velmi nebezpeény, Turecko... Stopar neni turista.
Kolikrdt citim vini vétru vsech téch ddlek a nebez-
peci, dobrodruzstvi. Kolikrat slysim pfiliv a odliv mo-
fe. Byl se mnou Jarek. Ja vyabstinovala a on védél,
Ze se mu zhorsuji stavy schizofrenie. Moznd jsme se
snazili zastavit éas, zazit néco, za co stoji vzpomin-
ky. Néco ‘Cistého’ a svobodného, kolik skvélych li-
di a jejich pribéhd jsme potkali. Navrat do Prahy se
mi zddl, jako bych pfijela s vitéznym vavfinem, pfi-
padala jsem si silng, nechtéla jsem uz drogy, na-
$la si prdci, proddvdni vstupenek do divadla, venku
pred divadlem, skoda Ze na Nérodni tFidé, tisickrat
ve mné rozhodnuté NE se zase zlomilo, ty ‘ndho-
dy’, Ze élovék potkava prave lidi, kterym se chce vy-
hnout, sjela jsem znovu a zas, tentokrat jsem se do-
Jarek prisel a mél néjakych stopadesat tisic korun
v kapse, brali jsme po gramech. V divadle mi treba
zazvonil telefon, vzala jsem sluchétko a tam snad
Débel sém, co se mi vysmél a vyhroZoval pekelnymi
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tresty, Ze ‘tentokrat mé md’. Jasné jsem slysela ten
hlas! Sla jsem zkontrolovat pfipojeni a ta $fidra ne-
byla napojena na proud! Polila mé hriza, Ze pre-
stdvam kontrolovat, co se déje, a sla jsem za séfem,
aby mé propustil. Méla jsem jesté kli¢e od divadla
a v noci jsem tam chtéla prespat, jenze tam zaca-
ly na jevisti vystupovat halucinace a hrat predstave-
ni, prchala jsem v hriize pry¢ a celou noc se toulala
Prahou, ale lidi se ménili v duchy, vsechno mélo sou-
vislost, hudba, co hrdla v barech, hlas, co mé pro-
nasledoval, atd. Posledni den prdce... Po Nérodni
tfidé proudy lidi nabraly podobu Jarka. Byl vsude

a ja zatinala zuby a védéla, Ze mezi témi vsemi ha-
lucinogennimi pfijde jen ten jeden pravy. Absurdni!
Mohla bych pokraéovat ddl a ddl. Pfes pobyt v Boh-
nicich na uzavieném oddéleni... Jarkovi se mezitim
rozjizdély stihy... J& na uzavieném méla tézké sta-
vy, hlasy, a tak. Kvili stavim agresivity mné vyhro-
Zovali pfesunem na jiny pavilon. Ale citila jsem se
tam zdroven v bezpeci, v ochrané pred téma stras-
livyma vidinama a slySinama, co nastésti postupné
pomijely. Jen jsem nechtéla brét ty priserné léky, co
mé proti mé vili nutily neustdle chodit, svrbélo mé
celé télo. Sotva jsem se vratila do reality, pavilon
nabral dalsi narkomanku. To byla pohroma. Skdka-
ly jsme z prvniho patra, kde chybély mriZe, a vrace-
ly jsme se tam s heroinem, abychom si uzivaly tichy
relax. Byly jsme spolu sladéné a citily jsme se za hr-
dinky, zvlast, kdyz nds nové pribrané toxikomanky
braly s respektem a neskryvanym obdivem. Co se
tam vse délo, to nechci popisovat. Vysla jsem ven
zase brdt, navic mé prondsledoval Jarek a s ‘kartou
smrti’. Chtél mé zabit. Dostal pfikaz z jeho ... své-
ta. Tézko mizu popsat, co se odehrdvalo, vim, Ze je
to stejné neuvéritelné, trochu numinézni. Jarek mél
uz dFiv stavy, kdy se proménoval v nésilnika a skoro
by mi rozbil hlavu o zed nebo mé chtél uskrtit. Ale
necitila jsem vici nému ani zlobu, ani nendvist. Ob-
divovala jsem v ném i tu ‘jinou tvaF, nesmirné in-
teligentni, skoro genidlni. Vidéla jsem, Ze potrebu-
je nutné pomoc, zndm jeho détstvi a co prozival,
spoustu véci, ale ja jsem mu nemohla pomoci, sna-
zZila jsem se ho od sebe jen odddlit...

Scéna 2
Atala a Jiri

Atala Chodila jsem tehdy schvdlné sama v noci po

ulicich. Nikdy se mné nic nestalo. Mné se Zit ne-
chtélo.

JiFi A chce? (Ptd se hodné opatrné, aby snad neprivo-

lal touhu nezit)

Atala (neodpovidd) Uz jsem méla mockrat vsechno

promysleny. U nds je takova zdkruta viaku a tam
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kdyz ten vlak vyjede, tak... to uz by ten fira nestacil
nic. Tak jsem tam $la a stoupla si do koleji.

JiFi (trochu funi, nevi, co fict) Teda...

Atala Rozbéhla jsem se proti nému...

JiFi To je Silené... (Nevi, jestli se zdjmem, anebo ji
chce prerusit? Odmitnout to jako téma?)

Atala Jenze vlak zaéal brzdit a... odhodilo mé to jen a...

o s

JiFi A...? (Je zvédavy, anebo nemize vydrzet jen tak
micet)

Atala Méla jsem poldmana Zebra a tak. A to vSechno
jen proto, ze néjakej chlapek se tam chtél nechat
pdr dni pred tim prejet. Kretén jeden blbej! A oni
tam hned dali pomalou jizdu vlaku. No...

JiFi (nemuze se ubrdnit smichu) Tak to je éernej humor.

Atala V nemocnici mné sestricky Fikaly, jak jsem prej
state¢nd a jak sndsim bolest. Ani se mné nechté-
lo domu. (Zasméje se uprimné) Nemély tuchu, jak
mné délaji dobre ty injekce. Fetacce...

JiFi (taky se zasméje spolu, ale asi dost nucené) Nojo...

Atala Tak mé vsichni litovali. Ani nevim proé. Nic jim
po tom nebylo. Ja taky nic nefikala. Byla tam né-
jakd cvokarka, tahala ze mé, jak Ziju a jaky mam
problémy. Nic ze mé nedostala. Co ji taky povidat?
Sama o sobé nerekla nic a druhej, ten aby se ote-
viral. Vite, kdo byl nejlepsi? Néjakd bdba, co tam
vytirala kazdej den podlahu. Nevnucovala se. $o-
rovala tam a povidd: ,Tobé, dévenko, stejné nikdo
nemuize pomoct, jen ty sama!“ A vite, Ze to bylo
nejmoudrejsi, co jsem kdy slysela? Parkrdt se mné
o ni zddlo. Hmm... A jaky vy jste terapeut?

JiFi Jaky ja jsem terapeut? No, ani nevim (Sméje se,
aby snizil i napéti)... Hlavné nejsem vaés terapeut,
Atalo. A ani nechci byt. Je to moznd az sobecké.
Zdé se mné, ze bych prisel o néco pro mé dalezité-
ho. To je asi paradox, co? A abych si to pojistil, ne-
mohla byste mné taky fikat kfestnim jménem?

Atala Jifi? To moc dékuju. Ani nevite, jak moc to pro
mé znamenda.

JiFi Taky je lépe se potkdvat v ¢ajovné. Tady je tako-
vy... normdlnéjsi Zivot. AZ na nékteré... (Zadivd se
zkoumavé smérem k tomu mladikovi, kterého Ata-
la oznacila)

Atala (hlas odnékud z prostoru) Dély se samé ‘div-
né’ véci, nechci ted' vse rozepisovat. Toulala jsem
se Prahou s lidmi s éastou i dlouhou kariérou z kri-
mindlu, ‘U Veverek’ jsem se tocila ve dne v noci, pl-
né jedu, prohnanosti, hrdd, odpornd... Doslo to tak
daleko, Ze jsem byla svédkem vrazdy. To je moje ta-
jemstvi, strasny Sok, nemélo se to stat. A pracovalo
svédomi, co mé pak bombardovalo tak Zivyma ha-
lucinacema, Ze... RozliSovala jsem, Ze jsem ‘uvnitf”’
a ‘venku’ je svét redlny. Tisickrat jsem si mohla
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jasné uvédomovat, Ze to jsou halucinace, ale zas
byly tak redlné, hmotné, skutec¢né, mluvici, silnéjsi
nez to moje védomi, Ze jsem jen ‘uvnit’. Méla jsem
tak straslivy strach a nemohla jsem vstoupit do své-
ta ‘venku’, co mé vidél jen ve stavu Silenstvi, jd rea-
govala na to, co se odehrdvalo ‘uvnit’, ten strach,
hlasy, dplné zivé vidiny. To byla moje realita a svét
‘venku’ nékdy ztrdcel ty hranice. Zaroven jsem zpra-
covavala, co se déje a pro¢, a postupné se vracela

a zas upadala do psychézy. Zaéala jsem mit z drogy
panicky strach, ale nedokdzala jsem byt tplné bez
ni. Bylo mi ze sebe zle. Najednou, jako by se ke mné
vsichni obratili zady, asi psychosomatizaci mi vyskd-
kaly na pleti boldky. Upadala jsem do osklivych sta-
vi deprese, kdy jedind véc, které jsem byla schopna,
bylo celé dny spat a Zit jen ve snech. Predepsali mi
antidepresiva a nepozndvala jsem se, vSechno mi
bylo Ihostejné. Kdyz jsem se zvedla, tak jit nejprve
pro malou ddvku pervitinu, protozZe jsem méla pocit,
Ze bez néj nemdm silu komunikovat s lidmi.

Scéna 3

JiFi Coze?

Atala Nojo, Atala. Tak se opravdu jmenuje jedna
z téch planetek ve vesmiru. V plné své krase... (Ob-
tanci stul kolem)

JiFi Ne to jsem neslysel, to ne.

Atala (sméje se hlasité) S katalogovym éislem 152,
jak se jim ddvaji. Tak si pluji vesmirem, od véénos-
ti do vé¢nosti. Jsou tam a nikdo nevi, pro¢ a jak.
To je prece pardda, ne? To jsem presné ja. Takové
pout po nekone¢né, bilé cesté, jak jsem to nékde
éetla. Uz nevim, kde.

JiFi Jako ¢ernd planetka na bilé cesté... Ale Atala je
také néjaké jméno z néjakého romdnu, nebo co,
ted' si nemdzZu vzpomenout.

Atala Jo, Frangois Auguste René, vikomt de Cha-
teaubriand.

JiFi No tedy... vzdélanec!

Atala Jen zbytky paméti. Tady to mam na kousku pa-
piru s sebou v notesu. (Prehrabuje se v tasce, hledad)

JiFi To nechte.

Atala Ne, to musi nékde byt. Takovy jeden stfipek
o tom, co taky jsem. Co bych vlastné mohla byt,
kdybych tfeba i chtéla. Jenze j& asi nechci. (Vyta-
huje kousek potrhaného papiru a cte) ,...Indidn
Sakta je vychovévén v $panélské roding, ale chce
Zit ve volné prirodé, a tak utikd. Je zajat neprdtel-
skym kmenem. Seznamuje se s divkou Atalou, kte-
rd tajné vyzndava krestanstvi. Utikaji spolu, chtéji
do svobody prirody, ale nedokdzZou se zbavit oko-
vi problémd, jen si je pfendseji do jiného prostredi.
Atala premysli o konfliktu Iasky a viry v Boha. Neni
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schopna se rozhodnout a spéché sebevrazdu. Zdr-
ceny Sakta obvifiuje kiestany. Nakonec se smifuje
se svym osudem a uvédomuje si pomijivost pozem-
ského zivota.”

JiFi (po chvili ticha) To je jimavé. Vlastné vds to taky
tak néjak vystihuje.

Atala Ze jo?

Atala (hlas odnékud z prostoru) Cesta do Medzugorje
do Hercegoviny za uzdraveni. Také zvlastni, ale ta-
ké désné alkoholovy prasvih. Totdlni chaos ve mné
a ta atmosféra poutnikd a noénich vyprav k modlit-
bdm na svatych hordch. Jediny ¢lovék, co vsechny
tyhle moje stavy vidél a byl mi stdle nablizku a dal
mi z4zemi, Ze v nouzi jsem méla stdle kam se vra-
cet a kde byt v ochrané, byl mij kamarad Jarek.
Vdééim mu za spoustu véci. Odesla jsem do jedno-
ho kldstera na Moravé a pak do Itdlie. Tam to byl
hroznej sok, sebrali mi a vyhodili vSechny véci, maj
velky sesit s myma basnickama, co pro mé byly vsim,
mym nouzovym unikem mezi svétem psychéz a rea-
lity, dnikem do Uplné jiného, ‘Cistého’ svéta. Nezbyla
mi ani jedind bésnicka, vsechno spalené!! Vnimala
jsem tu ztratu jak moji smrt, konec, prédzdnotu védo-
mi... Bolest, zdroven a nendvist k celému svétu.

Scéna 4

Odnékud zni vézni hodiny. Atala vchdzi do malé mist-

nosti, kterd je ji asi vyhrazena. Jednoduché vybaveni,

ona md na sobé odév pomocné osetrovatelky. Je velmi
unavend. Sedd na zidli a pomalu si procesdvd cerné
dlouhé viasy. Potom si zvyraznuje cerné oboci a tmavé
stiny kolem oci. Tmavym leskem si také zvyraznuje rty.

Tato jeji péce pusobi az kontrastné oproti jednoduchos-

ti prostredi a jeji unavé. Prichdzi Fadovd sestra.

Sestra Jak to zase vypadds? Jsi v konventu a ne na
néjaké maskarddé. Méla by ses pozvedat do andél-
skych oblasti a ty, Anno... vypadds spis...

Atala Jako cert! A jsem Atala, Zddnd Anna!

Sestra Jsi pokiténd jako Anna, tak jsi Anna! A pros-
té neposlouchds. Pro¢ takhle maskujes svoje svétlé
vlasy? Copak se za né stydis? Tvoje patronka...

Atala Nechte si ty feci, sestro!

Sestra A to, ¢im se malujes, si taky koukej umyt.
Krouzky v usich a ve rtech... Dévce, vzdyt potom
ani nevis, kdo vlastné jsi... Jednou jsi v konventu,
tak se prosté musis pfizpusobit. To je zdkon Zivo-
ta a plati to prece vsude. A ty staré babicky v laza-
retu se té takhle musi pfimo bat. Pfece jim chceme
pomdhat, a ne je désit.

Atala Vy o tom mluvite a jé to déldm. Jé dFu jako
kan. Nebo jako krdva! To moznd jsem, Ze jsem jes-

té tady! (Atala krici, sestra vydésené couvd)
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Sestra Dévce, nekri¢, vzdyt ja to nemyslim zle. Mds

asi velkou bolest, kdyz takhle kFicis.

Atala (pfimo jeci a soucasné pldce) Ja o to sakra ne-

stojim, abyste mé litovali! Nechte mé na pokoji, ne-
vsimejte si mé. Ja nejsem Fadovd sestra. Makdm
taky od rana do veéera a v noci se uéim. Sotva ple-
tu nohama. Ale jé se nechci ztratit, tomu asi nero-
zumite, co? A ta €ernd... to je moje barva. Havrani
barva. Edgar Alan Poe... zndte? (A recituje, skoro
to krici a zalykd se pfitom slzami)

»Tos fek jisté na znameni, Ze se chystas k rozlouceni,
Tahni zpdtky do boure a do podsvéti, satane! -
Nenech mi tu stary lhdfi, ani pirka na polstdri,
(sestra vydésené utikd pryc, Atala se zarazi a potom
uz tiseji dorecituje)

nerus pokoj mého stdri, opust sochu, havrane!”
Havran di: ,uz vickrat ne.”

Prominite, sestro, prominte. Nechtéla jsem... nékdy
nevim, co déldm. Snad médm pofdad misto krve jed.
Uz vickrat ne, proboha, uz vickrdt ne!

Scéna 5
Atala A tak jsem se vdala. Nevim, nakolik jsem vlast-
né chtéla. Asi jsem nechtéla byt sama a bylo to vy-
hodné. Neodsuzujete mé, Ze ne? Vsichni touzime
nékoho mit a nakonec to jsou pofdd stejné taneé-
ky se zklamdnim na konci. Bydlela jsem v kldste-
fe a mdj muz tam pracoval v néjaké firmé, co ném
tam vozila jidlo a tak. Hmm... docela pékny chlap.
A mozng, Ze hlavné chlap... mezi témi Zenskymi
vsude tam kolem. A taky umél hrat na harmoniku.
Foukal fakt boZsky. JG moc rdda tancuju. Vzdycky
zapomindm na vsechny trable. Dupnete si... na Zi-
vot... aspon pfi tom tanci. (Sméje se hlasité) Sha-
tek musel byt v kostele, jinak to ani nebylo mozné.
| kdyZ mné se to pdnbickareni zajidalo. Nesnésim
ty kecy! No tak jsem si sama vymyslela ritudl a pre-
mluvila kaplana... Nakonec to nebylo tak spatny.
Scéna se proméni, presune. Jery hraje na harmoniku,
Atala tanci. Pivodni hosté cajovny se zméni v tleskajici
a také tancici postavy. Na vyvyseny stupinek pozadi vy-
stupuje postava, patrné kaplana, Zddd o ticho.
Kaplan Na pidni nevésty nebudu mluvit dlouho. Reknu
jen toto. (Natahuje ruce pred sebe, dlané otevrené)
Zadam Zenicha, aby vzal do svych rukou ruku nevés-
ty. A vsichni pFitomni muzi, mate-li zde své Zeny nebo
partnerky, ucinte totéz. Pohladte tu dlan a uvédomte
si, Ze ta vas bude opatrovat - bude vam podavat jid-
lo, bude vém utirat pot z ¢ela po prdci, bude vés hla-
dit v lasce. Podékujte té dlani. A ted naopak. Prosim
nevéstu, aby ve svych rukdach podrzela ruku svého na-
stavajiciho. A opét vSechny pFitomné Zeny, at vezmou
a pohladi dlan svych muzd a partnert. To je dlan,
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kterd vdas bude chranit a podporovat ve vsech téz-
kych chvilich, to je také ruka, kterd vds vyzvedne do
ndruce a obejme vds. Podékujte i vy té dlani a té ruce.
Ta ruka vds také povede pfi tanci.

A opét zacnou vsichni tancit.

Scéna 6

Atala a Jifi

JiFi To tedy musela byt sila!

Atala Jo, bylo to dobry. Jenze vSechno hezké brzy
kongi.

JiFi Ale ne nutné... prece.

Atala Ale u mé asi ano. Ritudly jsou prima, ale nema-
ji Zzddnou bozskou moc nebo silu... kdyz ji tam sa-
mi neddte. Manzelstvi docela rychle zavadalo. Jery
byl podivin. V drogdch nejel, ale chlastal. Co je lepsi?
Jedno jako druhy. Oba jsme byli obcas sjety... kaz-
dej po svym. Jak to taky midze konéit? Sebrala jsem
se a odjela makat do Itdlie. Zase do néjakyho kldste-

ra a nemocnice pFi ném. Nic jinyho ani neumim nez...

brat drogy a... starat se o nemocny lidi. Jézismarjq,
to zni jak ten nejblbéjsi Zvast! Ale bohuzel je to stras-

nd pravda. Nejsem asi nikdo. A ja tak chtéla bejt jind.

JiFi (je ve velkych rozpacich. Co Fici?) Jind, lepsi? Tor-
nado Lou a Limonddovy Joe. (Oba se sméji, potom
mlci) Je asi tézké chapat nékoho, kdo bere, ane-
bo bral fet. Mdzu si to vykladat jako snahu pronik-
nout do né&jakych jinych svétd. Ze by lepsich? Cert
vi. A pfitom jsem pdr takovych potkal. Stejné po-
Fddné nerozumim. Taky mé napadg, Ze se tim pred
nécim utikd. Mél bych to zkusit, co myslite? (Bere
to vlastné jako Zert)

Atala No opovazte se! Vyskrabu vam oéi! (A taky se
sméje)

JiFi No ale proé¢? Takhle vdm musim pfipadat jako
tuctovy, anebo dokonce straspytel. Ani jointa jsem
nikdy nezkusil. Ani dejchani. Nechci.

Atala Nejste tuctovej. Moznd prdavé tim, Ze citite
strach. Zachrannej strach.

JiFi Ale strach je strach...

Atala Jézismarjd, nebudte tak blbej! Neni dost uz na
tom paradoxu, Ze fetac¢ka vam fet vymlouva? Vite,
jak to normdlné chodi, kdyz chcete vyklouznout? Do-
stanete to zadara! Anebo na dlouhou spldtku. No
jasné, jen abyste se nevyvliknul. Jenom abyste nebyl
jinde, nékym jinym, v jinym svété... Tohle vsechno
(ukazuje na podmalované oci, na piercing a vyhrnu-
Jje dole kosili, aby bylo vidét kus tetovdni na boku)
neni pro néjakou blbou parddu! To je pro to, Ze ¢lo-
vék hledd... hledé sebe, kdo je, protoze se najednou
zacne ztrdcet. A to je désny se ztrdcet a nebejt! (Ata-
la funi rozcilenim) Dost mé ted' Stvete, vite to?

JiFi Slysim a vidim to. To jsem nechtél.
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Atala Zéadny svinstvo neberte, ale bldzen budte.

JiFi Jo, to asi umim. A docela dost. Predstavte si, Ata-
lo. Prisel jeden takovej, Ze pry vynalezl nejlepsi zpu-
sob komunikace a Ze pozné na prvni pohled, co
si kdo mysli. Ze se jmenuje Evzen, pry sviidce Zen.
Hned se mné zddlo, Ze je dost mimo, ale on se ne-
chtél a nechtél zvednout. J& mu Fikam, Ze to je
krasné jméno, jako Jevgenij Onégin, a zacal jsem
taky recitovat z Puskina. A Ze mé jinak nic nezaji-
ma. On zase, at mu ddm aspon deset vtefin. No
tak jo, Fikdm, a zaéal jsem odpocéitavat. Vyvalil oéi
a povidé ,Jste opravdu takovy bldzen?” No jsem,
fikdm. A on vypad’.

Atala (se chechtd) Fakt husty. Jste dobrej! Uz mé
Stvete min. (A sméji se oba)

Scéna 7

Marco md na kolenou kreslifsky skicdk a cosi maluje.

Atala si pred néj sedne na zem.

Atala Marco, Marco... mém té rada. Jestli je to vi-
bec mozné pochopit... a pfijmout od takové...

Marco To co Fikas?... Poznal jsem to, nejsem sle-
py, Ze se ke mné, jak bych to fekl... vztahujes jako
k muzi. PFijemné to je, ale... Mas Gzasny talent na
malovadni, Atalo. SGm se od tebe spoustu véci uéim.

Atala To nefikej!

Marco No opravdu. A miluju tvij hlas. Cti mi néco.
Tvdj hlas mé prosté rozechviva.

Atala Tak dobre. Co bych ale... Nic tu vlastné ne-
mdm. Ale néco si vymyslim. Tak trochu na viking-
skou notu, ano? Cesky uz umis dobe...

Atala (hlas odnékud z prostoru) Moje dredy mi ostfiha-
li, dohola. Takovy vztek na vse! Nerozuméla jsem ani
slovo a byla jsem paranoidni. Pouze divéi komuni-
ta, komunitni obleéeni - Gdésny hadry, osoba ‘andél
strdzce’, vSudypFitomnd, véetné toho, kdyz élovék
sedi na zdchodé. Prace, modlitby a prdace a modlit-
by bez konce. Rezim trochu jak v krimindlu. Povinné
pravidelné puasty. Zdkaz mluveni o ¢emkoli z minu-
losti nebo ze svéta venku, povoleno mluvit o duchov-
nich vécech, o prdci, hlouposti, navic se nedalo ni-
komu divérovat, vsichni jak posedli virou. Nechci to
hodnotit tak zle, pro mé to byla asi fakt jedind ces-
ta, jak se zbavit drogy, ale z pivodniho idedlu, jit do
misie jako sestra, nezbylo nic. Vsechny ty modlitby
mi pripadaly falesné, odfikavané se zdkazem pouzi-
vat rozum, v komunité mezi ndmi ex-toxiky mi spous-
ta lidi byla nesnesitelnych, jak se vyddvali za véFici,
a Madona a andélé sem a tam. Jedini muzi, co pFi-
chdzeli do komunity, knézi, az na jednoho byli vsich-
ni tak trochu mimo. Spole¢né slavnosti vsech sdru-
Zenych komunit byly jak jedno velké sektareni. Jen
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divadlo, co komunita délg, to je fakt skvéla podivana.
Na videokazetdch je pry k dostdni i v Praze. Musim
navic pfipustit, Ze zakladatelka téch komunit, sestra
Elvira, opravdu osobnost, urcité vytdhla spoustu li-
di z désnejch priseru, urcité zachrdnila spoustu Zi-
votl.V komunité bylo i dost lidi nemocnych AIDS. Vy-
drzela jsem 9 mésicu, nez jsem utekla v noci oknem.
Zazila jsem jesté relapsy, ale uz jsem se k pervitinu
nikdy nevrdtila. Nastésti! Ale i po ix letech ho citim
jako hrozbu, ve snech se mi obéas vraci.

Atala (recituje, Marco sedi uvolnéné v kresle a ma

zavrené oci)

Kdo jsi nevim

Zném jméno Thorwald

Asi jsi pobil vsechny mé ctitele

Uchvatil jsi mé a drzi$§ mé v naruéi
Chvili se branim a potom vlaénim

Kdo jsem nevim

Zndm jméno Thorgerda

Seversky krdsné, drsné i nézné

Libam té, snad kruté, kousavé

A potom hodokvas

Sedim ti na kling, pijeme vino

Naberes dousek a poustis ho do mych dst
Nakonec na lazku divoké milovani

Jak chci jé a jak chces ty

A nakonec v objeti

Pomalu usindme

(Marco sedi, volné opreny, oci zavrené)
Spis, Marco?

Marco Ne, poslouchdm. Je to drsnd krdsa.

Atala Muazu to nééim vyvazit? Napsala jsem ti tako-
vy vers. Napadlo mé to, kdyz se divdm na tvij ob-
raz krajiny v mize.

Marco Hmm?

Atala Galantni sed’ se v ddlce stykd s malatnym, téz-

kym U. Jak opatrné, tise dychd, kdyz pravé kolem jdu.

Marco Pékné, diky moc.

Atala A... jesté néco. Chvéni motylich kfidel. Znds?

Marco To nevim. Zase bdsnicka?

Atala Ne! Tak nech zavfené oéi. (Jde k nému a nézné
ho polibi na zavrené oci) Ty Fasy, jak se chvéji, jsou
jako ta motyli kfidla.

Marco To je pardda... nézné. Tak néjak mné to déla-
la, kdyz jsem byl maly, moje méma.

Atala Tvoje mdma... hmm.

Atala (hlas odnékud z prostoru) Ja jsem relativné OK.

Jarkovy stavy se doc¢asné zlepsily, jenZe nikdo se je-
ho nemoci nezabyval. Sko¢il z okna... VSechno si
zldmal, ale prezil. Dnes Ziju davno jiny Zivot a tyhle
vzpominky jsou uloZené jen ‘v archivu’ paméti.
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Scéna 8
JiFi Miloval jsem jednu Zenu. Po néjaké dobé mné

ona z ni¢eho nic fekla: ,Stdhla jsem se“. A kdyz
jsem lapal po dechu, tak ona jesté dodala: ,Copak,
ty jsi néjaky smutny?“ Dodnes nevim, proc a co se
stalo. Dlouho jsem se z toho dostdval. Asi nerozu-

mim Zenam.

Atala Jste clovék. A taky mate bolest. Nebo jste ji

mél, to uz je jedno. Nechci byt cynickd, ale ani ne-
tusite, jak je to pro mé dulezité.

JiFi Bolest. Mam ji vlastné pordd. Ale snad jako kde-

kdo, to je fakt. Clovék si Fikd, Ze a se vylize z téhle
Slamastiky, tak to si bude paradné zit. Jo, leda hou-
by! Potom, kdyz se z toho néjak dostane, ani si to-
ho vlastné porddné nevsimne, kdy a jak se to stalo,
tak se mu ten pomyslny prostor pro trdpeni hned
zase naplni jinym. A tak dokola...

Atala (hlas odnékud z prostoru) Cetla jsem GZasnou

knizku od M. Sechehaye ,Didr schizofrenicky". Di-
ky prenosu s touhle psychoanalytickou se jedna
hol¢ina uzdravila ze schizofrenie a sama popisu-
je ty stavy. Docela jednoduse. Ale vystizné vyobra-
zené. A GZasné pozitivni, tim, co dokdzala. Ve skole
se v tezi chci také vénovat schizofrenii, nechci tam
samozrejmé rozebirat néjaké moje teorie, nedéldm
doktordt a nemém k tomu 2ddné kompetence. Bu-
du se tomu vénovat jen z pohledu socidlné zdravot-
niho operdtora, nic vic. Zvlddnu to sestavit? Resim
ted navic spoustu dalSich véci, miluju moji holéic-
ku, ale manzelstvi nevim, jak dlouho vydrzi. Nékdy
mdm chut sbalit kufr, holéi¢ku, a definitivné zmizet
v néjaké severské zemi. Jung psal, ze po Hirosimé

u

»20Fici vic nez tisic Slunci” dnes Zijeme pod stinem

temnéjsim, nez co kdy lidské generace zazily.

Scéna 9

Atala sama

Atala (vbéhne do pokoje s dopisem, ktery otevird tr-

hdnim) Marco... pise. Super! (Zacte se, postupné
maldtni, usedd na postel) ,Atalo... celou svoji du-
$i a kazdou bunkou téla miluju jednu Zenu. Bohuzel
to neni jednoduché. Ona je vdand, mé déti...“ (Ata-
la padne na postel...) Marco... Vzdyt i jG mam dce-
runku... a mém té réda. Mdm jenom ji a... chtéla
bych mit i tebe.

Atala (hlas odnékud z prostoru) Umozni-li mi to dob-

ry osud, touzim jen po malych raddstkdch, nechci
vic. Byt Sikovnd, umyt nemocného pacienta, mit
dar empatie a dar oddalovat bolest od téch, co tr-
pi. To je pro mé vic nez hodné. Mit svou prdci, svo-
je penize a svoji (aspon minimdlni) nezdvislost.
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Atala (cte néjaké psani) Boze, Marco... ,Milé Ata-

X u

lo, chybis mné.” (Atala mackd papir, potom ho za-
se honem vyrovndvd, utird slzy) Co mné to, Mar-
co, délas? To mné hazis do schranky... Pro¢? Copak
nevis, co to se mnou... (Bere mobil a pise zprdvu)

xu

»MUj mily Marco, taky mné chybis”. JeziSmarjq, ne-

dokdzu napsat nic jiného.

Atala (hlas odnékud z prostoru) A jako Ze nic neni jed-
noduché jako v pohddce s happy-endem, Zddné mo-
je tézkosti nekon¢i. Neshody v mém manzelstvi pre-
trvavaji uz davno, a jelikoz neni Zddna nadéje na
zlepseni, naopak, dozrdl ¢as k zahdjeni soudni roz-
luky vedouci k definitivnimu rozvodu. Tentokrat uz
neni proti ani muz, asi i proto, Ze spolu uz nemdme
24dny styk skoro tFi roky. Ja jsem zddnou sexudlni
éistotu nehledala, prosté to k tomu samo dospélo
za raznych okolnosti. Nijak jsem na sex nezanevre-
la, jen prosté nevidim davod, pro¢ ho éinit néjakym
mym objektem, aniz by pak mél hlubsi smysl. A ne-
potrebuji se vrhat do mileneckého ¢i nového vzta-
hu jen proto, Ze spole¢nost sama zavrhuje extrémy.
Je rozhodné vic normalni mit milence. Je mi to jed-
no, nicemu se nebranim, ale ani se za niéim neze-
nu. Jsou véci, které pro mé maiji vétsi dalezitost. Jak
stat sama na vlastnich nohou a navic zabezpeéit
ekonomickou jistotu holéi¢ce? Jak vychovavat dité
v rozbité rodiné? Jak byt dobrou mémou?

Scéna 10

Atala a kazatel

Atala Vite, nékdy si opakuju porad dokola jeden citat
od de Chardena. Je to néjak jako ,Nejsme lidské by-
tosti prozivajici duchovni z4zitek. Jsme duchovni by-
tosti zazivajici lidsky zazitek.” (Chvile ticha) Porddné
jsem vdm ani nepodékovala za ten obfad tenkrdt.

Kazatel Na vasi svatbé? Zrezirovala jste si ji sama.
Mné se to docela libilo. Parkrat jsem to od té doby
uz udélal podobné. Md to docela dspéch.

Atala Akordt, Ze to nic nezarudi. J4 si to vymyslela, j&
si to i zvorala. (AZ drsné se sméje)

Kazatel Anito nemize nic zarucit. Mél bych Fict, ze
je to v rukou Bozich. JenZe on toho ma tolik na sta-
rosti, Ze prece jen tak trochu spoléhd na lidi, Ze se
budou snazit i sami.

Atala To tedy jo. (Vyhrnuje si rukdvy) Myslite, Ze tyhle
ruce jsou pordd hodné lasky?

Atala (hlas odnékud z prostoru) Poéitam stdle a zno-
vu, kde zit, kde mohu dét moji holcicce vétsi jistoty,
jestli v Itdlii, nebo v Cechdch. Je to velky ekonomicky
problém, protozZe v Itdlii nemém nikoho, kdo mi ma-
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Ze nepretrzité pomdhat s dcerkou, kdyz pracuji na

3 smény, a na baby-sitter nemdm penize. A nemizu
riskovat ztrdtu prdce. V Cechdch bych tfeba i nasla
pomoc kamarddu a pribuznych s holéickou, ale za-
se nemdm Sanci prezit. Vydélala bych na néjaky nd-
jem? Je to zacarovany kruh. Snazim to zas a znovu
prepocitdvat, hledat informace. Problém je, Ze se do
léta musim rozhodnout, vzdyt holéi¢ce uz zacne z4-
kladni skola. Jsem tak unavend. Ale pravé ted’ potre-
buji odvahu, energii, silu. Jak fikd moje kamaradka,
sjakmile zavies dvere, oteviou se ti vrata“. Zivot je la-
byrint. Jd jesté nevim, kde budu, jestli zGstanu zde
nebo se vratim, to zdlezi na tom, jestli bych nasla
préci a pFijatelny byt v Cechéch. Jisté je, Ze kdekoli
budu, je pro mé dilezity normdlni Zivot a prdce, ano,
ale i hleddni vnitfni skryté cesty, z té nechci uhnout.
Ani se vlastné nedd Fici, Ze takové cesté vérim. Vyno-
Fuji se momenty, v nichz se jistota vzty¢i jako plach-
ta na lodi a vitr ji Zene. Ale ne vzdycky jsou pfihodné
podminky na to vzty¢€it plachty, nékdy je lepsi jisty
odstup i od samotné mystické stezky, je-li to nutné.
Vzdyt mystikem ¢i buddhou se prece nikdo nestane
jenom proto, Ze by si to tak pral! Podoba se to spis$
boji az do posledni jiskry Zivota, jez se v nds ukryvd.

Scéna 11

Jarek a Jiri

Jarek Mdm pro vds Spatnou zprdvu.

JiFi (lekne se) Ale... nds spojuje vlastné jenom...

Jarek Atala.

JiFi Ne! To snad ne! Ale vZdyt... Atala uz...? (Nemaze
se ubrdnit slzam)

Jarek Umrela.

JiFi Ajak...?

Jarek (kr¢i rameny) Nasla si tam u nich doma v kraji-
né strom s vyhledem a otrdvila se.

JiFi Ale ona... md... méla dceru a... j& nic nevédél, ani
%e je ted, vlastné byla... v Cechdch.

Jarek Nevim. Sédm si vyéitdm, Ze mé to nenapadlo.
Nemobhli ji najit. Pak ji nasli. Méla zase svoje svétlé
vlasy, neméla piercing...

JiFi Zase svoje svétlé vlasy? J4 ji tak ani neznal. Pro¢?
Jakoby se néjak nebo nékam vracela?

Jarek Opravdu vic nevim. (Ozyvaji se zesilujici glis-
sanda harmoniky)

JiFi Atalo! Planetko! Kde ted’ krouzite? Mné budete
chybét. Mné chybite...

Konec

(S vyuzitim osobni korespondence s Annou N. Vers
z bdsné Havran v prekladu Vitézslava Nezvala.)
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Prof. Jaroslav Vostry (1931) deals with
contemporary Czech thinking about
theatre in his study “From Theatri(sti)cs
to Scenology?”. A conference in Brno
organized “ad honorem prof. PhDr. Ivo
Osolsobé” by the Theatre Faculty of the
Jandéek Academy provided an oppor-
tunity to confront with some contem-
porary foreign tendencies three years
ago; the author of the quoted study
relies on the anthology from this confer-
ence published in 2010. In the first part
of this study we print in this issue, he
notices two ‘tendencies’ represented
by Berlin theatre researcher Joachim
Fiebach and Petr Oslzly. Whereas the
first one does not deal with theatre and
staginess or theatristic and focuses on
non-specific scenic aspects of social
reality, the second one remains in the
limits of theatre run because of theatre
as such. These different attitudes are
demonstrated on different levels in
relation to contemporary theatre: if the
statement of Petr Osolsobé consists of
criticism of the contemporary state of
theatre, the contribution from Véclav
Cejpek draws from confirmation of the
current state that is offered to theatre
research as such (and it is not bad,
according to Cejpek).

Vostry himself contrasts scenicity
and staging of an event with (mere)
staginess because identification of
‘scenization’ or ‘scenitiveness’ of con-
temporary reality with (simple) ‘theat-
ricality’ seems to be very inaccurate.
When trying to protect oneself and
justify one’s own academic rightfulness
(which is fragile), application of some
categories and terms connected origi-
nally or allegedly with theatre serve the
theatre research now for expansion of
the field out (not ‘behind’ but ‘out of’)
the movable border of the theatre. In
connection with the so-called performa-
tive twist in culture sciences, staginess
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seems to be indistinguishable from per-
formativity - it is the same case when
‘what’ is not different from ‘how’ (which
is very important from scenologic point
of view) in action that has been crucial
for new tendencies in theatre research
from the 1990s. According to Vostry,
theatre research did not originate as
a historical branch by accident and
theatre theory cannot be faithful to its
subject if it derives its theses only from
the research of ‘contemporary trends’
or if we look at theatre from the point of
view defined by the latest fashionable
tendency cultivated by academically
powerful institutions (of power) instead
of drawing from theatre in its whole
historic area.

PhD student Mgr. Jana Cindlerova
(1979) pays attention to two perform-
ances of the drama company which
ranks among the top ensembles in the
category of so-called local or regional
theatres; her essay is called “Wasted
Victim? Kerosene Lamps and The Com-
forter in the South Bohemian Theatre”.
The point of the importance and suc-
cess of the South Bohemian drama
is apparent in a good connection of
creative and aggressive dramaturgy
with a well equipped ensemble. High-
quality adaptations and new plays
by dramaturg Olga Subrtové and art
director Martin Glaser are created for
the members in this theatre (successful
The Man of Seven Sisters inspired by
J. Havlicek whose text can be found
in Disk 15 from March 2006; see the
essay by Z. Silovd and J. Vostry called
“Ensemble Theatre: Drama in Ceské
Budéjovice” in Disk 24 from June 2008.
This is the reason why impressive and
contemporary artwork originates in
such a creative environment that is
supported not only formally by the
management of the four-ensemble
theatre - let these pieces be Kerosene
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Lamps which is a one-hundred-year-old
story (performances of Lenka Krékova
who plays the main character as well
as the whole ensemble led by director
Michal Lang are great) or the newest
play by Subrtovd-Glaser called The
Comforter (we printed the text in the
March issue of Disk) directed by Glaser.

Another study by doc. Zuzana Silovd,
Ph.D. (1960) from the cycle Comedians
on Czech stages that is a part of the
research project of the Czech Science
Foundation called Forms and Ways of
Acting deals with exceptional actor of
the first half of the 20th century. Hugo
Haas (1901-1968) was a popular star
of a salon plays and film comedies
that now belong to the golden oldies of
Czech cinematography. In the first part
(‘A Lover, Comic or Character?’), the
author follows Haas’s journey from the
Vinohrady Theatre where he started as
a salon lover, however, he surprised
with exceptional changeability in a so-
called character field, to the National
Theatre which used actor’s modern civil
acting in melodramas and comedies.
Czech film also used Haas’s charm
and ironic playfulness as well as pas-
sion for reincarnation when creating
various comic masks of young and
old men. The second part of the study
(‘From Mime to Dramatic Acting’) deals
with new forms of Haas’s acting which
connects comic distance with authen-
tic impersonation to a character and
its situations that reached their peak
in the opportunity to play Galen in
Capek’s White Disease and continued
in American emigration where he ac-
quired deserved respect in dramatic
studies in psychological melodramas
he wrote and directed.

Another part of the cycle dedicated
to virtuoso actors of the 19th and the
turn of the 19th and 20th centuries
by Prof. PhDr. Jan Hyvnar, CSc. (1941)

Summary



originated thanks to the above-men-
tioned grant from the Czech Science
Foundation called Forms and Ways of
Acting. The study called “H. Modrze-
jewska: The Star on Two Continents” is
dedicated to a Polish actor in the late
19th century who played not only in
Polish but also in English and she be-
came the European and American actor.
Her career starts in provinces, later she
was successful in the Krakow Theatre
and then she had the first success in
Warsaw. When the actress was at the
peak, however, she decided to move
to California and live there with other
Polish intellectuals on a farm but she
soon learnt English and started to con-
quer American cities as “Modjeska”. In
the second part, the author described
characteristic features of this Shake-
spearean actress’ acting method, i.e. fi-
delity to play in playwright’s intentions,
a synthesis of idealization and realism
and a critical attitude to ‘virtuosity’ of
many contemporaries. Modrzejewska
was a representative of a spiritual func-
tion of a religious concept of Art and
this was connected with her role of
a patriot in the time when Poland was
occupied by three countries.

In her essay “Tragic Death in Jan
Zatorsky's Photos”, Bc. Tereza Sefrnova
(1980) draws from the fact that report-
age and partially documentary photog-
raphy (so-called ‘life’ documentary pho-
tography) is typical for its conscious
and purposeful work with the cut-out of
time and space. What moves photogra-
phy journalism towards a document, i.e.
from attempts to exact and balanced
record of real plot to original authorial
portrayal or commented tackling of
an event is also flawless ‘cut-outs’ of
everything that would draw viewer’s at-
tention from concentrated perception
of a photo picture to its shallow and
momentary observation. All three ana-
lyzed photos do not need the context of
other photographs from corresponding
cycles. A short notice is enough: this is
the case of photographs of hands who
pass over newspapers with the portrait
of tragically deceased Polish president;
when we speak about the photo of
‘mummies’ during tragic tsunami, it
would be enough to write a notice: 27th
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December 2004, one day after tsunami.
The power of photographer’s staging
lies in a carefully selected cut-out of
reality which ignores a classic ‘cliché’
of ruins. It is not a coincidence that
the author deals with the photo Polish
Tragedy in greatest details: parallels
she draws attention to provoke a more
informed viewer to deduction knowl-
edgeable photographer Jan Zatorsky
uses to mobilize viewer’s imagination.
The starting point for the article
about Srdmek’s play The Moon Above
the River - with the label of a “drama-
turgic problem” - was the staging
of Srémek’s classic text in Moravian
Theatre in Olomouc that had the pre-
miere this year. PhD student MgA. Mi-
lan Sotek (1985) selected the play as
a dramaturg of the drama in Olomouc
and he also took part although he did
not receive an opportunity for real
dramaturgic cooperation. Apart from
a short analysis of the play where he
notices especially comic base of situ-
ations and dramatic tension between
‘the uttered’ and ‘the concealed’, he
deals with the adaptation by director
Zdenék Cernin. This leads him to a more
general reflection about dramaturgic
interventions which want to expound
the language of the play to a ‘young
viewer'. Sotek notices what happens if
we deprive the text of scenic potential
included in the very language of the
play thank to the stylization. Can the
problem of similar attempts be solved
by certain scenic stylization which is
primarily set on the linguistic level?
The text by PhDr. Jifi §|'pek, CSc.,
Ph.D. (1950) “Two Encounters with
Scenicity” returns to some more gen-
eral connections of scening in art and
in our common life. It offers several
apertures on concrete examples - be
it a vivid philosophical work or an art
production from the field of music-
dramatic art. At first, the author briefly
summarizes the definition of scenicity
and the field of scenology in the sense
of its object and method. The first
‘encounter’ is dedicated to Friedrich
Nietzsche’s thoughts, i.e. his under-
standing of Dyonisiac and Apolline
principles of ancient theatre. For in-
stance the function of choir described

by Nietzsche is possible to understand
in connection of the topic of staging,
internally tactile feeling and distance.
The second ‘encounter’ is dedicated
to two music-dramatic performances,
especially to this year’s opening con-
cert of PROMS and an FOK concert
from 2004. In both cases, the author
focuses on the diseur (Jan Triska) and
the way of his recitation. We can see
again that there are many interesting
and inspiring moments from scenol-
ogy points of view in a speech that is
emotionally controlled. - An original
addition to Sipek’s article is an essay by
RNDr. PhDr. Tereza Nekovarové, Ph.D.
which deals with staging in nature as
an original phenomenon that does not
necessarily need a human observer. In
this context, staging is signalization in
social situations with many speeches.
Staging can be found on various levels -
as specialized morphologic structures,
colours and congenital patterns of
behaviour (like birdsongs, court dances
or ritual fights) but we can also include
sophisticated intentional behaviour
we can see with apes or birds related
to ravens.

An essay by MgA. Lucie Buresova
(1983) called “Butoh Dance in the
Context of Modern History of Japan”
focuses on the phenomena of the Japa-
nese art of dance, issues of its origin
and development. It analyzes the term

"

butoh from the linguistic point of view,
it deals with inspiration, social-cultural
background and conditions for the
origin of “new dance”. It understands
butoh as an important cultural project
from the art and social point of view.
On the one hand, butoh is strongly
influenced with traditional culture, how-
ever, we have to search for sources of
inspiration in European (dance) art. It
logically links to art of theatre in Japan
in the 20th century but social-political
after-war events were probably the
main impulse - desire to express one-
self not only about the tragedy of was
but about the following unstoppable
economic growth in Japan and social
changes. It goes through many art
fields, it deals with physical human
naturalness but to philosophic and
spiritual concepts as well - it draws
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from Buddhism, Shinto and Christianity.
The analysis of individual fields which
participated in the origin of butoh is
completed by portraits of two founders
of this dance - Tatsumi Hijikata and
Kazuo Ohno. When Ohno deceased
last year, butoh has acquired a status
of artificially maintained tradition after
many years of decline. Its influence on
contemporary theatre and dance art
in Japan is clear.

In the article “Scenologic Experience
with the Building of the Norwegian Na-
tional Opera and Ballet”, director doc.
Jakub Korédk (1961) introduces the
building of the Norwegian National Op-
era and Ballet in Oslo that is a unique
example of successful connection of
top modern architecture with the great-
est functional and technical demands
of contemporary theatre operation.
The author of the article focuses on
a detailed description of the building
and it lies on personal experience with
the operation of the building during re-
hearsals of Tchaikovsky’s opera Eugene
Onegin. The building has become a new
cult place in the Norwegian capital and
it categorized Oslo among the most
important centres of opera and ballet
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art. We can read Korédk’s article in the
context of so-called creative or cultural
industries opened by Prof. PhDr. Julius
Gajdos, Ph.D. (1951) with his essay
“Creative Industries: Development of
Culture or New Market Totalitarian-
ism?”. Mgr. Martin Cikdnek, M.A., the
author of Creative Industries - an Op-
portunity for New Economics published
by the Arts and Theatre Institute in
20009 reacts to this essay by his article
“Creative Industries: the Journey from
the Land of Assemblies and Transit
Sheds”. M. Cikanek works in the Insti-
tute as a head of the research project
called Mapping of Cultural and Crea-
tive Industries in the Czech Republic
(NAKI DF11P010VV31). Jilius Gajdos
got the opportunity to react to conclu-
sions of his opponent as well.

Jilius Gajdos contributed to this is-
sue of Disk with his article “Kroner’s Par-
adoxes of Laughter” written for the
publication by Zuzana Bakosové-Hla-
venkova et al. called Elixir of Laughter
with the subtitle Josef Kroner and Kroner
Family published in Bratislava in 2010.
Another book - Pavel Drébek’s Czech
Attempts to Stage Shakespeare - is
analyzed by Prof. PhDr. Jan Cisar, CSc.

(1932). Drdbek’s book was published
as a private print of a work of an as-
sociate professor that has a lot to say
about the state of contemporary histo-
riography of Czech theatre. According
to Cisar, the drawing point of the book
is Drabek’s opinion that this discipline
of the theatre research searches for
new principles, processes, methods
and methodologies - we can briefly
summarize it as new paradigm which
it urgently needs in the contemporary
state, Drabek’s study follows transla-
tions of Shakespeare’s dramatic texts
into Czech since late 18th century un-
til nowadays and it confirms a great
and irreplaceable function of Shake-
speare’s work during the birth of new
Czech theatre, especially drama. It be-
haves like this in the context of its own
subject - the development of theatre
and Czech society. According to Cisar,
he reaches a simultaneous scope which
is a contribution of the above-men-
tioned seeking for new paradigm of
Czech theatre historiography.

In the supplement, we print JiFi Si-
pek’s dramolett Asteroid 152.

Translation Eliska Hulcova

Summary



Résumé

Le professeur Jaroslav Vostry (1931)
se penche dans son étude «De la
théatri(sti)que a la scénologie?» sur la
réflexion tchéque contemporaine sur
le théatre. L'occasion de se confron-
ter directement avec les tendances
contemporaines a I'étranger a été of-
ferte a la théatrologie tcheque grace
a la conférence de Brno organisée «ad
honorem du professeur Ivo Osolsobé»
par la Faculté de théatre de I’Académie
Jandcek il y a bient6t trois ans; I'auteur
de I'étude citée s’appuie sur le pro-
cés-verbal de cette conférence publiée
en 2010. Dans la premiére partie de
son étude que nous imprimons dans
ce numéro, il considére deux ‘direc-
tions’représentées a la conférence par
le théatrologue Joachim Fiebach et
Petr Oslzly: tandis que le premier ne
se situe plus dans le champ du théatre
et da la théatralité, ou encore de la
théatristique, mais s’intéresse aux as-
pects scéniques non-spécifiques de la
réalité sociale, le second se maintient
dans les limites du théatre produit plus
ou moins pour lui-méme en tant que
tel. A un autre niveau ,ces approches
différentes se font voir dans le rapport
au théatre contemporain: tandis que le
point de vue de Petr Osolsobé contient
une critique du visage actuel du théatre,
la contribution de Vdaclav Cejpek repose
comme on dit sur la reconnaissance de
son état actuel qui s’offre a la théatro-
logie tel qu'il est (et selon le professeur
Cejpek, absolument pas mauvais).
Vostry, quant a lui, situe la scénicité
et le mettre en scéne en face de la
(simple) théatralité, parce que l'iden-
tification de la ‘scénisation’ ou de la
«mise en scéne» des réalités de la vie
contemporaine avec la ‘théatralisa-
tion’ lui semble trés imprécise. Parmi
les efforts accomplis pour justifier sa
propre raison d'étre académique (trés
fragile souvent), I'application souvent

Résumeé

tres large de quelques concepts et
catégories a la science théatrale, sert
bien siir aujourd’hui a I'expansion du
propre champ de recherche en de-
hors (nullement ‘au-dela’ mais bien
‘en dehors’) des frontiéres déja trés
fluctuantes du théatre en lui-méme. En
rapport avec le changement performa-
tif dans les sciences de la culture, la
théatralité se montre indissociable de
la performativité — exactement comme
le ‘quoi’ ne se sépare pas du ‘com-
ment’( trés important du point de vue
scénologique) dans cette action, dont il
semblait s’agir principalement dans les
nouvelles voies de la science théatrale
depuis les années 90. La théatrologie,
d’apreés Vostry, n’ est pas née par ha-
sard comme science historique, et la
théorie théatrale ne peut étre fidele
a sa discipline, si elle fait dériver ses
théses simplement de |'observation
des ‘tendance contemporaines’. D’au-
tant plus, si elle envisage le théatre
sous I'angle déterminé par la derniere
tendance & la mode cultivée par des
institutions puissantes académique-
ment (et souvent méme dominatrices)
plutot que de sortir du théatre dans
toute son étendue historique.

La doctorante Jana Cindlerovd
(1979) dans son article «Victime inu-
tile? Les lampes a pétrole (Petrolejové
lampy) et Le consolateur (Utésitel) au
Théatre de Bohéme du Sud» s’intéresse
a deux mises en scéne de 'ensemble
théatral qui depuis assez longtemps dé-
ja fait partie des meilleurs dans la caté-
gorie des théatres locaux et régionaux.
Le coeur des réussites du théatre de Bo-
héme du Sud se trouve dans la liaison
heureuse d’une dramaturgie créatrice
et innovatrice avec un ensemble dispo-
nible et intelligent, pour les membres
duquel des adaptations de qualité et de
nouvelles piéces naissent dans I'atelier
de la dramaturge Olga Subrtovd et

du directeur artistique Martin Glaser
(par ex. le succes justifié de L’homme
des sept soeurs d’aprés J. Havlicek,
dont le texte se trouve dans le Disk 15
de mars 2006; voir aussi I'article de
Z. Silové et J. Vostry «Les troupes de
théatre: le théatre a Ceské Budéjovicer
dans le Disk 24 de juin 2008). Dans
un tel milieu créateur, que la direction
des quatre ensembles ne soutient pas
seulement formellement, naissent des
oeuvres artistiques attachantes et
actuelles - qu'il s’agisse des Lampes
a pétrole de Havli¢ek, piéce vieille de
cent ans (dans la mise en scéne de la-
quelle retient particulierement I'atten-
tion la performance de Lenka Krckovd,
la protagoniste principale, ainsi que
de toute la troupe dirigée par Michal
Lang) ou bien de la derniére piece du
tandem Subrtové-Glaser Utésitel (dont
nous avons imprimé le texte dans le
Disk du mois de mars de cette année).

Une autre étude de Zuzana Silova
(1960) du cycle Les artistes de tréteaux
sur la scéne tchéque, né dans le cadre
du projet de recherche GACR Formes
et maniéres de I'art du comédien, est
consacrée a un comédien exceptionnel
de la premiére moitié du vingtieme
siécle. Hugo Haas (1901-1968) a été
de son temps une étoile des petites
pieces de salon et des films comiques
qui font partie aujourd’hui du trésor
de la cinématographie tchéque. Dans
la premiére partie (‘Jeune premier,
comique, ou bien caractere?’) I'auteure
suit le chemin de Haas de la scéne de
Vinohrady, ou il @ commencé comme
jeune premier de salon, mais ou il mon-
trait déja une variabilité exceptionnelle
dans la création de caractéres, au
Théatre National qui mettait a profit
la prestation moderne et sobre de
I'acteur pour les mélodrames et les
comédies de société. Le film tchéque
a également tiré profit du charme de
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Haas, de son ironie enjouée, et de sa
passion de l'incarnation quand il crée
diverses variantes des masques co-
miques de jeunes gens et de vieillards.
La deuxieme partie de I"étude (‘Du
mime a I'art du comédien’) est consa-
crée aux nouvelles figures de I'art de
Haas, joignant la distance a I’'empathie
authentique avec les personnages et
leurs situation. Ces formes ont culminé
avec l'incarnation de Galen dans Bild
nemoc (Maladie blanche) de Capek et
ont continué pendant son émigration
en Amérique ou il a gagné la consi-
dération méritée des cinéastes par
des études dans les drames psycho-
logiques qu'il a écrits et mis lui-méme
en scéne.

Dans le cadre de la bourse GACR
Formes et maniéres de I'art du comé-
dien, le cycle consacré aux virtuoses du
19éme et du 20éme siécle continue, le
professeur Jan Hyvnar (1941) en est
I'auteur. L'étude «H. Modrzejewska:
une étoile sur deux continents» est
consacrée a la grande actrice polo-
naise de la deuxiéme moitié du 19éme
siecle, qui a joué en polonais, mais
aussi en anglais et est devenue ainsi
véritalement actrice en Europe et en
Amérique. Dans la premiére partie sont
décrit les épisodes successifs de sa vie,
ses débuts en province, puis ses succes
au théatre de Cracovie et enfin sa pre-
miére période faste a Varsovie. Au som-
met de sa gloire, I'actrice a décidé avec
d’autres intellectuels polonais de vivre
en Californie dans une ferme, mais elle
a vite maitrisé I'anglais et a commencé
grdce a son art la conquéte de villes
américaines sous le nom de «Modjes-
ka». Dans la deuxieme partie, I'auteur
a distingué les caractéristiques de la
méthode de cette actrice shakespea-
rienne, a savoir la fidélité a I'intention
de I'auteur, la synthese de I'idéalisation
et du réalisme et 'approche critique
du ‘virtuosisme’ de nombreux acteurs
de I'époque. Modrzejewska était une
représentante de la fonction spirituelle
de la conception sacralisée de I'Art et
cela en accord avec son rdle de patriote
au temps ou la Pologne était occupée
par trois puissances.

Dans l'article «La mort tragique
dans les photographies de Jan Zator-

skyn, Tereza Sefrnovd (1980) part du
fait que la reportage et une part du
documentaire photographique se si-
gnalisent par un travail délibéré, pro-
grammé et orienté avec le découpage
du temps et de I'espace. Ce qui fait
passer le journalisme photographique
du document, cad. de I'effort de saisir
le fait réel autant que possible de fagon
concreéte, précise et équilibrée a la re-
présentation d’auteur ou & I'éclairage
personnel commenté des événements,
ce qui implique I’élimination parfaite
de tout ce qui détournerait le specta-
teur de sa concentration a la percep-
tion de I'image photographique et le
conduirait @ une simple observation
superficielle. Les trois photographies
analysées n’ont pas besoin du contexte
d’autres photographies des cycles
correspondants. Un titre bref suffit,
comme par ex. sur la photographie
avec la main distribuant les journaux
avec le portrait du président polonais
tragiquement disparu; pour la pho-
tographie des ‘momies’- victimes du
tragique tsunami, il suffirait d’écrire
pour titre: 27 décembre, un jour aprés
le Tsunami. La force photographique
de cette mise en scene repose sur le
découpage pertinemment choisi de la
réalité contournant le ‘cliché’presque
classique du tas de ruines. Ce n’est pas
par hasard si I'auteure examine afond
la photographie Tragédie polonaise; les
paralléles qu’elle fait incitant le specta-
teur averti a une réflexion par laquelle
le photographe réfléchi et averti qu’est
Jan Zatorsky mobilise I'imagination.
Larticle sur la piece de Sramek La
lune au dessus de la riviere (Mésic nad
Fekou) - portant le mention «un pro-
bléme de dramaturgie» - a eu pour ori-
gine la mise en scéne de ce classique de
Srémek au Théatre morave d’Olomouc,
dont la premiére a eu lieu en février de
cette année. Le doctorant Milan Sotek
(1985) a choisi cette piece en tant que
dramaturge du théatre d’Olomouc et
a participé a la mise en scene, méme
s’iln’a pas eu la possibilité d’un travail
dramaturgique étroit avec le metteur
en sceéne. A coté d’une bréve analyse
de la piece, ou il découvre ce que la
situation offre au comédien, ainsi que
la tension entre le ‘prononcé’et le ‘tu’,

il s’'intéresse a I’adaptation langagiere
du metteur en scéne Zdenék Cernin.
Cela le conduit a une réflexion générale
sur les interventions dramaturgiques
faites dans I'effort de rapprocher la
langue de la piece du ‘jeune specta-
teur’. Sotek se rend compte de ce qui
se passe lorsqu’on appauvrit le texte
de son potentiel scénique grdce a une
stylisation dans la langue méme de
la piéce. N’est-ce pas finalement le
probléeme des tentatives semblables
trouvant leur solution dans une stylisa-
tion scénique qui se situe fondamenta-
lement au niveau de la langue?

Le texte de Jii Sipek (1950) «Deux
rencontres avec la scénicité» revient
sur les rapports généraux du mettre
en scéne dans I'art et dans la vie cou-
rante. Il offre quelques vues a 'aide
d’exemples concrets, qu’il s’agisse
d’un texte philosophique toujours
vivant, ou bien d’une production ar-
tistique du domaine musical. L'auteur
rappelle d’abord brievement les limites
de la scénicité et aussi du domaine
de la scénologie dans le sens de son
objet et de sa méthode. La premiéere
‘rencontre’ concerne les considérations
de Friedrich Nietzsche, concernant
sa compréhension du courant diony-
siaque et apollonien du théatre an-
tique. En particulier le fonctionnement
du coeur, comme le décrit Nietzsche,
peut étre compris en liaison avec les
thémes du mettre en scéne, du sen-
timent intérieurement tactile et de
la distance. La deuxieme ‘rencontre’
est consacrée a deux manifestations
musicales, a savoir le concert d’ouver-
ture des PROMS de cette année et le
concert FOK de I'année 2004. Dans les
deux cas, I'auteur se concentre surtout
sur le récitant (Jan Triska) et sur sa fa-
¢on de se produire. On voit de nouveau
que dans le domaine du récitatif, tres
contr6lé dans I'expression, il existe
une quantité de moments intéressants
et inspirants du point de vue scénolo-
gique. L'article de Tereza Nekovarova
constitue un complément original aux
considérations de Sipek. Il porte sur
le mis en scene dans la nature en
tant que phénomeéne original, lequel
n’a pas nécessairement besoin d’un
observateur humain. Dans ce contexte,
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la signalisation dans des situations
sociales chez une série d’espéces ani-
males est comprise comme une mise
en scéne. Ce mettre en scéne peut
se trouver a différents niveaux - des
structures morphologiques spéciali-
sées, la coloration et le comportement
inné (par ex. le chant des oiseaux, la
danse de séduction ou le combat ri-
tuel), mais nous pouvons y ranger le
comportement sophistiqué que nous
voyons par exemple chez les primates
ou les grands corbeaux.

L'étude de la doctorante Lucie Bu-
resSovad (1983) intitulée «La danse buto
dans le contexte de I’histoire moderne
du theatre japonais» est centrée sur
le phénomene de I'art du méme nom
de la danse moderne japonaise, sur
les questions de son origine et de son
développement. Elle analyse donc le
terme buto du point de vue linguis-
tique, met en évidence les influences,
le fond socio-culturel et les condi-
tions de la naissance d’une «nouvelle
danse». Elle congoit buto comme un
produit culturel important du point
de vue artistique et social. Le buto
est d’un coté fortement influencé par
la tradition, mais la source d’inspira-
tion se trouve avant tout dans I'art
européen et pas seulement dans la
danse. Il est logiquement lié a I’histoire
théatrale du Japon du 20eme siecle,
mais I'impulsion lui est venue pluto6t
des événements socio-politiques de
I'apres-guerre - le désir de s’exprimer
non seulement sur le tragique de la
guerre, mais principalement contre
la croissance économique irrésistible
qui lui fit suite et les transformations
de la société qui I'accompagnerent. Il
parcourt nombreuses branches de I'art,
se tourne vers les qualités corporelles
naturelles, mais aussi vers les concepts
philosophiques et spirituels - puise
dans le boudhisme, le shintoisme et le
christianisme. L'analyse des différents
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domaines qui contribuérent a la créa-
tion de buto est complétée par les
portraits des deux fondateurs de cette
danse qui sont Tatsumi Hijikata et Ka-
zuo Ono. Apres la disparition d’Ono
I'an passé, le buto a obtenu, apres
de nombreuses années de déclin, le
statut d’une tradition, entretenue de
maniére artificielle par une poignée
de disciples fideles. Son influence est
indiscutable sur la danse et le théatre
contemporains au Japon.

Dans I'article «Le batiment de I'Opé-
ra et du Ballet national de Norvege: un
événement scénologiquey, le metteur
en scéne Jakub Korcdk (1961) présente
ce batiment situé a Oslo, lequel est
un exemple unique de liaison réussie
d’une architecture moderne de pointe
avec les plus hautes exigences fonction-
nelles et techniques du théatre contem-
porain. L'auteur de I'article s’applique
a faire une description détaillée de la
construction et s’appuie sur son expé-
rience personnelle du fonctionnement
de Iédifice au cours des répétitions de
I"opéra de Tchaikovsky Eugene Onégine.
L'édifice est devenu un nouveau lieu
culte de la capitale norvégienne et
a fait d’Oslo I'un des plus importants
centres pour |'opéra et le ballet. Cet
article de Korédk est a rapprocher
du theme de l'industrie créative ou
culturelle, lequel a été lancé dans le
Disk 32 par le professeur Jilius Gajdos
(1951) avec son étude «Les industries
créatives: essor de la culture, ou nou-
velle dictature des marchés?» Martin
Cikdanek réagit justement dans ce nu-
méro avec son article «Les industries
créatives: la voie de sortie des pays de
I'assemblage et des entrepéts». Cika-
nek est I'auteur de la publication Les
industries créatives-une chance pour
une nouvelle économie (Institut d’art -
Institut de théatre 2009). Cikanek est
directeur dans cet institut du projet de
recherches Cartographie des indus-

tries culturelles et créatives en Répu-
blique Tcheque (NAKI DF PO 10VV31).
Ce numéro permet a Julius Gajdos de
répondre a son contradicteur.

Julius Gajdos a aussi contribué a ce
numéro avec son article «Les para-
doxes du sourire Kroner» écrit dans
le champ de la publication de Zuzana
Bakosovd-Hlavenkovd et d’un collectif
d’auteurs, sous le titre L’elixir de sourire
avec pour sous-titre Jozef Kroner et la
famille, parue en 2010 & Bratislava.
Le professeur Jan Cisaf (1932) s’in-
téresse a d’autres publications, no-
tamment dans ce numéro au livre de
Pavel Drdbek Les Tcheques s’essayent
a Shakespeare. Le livre de Drdabek est
un dossier d’habilitation publié de fa-
con privée, lequel concerne I'état de
'actuelle historiographie du théatre
tcheque. Le point de départ, d’apres
Jan Cisaf, est I'idée de Drdabek que
cette discipline théatrologique cherche
de nouveaux principes, de nouvelles ap-
proches, une nouvelle méthode et une
nouvelle méthodologie, pour résumer,
de nouveaux paradigmes, dont elle
a instamment besoin dans son état ac-
tuel. L'étude de Drdbek suit les traduc-
tions des drames de Shakespeare en
tchéque depuis la fin du 18éme siécle
jusqu’a aujourd’hui, et il confirme la
fonction irremplacable de I'oeuvre de
Shakespeare dans la naissance du
théatre tchéque des temps modernes.
Il le congoit dans le large contexte de
la matiére méme, du développement
du théatre et de la société tcheque. Par
la largeur de ce point de vue, il atteint
a un point de vue simultané qui est un
apport a la recherche mentionnée de
nouveaux paradigmes de I'historiogra-
phie du théatre tcheque.

En annexe, nous imprimons le dra-
molet de JiFi Sipek Petite planéte 152
(Planetka 152).

Traduction
Vladimira et Jean-Pierre Vaddé
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V Nakladatelstvi KANT - Karel Kerlickyj vyslo

Jan Cisar
Ceska divadelni tradice: mytus, nebo ziva skutec¢nost?

Edice Disk velkd rada - svazek 17.

Jan Cisar

Cesha divadelni tradice:
mgius, nebo Ziva shulecnosi(?

Co je ¢inohra? Jak souvisi tento pojem s instituci zvanou Ndrodni divadlo? Tyto otdzky
si klade predni ¢esky divadelnik - prakticky dramaturg, historik, teoretik, kritik a peda-
gog - v jednotlivych studiich zabyvajicich se historii vzniku takové instituce v podminkach
novodobé ceské spolecnosti a jeji kultury od osvicenstvi az k ,postmodernimu” dnesku.
Soucasné vsak rozebird konkrétni problémy dnesni ¢inohry, jak se mu jevi pri sledovani
nékterych inscenaci, které vznikaly v minulém desetileti nejen v prazské ,zlaté kaplicce”,
ale i v dalsich ¢eskych divadlech.

Pfipravil Ustav dramatické a scénické tvorby Divadelni fakulty AMU; vydalo Nakladatelstvi KANT -
Karel Kerlicky, Kladenska 29, Praha 6 pro Akademii muzickych uméni v Praze; 1. vydani, Praha 2011;
ISBN 978-80-7437-051-9. Pro studenty a pedagogy AMU za snizenou cenu k dostdni v knihovné DAMU.
Objedndvky pFijimd kant@kant-books.com.
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