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Uvodem

tudie Zdenky Svarcové ,, Kultivovanost, tradice, hodnoty (O puaso-

bivosti tvaru, provedenti a textu hry né)“ je vénovana interpretaci
vymezené pasaze jedné hry Zeamiho, tedy tématu velmi specialnimu.
Presto ji umistujeme na prvni misto mezi vSemi prispévky zarazeny-
mi do tohoto ¢isla, protoZe se zabyva témi vlastnostmi zajistujicimi sta-
lou puasobivost tradiéniho japonského divadla, kterych se souc¢asnému
deskému divadlu spiSe nedostava. Svarcova ukazuje, jak se Zeamiho
hra samou svou motivickou strukturou stava prostredkem citové zu-
Slechténého a smysloveé zjemnélého prozivani skutecnosti spojeného
s vnimanim uméleckého dila. Interpretace motivické struktury zvo-
lené pasaze vychazi z pouziti ,pojmoslovi, jez ma japonsky historik,
teoretik i kritik uméni k dispozici, aby popsal jak nuance procesa vzni-
kani metarealnych obrazt vytvareného svéta, tak i procest ptisobeni
téchto obrazli na prijemce“. Interpretace se tu chape jako zpusob roz-
vijeni motivii dila spjatého s jistym zptisobem prozivani skutecnosti
a jako reflexe od tohoto prozivani neoddélitelna, kterou na rozdil od
pouhého racionalniho posuzovani zivi imaginativni mysleni. Sama
interpretace tak spoc¢iva na podobném spojeni techniky (piredstavova-
né zde terminologickym uchopenim) a imaginace, na kterém je zalo-
zeno samo interpretované dilo: jde o to neprerusitelné spojeni techné
apoiésis, na kterém je zaloZeny jak proces vzniku kazdého ptisobivého
uméleckého produktu, tak proces jeho bezprostiredniho vnimani.

V pripadé japonského tradi¢niho divadla n6 mizeme mluvit o ly-
rickém divadle. Velkym predstavitelem lyrického divadla byl v nedav-
nych déjinach ¢eského divadla E. F. Burian. U prilezitosti stého vyroci
jeho narozeni a devadesatého vyroc¢i narozeni Alfréda Radoka konala
se na Divadelni fakulté AMU 10. a 11. prosince minulého roku konfe-
rence o jejich dile, kterou pripravila Katedra teorie a kritiky ve spo-
lupraci s Vyzkumnym tstavem dramatické a scénické tvorby. Studie
Jana Cisare ,,0d modernosti k modernosti po modernosti“ vychazi z je-
ho referatu predneseného na konferenci. Jak E. F. Burian, tak Alfréd
Radok predstavuji podle Cisare v ¢eském divadle jedine¢nou podobu
obrazného metaforického divadla. Burianem a jeho inscenacemi z let
1935-1938 se zavrsuje celé idobi vyvoje ceského moderniho avantgard-
niho divadla po prvni svétové valce. V roviné amplifikovaného, syntetic-
kého a lyrického divadelniho jazyka, ktery je beze zbytku vyrazem vi-
déni a citéni reziséra jako autorského subjektu komunikujiciho piFimo
s obecenstvem, predstavuje tvorba E. F. Buriana i v kontextu evropské
avantgardy zcela ojedinélou podobu moderniho mezivalecného diva-
dla. Alfréd Radok navazal na toto Burianovo pojeti modernosti po dru-
hé svétové valce, tj. vdobé, kdy celé moderni uméni je povazovano Siro-
kou odbornou verejnosti za prekonané a také divaci uz o né neprojevuji
prilis velky zajem. Radok neopousti zakladni principy tohoto divadla,
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ale rozsiruje jeho jazyk tim, ze soucasti metaforické struktury svych in-
scenaci ¢ini bezprostiredné zobrazovanou a ptsobici realitu. Tak se mu
daii proménit moderni divadlo i v idobi, které mu z mnoha davodu
bylo nepriznivé az nepratelské, v zivy, akcentované divadelni a divac-
ky pritazlivy fenomén, aby v 60. letech tento vyvoj dovedl po vlastnich
osobitych cestach az k principim, jez v evropském divadle oteviraly
prostor k divadlu po moderné - tedy k divadlu postmodernimu.

Studie Jaroslava Vostrého ,,Scéni¢nost a muzic¢nost (Od E. F. Bu-
rianova gesamtkunstwerku k dnesku)“ vychazi z diskusniho prispév-
ku predneseného na zminéné konferenci. Analyzuje Burianovo lyrické
divadlo v kontextu evropského modernismu z hlediska vztahu muzi-
kalnosti a obrazivosti, prip. obraznosti a podivané (jak se konfrontova-
ly i vdile Alfréda Radoka) i muzikalnosti a muzic¢nosti, jejiz koncentro-
vana pritomnost odliSuje uméni ve smyslu poiésis od umeéni ve smyslu
techné. Ukazuje pritom na priznacné spojeni zvukovych a optickych
fenoménu jak v poezii K. H. Machy, jiz se E. F. Burian inspiroval, tak
v jeho scénickém dile, které potvrzovalo, proc¢ o¢i, prip. zrak a paprsky,
prip. svétlo byly v antickych jazycich synonyma a pro¢ znit i svitit (vy-
zarovat) miZe znamenat totéz. Konfrontuje Burianovo dilo i s témi ten-
dencemi, které na rozdil od jeho rezisérské sebestiednosti spatirovaly
a spatiuji jadro scénického umeéni v (rezirovaném) herectvi, a ukazuje,
proc se nékteri prislusnici generace spjaté s 60. 1éty orientovali spi$ na
brechtovskou ‘epickou’ (na komedialnim odstupu postavenou) nez na
burianovskou ‘lyrickou’ tradici. Predstavuje také mladé soucasné re-
ziséry Viliama Doc¢olomanského a Jiriho Hermana: jejich piiklon k ly-
rickému, resp. muzickému divadlu souvisi s novym hledanim presaht
scénického uméni pres meze, které vytycilo nejenom moderni umeéni,
ale i postmoderni produkce.

,Dramatické herectvi v divadle K. H. Hilara“ od Jana Hyvnara
pojednava ve trech castech o divadle velkého Burianova piredchtdce:
prvni se vénuje Hilarove filosofii herectvi, druha Hilarové ideji ansam-
blovosti a napln tireti napovida jeji nazev Tvorba moznych svéta. Hilar
hned na zacatku své drahy odmitl realistické herectvi a spojil svou vizi
herce ‘lyrického vznétu’ s bezprostifednim zapojenim osobnostnich
vlastnosti do hry postav. Velmi narocné usili o nesnadno dosazitelnou
ansamblovost vyznacovalo Hilarovu praci s herci jak pri jeho ptisobeni
v Méstském divadle na Vinohradech, tak v Narodnim divadle. V obdo-
bi tvorby inscenaci jako moznych svét ustavoval Hilar se svymi her-
ci vzdy novou ontologii postav a prostiedi. Hilarovo expresionistické
obdobi pri praci s herci chape Hyvnar jako zptsob ,,vnéjsi transgrese*,
zatimco v civilistickém obdobi §lo o ,,vnitfni transgresi“. Zvlastni po-
zornost vénuje i vztahu umeélecké a etické stranky herectvi u Hilara.

Studie Julia Gajdose ,,0d strukturalismu ke scénologii“ ma dvé
¢asti. V prvni z nich se autor vénuje vyvoji a proméné dramatického
textu v pojeti ¢eského strukturalismu v 1. poloviné 20. stoleti. Poukazu-
je na dtlezité postaveni Otakara Zicha v primé linii pozitivisticko-ato-
mistické vétve uvazovani, ktera v jeho pripadé predjima pojeti struktu-
ry postavené na dynamice vztahu. Z tohoto kofene vyruasta pojeti Jana
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Mukarovského. V dalsim vyvoji dochazi u Jiriho Veltruského k navratu
k holistickému pojeti struktury, a to ve snaze po zrovnopravnéni dra-
matického textu jako samostatné struktury vedle struktury divadla.
Pravé toto pojeti vyvolalo otazky po postaveni textu v obou strukturach,
literarni i divadelni, a upfednostnovani té prvni u mnoha teoretika
2. poloviny 20. stoleti. V druhé ¢asti se Gajdos vénuje koncepci Jarosla-
va Vostrého, vyrustajici z korenu ceské teorie: poukazuje na struktura-
listické vlivy prekonavané soustredénim na scénické moznosti textu
souvisejici se situaci a jejim scénickym rozehravanim; to nakonec ved-
lo Vostrého k celkové scénologické koncepci. Tato Vostrého scénologie,
jisté inspirativni i v $§ir§im mezinarodnim kontextu, je sice originalni,
ale vzhledem ke svym korentim a vyvoji ceské teorie divadla a dramatu
prirozena: viz rtizné tendence této teorie, v niz se vedle linie, kterou
zastaval Ivo Osolsobé, vyrazné uplatnila i linie rozvijena na Divadelni
fakulté AMU osobité také Janem Cisairem.

Gajdostv prispévek tvori soucast cyklu ¢lanka vénovanych teo-
rii dramatu, ktery by mohl mit nazev ‘Od metafyziky k technice a od
dramatické situace ke scénologii’. Scénologie tu vychazi z prirozené
tendence dramatu k predvedeni, ale neignoruje vazbu tohoto predva-
déni s vypravénim, ani spojeni rozvijeni v ¢ase a rozvrzeni v prostoru,
ani presahy od predmétu ¢i faktu k imaginativnimu symbolu a od jed-
nani ke smyslu, ktery neni (aspon nikoli beze zbytku) pretlumoditelny
slovy. Cyklus zacal v 7. ¢isle stati vénovanou Poltiho 36 dramatickym
situacim, které s proslulym Freytagovym pojednanim nejradikalnéji
demonstrovaly obrat od poetické (at tragické ¢i komické) inspirace
k ‘technice’. Nakolik tato freytagovska ‘technika’ dramatu muze byt
inspiraci nejenom filmovym scénartm prizptisobovanym predem
existujicim ‘modeltim dspéchu’, ale i pro vznik nového muzikalového
zanru, svédci informace obsazené v ¢lanku Moniky Bartové ,,Drama-
-muzikal Michaela Kunzeho*.

Autorem jiného cyklu ¢lankad, vénovaného v tomto pripadé ‘scéno-
logii Ostravy’, je Radovan Lipus. Zde tiskneme jeho stat ,,Scéna: halda“,
pojednavajici o fenoménu ostravskych struskovych a uhelnych hald,
které vznikly v disledku dlouhodobé intenzivni hutni a banské ¢innos-
ti a staly se ve 20. stoleti vyraznou inspiraci literarni (A. M. Tilschova)
i vytvarnou (Jan Zrzavy, Viktor Kolar). Lipusova stat se zabyva histo-
ricky doloZenou schopnosti téchto odvalt hlusiny stat se mistem pro
ritualy svérazného spolecenstvi bidy: jde zejména o zkoumani feno-
ménu tzv. Svobodného statu Halda, tak jak se objevuje v beletristickém
zpracovani Vénceslava Juriny ¢i J. O. Bora. V ¢lanku nechybi zminka
o absolventské praci Ostrd trdva architektky Petry Kandusové, ktera
ukoncila své studium scénografie na Katedre alternativniho a loutko-
vého divadla DAMU projektem jednorazového ‘urbanniho divadla’ za-
lozeného na konfrontaci dvou mist (konkrétné prostoru pred Domem
umeéni a jesté doutnajiciho vrcholu kuzelové haldy Ema), k jehoz reali-
zaci pozvala autora citovaného ¢lanku.

Autor stati ,,Otazniky uvéznéného oka a standardt zobrazovani“
Miroslav Vojtéchovsky reaguje v ramci svych studii vizualnosti, tak
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vy

dulezitych z hlediska scénologie i Sifeji vztahu techniky a uméni, ten-
tokrat na znamé prace Pierra Francastela a Ervina Panofského. Do
jisté miry s nimi polemizuje, kdyz ukazuje, Ze postupné prosazovani
linearni perspektivy jako nejvérnéjsiho zptsobu transformace tridi-
menzionalniho prostoru do plochy obrazu v italském quattrocentu
bylo nikoliv metafyzickym, ale logickym vyvojovym postupem, vycha-
zejicim z dobovych znalosti optiky i fyziologie vidéni a spiSe tusenych
nez prokazanych spojitosti mezi konstrukci jednoduchych optickych
pristroja pro perspektivni zobrazovani a lidského oka. Logiku tohoto
renesanc¢niho rozhodnuti posléze roku 1839 potvrdil vynalez fotogra-
fického mechanického zobrazeni reality na principu linearni perspek-
tivy. Vojtéchovsky v zavéru ukazuje, jak se tyto ‘nehnutelné’ postulaty
zobrazovacich principa zapadni civilizace zacaly rozpoustét v Zaru
védeckych vyzkumu 20. stoleti.

Ustifednim pojmem tvahy Jana Cisafe nazvané ,Instalované
jednani” je instalace jako pojem naznacujici mozné vyusténi perfor-
mance, ktera soustreduje pozornost tviirca i vnimateld na urcité fe-
nomény Vv jejich konkrétni i obecné (symbolické) podobé. Moznosti,
které instalace poskytuje, analyzuje Cisaf na materialu vystavy ,,Ska-
la v Rudolfinu“ a na Langové rezii Crommelynckova textu Vdsen jako
led v prazském Svandové divadle. V piipadé vystavy Frantiska Skaly
jde o instalaci utvarejici komplexné jednotlivé vystavni saly jako ce-
listvy prostor k piredvedeni obycejnych realnych jevii v novém kontex-
tu, ve kterém se obnazuje jejich ‘substance’. Pfedstaveni ve Svandové
divadle rezirované Michalem Langem se koncentruje na jednani jako
predvadény vykon, ikon, ¢in, do néhoz se vtéluje podstata a smysl by-
ti postavy na jevisti. V tomto smyslu se jak Skalova vystava, tak tato in-
scenace stavaji ukazkou predvadéni, v jehoZz ramci se instalace jevi ja-
ko osobity pripad scénovani.

Nékolik let po svém navratu z politiky uverejiiuje Milan Uhde
text ptivodni komedie Zdzrak v ¢erném dome. Nezda se, ze by mu jako
dramatikovi ubyla sila, naopak. MiZeme byt zvédavi, jak této nové hry,
mezi jeho ostatnimi dily jisté v mnoha ohledech mimoradné, vyuzije
¢eské divadlo.

red.
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Kultivovanost,
tradice, hodnoty

(0 pusobivosti tvaru, provedeni a textu hry no)

Zdenka Svarcova

ohata japonska literarni produkce z obdobi od zacatku 8. do poloviny 19. sto-

leti nikdy neprestala v zemi svého ptivodu vzbuzovat pozornost odborné
i laické verejnosti, a co je hlavni, stara japonska literatura, véetné divadelnich
textll, i vdnesnim novém Japonsku stale Zije a nejméné sto let uz pronika i za
jeho hranice do zemi Zapadu. Tykalo se ji i téma 28. mezinarodni konference
poiradané v loniském roce Ustavem pro japonskou literaturu:! Starojaponské texty
ve vychové a vzdélavdani - minulost, soucasnost, budoucnost.

Zatimco Kklasicka, stredovéka a predmoderni proza je prekladana do mo-
derni japonstiny, verse staré i vice nez tisic let si lidé pamatuji v jejich pivodnim
znéni, a také texty her no - jokjoku - jsou na jevisti deklamovany a zpivany v pa-
vodni stiredovéké japonstiné. Nazev jokjoku znamena doslova ‘zpévné modulace’
a soucasné je to i termin odkazujici v odborné literatuie k asi dvé sté padesati
divadelnim predloham napsanym pro divadlo né. ‘N6’ (‘dovednost’, ‘houzevnata
prace’) je moderni nazev divadelni formy, jiz se ve stredovéku? rikalo sarugaku
nd. Objevila se béhem druhé poloviny 14. stoleti jako jeden ze ¢tyt hlavnich zan-
ru tradi¢niho japonského divadla.? Od pocatku se jednalo o komplexni jevistni
formu vytvarenou skloubenim hudby, tance, zpévu, recitace, mluveného slova
avyrazného hereckého gesta. Jevistni provedeni textu jokjoku je tudiz vokalni in-
terpretaci (pfevazné recitaci a zpivanim) psané piredlohy a predpoklada zvlastni
dikci, vlastni textu jokjoku uz v jeho pisemné podobé. Je to text, ktery se vyznacu-
je lyriénosti, zvukomalebnosti a rytmickym ¢lenénim nezbytnym pro souznéni
s hudebnimi slozkami dramatu né.

I kdyz jsou texty jokjoku predevsim piedlohou pro dramatické ztvarnéni
herci a sborem béhem nastudovani a predstaveni nékteré ze sta v soucasnosti

1 Ustav pro japonskou literaturu (Kokubungaku kenkija Sirjékan) sidli v Tokiu a kazdoroéné porddé védeckou konferenci
s mezindrodni ucasti. 28. konference probéhla 11. a 12. listopadu 2004 a mimo jiné na ni zaznély dva prispévky tykajici
se divadla né (Bonaventura Ruperti, Univerzita v Bendtkdch, Citace poezie haiku a loutkovych her dZéruri v textech
divadla né a Zdenka Svarcovd, FF UK, Podil divadelnich text(i jkjoku na oZiveni vnimavosti moderniho élovéka (pfiklad
Jjednoho verse ve hre Stipa a pani Komaci).

2 Stredovékem (cusei) se v japonskych déjindch rozumi obdobi od konce 12. do konce 16. stoleti.

3 Kromé né jsou dalSimi tfemi tradi¢nimi divadelnim Zanry kratké frasky kjogen, loutkové hry dzéruri, zndmé i pod
nédzvem bunraku, a vypravné hry kabuki.
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uvadénych her no, jsou kromé toho i ‘konickem’ amatérskych zpévaka dochaze-
jicich na hodiny k uéiteltim specializovanym na prednes téchto ‘zpévnych mo-
dulaci’. Znamy japonsky spisovatel ISikawa Dzun* o tom napsal: ,,Kdyz jsem byl
maly chlapec, ucil jsem se zpivat texty her n6. Nemusim snad ani dodavat, Ze
hodiny, které jsem si platil, nakonec k nicemu nevedly, néco se mi vsak vrylo do
pameéti - obraz ucitele na zacatku kazdé hodiny, sedici postava muze s dokonale
vzprimenymi zady, jenz zvu¢nym hlasem zpiva aryvky jokjoku. Své zaky primo
vybizel k presnému napodobovani. Lépe Feceno, provokoval je k zoufalému, trap-
nému usili vyrovnat se fevu tygra a vydavat pritom néco jako ko¢i¢i mnoukani.
Zakovské drzeni téla nebylo §patné - zakovské hlasy rvaly usi. Hlas uditele znél
mocné, a byt jej zaci napodobovali z plnych plic, brzy jim dosel dech, a zavére¢né
fraze odeznivaly sotva slySitelné do ztracena. Kdyz se ze zoufalstvi uchylili k fevu,
jejich hlasy se okamzité zlomily, melodie se zbortila a vysledny efekt byl priserny.
Jecivé vyti s patetickymi gesty, zkratka groteska“ (viz Keen 1970a: 13).

Mezi radky citované pasaze ¢teme mimo jiné i zpravu o tom, co je podsta-
tou ptisobivosti ‘zpévné modulovanych’ textt jokjoku. Je to celoZivotné kultivova-
ny ‘zvuény hlas’ herce prostoupeného prostiednictvim psané predlohy duchem
pribéhu a potazmo i bohaté kulturni tradice, jiz tyto texty uchovavaji. Isikawa
Dzun na jiném misté rika: ,,Dokonce malé dité, které sotva zacalo papouskovat
melodie her né, se mize nec¢ekané ocitnout v sale, kde zkouseji néjakou hru
akde bezprostiredné vytusi pritomnost Zeamiho,’ velkého ucitele z davnych dob.
Takové podivuhodné spojeni je mimo moznosti néjakych souc¢asnych rychlych
snah. Je to vysledek peclivé udrzované tradice” (viz Keen 1970a: 13). V této sou-
vislosti si musime uvédomit, Ze uz v dobé pred Sesti sty lety, kdy se texty jokjoku
a jejich jevistni podoby rodily, mohli se tviirci oprit o ,,peclivé udrzované tradi-
ce“. Vytvareli sice ve své dobé novou, jedine¢nou dramatickou formu, v ni vsak
uchopili stary pribéh. Vzniklo predstaveni, v jehoz tvaru spatirujeme po Sesti sto-
letich uméni pozdniho japonského stredovéku, zatimco jeho obsah nam prinasi
fragmenty Zivota a umeéni japonského davnovéku, starovéku a raného stiredoveé-
ku. Jinymi slovy, hra n6 nebyla v dobé svého vzniku bezprostiednim obrazem
zhavé skutecnosti. Prinasela divakovi stary znamy pribéh, v némz se objevovaly
nejen postavy znamé z minulosti, ale v cetnych odkazech a v dalezité roli i umé-
ni znamé z minulosti, predevsim poezie. Jakkoli se tvarci text jokjoku nezaby-
vali soucasnymi tématy, vybérem starych pribéht a zptsobem jejich ztvarnéni
reprezentovali sami sebe, své nazory, myslenky a jejich prostfednictvim svou
dobu. Nemohli jinak a patrné netusili, Ze jesté po Sesti stoletich si lidé budou
nad jejich texty lamat hlavu, ani Ze se velkou déjinnou oklikou urdity text sta-
ne zaSifrovanou zpravou o stredovéké autorské osobnosti, o jejim pojeti lidstvi
a jejim umeéni ozivit fragmenty predstav, snt, prozitki, myslenek, viry a poezie
legendarnich postav, zachytit signaly, vytusit ducha a rozpoznat stopy davné do-

4 Isikawa DZun (1899-1987), jap. spisovatel narozeny v Tokiu, romanista, prekladatel mj. Anatola France.

5 Zeami Motokijo, syn Kan’amiho, divadelniho principdla, herce a prvniho autora texti jokjoku. Zeami pozdéji upravil
vétsinu otcovych texti a stal se zakladatelem japonské divadelni teorie. Napsal kolem dvaceti teoretickych spist, z nichz
dokonceni spisu Fasikaden se jako teoretik na dlouho odmlcel, vénoval se herectvi, psani her a dramaturgii. Kdyz se
v r. 1418 opét vratil k divadelni teorii, ¢erpal uz z vlastni praxe a zobecrnoval své bohaté zkusenosti v dilech budicich
velkou pozornost i v dnesni Evropé. Ze Zeamiho traktata otiskl Disk 5 (zéFi 2003) , Cviéeni vzhledem k véku” a ,Devét

~ou

stupnt” v prekladu Petra Holého a s tvodni studii Denisy Vostré ,Zeami o herectvi v divadle né“.
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by utkvélé v kulturni pameéti. Dnesni divak a kritik ma s velkym casovym odstu-
pem moznost podivat se na divadlo né z mnoha raznych stran. Mize posoudit
zpusob dramatizace starych pribéhti, mtize zkoumat priciny dlouhoveékosti této
jevistni formy a také se miiZe ptat, v ¢em spociva jeji trvala hodnota.

V postavé boZstva, démona, vitézného ¢i porazeného bojovnika, urozené-
ho vyhnance ¢i ducha prostého rybare stredovéky divak vétsinou nepoznaval
(a ani nehledal) sebe, svého souseda nebo svou Zenu. Hra mu naopak dopiava-
la pozitek Gplného odpoutani od kazdodenni osobni zkusenosti. Uspokojovala
jeho potrebu pochopit svou lidskou podstatu tim, Ze mu nabidla silny prozitek
zakladnich lidskych emoci definovanych v japonské tradici jako ‘Sestero poci-
&’ (rokudzo i rikudzo), tj. radost a smutek, potéseni a znechuceni, lasku a zlobu.
V tomto smyslu bylo (a zGstava) predstaveni dramatu né vzrusujici a vyznam
kazdé konkrétni realizace textu jokjoku spociva v tom, Ze z divaka déla poutnika
ke skrysim v lidskych srdcich i v nadoblaé¢nych vysinach. Nakonec se ma divak-
-posluchac vynorit z feky zazitych emoci s myslenkou, Ze je schopen polepSeni,
Ze se mu otevira cesta k osviceni. Buddhisticky japonsky stfedovék predurcoval
katarzi v duchu zbozného pokani a smireni se s vlastnim osudem.

Aby bylo mozné odehrat predstaveni s obsaznym a pritom jen v naznacich
sdélovanym citovym, duchovnim i intelektualnim nabojem, musi autori, herci,
zpévaci i hudebnici vlozit do pripravy a realizace kazdé hry soustiedénou tvirci
silu. Zakladem predstaveni je text recitovany a zpivany stiidave i spole¢né herci
a sborem. Lidsky hlas, jak jiZ bylo feceno, je dominantnim prvkem predstaveni
hry né. Jeho sila, modulace a promény jsou tim, ¢im se zachviva celé hercovo
télo a co rozechviva posluchacovo nitro. V pripadé hlavni postavy Site® vychazi
hlas vétsinou zpoza masky nomen a dostava tim zvlastni, jakoby odhmotnénou
dutost. Pro divaka-posluchace neni nejdilezitéjsi rozumét kazdému slovu zna-
mého pribéhu. Dilezité je nechat hlas herce, sboru i zvuk hudebniho doprovodu
rezonovat ve vlastnim téle. Soustredény aktér i soustiedény prijemce predstave-
ni no6 zirejmé nejlépe chape, Ze jen lidsky hlas mtze ozivit dusi slova kotodama”
a pomoci tak opakované navazovat spojeni s tradici. Navic i barvou, ténem, vy-
ladénim atd. sd€luje lidsky hlas skryté vyznamy a méni smysl. Oboji, ozivovani
duse slova i sdé€lovani skrytych vyznamu, jezZ k nam v kultivované podobé pri-
chazi z Gst herct a zpévaku recitujicich a zpivajicich jokjoku, 1ze povazovat za
nejtrvalejsi hodnotu divadla né a za jednu z hlavnich pric¢in jeho dlouhovékosti.
Ta jako by byla umocnéna starobylym symbolem - obrazem pinie - neménné
ozdoby namalované na zadni sténé jevisté divadla no.

Pavodni tvarcei né zarucili svym hram dlouhovékost také tim, Ze se cho-
pili motivi jiz provérenych ¢asem, soustredili se na klicové, osudové okamziky
spolecné vsem lidskym pribéhtim a nalezli pro né naléhavy zptsob vyjadieni
v poetické zkratce. Skloubenim vSech muzickych vyrazovych prostredkt pak

6 Site se jako hlavni postava objevuje na jevisti a2 poté, co vedlejsi postava waki uvede pibéh ve vypravééské pasazi.
Popise misto déje a vzpomene si na néco zvldstniho, co s mistem néjak souvisi a co se odehrélo v ddvné minulosti.
V nékterych hrach dojde na uvedeném misté k dramatickému setkdni at uz Zivych postav, nebo nadpfirozenych bozsteyv,
zdhrobnich pFizrakd apod.

7 Kotodama - staré slovo sklddajici se z komponentd ‘koto’ (‘véc’, ‘slovo’) a ‘tama’ (‘duse’, ‘drahokam’). Stafi Japonci
véFili, Ze vyslovenim ndzvu véci vzniké mezi slovem a denotdtem duchovni spojeni, jez mize mit jak kladny, tak zaporny
ndboj; proto byla preventivné tabuizovand osobni jména, lidem s vyjimkou Samant nebylo dovoleno pfimo oslovovat
bozZstvo apod.
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v kone¢ném tcinu mohlo dojit a stale mtGze dochazet k ocistné katarzi. Divaka
k ni privadi polozapomenuta baje, legenda ¢i viceméné historicky ovéritelna
povést podana naznakové ve stylizované zkratce. Polozapomenuty piibéh plu-
jici kdesi v povédomi je ztvarnén a presunut - i diky vytvarné cisté provedené
masce a krasnému kostymu - z vSedni reality do fiSe snu. Ve vypjatych okamzi-
cich zpiva s postavou cely sbor,? ktery jakoby nadnasel tihu jejiho osudu, slavy
i zatraceni. V prisném provadécim ritualu hry, kdy se aktéri stavi jen na urcené
znacky, se dava znat sila promysleného radu inscenace celici sile iracionalnich
emoci vyjadirenych gestem i chtizi, hlasem i tancem, hudbou i slovy. Pou¢eny
divak dovede i dnes ¢ist vyznamotvorna gesta herct, ktefi reci téla (predepsa-
nymi pohyby rukou, hlavy, trupu apod.) naznacuji jednak dusevni rozpolozeni
postavy, jednak presuny v case a prostoru (isporné krokové variace). V nejvypja-
téjsich fazich dramatu prechazi hercovy pohyby plynule do tane¢niho vystupu.
Déj spé€je k vrcholu a déjstvi, pripadné hra, k zavéru s rychlym spadem.® Zasveé-
ceny divak, jenz si vyznamy stylizovanych gest a vSech jevistnich zkratek davno
osvojil, si béhem piedstaveni bez zabran uziva dusevni rozpolozeni podobné
tomu, jaké na néj dycha z jevisteé.

Trebaze je stylizované jevistni ztvarnéni realité zcela vzdalené a d€j hry nas
casto zavadi do svéta duchti a prizrakt, v koneéném vyznéni uspokojuje piedsta-
veni hry n6 divakovu realnou potiebu pohrouzit se do snu, vychazi vstiic jeho
zalibé v touzebnych predstavach a osvédcuje jeho umeéni vylozit si osobité a dy-
namicky tradiéné pojaty jevistni obraz. (Oproti tomu soudobé realistické drama
nabizi divakovi mozZnost ztotoZnit se nebo polemizovat s postavami, jejich ¢iny
a slovy, podnécuje jeho nutkani spoluprozivat rozmanité osudy a pocita s jeho
schopnosti nechat se unést a pirijmout predstaveni nikoli jako obraz zité skutec-
nosti, dZicuzai, ale jako zZitou skute¢nost samu.)

Dlouhovékost divadla n6 piredurcuje i zptsob zachazeni s casem v umé-
lecké metarealité (¢dgendZicu), do niz tvareci libreta jokjoku prenaseli rozmani-
té slozky ¢lovékem vnimané skutecnosti (gendZicu, viz obr. 1). To znamena, ze
s obrazy reality, tedy s literarni, resp. uméleckou metarealitou nakladali volné,
at uz se jednalo o prenos skute¢nosti dané (kakudzZicu), poznané (SindzZicu), ak-
tualni (dzZidzZicu), akutni (secudzZicu), zazité (dzZudzZicu) ¢i uvérené (SindzZicu).'® Pri-
pomenme si na tomto misté, jak jeden z prvnich evropskych prekladateld textt
JjORkjoku, Sir Arthur Waley,!! pred vice nez osmdesati lety srovnaval: ,Zapadni
divadlo zstava bastou realismu. Od hudby nebo od malirstvi nikdo neocekava,
ze budou pouhym prepisem Zivota, pritom ale i prukopnici nového divadla ve
Francii a v Némecku stale povazuji divadlo za soucast zivota, nikoli za soucast
umeéni. Hra je v jejich pojeti propracovany kus lidské zkusSenosti, jizZ divak musi
mit moznost v co nejvétsi mire sdilet s herci. Par lidi v Americe a v Evropé se

8 Sbor hajasi ma vétsinou Sest Elend.
9 Tempo hry se fidi principem dZo-ha-kj, tzn. Gvod-dramaticky déj-rychlé findle.

10 Dvoji SindZicu je v japonstiné vyznamové rozliseno dvéma riznymi znaky étenymi ‘Sin’. Sinojaponské sloZend slova
odkazujici k riznym typim ¢lovékem vnimané ‘zjevné reality’ (gendZicu) jsou odvozena od morfému ‘dZicu’, coz je
sinojaponské éteni znaku s piivodnim vyznamem ‘plod’, ‘naplnéni’, ‘uskuteéiovéni’. Tento koncept ‘uskuteériovani’ je
v uvedenych terminech charakterizovany pfivlastkovymi morfémy v inicidIni pozici, napfiklad ‘kaku-dZicu’ - ‘zaruéené,
jisté uskutecnénf’, tedy ‘dand skutecnost’.

11 Arthur Waley (1889-1966), britsky diplomat ve vychodni Asii, pfekladatel z ¢instiny a japonstiny.
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chce vydat opacnym smérem. Chtéji mit divadlo silné stylizované a zjednodu-
Sené, zcela oprosténé od jevistné predstirané reality 19. stoleti. Po néjakou dobu
uz vime, ze takové divadlo existuje v Japonsku® (viz Waley 1976: 17). Dodejme,
Ze stvorena realita, i kdyby byla ,,pouhym piepisem zivota“, bude vzdy indi-
vidualnim, pripadné tymovym prenosem a osobitym ztvarnénim komplexné
pojimané zité reality, popsané vyse s pomoci japonskych termint pro rtzné
‘reality’. Jemnéjsi strukturovani reality ndm umozni presnéji posoudit literarni
a potazmo jevistni ztvarnéni toho, co urcita postava ve své literarni, pripadneé
jevistni metarealité pravé zaziva, o ¢em se dozvida, co vymysli, atd. V umélec-
kém dile mame vzdy co délat s interpretovanou, prenesenou realitou, kterou je
tudiz mozné nazyvat umeéleckou metarealitou. O té, s niz se setkavame v hrach
noé, bylo v minulém stoleti japonskymi literarnimi historiky receno: ,Zeami
dospél k vrcholnému, podivuhodné krasnému, tajemstvim opredenému umeé-
ni ve vytiibeném stylu.“!? Jestlize tedy chceme pojmenovat hlavni rozdil mezi
takzvanym realistickym divadlem (SadZicugeki) a divadlem né, feknéme, Ze se
tvlirci divadla né od doby jeho vzniku soustiedili pii prenosu slozité (struktu-
rované) lidské reality na naznaceni vSech jejich odstint tak, aby predstaveni
v souhre vSech sloZek probouzelo v prijemci podobné strukturované predsta-
vy - touzebné (sozd), opravdové (taiso), naléhavé (insa), jitrivé (sinzad), ulpivajici
(zanzo) i reflexivni (eizd).”* Ve vnitini komunikaci prijemce se sebou samym se
tyto predstavy stavaji symboly jeho/jejiho vnitiniho jazyka (mys$leni). Mnohym
prijemcim pak ‘probuzené’ mysleni naplnuje zivot a dava smysl.

Na obr. 1 je pomoci sinojaponské terminologie znazornéno pojmoslovi,* jez ma
japonsky historik, teoretik i kritik uméni k dispozici, aby popsal jak nuance
procest vznikani metarealnych obrazi vytvareného svéta, tak i procest puaso-
beni téchto obrazi na piijemce (probouzeni ¢i bystreni jejich pozornosti, citu,
intuice, vkusu, postiehu, divtipu, apod.) V poetickych textech frekventovana,
vyznamoveé blizka slova - feka, voda, proud, péna, fecisté, hladina - jsou pouzi-
ta jako priklad podobnych lexikalnich skupin, jejichz jednotky na jedné strané
v urc¢itém kontextu reprezentuji nékterou ze zde uvazovanych skutecnosti, na
druhé strané je tvarci prezentuji v zastupnych, opét strukturovanych, vyzna-
mech. Ur¢ita obrazna vyjadieni - napy. zosobnéni (kacuju), alegorie (fitju), po-
pisna metafora (hiju), zetelna metafora (meiju), podobenstvi (cokuju), metafora
osviceni (gjdju) - maji v konecném uc¢inku vzbuzovat urcité typy predstav. Pii
interpretaci kazdého textu prijde utiidéné a presto dostate¢né bohaté pojmo-
slovi vhod. Jeho dilezitost je v pripadé vykladu tak komplexniho a pfritom jen
v naznacich podavaného textu, jako je jokjoku, vic nez patrna.

12 Saiké Nobucuna, Nagazumi Jasuaki, Hirosue Tamocu: Nihon bungaku no koten (Starojaponské texty), s. 100.

13 Podobné jako jsme v pfipadé pojmu ‘uskuteénovéni’ (dzZicu, viz pozn. 10) mohli vidét, jak se Zitd realita v tvaréim
procesu komplexné prendsi do smysleného svéta literdrni, pfipadné divadelni metareality, miZeme zde vidét, jak je
v pfipadé pojmu ‘pfedstava’ (z6 , pFip. $6) dalsimi sinojaponskymi komponenty charakterizovdn proces ‘probouzeni’
slozité prijemcovy predstavivosti. Takovychto koncepénich sloZenin jsou v japonské slovni zdsobé stovky.

14 Rozliseni riznych ‘realit’ (dZicu), ‘pfimérd’ (ju), ‘zobrazeni’ (z6, pFip. $6) uvedenych na obr. 1 zdaleka neni vyéerpéava-
jici. Ve vsech pripadech je mozné nalézt vice nez dvacet podobnych sloZenin s identickym findInim morfémem znamena-
jicim uréitou koncepci a odlisnym atributivnim morfémem v pozici inicidlni, jenz zpfesnuje vyznamy uvnitf té které Siroce
chdpané koncepce. Podobnych, vyznamové rozvétvenych shluku sinojaponskych slozenin jsou v japonské slovni zasobé
desitky. Tykaji se napfiklad pojmu ‘smysl’ (kaku), pojmu ‘povaha’ (sei, eské -ost, ‘vlastnost’, na konci slova) atp.
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skutecnosti (zjevna uskuteénovani — gendzicu) promitnuté do uméleckého obrazu

4/\

skutecnost zitd
(dZicuzai)

< A

svét predstav < proces probouzeni

metarealita uméleckého obrazu
(¢égendzicu)

.
'

proces vytvareni » smysleny svét

opisny zpUsob zobrazovdni smysleného svéta

predstavuje danou skutecnost

v zdstupném vyznamu se muze stdt

(secudzicu), budi jitfivé predstavy (sinzo6)

kakudzicu), budi touzebné predst rek . . RN . S e .
(kakudzicu), bu (;6(;:)28 ne predstavy drekar zosobnénim (kacuju) Zivotni pouti (Sogai)
predstavuje poznanou skutecnost <voda » v zdstupném vyznamu se muze stat
(sindzZicu), budi nadéjné predstavy (taiso) alegorii (fuju) vseho Zivota (seimei)
predstavuje aktudlni skutec¢nost v zdstupném vyznamu se muze stat
(dzidzicu), budi naléhavé predstavy < proud » popisnou metaforou (hiju) sily lidského
(inso) Zivota (sei’i)
. . , < dstupném vyznamu se muize
predstavuje akutni skute¢nost N v zasup vz Y 2
< péna » stat zietelnou metaforou (meiju)

kazdodenniho nejistého Ziti (seikacu)

predstavuje zaZitou skutecnost
dzadzicu), budi reflexivni predsta
P vy
(eizo)

< fecisté »

v zdstupném vyznamu se muze stat
podobenstvim (cokuju) lidského osudu
(unmei)

predstavuje uvérenou skutecnost
(sindzicu), budi ulpivajici predstavy
(zanzo)

< hladina »

v zastupném vyznamu se muZze stat
metaforou osviceni (gjoju) jedincova
probuzeni (kakugo)

metaredlné obrazy plsobici ve svété predstav

CACCIR T C D

pFedstavy (genzd) promitnuté do nitra pfijemce obrazu

Obr. 1

Prikladem interpretace textu pomoci pojmoslovi utfidéného v piehledu na
obr. 1 mutze byt rozbor klicové pasaze jednoho z kratsich, zdanlivé jednoduchych
textli jokjoku, predlohy ke hie Valeridnka (Ominamesi). Pied experimentem vsak
musi dostat prednost vlastni pribéh a preklad vybraného uryvku.

Na scénu prichazi mnich putujici z Macury na Kjasa podél pobrezi v Cukusi
(Ariakekai) do hlavniho mésta (Kjota), kam se vypravil poprvé v zivoté. V Jawate,
kdyz uz je témér u cile své cesty, je nahle oslnén nadherou louky plné kvetouci
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Jevisté v Négaku (Divadle né), pFipravené pro hru Valeridnka (mésto Kanazawa
v prefekture ISikawa)

valerianky', jedné ze sedmi podzimnich 1é¢ivych bylin (aki no nanagusa). Louka
se na jedné strané svazuje k fece, na druhé se zveda k upati Muzské hory (Otokoja-
ma), kterou uz v davnych dobach proslavila Sintoisticka svatyné Iwasimizu Haci-
mangu, sidlo duse Ha¢imana, bozského ochrance bojovnikti.!'* Mnich pripomene
prirodni krasy tohoto mista opévovaného od nejstarsich dob v poezii. Kdyz si chce
na pamatku utrhnout jednu jedinou valerianku, objevi se stary muz a pripomene
povést, podle niz dostaly hora i kvétina jméno. Zluta barva kvéta pripomina uva-
Tfenou prosnou kasi a rostliné se rika zenuska. Lidé ji Zertem pripominaji, kdyz
si dva slibuji vérnou lasku az do zeSedivéni vlasd. Stary muz se predstavi jako
hlidac¢ kvéta a nabada mnicha, aby valerianku netrhal ani jako obétinu buddhtm.
Mnich pripomene zacatek basné oslovujici Valerianku, kterou napsal opat Hen-
dz6' okouzleny jejim jménem. Stary muz pridava dalsi dva verse téze basné, v niz
Hendzd nakonec priznava, ze pro lasku uz porusil sviij mnissky slib. Mnich dal
prokazuje svou znalost poezie, az si starého muze ziska natolik, Ze od néj dostane
svoleni utrhnout si jeden kvetouci rozvétveny stvol. Nabidku ale nevyuzije. Sbor
mezitim zpiva o tom, Ze dnes uz nikdo nevi, kdo tak davtipné spojil Valerianku,

15 Ominamesi, prepisovdno z moderni japonstiny i jako Ominaesi, ze staré japonstiny jako Wominahesi. Autorem je
Zeami Motokijo (viz pozn. €. 5). V titulu je symbolicky pouzito ndzvu rostliny Patrinia scabiosaefolia (i u nés rostouci
16¢ivé bylina kozlik Iéka¥sky). Cesky preklad Valeridnka vychézi ze skuteénosti, Ze v japoniting je ominamesi explicitné
zenského rodu, i kdyz mluvnicky rod tento jazyk nerozlisuje. Womina je starojaponské slovo s vyznamem ‘Zena’, mesi
znamend ‘jidlo’, ‘kasi’ a také ‘samici’.

16 Od r. 859 je tato pro Sintoisty vyznamnd svatyné zminovdna jako Use Haéiman.

17 Hendz6 (816-890), Kokinwakasd (Sbirka starych a souéasnych bdsni, kol. r. 905, &islo basné 226).
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zenus$ku, s laskou az do smrti. Za zpévu chvaliciho buddhy a bodhisattvy vykroci
poté oba muzi k Hacimanoveé svatyni. Sbor zpiva o podzimné zlatisté koruné po-
svatného zmarli¢niku (kacura), v niz se v meési¢nim svétle prisvitneé zjevuje Muz -
duch Muzské hory. U svatyné nabada stary muz mnicha k vrouci modlitbé a sam
se chce spésné rozloucit, aby jej nezastihla noc. Jesté nez odejde, zepta se mnich,
jaka je souvislost mezi Valeriankou a Muzskou horou. Dozvi se, ze zminka o Ze-
nusce byl jenom vtipek - ve skute¢nosti se k mistu vaze smutny pribéh, jak vysvét-
luje muz, kdyz vede mnicha zpatky ke dvéma hrobim na apati hory. Je to hrob
muZze a hrob Zeny, choté a choti. Mnich vyzvida dal a dozvi se, Ze onim muzem byl
davny mistni velmoz Ono no Jorikaze a Ze jeho Zenou byla vzacna pani z hlavniho
meésta. Sbor prebira tlohu starce zdrahajiciho se mluvit o starych udalostech, jez
dnes uz podle néj nikomu nestoji za modlitbu. Zpiva i o tom, Ze s vétrem a svétlem
meésice pozdni noci prichazi Jorikaze, skryva se ve stinu stromu a mizi jako sen.

Piredél mezi prvni a druhou ¢asti hry tvori kratky vystup postavy nazyvané
‘mistni mluvka’ (aikjogen). Jeho tilohou je priblizit formou odpovédi na mnicho-
vy otazky divakovi starou poveést: ,Jorikaze, ktery zde kdysi davno sidlil, musel
kvili jakési soudni pri pobyvat néjaky c¢as v hlavnim mésté. Tam se zamiloval,
ozenil a slibil Zené vérnou lasku. Pak se sam vratil dom, do sousedstvi Ha¢ima-
novy svatyné, a kvuali spousté povinnosti se dlouho se Zenou nevidél, ani ji nepo-
slal ZAdny vzkaz. Zena se proto vydala na pout k Ha¢imanovi s imyslem navstivit
svého muze. Jorikaze v§ak byl tou dobou mimo své sidlo a Zena v domnéni, Ze ji
zradil, skocila ze zoufalstvi do Feky a zahynula. Také Jorikaze propadl zoufalsvi,
kdyz po navratu uvidél jeji mrtvé télo. I on skoncoval se svym Zivotem. Pohibili je
vedle sebe. Protoze Zena méla na sobé krasné dvorské roucho zluté barvy, dosta-
la stejnou barvu i valerianka, luéni kvétina vyrostla na jejim hrobé.“¥ Nakonec
mistni ¢lovék sdéli mnichovi, Ze stary muz branici mu utrhnout valerianku je
duch Jorikazeho, ktery zde stale bloudi.

Mnich se rozhodne stravit noc pod Sirym nebem a v blizkosti hrobt se uklada
ke spanku se slovy: ,,Pokoj vSéem dusim nenachazejicim klidu. At je vam dopra-
no osviceni, vymaneéni se z bludného kruhu ziti a umirani, at je vam dopiano
spasného spocinuti!“ V posledni ¢asti hry dostavaji duchové zemielych man-
zeld lidskou podobu a s podporou sboru si vypovi svij stesk a bolest. Jorikaze
pochopi, Ze zenu zranil, kdyz ji az prilis dlouho nedaval o sobé védét. Pociti vi-
nu, kaje se a prosi o vysvobozeni z muk posmrtného pekla. Nakonec se obrati
na mnicha s prosbou, aby vymodlil jeho dusi klid. Zavér patii sboru, prebira-
jicimu Jorikazeho narek a zpivajicimu verse nesené v duchu buddhistické vé-
rouky o pekelnych hrazach cekajicich hrisniky. V poslednich versich se Jorika-
ze zastoupen sborem obraci k zené: ,,Prosim Té, Valerianko, byt bylo tvoje byti
kratické jak sen, dovol mi utéci tém mukam, dovol mi rozplynout se s rosou na
tvych listcich” (Tanaka: 177).

Mezi Sintoisticky ladénym setkanim mnicha s duchem Jorikazeho v misté prod-
chnutém poezii davného pribéhu na zacatku hry a zavérecnym vyjadienim Jori-
kazeho (buddhistické) touhy rozplynout se v rajském nebyti, tedy mezi dvéma for-
malné elegantné zvladnutymi, dobové podminénymi obsahovymi klisé, je seviren
rozhovor manzelt nesmitrenych ani dlouho po smrti se zmarenym zivotem:

18 Prevyprdvéno volné podle H6s6a, str. 4.
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On:

po dlouhé dobé se na louce
zase ukazal ¢lovéek

spatiil mtj nahrobek
jinak tu k vidéni nic neni

Ona:

stejné neumi
zapoveédéti divé zveéri
rvat se o nase ostatky

On:
po dlouhé dobé slysim
svist podzimniho vétru

Sbor:

barva na rubu listu
plazivého kuzu -
korene srde¢ného
zavile purpurova

On:

obratte ten list
vlny, vratte se
vratte mi milou

Sbor:
zmizela, vynoruje se

ach, jaké stésti diky modlitbé

Valerianka, kvétina
zZena ma

Mnich:

prazvlastni stiny
duchové, bludicky prisly
hledaji klid

Ona:
zila jsem v hlavnim mésté

oddana, zaslibena Jorikazemu

On:

napadlo té snad
opravdu té to napadlo
Ze porusil jsem slib?

Ona:
zenské srdce
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je prece sama nejistota

z hlavniho mésta

odesla jsem sama

jen s tézkou hlavou

plnou zarlivosti

jen abych padla do naruce
nespoutané reky

Ay

On:

zaslechl jsem to, piribéhl
zdésené, v hrize uvidél
jen télo bez zivota

Ona:
s placem jsi moje télo vzal
a pohrbil na upati hory

On:

pak zahy na té mohyle
vyrostla valerianka
1é¢iva bylina

v ni se mi Zena vratila
srdce se zachvélo

kdyz barvou jejich satt rozkvetla
kdyz slzy rosy zkrapély ji
padaly na mé rukavy
bala se mého doteku
pohnévané mu uhybala
avydechla si

kdyz jsem uskocil

Sbor:

uz je to davno, kdy basnik
Curajuki z rodu Ki

tak vzletné napsal radky
stale nam drahé:
vzpominam na pradavny
pribéh o Muzské hore

na zivot Valerianky

krat$i nez vzdech

a utésit mé muize

&

jen basen derouci se z tst!®

19 Ki no Curajuki (868?-945?), basnik, literarni historik, poradatel prvni cisafské antologie Kokinwakasd (Sbirka starych
a soucasnych bdsni, kolem r. 905). Citovand pasdz je z predmluvy k této sbirce, oddil 4 - K déjindm japonské poezie
(Cesky v prekladu Vlasty Hilské a Bohumila Mathesia v antologii Verse psané na vodu).
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pozdé pak Jorikaze v‘? o
pochopil tisen v jeji dusi » -
bezcitny tenkrat %

nechal ji na pospas

Salebné vodé

jak péna zmizela mu
promarnil jeji Zivot

avinu nese sam

v takové chvili je svét plny hore
v takové chvili nezbylo mu

nez stejnou cestou vykrocit

a skoncit v stejné rece

~ 2G

/
\
'

2

/

}
A3 X
(T

]

Sbor (prebira text Jorikazeho):
spole¢ny hibitov

rika se tu - U Zenského hrobu
U muzské hory

ja, Jorikaze, jsem jejim panem
a prichazim k vam jako prizrak
modlete se za mé

prosim vas, pomodlete se

stale si hyckam lasku

k lidskému svétu

\
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On:

na ném jsem nasel cestu

ze sparu dabla nevéry

$plhal jsem po strmé cesté

ke $picce hory nabrousenych mecu
tam se mi moje laska objevila
Stastného vSsak mé na vrcholku
probodli, kosti rozdrtili

v té hruze, v té hrize vidim

jak mec¢ se ohyba

pod tihou htichu

ted nejsem hoden - presto
prosim té, Valerianko

byt bylo tvoje byti kratické jak sen
dovol mi utéci tém mukam

dovol mi prchnout

s rosou na tvych listcich

#
\

¥
\

Jak tedy mtize vypadat interpretace tohoto uryvku ,,prostiednictvim vyznamové
blizkych jazykovych metafor (viz Nebeska, Vankova?’)? K jaké obdobé orientacni
rady ‘feka-voda-proud-péna-fecisté-hladina’ nas vede obsah posledni ¢asti hry n6

20 O ,vyznamové blizkych metarofdch” i o zpisobu ,naseho nazirdni na dany vysek reality viz Nebeskd a Vankova
2003: 31.
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Valeridanka? Zatimco ‘feka’ i ‘voda’ mohou zistat i v tomto konkrétnim pripadé
klicovymi opérnymi body vykladu, dal§imi kli¢i, o nichZ se mtiZeme domnivat,
ze hraji dulezitou roli v chapani hlubsiho vyznamu pieloZeného uryvku, jsou
‘hora’, ‘rostlina’, ‘hrob’, ‘basen’. Opravnénost této domnénky se potvrdi, bude-
me-li krok za krokem sledovat opérné body v orientac¢ni radé ‘feka-voda-hora-
-rostlina-hrob-basen’:

1) Reka zde predstavuje danou skuteénost a v zdstupném viyznamu se miiZe stdt
zosobnénim Zivotni pouti, miiZe probudit touZebné predstavy. (Srv. obr. 1)

V textu predchazejicim citované pasazi se ‘feka’ objevuje ve 3. obrazu hry.
Mnich a stary muz na ni shliZeji z lesni cesty vedouci ke svatyni. Podvecerni svét-
lo zalévajici posvatna mista dopada i na hladinu kalné reky s hojnosti ryb.

V citované pasazi je reka zosobnénim konce dvoji zivotni pouti. Pro ne-
Stastnou Zenu predstavuje feku, ktera ji ‘uvolni z pout’ (hdseigawa) nebo, jinymi
slovy, feku, ktera ji dava moznost iniku (‘vypusténi’, hdsei) z klece zivota. Pro
zoufalého muze znamena feka cestu, na niz se vydala Zena spojena s nim slibem
vérnosti. S pocitem provinéni ji na té cesté nasleduje. Reka je pro néj zosobné-
nim ‘stejné cesty’ (onadzi mici), pouti az za hrob.

2) Voda zde predstavuje poznanou skutecnost a v zdstupném vyznamu se miize stat
alegorii vSeho Zivého, mizZe probudit nadéjné predstavy. (Srv. obr. 1)

V textu predchéazejicim citované pasazi je voda soucasti krajiny, o niz se
v ivodnim zpévu ‘o cesté’ (micijuki) zminuje mnich v souvislosti s mistnimi jmé-
ny Cukusigata (pobrezi v Cukusi, morska voda) a Iwasimizu (v nazvu svatyné;
‘voda’ [mizu], sladka voda s rybami iwasi). Vodou je i rosa na louce plné rozkvet-
lych valerianek. Také shora zminéna ‘kalna reka’ je ve skute¢nosti metonymic-
kym pienosem privlastku ‘kalna’ z kalné vody na reku.

V citované pasazi zptsobuje voda v podobé vin oziveni minulosti. Piinasi
prelud utonulé zeny. Objevuje se i v podobé rosy a slz zkrapéjicich rostlinu - va-
lerianku na hrobé této Zeny. V podobé rosy je voda také jinotajnym obrazem
kratkého zivota a jeho tajuplného konce. V zavéru hry se s ni Jorikaze ztotoznuje
v nadéji, Ze si na zené-kvétiné vyprosi spaseni (,,dovol mi rozplynout se s rosou
na tvych listech®). V dramatickém misté, kdy sbor prebira text Jorikazeho a vy-
zpiva jeho sebeobvinéni, po némz nasleduje sebevrazda, hovoii muz (zmnozZe-
nymi usty sboru) o ‘Salebné’ (doslova ‘neopodstatnéné’ [josinakil) vodé, v niz mu
stejné nepochopitelné jak ‘péna’ zmizela jeho Zena.
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3) Hora zde predstavuje aktudlni skutecnost a v zastupném vyznamu se miize stat
popisnou metaforou sily lidského Zivota, miiZe probudit naléhavé predstavy.

V textu predchazejicim citované pasazi se objevuje jak hornata krajina, tak
posléze konkrétni, povéstmi opredena a v basnich opévovana Muzska hora. Je
porostla borovicemi a posvatnymi stromy kacura (zmarilniky) podtrhujicimi vy-
znam sakralni lokality (Sintoistické svatyné) a hajemstvi jak bozského Ha¢imana,
tak i ducha hory, ktery je soucasné ‘hlidacem kvét’ spojujicim horu s loukou
v nerozlucny svazek symbolizujici svazek muze a Zeny, ducha a duse. Vnaznaku
je zminéna etymologie nazvu Muzska hora (Otokojama). Hora (les) je také nosi-
telem hlavnich priznaku ‘aktualnosti’ - ovzdusi ro¢ni doby (podzimu) s vétrem
profukujicim korunami stromd, jejichz listy jsou podzimné zbarvené.

V citované pasazi se ve ,svistu podzimniho vétru“ ohlasuje ziva priroda

»podivnym stinim* - duchtim utonulych manzell - na znameni toho, Ze se ocit-

li v lidském svété. Jorikaze se identifikuje s Muzskou horou, je ,,jejim panem®.
Skuteéna sila vSak ¢isi z metafory hory v zavérecném Jorikazeho vystupu na
pomyslnou horu htisnikd, jedno z mist buddhistického pekla, kde kromé mu-
ceni téla uplatni dabel i psychicky teror, kdyz muzi dopieje pohled na Zenu ce-
kajici na vrcholku a poté, co se k ni pres ostré mece doplazi, prelud zmizi a on
je bodan a drcen.

4) Rostlina predstavuje akutni skutecnost a v zdstupném vyznamu se miize stdt
zretelnou metaforou kaZdodenniho nejistého Ziti, mizZe probudit jitrivé predstavy.
(Srv. obr. 1)

Konkrétni rostlina, podzimni 1é¢iva bylina ominaesi (valerianka) a s ni spo-
jena predstava tragicky zemielé davné aristokratky dala nazev hie né a jeji raz-
né podoby se objevuji v celém textu. V Givodni ‘cestovni’ ¢asti se objevuje ve vel-
kém mnozZstvi a v plném kvétu (6zakari). Je ji plna podzimni louka a krasou zZluté
barvy i bzukotem hmyzu uchvati pocestného mnicha natolik, Ze na chvili uplné
zapomene na zbozny ucel své cesty - navstévu svatyné. Po setkani mnicha se
starym muzem, hlidacem kvétu, se valerianka stava nositelem tajemstvi a stale
Castéji se pripomina kratkost jejiho zZivota. V souvislosti s nerozlu¢nou blizkosti
louky a hory, valerianky a muze-ducha hory, nartsta napéti az do chvile, kdy
‘mistni mluvka’ (aikjogen) vylic¢i tragicky pribéh damy z hlavniho mésta a jejiho
muze, Ono no Jorikazeho z Jawaty.

V citované pasazi se louka stava mistem setkani ducht obou manzelt.
Soucasné se tam oba duchové setkavaji s pocestnym mnichem. Povéstna lou-

R b e 3

bfezen 2005 Kultivovanost, tradice, hodnoty



P 2 —
e % i

5 PR
2 %{r x . 5 ?
A S W .
B A &

5 A

&K

° %

ka s nahrobky se stala mistem posledniho odpoc¢inku choté a choti - sebevraht
z nedorozumeéni, k némuz doslo po preruseni vzajemné komunikace. K jejimu
pozdnimu opétovnému navazani dava postavam prilezitost dramatik, snad aby
dopovédél starou poveést a prijemctim dramaticky ztvarnéného textu jokjoku
poslal vzkaz, ze ,,zenské srdce / je pfrece sama nejistota“. ‘Zavile purpurova’ bar-
va na rubu listu plazivé rostliny kuzu (korene srdecného) odkazuje k odvrace-
né strance povahy manzelky ulpivajici na jitiivé predstavé o domnélé muzové
nevére. Valerianka, ktera vyroste na hrobé, do néjz muz svou Zenu pochoval, je
jejim prevtélenim a skrze jeji odmitavé chovani (uhybani doteku muzovy ruky)
Jorikaze pochopi, Ze Zenu svym zanedbavanim hluboce ranil. V zavéru hry ji
upénlivé odprosuje. Na jejim odpusténi zavisi posmrtna spasa hiisSnikova. Na
druhé strané je Valeriancina polovina ‘hfichu’ - nedtveéra, podeziravost a ukva-
penost - prezentovana pouze zprostiedkovaneé skrze muzovu frustraci. Jak jinak
by Valerianka mohla prezivat v tradici v celé své smutné krase.

5) Hrob zde predstavuje zaZitou skutecnost a v zdstupném vyznamu se miize stdt
podobenstvim lidského osudu, miiZe probudit ulpivajici predstavy. (Srv. obr. 1)

V textu predchazejicim citované pasazi se ‘hroby’ objevuji az ve 4. casti, tés-
né pred tim, nez ‘mistni mluvka’ za¢ne své vypravéni o tragické udalosti, k niz
kdysi davno v Jawaté doslo.

V citované pasazi uléha mnich v blizkosti hrobt s modlitbou za klid ze-
mielych dusi na rtech. Duchové, ‘prazvlastni stiny’ se skute¢né objevi a jeden
z nich, duch Jorikazeho, prichazi jako prizrak k mnichovi a prosi, aby se za néj
svaty muz pomodlil. Louka se duchtim jevi jako pusté misto, jemuz jejich hroby
s kostmi ohlodanymi zvéii vévodi. V retrospektivé vzpomina Jorikaze, jak po-
hibil utonulou Zenu a jak poté diky rozkvetlé valeriance na jejim hrobé pochopil,
ze ji zranil, a o to vic zacal litovat jejiho zmareného zivota.

6) Bdsen zde predstavuje uvérenou skutecnost a v zdstupném vyznamu se miize
stdt skrytou metaforou jedincova probuzeni, miiZe probudit reflexivni predstavy.
(Srv. obr. 1)

V textu predchéazejicim zkoumanému dryvku jsou prabézné (na Sesti mis-
tech) citovany starsi verse na téma Valerianka a Muzska hora. Poezie ma v prvni
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casti hry dilezitou funkci, protoze sblizuje mnicha a hlidace kvétt, posiluje je-
jich vzajemnou davéru, prodluzuje a prohlubuje jejich rozhovor.

V citované pasazi naopak pisobi odkaz na Curajukiho pripominku Vale-
rianky a Muzské hory spis$ rusivé a redundantné. O poetické tradici a ptivodu
nazvu rostliny i jména hory bylo v prvni poloviné hry feceno dost a ani vyrok
o utésitelské funkci poezie neni v emocionalnim vystupu Jorikazeho funkéni
a tudiz ospravedlnitelny. Ve hie, jeZ ma mit podle ustaleného pravidla rychly
zaver, se citace starsiho dila stava brzdou. Jevi se to tak pri pohledu z nitra textu.
V posudku vychazejicim z nitra celého predstaveni by mozna sila hlasu a hudby
ospravedlnila pritomnost dané intertextualni vsuvky na jinak nevhodném misté
textu. Posoudit to v§ak neni v kompetenci autorky této stati.

S vyjimkou zminéné citace je druha cast textu jokjoku ¢istou baladou, ukazkou
tklivé poezie a vypovédi o jedné velmi nestastné nehodé jiného Romea a jiné
Julie. A také o jiné materidousce.

Dluzno dodat, ze kdybychom misto zavére¢ného uryvku zkoumali text hry
jako celek, nevystacili bychom s oporou orientac¢ni rady ‘feka-voda-hora-rostli-
na-hrob-basen’. Zejména prvni ¢ast si primo iika o interpretaci z hlediska nabo-
zZenstvi i z hlediska intertextuality, takze by bylo nutné pouzit obménénych klic¢q,
napf. ‘touha-nadéje-vira-laska- spasa-davera’ nebo ‘poznamka-citace-narazka-
-zminka-vzpominka-odkaz’. Ve sborniku Ominameshi, A Flower Viewed from Ma-
ny Directions nalezne ¢tenar podnéty k dalsim moznym interpretacim od literar-
né historickych az po feministické. Pritomna stat je pokusem o strukturovanou
interpretaci sémanticko-sémiotickou.

Literatura:

HOS0, K. Ominamesi (Valeridnkay), Tokjé: Wanja $oten 2004

KEEN, D. The Classical Theatre of Japan, Tokyo: Kodansha International 1970

KEEN, D. (ed.) 20 Plays of the NO Theatre, New York: Columbia University Press 1970

KODZIMA, N., ARAI, E. (ed.) Kokinwakasd (Sbirka starych a souéasnych japonskych bdsni), edice Sin
nihon bungaku taikei 5, T6kjé: Iwanami Soten 1989

KOJAMA, H., SATO, K., SATO, S. J6kjokust 2 (Zpivané skladby 2), Nihon koten bunkagu zensi 34 (Edi-
ce staré japonské literatury sv. 34), Tokjo: §6gakkun 1975

NEBESKA, 1., VANKOVA, I. »Metafory v mysleni a jazyce”, in: Cestina doma a ve svété (Ustav c¢eského
jazyka a teorie komunikace FF UK), roé. XI, é. 1 a 2 / 2003: 31

SMETHURST, M. J. and LAFFIN, Ch. (ed.) Ominameshi, A Flower Viewed from ManyDirections, New
York, Cornell University, Number 118 in the Cornell East Asia Series, 2003

TANAKA, M. Jokjoku su Il (Sbirka textd jokjoku, sv. 2), Tokjo: Seikésa 1967

WALEY, A. The No Plays of Japan, Rutland, Vermont & Tokyo, Japan: Charles E. Tuttle Company 1976

bfezen 2005 Kultivovanost, tradice, hodnoty



0d modernosti

k modernost

D0 modernost

Jan Cisar

Soubéh dvou vyznamnych vyroc¢i v roce
2004 - 100 let od narozeni E. F. Buriana
a 90 let od narozeni Alfréda Radoka - je
nahodila koincidence. Muze vsak leh-
ce zavdat divod k hledani nejraznéj-
Sich souvislosti, nebot mezi obéma tvir-
ci existuji neprehlédnutelné filiace. Jen
Radokovo vyjadieni z roku 1974: , Byl
to mdj osud a moje Stésti, Ze mym uci-
telem byl pravé Emil Frantisek Burian
a jeho divadlo*“ (viz Hedbavny 1994: 73)
otevira zajimava témata vypovidajici ne-
jen o osudech dvou velkych ceskych di-
vadelnich tviaren, ale i o cestach divadla
jako soucasti d€jin ¢eské spolec¢nosti 20.
stoleti. K tém témattim patii i jedno za-
sadni téma historické: vyvoj ceského mo-
derniho divadla metaforického typu
ve 20. stoleti, jenZ se odviji od predva-
le¢ného Burianova Divadla D (presnéji:
od Burianovy scénické podoby Machova
Madje v roce 1935) az k inscenacim Alfré-
da Radoka 60. let. Burian a Radok tvori
svou tvorbou jednu silnou vyvojovou li-
nii. V dile Burianové predstavovala ve
2. poloviné 30. let jeden z vrcholti mezi-
valecného, a to nejen ¢eského moderni-
ho divadla a v dile Radokové Kkonstitu-
ovala proménu této linie v obdobi, jez
bylo pokracovanim i kritikou modernos-
ti a jejim prekonavanim.

E. F. Burian $el od svych pocatkt ces-
tou modernosti chapajici divadlo jako
svébytnou skutecnost, jeZ se soustie-
duje na novost vidéni i vyrazovych pro-
stiredki, zkousejic nosnost nejriznéjsich
materialt divadelniho jazyka a jejich
vzajemného strukturalniho usporadani.
Tato revoluce avantgardy, k niz Burian
patril, se nemeéla tykat jen umeéni, ale
celkové zmény zZivota; umélec se staval
programatorem budouci podoby lidské-
ho byti. To je zajisté jedna z nejpodstat-
néjsich zasad, ktera formuje Burianovo
smeérovani osobni i umélecké a vytvari
predpoklady k jeho vlivnému postaveni
v ¢eském divadle, uméni, kultuie i po-
litickém zivoté. Pro tuto Gvahu je vsak
rozhodujici zkoumani vychodisek, po-
stupti i vysledkt Burianova a Radoko-
va divadelniho umeéni. Pojem divadelni
tu v duchu Vostrého formulace vyhra-
zuje oznaceni ‘divadelni‘ pro ty projevy,
které jsou spojené se ,scénickymi pro-
dukcemi urcenymi obvykle platicimu
publiku a poskytujici tomuto publiku
specificky audiovizualni zazitek v oka-
mziku této produkce primo a ‘Zive’ (live)”
(Vostry 2004: 10). ProtoZe ovSem Buria-
novy i Radokovy divadelni produkce
casto ,,nabyvaji své konecné podoby az
pomoci zaznamu, v jehoz jisté fazi se
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puvodni scénické (nejcastéji herecké)
jednani stava pouhym materialem vy-
sledného produktu, tj. objektem aktivi-
ty poradajiciho subjektu, jimz je rezisér
vyuzivajici moznosti scénické techniky“
(ibid.), projevuji se v nékterych jejich di-
lech i jiné specifické vlastnosti, jezZ spolu
s Vostrym muzZeme rovnéz nazvat scé-
ni¢nosti: tj. kvalitou, ,,diky niz se cho-
vani v jistém prostoru stava scénickym,
tzn. Ze vybizi ke sledovani, jinak rece-
no je zameéreno na néjaké divaky“ (Vos-
try 2004: 7). Tato jina specificka scénic-
nost byla a je nedilnou soucasti té linie
moderniho divadla, kterou reprezentuje
dilo obou reziséra, a proto musi byt v ne-
zbytné mire i soucasti sledovani toho vy-
voje, o néz v této tvaze pljde.

Tato specifickd scénic¢nost pramenila
u Buriana z poetismu. Borivoj Srba, jenz
Burianovi vénuje dlouhou fadu let hlu-
bokou a systematickou pozornost a v ra-
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dé publikaci zmapoval podrobné i v cel-
kovych obrysech Burianovu divadelni
tvorbu, opravnéné hovori o tom, ze Bu-
rian ,aplikoval na inscenac¢ni tvorbu
nejvlastnéjsi princip poezie - princip ly-
rické subjektivace obrazu skutec¢nosti di-
lem prinaseného* (Srba 1998: 78), a tak
uskutecnoval totalni emancipaci jednot-
livych komponentd a subsystému pre-
zentovanych ve vzajemnych struktural-
nich vazbach jako svébytny artificialni
tvar.! Burian toto vychodisko moderni
divadelnosti a scénic¢nosti posouva dale.

1 Vzhledem k rozsdhlym poznatkiim, jez uéinil a zvefejnil
o Burianovi Srba, nepokldéddm také za nutné analyzovat
a popisovat jednotlivé Burianovy scénické kreace. Zdaroven
dékuji prof. B. Srbovi za mnoho cennych podnétd, které mi
tak poskytl a o néz se opirdm. Koneckonct, v projevu, ktery
mél Srba na konferenci vénované Burianovi a Radokovi
10. a 11. prosince 2004 z podnétu Katedry teorie a kritiky
DAMU a v souvislosti s niz vznikla i tato studie, shrnul zno-
vu jedinecnost a evropskou vyznamnost Burianovu velmi
presvédéivym zpisobem.

0d modernosti k modernosti po modernosti



Velkou a zasadni ilohu hraje pritom spe-
cifické zaméreni jeho tvarcich dispozic,
vlastni i Radokovi. Je jim jednoznac¢na
priorizace obrazného mysleni. Rudolf
Stary mluvi o tom, zZe ,,protikladna po-
larita pojmového a obrazného zptusobu
mysleni [...] tvori v déjinach evropského
mysleni zakladni model dvou protiklad-
nych, svym vyznamem vs$ak rovnocen-
nych a vzajemné se doplnujicich (kom-
plementarnich) moda mysleni“ (Stary
1999: 12). Obrazny zptsob mysleni urcu-
je nejenom jedinecnost talentovych dis-
pozic Buriana i Radoka, ale i jejich od-
lisnost od prevazujiciho vyjadrovaciho
zpusobu ¢eského divadla, jenz vychazi
daleko vice z druhého proudu mysleni,
o némz hovori Stary a jejz pro tuto chvi-
li nazveme pojmovym. I druhy zpusob
smeéruje samoziejmé k tvorbé umélec-
kého obrazu, jenz zachycuje ,,vizualné
¢i/a pomoci slov vnimatelné zachyceni
obsahu, ktery neni s nazorné ¢i verbal-
né zachycenym predmeétem totozny [...]
Obraz sam pak neprimo predstavuje né-
co, co primo zachytit neni mozné. Toto
néco se uz nevztahuje k vyznamu jednot-
livych prvki, ale k obecnéjsimu smys-
lu jejich spojeni, vyjadritelnému primo
az dodatec¢né, obvykle néjakym pojmem
[podtrhl J. C.]I* (Vostry 2001: 94-95).
S. M. Ejzenstejn napsal: ,,Nemohlo nam
uniknout, ze srovndnim zdbéri vzni-
kd kvalitativné novy prvek, novy obraz,
novy pajem [podtrhl J. C.]* (Ejzenstejn
1961: 441). Tato itvaha nechce zkoumat,
proc Ejzenstejn dovedl tyto své zavéry az
k apotedze montaze jako jednoty proti-
kladd, z niz ,,vyzaruje socialisticka jed-
nota“ (tamtéz: 451). Podstatnéjsi je, Ze je-
ho vyklad je pfimo vzorovou kombinaci
obou typa mysleni, v jejimZ ramci se na-
konec dostava obrazu pojmového ‘vykla-
du’, ‘interpretace’, jiZ se obraz jesté jako
by ‘vysvétluje’. Ejzenstejn vi, Ze na toto
‘vysvétleni‘ nelze obraz redukovat. Pod-
trhuji-li slovo pojem, chci tim zdtraznit,
Ze prave toto pojeti obrazu charakterizu-
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je prevazujici scénické mysleni v ceském
divadle; praveé s takovym ‘pojmovym vy-
svétlenim’ obrazu v néjaké podobé a mi-
I'e podita. V tématu je vzdycky vysloven
,verbalizovany (pojmové identifikovatel-
ny [podtrhl J. C.]) smysl umeéleckého ob-
razu“; tematizovani je proces hledani to-
hoto verbalizovaného smyslu (viz Vostry
2001: 94). Odtud vychazi smysl, poslani,
funkce a princip dramaturgicko-rezijni
interpretace textu. Obrazné mysleni ta-
kové zaclenéni obrazu do diskurzivniho
vykladu nevyzaduje. Rozviji se fenomé-
nem, jenz usiluje uz sam sebou, tim, ze
je ajaky je, ‘vylozit’ svij smysl.

Burian vyrustal od 20. let z obraznosti
poetismu. V jeho duchu stavél proti ‘na-
podobeni’ tvorbu svébytné skutecnosti;
Daniela Hodrova to nazvala v jedné své
studii ,,tvorenosti“. To s sebou nese i sil-
né zvétSeni funkce autorského subjektu,
o kterém mluvi Srba. Moderni divadlo
se odvraci od prirozené podoby svéta,
od prirody, jejichZ znovuvytvareni (na-
podobovani, mimésis) bylo po tisicileti
nejvyssi metou divadla. Je presvédceno,
ze jediné tak mtizZe proniknout k slozité
a bohaté strukturovanému modernimu
svétu a ztvarnit i transcendentni a trans-
formacni potencial ¢lovéka v tomto sveé-
té ‘bezboha’. Tohle v§echno tvori zazemi
pro rozvoj Burianova obrazného mysle-
ni. Burian zah4jil své Divadlo D s ideo-
logickym a ideovym arzenalem zakotve-
nym ve 20. letech: S politickym citénim
a mysSlenim miricimi do socialistické
budoucnosti, usilujicim pripravit do ni
vstup a opustit méstacky svét. Jeho po-
slani obc¢ana-umeélce je revolucni, jeho
citéni socialni role tvarcéiho subjektu se
vztahuje intenzivné k mimoumeéleckym
ciltim. Stacila v§ak jedna sezona Divadla
D, aby pochopil, Ze tato ideova, ideolo-
gicka a politicka primocarost osnovana
na ‘tfidnim boji’ se miji s dobou - a tim
i se zajmem obecenstva. V Burianovych
predstavenich se proto od Machova Md-
je z roku 1935 objevuji zcela jiné polo-
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Utrpeni mladého Werthera. Rezie E. E. Burian, D38

hy, blizké surrealistickym predstavam
o imaginaci osvobozujici kreativni sily
c¢lovéka a vyprostujici jej z nadvlady ra-
tia. Tim dostava jeho obrazné mysleni
neobycejné silny impuls. Burian zacne
naplno uskutec¢novat obrazné divadlo,
k jehoz vrcholiim kromé Mdje patri jesté
Procitnuti jara (biezen 1936), Evien One-
gin (leden 1937) a Utrpeni mladého Wer-
thera (duben 1938), v nichz amplifikace
jako rozsirené vyuzivani mnoha mate-
riala jevistnich prostredki predstavuje
i amplifikaci smyslu predstaveni. Jeho
rezie svou ,tvorenosti“ rozbijeji uzavie-
ny a omezeny obraz svéta polyfonnim,
mnohodimenzionalnim vidénim.
Jadrem Burianova obrazného mysleni
je metaforic¢nost. Jeji podstatu postihu-
je asi nejlépe prirovnani Vlastimila Zu-
sky: ,,Metafora je trkac“, nebot ,,podob-
né jako trkac vyuziva dynamiky plynuti
k prevedeni obsahu proudu na vyssi aro-
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ven, nadanou vyssi energii, tak i metafo-
ra vyuziva dopredny casovy popud [...]
k rozrusovani linearniho casu ‘naivni-
ho’ plynuti, naivniho Ja k zavedeni vyssi
roviny védomi, resp. komplexnéjsiho po-

~¥ 2

stoje za ucasti sebereflexe, vyssich vrstev
vyznamu a signifikace“ (Zuska 1993: 4).2
Zuska ve své studii chce demonstrovat,
ze skute¢né nova, originalni metafora
,havozuje estetické zaméreni vnimate-
le [...] a expanduje do estetického ho-

2 V této souvislosti jesté nékolik slov o trkaéi, protoze je
to zafizeni, které neni pFilis zndmé. Slovniky definuji jeho
princip i funkci asi v tom smyslu, Ze trka¢ vyuZiva vodni raz
v potrubi, ktery vznikd pfi nahlém uzavreni ventilu, k tomu,
aby se zvysil tlak, jenz vytlaéi vodu pres zpétny ventil do
horni nddrze. Vidél jsem trka¢ pfi prdci na jedné krkonosské
boudé a v GZasu jsem ziral, jak se voda tekouci samoziejmé
doll z kopce ndhle po preruseni tohoto pfirozeného proudu
obratila a tekla opaéné: do kopce. A to je to, co vede Zusku
k tomu, aby k trka¢i pfirovnal metaforu, kterd ,, vytvari cézu-
ru v linedrnim proudu vypravéni, v linedrnim a kontinudlnim
proudu védomi, v kontinuité kaZzdodenniho Zivotniho svéta
(Zuska 1993: 4).

“
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rizontu, pohlcujiciho jejiho prijemce”
(tamtéz: 5). Z tohoto diivodu muzeme
opravnéné predpokladat, ze Burianova
predstaveni vedou divaka zcela nutné ke
zmeéneé postoje, tj. napt. z praktického, te-
oretického, nabozenského v postoj este-
ticky, jenz ,,vychazi od smyslového vni-
mani véci, od spoc¢inuti smyslu na jejich
tvaru, [...] jehoz hodnoceni nevyzaduje
zadné racionalni argumenty, [...] anga-
Zuje vSechny vrstvy psychiky a paméti®,
vyjevuje se bezprostiedné ,,v prirozené
zivotni aktivité ¢lovéka, v jeho praktické
¢innosti, uchopené jako déni a rozvrho-
vani lidského smyslu“ (Chvatik 1994: 17).
Hovori-li Stary o tom, Ze obrazné mysle-
ni, jez pro ného predstavuje hermeneu-
ticky postup, ,,se nabizi pri FeSeni otazek
tykajicich se lidské existence, [...] konce
otazkou, kdo je ¢loveék, jaky je smysl jeho
Zivota a v ¢em jsou priciny jeho psychic-
kych, existencialnich a politickych pro-
blému*“ (Stary 1999: 13), pak jinymi slo-
vy rika totéz. Kdyz Srba konstatuje, Ze ve
svych divadelnich dilech Burian jako re-
zisér vystupuje jako ‘autorsky subjekt’, tj.
vramci morfogeneze (zrozeni tvaru, sys-
tému, struktury) svym dilem vystupuje
ze svého jadra, ‘vyjevuje se’, rozviji sviij
osobni existencidalni scénar - je to pre-
devsim skrze tuto metafori¢nost, jez se
dozaduje aktivni spolutucasti divaka, je-
hozZ svym tlakem na zménu postoje ak-
tivizuje. Metafori¢nost je v tomto sméru
simultdnniho a jesté 1épe synchronniho
razu. Predstavuje tim moZnost vstupu
do fiktivnich, moZnych, alternativnich
svétl ‘tvorené’ estetické sféry jak pro
svého tvurce, tak i recipienta. Stimulu-
je u obou predstavivost, fantazii, ima-
ginaci, jez sméruje k prijeti artefaktu,
ktery nabizi svou percepcni strukturu
jako estetickou referenci. Simultan-
nost, synchronicita vsak rusi kauzali-
tu, jevy uz nejsou razeny za sebou a tim
v fadu spontanné vznikajici logiky vy-
kladany. Porozumeéni jeviim vznika pre-
nosem znamého ¢i alespon znameéjsiho
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nebo c¢astecné znamého na jev ¢i pro-
ces doposud nepoznany predevsim pro-
stifednictvim podobnosti. ,V nékterych

vvvvvv

metafora vytvdri podobnost, nezli tvrdit,
ze formuluje podobnost, ktera existova-
lajiz predtim* (Black 1978: 458). Metafo-
ra je ale rovnéz zivy aktualni zazitek pro
vSechny ucastniky tohoto procesu vni-
mani - tvirce i recipienta: je interakci,
Vv niz se srovnavaji synchronné vyjevené
vyznamy, aby na zakladé shodnosti, po-
meérnosti, podobnosti dospéli k porozu-
méni, ke smyslu. Vznika analogie jako
rozhodujici zptisob porozumeéni, jez ote-
vird moznost pronikat k jevim novym,
doposud nepoznanym. Toto srovnava-
ni oslabuje a proménuje pragmatickou
referenc¢ni vazbu a z ni vyplyvajici po-
znani. Enormné vzruasta funkce imagi-
nace. ,,Objekt se uvolnuje z kognitivnich
vazeb a ukazuje se [...] ve své potenciona-
lité jako néco, co teprve vznikne nebo
se dotvari zasahem subjektu” (Viewegh
1986: 66). Na této bazi vznikaji nové fik-
tivni vyznamy, které, jak rika Ricoeur,
jsou ,,skutecénou uddlosti, protoZe existu-
ji pouze v daném, specifickém kontex-
tu® (Ricoeur 1982: 167), tedy v kontextu
Burianem scénovaného divadelniho di-
la. Metafori¢nost ohlasuje vsechny jevy
existujici v kontextu urcitého scénické-
ho tvaru jako jeho vlastni vytvor. Posou-
va tim rovinu divadelni zpravy ve smé-
ru aktivni reflexe i autoreflexe a stava se
objevem vlastniho prozitku, zasahem
do sebeutvareni. Setkaval-li se - jak na-
psal Mukarovsky - v Burianové Divadle
D subjekt reziséra s divaky, bylo to na
této bazi. Z ni se rodila G¢innost Buria-
novych predstaveni, jejich stale se zveét-
Sujici vliv na ty divaky, kteri piijimali
tento druh vnimani. Nesporna naroc-
nost vnimani Burianovych piedstave-
ni vSak ziejmé vedla i k tomu, Ze musel
leckdy metafori¢nosti jaksi ubirat, byt
se tak ponékud snizovala moznost ima-
ginativnich variaci. Slo vak stale nikoli
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Romeo a Julie aneb Sen jednoho vézné.
Rezie E. F. Burian, D46

o realnou, ale symbolickou referenci, kte-
ra trvale pracuje s imaginaci umoznujici
porozumét potencionalnim, fiktivnim,
alternativnim svétim tvorenym a do-
tvarenym imaginaci subjektu. Odtud se
také zveda i spolecenska funkce téchto
Burianovych predstaveni, jez timto zpua-
sobem presahuji primocarost ideologic-
nosti a politi¢nosti.

Metaforicnost amplifikuje i vnitini
svét clovéka jako sebepoznani, jez je za-
roven uvédomovanim si lidskych moz-
nosti v podminkach byti. Tak se v pred-
valeénych Burianovych divadelnich
dilech manifestuje univerzalni sym-
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bol lidstvi, jenz je i vyrazem jeho vlast-
ni Kkreativity, jeho porozumeéni sobé sa-
mému, jeho sebeutvareni jako umeélce.
Srbovy burianovské studie se koncen-
truji k bodu, o némz lze spolu s Vlasti-
milem Zuskou fici, Ze ,,u metafory se
jedna jednoznacné o symbolickou refe-
renci“ (Zuska 1993: 34). Jeji imaginativni
rovina dovoluje oprostit se od omezené-
ho a koneé¢ného obsahu vsedniho Zivota,
uvolnuje objektivni realitu z jejich vazeb
a zasahem subjektu ji umoznuje tvorbu
novych vztaht v souvislostech potenci-
onalnich nebo takovych, které teprve
vzniknou. BurianGv univerzalni obraz
lidstvi formuje sviij amplifikovany smysl
tak, ze se v Burianovych predstavenich
vSechny postavy ,,dostavaji svymi vniti-
nimi dimenzemi do rozpord s uspora-
danou spole¢nosti a vzniklé srazky stale
Znovu a znovu rozneécuji jejich city, obra-
zivost, pamét a vzpominkové pozadi; po-
stavy maji denniinoc¢ni sny, utikaji se do
halucinace a buduji si neobycejné slozi-
ty Zivot, ¢asto na pomezi reality a zdani*
(Grossman 1961: 143).

Tato amplifikovana, metaforicka, syn-
chronni, imaginativné symbolicka po-
doba Burianova scénovani promeénovala
nutné tradi¢ni podoby c¢inohry opie-
né o principy dramati¢nosti i zaraze-
ni druhova a zanrova. Je velmi obtizné
najit z tohoto aspektu néjaké spolecné
jméno pro Burianovy scénické produk-
ce. Jedno se piece jen nabizi: podivana.
Ovsem v tom duchu, jak vytribili obsah
pojmu ‘theorie’ pythagorejci: nejprve
jako ‘spatfeni’, pak jako myslenkovou
reprezentaci spatfeného, pozorovani,
které vede k porozumeéni kosmu, jez py-
thagorejcim zjevuje bozské divadlo sveé-
ta, Kk némuz se mohou vazné i nevazné
pridruzovat i zalezitosti lidské. Z toho-
to hlediska je mozné Burianovo divadlo
druhé poloviny 30. let chapat jako scé-
nickou podivanou, jez chce spatrit svét,
aby jej mohla myslenkové prezentovat.
A pripustme, Ze i proménit.
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Povalecna doba pro tuto obraznou,
metaforickou, imaginativné symbolic-
kou vazbu divadla ke skute¢nosti nemeé-
la pochopeni. Existovalo hojné rozsire-
né presvédceni, Ze moderni umeéni diky
programové vuli vytvorit dilo, , které by
neslo svou evidenci samo v sobé a opira-
lo se jen samo o sebe, [...] se stalo nezbyt-
né uzavienou disciplinou, a jeho dila
jsou nesrozumitelna kazdému, kdo neni
zcela obeznamen se zvlastnimi predpo-
klady. Touto védomou a imyslnou ezo-
ternosti zaklada moderni uméni okolo
sebe oblast, kterou se neumistuje uz do-
vnitf spolecnosti a déjin [...], nybrz vné
této spolec¢nosti a téchto déjin“ (Chalu-
pecky 1991: 172). To jsou slova z Chalu-
peckého studie z roku 1946 s nazvem
,Konec moderni doby“, jez konc¢i véc-
nym, le¢ vasnivé presvédcenym vyzna-
nim, ze jediné, co mtze ,,umélecké dilo
¢init zivym a uzitecnym, je primy vztah
ke svétu a zivotu“ (tamtéz: 175). Toto
stanovisko prostupuje prakticky celou
c¢eskou povale¢nou divadelni verejnost.
Nastava navrat k tradi¢cnimu modelu ¢i-
noherniho divadla vychazejiciho z textu,
jemuz pripada viidc¢i dloha v zobrazeni
skutec¢nosti. Diskuse o tzv. rezisérismu,
jez probéhla na strankach prvniho roé-
niku Divadelniho zapisniku (1945-1946)
to exemplarné demonstruje. Otomar
Krejca v ni reagoval polemicky na Kar-
netovu studii ,,Valka mezi generacemi”
z 1. ¢isla casopisu Generace, které vycita-
ly ‘rezisérskému’ divadlu Spatny pomeér
k autorovi, jehoz text komoli. Za téchto
okolnosti je Burianovo obrazné, meta-
forické divadlo amplifikace, jeZ je dilem
rezisérova autorského subjektu, povazo-
vano praveé za projev ‘rezisérismu’, tedy
za néco prekonaného, minulého, ana-
chronického.

Burian také uz jen jednou takové di-
vadlo vytvori: Romea a Julii - Sen jednoho
vezné. Text slavné Shakespearovy tragé-
die byl rozsiien o vlastni koncentracnic-
ké zazitky Burianovy, predstaveni na-
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plno prezentovalo autorsky rezisérsky
subjekt. ,,Burianovi se neupiral osobni
a lidsky srozumitelny dtvod jeho ‘vy-
povédi’, ale namitalo se, Ze pro tuto vy-
povéd neexistuje dostateény ‘duvod [...]
umeélecky’, jejz by nabidla ‘ldatka’ (rozu-
méj text Shakespearova dramatu), v niz
podle kritika neni pro takovou koncep-
ci a zpracovani ‘opérného bodw* (Lukes
2004: 91). Kritika také pripominala, ze
timto zkreslenim a rozbitim hry k ne-
poznani nemohou subjektivni prozitky
nalézt sviij vyraz a nakazit divaka svou
atmosférou. Nebot otiFesné prozitky in-
dividualniho osudu potirebovaly byt na-
zieny v déjinné souvislosti osudu spo-
lecenského.

Propojeni individualniho, existencial-
niho a politického, jezZ charakterizovalo
Burianovo predvalec¢né dilo v polyfunkc-
ni mnohodimenzionalni symbolizaci
lidstvi, se mijelo s dobou, zvlasté pak
tvari v tvar naléhavé az kategoricky vy-
slovovanym pozadavktm, které chapaly
a koncipovaly ‘novy realismus’ v utilita-
ristickém pojeti ideologickém a politic-
kém. Byly vsak i dalsi dtivody, které otra-
saly pozicemi a jistotami Burianovy
koncepce moderniho divadla. A. Scherl
napf. upozornuje, ze Burian se rozcha-
zel ,,s tou casti publika, které predtim
jeji maloburzoazni smysleni nebranilo
tolerovat Burianovu revoluc¢nost a pod-

s

porovat jeho novatorstvi“ a zZe tuto cast
Sokoval“ (Scherl 1989: 276). Burian ne-
pochybné v intencich svého politického
nazoru Uporné hledal kontakt s novym
divakem, jenz se mél rekrutovat z dél-
nické tridy. Ale stejné nepochybné je, ze
se divaci proménovali, Ze se tencila ta
skupina divakdu, jez pred valkou a jes-
té za okupace dychtivé prijimala a nad-
Sené spoluprozivala metafori¢nost jeho
scénovani.

Burian to citil, a proto v ¢lanku, vnémz
vyslovil své trpké zklamani nad ohlasem
prvni povalecné sezony D46, naznacil
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Laska, vzdor a smrt. Rezie E. E. Burian, D46

nové programové zameéieni svého sou-
boru: ,objevovat ¢lovéka, jeho slabosti,
jehobidu, jeho soukromé i verejné stésti,
tragiku jeho boje uprostied kolektivniho
zZivota“ (viz Scherl 1989: 276). Prvni tii
povalecné sezony Divadla D (1945-1948)
jsou pro Buriana obdobim soustiedé-
ného az horec¢natého vyjasnovani vzta-
hu k mezivale¢nému modernimu diva-
dlu, ve kterém vidi ,,jiZ ‘pouze nutnou
historickou cestu’“ (tamtéz: 295-296),
a zaroven obdobim jesté koncentrova-
néjsi a zarytéjsi snahy dojit ke scénické
tvorbé, jez by ,umoznovala srozumitel-
né odpovidat na lidské problémy pova-
lecného prostého clovéka“ (307). Adolf
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Scherl napsal o téchto trech pokvétno-
vych sezonach E. F. Buriana, Ze v nich
»dospél k vysledkiim, na néz mohl byt
hrdy*“, protoZe na jedné strané obha-
jil nékteré zakladni principy a postu-
Py, k nimz ve svém obrazném divadle
dospél pred valkou, a na strané druhé
»uvazil nové funkénost® téchto principt
a postupu a ujasnil si, ze ,,musi hledat
svou inspiraci primo v soucasném Zivo-
té“ (tamtéz: 307). Toto programové hle-
dani se vSak nepromitalo do scénické
tvorby v podobé prikaznych vysledku,
které by potvrzovaly spravnost Buria-
novych postojlii a budily i zajem divaki.
V tnoru 1947 uvedl napt. hru Tristana
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Tzary Uték. Scherl piSe, Ze se tato insce-
nace stala v jistém smyslu meznikem ve
vyvoji Burianovy povalecné tvorby, pro-
toZe ,,motivem utékt synu z podrudi ro-
di¢a“ se podarilo vystihnout ,,vnitini,
psychologickou podobu procest, ktery-
mi prochazeji lidé prevratné doby“. Jen-
Ze tato inscenace, o niz byl Burian pre-
svédcen, Ze ji ucinil ,rozhodujici krok
k ¢lovéku a ke vSem vécem, které ¢lové-
ka charakterizuji a z kterych se sklada
zivot“, méla s premiérou jenom sedm
predstaveni. Scherl pise, Ze bylo ,,od de-
taila historického prostiedi dokonale
abstrahovano®, coz ziejmé byl zasadni
problém celého predstaveni (viz tamtéz:
293). Burian svému divaku nabizel stale
jen univerzalni symbol lidstvi, zatimco
divak chtél vérohodného ¢lovéka soucas-
nosti. Ve snaze dostat tomuto pozadavku,
obraci se proto Burian k dokumentarné-
-reportaznim hram a zanru psychologic-
ké hry. Ani tyto inscenace nejsou vsak
divacky tspésné, hledisté ziistava v nej-
lepsim pripadé poloprazdné.

Spojit obrazné mysleni predstavujici
vychodisko moderniho divadla, jez v Bu-
rianové scénické tvorbé dosahla pred
2. svétovou valkou jedinec¢né a skvelé
kvality, s vérohodnym zobrazenim sou-
casnych redlnych lidi v redlnyjch zivot-
nich podminkach, byl nesnadny ukol.
Do obrazného mysleni a typu divadel-
niho jazyka, jez z ného rostl, vstupovaly
principy a postupy, jez mu byly cizi, ne-li
protikladné. Proti metafori¢nosti se pro-
sazovala konkrétnost, proti amplifikaci
redukce. Nebot piivzniku dramatickych
postav stvorenych slovem v textu docha-
zivzdycky Kk jisté redukci. Vostry ve svém
Uvodu do studia postavy hovoii o dvou
zpusobech jejich vytvareni: deduktivnim,
ktery predstavuje derivaci z néjakého
predem existujicho zobecnéni, a induk-
tivnim, jez se dobira smyslu - tematizu-
je se - objevenim ,,spole¢ného socialniho
¢i psychologického jmenovatele” (Vostry
1983:9). Oba pripady jsou redukci. A pri-
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tom oba jsou pevné vetknuty do evrop-
ského ¢inoherniho divadla jako prin-
cipy, jez spolutvoii specifickou kvalitu
divadelni zpravy tohoto druhu divadla
jako komunikace o konkrétnim clovéku
v konkrétni situaci. Po roce 1945 se mo-
derni divadlo obrazného typu muselo
pokusit vytvorit tuto komunikaci s di-
vakem, tento typ divadelni zpravy, jez
by v sobé jako podstatnou, ne-li urcujici
slozku zahrnovala konkrétni dramatic-
kou osobu existujici v konkrétni situ-
aci. Je to klicovy moment dalsich osudt
modernosti na ¢eském jevisti po 2. sveé-
tové valce, do néhoz se velmi vyrazné
koncentruje - tésné po valce asi nejvice -
moznost i nutnost najit cestu k nové rea-
lité a tim i k divakim a piitom zachovat
principy moderniho divadla.

O Burianoveé vztahu k herctim a o he-
rectvi v jeho divadle D bylo mnohokrat
Feceno mnohé. Borivoj Srba presné a ar-
gumentované dokazal, ze v jeho predva-
leéném amplifikovaném divadle nebyl
herec - a tedy ani jim stvorena drama-
ticka osoba vnimana divakem - vycho-
diskem a zakladem jevistni tvorby, ko-
munikace s divikem. A uz vuabec to
nebyl autor, literat, dramatik vytvare-
jici textem jistou podobu c¢lovéka jako
dramatickou postavu. Herec i text by-
li jen jednim z komponentt rezZisérem
stvoreného systému a zaujimali v ném
to misto, jez jim urcil. Proto dramatic-
ké osoby jako souhrn tvorby dramati-
ka, herce a reziséra nejsou v Burianoveé
scénickém principu klicem - kédem -
k obrazu ¢lovéka, a tim ani ke komuni-
kaci s divakem. Tim je rezisérem stvoie-
na amplifikovana montazni struktura
vSech subsystémt a komponentt. V je-
jich vazbach vznika symbolicka podo-
ba univerzalniho lidstvi, jez ,,odtvod-
nuje“ - receno se Srbou - ‘funkci’, jiz
se herec Ucastni na vzniku tohoto scé-
nického obrazu. Herectvi tu putsobi ja-
ko prostiredek umélecké motivace, jez
vskutku odtvodnuje soudrznost i prici-
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nu existence jednotlivych soucasti diva-
delniho jazyka.

Burian hledal po valce cesty, jak sviij
divadelni jazyk promeénit, jak do popre-
di vysunout individualni konkrétni lid-
sky osud, ale jako by svymi pokusy potvr-
zoval, Ze po druhé svétové valce moderni
umeéni uz nemuze spoléhat na své roz-
porné, protikladné krajnosti; jako by je-
ho rozpory prestaly byt dialektickymi,
jakjevroce 1935 nazval Jan Mukarovsky,
ktery prave v nich vidél inspiraci pro dal-
§1 vyvoj (viz Mukarovsky 1966: 255-265).
K této problematice se v jiném kontextu
a z jiného pohledu Mukarovsky vratil
ve studii ,, K umélecké situaci dnesniho
¢eského divadla (1945)“ (viz tamtéz: 318-
325), v niz poukazal na vnitini i vnéjsi
rozkolisanost divadelni struktury, kte-
ra se rozesla s predvaleénym jazykem
moderniho divadla a nenasla jesté novy.
,Od pocatku existuje nékolikeré moder-
ni uméni: moderna romantickd, Gstici
v avantgardach jako skupinovych hnu-
tich s programy, manifesty a skupino-
vou disciplinou, spjata ¢asto s radikalné
levicovym programem®, pise Kvétoslav
Chvatik (2004: 140). Do tohoto roman-
tického proudu patiil E. F. Burian a bylo
pro ného zirejmeé neobycejné tézké opus-
tit stezky, které v tomto duchu pomahal
proslapavat a po nichz dospél v druhé
poloviné 30. let k vrcholiim, které nemeé-
ly v evropském modernim avantgard-
nim divadle obdoby. Z této romantické
avantgardni baze moderniho uméni ne-
§lo ucinit snadno a jednodus$e onen roz-
hodujici krok k potiebné promeéneé systé-
mu a struktury obrazného divadla.

Chvatik také konstatuje, zZe existu-
je moderna antiromantickd, ,skepticka
k ideologiim politickym i uméleckym®,
ktera ,,obnovuje kontakt uméni s exis-
tenci svéta, obohacuje jeho vidéni a cha-
pani svéta, prolamuje ustrnulé formy
a automatizované diskursy, odhaluje no-
vé aspekty lidského byti a jeji dila se sta-
vaji, FeCeno s Jaspersem, ‘Siframi lidské
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existence’” (tamtéz). Troufam si Fici, ze
scénické dilo Alfréda Radoka, do néhoz
patii i film a Laterna magika, uskutec-
nilo tuto proménu a pritom preneslo
do povale¢nych let principy obrazné-
ho mysleni.? Tato slova by v zadném
pripadé nemeéla vyvolat ani naznak po-
mysleni, ze Radok se zasadné rozchazel
s principy a postupy obrazného mysle-
ni, jez tvorilo zaklad moderniho diva-
dla E. F. Buriana. Osobité a mimoradné
talentové predpoklady je oba spojovaly
‘uméleckym genetickym kédem’, jenz
jim jednoduse nedovoloval délat jiné
divadlo. Pokud se o to Burian pokou-
Sel, musel trvale narazet na nezdolatel-
né prekazky. Radok diky svému zakot-
veni v neromantickém neavantgardnim
modernim divadle mohl provést posuny,
jez si doba vyzadovala. Ale obraznému
typu moderniho divadla ztstal za vSech
okolnosti vérny, coz mu také vyneslo ne-
sCetné potize a postihy, které jej v jeho
CtyTicitce, kdyz byl v roce 1954 znovu an-
gazovany do ¢inohry Narodniho divadla,
vedly k vécnému, strizlivému konstato-
vani, Ze ,,by bylo zbytecné, abych prilis
riskoval. Konce jakéhokoliv skutecné-
ho umeéleckého vyboje jsou znamé. Je to
rovnice, v niz neni ani jedna neznama.
Mél jsem to podivné stésti, Ze jsem tu-
to rovnici vychutnal az do dna. Méfeno
casem a moznostmi mohu Fici, Ze jsem
vic nesmél pracovat, nez jsem skuteé¢né
pracoval® (viz Hedbavny 1994: 216). Pres
vSechnu tuto krutou a tragickou hoikost
umeéleckého i lidského osudu mu vsak

3 V této souvislosti pfipomindm, Ze Kvétoslav Chvatik pokld-
dd avantgardu za ,mnohem uZsi pojem neZ pojem moder-
niho uméni“: oznacuje podle ného ,pouze ty jevy z oblasti
moderniho uméni, které se vyznacuji dvéma podstatnymi
rysy: vyhranénou ideologii a charakterem hnuti s Gto¢nou
aktivitou a organizovanosti“. Toto rozliseni mize podle
mého ndzoru pomoci pochopit, pro¢ Burian nemohl pro-
myslet nejpodstatnéjsi otdzky vyvoje moderniho divadla po
vdlce mimo ideologické postoje a politické aktivity, zatimco
‘moderni, le¢ neavantgardni’ Radok se mohl pIné a jenom
soustfedit ,na tvaréi promysleni estetickych, filozofickych
a etickych problémi uméni“ (Chvatik 2004: 122).
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i tak v ramci téchto snizenych a nékdy
zcela nedostatecnych moznosti pracovat
bylo doprano vytvorit v ceském scénic-
kém uméni vskutku epochu, ktera do-
vedla predvale¢né moderni divadlo ob-
razného typu na prah udobi, jez prislo
po modernosti.

Radok dokazal sam presné postih-
nout tento vyvojovy oblouk. ,JiZ jako za-
¢inajici rezisér jsem vyznaval ‘divadel-
nost’. Podstatou mé ‘divadelnosti’ bylo
pravdépodobné napéti, které lze vyvo-
lat divadelnimi prostifedky ve scénic-
kém prostoru. Jestlize se nemylim, zdalo
se mi tehdy, Ze toto ‘napéti’ mohu vyvo-
lat stejné tak dobie scénografii, svétlem,
hercem, hudbou, zvukem. Mél jsem dost
fantazie, malou Zivotni zkuSenost a hod-
né odvahy riskovat“ (Radok 1969: 7-8).
Tyto véty priléhavé charakterizuji Ra-
doktiv nastup do prazského divadelni-
ho zivota po kvétnu 1945. Tento nastup
byl nutné ‘ideové a ideologicky’ pozna-
menany nadSenim ze znovunabyté svo-
body, ale sama Radokova tvorba v Diva-
dle 5. kvétna prozrazuje, Ze se naprosto
soustredil na vlastni umeélecké otazky.
Potvrzuje to Radokuv zapis, Ze soubor
Divadla 5. kvétna ,,vznikl ze spontanni-
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L. Hellmanova: Listicky.
Rezie A. Radok,
Stavovské divadlo 1948

<« B. Karen (Benjamin),
Z. Stépének (Hordc)
a M. Vasova (Regina)

» M. Vasova (Regina),
E. Vrchlicka (Addie),

E. Klenova (Alexandra)
a Z. Stépanek (Hordc)

ho odporu mladé generace k popisnému
divadlu“ (Hedbavny 1994: 372, pozn. 2).*
V duchu tohoto nazoru realizuje Radok
inscenace, v nichz uplatnuje obrazné
mysleni, jez vétsinou - nékdy vice, jin-
dy méné vyrazné - poukazuje k inspira-
ci principy a postupy E. F. Buriana. Coz
také neopomene tehdejsi divadelni kri-
tika pripomenout.

Uz tehdy vSak pronikala do jeho insce-
naci kvalita, o niz Radok tvrdi, Ze nastou-
pila az ,,pozdéji“ jako vysledek odporu
proti ,,polopravdam a 1zim*“ a ,,vypésto-
vala v nas vasen pro hledani pravdy*.
Formulace, kterou v této souvislosti po-
uzije - ,,postihnout pravdu skutecnosti
Zivota® - vyjadruje vsak jadro promény
burianovského typu divadla, kterou si
vynucoval , konec moderni doby“. Vese-
ld vdova? otaznikem v nazvu piedstave-
ni predznamenava, ze doslo k podstat-

4V pozn. 1 natéze strané a na s. 107 Hedbdvny upozormuje,
Ze Radok spolu s dal$imi na schiizkdch v bfeznu a dubnu
1945 participoval na vypracovdni predstavy Politického di-
vadla, které se nepodafilo zaloZit, a vypracoval také statut
Studia délnickych ochotniki Divadla 5. kvétna, ,jez mélo
vychovat z ochotnikii z tovdren profesiondini kddry pro
tuto scénu”. Coz dost jasné dokladd, z jakych pozic vnimal
Radok smysl, funkci a postaveni divadla v obnovené Cesko-
slovenské republice.
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né uprave, jez oteviela Sance pro bohaté
rozvinutou amplifikaci, ktera doslova
zrusSila zpasob usporadani této opere-
ty a navazala na tradici burianovského
druhu podivané. I s jejim ,spatifenim
svéta“, jenZ ma byt prezentovan - a tak
snad i vylozen. Radok nenechal niko-
ho na pochybach, Ze ironizuje opere-
tu jako druh ‘pokleslé’ zabavy. A tim
i spolecnost, k jejimuz zivotnimu stylu
opereta pattila. Slozita stavba jeho scé-
nické montaze mnoha atraktivnich ¢isel,
uskutecnujici scénickymi prostiredky ry-
zirec¢ divadla, zamirila vSak jesté o néco
hloubéji. Karl Kraus, ,,jeden z nejvétsich
obhajcu i kritika operety*, jak tvrdi Ivo
Osolsobé (1974: 202), uz v roce 1908 na-
psal: ,Do ‘gesamtkunstwerku’ v nejhar-
se zpévem Vv opereté, jeZ bere jako da-
nost svét, vnémz se nesmysl rozumi sam
sebou a v némz rozum nikdy nereaguje
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tim, Ze by odporoval.“ Opereta v ramci
morfogeneze nabidla svij ,existencial-
ni scénar”, ktery ,,vyjevuje a manifestu-
je“ svét, jehoz pravdou zivota je absurd-
ni skute¢nost. Takze inscenace Veseld
vdova? predstavovala metaforické podo-
benstvi svéta, v némz se nesmyslnost be-
re jako rozumnost.

Kdyz Radok (1969: 8) zdivodnoval
svou touhu ,,mluvit s jevisté pravdu®,
napsal také, Ze pri patrani, pro¢ se ,tato
vlastnost objevila tak silné praveé v této
dobé, se bude muset vzit vavahu[...] vliv
exaktnich véd na nase mysleni.”“ V zavé-
ru studie ,,Divadelni dlohy filmu“ z ro-
ku 1959 uvazuje Jan Grossman o tom, Ze
soucasné divadlo se odvraci od techni-
Kky: ,,na jevisti bez pomoci efekta a stro-
jua stoji osamély herec psychologického
a filozofického dramatu - zdaGraznéna
podoba vécné otazky po smyslu lidského
byti. [...] Na této ‘antitechnické’, izkost-
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né cesté mohou zrat hodnoty mravni ve-
likosti, myslenkové odvahy, vrouciho ci-
tu a kontemplace. Vznika ovSem otazka,
nakolik budou umeét plodné vstupovat
do hlu¢ného realného svéta, kde se vétsi-
na lidskych kvalit [...] formuje ve vztahu
k technice“ (Grossman 1991: 257). Z to-
hoto rozpéti vznika i model skutec¢nosti,
jejz proziva, mysli a tvori Radok. Tento
model jako kazdy vskutku funkéni mo-
del v uméni nemohl nebyt adekvatni
realité své doby. Ve vzpominané studii
Grossman konstatoval, Ze jde o svét, jejz
nemuzeme vyslovit ,jen tim, co ‘oprav-
du’ vidime, co opravdu ‘zakousime’“, je
to svét, ve kterém ,,skutec¢nou strukturu
véci [...] odhali fyzikalné matematicka
uvaha a [...] nepochopitelnd, ‘normalni-
mu’ rozumu se pricici hypotéza [...] bu-
de zazita“ (tamtéz: 253-254). Tak jako
Vojtéch Jarnik v II. dilu Diferencidlniho
poctu rozsiruje pojem koule zpisobem,
jez bézné mysleni Sokuje, protoze kouli
definuje jinak zavedenou metrikou jako
krychli. V tomto okamziku zcela priro-
zené prichazi ke slovu obrazné mysleni
se svymi vlastnostmi, jezZ dovoluje ‘stvo-
Fit’ model tohoto ,,normalnimu rozumu
nepochopitelného* svéta. Jako by se mo-
derni umeélecké mysleni stykalo s mo-
dernim myslenim védeckym, které ve
své podstaté vychazi z principu, Ze po-
znat 1ze jen to, co lze vytvaret.

To vSechno v sobé také skryva Rado-
kovo usili postihnout pravdu skutec-
nosti. To jsou také okolnosti a vlivy,
jez utvarely jeho proménu moderni-
ho obrazného divadelniho jazyka. Jan
Grossman znamenité pojmenoval jadro
scénicnosti, jez vznika na zakladé této
promény u Radoka, a jeji odlisnost od
scénic¢nosti Burianovy. ,,Metafora, chce-
te-li, ktera na tomto jevisti vznika, ne-
slouzi k rozvinuti ‘basnické atmosféry’,
jak je tomu prevazné u Buriana, a také
nejde smérem melodramatického lyris-
mu. Prvym priznakem toho je Radokova
tendence obnovovat v divadelné filmo-
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vych kombinacich spisSe jasny, faktic-
ky a predmétny zaklad fotografovaného
obrazu - a ten pak podrobovat imagina-
tivni montazi a casoprostorovym opera-
cim“ (Grossman 1991: 249). Jako bychom
se vraceli k Ejzenstejnovym vyobraze-
nim; ke ,,smyslové vnimatelnému zachy-
ceni néjakého predmeétu®, jak to formu-
luje Vostry (2001: 95), aby jesté v zavorce
dodal ,,event. primou prezentaci takové-
ho predmétu“. V Radokoveé filmoveé-di-
vadelni ¢i filmové scénicnosti se vyobra-
zeni ve spojeni s dal§$imi vyznamovym
prvkem nestava pouhou c¢asti obrazu,
ale udrzuje si samostatnost. Je po ném re-
zisérem pozadovano, aby jako smyslové
vnimatelné zachyceni originalu skutec¢-
nosti bezprostredné, primo vyjevilo vy-
znam jako ni¢im nezkreslenou a dale ne-
rozvijenou sémantickou kvalitu.
Hedbavny (1994: 265) uvadi Rado-
kitv koncept ¢lanku pro Josefa Skvorec-
kého z roku 1973, v némz se pise: ,,V ro-
ce 1956 jsem podal navrh, jak by bylo
mozné pomoci filmovych projekci, zvu-
ku a svétla prezentovat novym zpuso-
bem exponaty na svétové vystavé. Jed-
nalo se o ‘inscenaci exponat’, pri niz
by dtlezitou tlohu sehralo synchron-
ni spojeni zivych hercti, hudebnikl ne-
bo tanecénic a skute¢nych exponatu s fil-
mem.“ Grossmann (1991: 246-249) se ve
své analyze Laterny magiky odvolava na
svédectvi A. M. Brousila, Ze nejvétsi uci-
nek na bruselském Expu vzbudila u di-
vakid mista, jeZ synchronné predvadéla
fakta sdélujici suchou skutec¢nost (napf.
statistické tdaje) a ‘zdzracnou nereal-
nou magii’ scénické obraznosti, jako by-
lo ztrojeni konferenciérky nebo vstup tii
tanecnic do dokumentarnich filmovych
zabéra ukazujicich tézkou praci v oce-
larnach. Nezapomenutelna Radokova
Dalekd cesta je, jak rovnéz analyzuje
Grossman, vystavéna také na synchroni-
cité hranych scén a filmovych dokumen-
tarnich zabérd, pripadné autentickych
rozhlasovych fanatickych projeva hit-
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lerovskych pohlavara a nevzruseného,
az unaveného hlasu komentatora. Gros-
sman to nazyva juxtapozici - polozenim
dvou skutecnosti vedle sebe pro srovnd-
ni. A dale ve své brilantni analyze doka-
zuje, ze Radok juxtapozice pouziva od
pocatku i v divadelni tvorbé, predevsim
s pomoci scénografie. V inscenaci Verdi-
ho Rigoletta mu napt. Svobodova scéna
umoznila srovnavani fascinujiciho pre-
pychu velké vypravné opery 19. stole-
ti s banalni skutec¢nosti divadelniho za-
kulisi postradajiciho veskerého kouzla
zazracéného svéta divadla. V Radokoveé
inscenaci Osbornova Komika, pripomi-
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na Grossman, se obdobné neustale stie-
taval pozlatkovy lesk music-hallovych
vystoupeni s bidou soukromi.

U Buriana synchronicita znamena-
la ‘montazni’ syntézu zavrsenou a sce-
lenou v lyrismus, u Radoka znamena
soubézné (simultdnni) srovnavani dvou
vrstev: ,,skutec¢nosti zivota“ a umeélosti
divadla. Oznaceni ‘dvé vrstvy’ se vskut-
ku jen pokousi vymezit dominantni jux-
tapozici Radokova scénického principu.
Obé tyto vrstvy se vSak dale stépi, tvori
mnohost a mnohotvarnost i tim, Ze mo-
hou byt obé také zdroven, synchronné
‘vyobrazenim’ skute¢nosti a scénickym
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obrazem. Jednou z téchto dalsich vrstev
byly pro Radoka vzdycky konkrétni doba
a konkrétni ¢as vyzadované konkrétnos-
ti textu, jez dtisledné v casoprostorovych
souradnicich dodrZoval. Konkrétni his-
toricka - nebo také socialni - vrstva pri-
nasi v kazdé jeho inscenaci ¢ast ,,prav-
dy skutec¢nosti zivota“, jez zaroven klade
zaklady pro komunikaci s divakem ja-
ko realnym clovékem v realné situaci.
V inscenaci Listicek Hellmanové se Ra-
dok soustiedil na svét, v némz se vede
boj o moc a penize, jehoZ nemilosrdnost
a brutalita je dana konkrétni socialni
realitou. Zalezelo na recenzentech, zda
zduraznili ¢i jen naznacili, Ze je to ,,drav-
¢i moralka vlastni vyhradné kapitalistic-
ké spolecnosti“, reprezentované tento-
krat prostiednictvim rodiny Hubarda
jako dixie aristokracie amerického Jihu.
Z této zakladny se zdvihala dalsi vrstva
interpretace, jez usilovala presahnout
konkrétnost historické a socialni reali-
ty a nahradit ji uz jistou metafori¢nosti
zacClenujici pravdu této historické a so-
cialni skute¢nosti do novych souvislosti,
v niz bude misto i pro soucasnost.

V Listickdch uzaviel Radok se scéno-
grafem Svobodou vSechny postavy dra-
matu do prepychového pokoje, v némz
se pomoci nonverbalnich hereckych vy-
razovych prostredka a mizanscény sna-
zil zvetejnit skutecny vnitini svét lidi: co
si vskutku mysli a citi, ale nerikaji. Byl
to obraz lidské psychologie, jez je defor-
movana otrocenim majetku. Zavérec-
na scéna, kdy postavy posadily mrtvého,
svou Zenou vlastné zabitého Horace do
pojizdného kresla a seradily se do smu-
tecniho pravodu, jen korunovala smysl
tohoto obrazu. Spatnou, 1zivou, agitac-
ni, ideologickou hru Ddbelskyj kruh, de-
monstrujici na lipském procesu se zhari
Risského snému v roce 1933 stalinskou
tezi, ze socialni demokraté zradili dél-
nickou tiidu a jsou vinni za prichod na-
cistt k moci, rozvinul Radok scénicky
prostiednictvim historického materia-
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lu v obraz diktatury, jez zastrasuje svou
moci zhmotnénou v naduté pompéznos-
ti. Goring nastupoval na lipsky soud az
témér od zadniho vchodu Tylova diva-
dla, prvni scéna se odehravala mezi zr-
cadlovymi sténami a doslova drtila svou
obludnou neprirozenosti, jez byla obra-
zem nacistického kultu reprezentacni
masinérie. Byla to na prvnim misté prav-
da skutecnosti nacistické diktatury, ale
byl to i obraz jakékoliv diktatury, jez da-
le prerustal v obraz inscenovanych po-
litickych procest, ve skuteénost v roce
1955 navysost zivou.

Ve vSech Radokovych inscenacich se
daji najit vrstvy, jez se opiraji o konkre-
tismus casovych i lokalnich paramet-
ru danych textem a o jejich srovnavani
se scénickymi prostredky a materialy di-
vadla, které na této konkrétni bazi budu-
jimetafori¢nost. Radok podstatu této své
scénické (rezijni) metody popsal v té ¢as-
ti svého rukopisného pojednani, v niz
se zabyva inscenaci Osbornova Komika.
,Nesnazil jsem se predstirat, Ze tyto véc-
né predméty, jako napriklad troleje, ho-
diny, oponky, stolecek, pianino, jez byly
vynaty ze skutecnosti zZivota, tuto skutec-
nost popisuji. Nesnazil jsem se ani po-
kracovat v usili surrealistd, kteri dovedli
z vécnych predmétt vytvorit koldz. Ko-
14z, v nizZ napriklad vécnost hodin, trole-
ji, oponek, stolecku, pianina mohla mit
sama o sobé napéti a dalsi napéti moh-
lo vzniknout hereckou akci mezi témi-
to predméty. Ale i takovato kolaz ztsta-
va pouhou kulisou [...] Nevnucoval jsem
divakovi logiku skutecnosti [...] Hledali
jsme ve skutec¢nosti zivota vécné pred-
méty, na nichZ bychom mohli demon-
strovat vztahy postav hry; jimiz bychom
mohli rozsifovat obsahy hereckych akci,
vyvolavat u divaka v procesu predstave-
ni stale vrstevnatéjsi asociace. Soucasné
jsme hledali prostor, v némz lze vytvo-
Iit spojenim rezie a scénografie obrad
divadelniho predstaveni. Kdyz feknu, zZe
jsme zamérné vytvareli prostor, v némz
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se mohou uskutecnovat zazraky diva-
dla, nevyjadiuji se pouze obrazné® (viz
Hedbavny 1994: 260-261).

V kvétnu 1945 inscenoval Radok v Ci-
nohfte 5. kvétna Vassu Zeleznovovou, text,
jenz poté, co jej Gorkij prepracoval, byl
pokladan za jeden z vrchold tzv. socia-
listického realismu. Radok jej proménil
v ,,hestvarny, dusivy sen plny halucino-
vanych obrazu, [...] nevahal zapojit do in-
scenace fadu groteskné fantasknich de-
tailti (do rukou slabomyslné, hysterické
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Ljudmily vlozil barevny mi¢, do salamu
umistil barevného ptaka apod.) a neSet-
Iil ani nejraznéjsimi svételnymi efek-
ty“ (Otcenasek 1989: 58-59). Salon boha-
té obchodnické ruské rodiny z pocatku
20. stoleti nahradil hrozivy neurcity pro-
stor s ohromnymi dveirmi, na néz se ob-
cas promital hrozivy stin; Hedbavny pise,
ze tato scéna pripominala operacni sal.
Tento dojem zesilovalo zubaiské kieslo,
do néhoz si Vassa sedala vzdycky, kdyz
se chystala uplatnovat svou vladu nad
lidmi. Metafora bolestné operace, bolest-
ného zasahu trvale provazela jeji konani.
Zdenék Hedbavny pise, Ze ,,se zda, ze se
v této inscenaci Radok nejvice priblizil
marxistickému pojeti spole¢nosti. Posta-
vy hry pro ného byly ztélesnénim rozkla-
du svéta parazitnich méstaka“ (Hedbav-
ny 1994: 125). Potom vypada paradoxné
pomeérné shodné konstatovani kritiky, ze
Radok ,,Gorkého hru traktuje jen jako in-
dividualni tragédii degenerované rodiny,
aniz by pritom odkryl spolecenské kore-
ny jejiho rozpadu“ (viz Otcenasek: 59).
Tento paradox je vysvétlitelny tim, ze
Radok teprve hledal a zkoumal moznosti,
jak spojovat principy a postupy obrazné-
ho mysleni moderniho divadla s nazor-
nym konkrétnim zobrazenim skutec-
nosti, jez se zavrsi scénickym obrazem
lidskych pribéha. Nazorné konkrétni
zobrazeni, skrze néz je udaji textu insce-
nace ukotvena v realném prostredi a Case,
je pro Radoka vychodiskem, z néhoz se
zdviha moznost aktualizace, jez uz prina-
§i urcitou amplifikaci, ktera v sobé nese
metaforicnost. Zacina se rozvijet pribéh
lidi jako scénicky obraz déjinnosti. Ten-
hle pojem ma postihnout podstatu Rado-
kova obrazného mysleni, tvoriciho vjeho
inscenacich dramatické osoby. Déjinnosti
se snazim alespon néjak vyjadrit vyznam-
nost toho, ze ¢lovék vstupuje do toku ca-
su a je nejenom jeho soucasti, ale také
jeho udastnikem. F. X. Salda ekl kdysi
o Shakespearovi, Ze Shakespearovo dra-
ma nema ani metafyzickych predsudka
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ani predpokladti, nema ani fatum, osud
jako transcendentni moc ani mravni vi-
nu, jez predurcuje k zahynuti, ani poe-
tické spravedlnosti lidi plné nevinnych
a bez poskvrny, Cordelie a Desdemona
hynou s viniky a pro né; Shakespearovo
drama je bezpredsudecné, a proto pii vsi
své désivosti nam tak blizké. Tohle pred-
stavuje i Radokova déjinnost, jeZ je smys-
lem obrazu dramatickych osob Radoko-
vych inscenaci jako pribéhu.

Nacismus, diktatura, inscenovany po-
liticky proces jsou v inscenaci Ddbelského
kruhu zjevnou referenci oznacujici svou
znakovou reprezentaci nacistické Neé-
mecko roku 1933. Radok z této referen-
ce zdmérné buduje imaginativni symbol,

,V némz [...] prvni, doslovny smysl sam
od sebe analogicky sméruje k druhému
smyslu, ktery vsak neni dan jinak nez
na zakladé prvého“ (Ricoeur 1993: 97).
Tato analogie v roviné doslovného smys-
lu je také urcitou tematickou aktualizaci
rozsirujici oznaceni historické reality lip-
ského procesu v roce 1933 smeérem k ak-
tudlni realité roku 1955 a pripadné jesté
dale: k zobecnéni tykajicimu se diktatu-
ry jako formy neomezené vlady jednot-
livce nebo skupiny a zptisobi, jimiz tuto
vladu dosahuje a upevnuje.

Tento proces se ovsem v néjaké podo-
bé odehrava pri kazdé interpretaci textu
scénickym provedenim. V Radokovych
inscenacich vsak tento proces vzdycky
sméruje k tomu, aby v kazdé fazi a kaz-
dou svou casti rozvijel obrazné mysleni.
Analogie, o niz byla ie¢ uz také jako o za-
sadni kategorii metafori¢nosti Buriano-
va scénovani, je v Radokoveé scénickém
principu ‘rozpusténd’ v celém systému
jeho inscenaci a v kazdém jeho prvku.
Je nositelem juxtapozice a trvale oscilu-
je mezi zjevnym a skrytym symbolickym
vyznamem nejen mezi jednotlivymi kom-
ponenty systému inscenace, ale i uvnitr
téchto komponentt. V citované uz rezij-
ni explikaci scénickych postupti v Komi-
kovi piSe Radok také o oponkach, jez by-
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» J. Osborne: Komik. Rezie A. Radok,
Tylovo divadlo 1957. L. Pesek (Archie Rice)

ly znakem kabaretu. Byl to v této funkci

,»plné transparentni technicky znak, kte-
ry postuloval jednoznac¢né oznacované,
a tedy rikal pouze to, co znaci“ (Ricoeur
1993: 97): oponku, ktera v kabaretu od-
déluje jednotlivé vystupy. Tento vyznam
byl objektivizovatelny, protoze se na néj
dalo pohliZet zvnéjsku. Ty lesklé oponky
s trpytivymi flitry ovsem projizdély me-
zi nabytkem v osuntélém prostiedi ‘bavi-
covy’ rodiny a visely na tlustych dratech
trolejového vedeni, mezi nimiz byly za-
véseny velké pouli¢ni hodiny. I tohle by-
ly transparentné technické znaky, které
znacily - jak piSe Radok - prostiedi do-
mova a velkomeésta. Ale ve vztahu s opon-
kami uz tato jednoznac¢na transparent-
ni technicka znakovost ustupuje. Vznika
juxtapozice raznych skutec¢nosti. Radok
mluvi o ,napéti dvou protilehlyjch poli“.
Predstaveni v plné intenzité a sile uka-
zovalo origindly jevii; v ramci ostenze se
tyto originaly davaly k dispozici vhimani
divaka. Divak vnimal tento original jako
pritomnou skutecnost téchto jevi a za-
roven jako umisténi riznych origina-
14 (tedy raznych skutecnosti) v jednom
prostoru jevisté. Vinscenaci Komika mél
divak na zakladé ostenze originalt poro-
zumét jejich zakladnim vyznamtm: ka-
baret, domacnost, velkomésto. A odtud
zacala fungovat analogie, ktera unasela
divaka od tohoto prvniho zjevného smys-
lu s védomim umélého prostoru divadla
ke smyslu druhému - k metafori¢nos-
ti, k obraznosti a imaginativnimu sym-
bolu, jeZ uz nelze obsahnout racionalné,
pojmenovavat je pojmem, ale je tfeba je
zazit, prozit.

Imaginativni symbol je ze své podsta-
ty amplifikovany, nebot vzdycky propo-
juje zjevny vyznam se skrytym smyslem,
navic je toto propojovani dynamickym
procesem, skute¢nym ,,dénim smyslu“:
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»Symbolicky smysl vzchazi na zakladé
doslovného smyslu, ktery vytvari ana-
logii tim, Ze se pres néj vytvori ono ana-
logické[...], symbol sam je pohybem ono-
ho prvniho smyslu, ktery nam dovoluje
ucast na skrytém smyslu a asimiluje nas
k symbolizovanému, aniz bychom vsak
byli s to postihnout tento vztah podob-
nosti nasim rozumem® (Ricoeur 1993:
98). Tento ‘tah’ analogie byl doslova ‘roz-
pustén’ vkazdé ¢astici Radokovych insce-
naci a prostupoval je jako rozhodujici
formujici sila vytvarejici celek. Nebot byl
konstantou jeho scénického dila.

Tato konstanta se uskuteciniovala
a projevovala v rtiznych inscenacich raz-
nym zpuasobem, nikdy nevykrystalizova-
la v ustalenou poetiku, v petrifikovany
sloh. Proto se Radok jevil, jevi a bude na
prvni pohled vzdycky jevit jako neucho-
pitelny tviirce. Ne vzdy se mu také poda-
rilo realizovat tuto konstantu vinscenaci
zcela presvédcivym zptsobem. Ale tento
pohyb analogie imaginativniho symbo-
lu - to znamena i synchronicity - astici
v metafori¢nost je trvale projevem Rado-
kova obrazného myslenti, jeho ‘umélecké
konstituce’ a vZdycky se hlasi o slovo. Uz
v jeho prvni inscenaci v Divadle 5. kvét-
na, v autorském textu Vesnice Zen, jejz
Stépan Otéenasek nazyva ,jevistni re-
portazi“, pouzil montaz jak v textu, tak
pPri scénovani k tomu, aby oteviel pro-
stor pro srovnavani nejriznéjsich typt
Zen a nejriznéjsich déjd, z nichz se ro-
dil pokus vytvorit mnohostranny obraz
boje lidi s destruktivnimi silami. O jeho
dalsi inscenaci, dramatizaci Maupassan-
tovy Kulicky (uvadéné pod nazvem Tlus-
ty andél z Rouenu) ¥ika Otéenasek (1989:
58), Ze ,,se v ni Radok do znac¢né miry
priblizil k jevistnimu realismu“. Radok
ma zajisté inscenace, o nichz Grossman
(1991: 132-133) hovoti jako o ,strizlivej-
§ich a prostsich, zaloZenych na analytic-
kém primknuti k dramatickému dilu, na
zhustujici zkratce a na intenzivni praci
s hercem®, a také inscenace, jez jsou vy-

0d modernosti k modernosti po modernosti

A » R. Rolland: Hra o ldasce a smrti. Rezie
A. Radok, Méstska divadla prazska 1964.
N. Jirankova (Sofie de Lavoisier) a J. Zima
(Claude Vallée)

razem ,.hyperbolickych tendenci [...] pro-
jevujicich se zhruba dvojim zptsobem:
metodou technoromantickou a metodou
nadsazené grotesky ¢i revualni frasky.“
V pripadé hyperbolickych tendenci se
imaginativni symbol a jeho analogie ro-
di predevsim z celkového usporadani sys-
tému a struktury jevistnich materialq,
zrezijni fantazie, zretelného a vladarské-
ho rezisérského gesta osnujiciho imagi-
nativni a alternativni svét divadla, jenz
vyzaduje esteticky postoj. Jsou to inscena-
ce, u nichz jasné vystupuje oteviena in-
spirace modernim obraznym divadlem
Burianovym. Ale i v nich je uzZ montazni
stavba a jeji moznosti amplifikace nese-
na také snahou o pritomnost, prezenta-
ci, ostenzi néjaké skutecnosti.

A jsou inscenace, v nichz Radok od
pocatku skutecnost ukazuje a prezen-
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tuje s maximalni intenzitou; ¢ini dokon-
ce tuto ostenzi vychodiskem celé insce-
nace. O¢ima reprezentace je to vskutku
realistické divadlo pracujici s ikony, in-
dexy a dokonce i s priznaky (signaly,
symptomy). Ale Radok vi, ze divadlo
muze skutecné originaly jevd ukazat
jako ‘exponaty’, protoZe prostor jevis-
té je spontanné, automaticky vyprostu-
je ze souvislosti Zivotni empirie a prita-
huje na né pozornost uz tim, Ze jsou na
jevisti pritomné (praesens) - jsou prosté
pouze prezentovdny. Rika-li Osolsobé, ze
»jedinou uplnou reprezentaci je udalost
sama®“, pak toto Radokovo ‘vystavovani’
originalt jeva na divadle uskutecnu-
je zrejmé nejdokonaleji moznou ,,prav-
du skutec¢nosti zivota“. Cilem vSak neni
mimésis jako napodobeni, ale imagina-
tivni symbol a jeho analogie, jez vyjevu-
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je, sdéluje to, co je skryté, co nelze po-
jmenovat, ale co 1ze scénovanim stvorit
a timto stvofenim prozit, zakouset jako
bezprostiedni zazitek.

Grossman (1991: 120) charakterizuje
,hluboky, bezedné tmavy a nevlidny, ho-
1y a rovny*“ jevistni prostor Komika jako
,»typické prostorové vychodisko Radoko-
vych inscenaci.“ A v tomto prostoru se
prezentuji, vskutku doslova vystaveny,
jednotlivé originaly. Jsou také reprezen-
taci, vyobrazuji néjakou konkrétni reali-
tu: trolejbusové draty jsou odkazem na
meéstskou hromadnou dopravu. Ale pre-
devsim jsou fenoménem, jenz ,manifes-
tuje, vyjevuje“ sam sebe a néco divakovi
ukazuje tim, jaky je, svou pouhou pii-
tomnosti. A z této kvality se otevira ces-
ta ke scénovani na bazi imaginativnich
symbolt, jez ‘tla¢i’ divaka od skutecnos-
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ti a jejich zjevnych vyznam svou analo-
gii k objevovani skrytého smyslu a tim
i k metafori¢nosti prinasejici zménu po-
stoje v postoj esteticky.

Rozumim-li dobfe nékterym svédec-
tvim o Radokové praci s herci, pak se
vSemi prostfedky snazil herce vyhodit
z jeho stereotypt, zbavit jej navyklych
a osvojenych postupt, dokonce se da ri-
ci i predstav o tom, jak se ma hrat diva-
dlo, a privést jej k tomu, aby se prezen-
toval, ukazal jako originalni prirozena
individualita. Aby dal sam sebe v ramci
ostenze k poznani. Tato tendence v jis-
tém proudu ceského divadla na prelomu
50.a 60. let silila a da se pokladat za jeden
z hlavnich projevt promény, skrze niz se
ceské divadlo dostava bez ideologickych
predsudku k realité. Samoziejmé, exis-
tovaly rtizné varianty a modifikace této
tendence - od Otomara Krejé¢i pres Cino-
herni klub aZ k Semaforu a celému ,,své-
tu malych divadel“. Radok se od poc¢atku
své povalecné rezijni tvorby v prevazujici
casti ¢inohernich rezii k této problema-
tice vracel a vytrvale se ji zabyval: prisu-
zoval ji zfejmé Gstfedni postaveni v usili
o proménu moderniho divadla obrazné-
ho typu. Jestli kde vedl systematicky za-
pas o divadelni jazyk, jenz by byl prav
soucasné modernosti, pak to bylo na po-
li herectvi. Odmital popisnou charak-
terizaci, vytvareni herecké postavy po-
moci realnych detailti, faktickych udaja
vneéjsich i vnitinich, jakoukoliv pravde-
podobnost. Nebyl vskutku priznivcem
realismu, byt mél tieba predikat psycho-
logicky. Pritom mu praveé o psychologii
maximalné §lo. Jeho ¢inoherni inscenace
chtély déjinnosti dospivat k pribéhtm,
jez by amplifikaci vnitiniho svéta postav
mély sdélovat obraz rozhodujicich ota-
zek byti konkrétniho ¢lovéka. Skrze her-
ce a hercem mél vzniknout imaginativni
symbol a jeho analogie unasejici ke skry-
tému smyslu obraz lidského ziti.

Jak tohle uskutecnit, je kardinalni Ra-
dokova otazka po herectvi, jez by bylo

0d modernosti k modernosti po modernosti

adekvatni jeho scénovani. Popis a fak-
tografii nechtél. Proto se nékdy pous-
tél cestou hyperbolizované exprese. Ale
tehdy se zbavoval originalu ¢lovéka, pii-
chazel o jeho konkrétni individualnost,
osobity vnitfni svét a postupoval na ba-
zi redukce, protoZe derivoval z obecné-
ho jevu a dostaval se do tésné blizkosti
Burianova obecného modelu lidstvi. Re-
Seni Radok vytrvale a systematicky hle-
dal - a také nasel. Vychazelo ze dvou -
a pripoc¢teme-li diraz na original herce,
pak ze t¥i - zasad. Za prvé kladl Radok
dtiraz na cilevédomou aktivitu herci, na
jejich zacilené neustalé vztahovdni se jed-
ndanim, kondanim ke svému okoli i k ostat-
nim postavam. Radok (1969: 8) sam rika,
ze ,,vedl herce od ‘kasirovaného predsti-
rani’ a tak zvaného ‘ukazovani citd’ k ne-
pretrzitému jednani. Takové dynamické

herectvi je schopné vyjadrit neobycejné

souvislosti a slozité vztahy nasi skutec-
nosti.“ Herec se tim zaclenioval do celku

situaci, svym konanim je vytvarel jako

nejaktivnéjsi a nezretelnéjsi ¢initel; re-
prezentoval, oznacoval vyznam a smysl
herecké postavy, tj. znaku fiktivniho ¢lo-
véka. Tato fiktivnost byla pro Radoka
podstatnou soucasti vzniku a existence

dramatické osoby, nebot z ni a na ni sta-
vél obraz vnitiniho svéta postav. Zdenék
Hedbavny (1994: 302-303) cituje n€které

zaznamy dvou posluchac¢ti DAMU, kteii

Radokovi asistovali pri inscenaci Gogo-
lovy Zenitby. V jednom zapisu se napft.
pise: ,Pani Pichova ma konecné svij

svét. Jeji nevsimavost a Zravost dosta-
vaji rytmus.“ A jiny, pozdéjsi zapis zase

konstatuje: ,,Postavy mayji svaj svét, svij

zivotni rytmus. Jakousi Zeleznou oponu

kolem sebe. Psobi podivné, protoze za-
klety do svého svéta, reaguji na svét ko-
lem sebe zcela zvldstné - ‘zvlastni lidé’.
Projevuje se to tam, kde nemluvi. Slovo,
to je jejich skraboska. Proto maji v kome-
dii hlavni vyznam pauzy, némé pohle-
dy, absurdni ¢iny. VSechno, kde neni za

co se schovat.“ Grossman (1991: 130) pi-
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Se o herectvi Radokovych inscenaci, ze
»je metodou zvlastni analyzy, vhrouze-
ni se, snahy demaskovat, kterymi rezi-
sér s hercem neustale [...] mifi k central-
nimu nervu postavy a k jeji rozhodujici
zivotni otazce.“ To vSechno formuje fik-
tivnost postavy, kterou herec tvori ja-
ko reprezentujici znak, opieny ovsem
o prezentaci, ukazovani originalu. Ne-
boli: Radokovo usili se upina k tomu, aby
i v dramatické osobé byla trvale obsaze-
na juxtapozice nezakryté srovnavajici
skutecnost s fiktivnosti a tim zakladajici
moznost pro vznik analogie, jez otevira
cestu od citelného vyznamu k vyznamu
skrytému a tim ke vzniku dramatické
osoby jako imaginativniho symbolu.
Grossman (tamtéz) na zavér své uva-
hy o herectvi Radokovych inscenaci na-
psal: ,,Touto metodou Radok zinteziviu-
Jje a v jistém smyslu slova i symbolizuje
psychickou slozku piedstaveni jako no-
sitele hlavni myslenky.“ Radok zustal
i v herectvi vérny principu, jejz jsem se
tu pokusil ukazat jako zakladni v jeho
proméné jazyka moderniho obrazného
predvalecného divadla. Tomu s maxi-
malni intenzitou slouzila i tieti zasada,
jiz uplatnoval v praci s hercem - pojeti
a vyuzivani mizanscény. Mizanscéna
jako umisténi a pohyb herct v prosto-
ru je zalezitosti, jiZ ma absolutné v ruce
rezisér; jen na ném zalezi, jak toto pre-
mistovani a ikony postav s tim souvise-
jici usporada. V mizanscéné nejde ani
o prostou logiku reality, ani o dodrzo-
vani jakychsi elementarnich ‘technic-
kych’ zakonu, ale o vyjadreni a posti-
zZeni smyslu situace. Mizanscéna muze
pracovat na herce, mtze mu usnadno-
vat jeho aktivitu - a také sdélovat vyzna-
my a smysl, jez herci svou hrou sdélit ne-
dokazou. To vSse Radok perfektné védél
a uplatnoval s dokonalou rezijni profe-
sionalitou. NapiSe-li Grossman (1991:
130), Ze jeho ,aranzma nahle prerusta
obvyklou logiku pohybt v pokoji“, pak
strucné, ale presné vystihne obraznou
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podstatu Radokovy mizanscény. Proti
originalu konkrétniho c¢lovéka (herce
i jim stvorené herecké postavy) stavi
vzdycky umélost prostoru divadla a tou-
to juxtapozici dochazi od konkrétniho
clovéka v konkrétni situaci k symbolice
nabizejici obraz ¢lovéka v amplifikova-
né situaci rozehravajici mnohostrunné
‘déni smyslu’ lidské existence. Postavy
v Radokové inscenaci Gogolovy Zenitby
jsou deformovanymi lidmi, kteri docha-
zeji nutné do absurdnich situaci. Nej-
vétsi absurditou je jisté zavérecny uték
zenicha pred svatbou oknem. Je to ne-
smyslny ¢in, ¢in logicky, rozumem nevy-
svétlitelny. Ale vyjevujici, manifestujici
touto skute¢nou udalosti v kontextu in-
scenace ‘nesmyslny smysl’, k némuz lidi
dovedla deformace Zivota, ktery ovladl
strach. Takova deformace vnitinich své-
t postav byla vrcholnou imaginativ-
ni symbolikou této Radkovy inscenace.
VSichni v ni byli vinni i nevinni, neslo
o zadné antipatie, ani sympatie vici ni-
komu a ni¢emu.

Ve vykladu Artaudova Divadla kru-
tosti pise Jacques Derrida (1993: 127):
,Tusime jiz tedy smysl krutosti jakoz-
to nutnosti, nesmiritelnosti. Nebot Ar-
taud chce, abychom slovem ‘krutost’
rozumeli ‘nedprosné soustiedéni a ne-
milosrdné rozhodnuti’, ‘nezvratné od-
hodlani’, ‘determinismus’, podrobeni se
nezbytnému' atd.“ Tyto pojmy vystihuji
smysl piibéhti fady inscenaci jako kom-
plexnich obrazt déjinnosti, o nézZ Radok
usiloval. Radok (1969: 7) napsal o smys-
lu pribéht svych piedstaveni toto: ,,neza-
virejme oc¢i pred jakymkoliv pohledem, ne-
bot jen mnohostrannost a hloubka naseho
rozhledu skutecné zlidstuje.“ Proména,
jiz uskutec¢nil Radok, posunula amplifi-
kaci k mnohostrannému polyfonnimu
obrazu konkrétniho ¢lovéka v konkrét-
ni situaci. Herec prestava byt jen jed-
nim z komponentt rezisérem ‘tvorené’
scénické struktury zdavodnujicim sou-
drZnou celistvost divadelniho systému,
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ale vytvari obraz individudlniho ¢lovéka
a jeho jedinec¢ného pribéhu. Tento pii-
béh ovsem vyrista z obrazného mysleni
a dodrzuje v systému inscenace princi-
Py, jeZ obraznému ceskému modernimu
divadlu vtiskl Burian, byt v proménéné
podobé. Pribéhy jednotlivet se splétaji,
tvori celek; stavaji se pribéhem vsech -
déjinnosti. Radoktv scénicky princip
jako organické propojeni prezentace
a reprezentace tak dosahuje maximal-
ni amplifikace. Scénickym principem
je tu minéna ona zvlastni kvalita, ktera
umoznuje rozvijet a predvadét obrazné
mysleni v podobé, o niz v Divadle kru-
tosti napsal Artaud, Ze je to triumf Cis-
té inscenace. Tohoto triumfu dosahl uz
E. F. Burian a Radok mu dal proméné-
nou podobu v letech povalec¢nych. Lze
na néj vztahnout Derridova slova vykla-
dajici Artaudovo Divadlo krutosti: ,,jevis-
té jiz nebude reprezentovat, protoze se
nebude jako smyslova ilustrace pripojo-
vat k textu jiz napsanému, mySlenému
¢i prozivanému vné jevisté, textu, kte-
ry jevisté pouze opakuje, avsak nevytva-
11 jeho strukturu. [...] A non-reprezenta-
ce je puvodni reprezentaci, znamena-li
reprezentace rozvijeni objemu, mnoho-
rozmeérného prostredi, zkusenost, vy-
tvarejici svlij vlastni prostor. Rozpro-
stranovani, tj. vytvareni prostoru, ktery
zadna re¢ nemuze shrnout a pojmout,
nebot je sama jiz predpoklada, a tedy od-
kazuje i k ¢asu, jenz neni ¢asem tzv. zvu-
kové linearity, odkazuje k ‘novému po-
jeti prostoru’ [...] a ‘zvlastni ideji éasu’“
(Derrida 1993: 125).

VSechno, co tu bylo citovano z Derri-
dovy studie o Artaudovi, postihuje né-
které rysy vyvoje naseho moderniho ob-
razného divadla od Buriana k Radokovi;
jeho koreny i vysledky. Radokovou insce-
naci Rollandovy Hry o ldsce a smrti se to-
muto vyvoji dostalo vyrazného shrnuti.
Tato inscenace méla premiéru v fijnu
1964. V tomtéz roce zahajuje Brook své
experimentalni studio nazvané Diva-
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dlo krutosti, 0o némz mimo jiné pise Ka-
zimierz Braun: ,,Ne nahodou byl nazev
cyklu prevzat od Antonina Artauda, je-
hoz teorie se staly inspiraci londynské-
ho projektu. Shodné s Artaudovym po-
zadavkem meélo byt obecenstvo aktivné
vtazeno do d€je, mélo to tedy byt divadlo,
které by ptiisobilo prostrednictvim zkuse-
nosti, nikoliv prostirednictvim didaktiky
a moralizovani“ (Braun 1993: 26). Patril
jsem na tom prelomu 60. let k tém, kdo
spolu s Radokem v souvislosti s predsta-
venim Hry o ldsce a smrti hovorili a pre-
mysleli o ‘lidovém divadle’, snazice se
timto terminem vyjadrit jeho schopnost
a silu divaka vSemi moznymi prostied-
Ky fascinovat. Zaroven jsme ovSem védeé-
li - nebo alespon tusili - Ze tohle divadlo,
jimz Radok obnovil v novych proméné-
nych podminkach Burianovu podiva-
nou, spliuje to, o co se Radok snazil:
vyjevuje, manifestuje mnohostrannou
,obrovskou slozitost rtiznych, ¢asto pro-
tichtidnych vztahti. Chceme-li, aby nam
divak uveéril, aby se ztotoznil s tim, co se
déje na jevisti, musime tyto slozité vzta-
hy vytvorit také na jevisti. V tom pripa-
dé miZeme hovorit o rezonujicim pred-
staveni“ (Radok 1969: 9). Dnes bychom
to asi nazvali jinak: umeénim, jez svét ne-
interpretuje, nepievadi z bezprostiedni-
ho zazitku do jazyka intelektu, diskursu,
ale vidi jej, jaky je, nabizi jej jako skutec-
nost, jejiz mnohostrannost usiluje nijak
a ni¢im neredukovat.

Vcetné toho, ze ,,véci lidské nevypadaji
vZdy lidsky“ (Radok 1969: 7). V tom roce
1964 méla v rezii Petera Brooka londyn-
skou premiéru také hra némeckého dra-
matika Petera Weisse, jeZ se obvykle uva-
di pro svij dlouhy nazev zkracené jako
Marat/Sade.” Tenhle text mél svou brech-
tovskou inspiraci v zajmu o politickou
a socialni problematiku, ale zaroven

5 Prondsledovdni a zavrazdéni Jeana Paula Marata pred-
vedené divadelnim souborem bldzince v Charentonu za
fizeni pana de Sada.
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chtél byt také velkym metaforickym ob-
razem svéta, jenz se ocitl v rukou Silen-
cu. O Brookové inscenaci piSe Brockett
(1999: 643) jako o ,jedné z nejvlivneéj-
§ich inscenaci celého desetileti®, jiz se
stala ,,svou kombinaci ‘divadla krutos-
ti’ s brechtovskou socialni a politickou
argumentaci, zachycenou v artaudov-
ském viru zrakovych a sluchovych efek-
td.“ Obdobna slova by mohla popsat
i Radokovu inscenaci Rollandovy Hry
o lasce a smrti. Nejde o srovnavani. Jde
o to demonstrovat, ze ¢eské moderni di-
vadlo, jez bylo projevem a vyrazem ob-
razného mysleni, dospélo ze zakladu
polozeného E. F. Burianem divadelnim
dilem Alfréda Radoka k podobé, jezZ mo-
dernost prevedla pres ,,konec moderni
doby“ az do doby po modernosti.

V tomto smyslu je pro mne Radokova
inscenace Hry o ldsce a smrti zavrSenim
procesu slozité promény vyvoje ceské-
ho divadla a otevienim epochy nové, ro-
dici se z vlastnich prament a zdroju ces-
kého divadla.
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Scenicnost a muzicnost

(Od E. F. Burianova gesamtkunstwerku k dnesku)

Jaroslav Vostry

Tzv. syntetické divadlo E. F. Buriana predstavuje jedinecnou a nesporné jed-
nu z nejvyznamnéjsich realizaci ideje gesamtkunstwerku v evropském diva-
dle 20. stoleti, vedle proslulejsi Piscatorovy epické varianty (a jeho a Gropiova
Totaltheatru [1926-1927], jehoz protéjskem meél byt Buriantv a Kourilav The-
atergraph [1941]) ojedinélou svym lyrickym zamérenim a jako takovou zvlast
pozoruhodnou v ramci vyvoje k intermedialnim a multimedialnim produkeim.!
Budiz hned pripomenuto, Ze i v historickém kontextu téchto pozdéjsich interme-
dialnich a multimedialnich produkci predstavuji Burianovy pokusy o syntézu
a tedy soucasné o (intermerdialni) prekroceni hranic jednotlivych uméleckych
druhu stale fenomén v mnoha ohledech neprekonany a vzhledem ke zcela od-
liSnému podhoubi souc¢asnych produkei uz také neprekonatelny.

Mluvim-li o gesamtkunstwerku bez obvyklého privlastku ‘wagnerovsky’,
je to proto, Ze chci zdtraznit $irsi kontext téchto snah, které se u ptivodce jejich
oznaceni vztahovaly predevsim na divadlo, a to konkrétné na operni divadlo,
chapané uz ve Wagnerové traktatu Opera a drama z roku 1850 jako syntéza poe-
zie a hudby (viz Wagner 2002): tento kontext tvori urcujici tendence moderniho
umeéni. Slo o tsili svobodnych umélcti, ktefi svou svobodu vykupovali proble-
matickou odkazanosti na volny trh; nékteri z nich pocitovali vyfrazenost s tim
spojenou natolik téZce, ze zacali usilovat nejdiiv aspon o prekonani izolovanosti
jednotlivych disciplin a jejich nové spojeni s tzv. uzitym uménim. Vzpomenme
na francouzské nabisty, ktefi se pred koncem 19. stoleti timto pojmenovanim
sami pasovali na proroky: vizi nového zivotniho slohu uskutecnovali, aniz by
slevovali ze svych duchovnich inklinaci, zivicich jejich nabéhy k abstrakci, i tim,
ze navrhovali plakaty, koberce, tapety a angazovali se nejen v Revue blanche, ale
iv Théatre d’Art a v Théatre de ’Oeuvre.

Jak operni skladatel Wagner, tak vytvarnici, kteri si rikali nabisté, se opirali
o ideal ‘ptivodni’ umeélecké syntézy, jejimz vrcholnym projevem byla stiredovéka
katedrala, a byli tedy podobné jako William Morris, zakladatel hnuti Arts & Kraft
v Anglii, romanticky zahledéni do minulosti. Stesk po ¢asech, kdy uméni jako by
meélo své nezpochybnitelné poslani v zivoté, vedlo tak na jedné strané k dekora-
tivismu secese s jejim vynalezem moderniho designu, v jehoZ ramci se umeéni
stava okamzité prakticky upotiebitelnym, a na druhé strané k péstovani umeéni
pro umeéni, které jako by mohlo a mélo nahradit nabozenstvi; priznac¢né z hledis-

1 Ne ndhodou se 20. stoleti viibec €asto definuje jako obdobi konvergence a dialogu riznych uméni v duchu Baude-
lairovych ,korespondenci”, na které se tak ¢asto odvoldvalo (,viing, barvy, tény odpovidaji si“...).
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ka podobnych tuzeb je ostatné i Wagnerovo obraceni k mytologii. Rozdil obojiho
smeérovani, které se v riznych jednotlivych pripadech ovS§em rtzné misilo, by se
dalo popsat i starymi Feckymi vyrazy techné a poiésis, nebot zahrnuji prevazuji-
ci spojeni prvniho s dovednosti, pracnosti a uvédomeélym rozvrhem (a tedy i na-
ucitelnosti) a druhého s enthusiasmem, inspirovanosti a svobodnou imaginaci
(a tedy i s bozskym darem ¢i navstivenim, resp. romantickou genialitou).

Vyplati se pri této prilezitosti vzpomenout i na ptivodni recké déleni umeéni
na expresivni a konstruktivni. Zatimco prvni z nich odpovidalo jednoté hudby,
tance a poezie - a jeho nazev choreia, zvoleny s ohledem na (sborovy) zptisob
provadéni, zduraznuje vahu a vyznam tance v ptuvodni syntéze -, druhé pred-
stavovalo soubor vytvareny architekturou, socharstvim a malifstvim. Neni tedy
divu, ze i takovy Whistler se staral o celkovou podobu mistnosti, kde mély viset
jeho obrazy, a Franz von Stuck, jak zdaraznuje Martin Damus (2000: 44), si dal
podle vlastnich plant postavit vilu, ve které se méla tfi posledné jmenovana osa-
mostatnéna umeéni spolu s tim, cemu se dnes rika design, spojit v jednotné umeé-
ni vytvarné. Vlastné odtud neni ani tak strasné daleko k parizské Surrealistické
vystavé z roku 1938, jejimz celkovym resenim byl povéreny Marcel Duchamp
a osvétlenim Man Ray: Patrné predstavovala prvni velkou multimedialni udalost
s jejich charakteristickym spojenim vytvarného zivlu se scénickym.

K aktualizaci ideje gesamtkunstwerku prispival samoziejmé i vyvoj tech-
niky vyzyvajici k vyuziti v projektech avantgardnich umélcti, mezi nimiz to byl
Gropius, kdo heslem ,,Uméni a technika - nova jednota“ z roku 1923 vymazal
koncepci Williama Morrise opfenou o spojeni uméni a femesla. Avantgardnim
umélctim byla protivna také idea posvatného uméni. Postavili proti ni ideu sply-
nuti uméni se zivotem, ve kterém se uméni rozplyne. Tuto ideu zivila nadéje, Ze
zivot a svét mohou dostat novou podobu: dat Zivotu a svétu tuto utopickou novou
podobu jako by bylo mozné praveé diky stupnujicimu se tempu védecko-technic-
ké revoluce, doprovazené pripadné politickou revoluci, ktera vytvori takové pod-
minky, aby vysledky té prvni se prosadily disledné, tj. ve prospéch vsech.

Stoji za to pripomenout v této souvislosti slova Hanse Richtera (z knihy
Dada - Kunst und Antikunst z roku 1964): ,Vzhledem ke své nepredpojatosti vici
veskerym procesim a technikadm jsme dosti casto [...] prekracovali hranice jed-
notlivych uméni: Od malifstvi k soSe, od obrazu k typografii, ke kolazi, fotografii
a fotomontazi, od abstraktniho tvaru k obrazovému pasu [Rollenbild], od obra-
zového pasu k filmu, k reliéfu, k Objet trouvé, k Ready-made. V ramci tohoto sti-
rani hranic jednotlivych umeéni obracel se malif k basnictvi a basnik k mali¥stvi.
Vsude se odrazela nova ne-omezenost. Ventil se prudce uvolnil“ (viz Hoffman
1998: 310).

Je jasné, proc¢ se vzhledem k tomu tolik avantgardnich umeélca obracelo
k divadlu: existuje nékde - a to nejen vzhledem k samotné povaze divadla ¢i
k wagnerovské tradici, ale i k jesté starsi tradici renesanc¢nich a baroknich
podivanych - lepsi prilezitost, aby se jednotliva uméni spojila ve velkolepou
audiovizualni produkci? Mizeme jmenovat napriklad Fernanda Légera s jeho
vizi jevisté, na kterém ,,dislednou transpozici vznika nové kouzlo a pred nasimi
zraky se objevuje novy necekany svét. Jako bychom dosud byli slepi a prohlédli
mavnutim kouzelného proutku; uchvaceni upirame zrak na podivanou, jakou
jsme jesté nespatrili“: Léger ne nahodou v citované prednasce z roku 1925 (jeji
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ceské znéni viz Portner 1965: 119-120) dava prednost vyrazu podivand pied
divadlem. Nejsou tyto vize - vychazejici ¢i aspon se stykajici s ideou gesamtkun-
stwerku, ktery ve své wagnerovské varianté plyne ze vzpominky na davné sepéti
tance, hudby a poezie - u avantgardnich vytvarnika spise dédictvim ptivodnich
intermédii, ktera jejich ptivodci poradali jako obstaravatelé kniZecich a kralov-
skych zabav?? A neni naopak Wagnerova reforma pokusem vyrovnat se s timto
odkazem tak, aby i opera, dédic téchto intermédii, byla ve spojeni s hloubé&ji
pojatou inspiraci mytologii schopna duchovniho presahu?
Kromé Légera by si mezi vytvarniky usilujicimi realizovat své intermedialni
a multimedialni snahy v divadle, které v ramci téchto snah hodlali ovSem zasad-
né proménit, samoziejmeé zaslouzil zminku také El Lissitzky se svym ,,Elektro-
mechanickym divadlem®, jehoZ prvni ukazkou byla futuristicka opera Vitézstvi
nad sluncem, Moholy-Nagy se svym ,,Divadlem totality“, Friedrich Kiesler se svym
,Railway Theater“. Na prednim misté ovsem Oskar Schlemmer se svymi pokusy
podnikanymi na ptidé Bauhausu, kde byl ptivodné povéreny vedenim dilny na-
sténné malby: prave on - jako by rovnéz v tradici renesan¢énich intermédii (vzpo-
menme ostatné na slavnosti, které se v Bauhausu konaly) ¢i dokonce davné cho-
reie - kladl zasadni dliraz na tanec ve svém Triadickém baletu z roku 1923, kde mély
v souhlasu s jeho svéraznym tanec¢nim konstruktivismem zasadni vyznam ,fan-

2 Podrobnéji viz Vostry, J. ,0d podivané k obrazu (Italsky vyndlez scénografie a sméry evropského divadla)“, Disk
2 (prosinec 2002: 17-38) a 3 (bfezen 2003: 21-44).
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tastické prechody mezi pohybem biologicko-organickym a technicko-mechanic-
kym*“ a kde takovou roli hrala ,,stereometrie prostoru® (viz Pértner 1965: 53-54).3

Pokud jde o Bauhaus, psal Gropius na okraj predpokladané divadelni ak-
tivity této Skoly uz v prosinci 1922: ,Zkoumame jednotlivé problémy prostoru,
téla, pohybu, formy, svétla, barvy a téonu. Utvarime pohyb organického téla a me-
chanického télesa, ton v mluvé a hudebni ton a budujeme jevistni prostor a je-
vistni figury. Uvédomeélé vyuzivani zakonti mechaniky, optiky a akustiky je pro
nas jevistni tvar rozhodujici.“ A jinde: ,,Jevistni dilo je jako jednota stavebnimu
umeéni vnitiné blizké; vychazeji si navzajem vstric. Jako se ve stavebnim dile
jednotlivé ¢asti vzdavaji svého ja ve prospéch vyssi spolecné zivotnosti soubor-
ného dila, tak se soustireduje také v jevistnim dile cetnost uméleckych problému
podle tohoto jednoho nadrizeného vlastniho zakona k nové vyssi jednoté“ (viz
Neumdiillers [s. a.]: 7).

Jestlize Gropius zdiraznuje podrizenost jednotlivych ¢asti jednomu zako-
nu, ktery je vlastni celku, pii ivahach o burianovské syntéze se obvykle vycha-
zi z objevu ,kladného estetického ptisobeni“ vnitfnich rozport mezi slozkami

umeéleckého dila, jak se vyjadril Jan Mukarovsky v Programu D37 (viz Mukarov-

3 O Schlemmrovi se u nds zminoval Jindfich Honzl a jeho stanovisko k némeckému vytvarnikovi bylo samoziejmé ovliv-
néno tim, Ze herec ,je pro Picassa, Larionova, Lisického, Légera, Schlemmra zapomenutou veli¢inou. Kubismus divadelni
[...] nahrazuje herce mechanismem v triadickém baletu vymarském, nebo tuhym obalem Picassovych, Larionovych a Lé-
gerovych loutek, vytvarné fesenych k dekoru jevisté.” Tohoto hodnoceni ze Sldvy a bidy divadel z roku 1925 (viz Honzl
1963: 63) se Honzl v podstaté drzi i v Roztoceném jevisti z roku 1937, kde se v souvislosti s tivahou o divadelnim prostoru
zminuje rovnéz o Lisickém i Kieslerovi a cituje, co fikd Moholy-Nagy o abstraktnich predmétech (viz Honzl 1963: 158).
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sky 1948: 154). ,Moderni jevistni dilo“, psal také Mukarovsky, ,.jevi se jako velmi
slozita struktura (slozitéjsi nez kazda jina umeélecka vystavba), ktera dychtivé
vsava vsechno, co prinasi soucasny rozvoj techniky a co poskytuji uméni jina,
zpravidla vSak proto, aby toho vyuzila jako c¢initele kontrastniho: zmocnuje se
filmu, aby postavila v protiklad télesnou realitu a nehmotny obraz, megafonu,
aby konfrontovala zvuk prirozeny se zvukem reprodukovanym, reflektoru, aby
jeho svételnym mecem zpretinala kontinuitu trojrozmérného prostoru, sochy,
aby vyostrila antithesu gesta prchavého a gesta zkamenélého“ (ibidem).*

Zatimco Jirimu Frejkovi se idea gesamtkunstwerku jevila jako ,letity ne-
smysl“ (viz Frejka 1945: 40), E. F. Burian, kterému na této ideji tolik zaleZelo (viz
Burian 1937: 43-44), se sam vyjadril takto: ,,Ve staré opeie nebo v melodramatu
prevlada jedna slozka nad druhou tak, ze jedna vzdycky doprovazi druhou, které
je obétovano vsechno. Bud'to padl text (jako v staroitalské nebo starofrancouzské
opere), nebo hudba (jako vidime u Wagnera a jeho epigoni). Budto se stavala
hudba literaturou, nebo literatura hudbou. V baletu, jak se rika, stancovaval balet
hudbu do orchestru. Podle nas musi jednotlivé slozky divadelni syntézy probihat
bud soucasné, tj. tak, aby se nekryly a podporovaly v G¢innosti jedna druhou,
anebo musi ve své protivaze ptsobit vzajemné na sebe tak kontrapunkticky, Ze,
aniz by ztracely sviij charakter, prece jenom se nedélitelné spojuji v mnohohlasou
formu* (viz Srba 1971: 36).

S takovou snahou o zachovani relativni samostatnosti jednotlivych umeé-
ni v ramci burianovské verze gesamtkunstwerku nejuzsim zptisobem souvisel
zpusob scénického uplatnovani literarnich texti, které nebyly ptivodné urcené
pro divadlo a stavaly se soucasti Burianovy souborné divadelni produkce zamér-

4 Je otdzka, nakolik je toto stanovisko a ovsem zejména vlastni umélecké vyuzivani riznorodych prostredki tcinu,
které viditelné nesplyvaji, vysledkem zkusenosti s filmem, ktery byl ve svém némém obdobi odkdzany na spolupraci
doprovdzejiciho pianisty €i orchestru, o kombinaci obrazu a titulkd nemluvé. Mimochodem, Siegfried Kracauer neuzil
ndhodou vyrazu ,gesamtkunstwerk efekti“, kdyz mluvil o filmovych predstavenich v americkych ‘Cathedrals of the
Movies’ ¢i némeckych ‘Lichtspielpaldste’ 20. let s foyery upravenymi v duchu prostfedi promitaného filmu, rafinované
osvétlovanymi i provonénymi, a o filmovych seancich, kde nechybély vystupy artistd a pantomimd apod. (Viz Demus
2000: 181-182.)
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né (pokud jde o literu textu, na rozdil od Burianovych zasahi do dramatickych
predloh) v podstaté jako takové, aniz byly podrobovany procesu ‘dramatizace’
v obvyklém smyslu.’ Zrovna jako takové se ptivodné nedivadelni predlohy stava-
ly pro E. F. Buriana podnétem, piilezitosti a materialem k obnové deklamaéniho
(recita¢niho) divadla ¢i divadla slova, péstovaného samoziejmeé prave v ramci

5 Na tyto Burianovy scénické produkce si musi éesky divadelnik, ktery uz néco pamatuje, pochopitelné vzpomenout,
kdyz se diva na predstaveni scénické verze La Fontainovych Bajek: Hraje se v Comédii-Francaise a jejim autorem (,mise
en scene, décors et lumieres”) je Robert Wilson, samozrfejmé se spolupracovniky v kazdé z pfislusnych profesi (,aux
lumiéres, aux décors, a la mis en scéne, aux costumes, aux mouvements scénique”) véetné poradkyné pro barokni tanec;
skvélé masky mu navrhl Kuno Schlegelmilch, piivodni, francouzsky barokné inspirovanou hudbu slozil Michaél Galasso,
dramaturgicky spolupracovala Ellen Hammer. Bajky zde kromé vypravécky, tj. vlastné La Fontaina (imponujici Christine
Fersen), recituji herci predstavujici jejich hrdiny v 3. osobé. To umoziuje spojit podmanivé kultivovany a feknéme in-
spirovany mluvni projev s pohybovym, ktery je o to pivabnéjsi, Ze je pfi veskeré napaditosti zkratkovité charakterizace
uméreny, tzn. védomy si vyznamu kazdého pohybu: tedy Zaddnd hereckd nespoutanost ¢i (€eskd) upohybovanost, ale
vytecné rezirovand a stylizaéné rozvinutd spontdnni hravost (vyznaéujici i starsi éleny skvélého hereckého ansdamblu,
z nichz napfiklad obdivuhodného predstavitele kohouta - Gérarda Giroudona jsme v Praze vidéli pfi hostovani Comédie-
-Francaise jako Scapina): uvédoméld tendence hravého projevu ke klasické umérenosti a obfadnosti zvifecich zpisobd
md v sobé plvabnou dvojznaénost literdrniho textu. Jako by slo jen o scénicky divtipnou ilustraci La Fontaina, kterd se
ovsem spojenim (ale nikoli splynutim) vypréavéni a pfedvadéni stava kouzelnym divadlem. Jestli jeho celkovd podoba na
jedné strané potvrzuje, Ze ve Wilsonovi mame co délat s origindlnim dédicem scénografi-reZiséri ddvnych dvorskych
slavnosti, na druhé strané prokazuje jeho rezie v tomto pfipadé schopnost vytvaret krajné jednoduchym scénografickym
resenim, ve kterém dominujici roli hraje dokonald svételna partitura, prostor pro herce (nejenom pro jednotlivé herce
v daném vyjevu, ale predevsim pro herecky ansambl jako takovy). Tak Wilson svym markantnim pfinosem slouzi neje-
nom literdrni predloze, ale jejim prostfednictvim vééné se obnovujici kultufe (ano, da se Fict, Ze Wilsonovo scénovani
je tu pfi veskeré individudlni kultivovanosti svébytného pfistupu skuteéné ‘klasicky’ francouzské). Proto je Wilsonova
inscenace oslavou scénické mimeze zaloZené vZdycky na pouhém ‘jako’ a toho druhu divadelni iluze, které podléhdme
s jasnym (a $tastnym) védomim, Ze jsme zase jednou v divadle. Nejde pfitom o inscenaci, kterd by se néjak vydélovala
z celku repertodru CF, a to nejen pfinosem hereckého ansamblu, ale také proto, Ze jako je divadlem svébytné iluzivnim,
je i divadlem interpretace (mimochodem, vybornou ukézku interpretace predstavuje v sou¢asném repertodru CF Corneil-
lav LhdF v rezii Jean-Louise Benoita, ktery tu mj. 1997 pfipravil mimorddné ocenénou inscenaci uz zminénych Sibalstvi
Scapinovych). Jde o interpretaci chdpanou nikoli jako raciondlni redukce obsahu néjakého dila, za kterou méla kazdou
interperetaci bojovnd Susan Sontagovd (viz prosluly sbornik Against Interpretation z roku 1967), ale jako rozvijeni moz-
nosti predlohy, jejiz ‘moudrost’ neni jen moudrosti ji samotné. V daném pfipadé jde o scénické rozvijeni, které objevuje
bytostnou scéniénost La Fontainovych Bajek a podobnych alegorii viibec - viz ostatné Ze Zivota hmyzu brat¥i Capka,
k jehoz oziveni jako by ¢eskému divadlu schézela skuteénd divadelni invence. (Nebo je to absence skuteénych ansémbla?
Nebo apriorni pohrddni vsim, co vzniklo na doméci piidé?) U nds dnes obvyklé svévolné reZisérské prekrucovani predloh
vzdycky spi$ zakryvd nedostatek uméni v pivodnim smyslu (a to ovSsem nejenom uméni samotnych reziséra!).
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divadelni syntézy, ve které hralo mluvené slovo svou dtlezitou roli i svou poten-
cialni a u Buriana Siroce uplatniovanou hudebnosti.

At bylo toto slovo jakkoli potencialné ‘hudebni’, stavalo se ovsem oprav-
dovou hudbou jenom potud, pokud nepiestavalo byt slovem: i zde se ukazuje
opravnénost polemiky Borivoje Srby (1971: 40 an.) s posuzovateli, kteri byli pre-
svédceni, ze ,,fad Burianovych predstaveni vychazi [jak je to u hudebniho skla-
datele ostatné pochopitelné] z hudby“ (Srba 1971: 40). Stejnym pravem by bylo
koneckoncli mozné mluvit o tom, Ze to, co vSechny prvky jednotlivych uméni
v Burianové syntéze spojovalo, byla scénografie, pokud bychom k ni ovS§em po-
c¢itali slozku svételnou, nebo prosté obraznost; nebyla ostatné prave ona (tj. scé-
nografie, pripadné - Sifeji vzato - obraznost) zakladem Burianova a Koutilova
Theatergraphu a téch Burianovych inscenaci, které radil Borivoj Srba - v ramci
ponékud zizeného pohledu na Burianovo jevistni dilo, uplatnéného v knize
Poetické divadlo E. F. Buriana z roku 1971 - k burianovskému kanonu? (Kromé
Madje jde o Procitnuti jara, Eviena Onégina a Utrpeni mladého Werthera.) Ne ze by
hudebnost a ‘duch hudby’, o kterém ostatné mluvil v souvislosti s dramatickym
umeénim uz Nietzsche, nepredstavovaly v Burianoveé jevistnim dile cosi zasadné
dilezitého. Ale neni to tak i s obraznosti? Neslo vlastné v nejzdarilejsSich Buriano-
vych inscenacich prave o jejich syntézu? Aby bylo mozZné na tuto otazku odpoveé-
dét, je ovSem tieba presnéji definovat jak tuto hudebnost, tak tuto obraznost.

Mluvi-li se o hudbé a hudebnosti, mluvi se o projevu skrytého znéni emoci,
které se pri tomto projevu formuji za ticelem jejich sdileni, o svérazné expresi
a expresivité, které jako by chybélo zdivodnéni. Pfesnéji ifeceno, v hudbé chy-
bi to, co vede k jisté expresi napiiklad v ‘psychologicko-realistickém’ textu a co
souvisi s motivaci a s kauzalni zdtivodnénosti, tj. s pribéhem, ktery jako by se dal
pochopit pravé na zakladé pricinnosti (a to vSechno chybi i v pripadé, Ze se skla-
datel titulem dila priznava k namétové zavislosti na néjakém piibéhu). Je jisté,
ze i ‘v zivoté’ se jisté vztahy a jejich vyvoj nedaji vysvétlit pouhou pric¢innosti a Ze
to nejpodstatnéjsi ve zptisobu reagovani jednoho ¢lovéka na druhého souvisi -
a to nejenom pri erotickém vzplanuti a v 1asce viibec - se vzajemnou rezonanci.
Proto mizeme i dnes a zde velmi dobfe pochopit, Zze v ramci ¢inského zpuaso-
bu mysleni s jeho prevahou imaginativniho pristupu, a to konkrétné napriklad
v ramci mysleni spojeného s dilem nazyvanym Zdpisky historika z 1. stoleti pr.
Kr., se vychazi z toho, Ze prvky kosmického celku na sebe ptisobi nikoli na za-
kladé mechanického impulsu ¢i kauzalni vazby, ale pravé na principu néjakého
druhu akustické rezonance, v souvislosti se kterou probiha mezi prvky jisté kate-
gorie sdileni a sdélovani energie (viz Kponp 1974: 371). Proto miZeme mit i dnes
a zde hluboky zazitek z japonského tradi¢niho divadla né, kde - jak piSe Zdenka
Svarcova ve vstupni studii tohoto ¢isla - je to lidsky hlas, at p¥i zpévu nebo reci-
taci, jehoz ,,sila, modulace a promény jsou tim, ¢im se zachviva celé hercovo télo
a co rozechviva posluchacovo nitro“, kde hlas herce, sboru i zvuk hudebniho do-
provodu nechava divak-posluchac ,,rezonovat ve vlastnim téle“ a kde jak herec,
tak ,,soustiedény piijemce predstaveni [...] chape, Ze jen lidsky hlas mtze ozivit
dusi slova“ (Svarcova 2005: 9): prozodicka rovina slovniho vyjadiovani, souvise-
jici primarneé s jeho zvukovou strankou, byva ostatné v basnickém textu jistého
druhu (hlavné v lyrickém textu) stejné dalezita ¢i nékdy dalezitéjsi nez stranka
sémanticka. Ostatné nevracime se pri vhimani divadla né k ptivodni syntéze, ze
které se zacalo rozvijet i evropské divadlo?
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E. F. Burian se nékolikrat vracel k Machovu Mdji, ktery je prevahou prozo-
die nad pribéhem, tj. i lyriky nad epikou prosluly. Hudebnost tu bezprostiredné
souvisi s obraznosti (imaginativnim myslenim). Jan Mukarovsky ve studii ,,Ge-
netika smyslu v Machové poezii“ z roku 1938 (dnes viz napt. Mukarovsky 1982:
518-580) ukazuje zptsoby, jimiz Macha uvolnuje symbolickou stranku pojmeno-
vani, ktera se opira o potencialni mnohoznacnost téchto pojmenovani. Déje se to
pomoci vyvazovani téchto pojmenovani z kontextu, vdaném pripadé z kontextu
pribéhu (dodejme, melodramatického, ktery by bez uplatnéni téchto postupt
pusobil pies veskeré mozné freudistické poukazy k oidipovskému komplexu,
mirné feceno, literarné, ne-li kycovité). Prosluly priklad pasaze s hromadicimi se
prirovnanimi détstvi, ktery uvadi také Vitézslav Nezval ve své eseji ,,Dvoji obraz-
nost“ (viz napt. Nezval 1979: 9-24), ukazuje, jakou roli hraje u ,,prirovnavajicich
predstav®, jejichZz samostatnost viici ,,predstavé prirovnavané“ Nezval zdtGraznu-
je, vedle vyznamové stranky pojmenovani i stranka prozodicka (zvukova) a do
jaké miry je praveé tato stranka spoustécem prislusné zameéreného procesu recep-
ce (,,obraz co bilych mést u vody stopen Kklin, / takt jeho zemielych myslenka po-
sledni, / tak jako jméno jich, pradavnych boja hluk, / davna severni zar, vyhaslé
svétlo s ni, zbortélé harfy ton“ atd.). Velkou diilezitost tu ma nepochybneé i vizual-
ni stranka. Oboji, akustické znéni i vizualni predstava, se nap¥. pri recitaci spo-
juje v celek, ktery neni jenom muzikalni a obrazny v uzsim smyslu, ale muazicky.

,Rozkloubeni kontextu, bylo-li ho dosaZeno®, psal Mukarovsky o Machové
zpusobu spojovani prvki, ,,ma pak ten dalsi nasledek, ze vyznamové jednotky,
zbavené jednosmeérné vazanosti, kterou je jindy svira dopredu spéchajici kon-
text, vchazeji v spontanni styky vyznamové, pii kterych se uplatiuji, nejsouce
brzdény, vzajemné souvislosti samych pojmenovanych véci, souvislosti mno-
hostranné (pro mnozstvi vlastnosti véci pojmenovanych) a mnohasmérné (po-
névadz nespoutané jednosmeérnou posloupnosti).“ Budeme-li hledat spojitosti
tohoto zptisobu s Burianovym scénovanim, mizeme poukazat pravé na vyvazo-
vani rtiznych prvku jeho, jak rika Borivoj Srba, , lyricky subjektivovanych insce-
naci“ z racionalni, tj. pouze kauzalni vazby prvka v kontextu pribéhu, k hudeb-
nimu ¢i $iteji lyrickému kontextu. Spojitost podobnych postupti, at Machovych
¢i Burianovych, s hudbou spoé¢iva v tom, Ze zatimco kauzalni kontext propuajcuje
jednotlivym prvkitm vice méné jenom dany vyznam, diky postuptim podobnym
Machovym (literarnim) ¢i Burianovym (scénickym) se misto daného vyznamu
prvku ¢i motivu uvolnuje jeho potencialni mnohovyznamnost, prizna¢na tak-
rikajic apriorné pro jakykoliv hudebni tén a hudebni motiv. Mnohonasobné
a mnohaudrovinové spojeni tont a motivia v hudebni skladbé poukazuje nikoli
ke kauzalite, ale k synchronicité; misto casové posloupnosti, ktera se odviji od
kauzality, tj. postupuje od pric¢iny k dusledku, ktery se stava novou pri¢inou
a tak porad dal, nabizi hudebni skladba nejenom mozZnost se riizné vracet, ale
zejména a hlavné uchopit celek v kazdém okamziku najednou. V nejprimitivnéj-
$§im pripadé se to déje aspon diky rytmu (jako konkrétnimu uplatnéni néjakého
metra, tteba v dané konkrétni podobé deformovaného), ktery jako zaklad kazdé
kompozice stavi tuto kompozici proti kauzalnimu rozvijeni pribéhu.

Rad, ktery se tak vytvaii z chaosu emoci, neni bézny lidsky poradek zaloze-
ny na kauzalité, ale rad v nejstastnéjsich pripadech rezonujici s kosmickym. Jde
tedy o takovou vlastnost Machova textu a Burianovy scénické prezentace, ktera
odkazuje k entuziasmu ve smyslu ‘bozského nadseni’ a navstiveni miazou ¢i mua-
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zami, prip. k inspiraci upozornujici na souvislost tohoto nadseni s dechem a dy-
chanim. I vazba hudebniho (akustického) s obraznym v uzsim smyslu, manifestu-
jici se také na prikladu z Mdje, ukazuje na neoddélitelnost téchto ¢initelt v ramci
imaginativniho mysleni i na povahu tohoto druhu mysleni vcetné jeho spojeni
s emocemi. Tyto emoce rozdmychavaji predstavivost, ktera je jak ‘hudebni’, tak
‘obrazova’ a ktera prekracuje ‘muzikalnost’ i ‘obrazovost’ (‘obrazovost’ v uzsim
smyslu) smérem k muzic¢nosti: jeji koncentrovand piitomnost odliSuje uméni ve
smyslu poiésis od umeéni ve smyslu techné. Pravé muzicnost vyznacuje ostatné
v rizné mire vSechny projevy imaginativniho mysleni. Zatimco diskurzivni ¢i ra-
cionalné analytické, prip. pojmové logické mysleni rozklada objekt v posloupnost
pojmu a pribéh v naslednost piic¢in a nasledkl, umozinuje imaginativni mysleni
uchopit tento objekt a tento pribéh - vcetné toho, co je v nich skryté (v umeéni
potencidlni téma vétsinou nevyjadritelné slovy) - najednou, u pribéhu v kazdém
momentu jeho rozvijeni.

Pokud jde o recepci dila, cesta vede nejdiiv od smyslového podnétu k emo-
ci. Pfipomeneme-li si znovu citovanou pasaz z Mdje, uhodi nas do oc¢i i do usi
prislusnost samotnych , prirovnavajicich predstav” k fenoméntim akustickym
(,pradavnych bojt hluk®, ,,zbortélé harfy ton, ztrhané striny zvuk®, ,slitého
zvonu hlas“, ,mrtvé labuté zpév“) a optickym; mezi témi druhymi zaujimaji
dominujici postaveni predstavy spojené se svétlem a jeho moznymi zdroji, prip.
doprovodnymi projevy (kromé ,.jisker v jezeru“, které pasaz uvadeéji, jsou to ,,sen,
umrly jako stin“, ,,davna severni zar, vyhaslé svétlo z ni“, ,umrtelé hvézdy svit*,
kour vyhaslého ohné atd.). Spojeni zvukovych a optickych fenomén je priznac-
né: tak jako miize hudba prichazejici zvenku rezonovat v ¢lovéku ¢i v predmétu,
ale cloveék ¢i predmét miize znit taktikajic sam od sebe, mtize i predmeét ¢i clovék
nejenom diky svétlu vidét, ale sam svétlo také vydavat: opét jde o to sdileni ener-
gie, o kterém byla fe¢ v souvislosti s ¢inskym asociativnim myslenim. Ostatné
ne nahodou byly v antickych jazycich ‘o¢i’, piip. ‘zrak’ a ‘paprsky’, prip. ‘svétlo’
synonyma (¢dea, adyi, lumina): v oku se piece néco zraci i mize zarit samo.*

Stoji za to pripomenout si in margine burianovského gesamtkunstwerku,
jak tiizkou vazbu se svétlem mél davny anticky predliterarni mimus, jesté zanro-
vé nediferencovany - a to ani ve smyslu oddélenosti ‘iluzionistickych’ produkei
od mimickych v uzs§im smyslu (tj. ve smyslu predvadéni bohi, zvirat a lidi a je-
jich chovani); k tomu patii i spojeni vS§ech mimi, akrobatt, zongléra a kouzel-
nika s klamanim zraku. Z sirsiho hlediska jde tedy o spojeni mimu i pozdéjsiho

6 Pokud jde o spojovani akustickych ¢initelG s optickymi a hudebnich prvki s vytvarnymi, umoznila jisty prehled o jeho
aplikacich v uméni 20. stoleti pafizska vystava Sons & lumiéres (Une histoire du son dans I'art du XX siécle), konand od
22. z4Fi 2004 do 3. ledna 2005 v Centre Pompidou. 1. édst nazvané ,Correspondences”, vénovand abstrakci, barevné
hudbé a svétlu v pohybu, ukdzala, jak se v uméni 20. stoleti prakticky vyuZivalo a vyuZilo téch moznosti, na které uka-
zuje uz pouzivani vyrazi jako ‘barva’, ‘tén’ &i ‘rytmus’ jak v hudbé, tak ve vytvarném uméni. Byly tu pfedstaveny ukdzky
deklarovaného uplatnéni pfirozené ne-pfedmétnych muzikdlnich principt v rdmci abstraktniho uméni - napfiklad u Kup-
ky, Schénberga (véetné jeho ‘scénického névrhu’ Die gliickliche Hand, kde hraje takovou udlohu svétlo), Kandinského
(v€etné jeho ‘scénickych kompozic’ Schwarz und weifl) ¢i Kleea, ktery byl také talentovany houslista a pasobil v ramci
Bauhausu, atd. Vedle toho upozornila tato €dst vystavy na rizné ‘optofonické’ projekty, mezi kterymi mély své misto
i ceské pokusy Miroslava Ponce a Zdefika Pesdnka (v citované 1. ¢dsti, zatimco v 3. ¢asti nazvané ,Ruptures”, kterd
méla podtitul ,Chance, Noice, Silence“, byl v oddilu vénovaném skupiné Fluxus samozrfejmé zastoupeny i Milan Knizdk);
2. ¢éast nazvand ,Imprints” se vénovala novym médiim. PfestoZe byl vybér ukdzek z obou zminénych oblasti 1. ¢dsti
dostateéné reprezentativni, pisobil na ¢lovéka s povédomim o €innosti E. F. Buriana jako neuplny - i kdyz rezignace na
rozsifeni vystavy o expondty souvisejici s divadlem byla pochopitelna vzhledem k nesnadnosti jeho vystavovani, které

se obvykle musi omezit na scénografické névrhy.
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N. V. Gogol: Zenitba. MDP 1963. Rezie A. Radok, vyprava L. Vychodil. Zleva O. Budin
(Stépén), R. Deyl (Podkolesin) a J. Bek (Ko&karev)

divadla s predvadénim toho, co se jevi jen ‘jako’, nicméné prave se v néjakém
svétle jevi (podrobnéji viz - zejména, ale nejen - kapitolu o mimu psanou 1951
a zarazenou do studie “Obraz a pojem”, ktera tvori druhou c¢ast dodnes inspira-
tivni knihy O. M. Frejdenbergové Myjtus a literatura antického svéta; @peiigendepr
1978: 230-268). Pripomeneme-li si k tomu obecné spojeni zraku a zraceni, jevu
a jevisté, divani a divu a idivu nad takovym divem, pochopime, Ze neni zadny
div, hralo-li takovou roli v Burianové gesamtkunstwerku svétlo a osvétlovani
a byl-li E. F. Burian nejenom v souvislosti s nim oznacovany za kouzelnika (ilu-
zionistu) jeviste.”

UZ jenom v souvislosti se svétlem - se svétlem zjevujicim predméty i lid-
ské postavy i jevicim se takrikajic v nich a z nich samych - se tedy pfimo nabizi
spatiovat podstatu burianovského gesamtkunstwerku ve scénic¢nosti, jiZ se pri-
zpusobuje vSechno ostatni. U hudebni stranky jeho produkci jako by néjaké jeji
primé spojeni se scéni¢nosti nebylo na prvni pohled jasné: ale nepatii k samé
podstaté této hudebni stranky jak vnéjsi, tak i vnitrni znéni, které se ve svych

7 Neni také Zadnd ndhoda, ale naopak zdsluzny ¢in, vénoval-li BoFivoj Srba svou (zatim) posledni knihu vénovanou
E. F. Burianovi tomuto tématu; viz Srba, B.. Reci svétla (Princip svételného divadla v inscenaéni tvorbé Emila Frantiska
Buriana, Brno (Jandckova akademie muzickych uméni) 2004, 536 stran velkého formdtu, bohuzel bez rejstrikd.
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vefejnych projevech rozviji zrovna tak intonaci hlasového projevu, artikulova-
ného i slovné, jako pohybovym vyrazem od tance k expresivnimu (a to vzdy, tj.
pripadné aspon minimalisticky expresivnimu) jednani? Nejde v tomto pripadé
o cosi primarné scénického, i pokud jde o samotnou hudbu, ktera je zde uréena
k recepci obecenstva, zatimco v pripadé domaciho muzicirovani jde predevsim
o samo toto muziciruyjici, jehoz ‘adresat’ je totozny s témi, kdo muziciruji? Jako
vedle nasvicenosti (tzn. vnéjsiho osvétleni) existuje také svétlo, které jako by vy-
chazelo z aktért samotnych, existuje i vedle realného zvuku to, ¢im jako by zné-
la hercova pritomnost v okamziku ticha a co i tehdy vyvolava rezonanci v jeho
divakovi. To, co tu zni ¢i sviti, je vnitrni energie - a je to teprve tato vnitini ener-
gie, ktera umoznuje, aby se to, co je na scéné vidét a slySet, ozvalo diky ‘vnitiné
hmatovému’ smyslu i v divakoveé téle.

Co je pro nas na uplatnéni téchto raznych specifickych ‘slozek’ a samotné
jejich specificnosti a na dtivodech mozné vazby k ostatnim opravdu zasadné zaji-
mavé, je samoziejmeé nejlépe vyjadritelné spojenim muzikalnosti s mazi¢nosti,
o niz s takovou naléhavosti mluvil i Frejka, i vizualnosti s vizi a jevistniho obra-
zu s obraznosti a obecnéji imaginativnim myslenim, jehoz vztah k diskurzivni-
mu se u samotného slova v jeho psané i mluvené podobé v jisté roviné rysuje
praveé jako vztah sémantické a prozodické roviny. Pii pokusu o reseni této pro-
blematiky nam mtze pomoci, uvédomime-li si, co bylo pricinou jaksi opa¢ného
Frejkova pristupu a jeho alergické reakce na samotné slovo gesamtkunstwerk.
Tento pojem se u ného ne nahodou vyskytuje v tésné blizkosti pojmu scéni¢nost:
pri srovnani obou pojmu a hledani jejich pripadného vzajemného vztahu je da-
lezité si uvédomit, ze zatimco E. F. Burian, presvédceny také o své mimoradné
talentovanosti pro vsechny druhy umeéni, zdaraznuje jejich spojeni pravé jako
spojeni raznych umeéni, zdiraznuje Frejka to, co je pro spojeni rtiznych prvki
poukazujicich k riiznym druhtim umeéni ve specifickém scénickém uméni urcu-
jici. Frejkova alergie na pojem gesamtkunstwerk pramenila zkratka z toho, Ze
divadlo, resp. jevisté pro ného nebylo pouhou prilezitosti pro spojovani riznych
uméni, ale uméni s vlastni specifikou, ktera umoznuje vyuzivat téch prvkua, kte-
ré na prvni pohled jako by patrily do oblasti iplné jinych uméni, pro zvlastni
umeélecky druh.

Samoziejmé viabec nejde o to, usvédcéovat Buriana Frejkou, ale o takovy
pristup k problematice Burianova, Frejkova, Radokova, Krejcova a kazdého diva-
dla, ktery nam dovoli dotknout se jeho podstaty, tj. toho, co déla divadlo opravdu
tim, ¢im je, tzn. néc¢im svébytnym. Nebylo zakladem uspéchu nejlepsich Buria-
novych inscenaci z 30. let pravé to, Ze nejenom spojoval schopnosti hudebnika
se schopnostmi umélce nadaného skvélym vidénim, ale Ze toto vidéni a ostatné
ijeho hudebni citéni bylo podporovano a pii konkrétni tvorbé Ziveno genialnim
scénickym citénim? Vi se, Ze praveé toto citéni neni spojeno s jednim z péti smyslu,
resp. smyslovych organt, ale se spolupraci vice z nich. Tak jsou zrak a sluch sice
pro divadelnika eminentné dtlezité, ale nebyly by mu nic platné, kdyby nebyly
spojené s tim vnitfné hmatovym smyslem, o kterém uz byla fe¢ a ktery mél na
mysli Otakar Zich (1986: 106, resp. 33 a 47), ¢i s télesné-pohybovou inteligenci
souvisejici s citénim prostoru, o které mluvi Gardner (1999: 248 an.), pripadné
s Sestym smyslem, ktery John Martin (Gardnerem citovany) nazyva kinesteézii.

Neni nahodou, Ze jak Zich, tak Gardner mluvi o citovanych fenoménech
(také) v souvislosti s herectvim. Nedokazuje i Buriantiv priklad, Ze je sotva moz-

Scénicnost a madzicnost disk 11



né si predstavit divadelniho a viibec scénického umélce bez aspon latentniho
hereckého nadani? Neméli tento latentni herecky talent i ti prosluli cesti reziséri,
kteri byli v tomto smyslu v divadle vlastné vetrelci a jejichz predehravani, jestli
se ho viibec dopoustéli, bylo mozné (i pii jeho casto neobycejné instruktivnosti)
nejlépe popsat jako groteskni? Co teprve E. F. Burian, ktery projevoval svij he-
recky talent jak na jevisti, tak - feknéme - nespecifickymi zptsoby. K nim patyi-
lo ostatné i to, jak poté, co prestal nosit na premiérach plukovnickou uniformu
(kterou si oblékl, kdyz ziskal v zoufalé situaci jako sponzora armadu), dovedl
nosit zase camaru! Nebylo i v tom, jak ty kostymy nosil, kus détské hravosti a kus
prirozeného saskovstvi?

Nabizi se ovSem také otazka, nebyl-li tento projev jeho scénického citéni
dokladem, jak toto citéni dovedl vyuzit, ovSem nikoli k rozvijeni specifické scé-
nicnosti v ramci odpovidajici produkce, jejiz scénic¢nost je nemyslitelna bez mu-
zi¢nosti, nybrz k pouhému scénovani: rozumi se scénovani sebe sama a své pri-
slusnosti k né¢emu, co by mohlo jeho uméni nékam viditelné zaradit a dat mu
skutec¢ny ¢i faleSny pocit Sirsi opravnénosti (ne-li v urcitych okamzicich, jako
bylo pripojeni D34 k armadnim institucim, viibec néjakou moznost uzivit své
divadlo). Nebyla ale také Burianova prislusnost ke komunistickému hnuti, ba
samo jeho komunistické presvédceni i v 1. republice otazkou jakéhosi neade-
kvatniho zdtivodnéni vlastniho ‘Zivota vumeéni’? Tento Zivot vumeéni, s uménim
auménim jako by totiZ mohl mit své opravnéni jen pri Gsili toto uméni nakonec
rozpustit ve vSeobsahlé utopii, jejiZ podvodné realné totalitarni varianté se to
nakonec malem podarilo - ovSem tak, jak si to avantgardni umeélci vétSinou nej-
spis prece jen nepredstavovali. E. F. Burianovo uméni nosit tak rozdilné kostymy
poukazuje ale ziejmé i obecné k onomu permanentnimu pohybu na samotné
hranici mezi tim, co je, a co neni, co se zjevuje a co se jen jevi, mezi skutecnosti
a vizi, iluzi a deziluzi, bdénim a snénim, fikci a odhalenim, k permanentnimu
pohybu na hranici, ktery sice i obecné patri k lidské existenci, ale je jedinym
zpusobem herecké a viibec scénické existence a pramenem scénické tvorby pre-
kracujici hranici realné existence a realného smyslu kdekoli a kdykoli. Nebylo
praveé toto misto na hranici osudové vyhrazeno E. F. Burianovi (a potom v jinych
souradnicich i Alfrédu Radokovi)?

Mozna jde v podobnych pripadech nakonec o jakysi pocit nedostatec¢nosti
samotného imaginativniho mysleni, manifestovaného tak markantné i u tako-
vych predstaviteltl ‘vzpoury imaginace’ proti racionalistickému svétu, jakymi
byli surrealisté. Tento pocit souvisel napriklad u Franze Kafky s nabozenskym
presvédcéenim, které ho vedlo k myslence spalit, co napsal, protoze to, co je plo-
dem imaginativniho mysleni, pochazi zfejmé nikoli od Boha, ale od d'abla. Neslo
tu nakonec o projev svérazného ikonoklasmu, jakych najdeme ve 20. stoleti vic?
Neni tento ikonoklasmus obsaZeny nakonec v samotném prani rozpustit uméni
v zivoté? A nema co délat s nejraznéjsimi nahrazkami nabozenstvi v nenaboz-
ném svéte? U surrealistli se nabozenské tendence, at piirozené ¢i infantilni, pro-
jevily tim, Ze udé€lali naboZenskou organizaci, cirkev ¢i spiSe sektu z vlastniho
hnuti - a to se v§im, co k takové sekté patii, vcetné typickych sporu o pravoveér-
nost a vzajemného vylucovani, jakym se vyznacovalo i komunistické hnuti. Pod-
védoma ¢i nevédoma nedtivéra k vlastni imaginaci ovsem nakonec vedla surrea-
listy k tomu, aby tento sviij sektarsky postoj opieli o freudismus, ktery v tomto
pripadé vyhovoval jak tim, Ze se snazil byt védecky (a demonstroval soucasné
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naroky veédy, zalozené viceméné na pouhé kauzalité, stat se nabozenstvim), tak
tim, Ze se psychoanalyza sama stala jakousi cirkvi, ve které se o misto papeze ¢i
primo boha pieli nejméné dva pretendenti.

A kdyz uz mluvime o pocitu nedostate¢nosti imaginativniho mysleni: ne-
ni to nakonec opravnény pocit v situaci, kdy kazdé poc¢inani vyplyvajici jakoby
z pouhé imaginace je stejné spjato s pojmovym myslenim, bez kterého by nebyl
mozny ani vyvoj od mytologického mysleni k metafore a symbolu v basnickém
smyslu a viibec od mytologie k uméni a které s imaginativnim spolupracuje
ivramci tvorivého procesu zalozeného jakoby vyluéné na imaginaci? Neukazalo
se nakonec az prili$ drasticky, Ze spoléhat na pouhy enthusiasmos znamena pri-
nejmensim nebezpeci, zZe se staneme obéti samozvanych vidca vyvolavajicich
tim vétsi nadseni, ¢im méné je v ramci jejich hnuti ponechano prostoru zdravého
rozumu? Tomu zdravému rozumu, ktery vydany napospas sam sobé, je v o¢ich
romantickych jedinct nejenom beznadéjné nudny, ale i pres vSechnu vypocita-
vost, ktera je jakymsi jeho potencialnim vedlejsim produktem, nakonec zhusta
zcela bezmocny. A co se tyka néjakého vidce ¢i - cizej$im, ale po vSech neblahych
zkusenostech s riznymi viidci prijatelnéjsim zptsobem Feceno - guru: nepaso-
val se na takového vadce ¢i guru saim moderni rezisér se svou ctizadosti stat se
z reziséra néjaké (pouhé) scénické produkce rezisérem zivota, a to prinejmensim
zivota vlastnich herc? Piripomenme si v té souvislosti proslulou Gropiovu fim-
skou prednasku z roku 1924, ve které mluvil o rezisérovi jako o suverénovi, kte-
ry doslova diktuje smér hry, proménuje prostor a vydava ,,publikum na milost
a nemilost dynamice svéta svych predstav” (viz Demus 2000: 158).
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<4 A V. Doéolomansky: Sonety temné ldasky. DS Farma v jeskyni 2002

Mluvi-li se o Burianovych ,lyricky subjektivovanych® inscenacich, jde o né-
co, co neni Gropiové koncepci zase tak prilis vzdalené a co se samoziejmé vzta-
huje nejenom na obecenstvo, ale i na herce. To neznamena, Ze by se E. F. Burian,
tento velky improvizator, nedaval herci i jejich jednotlivymi vlastnostmi a (fek-
néme) atributy inspirovat: samozrejmeé jen v pripadé, ze mu (aspon v danou chvi-
li) konvenovali a Ze se v nich bez ohledu na vnéjsi nepodobnost a rozdil pohlavi
vidél, nebo to tak aspon v ten moment - on, ¢lovék s mimoradnou schopnosti
sugesce i autosugesce - citil. A je takovy div, Ze pritom hercim jejich postavy ve
svych nejlepsich inscenacich nedaval zahrat takrikajic in praesentia celé? Byl
prece také sam herec ¢i lépe Fec¢eno scénicky umeélec, tj. nékdo, kdo dovede ucinit
scénickym vSechno, ¢eho se dotkne, a jako takovy, tj. i jako hudebnik a potencial-
ni tvarce vizualnich preludt, se mize a chce uplatnit jako skutecny demiurg!
To, o¢ mu Slo, také nejenze nebyly samotné postavy, ani samotny pribéh, ale
celkovy, totalni scénicky a totalné scénicky obraz vyvolavajici totalni smyslove-
-emocionalni dojem, scénicky obraz, ktery byl v jeho pripadé dilem eminentné
dramaticky citiciho subjektivniho lyrika.

KdyzZ uzje fec o lyrice: E. F. Burian vychazel z frustrujici zkusenosti roman-
ticky zalozeného scénického lyrika, ptisobiciho nejdfiv v podminkach strasné
krize méstanské spole¢nosti manifestované drasticky 1. svétovou valkou (kdyz
vypukla, bylo mu 10 let, a své divadlo zakladal v dobé, ktera po hospodaiském
krachu roku 1929 stala tvari v tvar Hitlerovu Némecku). Ale co frustrace z hriuz-
ného stalinistického totalitarniho rezimu a predevsim z vlastniho ptvodniho
entuziasmu v letech po navratu z koncentra¢niho tabora? Ta léta ustila piece
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v pounorové politické procesy, v nichz si stalinisticky rezim vyrizoval Gcty také
s trockisty (a k nim ho mohli vzhledem k jeho postoji k Mejercholdovu osudu
kdykoli zaradit). Zda se, ze tuto jesté bolestnéjsi frustraci si potom uz nechtél
nebo nedovolil pripustit. Pfislusnik odlisné generace Milan Kundera promluvil
pod vlivem takového vystrizlivéni o neslucitelnosti lyriky a muzské dospélosti.
Neni nakonec jesté neslucitelnéjsi muzna dospélost se scénickou lyrikou? Milan
Kundera vyvodil ze své zkusSenosti pouceni a presel od lyriky k divadlu a od diva-
dla k esejisticky komentujici proze, od entuziasmu ke skepsi (nastésti nikdy ne
uplné), od Vancury k Diderotovi. Koncentrac¢niku E. F. Burianovi, pronasledova-
nému strachem z mozného obvinéni z trockismu, za ktery Stalin nemilosrdné
popravoval, se néco takového - nikoli ze strachu, ale vzhledem k druhu vlastniho
talentu - nikdy nepodarilo: kdykoli se snazil ,,§lapnout na hrdlo své vlastni pis-
ni“, vzdycky to pusobilo, jako by pachal sebevrazdu. A kdyz se obcas zdalo, Ze se
mu diky nééemu nebo nékomu vraci jeho ptvodni lyricka inspirace, stejné jako
by uz byl definitivné mimo.

Ostatné, je takovy div, Ze my, co jsme se sesli napiiklad v Cinohernim klu-
bu, méli jsme pres veskeré pripadné mladické okouzleni poetismem a utopis-
mem avantgardy po prekonani tohoto okouzleni nakonec bliz k Burianovu an-
tipodovi Brechtovi (vzpomenme na historii jejich nezdarené spoluprace nad
Becherovou Zimni bitvou)? Slo o Brechta autora sarkastického vyroku, Ze tedy
bude asi nutné vyménit lid, neni-li mozné vymeénit vladu, a o jeho divadlo zalo-
zené nikoli na lyrice, ale v zasadé na komedialnim nadhledu. Pokud jde o ¢eské
divadlo, méli jsme prirozené nejbliz k tomu, co se délo v Krejcove ére v ¢cinohie
Narodniho divadla, pochopitelné vcetné inscenaci Alfréda Radoka, u kterého
asistovali snad vSichni nejtalentovanéjsi absolventi rezie z DAMU vcetné Smocka
a Kacera a ktery v dobé své spoluprace se souborem ¢inohry ND dokonce pozor-
né a poucené cCetl Stanislavského, proti jehoz ideologickému zkreslovani jsme
se uz ve $kole boufrili.

Dosel-li jsem az k Radokovi, musim ov§em oteviené priznat, zZe jsem sam
rozhodné vic obdivoval Radoka genialniho reziséra Gogolovy Zenitby nez au-
tora jevistni adaptace Rollandovy Hry o ldsce a smrti. Skvéla Radokova Zenitba,
interpretujici Gogola se zkuSenosti, ktera se stala zakladem absurdniho divadla,
se stala dilezitou inspiraci pro celou jednu (feknéme ‘ruskou’) komedialni linii
Cinoherniho klubu (jako kazda skute¢na inspirace piedevsim dodavala odva-
hu). A mohla se touto inspiraci stat proto, Ze napéti scénického déni v jeho cel-
ku a procesu umoznovalo odkryvat pod pasivitou Podkolesina, v pojeti Rudolfa
Deyla mozna az prili§ odevzdaného osudu (nebo plnéni rezisérovych pokynu?),
neustaly proces rozhodovani (¢i Gogolovo téma rozhodovani?). Gogoltv, Rado-
kuav a Bektv Kockarev jako by v této inscenaci svou zurivou, jaksi primo zZivoéis-
nou a zcela absurdni aktivitou symbolizoval sam holy zivot. KdyzZ se Podkolesin
této Kockarevové aktivité - aktivité pripominajici souc¢asné naprazdno bézici
mechanismus, ktery hrozi ¢lovéka rozdrtit - nakonec vymkne a zachrani se pred
svatbou skokem z okna, neni to absurdni, ale osvobozujici, byt zcela blaznivy ¢in.
Je to ¢in nékoho, kdo bere odpovédnost (kone¢né) sim na sebe.

Hra o ldsce a smrti mi naproti tomu pres britkost tématu pripadala jako
ponékud melodramaticka. Vychazela z divadelné vdééného rozdéleni celého
prostoru hry na arénu s herci jakoby aristokratického, nemilosrdné zverejnéné-
ho intimniho dramatu a jevistni galerii s prihlizejici ltizou, ktera ma moc a kte-
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ré jsou hrdinové i ustrasenci v aréné vydani napospas: nebylo i toto rozdéleni
prece jen prilis ideologicky zjednodusené? Radokovsky odvazny pokus o spojeni
intermédia (myslim na intermédia dvorskych slavnosti, jejichz zakladem byla
synteticky pojata muzikalné tanec¢ni podivand) a ¢inohry s aktualnim politickym
kontextem (na misté italskych ¢inoher, které takova - rozsahla - intermédia do-
provazela o prestavkach) se tentokrat vlastné nepovedl.? Ve spojeni ‘apelativni’
¢inohry s vyborné aranzovanou operetou ¢i muzikalem dokonce hrozil promé-
nit se v ky¢, kdyby tu nebylo pritomné jedno z hlavnich, ne-li nejpriznacnéjsi
Radokovo téma, totiZ téma obéti a obétovanosti, konkrétné obéti a obétovanosti
néceho, co je z podstaty kulturni, ba dokonce estetické a k cemu patii také to, co
navzdory veskerym snaham o spojeni ¢i dokonce splynuti se zivotem teprve ¢ini
divadlo divadlem.’

Jisty - proti Radokovu ,,poloténovy“ - melodramatismus strasil ostatné ta-
ké u Radokova ucitele E. F. Buriana: Jan Grossman, kterému se tento Buriantv
melodramatismus podle jeho vlastnich slov uz ,,trochu pri¢il“, o ném mluvil
v souvislosti s obnovenym Burianovym EvZenem Onéginem a Krysaiem ve studii
z roku 1959 (viz Grossman 1991: 244). U Burianova Krysare prispél, priznam se,
k mému velkému zklamani ¢lanek v programu, podle kterého jako by inscenace
byla namirena proti takovym krysartim, jaké predstavovali madarsti revolucio-
nari z roku 1956... Byl takovy div, Ze jsem pri té prilezitosti uvazoval jako o po-
dobném krysari, tedy o jakémsi svedeném svidci, o samotném EFB? Zvlast kdyz
nas jako redaktory ¢asopisu Divadlo za néjaky cas opét tak snadno svedl pti svych
odpovédich na nase otazky v ramci rozsahlého interview, ze kterého v korektuie
vSechno, co stalo za otiSténi a s ¢im jsme tak viele souhlasili, nakonec vyskrtl.

Jisté, védél jsem, Ze v samotném krysari (krysari s malym k) nemam co dé-
lat s celym E. F. Burianem: byl v ném prece také Sepp Jorgen. A nebyl ve svych
nejzdarilejsich produkcich nejvic ze vSeho Orfeus? Ano, umél (v dobé, kdy jsem
k nému chodil do divadla, bohuzel uz jen obcas) vzbuzovat mocné smyslové-emo-
cionalni dojmy. A nebyly to ovSsem ani ted ani predtim - a praveé v téch nejzda-
rilejsich scénickych produkcich - dojmy z néjakého dramatického mnohohlasu,
ale z jednoho jediného hlasu, ktery se ozyval ve vSech a ve vSem! E. F. Burian mél
opravdu schopnost hypnotizovat divaka, schopnost, ktera nejenom mé v téch
letech a souvislostech ovsem pripadala i natolik znesvobodnujici a vyuzitelna
k cemukoli, Ze nas tato zkusenost v dobé, kdy jsme dostali prileZitost dé€lat vlast-
ni divadlo, nutila zalozit je na zcela odliSném principu.

Ano, my jsme chtéli délat divadlo, které nehypnotizuje, ale probouzi, osvobo-
zuje od nejriznéjsich nocnich mir. A které nevede pouhy monolog. Pfes viechno
kontrastni stretavani prvka raznych umeéni v nejlepsich burianovskych produk-
cich neslo totiz v Zadné z nich nakonec o nic jiného nez o monolog - monolog
clovéka, ktery sice byl genialni, ale presto se mozna nemusel tolik a tak tragicky
mylit, kdyby byl schopny vést skute¢ny dialog! Také pouceni z Burianova divadla
nas vedlo k tomu, abychom ve svém divadle ucinili zptisobem komunikace s obe-
censtvem skute¢ny dialog. A co jiného muze byt zarukou opravdu dialogického

8 V Komikovi z roku 1957 byl neobycejné Gspésny: byl totiz zcela adekvatni zvolené latce.

9 Téma obéti Ci estetizace obéti (estetizace v nejvznesenéjsSim smyslu, ale mné samému nikoli o to méné cizi) bylo
markantné pritomné v Radokové inscenaci Leonovova Zlatého kocdru (také z roku 1957), ale dalo by se vysledovat
i v dalsich inscenacich.
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A P F. Micieli, C. Monteverdi, M. Nejtek: Lamenti. In spe 2004

divadla, chapaného jako verejné stietavani riznych hlasti-motiva v situaci vyza-
dujici se rozhodnout, nez u¢inime-li jeho zakladem herce: herce, které chapeme
nikoli jako materidl, ale jako partnery, schopné vést takovy dialog na scéné, a to
nejenom v postavach, ale i ve vztahu k nim a tedy i k sobé samym, herce schopné
v dialogu s rezisérem a s partnery vytvaret inscenace, v dialogu se kterymi jsou
také divaci schopni vést dialog sami se sebou.

Meéli jsme na mysli dialog dramaticky, jehoZ obsahem je rozhodovani spo-
jené s jednanim. I kdyz jsme délali klasickou ¢inohru, tedy dramatické, nikoli
lyrické divadlo, byla Burianova inscenace, ktera by se podle mne do jakéhosi
sirsiho ramce nasich predstav vesla, priznac¢né lyricka: byly to jeho tchvatné Bi-
1é noci se skvélou Martou Kuéirkovou a vynikajicim J. V. Svecem a Burianovymi
vlastnimi klavirnimi improvizacemi na Cajkovského téma. DtileZité je, Ze témito
improvizacemi herce nedirigoval, jak se nékdy rika: vychazel naopak z toho, co
a jak hraji a co se mu po posledni generalce nechtélo opustit. I v pripadé Bilyjch
noci §lo sice také o jakoby obnovené dilo (prvni verze méla premiéru v bfeznu
1946, tato druha v Fijnu 1956), ale podle dochovanych svédectvi zasadné odlis-
nou. V prvni verzi, zaloZené celkové na lyrické naladovosti, vychazelo herectvi
z ducha té linie nékterych Burianovych inscenaci, které byly svym vnéjsim rezij-
nim tvarovanim blizké expresionistické stylizaci a kde herci udrzovali posmés-
ny odstup od citil svych postav. V nové verzi vytvoril J. V. Svec (podle vystizné re-
cenze Milana Obsta v Divadle) postavu ,,novou nejen podle jména (patriarchalni
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Afanasij se zménil v modernéjsiho Nikolaje), ale analogicky s tim i pojetim“. Obst
zduraznuje, jak Svec vystihl ,mentalitu a citovost dnesniho ¢lovéka, kterou he-
rec podava bez ironického odsudku i sentimentalniho souciténi“ a jak Marta Ku-
¢irkova ,,vroucnosti hlasu, jiskrivosti pohledu i kfehkosti svého zjevu“ také - na
rozdil od své predchtidkyné - buduje spojeni mezi citovym svétem Dostojevské-
ho postav a dusevnim Zivotem soucasnych lidi. Oproti Obstovu hodnoceni bych
jen zdtiraznil mluvni projev obou predstavitel, ve kterém dominovala intonace
kladouci rovnitko mezi lyricky herecky projev a hudbu: tato hudba, nakonec
primo zverejnéna Burianovymi improvizacemi, vychazela z hercta-postav a méla
svou nezameénitelnou barevnost ¢i spise svételné zareni.

Duilezita byla v nové verzi Bilyjch noci i zména scénografie, ke které doslo
také diky Vaclavu Nyvltovi (v prvni verzi si ‘délal vypravu’ E. F. Burian sam) a kte-
ra vychazela zase jednou ze zasady architektonického ¢lenéni jevisté. Podle ni
,mnohem G¢innéjsi nez ilustrativni obestavéni ploché scény je ¢lenit padorysem
i rozestavénim predmétti vnitfni prostor tak, aby rezisér i herec méli moznost
zamérné a rozmanité vyuzivat komposi¢nich zakont jevisté, aby se herci moh-
li rozestavovat a pohybovat do Site, hloubky i do vysky a navozovat pisobivé
vztahy k predméttim, jez jsou umistény ne na okraji, ale uvniti silového pole
jevistniho prostoru® (Obst 1957: 44). Neukazuje i tento popis scény roli herce
a herectvi v této inscenaci, jejiz prostor predevs§im umoznoval rozvinout jejich
jednani, které bylo v tomto pripadé totozné s tim, ¢im jejich postavy pii svém
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kratkém citovém sbliZeni ‘znély a zarily’? S tim v souhlasu byl i jiny zp@sob svi-
ceni nahrazujici naladové nazelenalé svétlo predeslé inscenace ostrym zlutym
svétlem reflektor, ,.které odhali kazdy detail mimicky i pohybovy, coz vede nasi
pozornost ne k celkové naladé, ale ke konkrétnimu jednani postav.“ Také slav-
ny (,zelené mihotavy“) divadelni dést z prvni verze se zménil ,,v lijak Sedivych
proudd, jez vznikaji projekci na tylovou oponu pred scénou* (ib.).

To, co Milanu Obstovi pripadalo (a skutecné také podle presvédceni celé
tehdejsi redakce casopisu Divadlo bylo) na nové Burianoveé inscenaci to nejdtle-
zitéjsi, byl praveé ‘navrat k lyrice’, presnéji rec¢eno k subjektivnim lidskym citiim
a intimnim pocitiim, které byly po inora 1948 vyhlaseny za cosi prinejmensim
nerovnopravného kolektivnimu budovatelskému nadseni. ,,Hlavnim cilem lyric-
kého divadla vzdy bylo a je i v nasem piipadeé [tj. v pripadé Burianovych Bilych
noci z roku 1956] podat vyrazné subjektivni pohled na svét, nejcastéji na intimné
citovy zivot lidi“, psal podle svého zvyku ponékud suse ‘védecky’ Milan Obst (na
s. 41). Tak se v této dobé z intimniho, subjektivniho, citového a lyrického stava-
lo politikum, i kdyzZ na citované inscenaci nebylo nastésti nic politického: byla
iprosamotného E. F. Buriana intimneé citovou zalezitosti. ‘Politické’ na tom bylo,
ze intimni subjektivni lyrika byla tehdy malem zakazana: neracionalni a proti-
racionalni rezim byl v ramci své celkové potlacovatelské podstaty také velkym
potlacovatelem vseho ‘neracionalniho’, co souvisi nikoli s kauzalitou (potazmo
kalkulem), ale se vzajemnym rezonovanim, nejhmatatelnéji pocititelnym v las-
ce, tedy s tim, co je zakladem kazdého divadla, o kterém se da rikat, Ze je lyrické:
odvolava se pirece koneckonct k ptivodni zpivané poezii doprovazené nalyre a je
i v tomto smyslu muzikalni a muazické."

Neni nahodou, Ze pokud miZeme mluvit o néjakych souc¢asnych ¢eskych
divadelnich pokusech o gesamtkunstwerk v burianovském smyslu, najdeme je
prirozené tam, kde jde o scénické utvary jakoby bezprostiedné rozvijené z du-
cha hudby: myslim na prislusniky nejmladsi generace reziséri, konkrétné na
Viliama Doc¢olomanského a Jifiho Hefmana. Viliam Docolomansky, inspirova-
ny (inspirovany projevit svou vlastni vlohu) piikladem nékterych dédict Gro-
towského, kteri hledaji spojitost mimického projevu ¢i pohybové herecké ex-
prese s hudbou (Gardzenice a jejich viid¢i osobnost Wlodzimierz Staniewski),
vychazi na rozdil od E. F. Buriana z rozvijené herecké tvorivosti a konkrétné ze
scénického formovani spontanni herecké exprese; v ramci pripravy novych in-
scenaci zkouma také se svymi herci a hereckami podoby takové exprese v nespe-
cifickych scénickych projevech u etnickych skupin uchovavajicich ptivodni ob-
rady a obradnost.!! Nejdal v tomto zakladnim vyzkumu, jehoZ podstata vychazi
z presvédceni, Ze opravdu zakladni vyzkum umeéni neni mozny mimo vlastni
umélecké tvoreni, dosel zatim inscenaci svého sdruzeni ,,Farma v jeskyni®, in-
spirovanou Lorkovou poezii a nazvanou Sonety temné ldsky.

Scénicka aktivita Jiriho Hefmana je primo spjata s hudebnim divadlem:
v posledni dobé vzbudila velkou pozornost jeho plzenska inscenace Wagnerova

21 xe

10 Dnes pripadaji ‘normdlni’ (at ‘velké’ ¢i ‘malé’) city zase leckomu mdlo atraktivni: ani tenkrat se na Bilé noci nehrnuly
davy. Ale je strasdk prodejnosti a je kulturni povinnost. Ostatné, nepfipadaji takové city leckomu neatraktivni vic
proto, Ze je neumi ‘atraktivnimi’ na jevisti udélat, nebo proto, Ze je sdm tak frustrovany, Ze uz na né vzhledem k této
frustrovanosti i pod diktdtem trhu takfikajic ‘nevéri’?

11 Viz i Doéolomanského studie ,Spanélské inspirace, Disk 3 (bfezen 2003), a »Zranény lécitel (Osobni revoluce Idy
Kelarové)”, Disk 7 (bfezen 2004).
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Bludného Holandana a po ni nasledoval ,,scénicky madrigal pro pét lidskych hla-
st a sedm hudebnich nastroji“ Lamenti,'? ktery vznikl v koprodukci Hefmanova
sdruzenti ,,in spe“, Prazského divadelniho festivalu némeckého jazyka, Schlacht-
haus Theater Bern a Clube Portugues de Artes e Ideias ve spolupraci s Universal-
nim prostorem NoD, kde méla inscenace v ramci loniského prazského ‘némecké-
ho divadelniho festivalu’ premiéru. Prizna¢né pro prostorové rozvijeni latky je
takové vymezeni prostoru, které je i pri doplnéni vlastni produkce fotografiemi
v ‘predsali’ velmi prisné: prichazejicim divakim, kteii by si mohli cestu k seda-
dltim, umisténym na dvou sousednich stranach ¢tyirahelniku tvoriciho jeviste,
zKkratit po diagonale, vtom zabranil provazek natazeny kolem jevisté jako kolem
peclivé udrzovaného zahonu. Ostatné stied prostoru ztstaval pomérné c¢asto
prazdny, aktéri a divaci byli prostorem oddéleni... jako by se pravé sam a samot-
ny prostor jako takovy staval rovhocennym cinitelem predvadéného déni.

Podstatnym tématem dila o smrti v emigraci a o emigraci jako ztracenosti
clovéka ve svété se vlastné musel jakoby samou logikou véci stat pravé prostor,
a to prostor vidény z toho hlediska, které se pripominalo i videoprojekci mo-
Ie (jakasi Hefmanova fascinace): hudba se stavala prostorem a z prostoru se ve
spojeni s hudbou staval casoprostor otevireny diky videoprojekci nejenom do
mortskych dalek, ale otevieny také do vysky, kde se v jakési quasibarokni kopuli
zjevoval dirigent, a to ne takrikajic kviili sobé samému, ale kvtli odpovidajicim
asociacim. Ztracenost ve svété, zpritomnovana zpivanym textem, se tak stavala
lidskou ztracenosti v kosmu: jako by §lo o ztracenost celé planety Zemé, kterou
tu pripominala koule asociujici i téhotenstvi, s niz byly konfrontovany vahy, kte-
ré tu také hraly dutlezitou tilohu, podobné jako plachty asociujici nekonec¢nost
cest a osamélost lodi, vydavajicich se na pospas nedozirnu oceanu.

V produkci, jejiz hudebnost je jaksi samoziejma, se v ramci splyvani ¢asu
a prostoru a znéni a zareni, vychazejicich z jejich ptivodni nedélitelnosti, stava
tim napadnéjsi a logic¢téjsi tloha svétla: o svétlo a sviceni Hefman velice dba
a pridéluje mu tak vysadni tlohu, jakou mu u nas daval snad jen E. F. Burian.
Svétlo u ného primo odhmotnuje postavy na scéné. Toto ‘odhmnotnéni’ by
ovSem nebylo mozné bez vybornych kostymu i samotnych fyzickych dispozic
zpévacek-herecek a zpévaka-herce a jejich opravdu scénického projevu: vsichni
skvéle zvladaji své mimické party (a mimickym tu myslim prirozené vSechno
jejich pohybovani na scéné, o to vyznamnéjsi, o¢ umeérenéjsi), takze vzdusnost ¢i
duchovnost obsazena v hudbé neni nikde dusena vybojnou hmotnosti piiznac-
nou pro nékteré operni inscenace.

12 Anonce vystizné charakterizovala tuto hudebné-scénickou produkci (vzniklou ve spoluprdci Svycarského spisovatele
Franceska Micieliho a ¢eského operniho reziséra Jifiho Hefmana) témito slovy: ,Fragment Lamento di Arianna (Ndérek
Ariadné) z opery Arianna Claudia Monteverdiho se stal hlavnim vychodiskem autorského hudebné-divadelniho projektu
Lamenti, ktery se snazi prenést slovo basnika do prostoru prostfednictvim hlasu, téla, hudby a svétla. Tato poetickd
forma je divadlem kontemplace nad tématem emigrace, ztratou matky i vlastni identity a je zaroven obrazem odpoutdni
se od uméle vytvorenych hranic v tomto svété, vnitfnich i vnéjsich”. Autorem textu je Francesco Micieli, pavodni hudbu
k nému slozil a dirigoval Michal Nejtek (zatimco 1. ¢ast hudebné-scénického celku tvorila interpretace fragmentu Mon-
teverdiho Lamenta pro pét hlasi v prostoru, v 2. édsti jde o Micieliho souc¢asnou variaci na text tohoto Lamenta, kterou
zhudebnil M. Nejtek improvizujici na téma Monteverdiho fragmentu; 3. ¢dst tvofilo ,Dvaadvacet” Lamenti vychdazejicich
z Micieliho 22 basni: v Nejtkové zhudebnéni vznikl cyklus pro muzsky hlas a Zensky sbor); v rubrice scéna, instalace
jsou jména Jifi Herman a Pavel Svoboda, kostymy Lenka Poldskovd, svételny design Jifi Hefrman, Daniel Tesaf - WD Lux,
zvukovy design Jaromir Mikes, videoprojekce Jifi Hornych; obsazeni: baryton Jifi Hdjek, 1. soprdn Andrea Brozdkovd,
2. sopran Jitka Sulkové, mezzosoprdn Jana Pioreckd, alt Markéta Cukrova, Sampler lvan Acher; orchestrdlni nahravku
realizoval Lamenti Ensemble. Ceskd premiéra 5. listopadu 2004, $vycarskd 17. listopadu 2004.
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Jako by Hefmanova inscenace pripominala, Ze skutecnym gesamtkunst-
werkem se nemuze stat zadna produkce, ktera je sice intermedialni ¢i multime-
dialni, tj. spojuje rzné zanry a rizna umeéni, ale nechava nespojenym to, co je
neoddélitelné a co se i ve védomi divaki-posluchac¢t vzdy znovu spojuje diky
opravdu muzickému uméni. Také pii jeho vnimani se totiz maze vzdy znovu
obnovovat spojeni zvuku a svétla, ¢asu a prostoru, vnitrku a vnéjsku, télesnosti
a duchovnosti, subjektivovanosti a objektivovanosti, individualniho a univer-
zalniho, redlného prostoru jako prostoru jednotlivych situaci a prostoru jako
kosmu, kazdého a Jednoho.
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Dramaticke herectvi

V

ivadle K. H. Hilara

Jan Hyvnar

Pf'ichodem K. H. Hilara do Vinohradského divadla v roce 1910 se dosti podstat-
né zmeénila situace v dosavadnim vyvoji ¢ceského divadelniho uméni. Roz-
poznavali to okamzité herci, dramatici, divaci i kritici. Do klidnych vod ¢eského
divadla, které se pysnilo zlatou kaplickou a do $ite rozpinalo zabavnymi arénami
i snazivymi ochotniky, vtrhl bés, rezisérsky imperialista nebo umelecky egocentrik
(Tetauer 1947: 62-67) - takto pojmenoval F. Tetauer podkapitoly v ¢lanku o Hila-
rové pusobeni na Vinohradech. Ale v podstaté to platilo i pro jeho pozdéjsi pua-
sobeni v Narodnim divadle, nebot tvorit s Hilarem znamenalo vzdy zkouset ve
vypjatych dramatickych situacich, plnych neklidu, nejistoty a prekracovani toho,
co bylo jiz dosazeno. Na Vinohradech to byla spise jakasi revolucni transgrese
s provokujicim expresionistickym gestem odmitani starého svéta i s jeho realis-
tickou mimetickou divadelni tradici, v Narodnim divadle od poloviny 20. let pak
vnitrni transgrese, neméné dramaticka, ale jiz ztiSena a vedena jinym smérem,
ktery kritika popisovala jako civilismus.! V§ichni Hilarovi herci vzpominaji na to,
jak dokazal udélat ze zkousky drama, kde kazdy z nich musel byt totalné prito-
men a nést riziko, které bylo pro energii nabitého Hilara jakousi podminkou, bez
niz se nedala vytvorit a hrat nova inscenace. UZ v jeho ranych kritikach a v poz-
déjsich komentarich k inscenacim se casto opakuji slova jako drama nebo dra-
maticénost, az mame pocit, Ze jde o jakasi zaklinadla, ktera pramenila v Zivotnim
pocitu a presvédceni Hilarovy generace, Ze ¢lovék ve své elementarni podstaté
ani nemuiZe byt jinou bytosti nez dramatickou. Proto je zajimavé, jak se tato slova
casto objevuji i u tehdejsich dramatiku (J. Hilbert, V. Dyk) nebo kritika (O. Fischer,
M. Rutte) a logicky potom se musela vztahovat i na Hilarovy herce a jejich uméni.

Hilarova filosofie herectvi

Jiz ve svych kritikach pied prichodem do Vinohradského divadla mél Hilar
v podstaté ujasnénou piedstavu herectvi svych budoucich inscenaci. V kostce
ji najdeme obsazenou v hereckych portrétech a predevsim v ¢lanku ,,Lyrismus

1 Inspiraci pro oba pojmy byly prace G. Batailla L’experiénce intériuere, Paris 1943 (vnitni transgrese) a M. Porebského
lkonosfera, Warszawa 1972 (vnéjsi transgrese).
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K. H. Hilar v dobé, kdy pisobil v Méstském
divadle na Krdlovskych Vinohradech

herce*, ktery byl pro néj manifestem herectvi: ,, Zdiiraznujeme subjektivnost ume-
ni hercova, lyricky rdz jeho ¢innosti. Nazyvdame moderniho herce lyrikem scény [...]
Nebot jest to jisto, my nechceme jiz od hercit vijkony, my chceme je samy [...] Chceme
dychtivé obohatiti svilj vnitrni Zivot smyslovy, citovy i mozkovy nejvice bezprostred-
nimi analogiemi, slovem: uciniti co nejvice duvérnym souvztah hledisté s jevistém,
miti na jevisti osobni Zal a ¢erpati z ného co nejvice. Mezi nasim srdcem a srdcem
hrdin nemad jiz byti pyehrady [...] Proto také srdce hrdinovo je pro nds srdce herco-
vo“ (Hilar 2002: 114-115), Herec ma tedy predvadét na jevisti upiimné své osob-
ni drama v roli Osvalda z Ibsenovskych Strasidel a v jeho hie bude vyjadiena
fyziologie, télesnost, erotika nebo jina vasen, ktera se stava diky této roli vasni
obraznou, bezpredmeétnou ¢ili umeéleckou. Proti prezivajicimu realistickému
herci, ktery se uz stereotypné maskoval reprodukcemi v§edniho zivota, tu Hilar
proklamuje obnazZeny osobni herctiv vyraz, ktery musi nabyvat obraznou formu
primo a bezprostiednéji. ,,VSechno napodobovdni v herectvi bude vZdycky vice mé-
né inferiorni. Vlastni kreace, kterd ddavd novy typ, jde z podstaty osobnosti, a veliké
herecky neddvaly nikdy nic jiného nez svoji osobnost“ (Hilar 2002: 118).

Hilarovy proklamace jsou na svou dobu radikalni a pritom vnitiné neoby-
c¢ejné konzistentni. Kdyz hlasa, Ze vraci moderni divadlo lyrismu, znamena to, ze
skoncila doba epického herce a herec lyrik se mutze vratit ke svému dobrodruz-
stvi citovému. Ale toto obraceni sméru neboli smyslu na jeho osobnim kompasu
od epiky k lyrice v podstaté znamena také odklon od jednoho druhu mimeze
a herce, ktery se pokousi tvorit postavu objektivné a jakoby s distanci realistické-
ho vypravéce, k mimezi jiné, u niz herctv lyricky subjekt zrusi tuto distanci vnéj-
§i napodoby. Hilar hovori o tom, Ze srdce hercovo musi byt identické se srdcem
postavy, tj. Ze jeho herec by mél odstranit bariéry a skrytost epického subjektu
a s pomoci lyrického vznétu uvolnit proces individuace obecnych osobnostnich
vlastnosti, napi. muzského hrdinstvi nebo damské erotiky. Pak teprve je herec
»ten, jenZ prikladem svého jda ddavd symbol vsehomira“ (Hilar 2002: 132). Kritika
realistického herce, ktery se zamérnou distanci povySseného umeélce vyprdvel
o malych dramatech z vS§edniho zZivota, se u néj stava jasnou koncepci herce, kte-
ry bude médiem velkych kosmickych dramat.

Hilarova slova jsou nesena dobovou rétorikou a patos tohoto modernisty
je nam dnes spise cizi. Proto se pokusme na tuto zmeénu smeéru/smyslu podivat
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A Prvni Hilarova rezie na Vinohradech: Pavouk od H. Bahra (1911)

» J. Bartos: Krkavci. MDV 1920

jinak. Herec, ktery tvoii postavu, ji musi dat uméleckou formu a tu pak pri kaz-
dém predstaveni naplnuje vlastnim jednanim ¢ili Zivotem.? Postupné se ale tato
forma postavy uvolnuje od své ptivodni a prirozené identity s Zivotem herce a ru-
¢icka kompasu se pomalu vychyluje od organického tvoreni vZzdy nové formy-po-
stavy Zivotem k jeho reprodukci. Tento proces piritom analogicky probiha v raz-
nych drovnich: u konkrétniho herce dochazi k navrstveni vyzkousenych manyr
a stereotypti, kterych se musi pro sviij dalsi umélecky vyvoj zbavit; ve vyvoji di-
vadelni kultury pak probiha stejny proces vyvoje stylu, kdy se napr. nova a ziva
naturalisticka forma hry vSeobecnym prijetim kanonizuje a stava mechanickou
reprodukci, vytésnujici ptivodni privlastek kreativni, tj. tvoreni nové formy ja-
ko stylu. Ale muzeme jit jesté dale, k obecnéjsi povaze mimeze, nebot i s tim se
setkavame u Hilara. Ve vyvoji evropského divadla existovala pirinejmensim od
italské renesance mimeticka forma, operujici s pravdou ¢i pravdépodobnosti,
kterou obecné a s velkou nepiesnosti nazyvame realistickou. Ta pak byla po sta-
leti jesté tvorive inovovana a ztstavala zivotaschopna az k naturalismu, kdy do
umeéni a do divadla vtrhl sam Zivot jako néco, co se samo sebou urcuje. Kdyz to
domyslime, pak v divadle byl tento Zivot ne pouze zobrazen, ale instalovan ve své
neforemné, nezformované a neustale se ménici podobé, a proto tu herce mohl

2 Na konflikt mezi formami a Zivotem poukazuje v souvislosti s expresionismem némecky filosof a sociolog G. Simmel
v knize Der Konflikt der modernen Kultur, Miinchen-Leipzig 1918.

Dramatické herectvi v divadle K. H. Hilara disk 11



o jeho impresionistickou psychologizaci, které vladly i na nasich jevistich az do
prichodu Hilara. Je to sice paradox, ale naturscik jako extrém byl autentic¢téjsi
nez nasledné kompromisy, které utajovaly divadelnost a pouze kopirovaly dra-
mata vS§edniho zivota. Hilar chce tyto kompromisy vymést z jevist a jako vyzna-
vac Nietzscheho filosofie je ucinit nastrojem permanentné se formujiciho auto-
nomniho uméleckého Zivota. Nezastira pritom, Ze divadlo ma svou autonomii
¢ili elementarni divadelnost a dramati¢nost, které chce znovu objevit. Pomahat
mu v tom maji navraty k tradi¢nim divadelnim kulturam a zvlasté antice. Mezi
herci se vzdy chlubil, Ze je vystudovany klasicky filolog, ale jim takto znovuobje-
vené divadlo nevychazelo zpocatku ani tak z litery klasickych textti, jako z pra-
pavodni dionyské koncepce antické kultury.

V mladi byl Hilar silné ovlivnény dekadenci. Psal poezii, romany i kritiky
a v duchu milovaného J. Huysmanse nebo O. Wilda nejprve prozival svét a re-
bours a hlasal tezi, ze nikoliv umeéni napodobuje Zivot, nybrz zZivot napodobuje
umeéni. Patfil tedy i on k tém blazntim a Sasktim, které vyplivl usporadany svét
meéstaka na ulice, kde provadéli mystifikace a provokovali svym vystirednim ob-
lecenim a licenim. Nebyl-li uz mozny karneval v néjakém institucionalizovaném
rameci kulturnim nebo nabozenském, ucinili si tito blazni karneval ze Zivota
a programove se stali jeho herci. V Hilarovych ranych esejich OdloZené masky
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A J. a K. Capkové: Ze Zivota hmyzu. Ndrodni divadlo 1922. F. Roland (Parazit)
a K. Zelensky (Pedant)

» W. Shakespeare: Romeo a Julie. ND 1924. R. Tuma (Romeo) a M. Hiibnerovd (Chiva)

hned v ivodu ¢teme: ,,Nebot jako herec, jenZ musi zkRaziti a odloZiti Fadu oblicejii,
nez vytvori sviyj definitivni, také mlady muz ma prdvo radu tvari zkouseti, odkldda-
ti, nez vytvori svoji pravou” (Hilar 1925: 7). Moudry je ten, kdo pochopil, Ze zivot
je fraska, a chova se tak, jako by to ani nezpozoroval.

Typicka reakce revoltujiciho a hravého mladi, kdy se nové formy jesté ne-
tvori, ale hrajeme si se starymi. Pozdéji, kdyz se stal rezisérem, opousti masky
svého dekadentniho karnevalu mladi, ale co je dutlezité, uchovava si zivotni filo-
sofii permanentniho tvoreni novych a novych forem bez spoc¢inuti a jejich repro-
dukce, nebot v tom je podle néj esence umélcovy ¢innosti. ,,Tvoriti nové estetické
hodnoty, nové citové vznéty, novd vzruseni! Nalézati novou lepost pohybii, nové
ptivaby lidi, novd pojeti osudii! Ddvati nové vasné, vynalézati nové temperamenty,
tvoriti nové formy Zivota!“ (Hilar 1915: 68) Odtud pak vychazi i Hilarova filosofie
herectvi, ktera méla byt krédem vsech herca, s nimiz pracoval.

V roce 1920 napsal ¢lanek ,,0 pokore hercové®, kde nejprve popisuje herce,
ktery se nesmiril s tradiénimi hereckymi obory, ale snazi se vytvorit sv(j vlast-
ni osobni sloh a novy zpuasob vyrazu. Kolegové se mu sméji, ale on se skutecné
vypracoval, jenomzZe poté se i on stal vzorem a tvorba pro néj prestala byt tajem-
stvim. ,,Védélo se, co udéla v roli, je jako Biih, ktery spocinul sedmého dne v blazeném
sebevédomi nad svym dokonalym hereckym dilem* (Hilar 2002: 220). A pak si Hilar
klade zasadni otazku: jak to, ze mnozi i mladi Gspésni herci hraji s tviirci jistotou,
ktera je brzy zabiji, zatimco ,,stary lev Zivi se sZiravou nejistotou, kterd jest jeho
tvurdi sudici?“ (Hilar 2002: 220) A odpovida presné v duchu své filosofie zivota:
Zadné jiné uméni neni spojeno tolik s nedovrsenim formy, s plynulosti a vyvo-
jem, protoze bylo vytvoreno jen pro okamzik, z tohoto okamziku vychazi, ,,jest
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poloZeno [...] nikoli v prostoru, nybrz v case, nemd vlastné, oc¢ by se v ném oprelo, Zije
toliko z okamZzité inspirace, vitdlni i citové plnosti [...] shliZi nebo obrdzi v plynulém
proudu sviij obraz, a kdyz proud se zastavi, také obraz zajde” (Hilar 2002: 220-221).
Herectvi, které je tedy jakymsi malovanim na vodé, nezna onoho sedmého dne
spocdinuti - to je jedna z maxim Hilara, kterou vztahoval na sebe i na své herce
a ktera byla vlastné pramenem vsech jeho dramatickych spori. Je to koncepce
tragicka, nebot jak konstatuje Hilar, zatimco dramatik zapasi s nesmrtelnosti, he-
rec se svou smrti, béZi na dlouhou a jedinou moznou trat, kdy musi zapomenout
na to, co je jiz znamé, a miri do budoucnosti k tajemstvi neznamého. A prave ,,to
jest osobnost hercova [...] Jen ten, kdo mysli na vcéerejsek, byjvda mezi herci pysny [...]
Opravdu veliky herec je pokornyj [...] protoZe méri své dilo nikoli obdobou chvile, ale
obdobou vécnosti“ (Hilar 2002: 222-223).

Jak vidime, Hilar nedeklaruje néjakou poetiku inscenaci nebo hry, ale vy-
chozi postoj permanentnich dramatickych transgresi. To znamena, Ze tvorba
reziséra i jeho herct se stava - pouzijeme-li nazvu Hilarovy knihy - bojem proti
vcerejsku. A mozna je to prave tento diivod, proc se pod rukou Hilara zrodila tak
vyznamna generace vynikajicich hereckych osobnosti ¢eského divadla. Opét ja-
koby se tu obratila ru¢icka kompasu: E. Vojan ke své genialnosti potieboval J. Kva-
pila, zatimco V. Vydra, R. Tuma, B. Zakopal, A. Iblova, E. Kohout, B. Karen, atd.
pottrebovali ke své genidlnosti Hilara, jeho energii a divadelni filosofii zivota.

Tato filosofie, podle nizZ Zivot musi formu vzdy znovu tvorit a nikoliv ji re-
produkovat, je ve své podstaté tragickym gestem svobodného umeélce, ktery sou-
casné ztratil jistotu a garance mimoumélecké, jez by ospravedlnovaly a zajiStova-
ly stabilitu a trvalost vzniklych forem. Hilarovi a jeho hercam tak ztistala jedina
jistota: intenzivné prozit sviij zivot opravdovym umeénim, kde v sazce je ono byti
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A > W. Shakespeare: Blazena a Benes (Mnoho povyku pro nic). ND 1926. A. Sedlaékova
(Blazena), B. Karen (Benes), J. Plachta j. h. (Straz), S. Rasilov (Kalina)

sebou. Zpocatku na Vinohradech to mohl Hilar i s herci brat jako hru v provoka-
tivnich groteskach a utopickych vizich, ale pozdé€ji, zvlasté v Narodnim divadle,
se kolem tohoto umeéleckého maximalisty stavalo v§e dramatem. Byly tu mnohé
prekazky, které mu kladl do cesty tento narodni institucionalni moloch, v némz
se v Hilarové maximalistickém byti sebou jen vyostiovala jeho dvouznacnost,
nebot na jedné strané mél i Hilar tendenci se stat absolutnim bytim ¢ili jakymsi
Bohem divadla a na druhé strané chtél ziistat za kazdou cenu individualnim
a neopakovatelnym. Oboji je ve skutecnosti nemozné, nebot rezisér se nemuze
stat Bohem, jinak by ztratil svou lidskou identitu, a nemtze byt ani radikalné
individualnim, protoze by ztratil moznost dorozumeéni se s herci a dalsimi spolu-
pracovniky. Jsou to dalsi paradoxy a jejich stiny najdeme snadno v Hilaroveé dile
a v jeho vztahu k herclim. Z nich se pak rodil mytus reziséra imperialisty nebo
pocit hercti, Ze pracuji s osamélym clovékem s neznamou tvdri pod maskou.
Vratme se ale k lyrickému rdzu a dionyské koncepci hercovy ¢innosti. Kdyz
Hilar mluvi o identité erotiky nebo srdci postav i hercti, tak to znamena, Ze se tu
méni perspektiva a proti tradiénimu realistickému herectvi se herec mél daleko
vice a bezprostirednéji jakoby obnazit. Pochopitelné, Ze je to mysleno metaforic-
Ky, i kdyz Hilar nemél casto daleko ani k doslovnosti svych predstav, napt. v Ler-
berghové Panovi, kde predvedl bakchanéale nahych chlapct a polonahych divek.
Ale obnazeni neboli nahd duse, slogan, ktery piejal od polského modernisty S. Pr-
zybyszewského, napr. znamenalo, Ze jeho dramata uZ nemohou hrat rutinovani
herci, ale v duchu autora herci senzitivni, neurastenic¢ti starci nebo rozjitirené
Zeny. Nemélo to byt néjaké hrani sebe, ale paradoxné odosobnéni, v jehoz ramci
bude herec rezonovat sebou samym, svymi osobnimi vlastnostmi, které jsou
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mu dané a zménit je nemiiZe, ale které budou ptisobit jako bas ¢ili harmonicky
zaklad v pozadi jim hranych postav.

0. Zich ve své Estetice dramatického umeni rozlisuje dvoji zptisob zobrazo-
vani skutecnosti, tj. realismus a idealismus, ktery priznac¢né nazyva expresionis-
mem: ,,Umélci idealistic¢ti nevychdzeji z vnéjsi své zkusenosti, nybrz z vnitrni a for-

muji svd dila jen podle své fantazie, tedy 1iplné svobodné. Tak zajisté tvori vSichni
uméelci z oborit neobrazovych (stavitelstvi, hudba, tanec), ale i mnozi z oborii obra-
zovych. Dila téchto jsou pak ovsem predmétiim prirodnim neb Zivotnim obecné ne-
podobna [...] umeélec idealista - proti realistovi - uZivd pouze drobnyjch prvkii ze své
vnéjsi zkusenosti, opravdu jen ‘materidlu’, z nehoz sklada pak fantazijni kombinact
celky, jez jsou nové, jichZ v prirodé a Zivoté nenasel, po pripadé viibec nalézti nemohl,
protoZe jich tam neni [...] Na venek jevi se to tak, Ze realista pracuje podle urcitého
‘modelw’ (téZ nékolika), idealista (zddnlivé aspon) bez nich“ (Zich 1931: 357-358).
Zichova tvrzeni vystihuji presun od realistického herce k idealistickému
herci dionyského typu u Hilara, ale jsou tu i nepresnosti, které ziejmé zputso-
bila az prilis zjednodusena dichotomie obou smeéru, kdy se jednomu nedosta-
va to, z ceho druhy vychazi. Napi. ze idealista je ve své tvorbé tiplné svobodny
a volné sklada fantazijni kombinace celkt, které v zivoté nenachazi. Hilarovo
dramatické divadlo a herectvi ukazuje, Ze je tomu praveé naopak, nebot existuje
prisna determinovanost v hercoveé osobé a v jeho lyrickém vznétu, jez ma povahu
nezameérnou, a tedy pro hercav vykon osudovou. Totéz plati o kombinacich cel-
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W. Shakespeare: Hamlet. ND 1926.
A E. Kohout (Hamlet), J. Kronbauerova (Ofelie)
» L. Dostalové (Krdalovna) a E. Kohout

ku ¢ili o tvaru hercovy postavy, ktera nema nic spole¢ného s dadaistickou nebo
surrealistickou asociativnosti, ale byla Hilarem pracné na dlouhych zkouskach
odkryvana v hercich jako odkryvaji archeologové stara meésta.

Zajimava je naopak poznamka o idealismu neobrazivych uméni, nebot
zkoumame-li blize Hilarovy inscenace, zjistime, Ze se tu na jejich tvorbé sku-
tecné vyznamné podili architektoni¢nost (scénografie V. Hoffmana je vlastné
vyvrcholenim tohoto principu), hudebnost (vnitini rytmus a tempo predstaveni,
hudebnost ec¢i herci) i tanec¢nost (aranzma jednotlivych hercti i chéra). O archi-
tektonice rezii Hilara a jeho scénografa se toho uz napsalo hodné, stejné jako
o pohybu. ,,Dynamicky pohyb je nejvyssim zakonem jeho hry i jeho deklamace. Hluc-
nd staccata a do délky protahovany ndrek, prudké ndstupy, pri nichz herec vpada
na jevisté jako by vystielen z luku, rytmicky clenéné pohyby sborii...“ (Rutte 1936:
33). O hudebnim prameni svého divadla napsal Hilar ¢lanek ,,O symfoni¢nosti
dramatu®, a fec¢ jeho herct analyzoval J. Honzl ve studii ,,Slovo na jevisti a ve
filmu“ takto: ,,Ceské slovo vstupuje Hilarovou zvukovou stylizaci do ostrého rozpo-
ru mezi zvukovym tvarem a vyznamovou spravnosti. Zvukovy tvar se vice a vice
osamostatnuje a vzdaluje od slova jako oznaceni véci, tj. od jeho smyslu“ (Honzl
1956: 205-206). Az potud jde o spravny postieh, ale nasledna Honzlova kritika,
Ze Hilarovi §lo jen o povrchovou stylizaci, ktera dospéla k rozviti zvukového de-
korativismu, je dusledkem dalsi dichotomie (vyznamovy-zvukovy), ktera nam
k porozumeéni Hilarovy koncepce herectvi nestaci.

Pokusme se proto naznacit obraceni sméru/smyslu Hilarova divadelniho
ahereckého kompasu s pomoci triady rtznych zptisobtt umeéleckého modelovani,
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kterou pouzil estetik M. Porebski (1972: 61-72). RozliSuje obraz automorfni, ktery
prezentuje vlastni charakter a fad, napr. symetrii nebo rytmic¢nost, a pokud by
§lo Hilarovi pouze o tento typ modelovani, ktery se nékdy zjednodusené spojuje
s abstrakci, pak bychom mohli souhlasit s Honzlem, a Hilar by byl skutecné jen de-
korativistou, at komerc¢né secesnim, nebo by $el cestou divadelnich experimentt
z Bauhausu. Exomorfni modelovani je zaloZeno na tom, ze umélcem modelovana
oblast (inscenace, postava) stoji proti modelu (zivot) v opozici (distanci) a model
je v dané chvili na jevisti nepiitomny a pouze urcitym zptisobem a zameérné zre-
konstruovany (napodobeny). Zdaleka pritom nemusi jit jen o naturalismus nebo
realismus naseho herce Smahy, ktery si nasel pro svého furianta Buska z Nasich
furiantt jako vzor néjakého sedlidka ze Sumavy a pienesl jej na jevisté Narodniho
divadla. I exogenni zptisob modelovani ma sviij kod, anticky, goticky, romanticky,
realisticky, a proto mohl i nas V. K. Klicpera s klidnym svédomim a utajenim své-
ho kédu tict, Ze nékteré postavy komedii okopiroval podle zivota. Uz ale nerika,
Ze je vkladal do forem komedie nebo rytitskych her v té dobé béznych.

Hilar ve svém divadle klade naopak diiraz na treti zptisob modelovani, mo-
delovani endogenni, lyricky subjektivni. Dramatikové i hercové postavé chybi
pravzor Buska ze Sumavy, a protoZe pojimal opét divadlo jako svébytnou au-
tonomni skutecnost, prapri¢ina hercova jednani musela byt obsazena nejdri-
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ve v ném samém. Rezisér s dramatikem mu k tomu poskytli ramec: vytvareji
svou predstavivosti umély nebo mozny svét, ktery urcuji vzdy znovu, tedy uz
ne podle néjakého predem daného kdédu, ze kterého by vychazel statut postav
i prostiedi pro jejich umélou existenci. VZdy znovu proto, nebot Hilarovou ma-
ximou nemohla byt reprodukce, ale tvoreni nového. V hledisti méli pak divaci
spolu s O. Zichem dojem, Ze toto endogenni modelovani reziséra i herct se opira
o detaily ¢i materidl ze zivota. Ale podstatné bylo, Ze se tu rezisérova fantazijni
predstava dostava do dramatické interference s tim, co je herci dané a co v ném
rezisér praveé pro tuto predstavu postavy odkryva. Kvali tomu Hilar své herce
angazoval a obsazoval, aby z nich pak dobyval chréivost nebo , nezkrotnou pu-
dovost s nihilistickym posklebem* (Rutte 1936: 55) V. Vydry, patetickou muzZnost
B. Karena, jimavou mékkost komika B. Zakopala, bojovné a vasnivé Zenstvi A. Ib-
lové, vichieni mladé nespoutané energie R. Tumy, lyrickou senzitivni nervnost
E. Kohouta atd. To vSe jsou ony prapriciny hercova osobitého jednani, kterymi
chtél Hilar ozivit svou rezijni predstavu, a od herct zadal jen nekompromisni
byti sebou: ,,Herecka, tot fenomén své pohlavnosti... Byti Salomenou! Byti Elekt-
rou!“ (Hilar 2002: 117). Herec postaru myslici nebo bez fantazie byl proto u néj
ve svizelné situaci, protoZe nemohl nic napodobovat, nybrz se musel nechat sam
sebou napodobovat - svou vlastni chréivosti, eroticnosti nebo lyri¢nosti. Mél je
rozpoutat jako vnéjsi transgresi do prostoru nebo jako pirekroceni do vlastniho
teritoria vnitiniho a jediné, co tu muselo byt utajeno, bylo periferni védomi hry.
Pro divaka od Hilarova herce vzkaz, ze i v okamziku, kdy prekracoval néjakou
nebezpecnou hranici a normu chovani, se jeho posedlost prekracovanim dala
v divadle jako endogennim modelu svéta jesté ovladnout a kontrolovat.

Hilarova umélecka ansamblovost s inverzni etikou

Lyricky vznét basnika nad nepopsanym papirem v divadle nestaci, v divadle ma
vzdy raz kolektivni ¢ili absolutnéjsi. Hilar se proto u své koncepce divadla ne-
mohl obejit bez novych zptisobt kolektivni tvorby, pro tehdejsi dobu casto po-
divinskych. Byl u nas prvnim, kdo dtsledné prosazoval vysostné uméleckou
ansamblovost, a tak v ¢lanku ,,0 souhie ansamblové“ z roku 1921 ¢teme: ,,Staré
divadlo: hra vice méné vynikajicich jedincii, tvovicich kazdy sdm o sobé, dle svého
pojeti a pod zornym tihlem své tlohy. Nové divadlo: souhra celku, v némz proudi
Zivot dramatu, jako obihd krev v lidském organismu, v némz kazdy sebepodrizenéj-
§1 orgdn md ve své chvili rozhodujici, na smrt diileZitou funkci“ (Hilar 2002: 258).
Jako doklad cest moderniho divadla k ansamblovosti tu uvadi Copeautiv Stary
holubnik ve Francii nebo Stanislavského studia v Rusku. Ale stejna situace byla
i u nas. V Narodnim divadle puasobil rezisér J. Kvapil, ktery tam meél vyborné
jednotlivce, ale malokdy vyborny celek. ,, Kvapil zkrdtka nechdpal rezii jako vijkon
ansamblovy“ (Hilar 2002: 316).

Problém ansamblovosti Hilarovych inscenaci je ale v kontextu dobovych
vychovan novy herec nové doby, vznikaly zvlasté v Rusku pod patronaci MCHAT
studia, kde byl patrny vliv Tolstého koncepce spolecného Zivota v obsciné a Sta-
nislavského slogan Zivota v uméni tak ziskaval spiSe charakter eticky nebo nabo-
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zensky. Po Kkrizi naboZenstvi a pod tlakem odcizujicich kapitalistickych spole-
c¢enskych vztaht tu byla potieba vytvorit nahradni formy kolektivity, ¢ili jakési
ndrazniky mezi vybujelym egotismem a stale se globalizujicim svétem. Podobné
pojimal Copeau sviij Stary holubnik: jako nabozenskou komunu srdci, v niz se
kolektivné pracuje na spolecném a posvatném dile. Ze slavné triady hesel fran-
couzské revoluce akcentovaly komuny bratrstvi a provadély herezi ani ne tak
k pramentim uméleckého divadla, jako spise k primitivnim poc¢atktim evropské
civilizace viibec. Ostatné podobnou alternativu zazila Evropa a Amerika v 60.
letech minulého stoleti v hnuti revoltujici mladeze, kde divadlo jako bratrska
komunita opét sehralo velmi vyznamnou roli mimoumeéleckou, tj. etickou, na-
bozenskou, kulturni a politickou.

1 kdyz se Hilar zajimal o tato studia nebo komuny, nebyl ani rozenym peda-
gogem, ani experimentatorem. Jeho ansamblovost byla pojata vysostné umélec-
Ky a jeji maximou byla jako u individualniho herce teze o autonomnim smyslu
umeéni, které ,,nemad jiné tendence mimo sebe samo. Ze sebe vychdzejic ono samo je
svym ucelem. Tuto je ona principielnost, majici obdobu s pogjmem boha, absolutnosti
a nekonecnosti“ (Hilar 2002: 17). Ne-uzitecna umélecka tvorba je ale podminéna
osvobozenim ¢i odosobnénim od mimoumeéleckych funkei ostatnich lidskych
¢innosti, nebot ony jsou rozumoveé rizené a usporadané podle raznych norem,
pric¢in a cila. V horizontu umeélecké tvorby neni tvorba fenomén, ale noumenon,
podstata i jev o sobé. A jak bylo vyse proklamovano Hilarem, Zivot se tu per-
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manentné formuje a nikdy se nereprodukuje, coz je i zakladni predpoklad jeho
pojeti umélecké ansamblovosti.

Ma pravdu F. Tetauer, kdyZ napsal, Ze rezie byla Hilarovi , ventilem jeho
tviirci viile, jeho uméleckého pretlaku, ktery nemohl anebo neumél s dostatek uspo-
kojive a presveédciveé vyjadrit jinak®. V mladi se pokousel napsat basné, romany,
poté psal i dramata a kritiky, ale to vSe byly jen slepé ulicky a jeho ,,tviircéi pud
vyvrel naplno v rezii, kterd v jeho pajeti, predstavé i praxi byla jakousi umocnovatel-
kou, prenesenou ¢innosti basnickou, kterd potencuje predlohu a dopliuje ji pomoci
podradénych pomocnych umeéleckych disciplin na programovy Gesamtkunstwerk*
(Tetauer 1947: 68). Tetauer jej proto nazyva rezisérskym imperialistou a Hilar sam
obhajoval tuto duchovou tyranidu, protoze divadlo musi byt Fizeno z jednoho du-
chového centra nebo Ze herecky ansambl je samostatny duchovy organismus, kte-
ry ma spolecné nervové centrum (Hilar 2002: 384). V tomto centru se rodi i herctav
lyricky vznét, nutné vychodisko pro kolektivné se rodici jevistni formu.

VSechny Hilarovy boje s herci a herct s Hilarem se odehravaly kolem toho-
to centra a on sam byl v tomto smyslu maximalistou, kterého asi od té doby ¢eské
divadlo nemélo. S neomylnou intuici tak vyhmatl esenci skutecného hereckého
umeéni a zcela pochopitelné musel tvrdé narazit na odpor ¢ili na navyky a stereo-
typni predstavy, které se ustalily ve vedomi hereckych kolektivta. Ma-li vzniknout
jednotné dilo, musi byt vytvoireno podle jednotného hudebniho kli¢e a nikoliv
jako u komuny podle etického klice. Mtize se zde pracovat v prijemné shodé, ale
i s pomoci provokace. Hilar se ,,chovd k herci s jistou victou, ale vezme mu v§echnu
celek jako ten nejposlednejsi“, konstatuje E. Vrchlicka (viz Vesely 1926: 118). Neni
divu, Ze byl herci milovan i nenavidén.

Prvni svij soubor vytvoril na Vinohradech, kde mél jesté volnou ruku dik-
tatora, ktery si sam objevil ke svym uméleckym cilim herce V. Vydru, B. Zakopa-
la, A. Iblovou, B. Karena nebo R. Tumu a umeéleckymi tispéchy je scelil dohroma-
dy. Na kolektivni nad$eni svého Sturmu und Drangu poté v Narodnim divadla po
své nemoci melancholicky vzpominal: ,, Nemohl jsem provést vétsi volovinu, pane,
nez odejit z vycistéeného Augidasova chléva do nového a zanerdadéného“ (Tetauer 1947:
50). V Narodnim divadle zapasil daleko urputnéji, aniz by slevil ze svého umélec-
kého maximalismu. I zde byla pro n€j zakladem ,,obnova prvotniho a primdrniho
umeleckého nadseni v ansamblu, ktery md nejen prdvo pokladati se za prvni, ale
povinnost také jim byt. Byti hercem Ndrodniho divadla nent jen spolecenskd vysa-
da - tot téZky a namdhavy kol nepretrzité umeélecké sebekritiky, prisného umélec-
kého idedlu, neustdvajictho soupereni o umélecky primadt tistavu, jehoz nelze nikdy
Jjednou providy dobyti, ale o néjz jest nutno stdle nepietrzité bojovati a dobyvati ho...
At kazZdy vykrese ze sebe kus Vojana“ (Hilar 2002: 250-251). Touto muznosti byl
vlastné Hilar nasim dal$im Vojanem, tentokrat ovSsem za reZijnim pultem. Uz
v OdloZenych maskdch napsal: , Mdm zvyk provokovati Herakly heraklovskymi pra-
cemi“ (Hilar 1925: 192). Po téZké nemoci od roku 1925 ale postupné ztracel padu
pod nohama a jeho zapas o umélecky vyraz kazdé dalsi inscenace v Narodnim
divadle se dal uskutec¢nit jen s obrovskym a vycerpavajicim asilim.

Hilartv pozadavek primdrniho umeéleckého nadseni je nepochybné idealem,
ale velmi dobre ilustruje specificnost ansamblové tvorby v divadle. Jde tu vlast-
né o analogii s hercem jako jedincem, nebot ma-li dojit ke spoleénému naladéni
a spojeni pomoci stejnych predracionalnich prozitkd a obrazi na zkousce, i tato
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kolektivni bytost se musi nejdrive odosobnit ¢ili zbavit se vSech mimoumeélec-
kych roli nebo zajmu. V tomto odosobnéni jsou si v§ichni herci rovni, a ma-li
dojit k tomu, aby - Hilarovymi slovy - herci do svych roli vtélovali muznost, ero-
tiku nebo hrdinstvi, musi vSechny piredem zafixované a ticelové role nebo obory
mizet stejné jako jejich samolibost, egoismy nebo intriky. Casté p¥irovnavani
k rodiné nebo komuné proto opravdu neni presné, protoZe se sem vlastné za-
naseji mimoumeélecké funkce a potieby, které se dokonce mohou stat a stavaji
pohodlnym maskovanim dramatické kolektivni tvorby.

Tim Hilar nastoluje zvlastni inverzni vztah uméni a etiky kolektivni tvorby,
kdy se krvdci ze vSech stran (Hilar 2002: 258), a jen z perspektivy takto pojaté etiky
ansamblovosti umélecké tvorby mame pravo soudit Hilara a jeho dramatické za-
pasy s herci. Reziroval na Vinohradech i v Narodnim divadle a zdédil herce s nej-
ruznéjsimi sedimenty minulych styl: naturalismu, psychologického realismu,
nebo zastance hereckych oboru. VS§ichni se mu vzpirali jako divoci koné, protoze
nicil mytus o jejich velikosti, zatimco on musel vytvorit herecky soubor, ktery by
pracoval jako orchestr se smyslem pro plastiku a prehlednost celku ¢ili s vytvar-
nym smyslem pro prostor a hudebnim smyslem pro ¢as. Pro vétsinu herct - jak to
priznavai E. Kohout - §lo o zcela novy zptsob tvorby, nebot nyni uz museli tvorit
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podle piredem urcené predstavy reziséra bez zdédénych navyku. V. Vydru proto
na Vinohradech honil z jednoho stylu do druhého, z komedie do her vaznych,
z klasiky do her soucasnych, aby jej ocistil od manyr, které si prinesl od kocovni-
k. ,,Davd jeho casto jesté amorfni sile pouta a dd, jako Vydra ddvd krev jeho reZij-
nim vizim a zabranuje tak, aby se nerozplynuly v abstraktni schémata“ (Rutte 1947:
163). A. Iblova si v Cidovi stézovala, ze nedokaZe na sobé unést tézky kostym: ,,As-
pon se v ném nebudete vrtét, odpovidal pohotové rezisér, ktery rdad vytloukal z mladé
Iblové konverzaéni pohyblivost, kterou si prinesla z divadla Svandova a jez nemohl
ve svém patetickém a stylové tuhém divadle potiebovat” (Tetauer 1947: 126).

Z Hilarovy ansamblové prace vzesla rfada vynikajicich hercta nékolika ge-
neraci. Ale nebylo to zadarmo, nebot skutec¢né herce zval do itoku. KdyZ mu
herec rozumél, coz - jak jesté uvidime - nebylo viibec snadné, spoluprace byla
podle hercti nadherna az opojna, kdyz ne, pak s nim Hilar zachazel jako s tvar-
nou hmotou, aby z néj vymackl tfebas nasilim i nemozné nebo to, k ¢emu by se
sam nikdy nedopracoval. Hilarovi herci ¢asto ve svych pamétech vzpominaji
na tyto dramatické situace na zkouskach. Nékteri kriticky, ale s uznanim jako
napt. B. Zakopal, J. Kronbauerova, E. Vrchlicka, B. Karen, E. Kohout, J. Pivec ne-
bo L. Pesek, jini se zlobou, jejiz motivy mohly byt i ryze osobni a nejsou pro nas
nyni podstatné. Mame ale dokument takové zloby - ,,Pripad K. H.Hilara“ s p¥i-
znac¢nym podtitulem ,,Umélec a ¢lovék”, od predniho Hilarova herce V. Vydry,
ktery upira Hilarovi jakékoli umélecké zasluhy. Vydrova argumentace, nikoli
pravdy, proto stoji za kratké zamysleni.

0Od zacatku je na tomto sporu dvou vynikajicich osobnosti ¢ceského diva-
dla patrné, ze kazda vychazi z jinych vychodisek. Hilarovy nazory zname: etiku
herecké prace urcuje ryze autonomni povaha jeho uméni. Mame o tom svédec-
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tvi E. Kohouta, druhého predniho Hilarova herce: ,,Nikdy nesmeésoval umelecké
s lidskym - v tom byl veliky. Herce, s kterym se dnes pohddal na Zivot a na smrt,

““

obsadil nazitri do krdsné role, kdyz védél, Ze ji jenom on zahraje tak, jak je treba
(Kohout 1975: 50). Jinak u Vydry, ktery herce apriorné pojima spise mimoumeé-
lecky, tj. eticky a socialné jako profesi, ktera je naroc¢na a vyzaduje obéti i uznani.
Totéz zada i od Hilara a z toho pak vychazi i dalsi protiklady. Hilar klade daraz
na predpoklady ansamblového herectvi lyrického vznétu, nutného k tvoreni sta-
le novych forem, Vydra tu argumentuje néé¢im hotovym, napr. dobrym hercem,
ktery si zada, aby jeho zasluha a prestiz byly reprodukovany. VSimnéme si: Hilar
»~umél velmi madlo, témér nic“ a ,,jd prisel od velkého divadla, dobre rizeného nikym
mensim nez reditelem Vendelinem Budilem“ (Vydra 1954: 72-73). Nebo Ze délal
z herct loutky: ,, Hilar jednou vyslovil [...] Ze reZisér udéld z kazdého, i z dveva herce
[...] Ale s touto theorii ztroskotal Zalostné v jednom pripadé po druhém. Dievo zil-
stalo dievem a on se svym dievovychovatelskym uménim na holickdch. Zase hledal
a vracel se k individualitdm, osobnostem* (Vydra 1954: 32). Argumentace presné
zrcadlova nebo inverzni, kdy se zaml¢i zakladni Hilartv predpoklad herectvi,
tj. lyricky vznét, kterého nemtize dosahnout zadna loutka, a nahradi se predem
danou a hotovou osobnosti. Vznika pseudopravda, ktera dodnes preziva, pricemz
Vydru nenapadlo, Ze kdyby Hilarovym uméleckym idealem byla skute¢né loutka,
tak by se asi stal loutkairem nebo skoncil jako G. Craig v néjaké laboratori, kde by
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si jako on hral s loutkami nebo maskami a promital do nich svtij vlastni lyricky
vznét. Navic Vydrav pojem loutka prozrazuje i skrytou a prezivajici hodnotovou
hierarchii, podle niz ¢inoherec je néco vic nez direvény panak.

Vydra viibec rad argumentuje zdravym rozumem, a proto nema rad razné ty
ismy, teoretiky, a herec by podle n€j nemél studovat, ale jen hrat. U Hilara je tomu
zase naopak: v predpokladu neni herec, ktery by mél hrat, ale nejdiive ¢lovék, kte-
ry Zije ve své dobé a ma schopnost umeélecky vycitit a vyjadrit ducha doby. Neserioz-
né proto zni i Vydrav nazor, ze Hilar vSechno okopiroval od Reinhardta, Jessnera,
Tairova nebo Mejercholda. Mél totiz piimo povinnost branit - podobnym zptiso-
bem jako to udélal Hilar - své vynikajici expresionistické herectvi na Vinohradech
praveé proto, ze tu dokazal predevsim jako ¢lovék postihnout onoho ducha doby.

Jinak nez Hilar uvazuje Vydra i o ansamblu, kdyZ se sentimentem vzpomina
na kocovniky, kter1i zili jako rodina, na tuto ,,pospolitost ve vsem dobrém - a ovsem,
vice jesté ve zlém - oné soudrzinosti hrstky lidi bez stdalého bydliste, této soundleZitosti
k jedné korouhvi, pod niz jsme byli po vsechny dny a hodiny shromadzdeéni. Toho vseho
Jjsem pak uz nikdy nepoznal u velkého stdlého divadla® (Vydra 1954: 56). Jisté, ma
pravdu, ale mluvi o mimoumeélecké funkei divadelniho ansamblu jako komuny
srdci, nikoliv o Hilarové snaze o obnovu prvotniho a primdrniho uméleckého nadse-
ni. Presto nakonec i on sam musi priznat, zZe Hilarovi §lo také a predevsim o tuto
umeéleckou ansamblovost. ,,Pravda, umel nadto z herce vybicovati nejvyssi miru
toho, co bylo roli mozno ddti. To bylo jednim z jeho velkych kladii. V tom neznal miry.
Cim vice, tim lépe - a tieba nékdy hrnek dobrotou pretekl“ (Vydra 1954: 75). Tak pie-
ce jen nakonec pochopeni a uznani inverzni povahy etiky v umélecké tvorbé!

Tvorba moZnych svétii

V. Vydra se ve své kritice odvolaval i na nestastné reakce dramatiki, kdyz jim
Hilar zasahoval do textii a ménil je. E. Konrad nebo bratii Capkové pry lomili ru-
kama a byli bez sebe nad Hilarovymi napady stejné jako herci na jeho zkouskach.
Priklad dalsiho nedorozuméni a nepochopeni toho, co se to vlastné zménilo na
zacatku 20. stoleti a v dobé Hilarové ve vztahu k dramatu a s prichodem umé-
lecké rezie. Nebylo to tak, jak se domnival Vydra, Ze si rezisér pouze uzurpoval
tradi¢ni postaveni dramatika, s kterym se predtim herec potykal jen o samoté.
Co vlastné znamena v té dobé kritikou tak casto deklarovana a dramatiky
pocitovana krize dramatu? Vracime se tak opét ke zlomu, ktery postihl Hilarovu
generaci: konci etapa realisticko-mimetického dramatu i divadla a na vSech jevis-
tich Evropy se zacinaji objevovat umeélé nebo mozné svéty, které prameni v odlis-
né subjektivistické logice, jeZ se opira o intuici, fantazii a umélecké mysleni ho-
listické. Hry jiz nejsou zalozeny na objektivni (realistické) zkusenosti svéta a jeji
prirozené strukture jako skladbé zkusenostnich detailti do jediného celku, ale je-
jich autori ted pouzivaji apriori umeélé celostné formy s jinou ontologii a logikou.
Jestlize u realistického dramatu nebo divadla se pouzivaly myslenkové kategorie,
které odpovidaly kategoriim a zkusenostem z realného svéta, ¢ili jevistni obrazy
byly ve shodé s objektivni logikou, ktera nam muze byt vrozena nebo ji ziskavame
empirickou ¢i jinou zkusenosti, nyni za¢ina pracovat dramatik a s nim i rezisér se
subjektivni logikou moznych svéti, které jsou tvoreny a divakem vnimany jako
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evokace jinych nez béznych zkusenostnich struktur ¢ili gestaltd, které se kladou
na/do kontrastu s kazdodenni zkusenosti divaka. Hilarovy grotesky a vizionarska
dramata na Vinohradech jsou pak antisvéty nebo idealizovanymi alternativami.
Jde tu v podstaté o princip metaforické tvorby, kdy gestalt jiné zkusenosti klade-
me na chaotickou realitu zivota s cilem ji poznat a dat ji néjaky smysl.

Zvolme Klasicky priklad. Stanislavskij uvedl Gogolovy Mrtvé duse podle rea-
listickych ¢ili objektivnich zakont prirozené logiky, tj. s postavami a prostiredim
ruskych saléni, o nichz se dalo tici, Ze byly pravdivé. Ve skutecnosti se ale touto
transparentnosti utajovala nebo zakryvala casova diference skoro 100 let mezi
Ruskem Gogolovym a Stanislavského. Nepiimo se tak tvrdilo, zZe ¢lovék a jeho
dramata jsou neménna. Mejerchold v jednom rozhovoru rekl, Ze by pri uvedeni
Mrtvych dusi pouzil vyjasnujici metaforu: na jevisti by bylo smetisté a kolem néj se
plazil Ci¢ikov jako hmyz.? Uréil tak novou ontologii mozného svéta: postavam dal
statut pololidi i polohmyzu a prostiedi mélo v sobé tutéz podvojnost smetisté i sta-
ré Rusi. Mezi svétem umélym a prirozenym vznikla interference, protoze néco by-
lo divakovi blizké a néco vzdalené, néco se mu tu podobalo a néco nepodobalo.

Stejnou operaci provedli bratii Capkové ve hie Ze Zivota hmyzu nebo Hilar
priuvedeni Bartosovy hry Krkavci a pracoval s touto interferenci dvou sveéti, kte-
ré jsou kladeny na sebe/vedle sebe ve vSech svych inscenacich. V Romeovi a Julii,
jak psal kritik, Hilarovi lidé ,,putuji rdjem i peklem dusi, chutnaji rozkos i hnus
cloveka, rozpoutdvaji neoklesténé sily i slabosti“ (Cerny 1966: 16). Rutte nazval tuto
inscenaci karnevalem ldsky.

Neni to tedy tak, ze by se Hilar vloudil na misto dramatika nebo jej nere-
spektoval a sebral mu jeho misto, ale §lo tu predevsim o schopnost vzdy znovu
a znovu ustanovit ontologii um élych jevistnich svéta s jejich vyznamovymi in-
terferencemi. A na tom se podilel dramatik, rezisér, vytvarnik i herci. Samoziej-
mé, byl to Hilar, kdo prichazel s dramaturgicky konec¢nou predstavou, kterou
pak provéroval na zkouskach s herci. Psal své inscenace na jevisti a v zajmu to-
hoto psani bylo nutné, aby si vyzkousel O. Scheinpflugovou v roli Chlestakova
nebo nechal pét statistll ve Faustovi vravorat a plazit se po zemi.

M. Ruttemu se zdalo, Ze ,,Hilar nendvidi i prirozeny rytmus lidského hlasu
a lidskych tél. Ddavd hercim tuhé rukavice, aby obnazil v jejich pohybech zdkladni
motorické prvky (Kolumbus), svird jejich klouby brnénim, aby docilil loutkového
mechanismu (Balladyna) a sni o prithlednyjch gumovych maskdch, jez by modelo-
valy Zivé tvdare do maxima utkvelého sklebu“ (Rutte 1926: 46). To presné odpovida
tvorbé moznych svétt a postav, az na to, Ze tu neslo o nendvist, ale o umeéleckou
nutnost. Stvorit na jevisti mozné svéty inscenaci totiZ znamenalo, Ze se Hilar
nemohl opfrit o béznou zkusenost herct na zkouskach, a musel proto pouzivat
metaforického jazyka i tuhé rukavice, kterymi hercim naznacoval a vyznacoval
cestu k tvorbé postavy. Pro herce to musela byt nesmirné narocna prace. ,,Hila-
rovy rozkazy, nahlas kricené, jsou vidycky nedokonalé a neiplné, jsou to rébusy
a sarddy, nejpodivnéjsi metafory, plné fantastickych protimluvii. Spolupracovnici
si musi domyslit, o¢ Hilarovi vlastné jde... Kdo neumi ¢ist Hilarovy myslenky, ‘je
uplné nemozny clovék, panéé, co nepatri do divadla’ (Tetauer 1947: 64).

Hilar prisSel vzdy s presné vypracovanou rezijni knihou a do detailti popsa-
nymi hereckymi vykony, ale vSe se dlouze provérovalo na mnohych zkouskach,

3 Viz Cuskin, N. »Stanislavskij a Mejerchold”, Divadlo 1967, €. 8.
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které byly samy o sobé dramatem, protoZe po hercich pozadoval ¢casto nemozZné.
»Ve Sv. Vaclavu jsem mél sebéhnout se schodit ‘strasné rychle a piece vahave’, chvili
zistat stdt ve vzduchu a pak se lehce snést k zemi,“ vzpomina E. Kohout (1975: 118).
B. Karen zase vzpomina, ze Blazena A. Sedlackové neméla byt jen ,,duchaplnou
damou, ale Ze jeji rty oplyvaji veselim Zenské jaliivky, kozelkujici pred tvdri své-
ho bycka“ (Karen 1946: 313). Zda se, Ze s Vydrou byly tyto zapasy asi nejostiejsi.
»Probojoval na Vinohradech z Plzné povolaného chréivého Vydru, svého nejmilejsi-
ho vinohradského herce, s kterym se rval aZ do vycerpdni a smiroval a k némuz se
s novymi ukoly stdle vracel a s nimz vyhrdl svd nejcennéjsi vinohradskd vitézstvi,
trebazZe Vydra c¢asto ddval vypovéd, Ze s ‘tim blaznem nepracuje’” (Tetauer 1947:
70-71). Mnohé herecky rozplakal, jiné omdlévaly, na Zakopalovi roztrhal kabat,
jinym hercam daval rady, aby se §li ,,u¢it k h¥ibatum rehtat, k malym psiim vrnét
a ke kockam milostné mnoukat“ (Kohout 1975: 49).

Samoziejmé ze to nedé€lali proto, aby se naudili zvirata imitovat, ale aby
vystihli celostny charakter jejich chovani, gestalty nebo figury v obrazné meta-
forickém slova smyslu. Na jevisti pak mohlo dojit k vyznamovym interferencim
ne-prirozeného a prirozeného chovani postavy.* Herci tu méli vystihnout endo-
genni strukturu chovani zvirat nebo lidi, skryty vzorec, kterym se bezprostied-
néji a bez racionalni intence reaguje na okoli. A aby mohl stvorit své mozné svéty,
musel Hilar také predpokladat, ze budou uz néjak obsazeny i vsamotném herci,
v jeho vlastnostech i dovednostech. Proto si je také vybiral k jednotlivym insce-
nacim. ,,Vydry si (na Vinohradech) vdzil prdve proto, Ze md dar uz ke konci ¢tené
zkousky ‘drapnout figuru za pacesy a uz ji drzet’ (Tetauer 1947: 75). Ocenoval
tuto vlastnost u Vojana, byl posedly pii hledani téchto gestalti a dokazal pro
né sehnat herce kdekoliv, naslibovat mu hory doly, ale jakmile se herec do jeho
predstavy-gestaltu nevesel, nebo byla inscenace hotova, zapomnél na né&j. ,,Stésti
mél ten, kdo se mihnul Hilarovi v predstavé, kdyz cetl novou hru. Béda tomu, kdo
predstavu zklamal. Tak ponicil nékolik mladych nerozvinutych individualit. P¥itom
se necitil vitbec nicim takovému herci povinovdn. Zapomenout na nékoho, koho uz
nepotieboval, nebylo pro Hilara nic neslusného, nemordlniho“ (Tetauer 1947: 77).

I v této Hilarové praci s hercem se daji metodicky vyznacit dveé faze - od-
osobnujici a ztvarnujici. Aby se herec mohl stat na jevisti robotem, musel Hilar
jeho vykon nejdrive zmechanizovat, ovSsem nikoli proto, aby znazornoval robota,
nybrz aby jej zbavil predchozich navyka. Teprve pak mu vnutil gestalt robota,
nikoliv jeho imitaci. Je pochopitelné, Ze tato tvorba pro mozné svéty méla i velmi
nebezpecna uskali, nebot Hilarova metoda s vybérem konkrétnich hereckych
typt mohla snadno vést ke vzniku novych manyr a stereotypt, které si malo
kriticky herec pak prenasel do jinych inscenaci. Platilo to napt. o R. Tumovi ne-
bo A. Iblové, které Hilar objevil, kteii jim byli vychovani a obtizné se adaptovali
na jiny styl prace. K tomu je treba jesté pripomenout, ze Hilar i pri volbé herce
vychazel jiz z daného typu, ktery byl na hony vzdaleny tradi¢nimu realistické-
mu ¢i psychologicko-realistickému hereci, ¢ili §$lo mu zase o tuto diferenci nebo
odlisnost. Byli mu proto blizci herci, u nichz prezivala oborovost, napft. tragicka
heroina L. Dostalova nebo mluvni melodicky typ A. Iblové.

4 Ponékud komicky proto plsobi predstava J. Kazdy o imitaci Simpanze E. Kohoutem: Bylo by zajimavé zkusit, zda by
na nahrany zdéznam simpanzova skreku v Kohoutové reminiscenci néjak zareagoval simpanz. Viz J. Kazda: ,K. H. Hilar
a jevistni rec¢”, Theatralia VII, FF UK Praha 1988.
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Hilarovy rezie se vétSinou ¢leni na dvé etapy: expresionistickou do roku
1925 a nasledny civilismus. Pokud bychom to zjednodusili, diference mezi umeé-
lym a prirozenym svétem byla v inscenacich expresionistickych ostrejsi, nebot
meéla povahu rezisérovy a hercovy vnéjsi transgrese s cilem publikum Sokovat
deformaci postav v groteskach nebo je revolucné naladit idealizaci ve vizionar-
skych inscenacich. V pozdéjsim civilismu, po Hilaroveé vazné nemoci i zklidnéni
revoluc¢ni atmosféry ve spolecnosti, ma tato diference, zvlasté ve slavném Hamle-
tovi nebo Oidipovi, spiSe povahu vnitini transgrese hlubinné psychologické, kdy
se ne-prirozenost umeélych svétd jiz nejevi tak napadnou. Kritici psali o novém
realismu, ale mozna ze by bylo vystiznéjsi mluvit o vnitrnim surrealismu, nebot
herec mél hrat na zakladé hlubinné vnitfni zkusenosti, kterou mu role poma-
hala na zkouskach ziskat.

Hilartv expresionismus mél oéistnou funkci. Zbavil scénu i herectvi rea-
lism1 a provedl uméleckou fenomenologickou redukci, kterou kritika nazyvala
stylizaci, abstrakci, eliminaci, zobrazovanim ideji atd. V liniich, barvach, pohy-
bech nebo maskach byla soucasné obnazena elementarni dramatic¢nost a diva-
delnost divadla. Zpoc¢atku na Vinohradech, napi. v Molierovi, kladl Hilar zfejmé
jesté silnéjsi dliraz na obnovu hravosti pod vlivem principt komedie dell’ arte,
ale postupné maji v sobé v§echny inscenace - vazné i komické - stale mocnéjsi
naboj dramaticky, coz asi souvisi s dobou kolem valky i s povahou samého Hila-
ra. Hravost mu totiz nebyla vlastni a kvali ni pozdéji kritizoval i nasi avantgardu:
»V preneseni slohu commedia dell’arte do vyjadrovaciho projevu soudobého diva-
dla spatruji jeho osvobozeni [...] Nicméné toto Zertovné a posmésné pojeti divadla
nemiize byti vyresenim problému. Divadlo neni odpoutdno od zdkonii tize tim, Ze
Jjest s nim Zertovdno“ (Hilar 2002: 357). Zertovat mu nebylo dano, nebot jeho typ
divadla se zakladal na absolutni dramatické prapodstaté.

V expresionistickych reziich mél herec tuto prapodstatu vyjadrit jednak
v grotesce, nendvistné kresbé starého spolecenského svéta, z néhoz vymizelo Zivé
lidstvi, jednak ve vizionarském dramatu, predvadeéjicim hlubokou lidskou touhu
po novém c¢loveku a novém svétovém rdadu (Gotz 1934: 44). Herci iderné a ener-
gicky proklamovali né€jakou ideu, jejich vyraz byl nadneseny, projev byl hlucny,
preexponovany a dramaticky. Z jejich hry zmizel jakykoli psychologismus nebo
sociologismus a nahradila je dionyska vertikalita smyslové tutocici fyziologie
v ramci obecné antropologické symboliky. Pak ov§em laska jiz nebyla normalni
laskou, ale erotickou smrsti nebo duchovni extazi. Hilar prelozil a ispésné na Vi-
nohradech uvedl Lerberghova Pana a ,,ucinil z ného oddaného vyznavace nabozZen-
stvi ocisténych smyslit a radostné rozvirené pohlavnosti, popérace jakékoli Zivotni
dekadence” (Prazak 1945: 15). Ve hie herct se objevovala obiadnost, so§né posto-
je, prudké nastupy, geometrické aranzma, prehnana mimika i hlas, pohybova
expresivita pri otaceni az viriva, jindy naopak provokujici staticnost. V Mariove
Tristanovi byl herctiv vyraz zjednoduseny na strohy purismus, v Molierové Donu
Juanovi se objevila loutkova komedie dell’arte s kontrastem statické obiradnosti
a komické pohyblivosti hlavnich postav, ve Strindbergové Tanci smrti vse vrcho-
li tancem Vydrova Edgara, ,,pekelnym vybuchem muzské hysterie, v némz vnitini
prepjatost opilce méni se v obludnou posuncinu vysméchu a nendvisti“ (Rutte 1936:
26). V grotesknich Krkavcich J. Bartose vypadali herci jako ,,lidskd spolecnost, rou-
havé preménénd v menazerii“ (Rutte 1936: 41), zatimco v patetickych Dvorako-
vych Husitech to byla ,,iisecnd gesta, vyhnand az do prikrosti, tvrdé hlasy, vystvané
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do hysterickych vykrikii, masivni postoje, tézZké rytmické kroky vojsk, pochodovy
rytmus, povyk davii, kontrapunkticky ¢lenény ryk bitvy...“ (Rutte 1936: 47). Kritici
pouzivali k popisu pojmy a principy nezobrazujicich uméni a pomahali si analo-
giemi s nemimetickymi formami, napf. s monumentalnosti obiada, cirkusovou
akrobacii nebo menazerii, hystericnosti blazinca apod. R. Tuma v Shakespearo-
vé hie Romeo a Julie provadél v balkonové scéné varietni kousky a Julie E. Vrch-
lické, jakoby smyslt zbavena, se chovala jako v blazinci.

Inscenace prosté utocily, provokovaly nebo Sokovaly, ale také objimaly a sva-
dély. Uz neslo o kategorie pravdy ¢i iluze, poznani ¢i prozivani, ale vSe se tu usta-
vuje na pohyblivém vztahu mezi nepiijemnym a prijemnym, nepratelskym a pra-
telskym. Z kritik je znat, Ze inscenace ptsobily spise jako impuls, ktery uvadél
do pohybu prudsi reakce divaki nez obvykle, pritom jedny hra hercua pritahova-
la, jiné odpuzovala. Klasicky filolog Hilar si tento rytmus neprijemny-prijemny,
distancujici-afirmujici nasel i v antické polarité komicky-tragicky. Nékdy i v ram-
cijediné inscenace, napt. v Lerberghové Panovi nebo Bartosovych Krkavcich, kde
lyricky zpév nového patosu neustale strida groteskni skleb Aristofanova razZeni.

Hilarav expresionisticky herec mél za kol jakoby vrhat svou vlastni téles-
nou predstavu ven, k partnerovi nebo do publika. Tato vnéjsi transgrese byla zie-
telna zvlasté v herectvi R. Tumy nebo V. Vydry, ktery se pry dokazal prevtélovat
do tisice dusi ¢ili do abstraktnich ideji-postav. Vydra se ,,snazi dospéti od indivi-
dudlniho k obecnému, od jedince k typu. Je to methoda jakéhosi vnitiniho zveliceni
a prehdanéni, jimz se z Zarlivce stavd bés Zdarlivosti... Herec musi svou postavu primo
nervové citit a mit silnou centrdlni vizi, jeZ nedbd detailii, ale postihuje zdakladni
charakterovou a osudovou linii“ (Rutte 1947: 175). Je proto v neustalém nebezpedi,
Ze tvar postavy prezene a udéla z né€j karikaturu. Ve vizionaiskych dramatech
pritom herec hral vzdy v jakési extazi, ktera objimala vse kolem néj, v groteskach
zase podivné démony ze zvireciho ¢i jiného svéta, pred nimiz se mohl divak bra-
nit jen osvobozujicim smichem.

Vrcholné civilistické inscenace - Shakespeartv Hamlet nebo Sofokltv Oidi-
pus - mély jiny srdecni tep. Co se tu zménilo, neni novy nastup k realismu, ale
tu zjemnil vyrazové prostiedky scény i herce, ale jak ukazuji fotografie, napr.
z Hamleta nebo Oidipa, zadna realistickd mimeze se tu nevraci a i tyto umeélé
svéty prilis neoplyvaji objektivné realistickou logikou. Stroha abstrakce se sice
méni, vraci se tu mnohdy veristické detaily, ale jde predevs§im o proménu senzi-
bility a vnimavosti, kterou, jak vime, Hilar nazyva svétovym nazorem. Civilis-
mus jako zklidnéni je pak mozné klast do protikladu k prepjatému expresio-
nismu. Do strohého abstrakcionismu vstupuje vnitrni surrealita s neobycejnou
fyziologickou pravdivosti a s ni i soucit, horoucnost a teplo, laska k cloveku, vitdlni
skutecnosti a pravdé (Hilar 2002: 407). Hra herct jiz nevybuchovala kvtli néjaké
revolucni proméneé, ale dé€je se jako navrat k vnitinimu prozitku toho, co nas ro-
zumove piresahuje. UZ neslo o to, jak silné a daleko je vrzen Vydruav bés Zdrlivosti,
ale jak hluboko se ponori Hamlet do svého osameéni.

Otevira se tak prostor k jemnéjSimu zapojeni hercova vnitiniho zivota do
role, pricemz zakladni premisa identity o hrdinnosti ¢i eroti¢nosti herce a posta-
vy zustava. Pokud tedy nyni uz nemohl byt pojat Hamlet jako expresionisticky
vzbourenec proti otcim - a asi takto by jej hral V. Vydra -, nybrz jako jimava tra-
gédie mladi, které je niceno vSedni skutecnosti, pak i tuto vlastnost musel mit
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a nalézt v sobé samém E. Kohout. Kdysi Hilar interpretoval znamy monolog Byt
¢i nebyjt témér doslova jako boj na zivot a na smrt, nyni jej pojal jako ztlumenou
meditaci lyrického Kohouta. ,,KdyzZ #ikd své byt ¢i nebyjt, stulen osaméle k cerné
zdsténé, neni to metafyzicky vykrik do nekonecna, ale pohiebni ve¢ nad vlastni mla-
dosti“ (Rutte 1947: 208).

Hlubinna vertikalita tu byla zietelna, a stejné jako herec pri expresionis-
tické transgresi sviij projev zhustoval do vnéjsich obrysu a zkratek, tak i zde pri
vnitini transgresi §lo o zhustény vyraz, jehoz koreny musel najit herec v sobé
samém. ,,V Hamletovi mi Hilar pomohl vyvolat a jaksi zhustit, umocnit vSechny city,
které ve mné byly a které jsem dosud rozddval v jinych rolich po troskdch, pomohl
mi promeénit mnoho drobnyjch v jednu velkou a ryzi minci. V Oidipovi jsme razili
primo. Odvrhl jsem vsechno, co jsem dosud délal, abych stvoril zcela nového ¢lovéka,
vzneseného, prudkého, vdasnivého v ldsce i nendvisti“ (Kohout 1975: 121). Vydra se
svym expresivnim lyrickym vznétem jako Dionysos prevtéloval do tisice dusi, aby
je pak vrhal jako disky pied sebe. Kohout ma v sobé naopak z antiky néco jiného,
co naznacuje nadpis nad delfskou véstirnou - Poznej sebe sama. Jak pise o Kohou-
tovi Rutte: ,,Poznej svou vlastni tvay, vystupujici z hlubiny“ (Rutte 1947: 191).

Nasledna Kohoutova zpovéd ukazuje, do jakych hlubin az doslo jeho a Hila-
rovo herectvi. Kdo zna zpovéd polského herce R. Cieslaka o tom, co prozival jako
Princ v Grotowského inscenaci Vytrvaly princ, najde tu stejny a velmi nebezpec-
ny ponor na samé hranice mozného. Kohout mél u sebe nastésti hlidace Hilara:
»Dosahoval jsem hlasem hlubokyjch tonii, které nikdy nebyly v mém rejstriku - snad
Ze se krajinou mé duse stavala vyprahld zemé vyschlych pramenai, skalnich proldak-
lin a rokli, kterou ¢pél dym marnych krvavych obéti. P¥i jedné hlavni zkouSce jsem
se neovlddl a z o¢i mi vytryskly slzy. Hilar si toho vsiml, pristoupil ke mné, poloZil
mi ruku na rameno a tise, aby to nikdo neslysel, vekl: Opatrné, Kohout, jen opatrneé!“
(Kohout 1975: 122)
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0d strukturalismu

1. Strukturalismus a situace

V roce 1995 vysla v New Yorku monogra-
fie Michaela L. Quinna s nazvem Sémio-
tické jeviste: Divadelni teorie prazské sko-
ly (Semiotic Stage: Prague School Theater
Theory). Tento mlady teoretik se naucil
cesky, pobyval u nas néjakou dobu, aby
mohl bezprostirednéji proniknout do ces-
kého strukturalismu, dokonce nékteri
z posledni generace ceskych struktura-
listd méli moznost se s nim setkat na
konci 80. a zacatkem 90. let. Vydani své
knihy se bohuzel nedozil, zemiel o rok
drive, zanechal vSak po sobé pozoruhod-
né dilo, které se jako jedna z méala zahra-
ni¢nich studii komplexnéji vénuje ceské-
mu strukturalismu v kontextu divadelni
teorie. Jeho znalost jazyka mu umoznila
prostudovat kromé bohaté skaly ceské
strukturalistické literatury také Zicho-
vu Estetiku dramatického umeni, kterou
mnozi zahrani¢ni teoretici inspirova-
ni prazskou $kolou znali a znaji jenom
zprostiredkované. Quinn v této studii po-
ukazuje na to, ze Otakaru Zichovi slou-
zila jako vychodisko jeho koncepce Kan-
tova idea dialektické antinomie. Zich
podle ného, na rozdil od predeslych teo-
retikli, nevychazel ze znamého Wagne-
rova gesamtkunstwerku, uplatnované-
ho vteorii uméni tehdejsi doby, tj. z ideje
paralelnich komplementarnich struktur,
operujicich na principu prebytku, ale
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z bezprostredniho vztahu uméleckych
slozek, jejich vzajemného praniku a dy-
namické souhry ovliviujici celek. Ten-
to Quinnuv dulezity postieh, domacimi
teoretiky dosud nepovsimnuty, vyrazné
proménuje Zichovo postaveni v ramci
ceského strukturalismu. Zich tak presta-
va byt pre-strukturalistou, ktery stoji na
rozcesti generaci, ale zarazuje se do pri-
mé vyvojové linie tzv. pozitivisticko-ato-
mistické vétve, na niz navazal a kterou
rozvinul Jan Mukarovsky a dalsi. Protoze
se odklonil od wagnerianské myslenky,
Zich neprimo poukazal na to, Ze spis nez
na monotematic¢nost je dulezité se v teo-
rii divadla a dramatu soustredit na poly-
temati¢nost uméleckého dila. Presvédcu-
je nas o tom predevsim v prvni kapitole
své Estetiky, nazvané ,,Povaha dramatic-
kého dila“, a to nejenom tim, Ze rozlisuje
mezi divadelnim a dramatickym, tj. cha-
pe rozdilnost jednotlivych pristupt, ale
predevsim tim, Ze ,nutnou existencni
podminkou dramatického dila” je podle
ného ,,skutecné (redlné) jeho provozovd-
ni“ (Zich 1986: 19). Zduraznuje vicepo-
hledovost v pristupu k uméleckému di-
lu a odliSuje nazirani na dramatické dilo
zvnitrku, tj. z hlediska jeho vnitinich za-
konitosti, od nazirani zvenci napriklad
pri vymezeni dramatické osoby jako ob-
razové predstavy, ktera je ,, pro obecenstvo
dand jako vthrn vsech zrakovych a slucho-
vych yjemil, vztahujicich se k nejstdalejsimu



3

z nich, tj. k yjemu télesného zjevu té osoby*
(Zich 1986: 91). Zichova koncepce vycha-
zi z otevienosti dramatického dila. Pie-
svédceni, Ze jeho estetickou povahu lze
vnimat jenom v pribéhu predstaveni, je
soucasti této otevirenosti a souvisi s moz-
nostmi jednotlivych slozek vstupovat do
dila, a tak ho promeénovat. Podle Quinna
je Zichova struktura,,otevirend zmené, ale
existuje jako celek v jakémkoliv ¢ase skrze
pozndvdni dynamickych vztah jejich jed-
notlivych ¢dsti“(Quinn 1995: 47). Do jisté
miry lze s Quinnem souhlasit také v tom,
Ze Zichuiv pohled na ‘strukturu’ se stal
vychozi koncepci Prazského lingvistic-
kého krouzku. Souhlasit v§ak jenom do
té miry, nakolik je viibec mozné termin
‘struktura’ se Zichem spojovat. Sam ten-
to pojem Zich totiz nepouziva, a i kdyz
napriklad v kapitole ,Dramaticky dé&j“
pise o zptsobu souhry a z toho plynou-
ci formé dynamické, scénické, caso-pro-
storové, agogické a dramatické, k pojeti
struktury se sice pribliZzuje, o jeji obec-
né vymezeni vSak prece jen neusiluje.
Uvazuje o dramatickém dile v jeho ‘kon-
venc¢ni’ podobé, vyrazné ovlivnény mate-
rialistickou psychologii, zvlasteé jeji tvaro-
vou (Gestalt) odnozi. Quinnovi lze dat za
pravdu predevsim v tom, ze Zich svym
pristupem skutec¢né oteviel prostor pro
novou interpretaci struktury.

Pojeti struktury mélo, jak je znamo,
pro jednotlivé strukturalistické vétve vy-
razné diferencujici vliv a predstavovalo
dominantni téma tehdejsi védy. Koncep-
ce se krystalizovala od pojeti struktury ja-
ko souhrnu slozek v urc¢itém mechanic-
kém seskupeni az po hledani vnitinich
zakonitosti, tedy az k vymezeni funkci
jednotlivych slozek, a to at v jejich vniti-
ni staticnosti, nebo flexibilité, souviseji-
ci ovSem s uzavrenosti dila, ze které vy-
chazel formalisticky a holisticky pristup
odlisujici se od zminéného pozitivistic-
ko-atomického, jak se nékdy oznacuje
pristup ceskych strukturalisti. Je vsak
nutné zddraznit, Ze pojeti struktury se
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odlisovalo i uvnitf téchto skupin a do-
konce i u jednotlivet; rusky formalista
Jurij Tynanov napriklad popisoval struk-
tury jako dynamické systémy.!

Koncepce oteviené struktury Jana
Mukarovského vychazi ze Zicha. Muka-
rovsky poklada (v prednasce ,,O struk-
turalismu®“ z roku 1946) za strukturu
sjen takovy soubor sloZek, jehozZ vnitini
rovnovdha se bez ustdani porusuje i zno-
vu vytvdiri a jehoz jednota se ndm proto
jevi jako soubor dialektickych protikla-
du“ (Mukarovsky 1966: 109). Soucasti
této inspirace je i Zichovo rozliseni tech-
nické predstavy od predstavy obrazové:
prvni z nich odpovida Mukarovského
Jyzickym jevistnim sloZkdm a druha za-
se koresponduje s jeho nemateridlnim
estetickym objektem. Pravé z pozdéjsich
praci strukturalistt je vidét, jakym vy-
znamnym inspira¢nim zdrojem pro ces-
kou teorii divadla a dramatu se stala Zi-
chova studie, a to nejenom v minulosti,
ale je jim doposud, a prislusné statni
kulturni instituce nesou veliké bfimé
zodpovédnosti za to, Ze nepodnikly sko-
ro nic, aby tato studie pronikla také za
hranice.

Mym zamérem ovsem neni podat Kkri-
tickou analyzu ceského strukturalismu,
ikdyzdutkladna srovnavaci studie by jisté
ukazala, jak nékteré okruhy rozpracova-
né uz prazskou skolou se znovu objevily
ve francouzském a americkém struktu-
ralismu 60. let.? V tomto kontextu vsak
predevsim stoji za pozornost promeéna,

1 Pojem dynamickych systému se objevuje opét jako aktudl-
ni téma ve vztahu k nové teorii chaosu u teoretiki v druhé
poloviné 20. stoleti. Na chaos se nahliZi nikoliv jako na
konec a smrt fadu, ale jako na prostor pro reorganizaci
mysleni a kuturnich predstav. Katerine N. Haylesovd (1990)
doporucuje pouzivat spiSe oznaceni teorie nebo metoda
dynamickych systému, pfipadné nonlinedrni dynamiky. Wil-
liam Demastes vénoval tomuto tématu svou monografii
The Theatre of Chaos (1998), ve které analyzuje nékterd
dramata z pohledu novych poznatki z teorie chaosu, kvan-
tové mechaniky a teorie relativity (soustfeduje se zvldsté na
Arkddii a Hapgoodovou od Toma Stopparda).

2 Neni to jen vyrazem zndmého réeni, Ze do PafiZe vedla
cesta z Moskvy pfes Prahu. Mize to byt také otdzka stfedu

disk 11



ke které doslo v koncepcich dalsich ge-
neraci ¢eského strukturalismu, zvlast
u téch teoretikt, kteri své studie zaméri-
li na drama a divadlo. Jifi Veltrusky né-
které pristupy od Zicha a Mukarovského
prebira, vice vSak se Zichem polemizu-
je, ba stavi svou koncepci do protikladu
k Zichové. Veltrusky jednoznacné upied-
nostnuje text, jazykovy material je pro
ného urcujici a umoznuje mu odhalit
vSechny slozky budouciho predstaveni.
Literarni rovinu dramatu tak povazuje
za dominantni pro vytvoreni umélecké-
ho dila. Zakladnimi slozkami jeho kon-
cepce jsou dialog a dialogizace a svou
pozornost pak pochopitelné soustiedu-
je predevsim na lingvistickou a sémio-
tickou rovinu textu. Jeho studie prines-
ly mnoho cennych poznatka a jejich
znovuobjeveni v 60. letech vyznamnym
zpusobem ovlivnilo zapadoevropské sé-
miotické mysleni rozvijené nékolika vy-
znamnymi teoretiky (De Marinis, Bec-
kerman, Elam, Fischer-Lichte a dalsi).?

Neni nahoda, Ze Veltruského studie
nasly ve druhé poloviné 60. let sviij kon-
text pravé v oblasti sémiotiky. Soustre-
déni na text jako na véc samu o sobé€, na
slovo jako dominantni znak, ktery mtize
odhalit vSechny relace vedouci k insce-
naci, nabizi pritazlivy koncept. Vytvari
totiz dojem, Ze jiz interpretace textu po-
skytuje kli¢ k inscenac¢nimu reSeni. Ta-
ké proto a snad jako prirozeny dusledek
predchazejiciho soustredéni na text vy-
vstala v 70. letech znovu otazka o posta-

struktury, které se vénuje pafrizsky strukturalismus v 60.
letech. Quinn rovnéz poukazuje na dileZitou shodu me-
zi Mukarovského dekompozici a Derridovou dekonstrukei:
»Mukarovského ‘dekompozice’ mize byt prekldddna jako
dekonstrukce, protoze jeho termin sméfuje k vymezeni de-
konstrukce coby vlastnosti pfedstavujici uréitou uméleckou
stagnaci jako vysledek obdobi intenzivniho experimentova-
ni. Tak jak tomu bylo u éeské avantgardy pred jejim potla-
¢enim nacisty” (Quinn 1995: 62).

3 Nékteré z ceskych studii byly vyddny v zahraniéi za pFispé-
ni Herty Schmidové, némecké strukturalistky patfici k Praz-
skému lingvistickému krouzku, a také Ladislavem Matejkou
alrvinem R. Titunikem (kromé Mukarovského napfriklad také
studie J. Honzla, J. Veltruského, M. Prochdzky a dalsich).
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veni textu v literarnim a divadelnim sys-
tému. Vzhledem k tomu, Ze postaveni
dramatického textu v systému literatu-
ry bylo od zacatku 20. stoleti Ffeseno lin-
gvisty, strukturalisty a pozdéji sémiotiky,
pozornost se soustiedila predevsim na
promeény textu pri jeho prevadéni ze sys-
tému literatury do systému divadla. Vel-
trusky se touto problematikou také poz-
déji zabyval. Naproti tomu Zich, ktery
chapal dramaticky text jako slozku celku,
analogicky k notovému zapisu, nemohl
pochopitelné dramaticky text povazo-
vat za ucelené dilo a inscenovani chapal
jako schopnost textu stat se v dynamic-
ké souhfte s ostatnimi sloZkami soucasti
nového celku. Dominance, kterou nabyl
dramaticky text ve Veltruského pojeti, si
nutné vyzadala jeho vymezeni prave ve
vztahu k divadlu. Veltruského pojeti tex-
tu, ze kterého vychazi jeho studie ,,Dra-
maticky text jako soucast divadla“ (viz
Veltrusky 1994: 77-94), vychazi vsak ani
ne tak z tendence uprednostnovat text,
jako ze snahy po jeho rovnocenném po-
staveni v ramci divadla. Jiz nazev jeho
dalsi studie Drama jako bdsnické dilo
(viz Veltrusky 1999) napovida, Ze jeho
zamérem bylo dosahnout, aby dramatic-
ky text byl povaZovany za ucelené ume-
lecké dilo. To je jeden z divodu, proc se
ve své studii zminuje o téch, kteri ,,vy-
lucuji drama z bdsnictvi a prohlasuji je
za pouhou soucdst divadla, ktera nemd
samostatné existence“. Nejblize tomu je
pravé Zichova koncepce. Zatimco mezi
Zichem a Veltruskym prevazovala roz-
dilnost v pojeti hodnoty dramatického
dila, souvisejici s otazkou, jestli drama
(dramaticky text) je samo o sobé umé-
leckym dilem nebo nikoliv, Veltruského
zietelné vymezeni literarni roviny dra-
matu jako samostatného uméleckého
dila bylo odpovédi na otazky, které pri-
neslo nové postaveni dramatu v avant-
gardnim divadle, totiz nakolik tedy pred-
stavuje drama umélecké dilo jiz ve své
textové roviné a jakou hodnotu ma tato
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textova (literarni) rovina v systému diva-
dla. Jak ukazuje pozdéjsi vyvoj, tato otaz-
ka se skutec¢né stala natolik naléhavou,
Ze jejimu FeSeni se vénovali teoretici az
do konce 20. stoleti. V tomto kontextu -
a soucasné i v souladu s tradici prefe-
rence textu v teoretickych koncepcich,
kterym jsem se obsahleji vénoval v pie-
deslych studiich* -, se do popredi zajmu
opét dostava dramaticky text. OvSem ve
zcela jiné formé. Zatimco textova rovina
byla v ramci zminéné tradice poklada-
la za dominantni, ale vzdy predstavova-
la soucast divadla, ve strukturalistickém
a pozdéji sémiotickém pojeti se drama
oddéluje od divadla a stava se samostat-
nym predmétem vyzkumu. Do jisté mi-
ry je to zvlastni zména postaveni. Textu,
ktery vladne divadlu nékolik stoleti, se
sice dostava dominantniho postaveni,
ale jenom v systému divadla. V literarni
roviné se mu postaveni samostatného
umeéleckého dila dokonce upira. Veltrus-
ky snad také z téchto dtivodti zdtGraznuje
ve své studii z 80. let ,,Drama jako literar-
ni dilo a divadelni predstaveni“ (viz Vel-
trusky 1994) dilezitost oddéleni divadla
od dramatu u Maxe Herrmanna, proto-
Ze predstavovalo nepirimy podnét k osa-
mostatnéni dramatu. Odmita vymeze-
ni dramatu Romanem Ingardenem jako
,mezniho pripadu literatury“ nebo je-
ho definici jako ,,urcité formy jevistniho
basnictvi“, formulovanou Peterem Szon-
dim. Odmita tedy jakoukoliv jeho zv1ast-
ni formu, a to nikoliv proto, Ze by se tex-
tu v divadle nedostavalo dostate¢ného
prostoru, ale protoze se zcela opravné-
né dozaduje rovnopravného postaveni
dramatu s ostatnimi poetickymi druhy.
Veltrusky tohoto svého cile skutec¢né do-
sahl, a to tak dikladné, az se drama jako
samostatny predmét vyzkumu zcela od-
délilo od divadla. Vyzkum se zacal orien-

4 Viz Disk 7 (,Poltiho tficet Sest dramatickych situaci”),
9 (,Aktanéni model a situace v dramatu“) a 10 (,Dramatic-
ké situace v esencidlnosti a jedineénosti“).
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tovat predev$im na literarni rovinu, a ta-
ké z této pozice se na divadlo nahlizelo.
Takovy pristup k divadlu byl pro Veltrus-
kého charakteristicky, a navzdory tomu,
ze se ve svych studiich zminuje o tom,
ze ,predstaveni méni drama, svébytné
umelecké dilo, v soucast dila jiného ume-
ni“ (Veltrusky 1994: 98) a pise také o vi-
zualnich znacich nebo asociacich, pre-
ce jen uprednostnuje literarni strukturu
na ukor divadelni, o ¢emz svédc¢i nasle-
dujici citace. ,,Dramaticky text je v tomto
procesu jakoby ochuzen, protoZe zpravi-
dla (trebaze ne vZdy) dojde k odstranéni
autorskych pozndmek. Presto zkusenost
dokazuje, Ze je stdle vnimadn jako literdr-
ni struktura ve strukture divadelni.” Je-
ho diiraz na text a literarni rovinu je pii-
znacny také tim, ze mluvi o ‘odstranéni
autorskych poznamek’, jako by tim na-
znacoval, Ze text prichazi o néco, co ma
zustat jeho nezbytnou soucasti. Pokud
vsak mame na mysli postup dramatu
od jeho literarni podoby k divadelnimu
tvaru, tj. k inscenaci, nedochazi v tom-
to procesu k odstranéni autorskych po-
znamek, ale k jejich proméné. Text vcet-
né autorskych poznamek se divadelnimi
prostiredky méni ve znaky jako soucast
inscenace. Autorské poznamky jsou totiz
ze své podstaty urceny k tomu, aby byly
realizovany divadelnimi prostiedky, do-
konce autor sam se toho pravé svymi po-
znamkami doZaduje. Podobné 1ze nahli-
zet na tvrzeni, vychazejici ‘ze zkusenosti’
s tim, Ze literarni struktura se p¥i pred-
staveni vnima na pozadi struktury diva-
delni. Veltrusky v tomto pripadé vycha-
zi spiSe ze svého profesionalniho zajmu
preferovat literarni strukturu a pomiji
rovinu obrazovou.

V téchto souvislostech nelze opét ne-
vidét mimoradné silny vliv Zichovy te-
orie na ceskou strukturalistickou $ko-
lu vénujici se teorii divadla a dramatu,
a to at pri rozvijeni této koncepce nebo
i v koncepcich protikladnych. Na poza-
di prislusnych postoji vzdy stoji Zicho-
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va Estetika dramatického umeéni. Mimo-
radné dobrym prikladem tohoto zdroje
inspirace je problematika dramatic-
ké situace. Zich pattil mezi prvni, kte-
11 se pokouseli o jeji vymezeni. Definu-
je ji jako ,ndzorny vztah dramatickych
relaci pro urcitou chvili, takto ohranice-
nou* (Zich 1986: 145). Kromé toho rozli-
$uje situaci i v divadelni strukture, kdyz
scénické rozmisténi herct, které pred-
vadi vztahy dramatickych osob v urc¢itou
chvili, nazyva scénickou situaci. I kdyz se
strukturalisté této oblasti nijak mimo-
radné nevénovali, zcela ji neobesli a v je-
jich pracich se situace i tendence o je-
ji vymezeni objevuje. Vzdy je to vSak ve
vztahu k verbalni roviné. Roman Jakob-
son se zminuje o situaci ve vztahu slo-
vesného dila a obrazu ve své studii ,,So-
cha v symbolice Puskinové“. Vzhledem
k pozoruhodné charakteristice uvadim
delsi citaci: ,,I baddni o slové bdsnickém
muzZe bohaté téZit ze zdvaznych poznatki
dnesni jazykovédy o mnohotvdrném pro-
linani slova a situace, o jejich vzdjemném
napéti a vzdjemném prisobeni. Nechceme
Jjednoznacné odvozovat dilo ze situace, ale
zdroven nemaji se v rozboru bdsnického
dila prehlizet vyrazné opétovné shody me-
zi nim a situacti, zejména pravidelnd vdza-
nostjistych spolecenskyjch vlastnosti néko-
lika dél basnikovych se spolecnym mistem
nebo se spolecnymi daty anebo stejné bio-
grafické predpoklady jejich vzniku. Situace
je sloZkou teci; basnickd funkce ji transfor-
muje jako kazdou jinou sloZku reci, nékdy
Jji vyzdvihujic jako ucinny tvdrny prostie-
dek, nekdy ji naopak tlumic, ale at ji poji-
md dilo kladné nebo zdporné, nikdy neni
dilo k ni lhostejné“ (Jakobson 1995: 576).
Jakobson poukazuje na to, jak se ne-
1ze situaci vyhnout a jak je nutné vzdy
uvazovat o provazanosti mezi dilem a si-
tuaci. I kdyz situaci chape jako podrize-
nou slozku feci (coz souvisi s priorizaci
Teci a textu), poukazuje na jeji proménu,
ktera je dulezitou soucasti transformace
béznych Zivotnich okolnosti do umélec-
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kého dila. Mukarovsky se o situaci zmi-
nuje v souvislosti s dialogem dramatu.
Za zakladni slozky dramatického dialo-
gu povazuje predmét dialogu a mimo-
jazykovou situaci. Veltrusky to od ného
také prebira a dale rozviji. Oba vychaze-
ji z modelu bézné zivotni situace, kde
kazda zucastnéna osoba si do dialogu
prinasi také svoji psychologickou situa-
ci. V dramatu ale o zadné psychologic-
ké situaci predem nelze hovorit, proto je,
podle nich, tvorena v dialogu pribézné
verbalnimi slozkami, vzhledem k tomu,
ze nic jiného postavy k dispozici nema-
ji. Zcastnéné osoby dramatu skutecné
musi nejdrive promluvit, abychom roz-
poznali jejich postaveni a z toho plynou-
ci mimojazykovou situaci. Jinymi slovy,
Veltrusky nepripousti, ze by v dramatic-
kém dile mohlo byt néco tvoreno jiny-
mi prostiredky nez slovem. Nelze vsak
zcela pominout napiiklad autorem ur-
ceny vék osob, pohlavi, zameéstnani ne-
bo vztahy mezi osobami, které se také
podileji na vytvareni mimojazykové si-
tuace a jsou stanoveny jiz pred jakouko-
liv promluvou postav. V této souvislos-
ti se také nabizi vymezeni vztahu mezi
predmétem dialogu a mimojazykovou
situaci. U dramat, ktera predstavuji ob-
raz svéta s pevnou strukturou, kde zmé-
na postaveni osob soucasné tuto struk-
turu narusuje, tedy predevsim u dramat
‘klasického’ typu, je tento model dobre
uplatnitelny. OvSem v okamziku, kdy
postava vstupuje do dialogu s nejasnym
¢i problematickym postavenim nebo za-
pasi o zachovani ¢i zménu postaveni, coZ
je v podstaté zakladem moderniho dra-
matu, toto vymezeni nelze zcela uplatnit.
Vzajemna spojitost a oddélenost pied-
métu dialogu a mimojazykové situace
je totiz zavisla na vyjasnénosti a zamlze-
nosti toho ¢i onoho. Dtvodem k dialogu
je vzdy potreba ozfejméni, ujasnéni, kte-
ra predstavuje zakladni motivaci k ucas-
ti na dialogu a prerusta v téma. Pokud
je zamlZzena mimojazykova situace, pie-
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rusta v predmeét dialogu, potlacuje vse
ostatni a dozaduje se objasnéni.’

Jinym dokladem toho, co znamena
Zich pro ceskou teorii, muze byt citova-
na studie Jifiho Veltruského Drama ja-
ko bdsnické dilo. Zatimco v anglické ver-
zi této studie se Veltrusky o dramatické
situaci viibec nezminuje, zirejmé vzhle-
dem k postaveni tohoto terminu v za-
hrani¢nim kontextu, v ¢eském vydani ji
nemohl obejit. Pro ¢eskou teorii divadla
a dramatu se prave také vlivem Zichovy
autority stala zakladnim vychodiskem,
a tak v tomto ohledu Veltrusky naplnu-
je domaci ocekavani, zatimco pri jeho
uplatnéni v zahraniéni verzi by tento
termin vyzadoval podrobnéjsi vysvétle-
ni.® Vtéto souvislosti dochazim k zavéru,
Ze zatimco Zich a Mukarovsky vychaze-
li z otevirené dynamické struktury s pou-
kazem na vnéjsi vztahy kazdé struktury
a presahy vazeb do spolecenské a este-
tické roviny, Veltruského pojeti predsta-
vuje spise navrat k holistické koncepci,
ktera strukturu povazovala sice za flexi-
bilni, ale ohranicenou. Poznatky, ke kte-
rym ve svém zkoumani dospél, zarudily
dramatu v jeho literarni podobé rovno-
cenné postaveni s ostatnimi poetickymi
druhy, vyvolaly vSak také jiz zminované
usili teoretika definovat postaveni textu
v divadelni strukture.

V souvislosti s problematikou posta-
veni dramatického textu nelze obejit Jin-
diicha Honzla, ktery byl o generaci starsi
nez Veltrusky. Ve své studii ,,Pohyb diva-

5 Prikladem, ve kterém se mimojazykova situace prosazuje
jako predmét dialogu, mizZe byt dialog manzeld Martino-
vych ze hry E. lonesca Plesatd zpévacka. Mimojazykové
situace manzell je od zaédtku dialogu nejenom zamlZend,
ale doslovné chybi. Pravé proto, Ze chybi, prosazuje se
v kazdé replice a stava se tématem dialogu. Manzelé Marti-
novi prekvapujicim zplisobem rozvijeji jedno spole¢né téma,
které souvisi s jejich nejasnym postavenim. Dialog nevedou
jakou manzelé, ale jako nezndmi partnefi, ktefi v pribéhu
dialogu pocituji k sobé stdle vétsi ndklonnost. Zjisténi, ze
jsou manzelé, vyjasni jejich postaveni a ukonéuje dialog.

6 Poukazuje na to také lvo Osolsobé v ,Textologickych
a ediénich pozndmkach” k brnénskému vydani Veltruské-
ho studie Drama jako bdsnické dilo, Brno 1999.
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delniho znaku“ (1940) pregnantnim zp-
sobem pojednava o transformaci znakt
z dramatu do divadla, o prostupovani
a promeénlivosti jednotlivych umeélec-
kych oblasti v divadle. Navzdory tomu,
ze tato studie byla prelozena do mnoha
jazykut, do diskuse o postaveni dramatu
ve strukture divadla nijak vyznamné ne-
zasahla, i kdyz se v ni presvédcive pouka-
zuje na propojovani jednotlivych struk-
tur. ,, Tato zvldstni a protismysind tvrzeni,
Ze herec je ucasten v divadelnim predsta-
veni, i kdyz jde o divadlo bez hercui, Ze slo-
vo zustane vZdy podstatnou casti divadel-
nosti, i kdyz jde o divadlo ‘beze slov’, Ze
tzv. ‘dekoracni funkce’ se uplatni i v diva-
dle bez dekoraci - tato protismysind tvrze-
nijsou opodstatnéna specifickou povahou
divadelniho znaku, divadelni struktury
a divadelniho materialu“ (Honzl 1956:
255). Honzl zdtraznuje reprezentativni
povahu divadelniho znaku, ktery svou
pritomnosti na scéné podnécuje v di-
vakové mysli urcité obrazy. V urcitém
smyslu se tak vraci k potiebé vzajemné-
ho propojeni divadla s literaturou, hud-
bou, vytvarnym umeénim, tj. s uménim
obrazovym, konkrétné scénickym. Pole-
mickym vychodiskem pro toto pojeti mu
slouzi jak Wagneruv gesamtkunstwerk,
tak Zichova koncepce divadla.

Ivo Osolsobé, zarazovany do treti ge-
nerace ceskych strukturalistti, patri také
mezi teoretiky, kteri resi otazku postave-
ni dramatického textu ze strukturniho,
resp. sémiotického hlediska. Po Peircove
ikonickém, indexovém a symbolickém
znaku prichazi (1968) se ¢tvrtym typem:
ostenzivnim znakem (1968), prezentova-
nym jako zakladni divadelni znak. Osol-
sobému predstavuje ostenzivni znak uka-
zovany objekt, ktery reprezentuje sebe
nebo ‘néco, co je jako’. Tak vlastné nava-
zuje na sv. Augustina’ s jeho ukazovdnim

7 Koreny této teorie lze najit uz u Platéna s jeho deixein.
Sv. Augustin je vSak povazovany za prvniho, kdo premyslel
o teorii jazyka jako teorii znakd. Podle ného mohou vsak
byt znaky odliseny jenom na zdkladé ne-znaku. Jsou to ale
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nejaké veci prostiednictvim véci. Osolsobé
se postaveni textu v divadelni strukture
dotyka jen neprimo. Ostenzivni znak byl
totiZ soucasti a je jednim z klict jeho teo-
rie komunikace v dramatu a divadle. Os-
tenze vSak svym presahem otevira také
moznosti slova-znaku vymezit své posta-
veni v divadelni struktuie. Osolsobé po-
ukazuje na to, ze v urcitych divadelnich
(ale i zivotnich) relacich a situacich ne-
musi slovo jako znak dosahovat predpo-
kladané vypovédni hodnoty, ostenzivni
znak v§ak umoznuje vymknout se z toho-
to sevreni. Divadelni ostenze, tj. ukazova-
ni prostrednictvim modelu, umoznuje
prostupovani znaku a véci, tedy vystou-
pit ze znakového kontextu, stat se véci
a opét vstoupit do prostoru znaku. Zdu-
raznuji prostor znaku, protoze se domni-
vam, ze Osolsobého koncepce pravé na
tomto pohybu stoji, a stejné tak jako véc
se nachazi v néjakém prostoru, ukazuje
se v ném také slovo-znak. Timto prostu-
povanim mezi prostorem znakd a pro-
storem véci se Osolsobé vraci k dynamic-
kému pojeti nejenom samotného znaku,
ale i struktury. Domnivam se, Ze pohyb
ostenzivniho znaku mezi modelem a ori-
ginalem, véci a znakem predstavuje na
druhé strané urcité uskali, protozZe je-
nom stézi 1ze vymezit prostor pro zachy-
ceni této promény, tj. motiv promény
znaku ve véc a naopak.

Ze zahranic¢nich teoretika resi pro-
blematiku postaveni textu v divadelni
strukture napriklad Manfred Pfister ve
své knize z roku 1977 Das Drama odliSe-
nim literarni a prezentované formy dra-
matického textu a vedle cisté literarni-
ho textu klade jeho akusticko-vizualni
kody. Tuto vlastnost nazyva ,,multime-
didlni povahou prezentace dramatického
textu“, ale text pro ného zistava nada-
le dominantni slozkou (Pfister 1991: 7).

véci, které mohou byt pouzité také jako znaky. Ostenzi, resp.
obecnou teorii ukazovéni vytvofil Osolsobé jako novou verzi
Platéna. Podobné pojima ‘ne-sémiotickou’ teorii v duchu sv.
Augustina jako teorii ne-znaku (podrobnéji Osolsobé 2002).
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Podobné Erika Fischer-Lichte ve své stu-
dii z roku 1984 pri vymezovani literarni
a oralni formy spisSe rozviji Veltruského
teorii dominantnich slozek dialogu (in-
tonace, expirace, témbr) a v intencich
Veltruského nadale uvazuje o textu pie-
devsim z literarniho hlediska.

Na domaci teoretického scéné se po
strukturalisticky orientovaném Honzlo-
vi a Osolsobém objevila podobné orien-
tovana kniha Miroslava Prochazky Zna-
ky dramatu a divadla (1988),% ktery se
zminuje o ‘intencionalité’ dramatické-
ho textu, tj. o jeho schopnosti transfor-
mace do divadelni podoby. Kdyz Jan Ci-
saf ve své studii z roku 1981 (,,Dramatik
a rezisér“) povazuje dramaticky text za
Lkomponent systému divadla“, ktery ,,za-
ujimd dvojpolové postaveni®, a predsta-
vuje umélecké dilo jako ,,systém zobra-
zeni a sdeleni”, ale také jako ,,artefakt
[...] slouZici jako podnét k esteticko-umé-
leckému proZitku na zdkladé svych optic-
kych a zvukovych hodnot“ (Cisat 1981:
11), poukazuje uz na text jako kompo-
nent systému bez toho, aby ho néjakym
zpusobem nadrazoval. V kontextu jeho
dvojpédlovosti 1ze jiz mluvit o rovnocen-
ném postaveni dramatického textu vi-
¢i jinym komponentiim. Cisaf ma vsak
na mysli rovnocennost postaveni textu
v ramci divadelniho systému. Toto posta-
veni v divadle bylo doposud textu upi-
rano, i kdyz jinak prevladaly predevsim
tendence text nadhodnocovat. Usili Vel-
truského o zrovnopravnéni postaveni
dramatu v ramci ostatnich uméleckych
druhu sice jesté vic zdtraznilo jeho do-
minanci, ale jeho postaveni v systému
divadla neovlivnilo.

Za soucast této aktivity lze povazo-
vat i moji studii ,,O kompresivité dra-
matického textu“ z roku 1998, ve které

8 Uz v druhé poloviné 20. stoleti publikoval nékteré studie
v zahranici, kdyz domdci ideologické klima strukturalismu
pfilis neprdlo. Kromé jinych také studii ,On the Nature
of Dramatic Text” (1984), editovanou zminovanou Hertou
Schmid a Aloysiem van Kesterenem.
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se vénuji tendencim preferovat slovni
text pred vizualnimi kategoriemi, i kdyz
jsou pri éteni simultanné pritomné. Kro-
mé dvojakého postaveni textu ve struk-
ture literarni i divadelni se také vénuji
prostfednikiim (pregnance, interpreta-
ce, inscenace), kteri prechod od jedno-
ho systému do druhého umoznuji. Ne-
jde o inscenacni kli¢, ale o mediatory,
které zprostredkuji pohyb znakt me-
zi systémy. Podileji se tak na procesu
‘diferenciace’, kdyz literarni struktu-
ra se proménuje v divadelni a realizuje
na scéné. Opusténi principu priorizace
textu umoznuje textu diferenc¢ni pro-
meénu v jinou strukturu: tuto schopnost
oznacuji pojmem kompresivita. Predpo-
kladem plnohodnotného fungovani ve
strukture je tak schopnost textu pouka-
zovat k jiné strukture nez literarni, v da-
ném pripadé k divadelni, a ta nas také
odkazuje k dalsi strukture, tieba k ob-
razu urcité koncepce svéta. Kompresi-
vita jako vlastnost struktury nedovolu-
je zkoumat prvky, vztahy a znaky jenom
samy o sobé, ale tak, jak poukazuji k ji-
nym znakam, vztahtim a strukturam.

Mohu tedy konstatovat, ze 20. stoleti
teorii dramatu pod desStnikem teorie lite-
ratury pomeérné stédre pralo. Formalis-
tické a strukturalistické pristupy, které
se objevily na zac¢atku minulého stoleti
v Rusku a nasledné v Praze, v Parizi a ve
Spojenych statech, vyrazné ovlivnily jak
evropské tak americké teoretické mysle-
ni o divadle. Tyto pristupy oteviely novy
inspirativni prostor, ve kterém prevazo-
valy tendence, i kdyZz ne jediné, k oddéle-
ni dramatu od divadla. Bylo to usili o vy-
mezeni dramatu v jeho literarni podobé
jako samostatného uméleckého dila, na
které 1ze nahlizet jako na zcela priroze-
ny proces vnitini integrace dramatu sou-
visejici s tendenci ziskat vlastni identitu.
Tento proces pokracuje celé 20. stoleti
ana jeho konci, v postmoderni formé, se
objevuje usili izolovat dokonce jednotli-
vé slozky uméleckého dila.

0d strukturalismu ke scénologii

V soucasnosti snad jiz nikdo nezpo-
chybnuje drama jako umélecké dilo v je-
ho literarni podobé, cozZ mozna pro zmé-
nu vytvari jiny pravodni jev, totiz ze
se soucasna dramata u nas spis knizné
vydavaji nez hraji v divadlech. V tomto
smyslu to zdanlivé vypada tak, jako by
se teorie az prilis disledné promeénila
v praxi. Zdanlivé proto, Ze praxe je to spi-
Se polovicata. Zatimco ve snaze po osa-
mostatnéni dramatu lze vidét zminova-
nou tendenci po hledani vlastni identity,
naposled zminéna tendence zpochybnu-
je zakladni pozadavek dramatu byt sou-
casti nejenom literatury, ale stat se také
soucasti divadla.

2. 0d situace ke scénologii

V roce 1979 zacal Jaroslav Vostry publi-
kovat v ¢asopise Amatérska scéna® krat-
ké studie pod nazvem , Uvod do rezie“.
Nakolik to dvoustrankovy rozsah jed-
notlivych stati dovolil, formuloval v nich
struéné svij zakladni teoreticky pohled
na divadlo, zahrnujici zfejmé i zkuSe-
nost z puisobeni v Cinohernim klubu
(1965-1972). Ve dvanacti studiich tak
predstavil svou koncepci divadla, ktera
se nevzpira poznatkiim strukturalisti,!°
ale vice bere v iivahu divadlo, scénickou
predstavu. Neznamena to ovSem, Ze mu
jde o praktickou reflexi promitanou do
teorie, i kdyz postup ‘od divadla k teorii’
nelze v zadném pripadé odmitat. Pro-
blematické je spise podcenovat ¢i upred-
nostnovat jakykoliv postup: Prehnany

9 Studie k probirané problematice publikoval jiz v 60. letech
v casopise Divadlo (,Konfrontace” [1962], ,Moudrost formy*
[1962], ,Jonds a souvislosti [1963], ,Z filmu k dramatu”
[1963], ,Slovo bez definitivy” [1964], ,Smysl neni povinny“
[1965], ,Pfiznéni k Dostojevskému*“ [1966] a dalsi).

10 Vyznamné podnéty nachdzi Vostry u ruského formalisty
Borise Tomasevského a v jeho teoretické poetice. V tomto
kontextu rozviji také pojeti motivd jako nejmensich &dsti te-
matické roviny, které svym spojovanim ddle tvori ,tematické
spoje dila“ (Tomasevskij 1970).
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akademismus se casto oddéluje od diva-
dla a nékdy se v ramci jeho prilis ‘pro-
gresivnich’ abstrakci divadlo dokonce
zcela ztraci ze zretele, stejné tak jako uz-
koprsé ulpivani na praktické strance, vy-
chazejici z ‘bézné praxe’, se nedokaze vy-
trhnout z ramce danych konvenci.

V prvni éasti svého ,,Uvodu do rezie“
s nazvem ,,Objevovani smyslu“ se Vost-
ry na prikladu Shakespearova Hamleta
zameéiuje na moznosti inscenovani vy-
stupu s duchem. Zdtraznuje divadelni
konvenci, ktera na jedné strané pomaha
porozumeéni, ale na druhé strané preka-
zi skute¢cnému scénickému rozvinuti si-
tuace, a poukazuje na to, Ze vystup ducha
(stejné tak jako zadny vystup) nelze brat
doslovneé, ,,ale jako obrazné vyjdadrent, je-
hoz smysl nent se zjevenim néjaké nadpii-
rozené bytosti ani zdaleka totozny“ (Vos-
try 1979,1: 6). Jevistni skutec¢nost je pro
ného jevem obraznym, nikoliv redlnym
(1979,1: 7). Z toho vyplyva také jeho pre-
svédceni, ze divadlo je predevsim sdé-
lovanim smyslu nepiimym zpusobem.
»Divadlo je z jistého hlediska sdélovanim
neviditelného pomocividitelného, pricemz
viditelné se s neviditelnym nekryje; jiny-
mi slovy, neni sdélovanim pyimym, nybrz
obraznym. Obraznym se zde samoziejmé
nerozumi néco smyslové ndzorného, ny-
brZ moznost aktualizace dalSich vyznamai,
predstav a vysvétleni kromé doslovnych,
tj. mozZnost objevovdani smyslu, ktery vsak
primo vyslovit nelze* (ibid).!t

Z uvedené citace vyplyva, Ze nelze na-
dale zdaraznovat pouze realizaci textu
na scéné, dokonce jakakoliv doslovna rea-
lizace, nebo realizace, ve které prevazu-
je samotny text, divadlu neprospiva. Ten-
dence preferovat text je z tohoto hlediska
v rozporu se smyslem divadelniho po¢i-

11V obecném slova smyslu se timto zpisobem divd na umé-
lecké dilo: ,ukdzalo se, Ze to, co reprezentuje umélecké dilo,
muze platit za skutecné (a to i ve smyslu néjaké platnosti
svého vztahu k mimoumélecké skutecnosti) jen v pripadé,
neni-li samo skutecnosti v ‘redlném smyslu’ ale (jen) obra-
zem* (Vostry 2002,2: 37).
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nani a navrat k dominanci textu zname-
na nadale udrzovat odtrzenost literarni
roviny dramatického textu od divadelni.
Obrazovou rovinu vsak Vostry zminuje
nikoliv proto, Ze by text néjakym zpuso-
bem prehlizel, spis zdGraznuje to, co se
za literarni rovinou skryva, nebo k cemu
nas literarni struktura mize odkazovat.
Podle ného to souvisi predevsim s obraz-
nym vyjadfenim, a to, co se ma na jevis-
ti realizovat, neni samotny dramatikav
text, ale prislusny obraz svéta, ke které-
mu tento text potencialné poukazuje.
Pri spojovani praktické divadelni zku-
Senosti se simultanni potiebou teoretic-
ké reflexe se Vostrému stalo inspiraci
Ejzenstejnovo pojeti mizanscény, souvi-
sejici s jeho rozliSovanim pojeti ‘vyobra-
zeni’ a ‘obrazu’, které Vostry rozviji. Vy-
obrazeni predstavuje pfimou prezentaci
nebo ilustraci predmétu, ktera se teprve
diky spojeni s jinymi sloZkami mtiZe stat
vyznamovou soucasti umeéleckého obra-
zu prezentovaného verbalné nebo/i vi-
zualné. Zachyceny obsah obrazu tak ne-
ni totozny se zachycenym predmeétem.
,»Obraz sam pak nepvimo predstavuje néco,
co primo zachytit neni mozné. Toto néco se
uz nevztahuje k vyznamu jednotlivych prv-
R, ale k obecnéjsimu smyslu jejich spaoje-
ni“ (Vostry 2001: 95).2 V obecném slova
smyslu tato formulace ukazuje jeden ze
zakladnich pristupt Vostrého k divadlu.
Zdtraznuje neprimé sdéleni jako zptisob
zprostredkovani v kontextu metaforic-
nosti a symboli¢nosti, tj. potencialni moz-
nosti poukazovat k dalsim vyznamutm.
Zakladni slozkou tohoto pristupu je
rozehravani. Vostry tim neopomiji roli
interpretace, ale soustireduje se na to, co
bylo do jisté doby ponékud zanedbavano,
a to na mimoslovni rozehravani textu ja-

12 Zajimavd je blizkost Foucaultova pojeti obrazu, vyjadrené-
ho formulaci ,Mezi popisovanym a zobrazovanym predmé-
tem se vzndsi velky mytus cirého pohledu, ktery by v cirem
Jjazyku byl mluvici znak” (Foucault 1978: 114), s Ejzenstej-
novym pojmové vyjddritelnym smyslem néjakého obrazu
i s Vostrého pojetim vyplyvajicim z uvedené citace.
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ko nutnou soucast moderni rezie. V mo-
dernim divadle téma jizZ nelze realizovat
slovni deklamaci a rozmistovanim her-
ct konven¢né divadelnim zptisobem, ale
je nutné evokovat vSechny ostatni sloz-
Ky praveé vyuzitim mimoslovnich prvka
souvisejicich s jevistnim dénim. ,,Mimo-
slovni jedndni se [uzZ na konci 19. stoleti]
stdvd prostiedkem realizace jevistni cha-
rakterizace a v psychologickém realismu
slouzi k vyjddreni toho, co se skryvd za slo-
vy“(Vostry 1979,4: 4). Pro toto rozehrava-
ni mu pak jako vychozi jednotka slouzi
motiv, nikoliv znak. Podle Vostrého spo-
juje totiz motiv jak funkéni, tak tematic-
ké hledisko, zatimco napiiklad teorie ak-
tant( se zaméruje predevsim na funkce,
i kdyzZ tematickému hledisku se nakonec
nemuze vyhnout. Rozehravani je dalezi-
tym procesem odhalovani a rozpoznava-
ni sité motivi vedoucich k jednani, které
vyplyva z postaveni zicastnénych osob
ajejich vzajemnych vztaht souvisejicich
se situaci (v jeji neopakovatelnosti a je-
dinecnosti). Pravé rozehravanim se pro-
ménuje struktura obrazu, textu a situace,
protoze timto rozehravanim zkoumame
jejich potencialni moznosti a odkryvame
za skrytym to, co se posléze stava viditel-
nym. Tak se rozehrava i to, co se slovnhim
textem neprezentuje, ale co se mutiZe stat
zjevnym v kontextu motivii a témat hry.
Vostrému jde predevsim o postizeni to-
ho, co jevovou skute¢nost presahuje a co
nutné poukazuje Kk jinym fenoméntim,
tedy co poukazuje nejenom k sobé, ne-
jenom k tomu, co vidime. Rozehravani
tak sméiuje od obrazu k situaci, od situa-
ce k mizanscéné, a pravé svym smeérova-
nim na tyto presahy poukazuje.
Dulezita je vazba obrazu se situaci. Si-
tuaci spojuje Vostry s prostorem a mluvi
o situovanosti ¢lovéka, pricemz zdtraz-
nuje predevsim jeho postaveni v prosto-
ru, tedy postaveni topologické, které je
vzdy postavenim vii¢i nékomu nebo/a né-
c¢emu. Situace se podle ného vzdy tyka
vzajemného postaveni osob v piislusném
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prostoru. K tomuto prostoru maji osoby
urcity vztah, protoze prostor také urcuje
jejich postaveni. Vzdalenost postav na je-
visti je topologicka, proto bez prostoru si
situaci nelze predstavit. Tato topologie
je soucasti struktury situace ve smyslu
vztahovém: prostor - motivace - jednani -
a vSechny dalsi prvky, které v ramci roze-
hravani vytvareji tematickou strukturu.
Ty jsou soucasti celku souvisejiciho s po-
tencialnim tématem, stejné tak jako po-
staveni je prvkem prostoru. Postaveni
vyjadfuje n€jakou pozici postavy a smysl
v tomto kontextu vyplyva z kombinace
pozic, jaké tyto postavy v prostoru v da-
ném okamziku zaujimaji, a to jak ve smys-
lu vztahovém, tak juxtapozi¢nim. Tento
vztah se projevuje praveé v jejich jednani.

V pojeti situace vychazi Vostry z Bori-
se Tomasevského, ktery ji definuje jako
Lvzdjemné vztahy postav v daném momen-
tu“ (Tomasevskij 1970:125), obohacuje
vsak toto pojeti jak o obrazné-prostoro-
vy, tak o dramaticky rozmér. Mluvi o si-
lach, které nuti ticastniky k ‘rozhodovani’
(rozhodovani souvisejicimu s jednanim
ve smyslu staroreckého slova dran) se
zamérem tyto vzajemné vztahy zmeénit,
pripadné udrzet své postaveni, a to na-
vzdory okolnostem. ,,Za dramatickou si-
tuaci miuzZeme pokldadat takovou situaci,
ve které se aspon pro nékteré jeji nicastni-
Ry (ui¢astnika) stalo toto postaveni problé-
mem: to je nuti snazit se o zménu tohoto
svého postaveni i za cenu prekroceni pri-
slusné hranice, kterd je vymezuje“ (Vostry
2001: 101-102). Nelze si tedy dramatickou
situaci odmyslet od prostoru, protoze
smeéruje k rozvijeni. Soucasné jsou v ni
ale obsazZeny protikladné tendence ve-
douci ke zméné, ke kolizi, a ta vzdy sou-
visi s casem. Podle Vostrého je tak kazdy
okamzik predstaveni prisec¢ikem dvou
urovni: drovni obrazu ve smyslu dané
situace a irovni pohybu ve smyslu déje,
které tak souvisi s ¢asoprostorem (ibid.).

Snad nejvyznamnéjsi inspiraci pro
Jaroslava Vostrého bylo ovSem prece jen
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uz zminéné Ejzenstejnovo pojeti mizan-
scény. Mizascénu chape jako prostoro-
vé, grafické nebo geometrické reseni né-
jakého vyjevu, jehoz podstatou je prave
situace. Vychazi z Ejzenstejnova pojeti
obrazného vyjddreni psychologického ob-
sahu scény, ktery se v inscenaci pri svém
rozvinuti do mizanscény stane vycho-
zim a prvotnim. Vychozi mtiZe také zna-
menat neopakujici se. V tomto kontextu
1ze pripomenout Karla Jasperse a jeho
presvédceni o nemoznosti vystoupit ze
situace a nevstoupit do jiné, coz vlastné
také predstavuje jeji neopakovatelnost.'
Neopakovatelnost situace hraje dtlezi-
tou roli jiz v realném zivoté. Lze ji dokon-
ce povazovat za jeho primarni vlastnost.
V dramatu jakoby namisto neopakova-
telnosti prevazovala modelovost. Domni-
vam se vsak, Ze jen ‘jakoby’. Za modelo-
vost v tomto pripadé je mozné pokladat
to, co Vostry u mizanscény nazyva zivot-
nosti. Ejzensten ji vidi jako to, co nesmi
byt v rozporu s jednanim lidi v realnych
podminkach, v inscenaé¢nim procesu
vsak zdlraznuje ‘preneseni’ do vychozi
nebo prvotni polohy, tj. do takové situa-
ce, ktera je neopakovatelna a ve svém du-
chu jedinec¢na. Inscenovani tak znamena
rozehrani psychologické, realné a tema-
tické roviny do mizanscény. Prirovna-
ni k filmu snad v tomto kontextu doplni
predstavu: Filmovy pas vytvareji jenom
policka, dokud neni promitan na platno.
Toto promitani je obdobné rozehravani
v divadle. Mizascéna tak souvisi s meta-
forou, ktera poukazuje k zivotni situa-
ci, a to v tom smyslu, Ze se realné situa-
ci podoba, ale neni s ni totoZna: v tomto
rozdilu spoc¢iva mira jeji symboli¢nosti.
To soucasné znamenad, ze pri divadel-
nim scénovani neusilujeme o modelo-
vani v pravém slova smyslu, jak o ném
mluvi Ivo Osolsobé v souvislosti s osten-
zi, protoze model vychazi ze vzorce cho-
vani a jednani postav. Osolsobého mo-

13 Podrobnéji viz Gajdos 2004: 10.
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delovani na zakladé originalu je vlastné
zachyceni vztahu v jeho nejobecnéjsi po-
dobé. Pro situaci to predstavuje zaklad,
na kterém lze ovSem potom prave diky
rozehravani dospét k jeji jedinec¢nosti.

Modelovani sméruje spise k simulaci.
Pri vytvareni modelu dramatické situa-
ce prevazuje totiz tendence eliminovat
vSechny odchylky, které by tento model
zpochybnily. Pivodnost nebo prvotnost
situace je ale prave v jisté jeji podobnos-
ti (ve smyslu konvencionalnosti nebo zi-
votnosti), ovSem soucasné i odliSnosti od
predpokladatelného realného modelu.
Zameérem inscenacniho procesu je pro-
niknout co nejblize k prvotnosti a pred-
stavit situaci v jeji vychozi poloze. Pravé
rozvinuti tohoto procesu predstavuje dra-
matickou situaci v jeji neopakovatelnos-
ti, tedy nevratnosti. Je to vlastnost, ktera
je obsazena v kazdé zivotni situaci. Dra-
maticka situace se tim prezentuje jako
jedinecna, v ramci tematizace se zapoju-
je do celkové struktury inscenace a jako
takova je plodem umélecké imagina-
ce, ktera je vzdy originalni (jde-li ovSem
o skuteénou umeéleckou imaginaci). Me-
taforicnost spociva v tom, ¢im se na jed-
né strané od zivotnosti/realnosti odlisu-
je, kdyz na druhé strané svadi k tomu
nahliZet na ni jako na opakujici se model.
Vostry upozornuje na to, Ze Ejzenstejn
se nékolikrat zminuje o schématu, kte-
ry pro autora Krizniku Potémkin zname-
nanejobecnéjsi predstavu néjakého jevu,
ale sam nechce timto pojmem zbyte¢né
mast. Domnivam se, Ze jeden z dtvodd,
které k tomu Vostrého vedou, je snaha
predejit ulpivani na této schemati¢nos-
ti. Pro vytvoreni vychozi situace je totiz
nutné stanovit urcité pravdépodobné
trajektorie vztahu, postaveni a pohybu.
Rozehravanim potom zapojujeme dal-
§i jednotlivé prvky vytvarejici sit, ve kte-
ré se predpokladatelné schéma (model)
promeénuje a vytvari jedinec¢nost situace.

Mizanscéna tedy bezprostredné souvi-
si s prostorovym vidénim situace. Vzpo-
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menme na Otakara Zicha a jeho scé-
nickou situaci, kterou predstavuje jako
»rozeskupeni hercit na scéné“ (Zich 1986:
89) a ve které rozliSuje ,scénické kvali-
ty pozicni a motorické” (Zich 1986: 190).
Zich i tady uvazuje o rozestaveni na za-
kladé néjakych pozic smérujicich v ram-
ci pohybu ke zméné, feceno jinymi slovy,
sméruje k tomu, o cem jsem se v souvis-
losti s Vostrého koncepci uz zminil, tj.
k postupu od postaveni pres rozehrava-
ni az k tomu, co sam nazyva scénickou
situaci. Vostry se tak vraci ke koreniim
¢eské teorie dramatu a divadla a od 60.
let minulého stoleti rozviji jeji scénickou
rovinu jako neodmyslitelnou soucast teo-
rie divadla a dramatu. Jestlize pfijmeme
Zichovu predstavu o kvalitdch dramatic-
Rych, tj. myslenych, a kvalitdch scénickych
jako ndzornych, potom nas Vostrého po-
jeti vede od obrazu jako plodu imagina-
ce k pojmovému mysleni a ke scénické
predstavé jako finalnimu tvaru teoretic-
kého uvazovani o divadle.

Scéna, scénicnost a scénovanost ve
svych nespecifickych a specifickych vlast-
nostech se staly Vostrému vychozi plat-
formou pro jeho koncepci scénologie.
V souvislosti se scéni¢nosti je nutné zdua-
raznit, Ze nejde o tendenci postihnout
avymezit ‘divadelnost’ v bézném zivote,
tak jak se na ni kladl dtraz od dob hap-
peningt 60. let, pripadné jak ji zname
z teoretickych koncepci cambridgeskych
antropologt (Berne, Goffman), piipad-
né od Richarda Schechnera a v soucas-
nosti od Eriky Fischer-Lichte, ktera se ve
svych studiich pravidelné vraci k termi-
nu ‘teatralita’. Vostry neusiluje o to, uka-
zat prunik divadelnich prvka do Zivota.
Jeho zaméry jsou zcela jiné: jde mu spise
o vymezeni specifické a nespecifické scé-
ni¢nosti. Nespecificka scénic¢nost se po-
hybuje v rozmezi od ‘divadelnosti’ jako
pejorativniho oznaceni nékterych pro-
jeva vbézném zivoté az k tém pripadim
realného jednani, které nas k divadlu né-
jakym zpuasobem odkazuje, ale neni di-
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vadlem v pravém slova smyslu. Maze
dokonce v sobé obsahovat urcitou poten-
cialni miru dramati¢nosti nebo k ni pou-
kazovat, a to diky napéti, které je v ném
obsazZeno, ale namisto dramati¢nosti lze
v tomto kontextu mluvit spiSe o situova-
nosti (ve vyznamu postaveni v situaci),
ktera je podminkou scénic¢nosti v obec-
ném slova smyslu.

Mluvime-li obecné o scénicnosti, je
treba si v§imnout jeji souvislosti s vyjje-
vem, vystupem. Jiz obraz, na ktery se diva-
me, protoze zaujal nasi pozornost, pred-
stavuje v ojedinélém smyslu slova néjaky
vyjev Ci celou scénu. Prirodni vyjevy ta-
ké nazyvame scenérii. Podstatou podob-
ného vyjevu a celé scény je rozdéleni roli.
Scéna se musi ‘odehrat’, mizZeme do-
konce Fict, ze se miize uskutecnit jenom
pred zraky divaka. Podminkou takového
uskutec¢néni je ale urcité divakovo zauje-
ti. Scéna pusobi na individualni zkuse-
nost: vtomto ohledu neni scéna pasivni
projev, protoze védomeé ¢i neuvédomeéle
pritahuje pozornost a soucasné vzbuzuje
nejenom individualni, ale i §irsi, obecnéj-
§i zajem. Pozorovatelé se tak stavaji diva-
Kky. Vostry uvadi priklad se slovnim spo-
jenim ‘udélal/a mu scénu nebo vystup’,
kde jednani jednoho z partnert udéla
z druhého divaka, takze ,,dotycny svého
partnera ¢i partnerku prinejmensim zase
Jjednou prinuti, aby si vitbec uvédomil/a je-
ho pritomnost“ (Vostry 2004,10: 7). Uveé-
domit si pritomnost nékoho nebo néce-
ho predstavuje zpritomnovani, proces,
kdy osoba nebo véc se néjakym zptiso-
bem aktualizuje v nasem védomi, tzn. Ze
néjaka osoba na to bud vynaklada jisté
usili, ve zminovaném pripadé si pozor-
nost partnera dokonce vynucuje, nebo
budi pozornost zcela neuvédomeéle. Scé-
ni¢nost se zpritomnovanim bezprostied-
né souvisi a je soucasti kazdé umeélecké
¢innosti. Scénické se predstavuje vzdy
v néjakém vymezeném prostoru, ktery
muzeme podle Vostrého také rovnou na-
zvat scénou, a ,,plnohodnotnou scénu mui-
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Ze vytvorit samo scénické uspordddni pro-
storu‘* (ibid).

Uvazuji-li o scéni¢nosti v tomto kon-
textu, zaméruji se na jevy, projevy, cho-
vani, situace, udalosti, které vyzaduji
nebo primo nuti ke sledovani. Pro vSech-
ny tyto scénické projevy je urcujici pro-
stor, uz tireba i tim, Ze rozdéluje ucastni-
ky na pozorovatele a pozorované nebo
na to, co pozoruji. Tato nespecificka for-
ma scénicnosti sice nema primy vztah
k divadlu, i kdyz pri jejim popisu se Cas-
to nevyhneme slovnim spojenim s diva-
dlem souvisejicim. Neznamena to ale, Ze
v pripadé neprimého spojeni neni moz-
né o néjaké scénicnosti uvazovat. Jed-
notlivé fenomény mohou v ramci své
scénické nespecificnosti ke specifickym
odkazovat. Mam na mysli jejich urcitou
intencionalitu, tzn. to, co neni na prvni
pohled ziejmé, ale co se za urcitych okol-
nosti jako takové muze vynorit. Odhalit
toto spojeni vyzaduje urcitou mobiliza-
ci sil - jakési vystoupeni ze sebe ve smys-
lu propojeni vnitfniho s vnéjsim, kde
‘pravdivost’ odhaleni je zavisla pravé na
této schopnosti. To nam potom ,,umoznu-
je nahlédnout za ¢i pod nebo nad zobraze-
né predméty“ a jsme tak nepiimo vyzy-
vani k tomu, abychom nahlédli do ,,duse
zobrazené postavy“, pise o tom Vostry
(2004,9: 32) v souvislosti s nespecifickou
scénicnosti obrazu Jana Vermeera Divka,
kterd cte dopis u otevreného okna. Podle
ného jiz samotné ¢teni dopisu naznacu-
je jistou skrytou dramati¢nost. Utoéi na
nasi zkusenost, kterou mame s o¢ekava-
nim zpravy od blizkych, a navozuje tak
pocit spoluprozivani nejistoty. A pravée
14 Je zajimavé porovnat Sest axidomi environmentdlniho
divadla Richarda Schechnera, zdkladniho manifestu mo-
dernistického divadla 60. let, ve kterych autor urcuje, kde
viude se mize divadlo hrdt a co vSechno miiZe byt divadlem.
Domnivdm se, Ze také v tomto pfipadé Slo spisSe o vymeze-

ni nespecifické scéni€nosti nebo scénovanosti nez pfimo
o divadlo a divadelnost. PfevaZovala vSak tendence hledat

divadelni projevy v bézné lidské cinnosti a rozsifit sam po-
jem divadelnosti z oznaceni vlastnosti specifické umélecké
aktivity daleko za jeji hranice, jak to odpovidalo tendenci

proménit divadlo v tzv. redlnou skuteénost.
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toto zpritomnovani, zdtraznuje Vost-
ry, nenapadné az skryté vyzyva k spolu-
-procitovani a proménuje tvary, barvy,
linie obrazu a vstupuje do osobni zku-
Senosti ‘individualné prozivané udalos-
ti’. Tim se samotny obraz promeénuje ve
scénu. Scéna tak soucasné souvisi s urci-
tym ‘zverejnénim’, tj. s moznosti nahléd-
nout do urcitého prostoru a ucastnit se.
Udastnit se zde neznamena byt piitom-
ny uvnitf, ale nahlédnout a soucasné
zustat oddéleny: pravé to je podle Vos-
trého charakteristické pro meéstanské
divadlo, ,které nasi pozornost zameéru-
je dovnitr do pokagje a piece nam soucas-
neé zajistuje moznost udrzet si od predvd-
deéného deéni jisty odstup“ (Vostry 2004,9:
35-36). V pripadé citovaného Vermeero-
va obrazu jako by v§echny prvky sméro-
valy k vytvoreni sité vztahu, které nas
vtahuji do soukromého prostoru s jeho
intimnim dénim, do prostoru, ktery ale
ma jisté vyznamné vlastnosti jevistniho
prostoru (viz shrnuty zavés pripomina-
jici oponu) a vSemi svymi prvky a jejich
vztahy sméiuje k odkryvdni a soucasné
Kk zakryvdni - jakési pulzaci mezi tim,
co vidime, a co zGstava pred nami skry-
té. Vostry pii analyze Vermeerova obra-
zu ukazuje, kolik prvka v ném pouka-
zuje k divadlu a divadelnosti, a prece
o divadlo ani divadelnost v pravém slo-
va smyslu nejde. To, ¢im nas obraz pri-
tahuje, vtahuje dovnitf do prostoru, je
predevsim jeho scénicnost, tj. vytvoreni
scénického obrazu, ktery ma s divadlem
a divadelnosti tolik spolecného a prece
se z ramce divadla a divadelnosti vymy-
ka. To, co mu chybi, je pravé herecké ro-
zehrani této situace do mizascény?® pred-
stavujici specifickou scénickou situaci.

15 Navic je tady potieba rozliSovat mezi ‘divadelnosti’
a ‘dramaticnosti’, i kdyZ tyto pojmy nelze od sebe pfilis
oddélovat. Vostry spojuje divadelni a divadelnost s obrazo-
tvornym a obrazotvornosti ve smyslu vyznamotvorného a vy-
znamotvornosti, v jejimZ ramci se pohyby na jevisti, nadané
néjakym potencidlnim smyslem, stdvaji médiem tematizace,
a poukazuje na ,konstitutivni spojitost mezi divadelnosti
a dramatic¢nosti” (Vostry 2001: 194).
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Pri inscenovani dramatického textu
se nejcastéji mluvi o jeho transformaci
do scénické podoby. Jiz tradi¢né se vy-
chazi z textu, ktery ma néjaké scénické
moznosti, tj. z toho, v jaké mite sam text
v sobé uz obsahuje néjakou scénickou
predstavu.'® Vostry ve své studii ,,Scéno-
logicky rozbor dramatického textu (na
prikladu Molierova Tartuffa)“ ukazuje
jeden z postupti scénologické analyzy,
v jejimZ ramci se scénicnost textu nepo-
vazuje za jakysi dodatek jeho literarni
podoby, které se vénujeme takrikajic
v dalsi fazi, ale za jeji zakladni bazi. Ana-
lyza nevychazi nejdrive z literarniho tex-
tu, ale z jeho urceni, tj. z jeho specifické
scénicénosti. Aby ukazal moznosti tako-
vé analyzy, vybral si Vostry dramaticky
text, ktery podle jeho hypotézy vznikal
pavodné z jednotlivych scén-situaci a li-
terarni tvar ziskal az pri jejich rozvijeni
rizeném tematickou intenci. K takovym
textiim radi pravé Molierovy komedie
poukazujici ,,k ddivnému mimu a pivod-
nim scénickym tvarim zaloZenym na
rozehrdvdni situacti, které (¢i aspon jejich
schémata) se v dalsim vyvoji komedidlni-
ho umeni v prislusnych modifikacich ste-
hovaly z jedné komedie do druhé“ (Vostry
2004,8: 66). Naznacuje tim, zZe tyto hry
i pri jejich vysoké literarni kvalité maji
své koreny v modelovych situacich, opa-
kované hranych a obménovanych v rtz-
nych komediich (kde pravé rozehrava-
nim ukazaly svou neopakovatelnost),
byly ve své literarni formé az urcitou vy-
vojovou fazi scénaiti. Pro ukazku této
scénologické interpretace Tartuffa se za-
meéiim na vstupni scénu vyprovdzeni pa-
ni Pernellové. Pfredstavuje soucasné expo-
zici i kolizi. Kromé expozi¢ni roviny, ve
které se odhaluje postaveni jednotlivych
osob, zdaraznuje stiet chovani (ve smys-
lu urc¢ité konvence) a jednani, kde pravée

16 V této souvislosti Vostry (2004,8) upozorfiuje, Ze se nemd
ztotoZnovat scénické s mimoslovnim, a zdlrazhuje vzdjem-
nou neoddélitelnost slovniho s mimoslovnim.

0d strukturalismu ke scénologii

individualni zamér a osobni pristup tu-
to konvenci narusuje. Spojitost téchto ro-
vin ukazuje k samotné podstaté herectvi
predstavujictho nejptivodnéjsi pramen
scénicnosti. Podle Vostrého tvori jadro
této scény ,,obvykly obrad vyprovdzeni
p¥i odchodu“ (Vostry 2004,8: 67). To, co
ale tento sled konvencnich vyjevii naru-
Suje, je spéch. Pravidelny tempo-rytmus,
ktery kazdy obrad, vzhledem k své sym-
boli¢nosti doprovazeny prislusnou sty-
lizaci, vyzaduje, se spéchem rozrusuje,
ztraci svou symbolickou rovinu a pro-
ménuje se v néco zcela opac¢ného - v ko-
micky vystup. Podstata této scény se tedy
zaklada na vysoké mire stylizovanosti,
ktera se v pribéhu hry stupniuje a pri
pouziti verse vede az k artistni styliza-
ci. Obsah jednotlivych replik textu neni
v souladu s predpokladanym chovanim,
protoZe osoby, které je pronaseji, narusu-
ji nebo primo neguji tento obrad. Diky
své puvodni konvencionalni organizaci
(obrad vyprovdzeni) se vS§ak vyjev soucas-
né rozviji tak, ze mtzeme dokonce mlu-
vit o obfadu v divadelnim slova smyslu.
Je to zpusobené predevsim versovanymi
replikami, které vyzaduji vysokou slov-
ni organizaci a svym stylizovanym ver-
balnim projevem poukazuji predevsim
k literarni roviné. Z tohoto pohledu jde
o spojeni pomérné netypické, a to scé-
nickych situaci vychazejicich z expre-
sivniho chovani a vysoce stylizovaného
verbalniho projevu. Netypické je prede-
vsim proto, Ze expresivni chovani opako-
vané obrad narusuje a spojenim s vyso-
kou mirou emocionality ho proménuje
primo ve skanddl. Dochazi tak k odhalo-
vani toho, co ma byt pred jinymi dobie
ukryto. Obrad vyprovazeni navstévy (pa-
ni Pernellové) se tak proménuje v had-
ku a emocemi nabité expresivni chovani
zUcastnénych se stupnuje az k nékolika
ostouzenim,'” obvyklym v ramci skanda-

17 ,Pernellovd ostouzi snachu a ostatni zase ostouzeji
Tartuffa a tim i Pernellovou. Toto ostouzeni se stupfiuje,
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lu. Scénicnost hry se tak pohybuje od
obradu, pro ktery je i ‘v realu’ priznac-
na usporadanost souvisejici s konven-
cionalnosti, az k jeji specifické divadel-
ni podobé, ktera smeéruje k ,naruseni
této usporddanosti a jejimu ndslednému
zhrouceni, spojené[mu] se spontdnnim
proZivanim a jeho nekonvenciondlnim vy-
razem* (Vostry 2004,8: 70).

Zminovany scénologicky rozbor nas
opét vraci k zakladnim vychodiskiim
Vostrého teoretické koncepce divadla
a dramatu, ktera souvisi s reflexi tvori-
vého procesu rozehravani vedouciho
od konvencionalniho chovani k indi-
vidualnimu projevu, tedy procesu vy-
mezitelného jako ustaviény pohyb mezi
odhalenym a skrytym, ktery je neod-
myslitelny od prostoru zalozeného na
dynamice vztaht postav a jejich pro-
meén. Také proto Vostry vidi dramatic-
ky prostor soucasné jako imaginarni
scénicky prostor, kterému je vlastni dy-
namicnost jako jeho zakladni vlastnost.
Imaginarnost tohoto prostoru souvisi
s jeho neustalou proménlivosti a pul-
zaci, se schopnosti tohoto prostoru ne-
jenom presahovat své vlastni hranice,
ale navadét i nas divaky k presahu vlast-
niho ja jak za jeho obvyklé vnitini, tak
vnéjsi meze. Takovy vhled a nazirani ne-
ni mozné bez zazitku dramatické situa-
ce. Védomi vlastniho mista a postaveni
totiz souvisi s rozpoznanim mista a po-
staveni ‘téch druhych’ a vtom ramciise
schopnosti procitit a prozit scény z tako-
vych situaci vyplyvajici, které nam na-
bizi divadlo. K takovému rozpoznani
vlastniho mista lze jak v divadle, tak mi-
mo né stézi dospét bez schopnosti scé-
nického vidéni, jehoZ podstatou je umeé-
ni rozpoznavat ve viditelném skryté.

tak jako je na stuprovdni zaloZend celd scéna az k zdve-
reénému rozhodnuti Pernellové o zdsadnim zkraceni pFi-
spévku pro synovu rodinu a tec¢ce v podobé facky, kterou
Pernellovd vlastné bezdiivodné vlepi své sluzce Filipce”
(Vostry 2004, 8: 69).
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Jrama-muzika
chaela Kunzeho

(Nékolik poznamek k novému evropskému Zanru)

Monika Bartova

Muzikdl, ktery miZeme oznadit doslova za
‘fenomén 20. stoleti’, je syntetickym zanrem
a nejmladsim zdstupcem tzv. ¢tvrtého proudu
hudebné-zdbavného divadla, ktery prodélal od
dob svého vzniku, kdy se vyvijel v opozici pro-
ti ‘Cistym’ zanram, jakymi byla ¢inohra, opera
a balet, fadu vyraznych zmén. Od zaédtku 20.
stoleti, kdy se zrodil v Americe,' ovlivnény fa-
dou dalsich Zanrd, které jeho vzniku predcha-
zely - at se jiz jednalo o typicky americké for-
my (minstrel show, burleska, americkd variety
show/vaudeville, extravaganza) ¢i slo o evrop-
ské importy (opereta, revue, zarzuela), prosel
fadou vyvojovych fazi od pavodni ‘musical co-
medy’, od niz nese ndzev, pres rockové opery
az k formdm, v nichz se objevuje dnes - ‘hudeb-
ni prehlidka’ (The Musical Survey), anebo pra-
vé nova evropska forma tzv. drama-muzikdlu
(Das Drama-Musical).?

Od klasického muzikdlu, ktery ,mluvil, tan-
¢il a zpival” (Osolsobé 1967), prosel tento zanr
v pribéhu stoleti Fadou forem, které elimino-
valy jeden ¢i dva z téchto prvkd (napf. rockova
opera), anebo rozvijely osvédéeny model. Na

1 Za prvni novodoby muzikdl byvé povazovdna Lod’ kome-
dianti (1927) Jerome Kerna a Oscara Hammersteina Il
Jednoduché hudebni komedie, napf. George M. Cohana,
vsak vznikaly jiz od samého pocdtku 20. stoleti.

2 Jednd se o pivodni termin Michaela Kunzeho, ktery
o svych dilech Fikd, Ze nejsou muzikdly, ale ani operami, pro-
toze vyuzivaji sou¢asnou hudbu. Maji epické pFibéhy a jsou
dramatické. Nenazyvd je ,musical drama*“, protoze pravé

s terminem ,Das Drama-musical” (Filichia 2002).

rozdil od operety, kterd patfi k tém, jez nejvy-
raznéji ovlivnily jeho vznik a vyvoj, vSsak muzi-
kdl a jeho skladatelé od samého pocatku vy-
voje kladli vétsi duraz na kvalitni libreto, které
by podle Bernsteinovy definice mélo splnovat
pozadavek integrace® a mluvit hovorovym ja-
zykem* (Bernstein 1968), ale také dodrZovat
od revue prevzatou ‘topicnost’ (totiz lokdlnost
a aktudlnost dila zdroven). Prvni velky zlom na
tomto poli znamenala Rodgersova-Hammer-
steinova Oklahoma (1943), ktera zvysila poza-
davky kladené na libreto. Zatimco pred ni byli
textari pouhymi skladateli pisni, po jejim vzni-
ku se museli stat také dramatiky. Hudba, tanec
a zpév - vSse mélo od této chvile pomdhat pri-
béhu. Rodgers a Hammerstein z americkych
show konecné odstranili bezicelné tanecni
vlozky a nahradili je integrovanou choreogra-
fii. VSe, co tésné nesouviselo se zdpletkou, mu-
selo byt z dila odstranéno. Pravé oni polozi-
li zdklad ‘well-made play’ v oblasti muzikdlu,

3 Na rozdil od ranych americkych show, jakymi byla variety
nebo vaudeville, kde pisné mély jen zfidka néco spole¢ného
s tim, co se na jevisti odehrdvalo, a ¢asto slouzily jen k po-
baveni publika mezi prestavbami scény, prindsi Bernstein
pozadavek, aby pisen byla organicky za¢lenéna do drama-
tického textu a logicky z néj vyristala, nikoli vznikla pred lib-
retem a byla do néj vloZena, jak to délaly prvni muzikdlové
show 20. let (Bernstein 1968).

4 BernsteinGv origindIni pojem vernacular je do cestiny téz-
ko prelozitelny. lvo Osolsobé pouziva jako ¢esky ekvivalent
slova matefstina (Osolsobé 1967), ktery vSak plné nevysti-
huje origindlni vyznam. Nejednd se totiz pouze o jazyk kon-
krétniho mista nebo zemé, ale také o spolecensky kontext
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a proto na jejich zdsady navazala fada dalsich
autor, ktefi podle vzoru Oklahomy rozvinu-
li tzv. déjovy muzikdl (The Story Musical - Bu-
nett 2001), v némz hlavni tézisté spociva v pri-
béhu a jednotlivych postavdch. Tento ‘Book
Musical’, jak byva také oznacovdn a jehoz z4-
kladem je pevné libreto, stoji v opozici proti
druhé formé, tzv. ‘Concept Musical’. Tento ter-
min totiz oznacuje dila, kterd se primdrné ne-
soustredi na déjovou linku, ale spojuji jednot-
livé scény tocici se kolem ustredniho tématu ¢i
myslenky, jiz se podFizuji vSechny ostatni sloz-
ky - tedy hudba, zpév, tanec, vytvarnd sloz-
ka, vychdzeji z ni a podporuji ji. V tomto tzv.
nedéjovém muzikdlu (The Non-Linear Musi-
cal - Bunett 2001) neusiluji autofi o souvis-
ly pribéh, ale predstavuji jednotlivé postavy,
které zde samy sebe prezentuji za urcitym ci-
lem. Typickymi pFiklady mohou byt Webberovy
Cats, v nichz se predstavuji jednotlivé postavy
v rdmci kocic¢iho bdlu, aby jedna z nich ziska-
la koéiéi zivot navic, Hamlischiv A Chorus Li-
ne, v némz se jednd o prezentaci jednotlivych
uéastnikt divadelniho konkurzu, anebo Com-
pany Stephana Sondheima, v niz autor pfing-
si pohled na nékolik specifickych para americ-
ké spolecnosti 60. let.

V linii Book Musicalu, ¢ili déjového muzikd-
lu, k némuz polozili odrazovy mistek Rodgers
a Hammerstein, pokracuje s dspéchem rada
skladatelt dodnes - linie vede pres Lernera-
-Loeweho a jejich My Fair Lady, Fiddler On the
Roof Sheldona Harnicka, dila dvojice Schon-
berg-Boublil z 80. let (Bidnici, Miss Saigon)
a nékteré muzikdly Andrew Lloyd Webbera
(napf. Aspect of Love, Sunset Boulevard) az
k ryze soucasnym autorim. Navazuje na ni
i nejuspésnéjsi libretista a textar némecké ja-

5 Vystudovany prdvnik, filozof a historik, rodily Prazdk
Michael Kunze (1943), ktery vSak téméF cely svij Zivot
tim, prekladatelim, ale i autorim bestselleri. Od 70. let
je textafem nejen fady mezindrodnich hitd pro zpévaky
pop-music, od 80. let poéinaje Weberovou Evitou také
nejvyhleddvanéjsim prekladatelem muzikdlovych libret do
némciny, ale od 90. let je navic samostatnym muzikdlovym
libretistou. Jeho Elisabeth (1992) o populdrni rakouské
jazykové oblasti vSech dob. Velky uspéch pfinesla i ndsle-
dujici dila - Tanec upirid (1997) a Mozart! (1999). Kunze
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zykové oblasti Michael Kunze® prévé svou kon-
cepci tzv. drama-muzikdlu.

Na rozdil od nékterych dél dejového muzi-
kdlu, napr. Les Miserables Schonberga-Boubli-
la, se Kunze o néco vice drzi klasického mode-
lu ,divadla, které mluvi, tanéi a zpiva“, i kdyz
mluvené slovo je potla¢eno na minimum. Jeho
dramaticky muzikdl je pak protikladem téch-
to dél, objevujicich se od 80. let, které jsou né-
kdy oznacované jako megamuzikdly (Everett
2002). V jejich pripadé je zcela eliminovano
mluvené slovo, dilo je postaveno na zpévnich
a v omezené mire i tanecnich Eislech a velmi
dilezité pro né jsou specidlni efekty a oslni-
va vyprava.

Sva dila podle vlastniho modelu nové ‘ev-
ropské muzikdalové formy’ Kunze pise a ve své-
tovych premiérdach uvddi ve Vidni, z niz se ved-
le newyorské Broadwaye a londynského West
Endu od poédtku 80. let® za¢ala formovat
v kontextu naseho kontinentu vyznamné muzi-
kdlova metropole. Zde se dockala fada némec-
kych a rakouskych dél svych svétovych premiér,
mnoho importovanych muzikdld pak prvniho
uvedeni v némecké jazykové oblasti. Nejvyraz-
néjsi pociny v autorské tvorbé zde uskutecnila
prévé dvojice Michael Kunze a Sylvester Levay’
s jejich drama-muzikdly Elisabeth a Mozart!
V obou pripadech vysli autofi z historické sku-
tecnosti a ze Zivota dvou vyznamnych a stdle
‘Zivych’ osobnosti. Jiz zvolenymi naméty tak
Kunze splnil poZzadavek ‘topicnosti’ dila, ktera
v domdcim prostredi promlouvala k divakdm
hovorovym jazykem. Elisabeth se zdhy sta-
la nejuspésnéjsim muzikdlem némecky mluvi-
cich zemi a rozlétla se na jevisté celého svéta,
aby se se sldvou a Gpravami, které na cestdch
prodélala, znovu vratila do rakouské metropo-

nepokracuje v linii broadwayskych muzikéld, ale jako teo-
retik vytvaFi vlastni model tzv. Drama-muzikélu, podle néjz
pak sva dila pise.

6 Od roku 1983, kdy zde byly poprvé uvedeny Webberovy
Cats. V roce 1997 byly zaloZeny Vereinigten Biihnen Wien
(videniské Spojené scény), které na jevistich Theater an der

Wien a Raimund Theater uvadéji Fadu svétovych éi némec-
kych premiér.

7 Skladatel Sylvester Levay (1945) napsal spole¢né s Kun-
zem Fadu hitd pro zpévdky pop-music a muzikdly Elisabeth
a Mozart!
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le. Pravé toto dilo stejné jako ndsledujiciho Mo-
zarta® napsal Kunze podle jim vytvofeného mo-
delu drama-muzikdlu.

Stejné jako u ‘déjového muzikdlu’' se i zde
klade hlavni ddraz na pribéh, jemuz jsou pod-
fizeny vsechny ostatni slozky. Na rozdil od néj
je vsak pribéh jedinou a ustfedni dominantou
celého dila. Kunze sGm se oznacuje za architek-
ta pribéhu (Kunze 2000) a muzikadl pak definuje
jako ,komplikovany, komplexni utvar srovnatel-
ny s nékterym architektonickym dilem, napfi-
klad mrakodrapem* (Reinhard 2001), k némuz,
aby se viilbec mohl zaéit budovat, musi nejprve
existovat rozumny pldn a byt shromdzdén do-
statek kamenu pro polozZeni solidnich zakladd,
jez museji byt natolik pevné, aby vydrzely i vel-
mi silné otresy. Muzikdl je podle ného kombina-
ci nejriznéjsich prozitkd lidi a jedna se vlastné
o totdlni divadlo, které ma zapusobit na vsech-
ny smysly a pribéh vypravét ve vicerozmérné
formé (Walter 1999). Podle Kunzeho mé muzi-
kdl otevrit vidéni jiné reality, kterd je na konci
jako zrcadlo pro divaky, ktefi ji sleduji. Musi od-
razet néco, co uz se nachazi v jejich podvédo-
mi, a proto je velmi dulezité, aby kazdy muzikal
mél néco spolecného s jejich Zivotem. V tomto
smyslu je také Kunzeho pojeti muzikalu odlis-
né od chdapdni tohoto Zdnru na Broadwayi, kde
dominuji klasicka dila, napf. Rodgerse-Ham-
mersteina, a Gspésnymi novymi produkcemi
jsou show, jejichz hudba vyuziva swingovych
melodii 20. let. Taméjsi veleldspésné muzikdly
jako napt. The Producers anebo The Wild Par-
ty nejsou proto pfilis Zzivym hudebnim divadlem,
ale ,muzedlini formou” (Filichia 2002).

Ovlivnény Gustavem Freytagem, jehoz Tech-
nikou dramatu se také inspiroval, vold i Kunze
po tom, aby dramatické dilo pusobilo ,sou-
borné“. Jeho dramaticky muzikdl je pak typic-
ky evropskou formou hudebniho divadla, kte-
rou systematicky rozviji od 90. let 20. stoleti
a jenz se lisi od broadwayskych show postave-

8 Mezi nimi vznikl Tanec upird (1997), ktery je také drama-
tickym muzikdlem, ale vice se odchyluje od Kunzeho modelu.
Nejednalo se totiz o jeho vlastni zpracovdni ndmétu, ale
o adaptaci klasického filmu Ples upird Romana Polanského.
Proto se také v této studii zabyvam predevsim dily Elisabeth
a Mozart!
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nych na revudlnim zdkladu, jimz éasto dominu-
ji jednotliva tanecni ¢i zpévni éisla a vnéjsi lesk
nad vnitfni ndplni. Stejné tak se lisi i od opery
a operety, nebo od tzv. broadwayskych oper
(Frankel 2000), v nichz neni dominantnim ele-
mentem pribéh, ale hudba. Na rozdil od opery,
ktera si utvari svého navstévnika, vnasi Kunze
na muzikdl poZzadavek, aby byl prijatelny pro
vsechny vrstvy lidi, nikoli jen pro predem vzdé-
lané divaky (Walter 1999). V pripadé jeho dra-
matickych muzikali slouzi hudba, zpévni texty
i dialogy celku predstaveni a pomdhaiji zinten-
zivnit dramatické jedndni. Kunze ve své teorii
vychazi jak z dél klasické dramaturgie a Frey-
taga, tak z principti moderni filmové drama-
turgie. Odkazuje také na ovlivnéni dily Mythic
Structure Josepha Campbella a Theorie der
Erzéhlstruktur Roberta McKee (Kunze 2000).

Stejné jako v holywoodském filmu nema ani
dramatickému muzikélu hudba dominovat, ale
jeji tlohou je pomdhat objasinovat d€j, vzbuzo-
vat napéti a explikovat city. ProtoZe u muzikalu
obecné panuje nepsané pravidlo, Ze - v opozi-
ci proti opere a opereté - byvd déleny na dva
akty, spojuje Kunze ve svych dilech principy
obvyklé dvouaktové stavby soucasného dra-
matu s tfiaktovou stavbou hollywoodskych fil-
mu pravé do dvou jedndni. Podle Campbello-
vy Mythic Structure je skladba filmu tvorena
jedendcti scénami od predstaveni hrdint az
po uskutec¢néni a naplnéni jejich cile, které od-
povidaji triaktovému ¢lenéni hollywoodskych
scéndri.® Zapletka, kterou pFinési Kunze, by
se dala podle teorie Roberta McKee' ozna-
¢it jako Archplot, ktery je u hollywoodskych fil-
mu nejcastéjsi.

Stejné jako hollywoodské filmy, jejichz vy-
razny vliv Kunze pfiznava (Reinhard 2001), ma-
ji jeho muzikdly také tfidilnou stavbu (expozice,

9 http://jclarkmedia.com/film/filmguide.html

10 Robert McKee rozlisuje ve své knize Story tfi typy zd-
pletek - Archplot, Miniplot a Antiplot. S prvni z nich, jejiz
oznaceni zdliraziuje, Ze zdpletka ma nélezity oblouk, a s niz
pracuje i Kunze, pfindsi aktivniho protagonistu, vnéjsi kon-
flikt, pfimy ¢asovy sled a uzavieny konec. Druhd, Miniplot
(minizdpletka) pfinasi vedouci charakter, vnitini konflikt,
pomérné pasivniho protagonistu a otevieny konec. Posledni
z nich, Antiplot (antizdpletka) pFindsi spise ndhodné Fazeni
scén, rozporné redlie a scény nefazené linedrné.
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konfrontace, reseni), ovsem ¢lenénou do dvou
aktd. Prostfedni usek, konfrontace, je ze vsech
nejrozsdhlejsi a je ¢lenéna do dvou casti, kte-
ré déli prestavka. Bod, ktery se nachdzi tésné
pred ni, se podle Kunzeho nazyva bod bez ob-
ratu (Punkt ohne Umkehr). Freytag ve svém di-
le hovori o péti astech dramatu, které Ize najit
i v Kunzeho tfidilném modelu. Expozice odpovi-
dd stejnojmenné cdsti u Freytaga a Kunze plini
i jeho pozadavek na strukturu dvodu: ,ostry vy-
znacny akord, pasobiva scéna, kratky prechod
do momentu prvniho napéti (Freytag 1944:
50). Jeho expozici jsou vlastné prology, kte-
ré nahrazuji u hudebné-zdbavnych dél tradic-
ni predehru, predstavuji dalezité postavy v ne-
obvyklém prostredi a jiném case, nez odpovida
hlavnimu pribéhu, momentem prvniho napéti
pak misto, jez Kunze nazyvd spoustéci moment
(Auslésendes Moment). V pripadé Elisabeth
je to Fise snilki a mrtvych, kde se setkdvame
s neviditelnym soudcem a Elisabethinym vra-
hem, kolem néhoz, aby se objasnil jeji pribéh,
zacnou ozivat jednotlivé postavy habsburské
monarchie. V pfipadé dramatického muzikdlu
Mozart! se nachdzime na hrbitové sv. Marxe,
kam prichazi Mozartova vdova a dr. Mesmer,
aby objevili jeho hrob. Ovlivnéni zvldstni atmo-
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sférou mista, vraceji se ve vzpominkach o cty-
Ficet let zpét, a tak se zac¢ind odvijet pribéh za-
zrac¢ného ditéte s jménem Amadé.

Po expozici nasleduje u Kunzeho nejrozsah-
lejsi ¢ast - konfrontace, kterd zahrnuje dsek
od prvniho ke druhému bodu obratu (Erster
und Zweiter Wendepunkt). V rdmci konfronta-
ce predstavuje Kunze i tzv. prvni a druhou kii-
covou scénu (Erste und Zweite Schliisselszene),
rozhodujici pro jednani titulniho hrdiny; najde-
me je ve treti ¢tvrtiné prvniho a v prvni ctvrti-
né druhého jedndni. V prvnim jedndni jde o kli-
¢ové rozhodnuti ustredni postavy shodujici se
s jejim vnitfnim pocitem - v pripadé Elisabeth
jde o to se osamostatnit, byt volnd a svobod-
nd, nenechat se manipulovat druhymi a dat ul-
timatum svému manzelovi - bud’ ona, anebo
jeho matka. V pripadé Mozarta jde o klicové
rozhodnuti nevratit se do Salzburku k otci, ale
zustat ve Vidni - a proslavit se. Konfrontace je
vlastné Freytagovou kolizi s typickym stoupd-
nim a zauzlovdnim déje. Pokud podle Freyta-
ga ,pro kolisi plati véta, Ze scény jeho maji sta-
le vice zesilovati zdjem divaka” (Freytag 1944:
57), je tomu tak i u Kunzeho. Stejné tak Kunze
vyhovuje i jeho poZzadavku, Ze ,je-i tfeba vice
scén, musi miti predposledni z nich nebo po-
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sledni charakter scény hlavni“ (Freytag 1944:
57). Kunzeho kolize, s niz souvisi stoupdni déje,
je vsak pomérné rozsdhld a konéi az druhym
bodem obratu, ktery je zaroven jednim z vrcho-
1G hry - i kdyZ ne hlavnim vrcholem - a jimz vse
pomalu sméruje ke katastrofé. V pripadé Elisa-
beth se jednad o sebevrazdu jejiho syna, korun-
niho prince Rudolfa, kterd matkou tézce otre-
se, takZe ji az do konce hry provazeji myslenky
na vlastni smrt - od zacédtku pribéhu ostat-
né na scéné zosobnénou postavou atraktivni-
ho ‘Smrtéka’,”" jenZ se stane Elisabetinou lds-
kou: jeji zivot pak ukonéi jejich vasnivy polibek.
Od druhého bodu obratu dochazi u Kunzeho
k reseni, které obsahuje i Freytagovu peripetii.
| kdyZ - na rozdil od ni - podle Kunzeho mode-
lu déj neustdle stoupd a hlavniho vrcholu do-
sdhne vlastné az smrti, respektive vrazdou titul-
ni postavy. Reseni obsahuje také bod nazvany
finta (Finte), ktery by se dal oznacit za dalsi
moment napéti. Kunze zde plni i Freytagtv po-
zadavek, ze ,peripetie vyZaduje méné scén nez
stoupani (kolise)“ (Freytag 1944: 60). Autora
Techniky dramatu se Kunze drzi i v poZadavku
umistit pred katastrofou ,G¢innou scénu, ktera
bud’ predvadi napinavy boj hrdinGv s protivniky
a prekazkami, nebo poskytuje hluboky pohled
do jeho nitra“ (ibid.). Kunze do svych dél zara-
zuje jednu ¢i dokonce obé tyto scény. V Elisa-
beth se pred katastrofou odehraje vystup mezi
cisarovnou a Franzem Josefem, ktery se v po-
krocilém véku pokousi naposledy ziskat zpét
svoji zenu, jiz stdle miluje. V zdvére¢ném due-
tu (Boote in der Nacht), ktery je pohledem do
jejich nitra, ale prichdzeji na to, Ze laska nemu-
ze zahojit vsechny rdany, a nezavisla Elisabeth
odmitd cisare slovy ,Pochop to konecné. Co ne-
mdzZe byt, to nikdy nebude” (Kunze 1992). Je-
jich cesty se nadobro rozchdézeji. Tésné pred
katastrofou, kterou Kunze oznacuje jako ,rea-
lizaci“, je vSak jesté umisténa scéna, v niz se
jako v noéni mare ukazuje pdd habsburského
domu a konfrontace mezi Frantiskem Josefem
a Smrtdkem, jeho ,rivalem v lIdsce”, prindsi pri-

11 V némciné je to ‘der Tod’, tedy Smrt, kterd je vSak rodu
muzského. Do cestiny se takto preloZit nedd, a proto volim
ponékud hovorovy termin ‘Smrtdk’.
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Serné vize zkdzy habsburského domu. Cisar ne-
souci svuj vlastni ndhrobek chce Elisabeth za-
chranit, ale Smrtdak jej predstihne. Moment,
ktery katastrofé predchazi, oznacuje Kunze
za krizi-vyvrcholeni (Krize-Showdown). Smrtak
hézi naz Elisabethinu vrahovi... V pfipadé Mo-
zarta se pred katastrofou objevuje také davo-
va scéna, v niz po Uspésné premiére Kouzelné
flétny obdivovatelé lezou na stfechy domd, pro-
ddvaji skladatelovy portréty a vytvareji ‘mozar-
tovsky kult’ pristich generaci. Ve vyvrcholeni
bodd Amadé, Mozartovo alter ego, které jej -
podobné jako Smrtdk Elisabeth - sleduje od
zacatku hry, Mozarta do paze a pise ddl jeho
krvi. V katastrofé jej pak zabije stejné jako Eli-
sabetin prondsledovatel. Pero, jimz pise, zaryje
neuprosné do jeho srdce. U Kunzeho je - jako
to pozaduje Freytag - katastrofa konec vlastni-
ho déje, na fadu prichdzi jen epilog, ktery spo-
lecné s prologem tvofi uzavieny ramec celého
muzikdlu. U Elisabeth se vracime zpét do své-
ta mrtvych a hrdinka zde definitivné prohrava
svdj Zivotni boj, v Mozartovi se ze tmy vynorfu-
ji postavy ze skladatelova Zivota a na hrbitové
drzi dr. Marx jeho nalezenou lebku...

V pripadé katastrofy je podle Freytaga nut-
né ,vylouciti vSechna zbytec¢na slova“” (Freytag
1944: 63) a podat jenom to nejnutnéjsi. Tak to
¢ini i Kunze. Katastrofa (resp. realizace) je po-
mérné kratkym, vystiznym a celozpivanym cis-
lem, resp. sledem cisel, nebot podle ného ,zde
nesmi byt zddny dialog, ale vse se musi ode-
hrat hudebné” (Reinhard 2001). Vse ma byt
v souhlase s Freytagem vyreseno a jednotlivé
konflikty uzavreny.

V duchu Gustava Freytaga, ktery pozname-
navd ze ,Drama se stavi na uréitych predpo-
kladech, se kterymi musi byt divak obezndmen
hned na pocéatku” (Freytag 1944: 20), pred-
stavuje i Kunze své hlavni postavy v Elisabe-
th i Mozartovi v expozici, a to jak protagonis-
tu (Elisabeth, Mozart), tak jeho antagonistu
(Smrtdak, Amadé), ktery se vsak pro hrdinu sta-
ne v prubéhu dila nerozluénym partnerem. Na
scéné v obou pripadech ozZivaji jednotlivé po-
stavy a uvdadéji nds do pribéhu a jeho kolize.

Kunze upozornuje také na duleZitost cile,

rr

k némuz jednotlivé postavy mifi a ktery musi
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kazdy antagonista i protagonista drama-muzi-
kdalu mit. Tento cil stoji v opozici proti jeho ne-
védomé potrebé (Rainhard 2001). Mozart tak
napftiklad usiluje o dosazeni umélecké nezdvis-
losti, ale jeho potfebou je byt milovan. Potfeba,
kterd mad zdroj v jeho détstvi, odporuje jeho cili,
a proto je nutné ji premoci, aby mohl svého cile
dosdhnout. Kazdd dstfedni postava Kunzeho
muzikall také projde vyvojem od détstvi po do-
spélost az stdri. V dasledku toho se také casto
méni vystupy (a tim i scéna) a s vyjevy se pra-
cuje na principu filmovych stfihd. V posledni
verzi Elisabeth proto najdeme tricet scén (plus
prolog a epilog), u Mozarta je jich bez prologu
a epilogu celkem dvacet devét. Protoze Kunze
stavi pribéh na klicovych momentech skutec-
ného Zivota svych hrdind, je pro jejich charak-
teristiku dalezité, aby prosli dvéma body ob-
ratu: prvnim, z néhoz neni ndavratu, a druhym,
pro postavu vrcholnym, éimz je napriklad v pFi-
padé Elisabeth sebevrazda jejiho syna.

Nejen stavba muzikdlu, ale i jeji ustredni hr-
dinové Elisabeth a Mozart maji hodné spolec-
ného: jako by Kunze varioval nejen jeden model,
ale i charakteristiku postav - oba, a¢ navenek
uspésni lidé, se uvnitf neciti stastni a z této si-
tuace hleddaji anik, kazdy jinym zptsobem - at
jiz v milostnych dobrodruzstvich, nebo v uniku
z manzelského svazku dlouhymi cestami po ci-
ziné. Oba se také drive nebo pozdéji této situa-
ci - a svym partnerim - vzeprou - Elisabeth
Franzi Josefovi a Mozart své Zené Constanzi.
Touha a cil kazdého pak spociva v nécem jiném,
jak to nejlépe prezentuji ve svych ustfednich
‘hitech’: Elisabeth touzi po volnosti, svobodé
a nespoutanosti, chce ,patfit pouze sobé” (pi-
sen Ich geh6r nur mir), Mozart pak prahne pre-
devsim po lasce (song Warum kannst du mich
nicht lieben?). V Kunzeho dile jsou to pravé hu-
debni éisla, v nichZz postavy sdéluji sva pra-
ni a touhy, pomoci nichz se zpovidaji, ale diky
nimz také nachdzeji prostredky vzdjemné ko-
munikace. Umisténi jednotlivych éisel je pro-
mysleno, jsou integrovana do pribéhu pevné,
jako ,kameny ve stavbé“, nedegraduji déj, ale
posouvdji jej dopredu. Ackoli Kunze pracuje
s reprizovanim jednotlivych hudebnich témat

o i

jako ,leitmotivd“ postav, neopakuje zpévni tex-
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ty, ale dotvari jimi konkrétni dramatické situa-
ce. Mluvené slovo v Kunzeho dilech je omezeno
na minimum. Kunze sam totiZ neni zastdncem
dlouhych dialogli v muzikdlech, a jiz viibec ne
»her se zpévy”, které ze dvou tretin tvori dialo-
gy a mezitim je vloZzeno nékolik pisni (Walter
1999). U muzikdlu preferuje zpivanou formu bli-
Zici se opere, pouze misty - v pripadé potreby —
protkanou dialogy. Podle ného je sice nepfiro-
zené pro herce na jevisti zpivat, ale pokud se
mu podafi presvédcit publikum, Ze zpév vlastné
znamend béznou mluvu, nechce rusit tuto fikci
tim, Ze hrdiny nechd opét ‘obycejné’ mluvit (Fi-
lichia 2002). Proto se vétsina jeho postav vyja-
dfuje pouze zpévem. Vyjimku tvofi neviditelny
soudce objevujici se v prologu a epilogu, ktery
ke svému vyjdadreni pouzivd jen mluvené slovo,
nebo Elisabetin vrah, anarchista Lucheni, kte-
ry je zdroven vypravécem a déj komentuje stri-
davé mluvenym slovem a zpévem.

| kdyz Kunze ve svych muzikdlech prindsi
na jevisté historickd témata, jeho hrdinové ne-
jenze promlouvaji souc¢asnym jazykem a pfindg-
seji dnes aktudlni témata, ale v souladu s tim
zazniva z jevisté i ryze soucasnd hudba. Pod-
le Kunzeho je totiz hudba v muzikdlu vice nez
jen hudbou: je také cestou k sebevyjadreni (Fi-
lichia 2002). Pouzivat ji je jako Fidit se médou.
Je proto neprirozené vyjadrovat city hudbou,
ktera neni soucasnd, z toho diivodu musi byt
uzita hudba, kterou slychadme denné. Hrdino-
vé Elisabeth i Mozarta se proto nevyjadruji
hudbou své doby, ale rockovou hudbou. Kunze
upozornuje na to, Zze hudebni divadlo je diva-
dlem zivym a lidé v hledisti musi citit, Ze to, Ce-
ho se tykd, je jejich vlastni Zivot (Filichia 2002).
Proto také Elisabeth, kterd se dozaduje prava
‘byt svd’, nikoli byt pouze ndstrojem néjakého
systému, slavila se svym aktudlnim tématem
uspéch na celém svété, véetné Japonska, kde
Zeny prdavé takovymto procesem prochdzeji.

Treti dspésny Kunzeho muzikdl, Tanec upi-
rd (Tanz der Vampire, 1997), ktery vznikl v ¢a-
se mezi dvéma vyse zminénymi dily, nepfinag-
$i na jevisté zivotni osudy konkrétni historické
postavy, ale adaptaci kultovniho filmu Roma-
na Polanského Ples upiri (1967). Kunze tak pri-
chdzi s parodii na filmy o upirech, ktera sklidi-
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la znaény dspéch v evropskych zemich. Jeho
muzikdl je také prvnim dilem autora z némec-
ké jazykové oblasti od dob operetnich autoru
konce 19. a pocatku 20. stoleti, které se dosta-
lo na Broadway.”

Tanec upirt neni zcela typickym dramatic-
kym muzikdlem jako Elisabeth nebo Mozart.
Neni ohranic¢eny zddnym rdmcem, neobsahu-
je prolog ani epilog. Po klasické predehfe ndg-
sleduje delsi expozice nez v pfipadé dalsich
Kunzovych dél a konfrontace spolecné s prv-
nim bodem obratu nastdva az v okamziku, kdy
Sarah, dcera Zidovského hostinského, zaslech-
ne hlas upira, hrabéte von Krolocka, ktery ji vy-
pravi o novém, lepsim svété. S Elisabeth spo-
juje Sarah touha po svobodé, a proto v prvni
klicové scéné utikd za tajemnym hrabétem.
V prubéhu konfrontace se ji vydavaji hledat
upirsky badatel profesor Ambrosius se svym
asistentem Alfrédem, ktery se pochopitelné do
Sarah zamiloval. Krize pak nastava v okamzi-
ku, kdy se hrabé von Krolock zakousne Sarah
do krku. V poméru k Elisabeth a Mozartovi ob-
sahuje Tanec upiri také méné scén - celkem
jedenadvacet.

| kdyz se Kunzeho drama-muzikdl lisi od vy-
pravnych broadwayskych show, neznamend to,
Ze by jeho vytvarna stranka byla zcela potlace-
na. V souvislosti s rychle se ménicim, takrka
filmovym sledem scén se inscendtofi Kunzeho
dramatickych muzikdld pochopitelné nevyhy-
baji ndkladnym scéndm a efektdim; nic se vsak
nepredvddi bezicelné, vse je ve sluzbach pri-
béhu. V Elisabeth, tak jak ji uvadi Theater an
der Wien, se proto scéna méni priblizné kazdé
tfi minuty, k ¢emuz se vyuzivd nejmodernéjsi
jevistni technologie i obrazovych projekci. Na
scéné se tak objevuji mnohdy doslova gigantic-
ké prvky, jako napriklad Viz smrti, obfi poklad-
na ¢i koruna. Nejde vsak o pouhé predvadéni
technickych moznosti divadla, vSe zde ma sviij

12 Tanec upird se viak na Broadwayi uspéchu nedockal
a dokonce propadl. Hlavnim divodem byly neoprdvnéné
zasahy do Kunzeho libreta, které misto toho, aby zistalo
parodii na upiry, bylo pojato zcela vazné. Navic rockova
hudba Jima Steinmanna neni tou, kterou Broadway prefe-
ruje, nebot se vyrazné vymyka z prosazovaného klasického
stylu muzikdla 30.-40. let.
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vyznam. Franz Josef je symbolicky ztraceny pod
obrovskou cisarskou korunou, pokladna nad-
lidskych rozméra ukazuje, jak penize bohatych
bezicelné utecou proudem za kratinké pobave-
ni ve verejném domé, zatimco lidé na ulicich ne-
maji co jist. Scéna, v niz se podlaha jevisté zmeé-
ni na Sachovnici a jednotlivé osoby dvora jsou
prezentovdny jako Sachové figurky, zase dob-
fe zndzornuje moc arcivévodkyné Sofie, mat-
ky Franze Josefa, kterd se vsemi jako s figurka-
mi promyslené tahd po pomysiné Sachovnici.

Kunze své drama-muzikdly stavi na pribéhu
a zpévnich cislech integrovanych do déje, kte-
ry nejen posouvaji a v mnoha mistech nahra-
zuji adekvatné pouzitelné dialogy, ale v nichz
se reflektuje i osobni Zivot postav, jejich prani
a touhy. Pokud podle reziséra a choreografa
Boba Fosseho (Frankel 2000) existuji v muzi-
kdlech tfi typy pisni - Jd jsem (I am Song), kte-
rd charakterizuje postavu ¢i urcitou skupinu
postav, nebo popisuje situaci, Jd chci (I want
Song), jez vypovidd o touhdch a pranich posta-
vy, o jejich cilech i o jeji motivaci, a Nové pis-
né (New Songs), kam spadaji vSsechna ostat-
ni ¢isla -, pak jsou v Kunzeho dile zastoupeny
vsechny, nejvice vsak ‘I Want Songs’. Pokud
bychom pristoupili na déleni Johna Kenricka
(Kenrick 1996) - Balady (Ballads), Pritazlivé
pisné (Charm Songs), Komickd cisla (Come-
dy Numbers) a Hudebni scény (Musical Sce-
nes) —, najdeme v Kunzeho dile ve vétsi ¢i men-
Si mife zastoupeny vsechny.

Je-li vétsina broadwayskych, ale i evrop-
skych show postavena na cetnych tanecnich
¢éislech, takZe celé dilo ma pak spise formu re-
vue nez muzikalu, v Kunzeho dile - s vyjimkou
Tance upird - nejsou Zaddné samostatné ta-
necni scény, pouze sborové vystupy s presné
danou choreografii, které vsak - jako u nékte-
rych broadwayskych show - nepredvadé;ji jen
schopnosti jednotlivych tanecnikd, ale posou-
vaji déj kupredu. Absenci samostatnych tanec-
nich scén a ndrocénych choreogrdfii se také lisi
Kunzeho drama-muzikdl od téchto show.

Mizeme tedy na zavér zrekapitulovat a shr-
nout: ‘Architekt pribéhu’ Michael Kunze roz-
pracovavd predevsim v Elisabeth a Mozartovi
model tzv. drama-muzikdlu, jehoz je tvircem.
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Jednd se o rozvinuti a pokracovani Book Musi-
calu, déjového muzikdlu, jemuz dali pevny zd-
klad Rodgers a Hammerstein ve 40. letech 20.
stoleti - pocinaje Oklahomou (1943). Drama-
-muzikdl je novou, evropskou formou hudebné-
-zdbavného divadla, kterd se rozviji od 90. let
20. stoleti a jejiz dominantnim elementem je
pfibéh - hudbaq, tanec, zpév, vytvarnd slozka,
to vSe mu je zcela podrfizeno. Tim se Kunzeho
muzikdl lisi od pestrych broadwayskych show,
které casto prindseji oslnivé tanecni scény bez
hlubsiho vztahu k pfibéhu, stejné jako od opery
a operety, v nichz dominuje hudba. Ve zpraco-
vani svého modelu Kunze vychdzi z méstanské
dramaturgie, predevsim z Techniky dramatu
Gustava Freytaga, a spojuje ji s principy dra-
maturgie filmové. Ovlivnény hollywoodskymi fil-
my propojuje triaktovy princip struktury jejich
scéndru s obvykle dvoudilnou stavbou soucas-
ného dramatu do dvou jedndni. Na rozdil od
Freytaga, ktery drama déli na pét casti - ex-
pozice, kolize, krize, peripetie a katastrofa -,
prindsi Kunze ve dvouaktové stavbé cdsti tfi -
expozici, jiz tvori predevsim prolog, ktery na-
hrazuje tradi¢ni predehru, konfrontaci a reseni.
Nejdelsi ¢asti je u Kunzeho konfrontace, ktera
odpovidd Freytagové kolizi a krizi, jenZe je roz-
délena prestdvkou. Je vymezena prvnim a dru-
hym bodem obratu, ktery je klicovy pro vyvoj
postavy, a obsahuje prvni a druhou klicovou
scénu, kazdou v jednom jedndni. Rezoluce pak
odpovidd Freytagové peripetii a katastrofé.
Kunzeho postavy promlouvaji na jevisti sou-
¢asnym ‘hovorovym’ jazykem, vétsinou pomo-
ci zpévnich cisel. Hudebni stranka jeho dél ta-
ké odpovidd soucasné konvenci. Postavy spolu
komunikuji a zpovidaji se ze svych citt a pra-
ni predevsim pomoci rockové hudby. Kunze
pozaduje, aby dila - i kdyz zddanlivé historic-
ké - promlouvala k dnesnim divakdim a uka-
zovala néco, co je jim blizké, co maji ve svém
podvédomi, co sami zazili. Proto jsou, opét ve
shodé s Freytagem, ktery vold po tom, ze ,mu-
sime hledati ne to, ¢im se jeden od druhého li-
sime, ale co mame spolecného, co nds sblizu-
je — vtom je uspéch” (Freytag 1944: 27), jeho
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dila zcela ‘topickd’ (lokdlni a aktudlni zaroven)
a diky nadéasovym tématdm také prenosnd
do nejriznéjsich mist svéta. | presto je drama-
-muzikal ryze evropskou formou, kterd nejlépe
dokdze promlouvat k divakim v misté svého
vzniku, tedy v Evropé, a je otdzka, zda si nékdy
najde své misto i na konzervativni Broadwayi.
Kunze ukazuje, Ze muzikdl, ktery nechce byt
jen druhem komeréné vypocitavé show, muze
byt schopny postavit se po bok ostatnim dra-
matickym Zanrim.
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Scéena: halda

(Scénologie Ostravy 4)*

Radovan Lipus

Historik architektury Martin Strakos uvadi jednu ze svych ¢etnych studii
o moderni ostravské architekture témito slovy:

Francouzsky prirodovédec Georges Cuvier vytvoril na pocdtku devatendctého
stoleti teorii, podle které se Zivot na Zemi stdvd témer periodicky obéti pirevratu kiiry
zemské a tim dochdzi k zdniku 7ady Zivocisnych i rostlinnych druhi, ale i k jejich
dalsimu vyvoji. Tato katastrofickd teorie zddanlivé resila nejen problém vzniku Zivo-
ta, ale i vzniku loZisek uhli a trvalo néjakou dobu, nez byl Cuviériiv ndazor na vyvoj
Zivota odkdzdn do sféry planych védeckyjch teorii. Co se vsak ukazuje plané v jedné
oblasti védeéni, miiZe byt Zivotaschopné v oblasti jiné. Ony zvraty kiiry zemské lze to-
tiz v preneseném a také faktickém vyznamu aplikovat na vyvoj Ostravy, meésta pro-
tikladui, primyslu, velkoméstskych ¢tvrti i rozsdahlych kovozemédélskych periferii
a rozvleklych umeélych pohoii hlusiny. Zdd se, Ze Cuvier v onéch prevratech bezdécné
predpovédél geologickou ¢innost samotného clovéka, jemuz se podarilo prekonat
prirodni procesy a v pritbéhu uplynulych dvou stoleti prevrdtit kiiru zemskou tak,
Ze neziuistal kdmen na kameni.

Praveé ony solitérni hory ¢i cela uméla pohori tvorila a stale jesté tvori jeden
z neprehlédnutelnych a specifickych prvka Ostravy. Byt jsou pochopitelné hal-
dy neodmyslitelnym pravodnim jevem jakékoliv dilni ¢i hutni ¢innosti a mi-
zeme se s nimi proto setkat na fadé dalsich mist (Kutna Hora, Kladno, Piibram,
Most...), prave ty ostravské vsak nejmohutnéji a nejrozsahleji vrastaji primo do
meéstské struktury.

Samotné slovo ‘halda’ pochazejici z némeckého die Halde - navrsi; odval;
hromada je kromé svého prvotniho geomorfologického vyznamu spojovano
s ohromnym mnozstvim, navr§enim, nakupenim i v prfeneseném slova smys-
lu - halda knih, nadobi, pradla, odpadku. Za timto navrsenim se vétsinou skryva
pocit ¢cehosi tmorného, jakési vycerpavajici cinnosti. Halda knih, kterou je tfeba
urychlené prostudovat, halda nddobi, kterou je nutno umyt, odpadky, které je
treba zlikvidovat. Jako by to slovo v sobé neslo drtivou tihu, pochmurnost a bez-
utésnost. Malokdy se napriklad setkdme s obratem halda zmrzliny, halda jidla,
halda kaviaru, pricemz termin hora, kopec nebo hromada je v téchto souvislos-
tech pomérné bézny. Halda se zkratka a dobfe s prijemnostmi jaksi nevaze.

1 1. éast obsahujici kromé pokusu o definici Ostravy pomoci zoologickych pFirovnani kapitoly ‘Theatrum Ostraviensis’,
kde se mluvi také o ostravskych divadelnich budovdch, a ‘Nehybni herci’ (rozuméj sochy a sousosi v ostravské architek-
tufe) viz Disk 8 (¢erven 2004): 40-64; 2. &dst s ndzvem ‘Od Zlamané kryky k Cernému pavoukovi’ (a pojednévaijici o ost-
ravskych hospodach véetné fenoménu Stodolni ulice) a 3. ¢ast, ‘Café Habsburg’ (vénovanou ostravskym kavarnam), viz
Disk 9 (zaFi 2004): 48-69. V 9. ¢isle najde zdjemce i text Lipusovy proslulé scénické kolaze Pribéznd O(s)trava krve.
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Ostrava - pohled na PFivoz, v pozadi tzv. Cervend halda

Jisté je to dano i tim, zZe zatimco jiné gigantické lidské zasahy do tvare kra-
jiny: priplavy, kanaly, prehrady, hraze, mosty, naspy atd. jsou samy o sobé cilem
a smyslem, jsou z obecného pohledu vnimany jako praktické, uzite¢né a ticelné,
pak ovSem - haldy jsou navic. Tvori je odpad, hlusSina, vSe, co zbylo, kdyz to ‘po-
trebné a uzitecné’ (ruda, uhli...) bylo vytézeno, vyuzito, vycerpano. Haldy jsou
v tomto chapani néc¢im, co obtézuje, pirekazi, zaclani a neustale se pripomina.
Jsou ¢erné, chmurné, prasné. Neodbytné pripominaji pravé ono $pinavé nadobi
po opulentni hostiné, difinou propocené kosile a usmudlané Saty ¢i obaly od la-
htidek, jichz jsme se prejedli. Co s nimi?

Jisté ne nahodou se pri pohledu na haldy opét neodbytné vtira podprahovy
pocit jakéhosi rouhadstvi, hybris - prekroceni mezi. Jako bychom citili, Ze hory
prece smi tvorit pouze svrchovany nadlidsky tviarce - Buih, vulkanicka ¢innost
nebo pohyby zemskych ker, chcete-li, a nikoliv nepatrny a smrtelny ¢lovék. Zaro-
ven pripominaji nesmirné mnozstvi toho, co jsme zemi nasilim vyrvali z tGtrob,
at uz pri hledani uhli a rud, nebo pri hloubeni tunelt a praplavi.

Haldy se od svych prvopocatkl nestavaji nameétem toliko pro kuplety, kaba-
retni produkce a drsny méstsky folklor. Objevuji se rovnéz jako seriézni vytvarna
inspirace nejen na platnech regionalnich malirt, ale prednich umeélct své doby.
Pripomenme za v§echny alespon vseobecné znamé ptisobivé obrazy ostravskych
hald od Jana Zrzavého. Nebo jejich takika sakralni vizualni tcinek na fotogra-
fiich Viktora Kolare. Nejinak je tomu i v literature. Praveé slovo ‘haldy’ se v roce
1927 stava nazvem polyfonniho drsné socialniho romanu prazské spisovatelky
Anny Marie Tilschové.
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J. Zrzavy: Haldy vecer (1933)

J. Zrzavy: Haldy na Ostravici (1933)
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V. Kolaf: Ostrava 1966 — struskova halda

Hned od samého pocdtku jsem romdn pokitila na ,,Haldy“. Zddné jiné slovo
neshrnovalo do tak vyrazné zkratky bolestnou tesknotu, jiz jsem stejné silné citila
pokazdé, kdyz jsem vystoupila z vlaku na privozském nddrazi a haldy mé vitaly. Nic
nebylo tak charakteristické a aZ symbolické jako povlovnd vina uhelnych hor, jez se
mi ukazovala za kaZdou stirechou.

Spisovatelcina slova z roku 1932 ukazuji na nepiehlédnutelnou kulisovi-
tost hald hned dvojim zpasobem. Ten prvy je evidentni - uhelné hory, prevysu-
jici strechy dom1, se objevuji vSude, kam se ¢lovék podiva. Tvori pozadi, kulisu
meésta. Druhy aspekt - pomijivost, prchavost a jasnou ¢asovou ohranicenost - jez
jsou substancialnimi slozkami kazdé scénické produkce, mohla spisovatelka
za svého zivota stézi predvidat. O¢ jde? O prosty fakt, Ze velka vétSina ptivod-
nich ostravskych hald do konce 20. stoleti postupné zmizela. Byly opét odtézeny
v souvislosti se stavebnim rozvojem meésta a na jejich misté jsou dnes nejriznéjsi
budovy ¢&i tieba areal méstského vystavisté s vymluvnym nazvem Cerna louka.
Zbyvajici, tj. dosud existujici haldy ovsem svym zptisobem zmizely také - zarost-
ly zeleni do té miry, Ze dnes cizi a nezkusené oko témér nerozpozna, ze kopec, na
ktery se prave diva, nevznikl prirozenym geologickym vyvojem.
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Tilschova se ve svém romanu situovaném do krutych let prvni svétové valky
napriklad jesté zminuje o haldach, které se nachazely tésné za budovou Méstské-
ho divadla. Jeden z hlavnich hrdint roméanu, feznik a vale¢ny kseftat Dominik
je vidi z oken nad byvalou kavarnou Opera. [...] vystupovali po schodech, odkud
videli vizkymi okénky ddvno zhaslé divadlo. Za nim trcéely chmurné haldy proti jas-
nému breznovému nebi a vycitaly stroze: Lidé, nemylte se, jen my jsme a ziistaneme
pravou 7ec¢i Ostravy! Nebo opét na jiném misté zminka o téchto odvalech, jimz
se mezi lidmi s krutou ironii prezdivalo Karpaty nebo Kordillery: Nic na svété
nemohlo a také nevypadalo tak smutné jako ty haldy tady uprostred mésta se svou
hluchou prdzdnotou necisté cerné. I kdyz sem tam na nich vyrazila s rozprsenym
podzimkem travicka a zase se vtiskly od destii ryhy. Ty sesedlé brazdy vyhliZely ted,
Jjako by jimi nestékala voda, ale kanuly nevyplakané slzy do mocdlu bezedné bidy.

Navzdory zvolenému nazvu se v§ak paradoxné zminky o samotnych hal-
dach objevuji v nékolikasetstrankovém romanu vlastné velmi sporadicky. Jejich
vsudypritomnost spise drtivé tusime. Obkli¢uji celé mésto i obydli nékterych
literarnich hrdint a objevi-li se jedinkrat v konverzaci dam z mistni milionai-
ské honorace, vedené v prepychové rezidenci generalniho reditele vitkovického
priumyslového impéria Maxe Perutze, pak jediné jako nezadouci chmurna obro-
vita masa, kterou je - stejné jako tisice valkou vyhladovélych a §patné placenych
vitkovickych zameéstnanct - 1épe skryt, zamaskovat, nevidét.

Zatimco pro onu vybranou spolecnost je halda né¢im désivym a zcela ne-
zZadoucim, pro Anku Tichunovu, ¢trnactiletou tragickou hrdinku prvniho dilu
romanu, je to misto stigmatizujici. Autorka ji totiz oznacuje jako haldiorku ne-
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Zéabavni park Tivoli na halddch za Méstskym divadlem (dobova pohlednice, 30. léta 20. stoleti)

4 V. Kolaf: Ostrava 1967

bo jinak feceno haldarku. Timto oznacenim dostavame se od haldy jako kulisy
‘umeélé hory’ k dal§imu ostravskému fenoménu - k tém, jimz poskytovala chu-
dobnou, skromnou, ale casto jedinou obzivu.

Jesté nez se vsak blize dotkneme neobvyklého stdtu Halda, nesmime opo-
menout nedlouhou, le¢ patfi¢né ostravsky bizarni epizodu zminénych prasnych
Karpat tésné za budovou méstského divadla. Ty se totiz ve tiricatych letech uply-
nulého stoleti staly nakratko déjistém velmi neobvyklym, az surrealnym. Dnes jiZ
neznamy podnikavec zde totiZ po vzoru slavnych evropskych zabavnich podnika
vybudoval horskou drahu s prudce sjizd€jicimi vagonky, pojmenovanou pysné
a svétacky TIVOLI. Pohotovi obyvatelé rodici se industrialni aglomerace si pry
elegantni nazev ihned upravili posvém, pouhym rozdélenim slova na dveé casti...
Prasné haldy se tak staly nejen pro horniky, ktefti je v disledku své ¢innosti na-
vrsili, ale pro obyvatele mésta vibec atraktivnim zabavnim podnikem.

K vozikim vrchovaté nalozenym uhlim, svisticim pod zemi i v noci, priby-
ly nahoie na hromadach hlusiny voziky nalozené vyskajicimi a pisticimi lidmi.
Jizdné mnozi z nich zaplatili tifeba prave penézi tézce vydélanymi tam dole. Na-
pohled dva razné svéty, ale vsudypritomny prach, ktery pritom polykaji, je stej-
ny. A tésné vedle TIVOLI stejné distojné a neméné paradoxné triini neobarokni
Méstské divadlo: VzneSené operni tony se misi s kfiklavymi taneénimi zvuky
charlestonu. Ostravska vertikala vedouci nejen vzhtru, ale i do hlubin.

Tento obraz hald jako dégjisté nespoutané zdbavy je ovsem v jejich drama-
tické historii pravé onou prislovecnou vyjimkou potvrzujici pravidlo, spojujici
je spise s imornou drinou a spolec¢enskymi outsidery. V pripadé ostravskych
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» F. Rezniéek: Vuzkaf¥ ve Vitkovicich —
90. léta 20. stoleti

- <« J. Rozner: Vuzka¥ - 30. léta 20. stoleti
(z knihy J. Filgase Zapomenutd Ostrava)

haldai a haldarek nejde pouze o jisty specificky ostravsky typ polozebraka ci
bezdomovce, jde o samo téma outsiderstvi, jez se s Ostravou jako takovou hlou-
béji vaze nejen diky jeji excentrické geografické poloze ve vztahu k ¢eskym ze-
mim a zejména ku Praze.? Téma okraje, ¢i existence na okraji byla a do znac¢né
miry posud je, zvlasté zde ve vysoce industrializované méstské aglomeraci s pre-
rusSovanou tradici nadpriameérnych vydélk, ziskt i ztrat, pocitovano a proziva-
no dosti silné. Kontrast miliardovych prijmu s absolutni bidou byl pochopitelné
nejmarkantnéjsi vdobé prvni svétové valky a pak pravé v casech velké hospodar-
ské krize 30. let 20. stoleti, ale i dnes je napriklad ostravsky bezdomovec dosti
odlisny od svého prazského ¢i brnénského kolegy. JestliZe zdejsi zcela specifické
typy haldaii, slamaiit nebo brenarit dnes jiz takirka vymizely, stale existuje po-
cetna skupina osamélych ahasveru, které nepotkate v centru Prahy ¢i Brna. Jsou
jimi vuzkari.

Tento zcela charakteristicky typ industrialnich méstskych bezdomovca se
na Ostravsku objevuje jiz koncem 19. stoleti. Za sviij nazev vdéci neprehlédnu-
telnému vizualnimu atributu - voziku (vuzku), na némz pievazeji nejraznéjsi
naklad. Velmi ¢asto se jedna o papir, Zelezny srot ¢i barevné kovy ziskané nejraz-

2 Nesmime v této souvislosti zapomenout, Ze z hlediska Ostravy je Praha az étvrté nejblizsi hlavni mésto! Teprve za
Vidni, Varsavou, Budapesti a Bratislavou. Kdybychom zapocitali do této geografické aritmetiky jesté byvalé kralovské
sidlo Krakov a hlavni mésto celého historického Slezska Vratislav, posune se Praha jesté o dvé pricky nize...
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néjsim, vétsinou ne prave legalnim zptisobem. Jeho prodejem si zajistuji alespon
zakladni existen¢ni prostredky. Neziidka - zejména v chladnéjsich obdobich
roku - tvori obsah voziku také dievo rozmanitého ptvodu - staré dvere z bou-
ranych domu, okenni ramy, fragmenty nabytku atd. Soucasti nakladu byva také
jejich minimalisticky osobni majetek a nezbytné Zivotni potieby, mezi néz ne-
zastupitelné patii plastova lahev s nejlevnéjsim vinem nebo ¢isticimi prostied-
ky na bazi lihu. Samotné voziky pochazeji z nejriznéjsich zdroja. Nékteré jsou
prototypy vlastni vyroby, jiné jsou vyrazenymi dvoukolaky, ale velice ¢asto se
jedna o ptivodni détské kocarky. Jestlize tedy spatfite v zalidnénych ostravskych
ulicich, jak se miji zarostly a Spinavy vuzkar s mladym novopecenym tatinkem
vezoucim pred sebou v barevném kocarku svij nejcenné€jsi naklad, mate pred
sebou syrovy a nesmirné pusobivy scénicky obraz dvou moznych protilehlych
pold muzského osudu v téchto krajich. Muz na poc¢atku. Muz na konci. V obou
pripadech pred sebou v détském kocarku veze svij poklad. Duivody, proc se vu-
zkaii vyskytuji tak hojné pravé v Ostravé a nikoliv v hlavnim mésté ¢i pod Spil-
berkem, jsou jisté mnohé a staly by za seridézni sociologicko-historickou studii.
Jednim z nepochybnych vsak bude fakt, Ze v Ostrave, uvyklé tézké praci a ne-
rafinované piimosti, se nikdy ani v ¢asech nejvétsich hospodaiskych propada
prilis nedarilo Zebrdkum. Toto konstatovani zni kiiklavé nesmyslné, kdyz vime,
ze zde zbidaceli nemajetni lidé jesté ve 30. letech dvacatého stoleti zili v dirach
vyhrabanych do doutnajici haldy, aby nezmrzli. Ta nesmyslnost je vsak pouze
zdanliva. V Ostravé neméli a nemaji prilis velkou Sanci pasivni Zebrdci, tedy fi-
gury tak davérné znamé z obou vétsich mést nasi republiky. Ti, kterym k obzi-
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vé postaci pouze sedét s natazenou dlani ¢i plechovkou na chodniku, pripadné
obchazet a loudit drobné. S néé¢im takovym se v Ostravé setkate skute¢né spise
vyjimecné. Musite se alespon snazit prodat cerstvé ukradenou véc, musite hrat
na tahaci harmoniku, zpivat nebo Zonglovat. Musite si nasbirat uhli a dievo na
haldé (halda¥i), musite nalovit uhelny kal (slamari), musite dovedné michat de-
naturovany lih se sladkymi primeésemi (brenari). Musite umét se svym vozikem

X

klickovat v hustém meéstském provozu, znat ,,nalezisté“ a spravné sbérny, kde
se vas nebudou ptat, odkud mate tolik médéného dratu ¢i kanalovych mrizi. Jak
jiz bylo receno vyse: vuzkari stale jesté zadumcdivé krizuji ostravské ulice na své
lopotné pouti, zatimco hald'ari, slamavi a brenaii patti dnes jiz k takika vyhynu-
lym druhtm. O dtvod vice k ohlédnuti.

Uhelné a struskové haldy jako zdroj zZeleza, nevytiidéného uhli a palivové-
ho dreva byly divoce vytéZovany od samotnych prvopocatka. Tato ¢innost byla
znacné riskantni hned ze dvou divodu - jednak se vlastné jednalo o kradez, ne-
bot i nevytiridény odval hluSiny byl stale majetkem huté nebo dolu, a za druhé
aktivni halda byla stale doplnovana dal§im nasypem prostrednictvim voziki,
lanovky ¢i pasu. Pohyb v tomto dramaticky promeénlivém prostoru neziidka kon-
¢il tézkym zranénim nebo i smrti. Ve svém dosud bohuzel nevydaném rukopise
z konce 80. let s nazvem Zprdva o stdtu Halda se ostravsky basnik a spisovatel
Vénceslav Jurina zabyva strukturovanou skupinou bezdomovct v cele s Ferdou
Prokopem, starostou svobodné obce Truska (struska) ¢i svobodného stdatu Halda.
Slo o dosti riiznorodou, piesto do zna¢né miry kompaktni skupinu bezdomovecti,
kteri v casech hospodaiské krize zabydleli struskovou haldu v Hrabtivce. Halda
jim poskytovala nejen pomérné bezpecny azyl a zdroj surovin, jez bylo mozno
zpenézit a nasledné ‘zkapalnit’ do podoby Zadaného 100% denaturovaného lihu,
tedy ‘brenu’, jenz dal celé skupiné i nazev. V dtsledku jeho nezirizené konzumace
vsak vétsinou postupneé slepli a diive ¢i pozdéji i umirali. Halda tak byla zaroven
Tito spolecensti outsideri zili v jaAmach vyhrabanych ve zhnouci haldé, v pro-
vizornich pristiescich jako drobni zivoc¢ichové v téle nesmirné, stale se promeé-
nujici obludy. Jejich existenci neohrozovala ani tak statni moc prostrednictvim
policejnich razii, naopak, pravé zde v ,,azemi nikoho“ byli relativné tolerovani
a trpéni. Bezprostiedni nebezpeci na né naopak ¢ihalo v haldé samotné, ktera
svymi nevypocitatelnymi sesuvy spolu s privalem novych a novych davek Zhavé
strusky pripravila nejednoho z nich o zivot. Jestlize k tomu pripo¢teme nemoci,
§pinu a intenzivni piti jiz zminéného brenu ve v§ech podobach, je jasné, Ze zivot
téchto vydédénct dravé prumyslové aglomerace nebyl nikterak povznasejici.
Presto i na této suterénni urovni spole¢nosti existovala hierarchie, struktura
a zvlastni rad nepominutelnych nespecifickych scénologickych aspekta spoje-
nych s prislusnymi ritualy. Platila zde sice nepsana, presto vsak respektovana
pravidla. Brenpartdci méli, navzdory panujici hluboké nouzi, od svého starosty
striktni zakaz kradezi a jiné trestné cinnosti. Kdo tento zakaz nerespektoval, byl
ze spolecenstvi vyobcovan. Také kazdy den zacinal vzhledem Kk jejich socialnimu
postaveni zcela netypicky - spoleénym budic¢kem.

Prvni brenpartdci vylézaji z dér a budi ostatni. Halda md sviij ¥dd. Rdano za-
¢ind budickem, ktery se ovsem mnohdy opozdi. To kdyz je dostatek brenu a pije se
dlouho do noci. Potom zdlezi na starostovi Prokopovi, kdy se probudi. Pak je nd-
stup. Ten musi byjt, na to Prokop dbd, i kdyz je to spis groteska. Rozedranci se radi
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J. Rozner: Haldafi — 30. Iéta 20. stoleti (z knihy J. Filgase Zapomenuta Ostrava)

do neurovnané rady. Obcas to s nekym hodi do strany, to kdyz bren nestacil v noci

vyprchat z téla. Jsou to viibec jesté lidé? Prokop se postavi do nepovedeného pozo-
ru. ,,Chlopi,“ zarve, ,,dneska je nds slavnostni den, jak vidite.“ Rozkasle se, téZce

oddychuje a pak dvéma prsty sevie nos a vysmrkd se. ,,Budou volby ve stdatu Halda.
Svobodné volby!“ zdiirazni a udéld vyznamnou pauzu. ,,Ne abyste uz od rdna chlas-
tali. Bujok a Tatptuch sezenou néco k zZrddlu, Ligas obstard chlast. Tady jsou mince.
Ostatni umyt huby, odrit strniska a ddt se do nacvicovdani tydtru, aby ta sranda

cosi prinesla. Rozchod!“ zachrapti. Snazi se byt vojensky strohy a v jeho hlase chce

byt naléhavost. Chlapi odsmajdaji do vsech svétovych stran.

Takto 1li¢i rano na struskové haldé ve své novele Vénceslav Jurina. Prestoze
se jedna o beletristické zpracovani tématu, jeZ se u rtiznych autora pochopitelné
1isi (o brenpartacich psali podle poznamKky profesora Jifriho Svobody v Jutrinové
rukopisu také mnozi dalsi: Martinek, Olbracht, Bilan, Drlik...), nalezneme zde
celou fadu spoleénych, historicky doloZenych prvki. Predevsim je to skutecna -
i vizualné citelna - organizovanost tohoto bédného bezdomoveckého spolecen-
stvi. V jejich cele podle cetnych dobovych svédectvi opravdu stal jakysi starosta
se zdstupcem. Brenpartaci méli také svého kuchare, ktery se staral o jidlo pro né-
kolik desitek zubozenych vydédénci.

Starosta Prokop dbd na to, aby se jedlo alespon jednou denné. Bidné a vSecko,
co prislo pod ruku - psy, kocky, brambory, shnilé i zmrzlé, vyklicené - jaké se najdou,
stary chleba i z popelnic, rozmoceny v polévce. Tu uvari kuchai ve staré plechovce
od ryb. ,,Polévka musi byt, i kdyby ostatni nebylo,“ 7ikd Prokop s oblibou, jako by
vyslovoval zdkon bozi.
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Zminuje-li se Jurina priliceni nastupu doslova o ‘tyatru’ nema na mysli jen
konkrétni divoké exteriérové kabaretni produkce v délnickych koloniich ¢éi pri-
mo na haldé, jimiz si ti relativneé strizlivéjsi clenové lihového bratrstva obcasné
privydélavali a prispivali tak do spole¢né pokladny. Vyrazné, az hyperbolizova-
né scénické rysy ma totiz celé formalni fungovani statu Halda, jez ma dokonce
i svou ,,hymnu a zahranicni styky“. Pristane-li napriklad u upati haldy v den vo-
leb se svou Zenou pievoznik Sajtar z proté&jsiho, kunéického biehu, probéhne
mezi nim a starostou Prokopem bizarni uvitaci ritual. Skutecny stdtnicky vyjev,
jez ve své grotesknosti bezdéky paroduje nikoliv své aktéry, ale jejich skutec¢né
politické predlohy.

Prokop jako hlava stdatu jim vysel vstiic, aby dal najevo, Ze si ndvstévy cizincit
vdzi. Sajtar se svou Zenou krdcel co nejdiistojnéji a Prokop se snazil o totéz. Vsichni
tii uz meli néco vypito a dalo jim prdci, aby stdli rovné. Tato scéna vypadala komic-
Ry, a prece jen se nikdo neodvdzil zasmdt, aby neporusil distgjnost chvile, protoze
marné - stdt je stat. Jen Skalka se diky své strizlivosti uchichtl, ale to nikdo nepostre-
hl. ,,Pane starosto,“ spustil Sajtar v pozoru s rukou u ksiltu, ,lod Pepickula u biehu
vaseho stdtu. Kapitdn Josef Sajtar.“

»Deékuju kapitane za vase hldseni. Vitdm vds na piidé svobodného statu Halda.
Jste mym hostem, vy i vase chot. Pojd’te k hodovnimi stolu.“ Sajtar jen tézko potlaco-
val smich nad Prokopovou obradnosti. Oba si podali ruce, Prokop potapkal i pani
kapitdnovou a zavedl je ke stolu s brenpartdRy. ,, At Zije stdat Halda!“ zvolal nékdo
a ostatni se pridali: ,, At Zije! At Zije starosta Prokop!“ Prokop podal kapitdnovildhev
se zbytkem hubickové a ten se napil jako opravdovy ndmornik. Podal flasku Zené
a ta si upejpaveé lizla. Opravdovd krdlovna.

Opét se tedy dostavame k oné fascinujici paradoxni dichotomii - hrat je
nékdy mnohem vic nez skute¢né byt. Nejde jen o vyse zminéné volebni divadlo,
ale na jiném misté treba také o jakési inscenované veprové hody na haldé, které se
vSemi okazalymi vnéjsimi nalezitostmi vystroji brenpartaci poté, co se jim podari
nahodou ziskat chciplé prase. Nikde nechybi publikum ani jasné ¢itelné rozdéle-
ni a naplnéni roli. Hrovy princip se ovS§em neomezuje pouze na izké teritorium
haldy. Absurdniho pointovani existence svobodného stdtu se napriklad dockame
ve chvili, kdy se v Ostravé chysta tradi¢ni prvomaéajovy pravod a my se dozvime,
ze mezi Ferdou Prokopem de facto hrajicim starostu a oficidlnim vedenim mésta
funguje nepsand, le¢ vzajemné respektovana dohoda, ze vizualné jisté vysoce ne-
reprezentativni brenpartia dostane zaplaceno, pokud se pravodl neziicastni. Ani
socialnédemokratické vedeni pirevazené délnického meésta nechce pripustit na
oslavé Svatku prace Gcast této ne prave vzorové casti proletariatu. Hra pokracuje.

Z hloucku diilezitych vasnosti se vynovril urednik: ,,Ferdo, pojd, domluvime se.
Starosta Prokes dnes na tebe nemd cas, ale pozdravuje té a tady mds od néj ddarek.*
Podal mu pripravenou obdlku. Ferda zkontroloval obsah: padesdtikoruna, deset
Zebracenek a poukdzka pro dva do ldzné i s odvSivenim.

»Moc toho nent,“ zabrblal Prokop. - ,,Prdvo na to nemads. Vis, Ze Zebracenky se
vyddvaji jen tém, kdo predloZi potvrzeni o domovském prdvu, o pobytu a o neza-
meéstnanosti. Tak bud’ rdd, Zes to vSechno dostal od starosty mésta jenom tak, vlast-
nénacerno.“[...] Prokop Zebracenky piepocital a utrousil: ,,Reknéte starostovi, Ze se
nepredal. Kdyby dal stovku, z gruntu by ho to nevyhnalo.“

»Priste, Ferdo, snad budou lepsi ¢asy, “ ekl urednik a vystrcil je oba ven. Do-
provodil je jesté kousek od radnice, aby mél jistotu, Ze oba vandrdci neztropi na
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Ostra trava - 1. éast projektu pfred Domem uméni

tomto posvdtném misté néjakou ostudu. Prokop s Vyvialem se proplétali hloucky
délnikit, shromazZdénymi v prilehlych ulicich kolem radnice, a pripravovali se na
privod.

Dalsim vyraznym scénickym vyjevem se zietelné prijimanymi i jasné hra-
nymi rolemi je navstéva zastupct firmy Bata primo na haldé. Starosta Prokop
totiz v jednom ze svych furiantskych alkoholickych extempore sesmoli protestni
dopis do Zlina, v némz si diirazné stézuje, ze letadla s reklamnimi batovskymi
transparenty narusuji svrchovanost jejich svobodného stdatu. Nedlouho poté se
na haldé necekané objevi dva zastupci firmy a privezou ‘omluvu’. Je zcela jasné,
Ze se Batovi - géniovi marketingu - tento prekvapivy efektni tah bohaté vyplati
hned poté, co se fotografie z predavani dart objevi ve vSech novinach.

Auto zastavilo. Vystoupili z néj dva eleganitni panové, jejichZ noblesa zacinala
predevsim od bot. Bylo to patrné na prvni pohled. Vsichni brenpartdci zpozornéli.
Snad ani krokodyl, ktery by vylezl z Ostravice, by je tak neprekvapil jako prijezd
téchto elegdanail. [...] ,,Chtéli bychom mluvit se starostou statu Halda Ferdou Proko-
pem,“ spustil obradné ten starsi s interesantnimi Sedinami. ,,To jsem jd,“ houRl ne-
Jjisté Ferda. Tusil: Jsou-li to policajti, pak on, Prokop, to odnese nejvic. ,,Jsme zdastupci
firmy Bata,” predstavil oba mladsi z nich a podali dokonce Ferdovi ruku. Ten si
oddechl. ,,Co si racte prat?“ rekl uiredné. ,,Prisli jsme vyvidit vasi stiznost na poru-
Seni suverenity vaseho stdtu prelety letadla nasi firmy. Nds séf vam posild dvacet
pét pari kvalitni pracovni obuvi jako projev dobré viile pri urovndni sporu,“ vekl
starsi. Mladsi mezitim oteviel Rufr auta a preddval zboZi Ferdovi. Bujok otevrel jed-
nu z krabic. Byla v ni skutecné cerné pracovni snérovaci boty té nejlevnéjsi sorty.
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Nakonec poloZzili na stul vétsi krabici s nadychanymi koldci, bohaté posypanymi
cukrem. ,, A tady néco na zapiti,”“ poddval elegan Ferdovi lahev pravé Jelinkovy sli-
vovice. Soucasné vytdahl papiry. ,,Tady mi podepisete, Ze jste zboZi prevzal.“ Ferda
vzal nabizenou tuzZku. Pocet kusit souhlasil, a tak se podepsal s diistojnosti, jak to
deélavaji diplomaté, podepisujici stdatni dokumenty o nettoceni.

Ovsem nejdtslednéjsiho splynuti skuteéné existence s roli se dockame
v situaci, kterou 1i¢i jak Jurina, tak autor romanové reportaze vytisténé na pie-
lomu let 1932-33 u Adolfa Talpy pod nazvem Ociiny hald. J. O. Bor, jak se tento
autor podepsal, zachycuje totiz také okamzik, kdy se autenticky zZivot brenpartie
rozhodne natocit jeden prazsky filmovy stab. Bezdomovci se tak stavaji placeny-
mi hereci a jejich nehostinné bydlisté - halda - se stava déjistém (scénou) filmu.
Prestoze se v textu jedna o dokumentarni zabéry, jez maji zachytit zoufalou si-
tuaci nejchudsich ostravskych nezameéstnanych, vstupuje do déje rezisér, ktery
prece jen svym zplsobem organizuje prirozené déni pred filmovou kamerou.
Brenpartaci si navic prostiednictvim svého starosty vymohou prekvapive i zvy-
Seni svého hereckého honordve, ktery je jim vyplacen nejen v predvalec¢nych Ces-
koslovenskych korunach, ale i v prislusnych tekutych naturaliich. U J. O. Bora
se o tom dokonce i zpiva:

Pan starosta to je chlapik/ s filmari vyjednava/ po platné budémy béhat/ a to
budé reklama.// Prima hvézda je po ruce/ ta nasa Majdalena/ a ji k ruce budé slec-
na/ ze jmenem Filomena.// Od reZisera dostaném/ jisté tucny honorayr/ dyz trochu
platnem proniknem/ zavedem si kancelar.// Prozatim penéz némamy/ tiremy veliku
bidu/ o bren starat sa musimy/ obracame se k lidu.

Z autentické bidy brenpartie se stava umeélecky artikl, stejné jako se z ptvod-
né ryze hanlivého a urazlivého vyrazu chachar stava jiz ve 30. letech 20. stoleti,
diky pisni bonvivanského prazského kabaretiéra Sasi Razova My jsme ti ostravsti
chachat'i, efektni pojmenovani, k némuz je mozné se hrdé hlasit.

Pokud jde o Jufrinav rukopis, jeho zavérec¢na kapitola se odehrava na pra-
covni projekci filmu o brenpartii v Praze. Séf studia po shlédnuti otfesnych zabé-
ru vynese lakonicky, le¢ definitivni verdikt, ktery ostre zavrsuje kruty paradox
hry a skutec¢nosti:

»To nahore neprojde. Materidl je to jisté zajimavy, ale pro¢ ukazovat lidem
zrovna tu nejhorsi bidu. Nase urady se prece o nezaméstnané staraji. To neni sku-
teény Zivot.“ Obraz neprikrasleného skute¢ného Zivota je pro filmové platno
nahle presprilis skutecny, da se Fici témér nesnesitelny, az se prekvapive stava
nevérohodnym.

Dnes jiz patii ona az neprijemné skutecnd brenpartie i proménliva halda -
misto premnohé, dramaticky formdlné neupravené smrti, tak jak je lici zminéni
autori, ¢i pamétnici - davno minulosti. Co tedy zbylo? Nelehké prezivani vuzkarii
a dalsich vécnych outsiderti kdesi na okraji mésta. Misto denaturovaného lihu
levné &istici prostiredKy. Zhnouci a prasné haldy byly bud odtézeny, nebo zarostly
milosrdnou ‘maskovaci’ zeleni. Haldy jako by zmizely, ale to je pouhy klam. Stale
totiz existuje ve vétsiné z nich, hluboko v samotném jadru ohromné Zhavé lozis-
ko, neuhasitelné prohorivajici srdce. Stale ticinkuje jejich nesmirna dramaticka
pritazlivost a jisty temny magnetismus. Jejich inspirujici sila ptisobi i desetileti
poté, co je jejich ptivodni nedobrovolni obyvatelé, obcané svobodnych stdtii opus-
tili a stahli se spiSe do podzemni sité teplovodnich rozvodu, okoli hypermarkett,
pripadné do vybydlenych étvrti rozrustajiciho se mésta. Haldy jako nepiehléd-
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Ostra trava - 2. ¢ast projektu na vrcholu haldy Ema.

nutelny vizualni znak industrialni krajiny neprestavaji pritahovat pozornost
umélct ani ve druhé poloviné dvacatého stoleti az do nasi soucasnosti. Nejde
zdaleka pouze o znamé fotografie Viktora Kolare, Frantiska Reznic¢ka, Radovana
Stastného a dalSich. Stejné pritazlivymi zistavaji tato mista a jejich déjiny i pro
literaty a hudebniky. Mlady dramatik Tomas Vijtek pravé zpracovava tematiku
brenpartie do tvaru divadelni hry a skladatel Edvard Schiffauer premysli o je-
jim opernim zpracovani. Halda v§ak zaroven zistava netoliko pouze vytvarnym
objektem ¢i tematickou inspiraci, ale i nadale predevsim dilezitou scénou. Pro
radu ostravskych umélct je vystup na vécné prohorivajici horu neodmyslitelnou
soucasti prohlidkové trasy méstem v pripadé, ze uvitaji spriznénou a vhimavou
navstévu odjinud. Na jejich strmych vrcholech probéhly a probihaji neoficialni
umeélecké akce - autorska ¢teni casopisti Landek, Modry kvét nebo Pagat, stejné
jako vytvarné hudebni happeningy ¢i performance.

Rad bych se v souvislosti s tim na zavér zminil o jedné takové akci, jez byla
soucasti sirsiho kulturniho projektu s nazvem ,,Spolec¢na plavba“. Ten predsta-
voval v sezoné 2000/2001 aktivni ticast vSech ostravskych divadel, ale také zdejsi
Galerie vytvarného umeéni a Janackovy filharmonie na spole¢cném projektu s an-
tickym namétem: s§lo o mytus o Argonautech a jejich cesté za zlatym rounem.
Kazdé ze zucastnénych divadel (Divadlo loutek, Komorni scéna Aréna, Divadelni
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spole¢nost Petra Bezruce a Narodni divadlo moravskoslezské) uvedlo v daném
terminu inscenaci nové zpracovavajici ¢ast z tohoto mytu. Janackova filharmo-
nie pripravila tematicky koncert a v Galerii vytvarného umeéni se konala dosti
navstévovana vystava s nazvem Antickd inspirace ve vjtvarném uméni. Jako po-
sledni se do ,,Spole¢né plavby“ zapojila tehdejsi studentka scénografie na KALD
prazské DAMU architektka Petra Kandusova se svym absolventskym projektem
tzv. urbanniho divadla s nazvem Ostrd trdva aneb Tecka za spole¢nou plavbou,
ktery se skladal z nékolika ¢asti - divadelni performance, odborné konference
a vydani sborniku. Vedoucim jeji diplomové prace byl zkuseny scénograf a zna-
lec tohoto typu plenérovych produkei Tomas ZizKka.

K tucasti na divadelni akci z kategorie site specific, tedy scénickém tvaru
inspirovaném a urceném zcela konkrétnim mistem, piizvala autorka drama-
turga Marka Pivovara a mne. Po dlouhych a peclivych pripravach vznikl v za-
meérné kratké zkusebni dobé s herci a tane¢niky riznych ostravskych divadel
i nezavislych soubort (Tanec¢ni divadlo Z6na) vysledny tvar, ktery se poprvé
a zaroven naposledy predstavil verejnosti 5. 10. 2001.

S tématem tohoto textu a naseho zkoumani - tedy scénologii Ostravy - sou-
visel onen jednorazovy projekt takika bytostné. Mésto a dvé promyslené zvole-
na konkrétni prostiredi zde nebyla pouhou vagni kulisou, ale sehravala roli
zcela konstitutivni a vyznamotvornou. Vysoce urbanizovany a kultivovany ar-
chitektonicky prostor pred Domem uméni (jiz drive zminéna vyznamna moder-
ni vystavni budova postavena podle projektu architektt Vladimira Wallenfelse
a Frantiska Fialy v roce 1926) na jedné strané a na druhé divoky a nepristupny,
naletovou zeleni zarostly, stale jesté doutnajici vrchol kuzelové haldy Ema. Dva
zcela protikladné svéty v jediném meésté. Napéti, zrcadleni, dialog. Ale dejme
slovo samotné autorce, ktera v textu publikovaném v nasledné vydaném sbor-
niku Ostrd trdva pise:

Projekt byl koncipovdn jako specificky - vybocuje ze standardniho modelu
divadla v divadelnim prostoru. Akcentuje zkoumadni a studium prostoru - lokality,
na konfrontaci dvou mist a dvou postav. Jednim z téchto mist byl stary monu-
mentdlni odval hlusiny, jakysi zpritomnény pamdinik lidské driny - halda, doutna-
Jjici,,socha*, tak typickd pro ,,starou* Ostravu. Na druhé strané intelektudlni funkci-
onalistickd budova Domu ument z rezného zdiva v ,,nové“ Ostraveé. Jako intermezzo
bylo mysleno spojeni téchto lokalit, autobusovy vylet po mésté za doprovodu dvou
suhlobaroni® - tedy syntetickd koldz komunikaci, monolitit primyslu, zndamé kon-
tury Vitkovic, stihlych technicistnich tézZnich vézi, industridalnich rumist, ddavnych
investic mistnich megapodnikatelil v podobé staveb v duchu mezindrodniho slohu
moderny, slezské ruiny, srostlice novodobych makrochramit konzumu, zrcadla veky
Ostravice, banalit sidlist, smetist, zartistajicich periférii - koldz, kterd k sobé ad hoc
prilepuje kde co. Témi postavami se staly anticka Médea, kterd na haldé nachdzi
sviyj Olymp, a postava ze zndmé socidlni balady Petra Bezruce — Marycka Mag-
donova, tedy nase ,,beskydskda Médea*. Pribéh zacal pred Domem umeéni. Ve stylu
kabaretu zde poprvé byly predvedeny pribéhy obou hrdinek v tradi¢ni podobé, aby
poté na haldé Ema mohly obé Zeny své lidské osudy necekané propaojit a sviij tragic-
Ry Zivotni priibeh spolecné ocistit v ohnivych plamenech a svételnych vybusich, kdy
proud ohné stoupal 30 metrii na vrcholek uméle vytvoreného kopce. Tanec prizrakit
na ostré trdavé a obrazové kompozice podtrhovala scénickd hudba Médea veckého
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Ostra trava — 2. ¢ast projektu na vrcholu haldy Ema

skladatele a architekta Ianise Xenakise, reprodukovand do sluchdtek divdakii. Pak uz
ndsledoval autobusovy ndvrat divdkit do soucasné Ostravy v doprovodu ,,uhlobaro-
nu“, kteri ucastnikum predali pozvanky na dalsi den projektu spolu s kousky uhli,
tedy s nostalgickou vzpominkou na onu Zivotaddrnou surovinu, majici pro Ostravu
obdobnou cenu jakou mélo pro Kolchidu zlaté rouno...

Struény popis Petry Kandusové je nutno doplnit jesté o nékolik podstat-
nych informaci. Divaci, ¢i presnéji icastnici celé performace byli po shlédnuti
prvni ¢asti pred Domem umeéni rozdéleni do dvou skupin a po dvou raznych tra-
sach s nazvy Médea a Marycka vezeni historickymi autobusy typu RT k dal§simu
déjisti - tedy haldé Ema, na kterou uz museli vystoupat sami. Pro tento tcel byla
vydana dokonce specialni vstupenka/jizdenka v podobé dnes jizZ nepouzivanych
zeleznic¢nich listk® z tvrdého kartonu. Ta méla spolu s historickymi typy auto-
busu vyvolat dojem vzpominky na cosi nenavratné minulého a prece davérné
znamého. Také riiznost tras byla zvolena predevs$im s ohledem na odlisnou sce-
nerii, kterou je ostravska méstska krajina schopna na cesté ke stejnému mistu
nabidnout. Struc¢né feceno, trasa Marycka vedla krajinou vysoce pramyslovych
Vitkovic a opusténou ‘industrialni prirodou’ Slezské Ostravy, zatimco Médea
vedla hustou urbanistickou tkani s prijezdem spise reziden¢nimi a obytnymi
¢tvrtémi. Dva z herct, ktefi se objevili v rolich ‘uhlobaron®’, jiz pred Domem
umeéni prevzali v autobusech roli pravodci a celou cestu komentovali. Nikoliv
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ovSem konkrétnim popisem mijenych lokalit, ale spiSe jakymsi proudem vzpo-
minek, jez mély za cil vyvolat v cestujicich dojem jakési emotivni mapy mésta.
Predevsim se v této produkci na haldu alespon na okamzik opét vratili haldavi.
Byt pouze herecky zprostredkované. Znély tu fragmenty jejich dialogi napsané
Josefem Filgasem v konfrontaci se vzne§enymi antickymi versi. Ucastnici dosta-
li jiz pod haldou bezdratova sluchatka znama ze simultanné tlumocenych akci,
a jiz kdyz prochazeli lesikem na tGpati tohoto uhelného Olympu, slyseli nejen Xe-
nakisovu hudbu, ale také dialog situace, ktera se jiz odehravala na vrcholu, na
néjz pomalu stoupali. Sluchatka navic umoznila dokonale slySet texty i vice nez
50 metra vzdalenych hercu, aniz by pritom slova ztratila jistou intimitu.

Motivy prolinani, protinani ¢i stfett - antického tématu s tragickymi lokal-
nimi pribéhy v mistnim dialektu, prirodniho prostiedi s modernimi technologie-
mi, méstského prostoru a otevirené krajiny - nalezly své pokracovani i v nasledné
debaté druhy den dopoledne v zaplnéné galerii Domu uméni. JizZ jen seznam
ruznorodych profesi zacastnénych hostt byl inspirativni - divadelnici, bansti
inzenyti, architekti, fotograf, spisovatel, sociolog, geologové, malir, vedouci kul-
turniho odboru krajského uradu atd. Spolecnym tématem ptldenni verejné dis-
kuse byla samotna Ostrava a v uzsim slova smyslu moznosti zachovani a ozi-
veni technickych pamatek mésta. Se zajimavou zahrani¢ni zkusSenosti vyuziti
byvalych primyslovych arealti pro ziva soucasna polyfunkéni kulturni centra
vystoupil némecky divadelnik Rolf Denneman ze spolkové zemé Poryni-Vest-
falsko. Scénicka produkce z predchazejiciho dne se tak stala podnétem k Siroké
mezioborové debaté.

Dnes vede na vrchol kuzelové haldy Ema oficialni znacka Klubu ceskych
turistd. Pristup je vSak i nadale z bezpec¢nostnich diivodt jen na vlastni nebez-
pedi. Halda totiz stale hori a tu a tam se cast povrchu propadne dovniti. Tato
zcela nova trasa nabizi bezdéky vymluvnou prileZitost pro malou rekapitulaci
naseho tématu. Zacina za Divadlem Antonina Dvoiaka v prostoru byvalého do-
Iu Antonin, prochazi sou¢asnym vystavistém Cerna louka, tedy mistem, kde se
kdysi do vyse tycily véhlasné ostravské Karpaty i s hvézdnou érou zabavniho
parku TIVOLI, pfekona pres novou lavku soutok Ostravice a Luciny a miji Slez-
skoostravsky hrad, ktery staval piivodné na kopci, nez vlivem poddolovani klesl
o desitky metra. Hrad sam je v dnesni podobé skutec¢né spise novodobou kulisou
nez historickou pamatkou. Kona se zde také rada nejriznéjsich produkci. (Pro
zajimavost: inscenace ‘scénické skytavky’ Priibéznd O(s)trava krve méla po deseti
letech svou derniéru pravé zde.) Minete kdysi honosnou vilu uhlobarona Wilcz-
ka a Trojickym tdolim, k némuz se vazou historické pribéhy o kovari Keltickovi,
pavodnim objeviteli ostravského uhelného bohatstvi, vystoupate na nejvyssi bod
Ostravy. Jste 325,5 m nad moiem na vrcholu stale doutnajiciho umeélého kopce.
Pohlédnete dolu. Mésto pod vami je velice skute¢né.
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Otazniky uvezneneho oka
a standardu zobrazovani

Miroslav Vojtéchovsky

Na laciném podiu pro televizni show se zjevili zpévak se zpévackou pisni. Uz
tak dost dlouha zpévacka, ‘podezdénd’ podpatky v fadu decimetr, fyzicky
prevysovala svého partnera o délku lidské hlavy, zatimco ve zpévu to bylo evi-
dentné o nékolik délek, mozna konskych hlav, obracené. Kameraman se stri-
hacem, respektive rezisérem ale zareagovali neobycejné rychle a prostrihli de-
gradujici zabér pohledem kamery umisténé pod pédiem a navic mnohem bliZe
ke zpévakovi. Vyska postav se tim momentem dostala na obrazovce do relace
s kvalitou hlast i expresivity péveckého projevu. Silvestrovsko-novoroc¢ni pro-
gram jistého tuzemského televizniho kanalu tak prinesl v poezii nechténého
kraticky zablesk profesni dovednosti.

Uvahu o tom, zda sta¢il tento mikroskopicky okamzik povysit revualni pro-
gram posledni noci starého roku do slechtického stavu, bych radéji ponechal
recenzentiim televiznich programi, protoze tento idé€l jim rozhodné nezavidim.
PridrzZel bych se radéji onoho zlomku pripominajiciho v praxi rozsahlou proble-
matiku vztahu reality a jeji transformace do roviny obrazu, stejné jako konsek-
vence ‘vyseku‘ reality do scény zobrazeni tak, jak je ponejprv studuje Alberti ve
své pyramidé zobrazeni, a jak o nich uvazuje Gombrich ve svych pochybnostech
o standardech pravdy ve vazbé na metodu ‘uvéznéného oka‘. Chtél bych se pri-
tom soustiedit na konsekvence Albertiho formuli i Gombrichovy skepse vedouci
k Helmholzovym a Gibsonovym tvaham o lidském vnimani prostiednictvim
skenovani reality i o vlivu vSech téchto teorii na uméleckou tvorbu. Jsem si veé-
dom toho, Ze se do zna¢né miry ubiram po stezce proslapnuté vyrazné Jarosla-
vem Vostrym v 2. a 3. ¢isle Disku (viz Vostry 2002 a 2003), ale doufam, Ze se mi
podari priblizit se k celé problematice z ponékud jiné pésiny.

1. Vizualni pyramida

Neékdy v poloviné 80. let jsem pouzil - pri hledani cesty, jak vysvétlit na kated-
Ie fotografie problematiku jevu nazyvaného ‘princip role’ - priklad o projekci
hypotetické pyramidy, respektive jehlanu s vrcholem v objektivu a zakladnou
bud ¢étvercovou, nebo obdélnikovou, podle formatu obrazového pole kamery.
Domnival jsem se, Ze tak rychle a zhusténé posluchaci pochopi jak zadrhele plos-
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Filippo Brunelleschi: Perspektivni Princip Leonardova okna - pomiicky pro
pFistroj s malym otvorem, 1425 konstrukci perspektivniho obrazu

né projekce ‘stint’ vSech predmeétd, vrhanych uvniti stén tohoto virtualniho
geometrického télesa na ‘platno’ zakladny, tak otazniky vzniku novych, a tie-
ba i dramaticky odliSnych vztahti mezi objekty odiiznutymi sténami jehlanu
z realného byti do specifického svéta reality zobrazeni, stejné jako nechténou ko-
micnost téch momenta, kdy plosna projekce prostorovych objektt na zakladnu
pyramidy odebere divakovi moznost vnimani prostorovych délitek a podtrhne
tak nezkusenému autorovi nohy tim, Ze divak vidi ctihodnou damu, jinak zjev-
né fotografovu babicku, balancujici na hlave staletou lipu. V uréitém okamziku
jsem dokonce podlehl salivému pocitu lehké geniality nad tim, Ze se mi podari-
lo vymyslet takovy ‘trefny’ piiklad. Pocit sebeuspokojeni ovS§em nemél dlouhé
trvani, protoZe pomérné brzo jsem zjistil, Ze témér presné pét a ptl stoleti prede
mnou, dvacet let po tom, kdy Jan Hus podlehl plamentm kostnické hranice, pu-
blikoval priklad takové vizualni pyramidy Leon Battista Alberti ve svém spisu
O malbe (viz Alberti 1991).

Nechci rozhodneé tvrdit, Ze Alberti byl sam a Ze jeho explikace teoretického
modelu znamenala jakousi revoluci, okamzity prevrat. Nepochybné maji pravdu
jak Pierre Francastel (viz Francastel 1984 a 2003), tak Erich Panofsky (1991), kdyz
na raznych mistech analyzuji s velikou argumentacni silou, Ze se jednalo o vel-
mi pozvolnou evoluci. Francastel piitom navic zna¢né presvédcivé argumen-
tuje, ze existovalo veliké mnozstvi zptsobu. jak prevést do plosného zobrazeni
prostor, mezi jinymi napr. kavalirni perspektiva, ale takové tvrzeni se jevi na
jedné strané byt preci jenom az prilis velkorysé a na druhé strané nespravedlivé
praveé proto, Ze se jednalo o pozvolnou a logickou evoluci, vychazejici z tisicileti
tradované znalosti dirkové optiky, pripomenuté neprehlédnutelné Alhazenem
na pocatku naseho letopoctu, z axiému eukleidovské geometrie, stejné jako ze
soudobych poznatkli matematikd, respektive astronomi.

Albertimu bylo jedenadvacet let a Pierovi della Francesca devét, kdyz si
v roce 1425 Brunelleschi sestrojil sviij pozdéji proslaveny perspektivni pristroj.
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Ndakres korekce vertikdlnich linii
pomoci nakldnéni zadni standarty

velkoformatového fotografického
pFistroje

Andreas Feininger: Rockefellerovo
centrum, fotografované ze stfechy

Time-Life mrakodrapu. New York,
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Alvin Langdon Coburn: The Octopus, Laszlé Moholy-Nagy: Radio-vysilacka,
New York, 1912 cca 1928

V té dobé uz pracoval pét let na bazilice Santa Maria del Fiore, jejiz originalni
konstrukci nejenom prenesl italskou sakralni architekturu od gotiky k renesanci,
ale jiz predevsim otevrel cestu k novému, vpravdeé revolu¢nimu chapani prosto-
ru. Alberti ale potfeboval jenom deset let na to, aby publikoval spis De Pictura,
ve kterém ‘preklada’ sva pozorovani do formy geometrickych nakresu. Jakkoli
vse ukazuje, Ze tomu tak bylo, neni dodnes Uplné jasné, zda uz v té dobé mél
Alberti zkonstruovanou svou difrakéni komoru, umoznujici mu ,kreslit vynika-
jici obrazky projevujici se v jakési malé uzaviené krabici skrze maly otvor v jedné
jeji sténé. Obrazy se vyznacovaly omracujici podobnosti. Jeden byl no¢ni, pred-
stavujici mésic a hvézdy, druhy ukazoval denni scénu® (viz anonymni biografii
L. B. Albertiho, publikovanou v Muratoriho Rerum Italicarum Scriptores a citova-
nou Vasarim). NejspiSe uz ji ale pouzil k ovéreni svych teoretickych zavért, po-
kud ho existence difrak¢ni komory v navaznosti na Brunelleschiho perspektivni
pristroj doslova k témto zavériim nedovedla.

Optické pristroje obou pratel spojoval jeden podstatny prvek - maly otvor,
za prvé vyznacujici pevny bod jako nevyhnutelnou podminku exaktné presného
pozorovani, za druhé reprezentujici vrchol pomyslného vizualniho jehlanu a za
treti - vidéno z protipozice - Ubéznik, do kterého se sbihaji vsechny horizontalni
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Fotografie povrchu Marsu. Time, 1976

linie reality transformované do dvourozmeérné roviny zobrazeni. Brunelleschi
vyvrtal do desky svého obrazu florentského kostela sv. Jana zhruba pulcenti-
metrovy otvor v bodu ibézniku a ze zadni strany tento otvor kénicky rozevrel.!
V popisu ocitého svédka se nékolikrat objevuje vyraz ‘braccio’ znamenajici po-
meérovou miru - de facto idealni tretinu ‘normové’ lidské postavy - a zajistujici
ekvivalent vzdalenosti malife od budovy kostela pri malovani a vzdalenosti zr-
cadla, ve kterém Brunelleschi pozoroval odraz svého provrtaného obrazu, aby
mohl posoudit vérnost a presnost své malby.

Albertiho refrakéni ‘komora’ byla nejdriv opravdu zatemnénym pokojem
a teprve pozdéji svétlotésnou skiinkou, ale v kazdém pripadé méla v predni sté-
né vétsi nebo mensi otvor a obraz scény pired otvorem se pak promitnul bud na
protéjsi sténu, nebo na sklenénou desku, na které byl napnuty prisvitny papir.
Tudy zifejmé dosel k napadu vlozit sklenénou desku do zminéné vizualni pyra-
midy, a tak vznikl jeho ‘Intersector’, zobrazeny ve spisu De Pictura a propraco-
vany pozdé€ji k precizni dokonalosti i publikovany r. 1480 Albertiho pritelem,

1V popisu anonymniho architektova Zivotopisce, dosvédcujiciho, Ze zminény perspektivni pFistroj mnohokrat drzel
v ruce, stoji za povSimnuti i pouZiti slova ‘lentil’ pro velikost otvoru i tvar vybrouseni kénusu v zadni strané obrazu.
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Stephensoniiv pomnik u stanice Euston, Londyn

<« Fotografie nedava prilis pfesné informace ani
o velikosti pomniku, ani o velikosti stavby za
pomnikem.

» Clovék sedici u paty soklu pomniku slouzi jako
referenéni méritko’. Kratsi ohnisko objektivu a dhel
zdbéru vsak zvétsuji dojem velikosti pomniku

proti objektu v pozadi (ve skutec¢nosti je to vydech
klimatizace metra).

‘

» P Extrémné kratké ohnisko objektivu spolu s nizsi
polohou kamery jesté zvétsuji dojem z predchoziho
zdbéru.

» PP Pohled objektivem o ‘normdlni’ ohniskové délce
z vysky pohledu normalné vzrostlého dospélého
¢lovéka davéa ‘standardni’ predstavu o velikosti obou
objektu.

Pierem della Francesca, v publikaci De perspectiva pingendi uz vlastné v podobég,
kterou pozdéji proslavil svym fascinujicim prekreslenim Leonardo...

Neni pochyb o tom, Ze medicejska Florencie prispéla k vyvoji iluzivniho
zobrazovani obrovskou mérou, ale je zapotiebi zdliraznit, Ze ani v rozhodnuti
pro pozdéjsi uzakonéni principu perspektivniho zobrazovani malifskymi §ko-
lami nap¥ic teritoriem zapadni kultury, ani v eventualni adoraci systému kon-
strukce prostorového vjemu neni mnoho arbitrarniho, respektive neni zde nic,
co by naznacovalo vyboceni z logiky vyvoje. Konec koncu tato logika byla potvr-
zena o pul tisicileti pozdéji, kdy rozvoj védy a techniky dovedl lidstvo k objevu
mechanického prepisu reality v podobé Niepcova, Daguerreova, Talbotova a Ba-
yardova systému fotografie... Hovori-li Francastel o ,tisici moznosti, jak prevést
dalky svéta do plochy obrazu“ (Francastel 2003: 43) a o rozhodnuti praveé pro
linearni perspektivu, vzeslém z florentského ltina, ¢ini tak stejné jako drtiva vét-
§ina historikt a teoretiki uméni s jistou lehkosti. Prehlizi totiz logicky vyznam
dirkové optiky, ktera je (stejné jako linearni perspektiva z dirkové optiky vycha-
zejici) spojena s existenci pevného, fixovaného pozorovaciho bodu. Ve Florencii
15. stoleti neslo o rozhodnuti, ale o nevyhnutelnou vyvojovou logiku.

2. Poloha vrcholu vizualni pyramidy, poloha priimétny
a jeji vzdalenost od stredu primétu

Hypoteticka vizualni pyramida a pevny pozorovaci bod jsou spole¢nymi jmeno-
vateli transformace prostoru do plochy zobrazeni. Pozice pozorovaciho bodu
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arovina zakladny treti, zatim nezminéné vizualni pyramidy, maji mimoradnou
dilezitost pro vysledny obraz - ale méli bychom asi vSe probrat poporadku:

Hovorime o Albertiho vizualni pyramidé, ale ty pyramidy jsou, jak v pod-
staté spravné na prikladu Leonardovy Posledni vecere pripomina I. Danilovova?
(Tanmnosa 1975), dvé, tj. jedna, ktera ma vrchol v divakoveé (malifove) oku, a druha,
reverzni, ktera se primyka k té prvé zakladnou a ma svij vrchol nalevo (z pohledu
divaka), tedy tésné vedle Kristova pravého oka,? prosté v ibézniku horizontalnich
linii obrazu. Aby to vSe bylo jesté zmatenéjsi, musime tici, Ze ve skutecnosti jsou
ale ty pyramidy tfi, protoze k tém dvéma popsanym navic pristupuje jedna men-
§i, a tedy mozna zdanlivé zanedbatelna, ale pro nas zasadné dilezita - Gmérné
zmensena pyramida projekce od hlavni roviny ¢ocky (o¢ni - v pripadé malite/po-
zorovatele; objektivu - v pripadé fotografické nebo filmové kamery) k primétné
sitnice, resp. plochy svétlocitlivého materialu moderni kamery.

Rovina zakladny této rozmérem miniaturni pyramidy je nesmirné dalezi-
ta pro perspektivu vysledného obrazu. Zdalo by se, Ze tato rovina méla zasadni
dilezitost vZdy jenom pro nami obavané ucitele deskriptivni geometrie, ale tato

2 Danilovova, . E.: Od stfedovéku k renesanci, Moskva 1975

3 Danilovova de facto opakuje hojné rozsifenou a tradovanou povéru, ze ubéznikem horizontdlnich linii tohoto mimo-
Fadného obrazu je Kristovo pravé oko, ale po peclivém prokresleni vSech predmétnych linii obrazu v pfislusném zvét-
Seni, a nikoliv v miniaturnich reprodukcich, celkem jednoduse dospéjeme k poznani, Ze Gbéznik je mimo Kristovu tvar.
Vysvétleni k tomuto malému triku mGZeme snad nejspiSe najit v Leonardové pfislusnosti k tajnym bratrstviim, v jeho
evidentni ndchylnosti k myslenkovym proudim ddvajicim napt. véhu v bibli nepublikovanému evangeliu, sepsanému
pravdépodobné Mafi Magdalénou, a dalsim ‘potouchlostem revizionistd’, jakkoliv navenek umélec zachovéaval logjalitu.
Neni ale jisté tézké si predstavit, jak lahodné znéla cirkevnim ideologiim véta, Ze Gbéznikem celého obrazu je pravé
pravé Kristovo oko, a jak potouchle se tvdril Leonardo, ktery védél, Ze vse je tak trochu jinak...
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Anonymni helénisticky maliF: Vitézstvi Alexandra Velikého nad Dariem. 3. stol. pF. Kr.
Museo Nazionale, Neapol

rovina nabyva mimoradného vyznamu pro moderni mechanicka média - foto-
grafii, film, video atd., protoZe vnimani automaticky provadi korekce tak, aby
obraz byl vidén v podobé zbavené vSech myslitelnych zkresleni.

Vzdalenost roviny primeétu od stfedu primeétu - otvoru dirkové komory,
nebo hlavni roviny objektivu - vyznamné ovliviiuje zobrazeni objektti nacha-
zejicich se v predmétové pyramidé pristroje tim, ze je bud potlaceny, nebo zda-
raznény dojem prostoru, zatimco poloha roviny primétu vyrazné formuje per-
spektivu zobrazeni. PfeloZeno do rec¢i kameramana ¢i fotografa: rozhodnuti pro
zménu ohniskové délky pouzitého objektivu neméni sice demonstraci linearni
perspektivy, ale méni vyrazné pocit zobrazeni prostoru.

Na druhé strané napriklad fotografové specializovani na architekturu znaji
velmi dobfe moznost zmény prubéhu vertikalnich linii pomoci naklanéni obra-
zové roviny velkoformatového fotografického pristroje, kde plati, Ze rovnobézné
linie urcité roviny v predmeétovém poli (pyramidé) jsou zobrazeny rovnobézné je-
diné tehdy, jestliZe rovina obrazu (filmu) je se zminénou rovinou paralelni. Snad
kazdy z nas se potkal pri fotografovani na dovolené s okamzikem, kdy vyklonil
svuj fotograficky aparat smérem vzhtru, aby zachytil véz gotické katedraly nebo
jiného vysokého architektonického skvostu, a na fotografii zachytil to, co si nikdy
neuvédomil v realité - vertikalni linie se zacaly sbihat do perspektivniho tbéz-
niku. Struény nakres z manualu velkoformatového pristroje ma v tomto pripadé
hodnotu tisice slov. Fotograf architektury se vyrovna s timto jevem rychle a leh-
ce - nakloni pouze rovinu objektivu, zatimco rovinu filmu udrzi v rovnobézné
poloze s frontalni sténou architektury.

Navzdory této moznosti fotografickych aparat pro technickou fotografii
muiZe za jistych okolnosti akcentovani sbihajicich se linii podpofit dojem dyna-
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Albrecht Altdorfer: Bitva u Issu (nazyvano téz Alexandrova bitva), 1529
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mické vertikality. Gombrich v této souvislosti upozornuje, Ze vidime-li ale obraz
linii sbihajicich se naopak do tibézniku pod budovou, jako je tomu u fotografie
Rockefellerova centra od Andrease Feiningera, piisobi na nas takovy obraz velmi
neprirozené, protoze ,je tézké uvérit, ze se budova zuzuje k zakladim a nao-
pak - rozsiruje smérem vzhiru“ (Gombrich 1980).

Pripad disproporci fyzické vysky a kvality zpévu, citovany v ivodu této tva-
hy, je naopak ilustraci vyznamu polohy pozorovaciho bodu, tj. umisténi vrcholu
oné Albertiho vizualni pyramidy. Pozorovaci bod, umisténi vrcholu Albertiho
pyramidy, mtze dramaticky zménit vyznam zobrazované reality. Zménou pozi-
ce kamery se muze, jak jsme uz rekli, obrazové ‘prehodnotit’ vyska dvou postav,
ale je mozné dosahnout i jinych ‘triki’. Znamy je treba priklad dvou postav le-
zoucich po Zebricich smérem vzhuru, pricemz v jednom zabéru se osoby objevi
v postaveni odpovidajicim realité, zatimco v druhém se diky protipozici kamery
objevi clovék, ktery leze rychleji, v obraze vlastné niz.

Viluzivni malbé se od renesance malif idil nepsanym pravidlem, Ze vyska
pozorovaciho bodu (a tedy soucasné i vyska ibézniku na horizontu) je dana vys-
kou postavy ‘normalné’ vzrostlého dospé€lého muze (Alberti pocita vzdy tii ‘brac-
cia’), a teprve moderni uméni prinasi dynamiku v praci s polohou tohoto bodu.
Prikladem tady jisté muiZe byt fotografie Alvina Langdona Coburna The Octopus
(1912), ktera je bezesporu reakci na nepravem opomijeného malife Caillebotta
a jeho nadhledy na parizské bulvary, vystavené na 2. spole¢né vystave impresio-
nisti, a stava se tak soucasné predchidcem notoricky znamych pohledt z vysky
ptaci perspektivy, jimiZ v ramci Bauhausu vyrazné promluvil do déjin moderni-
ho uméni Laszl6 Moholy-Nagy.

Zde se uz ale dotykame uvah Ernsta Hanse Gombricha o zobrazovacich
standardech (Gombrich 1980). Na né€kolika vymluvnych prikladech hovori autor
jedné z nejzajimavéjsich knih o déjinach uméni, jaka kdy byla vydana, o tom, jak
muze byt nase diivéra v ustdlené normy zobrazovani velmi citelné otiesena.

MtiZzeme to pozorovat na prikladu fotografie povrchu Marsu porizené pii-
stavacim modulem a vyslané prostrednictvim elektrickych impulsu k satelitu,
odkud se velmi slozitou, sofistikovanou cestou dostala na stranky novin ¢i ¢aso-
pist. Jak ale Gombrich spravné poznamenava, bez doplnujicich referenc¢nich
udajt (soucasné snimané méritko, ohnisko objektu, vzdalenost kamery od ob-
jektu atd.) nemaji takové, byt narocné ziskavané obrazy valnou cenu, protoze
se nedovime z fotografie viibec nic o velikosti zachycenych objektt, a podobné
je tomu i v pripadech barevnych snimku vzdalenych kosmickych téles. Neni-li
soucasné s barevnym snimkem porizovan referenc¢ni vzorek, mutzZe byt barevné
provedeni nékolikrat transformovaného obrazu velmi nahodilé.

Na c¢tyfech zabérech Stephensonova pomniku u londynské Euston Station
Gombrich doklad4, jak vyznamné miuiZe poloha kamery a vyrez reality spolu
s ohniskem pouzitého objektivu ménit relace mezi dvéma objekty v zabéru. Ob-
jekt vydechu klimatizace metra za sochou puisobi jako rozlehla vysoka budova,
zatimco snimek Sirokouhlym objektivem zvétSuje a monumentalizuje pomnik
na ukor usti klimatizace podzemni drahy. Pouze zabér porizeny objektivem tzv.
normalni ohniskové délky* z ‘normalni’ vysky stojiciho ¢lovéka dava vécné uspo-
kojivou informaci o relaci velikosti obou hlavnich objektti v zabéru.

4 Za ‘normdlni’ ohniskovou délku se povazuje délka, kterd odpovida dhlopficce pouzitého formatu negativu.
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3. Oko versus kamera

V pochybnostech o platnosti pravidel pro korektni prepis tiridimenzionalniho
prostoru do plochy obrazu se Gombrich obraci k vyzkumutm J. J. Gibsona, nej-
vyraznéjsiho predstavitele jedné ze tfi senzudlnich teorii vizualniho vnima-
ni - environmentalni skoly. Ten vstoupil do oblasti vyzkumu procesu vidéni
a vnimani vidéného s prohlasenim, Ze takové studium se nemuzZe provozovat
v abstraktnich laboratornich podminkach, ale Ze se ma a musi vZdy provadét
v realnych podminkach kazdodenniho zivota studiem vizualniho vnimani ¢loveé-
ka pohybujiciho se realnym prostredim (Gibson 1979). Gibson vychazi ze svych
vyzkumu uskutec¢novanych pro potreby americkych vzdusnych sil béhem druhé
valky, kdy kvuli vycviku pilott bylo nutno zabyvat se procesem vnimani situace
pri naro¢ném pristavani ve vysokych rychlostech na omezeném pristavacim
prostoru bitevni lodi. Gibson pristoupil k tomuto studiu skrze exaktni porovnani
mezi lidskym okem a camerou obscurou, respektive fotografickym pristrojem
apoukazal na to, Ze dlouholeté hledani paralel mezi nasim okem a kamerou bylo
v nejlepsim piipadé irelevantni a vtom horsim pripadé spise zavadéjici. Dospél
k zaveéru, ze vidéni bylo vZdy procesem prozkoumavani v ¢ase a nikoli procesem
postupné registrace ‘fotografickych’ zabérta. Fotograficky aparat nemuze podle
Gibsona snimat najednou celé své okoli prostrednictvim neustalého skladani
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A Hiroshi Sugimoto: U. A. Walker. New York, 1978. Z cyklu ,Biografy”

Pozndmka: Fotografovdno expozici v délce trvani celovecerniho filmu (tedy pfiblizné
1,5 hodiny), takZe postupné nasvétlovdani projekéniho platna nakonec vyexponovalo
celou projekcni plochu do zarivé bilé, pficemz interiér kina je osvétlen pouze svétlem
odrazenym od platna. Divdk tedy vidi z interiéru na fotografii asi tolik, kolik vidi divak
sledujici film a jehoz oci se béhem ¢asu akomoduji na sero sélu.

<« Hiroshi Sugimoto: Anglicky kandl. Etretat, 1989. Z cyklu ,Mofské krajiny*“

malych, permanentné v case se ménicich zlomk reality do jednoho celistvého
obrazu, jak to nepretrzité ¢ini lidské oko.

Gibson promita do svych vyzkumu poznatky profesora Helmholtze, cha-
rakterizované nejlépe jeho vlastnim terminem ,,nepfimé vidéni“. Zjednodusi-
me-li pro dcely naseho uvazovani Helmholtzovu teorii az na samu dren, mu-
Zeme Tici, Ze popisuje oko jako opticky pristroj s velice Sirokym zornym polem,
z néhoz ovsem vzdy jenom velmi mala cast predstavuje ostry, jasny a dobte ¢i-
telny obraz, zatimco prevladajici ¢ast obrazu v zorném poli zistava vice ¢i mé-
né nezaostrena, nejasna, nezietelna. Protoze ale, vysvétluje Helmholtz, oko ma
schopnost neustalého a velmi rychlého pohybu, miiZze byt nezietelnost prekryta
rychlym a okamzitym skenovanim celé scény. Neni pochyb o tom, Ze Helmholt-
zova teorie zapada do Gibsonovych tvah jako do sebe zapadaji ozubena kolecka
v preciznich hodinkach a Gibson shrnuje v§echny poznatky do konstatovani, jez
odmita podobnost oka a fotografického aparatu: tim také logicky odmitne linear-
ni perspektivu, ktera, jak vime, byla uz od Brunelleschiho perspektivniho pii-
stroje postavena na stejném optickém principu, na jakém o pul tisicileti pozdéji
stoji fotograficky aparat. Nikoli tedy nehnutelny, pevny bod, ze kterého vybihaji,
respektive ve kterém se sbihaji statické primky paprsku, ale neustale tékajici,
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» Magdalena Jetelova:
Z cyklu Atlanticky val, 1995

4 Magdalena Jetelova:
Z cyklu StFedoatlanticky
pfikop, 1992

pohybujici se oko, skenujici scénu pred nami - to je podstata vidéni a takové by
mélo byt nase vizualni umeéni...

V souvislosti s Gibsonovymi zjisténimi upozornuje Gombrich na mozaiku
zachycujici bitvu Alexandra Velikého s Dariem III. u Issu. Vyzdvihuje, jak helé-
nisticky umélec dokazal prostymi, av§ak ié¢innymi zptsoby zachytit bitevni via-
vu velmi pisobivym zptsobem tak, jako by divak stal uprostied celého mumraje.
Zkracovani, cosi jako kavalirni perspektiva, prekryvani, svétlo, stin, odrazy, vSe
spoluvytvari obraz srazky, vzepjeti, padajicich ran, klesani ranénych koni, steny,
umirani - a v neposledni radé divak sleduje, jak v panické hrize Darius obraci
svij viiz a snazi se uprchnout pired dobyvatelem.

Dynamika a presvédcivost obrazu vynikne jesté vice, srovname-li helénis-
ticky obraz se slavnym obrazem Albrechta Altdorfera Bitva u Issu, namalova-
nym o néjakych patnact stoleti pozdéji, roku 1529. Altdorfertiv obraz pouzivame
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pomérné casto, chceme-li posluchac¢tim vysvétlit principy prace se svétlem ve
vytvarném uméni a konsekvence takové prace pro tvorbu svételné konstruk-
ce. Je to skutecné mimoradny obraz, zachycujici dramatickou svételnou situaci
a zobrazujici s punti¢karskou preciznosti krajinnou scenerii, prostor zaplnény
tisicihlavym davem vojakd. Obraz je dokonalym popisem, piredstavuje bitevni
plan, popisuje v miniaturnich detailech sat i vyzbroj jednéch i druhych vojaku,
ale bitva to neni. Situace pred bitvou, snad, o¢ekavani néceho, co patrné uderi
v nejblizsi chvili. Ve srovnani s prostym helénistickym obrazem je to mrtva, ne-
ziva fotografie.

4. Dynamicke staticke obrazy...

MtiZeme asi chapat metodickou skepsi Ernsta Hanse Gombricha, ktery toho udeé-
lal tak mnoho pro chapani vizualniho umeéni, kdyz dospiva k momentu, kdy si
s dtslednosti moudrého védce klade otazku po smyslu a metodé umélecké tvor-
by v teritoriu zapadni civilizace, aby konstatoval, Ze existuji jesté jiné pristupy
k zobrazovani reality. Moudry teoretik a historik uméni musi prosté pripustit, zZe
jakékoliv kanony byly, jsou a budou vzdy bariérami pro plnéjsi poznani a celist-
v€jsi vnimani. Gombrich nespéje k chaosu a k postmodernimu ,,vSe je mozné“,
ale spéje k otevrenosti, k citlivosti a ke smyslu pro pluralitu.
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Mohli bychom v tomto okamziku nase uvazovani uzavrit, ale mozna by to
byla skoda, protoze miiZeme poukazat na nékteré z moznych odlisnosti v pristu-
pu k zobrazovani totality svéta ve ‘statickém’ ploSném zobrazeni.

Mam na mysli predevsim montaze Davida Hockneyho, ktery se jednak do-
cela systematicky zabyva ¢imsi, co by se dalo nazvat ‘policejni vySetrovani deé-
jin uméni”, jednak dlouhodobé studuje moznosti aplikace Helmholtzovych po-
znatkd v technice montaze instantnich fotografii, respektive maleb evokujicich
techniku montaZe polaroidovych snimku. Ale jesté vice bych chtél upozornit
na prace Hiroshiho Sugimota, japonského fotografa, ktery objel se svym velko-
formatovym pristrojem snad celou zemékouli a na format negativu 20 x 25 cm
(8x10 palcti) snimal nékolik let pohledy na moie a oceany z pobiezi. Sugimoto
pritom délal néco zdanlivé nelogického - s velkoformatovym pristrojem, ktery
se bézné pouziva k porizovani technicky naprosto dokonalych fotografii s maxi-
malni hloubkou ostrosti, tak jak je zname tireba od Josefa Sudka nebo od ¢lent
kalifornské skupiny ,,f/64“, exponoval scenerie pobreZzi a zejména vodni hladiny
v podvecernim Seru po dobu dlouhych minut, resp. hodin, aby nakonec dostal
fotografie, na kterych neni ostré skoro nic, nebo tieba jenom tenounka linka ho-
rizontu. Pres tuto nelogicnost, pro fotografického profesionala mozna nesmysl-
nost, ziskal Sugimoto nesmirné pisobivé obrazy, na které se divak vydrzi divat
stejné dlouhé minuty. A fotografie najednou zac¢inaji pred divakem ozivat. Voda
se dostava do pohybu, je citit, divak slysi viny bit o breh i skucet vitr, ktery pri-
nasi a odnasi zpét kamsi do dali krik ptaki...

Ostatné fotografické obrazy Magdaleny Jetelové z projektu Atlanticky val
nebo Stiredoatlanticky prikop umi néco podobného. Scenerie porizovani téchto
obrazti Magdaleny Jetelové musely byt velmi podobné situacim pri porizova-
ni Sugimotovych fotografii. V sérii Atlanticky val, napriklad, cestovala Jetelova
se svym Stabem po zapadoevropském pobrezi Atlantiku a zachycovala zbytky
opevnéni, které dal Hitler postavit jako obrannou hraz proti predpokladanému
utoku spojencd. V momentech prudce klesajici hladiny osvétleni exponovala
Jetelova svoje fotografie velice dlouhym osvitovym ¢asem a piitom na militant-
ni stavby, nad kterymi priroda jenom velmi pomalu ziskava svou vladu, psala
pomoci laserové projekce svoje nazory na valecné bésnéni a na smysl i nesmysl
lidského pocinani ve svété, ktery clovék pohtichu pojednava jako prkna scény
absurdniho divadla.

Citovanad literatura:

ALBERTI, L. B. On Painting, Londyn 1991 (ceské vydani O malbé. O sose, Praha 1947)

OAHUIOBA, U. Om cpedHux 8ekoes k 8o3poxodeHuto, MockBa 1975

FRANCASTEL, P. Malifstvi a spolecnost, Brno 2003

FRANCASTEL, P. Figura a misto, Praha 1984

GIBSON, J. J. The Ecological Approach to Visual Perception, Boston 1979

GOMBRICH, E. H. ,Standards of Truth: The Arrested Image and the Moving Eye“, in: Mitchell,
W. J.T. (ed.) The Language of Images, Chicago 1980

PANOFSKY, E. Perspective as Symbolic Form, New York 1991

VOSTRY, J. ,0d podivané ke scénickému obrazu®, Disk 2 (prosinec 2002) a Disk 3 (bfezen 2003)

5 Neddvno byla i u nds publikovdna jeho kniha Tajemstvi starych mistri, ktera velmi presvédéivym zpisobem dokladd,
Ze umélci museli uz v poloviné 15. stoleti pouzivat optické pristroje k dosaZeni preciznosti realistické malby.
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Pojem instalace mne dlouho pritahuje.
Neékolikrat jsem jej uz diive letmo pri-
pomnél, a asi dvakrat trikrat jsem se
u néj i zastavil, nebot mi pripada jednim
z pojmu, které vyzyvaji k tomu, aby byly
s jejich pomoci podniknuty pokusy pro-
niknout k urc¢itym jevam, jez ustavuji po-
doby soucasného divadelniho jazyka. In-
stalace si své postaveni vtomto proudéni
uzdavno nasla; zejména diky tendencim,
jez propojuji rtiznorodé projevy kreati-
vity a bez jakychkoliv zabran predvddéji
cosi, co by se - nazieno kategoricky pres-
nym taxonomickym hlediskem - dalo na-
zvat hybridem. Nékteré uivahy tak ¢ini
a ani vnejmensim to nemysli pejorativné.

Na konci 70. let a v 80. letech 20. sto-
leti se uz produkce tohoto ‘hybridniho’
typu s nepochybné alternativni hodno-
tou na zapad od nasSich hranic definitiv-
né prosadila. A instalace je jednou z je-
jich mozZnosti rozvijejici scénicky projev
do mnozstvi syntetickych skal. Etablova-
la se na poli scénicnosti jako zcela speci-
ficka prilezitost prodlouzit a zesilit in-
tenzitu vnimani toho, co je ‘scénovano’.
Pro scénovani muze predstavovat urcity
typ spektakuldrnosti, ktera zajisté neni
této dobé cizi. Vystavuje na odiv vSechno
tak, aby kazdy jev na sebe svym predve-
denim neodbytné pripoutal pozornost.
‘Scénicnost’ divadla, v némz hrat zna-
mena predvadét pro divaky, je v tomto
smeéru pro instalaci pritazliva. Pavistv
Divadelni slovnik (cesky 2003) v heslu
LInstalace“ rika: ,,Divadlo dobre vi, Ze
ostatni umeéni po ném posilhavaji, mluvi
se o ‘architektonickém gestu’, o divadel-
nosti maliistvi a hudby, o oralnim gestu
tradi¢ni poezie“.

biezen 2005

Poznamky

Instalované jednani

Lec¢ nechme stranou vztahy mezi tra-
di¢nimi druhy uméni a ztistannme u ‘hyb-
ridni produkce’, na jejiz bazi se dnes
predevsim instalace zaridila a funguje.
Instalace totiz vzesla z lina performance
v okamziku, kdy postmoderna nahradi-
la pojem umeélecké dilo pojmem text. Ne-
minim se do této problematiky poustét,
byt bude asi nékdy potiebovat podrob-
néjsi pozornost, protoze nékteré podoby
atrendy soucasného ceského divadla ma-
ji svilij paivod - aniz by si to jejich zastan-
ci priznavali a ziejmé o tom nékdy viibec
védéli - pravé v tomto bodu vyvoje. Pro
nase Ucely se spokojme s tim, Ze ‘text’, jak
ten pojem formuloval napt. Deleuze ¢i
Barthés (i jini), znamena osvobozeni zna-
kua od jakychkoliv definitivné urcenych
vyznamu; sémantické zazemi znaku je
pouzitelné, ale nezavazné. To zname-
na osvobozeni i od jakychkoliv konven-
cionalizovanych a konvenc¢nich postupa
jako nositelti tvart, jimiz se tvtrce vy-
jadfuje. Na scénu prichazi rovnéz ‘osvo-
bozeny’ tvarce, jenZ muze hrat velkou
imaginarni hru se vSemi znaky; i s té-
mi, které si vybere z historické pameéti.

Opravnéné proto stavi napi. V. Cihako-
va-Noshiro - vychazejic z ‘textu’ jako spo-
lecného jmenovatele - v referatu predne-
seném 27.ijna 1993 ve Slovenské narodni
galerii performanci a instalaci vedle sebe
jako produkce téhoz druhu, jak to prozra-
zuje nazev jejiho projevu: ,,Postmoderna
aakéniumeéni aneb o Instalaci®. Ve stifedu
jeji pozornosti je samoziejmé vytvarné
umeéni, ale pravé v performanci se scé-
ni¢nost divadelni se scéni¢nosti vytvar-
nou styka velmi tzce; nékdy je tézké roz-
poznat, kdo v takové performanci, kde se



vytvarno predvadi a la divadlo a opacné,
ma viddi roli. Takze 1ze rozumét zminé-
nému referatu i jako obecné uvaze o per-
formanci. Vychazi z toho, zZe performan-
ce obohatila vyrazové prostiredky, jichZ se
umeélci nikdy nevzdaji. Z podnéta perfor-
mance presli nékteri k instalaci. Instala-
ce stejné jako performance totiz promlou-
va primo k pozorovateli, aktivizuje jeho
smyslové vnimani, zkusSenost umeélce
v okamzitém a tésném kontaktu preska-
kuje na pozorovatele. ZkuSenosti s Casem
a prostorem jsou zvlasté silné. Instalace je
svym zpuisobem koncentrovanou ‘perfor-
macni akei’ a tvori ‘text’ ,kontrolou a or-
ganizaci prabézné uvolnované energie“.!

Pred casem jsem se domluvil, Ze na-
pisu o inscenaci hry Fernanda Cromme-
lyncka Vdsen jako led aneb Myslenka pa-
na Doma ve Svandové divadle.2 Mél jsem
uz nazev: ,Rezirované herectvi®. Jenze
pak jsem si mezi Vanocemi 2004 a No-
vym rokem 2005 odstal frontu na Skalu
v Rudolfinu - a vSechno se zkomplikova-
lo. Zazitek z této vystavy se mi neodbytné
spojoval s tim, co jsem vnimal a reflekto-
val v inscenaci Crommelyncka jako nej-
inspirativnéjsi a nejzajimavéjsi: vynoro-
valy se sty¢né body se Skalovou vystavou.
Az se spojily v téma INSTALACE. Prvni
impuls k tomuto spojeni je v rezijnim
principu Michala Langa. Uz néjaky cas si
myslim, Ze svym vnimanim skute¢nos-
ti i divadla je situovan na jakousi hranu.
Inscenace je pro néj jednou svou rovi-
nou postmodernim ‘textem’, otevienym,
prazdnym sémantickym prostorem, do
néhoz se daji imaginativni hrou dosazo-
vat znaky: fragmentarni, nedokoncené,
jez nechtéji a ani nemohou byt konec-

1 Cihdkové-Noshiro, V. ,Postmoderna a akéni uméni, aneb
o Instalaci”, in: Pod jednou strechou, Brno 1994: 176

2 Ferdinand Crommelynck: Vdsen jako led aneb Myslenka
pana Doma. Preklad Eva Balvinovd, tprava Michal Lang,
Jifi Trnka, Renata Venclovd, rezie Michal Lang, dramatur-
gie Jifi Trnka a Renata Venclovd, scéna Jaroslav Bénisch,
kostymy Andrea Krdlovd, hudba Martin Horacek. Premiéra
9. fijna 2004.
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né, ¢init si narok na posledni, zcela pres-
né tvrzeni. Smysl, jenz je vZzdycky dany
kontextem, se tu vynoruje z tolika va-
zeb, Ze se stale a stale dale vrstvi, rozpro-
stranuje, otevira dalsi mozné souvislosti
a tim i trvale zpochybnuje smysl defini-
tivni. UZ estetik modernitho umeéni Th.
W. Adorno se kdysi vyjadril, Ze jedina
dila, ktera se legitimuji jako umélecka,
jsou ta, ktera se vaci smyslu chovaji co
nejzdrahavéji. Tato zdrahavost se v nasi
pritomnosti prohlubuje, dokonce se pro
mnozstvi uméleckych dél stava urcujici
kvalitou. Langova vlastni hra Hadi klub-
ko je pro to padnym dikazem. Ale do té-
to roviny ‘textu’ v kazdé inscenaci Lang
vzdycky zahrnuje i znaky vznikajici na
bazi tradi¢nich postupu a principu. Jed-
nim z nich je i to, Ze v jeho inscenacich
nejsou performeri vystupujici a hrajici
svym jménem, kteri ‘inscenuji’ sebe sa-
ma, ale herci, ktef'i prijimaji role a hraji
postavy. Sméruji k tomu, aby byly v kon-
vencnim smyslu znaky néjakého smysle-
ného cloveka. Coz je zajisté jeden z nejtra-
di¢néjsich principt ¢inohry.

Je-li vSak inscenace v jedné své roviné
‘textem’‘ ve shora uvedeném smyslu, ne-
1ze asi ani v herectvi setrvat u konvenci
vychazejicich z tradice. A na druhé stra-
né se neda ani pouzit postupd, s nimiz
pracuji inscenace, pro néz je ‘text’ cilem;
zvlasté po ‘vykloubeni’ literarni predlohy
(dramatického textu) vizualnimi mimo-
hereckymi prostiedky. Lang touto cestou
nejde. V inscenaci Shakespearovy Bou-
e byl podle mého nazoru prav verbalni
obraznosti Shakespearova textu - ale do-
sahl toho prostiedky ryze hereckymi. To
jest: maximalnim soustiedénim na pred-
vddéné jednani. Toto predvadéni jako by
bylo jakousi obdobou performativnich
sloves, kdy mluv¢i nejen svij ¢in prova-
di, ale zaroven jej slovné popisuje; sou-
streduje na néj pozornost, ostentativné
(napadné, mozna az vyzyvave) vystavu-
Jje na odiv, co déla. Predstavime-li si ta-
kové performativni sloveso ‘prisaham’
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F. Crommelynck: Vasen jako led. Svandovo divadlo 2004. Rezie M. Lang, scéna J. Bonisch,
kostymy A. Krdlova. A Veldova (Leona) a T. Hofové (Alix)

ve spojeni s patficnym konven¢nim ges-
tem-znakem, zdviZzenou rukou s dvéma
vztyCenymi prsty, je to vzorovy priklad
‘instalace’ v herectvi: slovo oziejmuje fy-
zickou akci, vyzaduje na divakovi, aby ji
plné smyslové vnimal a rovnéz prozival
svou zkusenosti. Da se to také rici jinak:
prisahani jako spojeni slova a pohybu
(gesta) s maximalni nazornosti uskutec-
nuje to, co hercem hrana postava déla,
jaky ¢in realizuje - jak ted’ a tady jedna.

Vystava ,,Skala v Rudolfinu”“ (14. 10.
2004 - 2. 1. 2005) byla v tomto duchu pri-
mo exemplarni demonstraci toho, co je
a co dokaze instalace. Byla pro mne jedi-
necnym a nejvétsim zazitkem v tom, jak
si pocinala s celkem vystavnich mistnos-
ti, aby v tomto celku s maximalni nazor-
nou naléhavosti predvedla jednotlivé ex-
pondty. Exponat je predmét predvadény
na vystave. Kazdy predmeét z tohoto dtvo-
du nabyva jiné kvality nez té, kterou ma,
kdyz existuje v béznych realnych sou-

biezen 2005

vislostech (vzpomenme na slavnou Du-
champovu Fontdnu z roku 1917, kterou
jako by to vSechno zacalo). Sériové vyro-
bené auto ‘instalované’ na automobilo-
vém salonu je pojednou prototypem, jedi-
necnym modelem, jenz reprezentuje celou
tridu automobil. Pravé tak Skala vytr-
huje, vyjima predmeéty z jejich bézného
kontextu, ¢ini z nich exponaty, které vni-
mame a reflektujeme jinak. Hned v prv-
ni mistnosti byla dlouha dievéna deska,
jakysi sttil, na némz byly polozené rtizné
obycejné véci. Také plechovka s rezavy-
mi hiebiky: néco, co vSichni dobte a da-
vérné zname. Ale to, Ze se na té desce ta-
to plechovka s hiebiky stala exponatem,
z ni udélalo vyjimecny 1ikaz. Aniz by pri-
tom cokoliv zastupoval, byl znakem néce-
ho a vstupoval do dalsich souvislosti, kte-
ré by mu mohly dat novy, jiny smysl.
Instalace nejen soustieduje pozor-
nost na zcela banalni predmét jako na
vyjimecény ukaz, vytvari také spojitost
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s dalsimi predméty umisténymi spolu
s nim. Vznika jakasi suma, souhrnny vy-
sledek: predvadéné bézné predméty lze
spojovat, vnimat tu sumu, tu Ghrnnost
ne jako nové souvislosti a novy smysl,
ale jako objevovani jinak prehlizenych
vlastnosti, jezZ v kazdém z téch banalnim
predméti jsou. Nazve-li Skala stal s da-
nymi exponaty BoZské substance, pak je -
mozna - fe¢ o predvadéni jakychsi ele-
mentarnich projeva byti.

Tohle plati pro Feseni celé vystavy. Ska-
la k exponatim prirazuje, zapojuje jesté
architekturu a vizualni podobu jednot-
livych vystavnich mistnosti Rudolfina.
Vztycili v jednom sale napt. kolmici pa-
lem, vtahuje do vhimani nutné i vertikalu
salu. Ladi-li jiny sal barevné hnédé, neni
to jen barva jednotlivych exponatu, ale je
toivsouladu se sdlem barva ‘tématu’ Ves-
mir-Zemé. Umisti-li podivuhodné mode-
ly bizarné vymyslenych automobilti zva-
nych ,,sajgony“ do dlouhé izké mistnosti,
vznika jakysi zvlastni dojem neméné bi-
zarniho autosalénu nebo ulice. Jednotli-
vé exponaty si jaksi podmanuji prostor,
ale stejné tak jim prostor umoznuje ziskat
naléhavost jejich thrnné sumy. Uvolnuje
se a predvadi jejich materidalova podsta-
ta, sugestivné se vnucuje ‘nazornost’ je-
jich elementarniho byti, aby se rozvinula
i poloha, jez dava pocitit radost z imagi-
nace, ze hry, které posouvaji prosté véci
do roviny poezie. Instalace vytvari v ko-
necné instanci nové a celistvé vyznamo-
vé pole, jez sestavuje ze vSech exponati
svébytnou skutecnost, jezZ se prezentuje,
utvari, vznika jen a jen jako prostor pro
predvddeéni. Existuji-li napt. oddélené, ja-
ko samostatné exponaty, a pritom vedle
sebe, ohromny bizarni gramofon, sk¥in,
na niz stoji bici souprava a v ni manekyn,
vSechny ziskavaji jedinecnou hodnotu.
Za gramofonem visi souprava kytar, je-
jiz jednotlivé exponaty jako by se pokou-
Sely postihnout ‘platéonskou ideu’ kytary,
vznika mezi nimi komplexni vazba, jejiz
smysl se zase da pojmenovat jenom slo-
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vem kytara. Ale presto tu vystupuje néco
spolec¢ného, co vSechny ty kytary spojuje
a co nazyvam tou ‘platénskou ideou’. To-
to objevovani neobycejnosti obycejnych
véci instalaci je ziejmé vzdycky ¢imsi, co
by se dalo nazvat postihovanim ‘platon-
ské ideje’. BozZskd substance neni ni¢im
jinym. Ale u téch kytar, jez v rznych po-
dobach visi vedle sebe, ta substance jako
nositel neménnych vlastnosti a hmotna
podstata vystupuje zvlast silné do popre-
di, nebot stejnd jakost exponatt s maxi-
malni soustifedénou silou dava pocitit
a prozit nové vyznamové pole. A takto se
vynoruje i jakysi ihrn vsech téch dalsich
exponatt, o nichz byla fec a jimz kytary
tvori jakési pozadi. Jejich predvadéna su-
ma zvyraznéna podivné dutym zvukem
tociciho se gramofonu jako by se stavala
substanci predvadéné hudby. Kazda vy-
stava je zajisté instalovana; vystavované
materialy, objekty, artefakty jsou vzdyc-
ky néjak usporadany, umistény do pro-
storu, jenz je pro né specialné upraven.
Ale instalace vystavy ,,Skala v Rudolfinu“
cili k tomu, aby exponaty byly navstévni-
kim vystavy skoro jako by vnuceny; jejich
umisténi v prostoru je aktivné predvddi
jako scénickou zaleZitost. Vlasta Cihako-
va-Noshiro v citované stati (na s. 176) 1i-
ka, ze ,instalace je [...] koncentrovanou
akei, [...] tvori text pravé kontrolou a or-
ganizaci pribézné uvoliiované energie®.

Nechci Langovu inscenaci Vdsné ja-
ko led nazyvat instalaci. Shledavam v ni
vsak rysy, které se s ni stykaji jako men-
talni obraz citéni a prozivani doby. Mél-
-li jsem pro samostatny ¢lanek o této
inscenaci nazev ,,Rezirované herectvi®,
oznacoval jsem tim jeji zakladni hodno-
tu: vznik a existenci jistého typu herec-
ké tvorby, do niZ je soustfedéna maxi-
malni energie, ktera nemuze uniknout
pozornosti divaka, protoZe si ji doslova
pritahuje. Vsechny dalsi komponenty in-
scenace pred touto energii ustupuji do
pozadi a slouzi predevsim jejimu maxi-
malnimu uvolnéni a soustfedéni. Scéna
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Jaroslava Bonische jen v nejnutnéjsi mi-
Ie oznacuje ‘realné’ prostiredi velké ha-
ly ve vile. Vztycuje vsak dvé vertikaly. Na
levé strané schody k pokoji pana Doma
nabizeji honosnost, vznesenost, snad by
se dalo Tici i majestatnost, napravo je ry-
zi kolmice: strom od podlahy ke stropu.
Pro¢ tam roste, z ¢eho roste, roste-li vi-
bec, neni-li jen umélou dekoraci, neni
jasné. Ale je tu a svou existenci (i funk-
ci) zaklada na této nejasnosti.

Jinak je scéna hlavné prostorem pro
‘rezirované herectvi’. Neni tézké jeho
podobu v prvotni roviné pojmenovat:
dtsledna stylizovanost, ktera kazdou
prirozenou akci herce prevadi do zcela
neprirozené roviny. Prichazeji napr. cti-
telé Leony, zdravi se s ni. Kazdy z téchto
pozdravu se stava okazale zverejnénym
aktem - vykonem, ikonem, ¢inem. Ma
svou obradnost a da se jisté chapat jako
projev vztahti mezi Leonou a muzi, ktefi
jiobléhaji. Jadro, podstata je vsak vtomto
aktu jako predvedenijedndni, jez musi di-
vak jako vykon, ikon, ¢in vzit na védomi
v jeho ¢iré substancialni podstaté. Kdyz
zdravi Leonu, zvolena stylizace nechce
v zadném pripadé vypovidat predevsim
o postavé, nechce demonstrovat jeji cha-
rakterové vlastnosti, ale jen a jen soustie-
dit veskerou energii herci na aktivitu,
v jejimz ramci kazdy - tfeba sebenepatr-
néjsi - pohyb herce predstavuje zretel-
né a darazné predvadéné jednani. Pri-
pomneél jsem si v této souvislosti pojem
starorecké filosofie ‘energeia’ znamena-
jici hybnost, ¢innost, uskutec¢néni. Je to
koten slova energie - a odtud uz se kde-
si vynoruje cesta k instalaci jako soustie-
déné a pribézné kontrolované energii.

Myslim, Ze Lang k tomuto typu diva-
dla sméruje, Ze kolem ‘rezirovaného he-
rectvi’ jako soustiedéné a prabézné kon-
trolované energie jednani krouzi, ze se
k nému snazi priblizit z raznych stran.
Proto nutné pracuje predevsim s mizan-
scénou, ktera je pro ného prostiredkem
budovani situace: umisténim a pohy-
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bem herce v prostoru otevira moznos-
ti rozsahlého a rtiznorodého souboru
aktd, ukonu, ¢inu, z nichz se rodi ener-
gie predvadéného jednani. Pfimo pro-
gramoveé to realizovala inscenace uz
vzpominaného Hadiho klubka, kde diky
TesSeni prostoru (Jan Dusek) se stal rovno-
cenny herecky pohyb horizontalni i ver-
tikalni. Coz oteviralo bohaté a neobvyklé
moznosti pro podobu, usporadani i na-
léhavost predvadéného jednani. Strom
v prostoru inscenace Vdsen jako led ma
podobnou funkci. Pro¢ a kdy na néj za-
¢ne néktera z postav 1ézt, je obtizné lo-
gicky zdavodnit. Také to neni dulezité.
Podstatné je, ze takto se da uskutecnit
dalsi podoba jednani, tentokrat opravdu
predvadéného s mohutnou energii ne-
zvyklosti a Ze se skrze né objevuje kvali-
ta, ktera prestupuje zivotni logiku a miri
do poloh, jez predvadéji iracionalitu lid-
skych ¢inu. A takto situaci danou textem
¢ini ‘textem’ uskutecnovanym scénicky.
Crommelynckuav text se ovSem v této ro-
viné do jisté miry pohybuje. Neexistuji-
ci myslenka se tu stava politickou silou
a nevérna manzelka se rozhodne ze Zar-
livosti, kdyz zjisti, Ze jeji muz miloval ji-
nou, byt vérna mrtvému manzelovi. In-
scenacni princip ‘instalovaného jednani’
se zda byt literarnimu textu adekvatni:
sdéluje nevysvétlitelnost a nelogic¢nost
lidského konani. Oba TEXTY se proplé-
taji v jednoté tradice a novosti.

Pavis v hesle ,,Performacni, spektaku-
larni praxe“ pise, Ze performanci chape-
me ve vztahu k tomu, co performeri déla-
ji, k tomu, co Grotowski, ktery oznacuje
jednajici umeélce jako ‘aktanty’, nazyva
‘uméni jako vehiculum’. Pojem aktant
ma v aktan¢nim modelu dramatu zvy-
raznit hybné sily jednani: aktant je ten,
kdo jedna nebo je néjakému jednani vy-
staven. V aktan¢nim modelu dramatu se
postupuje od obecnych entit existujicich
v teoretické a logické roviné az k pred-
staveni, v némz funguji postavy hrané
herci tak, Ze z nich vystupuje konkrét-
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ni vnimatelna struktura aktt, jednani.
Mezi témi obecnymi entitami a hercem
v predstaveni je podle aktan¢niho mode-
lu nékolik dal$ich rovin, které provade-
jijednani. Jeden z pojmu, jenz oznacuje
prechod z obecné roviny aktantt do mé-
né obecné roviny, je pojem role. V nasi
terminologii - viz i slovnik Zdkladni poj-
my divadla - oznacuje role herecky tkol
(kreativitu, s niz bude zdolan) vyzaduji-
ci vytvorit postavu, jiz napsal dramatik.
,V Cestiné je sémantika vyrazu role neos-
tra“, pise se v citovaném slovniku.?
Mam o aktan¢nim modelu jako meto-
dé analyzy dramatického textu silné po-
chybnosti - a soudé podle raznych c¢lan-
ki a studii i tfeba jen letmych zminek
zahranic¢nich autort nejsem sam.* Zda
se, Ze plné a beze zbytku plati jen na hry
francouzského Kklasicismu s jejich strikt-
né uplatnovanymi pravidly. Ale neni od
véci ovérovat podle Grotowského prikla-
du tuto teorii ve vztahu k herecké tvorbé.
Napriiklad pojem role v ni znamena zivot-
ni aktivitu paradigmatického razu, ktera
ve spojeni s postavou pojmenovava urci-
té jednani, jez ve své obecné poloze trvale
prislusi néjakému druhu postav, a tak ji
konstituuje: Zarlivec jedna tak a tak. Kdyz
se setkavaji ctitelé s Leonou, zdravi ji pre-
hnané a okazale ukazovanym zptisobem.
Za jistych okolnosti postava inscenace,
ktera se uz nemuze pohybovat normal-
nim zptisobem, to jest chodit po podlaze,
$plha po stromé vzhiru - opousti zemi,
prcha z normalnich existenénich podmi-
nek. Jedna tak, jako jednayji ti, kdo by chté-
li z néjakého prostoru uniknout. Z tohoto
pojeti role ¢i roli jako zakladu predvadé-
ného jednani vyrasta ansamblové he-
rectvi této inscenace i rada jednotlivych
kvalitnich hereckych vykont, jez jsou
schopné interpretovat Crommelynckovu

3 Zdkladni pojmy divadla - Teatrologicky slovnik, Praha
2004: 243 (heslo ,Role”).

4 Viz i studii Julia Gajdose ,Aktanéni model a situace v dra-
matu” v Disku 9 (zéFi 2004): 91-99 (pozn. red.).
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literarni predlohu i formovat tvar a duch
inscenace. Leona je bytost neuchopitelna,
protikladna, prekracujici svymi ¢iny hra-
nice absurdity. Apolena Veldova se diky
tomuto herectvi zbavuje nutnosti rozpo-
ruplnost postavy vnitfnimi motivacemi
jednani zdtvodnovat, prevadét ji na spo-
lecného jmenovatele, jenz by se dal ozna-
Cit za charakter, a ¢init ji jakousi psycho-
logicky vérohodnou bytosti. Je souborem
¢ind, tkonu, aktt predvadeéjicich jedna-
ni jako roli, z niZ se ustavuje herecka po-
stava, ktera je v tomto pripadé soubo-
rem ruznorodych a protikladnych aktivit.

Vracim se na zaveér k performanci a in-
stalaci. Performeri uskuteénuji vzdycky
vykon. V tomto pripadé je podstatou in-
scenace také vykon: vykon hercii, kteri
predvddéjijedndani. Na takto rezirovaném
herectvi stoji scénicnost této inscenace.
V roce 1939 napsal v souvislosti s vyvo-
jem herectvi, jez se ocitlo na vyvojové kii-
zovatce, Jindrich Honzl: ,,Postava se stava
energetickym polem dramatickych sil“.?
V souvislosti s inscenaci Vdsen jako led
by se dalo napsat: herec se stava energe-
tickym polem dramatickych sil. Jednani
je v tomto pojeti jako role zaroven inter-
pretaci dramatické postavy napsané au-
torem i samostatnym vykonem kreativi-
ty uskutecénujicim ‘instalaci’ jako jednani
herce, jenz soubézné s interpretaci litera-
tury spéje k ‘textu’ stvorenému divadlem.

Jesté jednou Honzl, tentokrat z roku
1940: ,Domnivame se také, ze vratime sla-
vu tomu starému nazoru na divadelnost,
ktera vidi svou podstatu v akci, jedndni.“®
Langovo ‘rezirované herectvi’ usiluje ob-
novit tuto divadelnost. V novych podmin-
kach, které reflektuji duch doby ‘tekuté
modernity’. Instalace, skrze niz jsem se
v souvislosti s jistymi podobami soucas-
ného vytvarného umeéni pokusil nahléd-
nout tuto proménu scénovani, ji pomeérné

5 Honazl, J. ,Hereckd postava®, in: (tyz) K novému vyznamu
umeéni, Praha 1956: 245.

6 Honzl, J. ,Pohyb divadelniho znaku”, tamtéz: 258.
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vystizné postihuje. Ale protoze je ‘instalo-
vano’ jednani, nemizi a neoslabuje se tra-
di¢ni kategorie, ktera tvorila a tvori slavu

apodstatu dramatického divadla, ¢inohry
v ptvodnim smyslu.
Jan Cisar

Prchavy svét japonské méstanské spolecnosti

~Images du Monde Flottant” (obrazy prcha-
vého svéta, pripadné zivota) je francouz-
ské oznaceni japonského umeéni obdobi
Tokugawa - ukijoe. Vystava nesouci ten-
to nazev byla v dobé od 29. zaii 2004 do
3.ledna 2005 k vidéni v parizském Grand
Palais a predstavila evropskému publiku
na 50 maleb a 150 drevorezt reprezentuji-
cich tento zanr, vypuajéenych z parizského
Musée Guimet des Arts Asiatiques i ze za-
hrani¢nich sbirek - zejména z Japonska.

V Japonsku nastala v prvnich deseti-
letich 17. stoleti stabilizace po dlouhém
obdobi vnitfnich valek a nepokoju - ze-
mi tehdy sjednotil pod svou skutec¢nou
vladou vojensky rod Tokugawa. Oficialni
hlavou statu byl sice i nadale cisar, ktery
sidlil v cisarském palaci v Kjotu, skutec-
nymi vladci v zemi vsak byli $6gunové
z rodu Tokugawa.

Tokugawové vybudovali v roce 1603
v Edu? své sidlo a zaroven tam vytvori-
li centrum mocenského administrativ-
niho aparatu, ktery formou vojenské
diktatury spravoval Japonsko vice nez
250 let.? Japonsky politicky i ekonomic-
ky systém byl v té dobé diky minimal-
nim stykdim s cizinou dostatec¢né chra-
nény pred vnéjsimi tlaky a obyvatelé
japonskych ostrovi si postupné presta-

1Vystava ,Zlaty vék ukijoe”, kterd predstavila dila vytvorend
vletech 1770-1835, se konala v expozici asijského uméni NG
na zdmku Zbraslav v dobé od 12. éervna do 3. Fijna 2004.

2 Dnesni Tokio.

3 Obdobi Tokugawa, které je podle sidelniho mésta nékdy
téz oznacovdno jako Edo, trvalo od roku 1600 do roku
1868 a dnes se na né pohlizi jako na stadium pozdniho
feudalismu.
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vali uvédomovat, Ze kromeé jejich vlasti
existuje i néjaky jiny svet.*

Mir a poradek s sebou prinesly rychly
hospodarsky rozvoj a vyznamny ruast po-
¢tu obyvatel, takze zde vznikl jedinecny
prostor také pro novou kulturu, jez velice
uzce souvisi s tehdejsim rozvojem meést.
A v ovzdusi svobody se objevuje i novy
malitrsky styl nazyvany ukijoe® - ,,obrazy
prchavého svéta“. Dila tohoto Zanru jsou
tésné spojena s zivotem meéstanskych
kruht a jejich naméty vérné obrazeji zi-
votni filozofii tehdejsi spole¢nosti - kult
krasy a zabavy. Vyraz ukijoe piitom ozna-
Ccuje malirsky styl, ktery vznika béhem
17. stoleti na pozadi starsich maliirskych
skol a postupné nachazi siroké uplatnéni.
V pocatecnim obdobi prevazuje v umeéni
ukijoe malba, v 18. stoleti se v§ak do po-
predi zajmu dostava drevorez.b

Tokugawské kultuie dominovala més-
ta, v nichz zilo priblizné deset az pat-
nact procent vSeho obyvatelstva.” A ve

4 Protikfestanské edikty z predchdzejiciho obdobi a nedd-
vefivy postoj tokugawského $6gundtu vici cizincim vytla-
¢il zbylé Evropany na uméle vybudovany ostrov Dedzima
v nagasackém zélivu.

5 Ukijo znamend ‘prchavy svét’, e je japonsky ‘obraz’. Sa-
motny vyraz ukijo Ize chépat dvojim zplisobem - na jedné
strané jde o buddhisticky pojem marného smutného své-
ta, ktery je protikladem blazeného rdje, na druhé strané
vyjadfuje ukijoe plynouci, prchajici Zivot, v némz je tieba
zachytit kazdy okamzik.

6 Technika drevorezu se do Japonska dostala z él’ny spolec-
né s buddhismem. Od 8. stoleti se pouzivala v japonskych
klésterech k tisku textl, pozdéji se uplatiovala i pFi tisku
knih a ilustraci prevzatych z Ciny. V ukijoe nachdzi dfevorez
zcela nové uplatnéni.

7 Navzdory feuddInimu zfizeni bylo tehdejsi Japonsko
z dnesniho pohledu vysoce urbanizovanou zemi.

Poznamky



r——

T® E ®TwE & 4.
7 T 155500 A

Sy

e i i
NS |
LPE D

V&S

Hisikawa Monorobu: Privodce lasky v Josiware

méstech byly centrem spolecenského
zivota zabavni ¢tvrti s divadly a nevés-
tinci, kam samurajové i obchodnici p¥i-
chazeli za rozptylenim.? Setkavali se tu
s gejSami, profesionalnimi spole¢nicemi
vzdélanymi v uméni zpévu, tance i du-
chaplné konverzace.?

Také tehdejsi divadelni tvorba vérné
odrazela vkus méstant. Béhem 17. sto-
leti se jako nova forma piedstavuje lout-

8 Tokugawskad spolecnost sestdvala ze ¢tyr zdkladnich
spolecenskych tfid, z nichZ nejvyse stdli samurajové (si);
obchodnici (s6) zaujimali naopak na spolecenském Zeb-
Ficku az posledni pFi¢ku, nebot se zabyvali nehmatatelnou
cinnosti. Mezi témito tfidami stdli jesté zemédélci (nd) a Fe-
meslnici (ko).

9 Tehdejsi spole¢nost vychovdvala Zeny k tomu, aby se
drzely doma, takZe nebylo zvykem vodit do spoleénosti
manzelky.

Poznamky

kové divadlo dZoruri'® a témé¥ zaroven
s nim vznika i divadlo kabuki, v némz se
vedle tradi¢nich historickych témat ob-
jevuji i hry vychazejici ze zivota méstan-
ské spolecnosti.'!

Pocatky divadla kabuki lze spatiovat
uz v tancich knézky Okuni, ktera na sa-
mém pocatku obdobi Tokugawa predva-
déla v Kjotu tanec nenbucu odori. Tento
tanec vzyvajici Buddhu Amidu je znam
jiz ze 13. stoleti, Okuni k nému vs$ak pii-
dala nové vyrazové prvky a pretvorila jej
ve formu, ktera je dnes povazovana za ra-
né stadium vyvoje divadla kabuki.

10 Dnes je tato forma zndméjsi pod svym pozdéjsim nd-
zvem bunraku.

11 Jednim z typickych témat je napfiklad sebevrazda

milencd.
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Okuni si vzapéti ziskala celou radu
obdivovatelek, takze vznikaly nové diva-
delni soubory.'? Ty ov§em nelakaly diva-
ky pouze svym divadelnim umeénim, ale
hlavné erotismem, ktery byl nedilnou
soucasti predstaveni. Veskera extrava-
gance i Cetné Sarvatky ctitel byly samo-
ziejmeé trnem v oku vojenské vlade, kte-
ranakonecvroce 1629 Zenské divadelni
spolky zakazala. Zeny pak byly na jevis-
ti vystridany skupinami mladych chlap-
cu,® kteri se sice od zacatku tésili velké
oblibé, avsak rostouci homosexualita
mezi samurajstvem a neustalé poruso-
vani spolecenskych norem vedlo k dalsi-
mu negativnimu vladnimu ediktu - ‘ka-
buki chlapc@’ bylo zakazano v roce 1651.

V této atmosfére se v roce 1653 zro-
dila nova divadelni zakladna - vzniklo
‘kabuki muza’," jaké zname dnes. Tato
nové vznikla forma uz nestavéla ani na
laciném erotismu, ani na pomijivé kra-
se - z pavodné pokleslého uméni se po-
stupné zacalo rodit promyslené kabuki,
které se stale zdokonaluje.”® V té dobé se
tato divadelni forma bere jako prijemné
rozptyleni i jako inik od kazdodenniho
zivota a z hercu se stavaji takika narod-
ni hrdinové, jejichz gesta i chovani na je-
visti prebiraji nadseni divaci i vbézném
zivoté - samurajové si porizuji nakladné
obleky a sluzky vérné napodobuji gesta
herct zenskych roli.'

S rostoucim zajmem o divadlo se sa-
moziejmé rozviji i trh s reklamnimi
predméty a suvenyry, po nichz byla vel-

12 V této fazi hovorime o tzv. onna kabuki, ‘Zenském ka-
buki’.
13 Hovofime o wakasu kabuki, ‘kabuki chlapet’.

14 Jaré kabuki.

15 Skuteénym predélem v déjindch kabuki se stalo kratké
obdobi Genroku (1688-1703), které je dnes nazyvdno ja-
ponskou renesanci. Tehdy pusobil i velikan kabuki, dramatik
Cikamacu Monzaemon. V tomto obdobi vznikaji zékladni
herecké formy a dochdzi k zdsadnimu vyvoji dekoraci, kos-
tyma, liéeni i samotné herecké préce.

16 Tzv onnagata. Tito herci jsou k Zenskym rolim vychovava-
ni od utlého véku, aby si dokonale osvojili Zenské zplsoby.
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Kitagawa Utamaro: Zajimavy typ (ze série
vénované kraskdm a zkoumani jejich
fyziognomie)

ka poptavka, a vtomto ohledu nezuastava
pozadu ani uméni ukijoe - rozsahla pro-
dukce zameérena na divadlo kabuki se
objevuje jiz ve 2. poloviné 17. stoleti. Por-
tréty herci”” tehdy maloval i Hisikawa
Moronobu (cca 1618—1694), ktery zacal
v 70. letech 17. stoleti pracovat s techni-
kou drevorezu a dnes je casto oznaco-
vany jako zakladatel dievorezu ukijoe.
Pozdéji se ovsem kromeé portrétti herca
tisknou také divadelni programy, plaka-
ty a reklamy. V Edu se divadelni grafi-
kou zabyvala §kola Torii, jejimz zaklada-
telem byl Torii Kijonobu (1664—1727),'8

17 Jakusa e.

18 S vyddvdanim divadelnich programi a reklamniho tisku
ale zaéal uz jeho otec, 6sacky herec $6ici (cca 1645—1702,
vl. jménem Torii Kijomoto), kdyZ se po netspésné herecké
sezoné roku 1687 prestéhoval do Eda.

Poznamky



Kacukawa Sun3é: T¥i portréty herci

0 néco pozdéji se v této oblasti dostavaji
do popredi i skoly Kacukawa ¢i Utagawa.
A portréty herct maluji i umélci stojici
mimo hlavni $koly - za jednoho z nejza-
jimavéjsich se poklada Tésusai Saraku,
ktery tvoril v letech 1794-95.1
Vyraznym zdrojem inspirace tvir-
cu ukijoe jsou samoziejmé i nevéstince
v zabavnich c¢tvrtich - vyznamnym té-
matem umeéni ukijoe se stavaji krasné
zZeny.?’ A nelze opomenout ani zapasni-
ky sumd, ktefi se ve spole¢nosti také té-
§ili velké oblibé, ¢i slavné postavy z ja-
ponské historie, které maliii nezridka
oblékali do modernich odévti a zasazo-
vali do dobového prostiedi - prikladem

19 O tomto malifi neni zndmo nic blizsiho, zachovalo se pou-
ze nékolik vyraznych dfevofezi s jeho podpisem. Existuje
i domnénka, Ze jméno Tésusai Saraku je jen pseudonymem
jiného umélce ukijoe té doby - pouzivdni nékolika umélec-
kych jmen nebylo totiz tehdy ni¢im vyjimecnym.

20 Bidzin ga, ‘portréty krdsek’.

Poznamky

muze byt postava basnirky Komaci,?
kterou ztvarnil vyznamny umélec ukijoe
Isoda Korjusai (tvoril v letech 1766-88).
V 17. stoleti byly vydavany cernobilé
¢i ruéné kolorované drevorezy, viceba-
revné drevorezy se zacaly objevovat pri-
blizné v poloviné 18. stoleti.?? S jejich
rozvojem je spojeno jméno Suzukiho
Harunobua (1725-1770), umélce, ktery
ztvarnoval zejména krasné stihlé zeny.
Zanr portréti krasek se vyznamnym
zpusobem rozviji v 80. letech 18. stole-
ti. Osobitymi predstaviteli tohoto Zan-
ru jsou Torii Kijonaga (1752-1815), ktery
ztvarnuje zejména parafraze na motivy

veu
1

21 Viz text hry ,Stipa a pani Komaéi“ uvefejnény v Disku
9 (2Gfi 2004) v prekladu Zdenky Svarcové, kterd je také
autorkou studie o této hie ,Vzkriseni basné, basnirky a le-
gendy v divadle n6“, otisténé v témze Cisle.

22 Prodej drevorezt zajistovali profesiondlni vydavatelé,
ktefi obvykle vlastnili sit obchod v centru mésta a v zdbav-
nich ¢tvrtich a navic najimali pouliéni prodavace.
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japonskych déjin, a Kitagawa Utamaro
(cca 1753-1806), ktery vynikl jako bra-
vurni portrétista.

Na konci 18. stoleti se v ukijoe objevu-
je dalsi téma - krajina.?® Nejvyznamnéj-
§imi autory krajinného Zanru jsou Ka-
cusika Hokusai (1760-1849) a Utagawa
Hirosige (1797-1858). Oba vydali néko-
lik sérii Triceti Sesti pohled na Fudzi
a Padesati ti'i stanic Tékaido.

Vulicich japonskych mést se prodava-
lo ve specializovanych obchtidcich umeé-
ni ukijoe jesté ve druhé poloviné 19. ana
pocatku 20. stoleti. V té dobé uz prita-
hovalo i cizince, pro néz se Japonsko
po roce 18682 otevielo, dokonce nato-
lik, Ze se stalo vyznamnym inspira¢nim
zdrojem impresionistd a dekorativnich
umeélct secese. Neni tedy zadna naho-
da, ze vystava ,,Obrazy prchavého své-
ta“ byla jakousi ‘druhou’ vystavou té-

23 Fiikei ga; predchiidcem tohoto Zanru v ukijoe byly obrazy
s ,evropskou“ (linedrni) perspektivou.

24 Tehdy doslo k restauraci cisarské moci, coZz znamenalo
konec feuddlni vlady.

Koncem roku 2004 byly uvedeny hned
dvé baletni pohadky: Louskdcek P. 1. Caj-
kovského na scéné Narodniho divadla'
a Popelka Sergeje Prokofjeva na scéné
Statni opery Praha.? V pripadé Popelky

1 Louskdcek - Vdnocni pribéh, balet o dvou jednénich, cho-
reografie Youri Vdmos, asistenti choreografie Joyce Cuoco,
Uwe Schréter, Nina Brzorddovéd, Michaela Cernd, Veronika
Iblové, Lubo3 Haj, Igor Zukov, scéna a kostymy Michael
Scott, svétla Klaus Gérditz, dirigenti Sergej Poluektov, To-
mas Hdla. Premiéra 9. prosince 2004.

2 Popelka, balet o dvou jednanich, libreto Pavel Smok a Pa-
vel Dumbala podle Nikolaje Volkova, resie a choreografie
Pavel Smok a Pavel Dumbala, scéna Karel Glogr, kostymy
Roman Solc, dirigenti Richard Hein, Leo$ Svdrovsky. Pre-
miéra 16. prosince 2004.

biezen 2005

to sezony v Grand Palais vedle expozice
,Turner, Whistler, Monet“ predstavujici
v ramci soustavného sledovani vyznam-
nych tradic a pramenti evropského mo-
derniho uméni (priznacného nejenom
pro toto pariZském muzeum) jako vy-
znamny inspiracni zdroj impresionis-
mu prvneé jmenovaného velkého anglic-
kého malire.

Denisa Vostra
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Dvé baletni premiery

$lo o viibec prvni celovecerni baletni
predstaveni v historii Statni opery, ve
kterém nebyla pouzita hudebni nahrav-
ka, ale spoluprace ‘Zivého’ orchestru.

Balet Popelka vznikl ve spolupraci
S. Prokofjeva a libretisty N. D. Volkova.
Premiéra se konala ve Velkém divadle
v Moskve roku 1945. T¥i roky poté byla
provedena pod vedenim Sasi Machova
na scéné Narodniho divadla, kde zutsta-
la na repertoaru s velkym dspéchem az
do roku 1967. Na scéné tehdejsiho Sme-
tanova divadla, dnes Statni opery Praha,
byla Popelka uvedena v roce 1977 s Mar-
tou Drottnerovou v hlavni roli.

Poznamky



A S. Prokofjev: Popelka. Statni opera 2004. Choreografie a rezie P. Smok a P. Dumbala. P. Kolé¥
(Otec), M. Bocek (Macecha), I. Povraznikova (Zléa sestra), L. Holankovéa (Popelka).
» L. Holankové a S. Doubkové (Dobra vila)

Pod strechu Statni opery byl roku
2003 zaclenén Prazsky komorni balet?
pod podminkou, Ze se jeho sdlisté bu-
dou podilet na velkych baletnich insce-
nacich. Umélecky $éf PKB Pavel Smok
a §éf baletu Statni opery Pavel Dumbala
se rozhodli spole¢né uvést Popelku jako
»,balet pro déti a pro dospé€lé, kteri jesté
umeéji byt détmi“. Snazili se tedy vytvo-
Iit baletni predstaveni, jezZ na padu Stat-
ni opery privede také détského divaka.
Vzhledem k tomu, Ze se ve vétsiné Kla-
sickych baleti vyskytuje spousta varia-
ci (taneck), které mnohdy jen zkrasluji
predstaveni, rozhodli se Smok s Dum-
balou vyskrtat z ptivodni verze Proko-
fjeva a Volkova vse, co podle jejich nazo-
ru zbytec¢né zdrzuje de€j. V jejich pojeti je
pro déj néjaky ten ,tanecek léta“ jaksi
nepodstatny a détsky divak jej neoceni.

3 PKB (Prazsky komorni balet) zalozZil v roce 1975 Pavel
Smok jako samostatny baletni ansémbl bez stdlé scény.

Poznamky

V tomto ztvarnéni je Popelka venko-
vanka, dévcée dobrého srdce a zdravého
rozumu, ktera se své macese nékolikrat
vzepre. Pfi modlitbach u podobizny své
matky ve skrytu duse doufa v prichod
Stésti, o které se ale musi zaslouzit. To pri-
chazi v okamziku, kdyz daruje staré boty
starence, ktera chodi po zebroté. Po od-
chodu vsech ostatnich na ples se stafenka
Popelce znova zjevi a proméni se ve vilu.
Obdaruje Popelku baletnimi Spi¢kami,
krasnymi Saty a také casem. Inscenatori
chtéli, aby se princ rovnéz zaslouzil o na-
lezeni Popelky, a postavy dobré vily-chu-
dé starenky vyuzili i v této souvislosti.

Sélistka Prazského komorniho baletu
Lucie Holankova splnila svou tane¢ni ro-
li Popelky nejen femeslné, ale naplnila ji
isvym hereckym projevem. V klasickych
baletech se ¢asto - neni-li tomu tak vzdy -
vyskytuji vyznamné demi-charakterové
role. Smok a Dumbala se rozhodné ne-
zmylili, kdyz svérili role dvou zlych ses-
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P. I. €ajkovskij: Louskdéek — Vanoéni p¥ibéh. Nérodni divadlo 2004. Choreografie Youri Vamos.
R. Vratil (Stary lichvar Scrooge) a déti z baletni pfipravky ND

ter Anné Scekalevové a Ivé Povrazniko-
vé. Zvlast pozoruhodné jsou technické
dovednosti prvni z obou jmenovanych.
Svym taneénim uménim a komickym
projevem (nikoliv smésnym), a také di-
ky choreografii ‘usité’ jim na miru, doka-
zZou obé predstavitelky rozesmat a poba-
vit divaky. V roli macechy se ocitl Milan
Bocek, ktery ptivodné mél tancovat na
§pickach, ale i prestoze k tomu nedoslo,
se svou mohutnou postavou se v roli ze-
ny-dominy dobte vyjimal.

Pro scénografické reseni bylo pouzi-
to nejjednodussich prostredki. Jednak
z technickych dtivodu (rychlost promén),
jednak také vzhledem k nutnosti zajis-
tit prostor pro tanec, které jsou si autori
inscenace dobre védomi. Dfevéna sties-
ni konstrukce znazornovala Popelcino
obydli. Schody a bilé sloupy z natazenych
gum predstavovaly v druhém jednani ta-
necni sal, kde se konaly zamecké baly.

Nedostate¢na jevistni zkusSenost a he-
recky projev prvniho sélisty, mladické-
ho Michala Chovance v roli prince, byla

Poznamky

znacné viditelna. S tymz problémem se
také bohuzel potykal i ostatni baletni an-
sambl. O jeho vykonu se Pavel Dumbala
vrozhovoru vyjadril témito slovy: ,Mam
velké naroky a nejsem spokojeny s vy-
konem ansamblu. Jako choreograf jsem
kvuli jejich omezenym dovednostech
musel ubirat a ubirat... Je to véc skolstvi.
Dévcata méla z tzv. zvedacek strach, coz
znamenalo ucdit je od zacatku. Prijdou
k vam mladi tanecnici, par let je ucite to-
mu, co se méli naucit ve skole, a ve chvili,
kdy je vidét pokrok, vam odejdou!”
Béhem prestavby a velkych prevleka
bylo pouzito videoprojekce. U Popelky,
ktera odchazi na ples, jde o projekci jar-
ni krajiny. Krajina a slunic¢ko s tvarickou
Popelky uprostied také spoluhraji, kdyz
princ hleda svou milou. Autori volili tu-
to moznost radé€ji, nez aby stahli oponu
anechali znit hudbu. Vzniklo piredstave-
ni o dvou aktech, jez je i délkou tinosné
jak pro dospé€lé, tak zejména pro déti.
Rezijni vystavba Pavla Smoka nese-
lhala. Jde o inscenaci, ktera je velice
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dobre zvladnuta, aniz sebezalibné ex-
perimentuje s napady. ,,Faktem je, Ze ne-
jsem postmodernista,“ fekl Pavel Smok.
,Myslim si, Ze véci, které uz vznikly v mi-
nulosti v néjakém duchu, dobé a v néja-
kych souvislostech, nemam dtvod mo-
dernizovat. Tyto modernizace byvaji
z devadesati procent vnéjskové. Zmeéni-
me kabat a jsme désné moderni! To je ja-
ko prijit a premalovat v galerii Rubense!
Mrtvy autor se nemuze branit.“

Libreto klasického baletu P. I. Cajkov-
ského Louskdcek napsal rusky baletni mi-
str Marius Petipa, kterému byla predlo-
hou povidka E. T. A.Hoffmanna s nazvem

,Louskacek a mysi kral“. Libreto ale ne-
bylo dokonalé, chybél dramaticky vyvoj.
Druhé jednani je pojaté jako divertisse-
ment. Premiéra se konala 1892 v Mariin-
ském divadle v Petrohradé. Vzhledem
k nemoci M. Petipy dokon¢il choreogra-
fii k tomuto predstaveni jeho zZak Lev Iva-
nov. V Narodnim divadle v Praze mélo
toto dilo premiéru roku 1908 v choreo-
grafické upraveé Achilla Viscusiho.

Nova prazska inscenace Louskdcka
byla svérena hostujicimu choreografu
Yourimu Vamosovi, ktery je v soucas-
né dobé umeéleckym séfem Deutsche
Oper am Rhein v Diisseldorfu. Vamos
se inspiroval povidkou Charlese Dicken-
se: jeho pribéh se odehrava v 19. stole-
ti v Londyné a vypravi o kouzlu Vanoc,
které proménuje povahy lidi. ,,Nech, at
se té dotknu zde,“ pravil duch a sdhl mu
na srdce, ,,a ma ruka té ochrani nejen
pred hmotnym padem!“* Timto Gryv-
kem z Dickense bychom mohli vyjadrit
hlavni myslenku Vamosova Louskdcka.

Zcela nové pojeti této baletni pohadky
madarskym choreografem je vyznam-
nym prispévkem baletnimu uméni. Va-
mos se zde soustieduje na psycholo-
gicky rozbor postavy Starého lichvare
Scrooge - ‘zlého strycka’ ze sousedstvi

4 In Vdnocni povidky v prekladu V. Prazdka. Vysehrad, Pra-
ha 1969
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(v recenzovaném obsazeni Radek Vra-
til), ktery nema rad déti a jejich hracky,
ale v prubéhu predstaveni se stava sou-
citnym a hodnym. Nesleduje tedy vypra-
véni o snech malé hol¢icky Klary (nékdy
také Masenka), jak tomu vétSinou byva-
lo v dosavadnich pojetich tohoto balet-
niho dila.

Ve snaze pripravit nam velkolepou
podivanou vyuziva Youri Vamos jakych-
koliv moznych efektt, da se dokonce 1i-
ci atrakci. Predstaveni udivuje obsahem
a rozmanitosti tanecnich slozek, kosty-
my, ale i svou jevistni koncepci. Objevu-
jise zde tanecnice znazornujici snéhové
vlo¢ky v bilych, vzdusnych, romantic-
ky pojatych a lehce vlajicich kostymech
vedle tanec¢nika v priléhavych trikotech,
kteri vychazeji z trezoru symbolizuji-
ciho materialni statky, po nichz touzi
‘stryc¢ek’, hlavni hrdina Vamosova poje-
ti. Autor kostym i scény Michael Scott,
ale i vSichni ¢etni asistenti choreografa
ovSem podle mého soudu prece jen tak
trochu odvazné balancovali na hrané
vkusu a hollywoodského kyce. Inscena-
ce je velkolepa show, v niz miiZeme najit
od vS§eho trochu. Barvy, humor i rytmus
zmeén, s jakym se zde setkavame, jsou
pro détské vnimani jako stvoiené! Od 1é-
tajici postele pies obrovské barevné dar-
Ky, z nichz vystupuji panacové, az po mi-
moradné technicky narocné duety, jez
svou atraktivnosti pripominaji kraso-
bruslarské vystupy. Konkrétné mam na
mysli velké pas de deux Klary a Snového
prince: v té souvislosti stoji za zazname-
nani vykony Terezy Podarilové a Micha-
1a Stipy. Uplatiiuji se kontrasty v podobé
stridani vyspélé klasické techniky s ta-
necky malych déti a pochodem vojaka
za zvuku bubinki...

Atraktivnim pojetim by se nové ztvar-
néni Louskdcka snad dalo teoreticky pri-
rovnat k predstaveni v Narodnim diva-
dle z roku 1908: Tenkrat Achille Viscusi
v divertissementové casti pridal tanec-
ni ¢isla vSude, kde to jen $lo, vCetné tan-
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ce Vodky, Sampanského, Cokolady, Kavy,

Caje, Cukru, Limonady, Vonavek apod.
V obou baletech jde o pozoruhodné

divadelni inscenace, prokazujici oprav-

Ruské divadlo v Praze

Petrohradsky literarni a divadelni his-
torik Igor Inov! vyuzil ve své praci praz-
skych, petrohradskych a moskevskych
archivl a recenzi v ¢eskych a ruskych
emigrantskych casopisech, které vycha-
zely v Praze. Svou knihu psal pét let, ale
jejiho vydani se bohuzel nedozil.

Mame pred sebou ¢tyrsetstrankovou
publikaci, ktera zasluhuje uznani. Vavo-
du se autor zminuje o velkorysé nabidce
prezidenta T. G. Masaryka, ktera pocat-
kem 20. let umoznila ruskym, ukrajin-
skym, arménskym, gruzinskym a dal-
§im emigranttim najit v Ceskoslovensku
novy domov, pracovni prilezitosti a moz-
nost vzdélani. Ministerstvo zahranici
Ceskoslovenské republiky tehdy ziidilo
fond pomoci emigrantm a z jeho zdro-
ja byli podporovani jednotlivei i insti-
tuce. Podpory se dostalo i Ruskému ko-
mornimu divadlu, které vzniklo v Praze
pocatkem 20. let. Ptsobili zde nékteri
vynikajici herci, ktefi opustili po Rijno-
vé revoluci Rusko, napfi. ¢lenka Moskev-
ského umeéleckého divadla M. Germa-
novova, S. Strenkovskij, V. Vladimirov,
M. Resetnikovova a dalsi. Ruské komor-
ni divadlo mélo na repertoaru hry rus-
kych i svétovych autord, prevazovala
klasika. Bohuzel uz nedoslo k planova-
né inscenaci dramatu RUR od Karla Cap-
ka. Ale uz po dvou letech ptisobeni, roku
1923, muselo divadlo z ekonomickych

1 UHoB, U. JlumepamypHo-meampaneHas, KoHuepmuas oes-
mesbHocmb GexeHues Poccuu 8 Yexocnosakuu (20 - 40 20061
20 seka), Praha 2003.

Poznamky

nénost pouziti raznych prostredki pri
uspésném plnéni podobného zameéru.

Ivana Dukié

davodt prerusit svoji ¢innost. Nékteii
¢lenové souboru se pak uplatnili jinde
v Evropé, napi. M. Germanovova zaloZi-
la svoje studio v Parizi.

Pocatkem 20. let pasobil u nas rusky
emigrant, rezisér Vladimir Gamza, jehoz
rezie Blokovy hry RiiZe a k¥iZ a Turgené-
vova Mésice na venkové v letech 1926
a 1928 v Narodnim divadle patrily k to-
mu nejlepsimu, co se v tehdejsich diva-
dlech dalo zhlédnout. Pfed¢asna cho-
roba a smrt ukoncily slibnou kariéru
mladého tvtirce.

Ve své knize se autor zabyva také po-
hostinskym ptisobenim ruskych soubo-
ra a jednotlivcetl v nasi republice. Pripo-
mina napf. vystoupeni herce Michaila
Cechova v roli krale Erika XIV. ve Strin-
dbergové stejnojmenném dramatu rezi-
rovaném J. Vachtangovem, a dale v iloze
Malvolia v Shakespearoveé Veceru trikrdlo-
vém. Michail Cechov, tehdy ¢len Prvniho
studia Moskevského umeéleckého divadla,
hostoval se studiem v roce 1926 ve Vino-
hradském divadle. Karel Capek napsal
v recenzi predstaveni: ,Nemilosrdny psy-
cholog Strindberg stédie obdaril svého
Erika vSemoznymi rysy vymirajici kralov-
ské dynastie, ale v Cechovové pojeti hoii
plamenem krasa lidského ducha, skvély
doklad toho, ze my vSichni jsme lidské
bytosti, obdarené dusi. Z uvah filozoft
a poucovani moralistt takové védomi ni-
kdy nevyplyvalo tak jasné, jako z rychle se
stiidajiciho vyrazu tvare, prudkych gest,
excentrickych pohybti, z celé té velkole-
Pé nervni vypjatosti tohoto herce kieh-
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Ch. A. Lecocq: Giroflé-Girofla. Inscenace moskevského Komorniho divadla v rezii A. Tairova

kého téla anemocného hlasu. Nic vét§iho
mi divadlo nedalo a nikdy neda.” - Sto-
ji za zminku, %e Michail Cechov, ktery
pod tlakem politickych udalosti a postu-
pujici totality v Rusku pomyslel na emi-
graci, chtél zalozit vlastni divadlo prave
v Praze, jak o tom svédci i koresponden-
ce s prezidentem Masarykem a rezisé-
rem Jaroslavem Kvapilem. Jeho finan¢ni
naroky byly vSak natolik vysoké, Ze z ce-
1ého projektu seslo (Cechov pak emigro-
val do USA, kam prestéhoval své divadel-
ni studio, které zalozil mezitim v Anglii,
a vychoval v ném radu skvélych hercu).

Inov se zminuje i o pohostinskych re-
ziich Nikolaje Jevrejnova, herce, reziséra
adivadelniho teoretika, ktery po pocatec-
nirevoluéni euforii vystrizlivél a rozhodl
se pocatkem 20. let emigrovat z Ruska do
Parize. Jifi Frejka v roce 1925 reziroval je-
ho aktovku Veseld smrt se skupinou stu-
dentti prazské konzervatore. UZ v roce
1923 reziroval Jevrejnov vlastni hru To
nejhlavnéjsi na scéné naseho Narodniho
divadla: kritik Rutte ji srovnaval s Piran-
dellovym dramatem Sest postav hledd
autora. Jevrejnov reziroval také v Brné
avroce 1935 byl znovu pozvan do Narod-
niho divadla, aby tu inscenoval Pohddku
o caru Saltanovi, ktera méla tésné pred-
tim velky uspéch v Parizi.

biezen 2005

V zavéru své knihy se Inov rozepisu-
je ohostovani moskevského Komorniho
divadla pod vedenim Alexandra Tairova,
které predtim vzbudilo velky ohlas v Pa-
Iizi a Berliné. O pozvani Tairova do Pra-
hy usiloval Jindiich Honzl. Pohostinska
vystoupeni se uskutecnila vroce 1930 na
scéné Nového némeckého divadla: sou-
bor uvedl Ostrovského Bouri (kritika vy-
zvedla zejména vykon Alice Kooneno-
vé v roli Kateriny) a Lecocqovu operetu
Giroflé-Girofla (ocenovana byla prede-
v§im precizné vypracovand aranzma).

V publikaci najdeme také zminku o na-
vstévach Vsevoloda Mejercholda: nikdy
u nas se svym souborem nevystupoval,
ale vroce 1934 se v Praze zastavil cestou
z Patize do Karlovych Var, kde se 1éc¢il.
Po dvou letech prijel znovu do Prahy, rov-
néz cestou z Parize, se svou Zenou herec-
kou Zinaidou Raichovou a adoptivni dce-
rou. Spratelil se s E. F. Burianem, jehoz
inscenace Lazebnika sevillského a Kup-
ce bendtského pii svych navstévach vi-
dél. Burianovy prace si velice vazil, jeho
pripominky se tykaly herecké vybave-
nosti souboru. Navstivil i Osvobozené
divadlo, zhlédl Nebe na zemi a Baladu
z hadrii. Uméni Voskovce a Wericha vyso-
ce hodnotil: ,,Znovu jsem okouzlen jejich
hrou, ktera ma koreny v italské comme-
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dii dell’arte. At Zije commedia dell’arte!
byl tehdy stihan oficialni kritikou a obvi-
novan z formalismu, proto si tim vic ce-
nil sympatii, kterych se mu v Praze dosta-
lo. V dobé, kdy ho nespravedliveé obvinili,
posléze zatkli a jeho divadlo zlikvidovali,
E. F. Burian se Mejercholda zastal a do-
konce zorganizoval petici na jeho obranu.
Sam v roce 1937 uvedl Shakespearovu
tragédii Hamlet jako inscenaci protestuji-
ci proti Stvanici na Mejercholda: Hamlet
byl pojat jako ¢lovék nespravedlivé oso-
covany a nepochopeny okolim. (Bohuzel,
pozdéji v 50. letech sviij vlastni postoj kri-
tizoval...)

Téma: symbolismus 2

Treti svazek Dramatiky ruského symbo-
lismu vySel péé¢i Ustavu slavistiky a Usta-
vu pro studium divadla a interaktivnich
médii Filozofické fakulty Masarykovy
univezity v Brné vlonském roce. Obsahu-
je ‘malé hry o lasce’ od Alexandra Bloka
a Valerie Brjusova, a to v originale i v ¢es-
kém prekladu D. KSicové, ktera je pie-
kladatelkou a spolu s P. Kleinem autor-
kou doprovodnych studii a komentaia.

Prvni z nich, Buffondda od A. Bloka
(Balagancik), byla poprvé casopisecky
otisténa v cCasopise Fakely (Pochodné)
roku 1906 a o dva roky pozdéji byla za-
razena do vyboru Blokovych lyrickych
dramat. Patii k nejvyznamnéjsim tex-
tim ruského divadla pocatku 20. stoleti
a také k nejvyznamnéjsim predrevoluc-
nim inscenacim V. Mejercholda, ktery
hru uvedl hned v roce 1906 v petrohrad-
ském Divadle V. Komissarzevské.

Autor tu prekracuje hranice symbo-
listického dramatu, inspirovaného Pa-
1izi a predevsim dilem M. Maeterlincka,
a naléza inspiraci v ruském lidovém jar-

Poznamky

Kniha Igora Inova se poprvé soustav-
né vénuje problematice ruského emi-
grantského divadla u nas i ¢esko-ruskym
divadelnim vztahtim ve 20.-40. letech
20. stoleti, nebot poskytuje bohaty do-
kumentacni material. V rustiné ji vy-
dala Narodni knihovna CR - Slovanska
knihovna v roce 2003 a vznikla prede-
vs§im zasluhou predcéasné zesnulé redi-
telky Slovanské knihovny L. Rachtn-
kové. Odborna pracovnice knihovny
M. Klimova ji peclivé redak¢éné pripra-
vila, vcetné rejstriku a doprovodnych
fotografii.

Alena Moravkova

marecnim divadle. Navazuje na tradice
komedie dell’arte a uvadi do hry postavy
Pierota a Kolombiny: Smolar Pierot tou-
71 po lasce Kolombiny, ktera je zhmotné-
nym obrazem vécného Zenstvi, adorova-
ného poetikou symbolismu. Spoluprace
autora a reziséra se bohaté zarocila. Ro-
mantické vidéni svéta pretransformo-
vala ironie a groteska (rysy, které byly
priznacné i pro pozdéjsi Mejercholdovy
rezie): tak vyzniva i vé¢né téma neopé-
tované lasky, kdyz se v zavéru hry uka-
ze, Ze nejde o skutecné city skutecnych
lidi, ale o loutkové panoptikum. Kolom-
bina se proméni v bezduchou loutku
a nestastnému panacovi - Pierotovi na-
konec vytéka po smrtelné rané z prsou
namisto krve klikvova §tava. - Hra rozvi-
ji1isatirickou linii v podobé postav mys-
tikti v ivodni scéné: tady naplno vyzni-
va autoriv vysmeéch pseudomysticismu
péstovanému v tehdejsich popularnich
ruskych salonech. Zejména tento oka-
mzik vyvolal nevoli oficialnich kritika.
Mejerchold inscenoval Buffonddu ja-
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ko divadlo na divadle a vytvoril klaunia-
du ve stylu komedie dell’arte a improvi-
zace jarmarec¢niho divadla: tento pristup
prozrazovala hned tvodni scéna mysti-
ki, ktefi v podobé papirovych modeli se-
di za stolem, a jen pohyblivé hlavy herct
se stridavé vynoruji nad stolem a mizi...
Celou inscenaci charakterizovala hravost
a napadita aranzma. Jestlize Blok svou
hrou opustil svazujici kanony symbolis-
mu a predznamenal ruskou avantgardu,
tak totéz platii o Mejercholdoveé inscenaci.

Blokova hra prelozena basnikem L. Ku-
bistou u nas vysla poprvé v souborném
vydani autorovy tvorby v nakladatelstvi
Odeon v roce 1955. Preklad uverejnény
v novém sborniku je dilem D. KSicové,
ktera rozsSiruje publikaci o basné tema-
ticky svazané s dalsim Blokovym drama-
tem Nezndmd, které je v ceském znéni
uverejnéno poprvé. Pirekladatel¢in vy-
kon zasluhuje ocenéni tim spis, Ze tlumo-
¢it Blokovy verse je obtizny ukol. V ces-
kém pievodu znéji prirozené a vidime,
ze Ksicova dobie zna symbolistickou poe-
tiku. Jedina pripominka by mohla zaznit
k nazvu versované Bujfonddy. Zda se mi,
Ze pojmenovani Jarmarecni fraska by 1é-
pe vystihovalo original: ‘balagan’ v pua-
vodnim vyznamu znamena jarmarecni
boudu a pozdé€ji se tento nazev ujal jako
oznaceni ruského jarmarec¢niho divadla.

Zatimco Buffondda je text, ktery by
mohl byt inscenovan i dnes (vidéla jsem
asi pred deseti lety Uspésné piedstave-
ni italskych studentq, ktefi s touto hrou
hostovali v divadle DISK), Blokova verso-
vana hra Nezndmd, uzavirajici triptych
Blokovych lyrickych dramat (patfi k nim
jesté rovnéz versovany Krdl na ndmésti)
se hodi spi$ ke scénickému ¢teni. Pri je-
ho psani se autor inspiroval vlastni poe-
zii, poc¢inaje Versi o Krdasné Ddamé, kde
basnik prezentuje symbolisticky obraz
vécného Zenstvi. Neznama je predmeé-
tem touhy Basnika i Hvézdare, zjevuje
se obéma jako ,,padajici hvézda“ a znovu
nenavratné mizi. (Dnes uz vime, Ze vzo-
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rem pro Neznamou byla Blokova man-
zelka Lydie, idol mnoha muzskych srd-
ci.) Basnik i Hvézdar bloudi zasnézenym
Petrohradem v mrazivé hvézdné noci
a hledaji svaj ideal. Jejich bloudéni je
konfrontovano s ovzdus$im petrohrad-
ské krémy a petrohradskym salonem.

Nezndmd byla poprvé uvedena v ro-
ce 1913 v petrohradském Mejercholdo-
vé studiu, ale nevzbudila priznivy ohlas.
Rezisér Mejerchold uvedl do inscenace
postavy sluhti, potomki zanni z kome-
die dell’arte, kteri vstupovali do déje po
kazdé ‘vidiné’- Blok totiz vyzkousel no-
vou kompozi¢ni metodu tri basnickych
vidin, nahrazujicich ¢lenéni na jednotli-
va déjstvi, a tim jesté zdtiraznil snovost
celého pribéhu. Mejercholdovy postavy
sluhti tuto iluzi piili§ narusovaly.

Sbornik uzavira aktovka Tajemnyj host
od Valerije Brjusova. Li¢i setkani mla-
dické Julie s némym Prichozim, odehra-
vajici se jedné noci. Divka se zpocatku
Prichoziho boji, ale soucasné ji host pri-
tahuje. V okamziku, kdy v ni probudi se-
xualni touhu, divka zjisti, Ze je mrtvy.
Podle komentare P. Kleina autor zobra-
zuje hrdiny pribéhu jako nositele psycho-
atributt, kteri prostrednictvim atributt
svého protivnika popisuji sebe sama. Po-
city divky, jeji pocatecni strach, pozdéji
zvédavost a okouzleni je vypovédi o kri-
zich mladi a historii div¢ina dospivani.
Odkaz k Freudové teorii neni v pripadé
Brjusova prvni - podobnou formu psy-
choanalyzy podava uz Dostojevskij napr.
v novele NézZnd (a ja jsem si v této souvis-
losti piipomnéla i Capkova Loupeznika).

Sbornik je nalezenym klicem k dra-
matice symbolismu, v dobé totality po 1é-
ta zamlcované a opatfované pohrdavou
nalepkou dekadence. Muze byt i cen-
nym studijnim materialem pro ty, kdo
se chtéji dozvédét vic o dramatice, kte-
ra predjimala nékteré proudy uméni
20. stoleti a ohlasSovala avantgardu.
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Zazrak v cerném dome

Komedie o dvou dilech

Milan Uhde

Za pomoc pfri prdci na textu autor dékuje Zdenku
Hedbdvnému, ktery byl az do svych poslednich dni
dramaturgem této hry, a ddle Jolané Souckové,
Richardu Ermlovi a Ladislavu Smockovi.

Osoby

Otec (doktor Eduard Pompe, osmdesatilety)

Matka (doktorka Heda Pompeovd, rozend Poldkova,
osmasedmdesatiletd)

$arka, jejich dcera (osmaétyficetiletd)

Dusan, jejich syn (Ctyfiapadesatilety)

Vitka, jeho Zena (osmaétyricetiletd)

Ivan, mladsi syn Pompeovych (padesdtilety)

Tatdna, jeho Zena (osmadvacetiletd)

Soused (pan Krenaf, sedmdesatilety)

»Z pFibéhu o zdzracich zpravidla vysvitd, Ze vypravéé
cerpal z doslechu. Zato ja jsem byl pfi tom. Stalo se
to na schodech do synagogy. K rabinovi se vrha ze-
na s mrtvym ditétem v ndruci: ‘Udélej zazrak, uciteli.
VzkFis ho.” Zazraény rabin zvedd oéi k nebestim a pro-
nasi kouzelnd slova. Vsichni kolem strnou v nesmir-
ném napéti.”

»A co dité? Ozilo?“

»Neozilo.”

»TakZe to nebyl zazrak.“

»Pochopitelné. Ale byl jsem pfi tom.“

Stard anekdota

PRVNI DiL

Soused prochdzi ulickou v hledisti, ma montérky

a pracovni kosili, pfes rameno nese kosu, piskd si ato-
ndlni melodii typickou pro lidi bez hudebniho sluchu.
MiFi k jevisti, ale tam jen opre kosu o portdl a odboci
do postrannich dveri. Jeho doznivajici piskdni dopro-
vazi pohyb zvedajici se opony.

Scéna

Hala rodinného domu, resend v duchu funkcionalis-
tické architektury tricdtych let minulého stoleti. Z ha-
ly vedou ctvery dvere: odleva dvere do umyvdrnicky
s toaletou (dvere cislo jedna), vedle dvere dovnitr do-
mu (dvere cislo dvé), vedle dvere do sklepa a do dil-

ny (dvere cislo tri) a vedle, nejvic vpravo vstupni dve-
Fe z ulice a ze zahrady (dvere cislo ctyri). Mezi dvermi
cislo dvé a tri jsou zasazeny bile lakované dvere dreve-
né vestavéné skriné. Nad scénou visi lustr prisné ge-
ometrického tvaru. V popredi konferencni stolek a tri
zidle, rovnéz prisne funkcionalisticke. Dvere skrine,
ostatni dvere i nabytek jevi stopy priblizné pulstoleté-
ho uzivdni, jsou odrené a zaslé. Pod stropem a zejme-
na v rozich mistnosti jsou patrné skvrny po destich
prosdknuvsich strechou.

Dusan (odemykd dvere cislo ctyri, klic schovd do
kapsy a vchadzi do haly) Nikde nikdo. To jsem cekal.

Vitka (vchdzi za nim, tise) Dobré jitro. (Klade si prst
na usta) Jesté spi.

Dusan (otevre dvere cislo dvé a vold do nich) Jmé-
nem zdkona.

Vitka NekFic.

Dusan (krici) Aufmachen! Geheime Staatspolizei!

Vitka (pro sebe) ,Nedavej kandrovi pastiku.”

Dusan Prosim? Opakuju, Vitko, po sté a desaté: Ne-
védél jsem, Ze ta pastika je zkazend.

Vitka Ale védél. Jenzes ho nechtél. Rekls: Zéddnyho
kandra. A ja vim proc. Zaprvé proto, ze k nam pfi-
letél a byl u ndas nelegdlné. Zadruhé proto, ze ses
o néj nechtél starat. Ale hlavné proto, Zes détem
a mné chtél pokazit radost. A ja abych to zatlouka-
la a délala z tebe hodnyho tatu.

Dusan Jd nejsem hodnej?

Vitka Vis co, Dusane? Pojdme domd. Ty to nedokdzes.

Dusan Jsem hodnej. Jako nikdy.

Vitka Jako posledné. Chytd té rodinny bés.

Dusan Myslis to gestapo? Dobre. Uzndvam. Bylo to
trapny. Gestapo se skrta.

Vitka A nebudes se predvddét.

Dusan Ani trochu.

Vitka Nezapomenes, pro¢ nés pozvali.

Dusan Kvuli dédictvi.

Vitka Poddvaji ti ruku. U snidané ti to oznami.

Dusan A jG se mam tvdfrit, Ze je vSecko v porddku.

Vitka A tatinkovi Fict, Ze je ti lito, cos Fekl minule.
Udélas to?

Dusan Hlavné proto, Ze si to pFejes.

Vitka Myslela jsem, Ze si to prejes ty. Ale jestli to tak
neni...

Dusan Bud klidnd. Co jsme si domluvili, plati.
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Vitka A co kdyz tatinek zase bude hrat, Ze té nepo-
znéva? Rekne: Dobry den, Ivanku.

Dusan S tim pocitam.

Vitka A kdyz se zeptd: Potfebujes néco?

Dugan Silené se nastvu, protoze to znamend: Ode
mé nic necekej.

Vitka Tak vidis. Nema to smysl.

Dusan Mad. Ovlddnu se. Zvladnu to.

Soused (zaklepe zvenku na dvere cislo ctyri, otevre je
a zistane stdt na prahu) Brej den, pane ministre.
Rukulibam, pani. Jé jsem soused.

Vitka My se prece zndme. (Upozorni Dusana, ktery
se soustredil na své myslenky) Dusane.

Dusan Samoziejmé, pane Krenafi. JenZe ministr uz
nejsem.

Soused Jd vim, pane ministfe. Ale nemudzu se na to
divat. Lidi se ptaji, jak to vypada.

Dusan Spatné, pane Kfenafi. Umérné tomu, jaci jsme.

Soused (zaslechne kroky za dvermi cislo tri, rych-
le) Noba, nebudu rusit. (Odejde dvermi cislo ctyri
a zavre je za sebou)

Otec (vstupuje dvermi cislo tri, uvidi Dusana a Vitku)
Dobré rano, Ivanku. Copak? Stalo se néco?

Vitka Dobry den, tatinku. Jak se dafi?

Otec (Vitce nevénuje pozornost, mluvi k Dusanovi)
Potfebujes néco?

Dusan Jsme na minutu presni. Je devét.

Otec (slysel: Je pékné) Je, je. Nadherné. Vsak mame
konec cervna.

Dusan (paroduje Otce) Tyden po slunovratu. Svétla
ubyva. Dny se krati. Za chvili svatd Anna, chladno
zrana. Blizi se podzim.

Vitka Dusane.

Otec (jako by neslysel a ztratil souvislost) Tak, tak.
Poslys, nemas kli¢? Dvaadvacitku. Nebo hasdk.

Dusan (ddl napodobuje Otcliv zpisob) Tak, tak. Za
chvili jsou Vanoce.

Vitka Dusane, pamatuj se.

Otec Hasacek. (Ukazuje se, Ze drzi v ruce francouz-
sky klic) Nechytd. Nemds, co? (Polozi francouzsky
klic na stolek, odchdzi dvermi cislo tri) No nic, vypi-
luju ho. Pilnik nastésti mam. (Zmizi za dvermi cislo
tri, zavre za sebou)

Soused (vyhlédne ze dveri cislo ctyri, zistane na
prahu) Poviddm, pane ministre, Ze to tak nenechd-
te? Ze se do toho vlozite?

Dusan J§, pane Kfenafi? Jsem mimo hru.

Vitka Pan Krenar, Dusinko, nemluvi o politice.

Soused Pan otec je ve formé. Na téch osmdesat. Ale
co je moc, je prilis.

Dusan Zase spravoval?

Soused Véera po rénu. Zena pfibéhla, prej: Jézis-
marjé, je na stiede. Stétec v ruce. Poviddm: Pane
doktore, Ze nefeknete. Syn to nastrejchne. Levné
a se zdrukou.

Vitka To jste hodnej, pane Kfenaf.

Soused Nojo. Ale ten mé hnal. Poviddm, Ze vdm to
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pozaluju. A on, prej je pFivdzanej. Poviddm: Dyby
uklouzl, strhne si vaz. Dyt bysme ho méli na své-
domi. (Zaslechne kroky za dvermi cislo tri, zmizi ve
dverich cislo ¢tyfi a zavre za sebou)

Otec (vyjde ze dveri cislo tri a zavre je za sebou. Ne-
se velky pilnik na Zelezo, zvedne ze stolku fran-
couzsky klic¢ a okdzalym zkusmym pohybem ové-
Fuje, zda bude moci vadny zdvit vybrousit) Jako
mec. Predvdlecny zbozi. Origindl Solingen. (Ode-
Jjde dvermi cislo tfi a zavre je za sebou)

Matka (vejde dvermi cislo dve, chodi ztézka) Déti.
Méla jsem strach, zZe si to rozmyslite. (Objimd se
s Dusanem, Vitce podd ruku a stdle pfitom mluvi)
Tak dlouho jsme se nevidéli. Dva roky. Pordad si to
predstavuju. Nedéle jako za starych ¢asu. Spoleé-
né se nasniddme a pujdem na Medlan. Jako kdyz
jste byli mali. Nahoru ke kapli¢ce. Vsecko se urov-
nd a bude dobre. Ale trochu se to zkomplikovalo.
Odesel.

Dusan Kdo? Pavel? Pro¢? A kdy?

Matka Dnes v noci. Jako kluk. Décko vzal s sebou.

Dusan Ale pro¢? Pro¢?

Matka ProtozZe je parchant. Jako jeho tata. Maji to
v rodiné.

Dusan Pavel neni parchant.

Matka Chces se hddat? Prosim nezacinej.

Dusan Jak to prijala?

Matka Sdrka? Stateéné. Chysté snidani. Jene to vis,
méla ho rada.

Vitka odchdzi dvefmi cislo dve.

Matka (Vitce) Pomuzes ji? Ale o Pavlovi nemluv. At
na to nemysli.

Dusan Mati, pravdu: zas to na ni pfislo?

Matka Co? Je v pofddku. Rekla jsem: Sérko, ted se
nesmis hroutit. Mas povinnosti. - Spis se bojim, co
tatinek.

Dusan Vypadd normdlné.

Matka Jenze v noci - prej klice od auta. Ptam se:
Kam jede3? A on: To je md véc. J& na to: Zadny kli-
¢e. Vim, co by udélal.

Dusan Proboha. Komu? Pavlovi?

Matka Nepodcenuj ho. Obdivuje Némce, ale s rodi-
nou citi jako Ital.

Dusan Tak co by udélal? Strelil by ho tou starou bou-
chackou?

Otec (vejde dvermi cislo tri, zavre je za sebou) Prask.
Ndsadka. (Ukazuje pilnik s prasklou drevénou na-
sadkou) Praskla.

Matka Edo, budes se ndm vénovat?

Otec Samoziejmé. Mdm néhradni. (Odchdzi dvermi
cislo tri a zavre)

Dusan Vy jste, mati, spoléhali, Ze s ni zGstane?

Matka Se Sarkou? Slibil to.

Dusan Dokud nevédél, co ji je.

Matka Ustvala se. Kdyz se zhroutila poprvé, zepta-
la jsem se: Co bude, Pavle? Rozvod? A on: To kato-
lici nedélaji.
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Dusan Ani katolici nevydrzi vSechno.

Matka Ty se ho zastdvas?

Dusan Nikdy jsem nebyl v jeho situaci. Nemam pra-
vo ho soudit.

Matka Tatinek a jé ano.

Otec (vejde dvermi cislo tri, drzi si levou ruku, z jejihoz
ukazovdku odkapdvd na zem krev) Zajela. Bestie.

Matka Jezisi, Edo. Zmrzaéil se.

Otec Povolil. Svérdk. Nechdpu jak. Starej. Némeckej.
A pilka rovnou do prstu.

Dusan (divd se na rdnu) AZ na kost.

Matka (vykrikne) A to je porad. Co ma co pilovat?

Otec Dovolil si. Zlocinec.

Matka (krici) Pojedes na chirurgii.

Otec Proc¢? Prst je pryc. Jestli mam dostat sepsi, do-
stanu ji tak jako tak.

Dusan (otevre dvere cislo dve a vykrikne do nich) Vitko!

Vitka (vejde dvermi cislo dve, vidi, co se stalo, a rea-
guje velmi klidné) Do auta. Lékarnicku.

Dusan odbehne dvermi ¢islo ctyri a zavre za sebou.

Otec (sedd si ke stolku) Kdybych omdlel, pamatujte:
nechci do nemocnice. Umfu doma.

Dusan (vraci se dvermi cislo ctyri, zavre za sebou,
nese automobilovou lékdrnicku) Gazu? Vatu? Za-
stavit krvdceni?

Vitka (otevre lékdrnicku, bere z ni dezinfekcni sprej)
Zbytecné se neptat. (Postrikd zranény prst sprejem)

Otec (silné ho to stipe) Mné je zle.

Matka Je jak décko. Porad si musi hrat.

Sarka (vejde dvermi cislo dvé, viibec si nevsimne, co
se déje, a uporné mluvi k Dusanovi) Tschiiss, du.
Ich danke dir herzlich fiir die Gelegenheit, ein paar
Probleme des Nibelungenlieds mit dir zu behan-
deln. Erstens: Ich hab’ eine Studie gelesen tiber die
Beziehung zwischen Kriemhilde und ihrem Mann.
Meine Frage lautet:

Vitka Ndplast.

$érka Sind die Theorien von Freud und von seinen
Schiilern nicht fahig, einen Text wie Das Nibelun-
genlied glaubwiirdig zu interpretieren?

Vitka Nuazky.

Sarka (Dusanovi) M(ize§ mné sakra odpovédét?

Dusan Nemduzu.

Sarka Ani kdyz té prosim? Pro mé je to zdsadni otéz-
ka: Da se vyslovené moderni analytické hledisko
uplatnit na Nibelungy? Starogermdnsky epos roste
z jiného systému hodnot, nez je nds. Vrazdi Kriem-
hilda z jinych pohnutek nez moderni Zena?

Matka (Vitce) Co s tim délas?

Vitka Maslicku.

Matka (nediverivé) Co je to?

Vitka Prakticky totéz co Siti.

Matka A nemélo by se to Sit?

Vitka Mélo.

Sarka (Dusanovi) Jé myslim, Ze by to 3lo.

Matka Slysis, Edo?

Sarka (Dusanovi) Mluvis se mnou, nebo ne?
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Dusan (Sdrce) Nejsem germanista. Ani filosof.

$arka (Dusanovi) To je obecny problém, ne specidlni.
| pravnik na néj musi mit nazor.

Vitka Tak. (Konci osetreni)

Otec A miZzu s tim pracovat?

Vitka Rozhodné ne, tatinku. Dokud se rdna nezavre.

Matka Ani potom ne. To bylo posledni varovani. PFis-
té skoncis ve Spitdle.

Otec Sedét v hale? No, hodinku poékat mizu.

Dusan (Matce o Otci) Slysi éim ddl har.

Matka Slysi pordd stejné. (Krici smeérem k Otci, aby
nemohl zaprit, Ze slysi) Déla si blazny. Ale uz nebu-
de. VSecky ty krdmy popadnu a vyhodim.

Otec Némeckej francouzskej kli¢? Opovaz se. Seze-
nes novej?

Matka Stokrdt jsem ho, déti, prosila: Zavoldme ¢lo-
véka, a bude.

Sarka Sly3is, Dudane? Turdim, Ze pfi analyze dila jsou
pfipustné vSechny metody. Napfiklad Derrida se
svou dekonstrukei je metodologicky velmi liberdlni.

Dusan Zaplatbih za rozumny slovo. Sko¢im k nému.

Sarka (Dusanovi) K Derridovi?

Matka (neni jasné, zda oslovuje Dusana, nebo Sér-
ku) Pocke;j.

Sdarka Kazdé blbost je dileZitéjsi nez ja.

Matka Edo, uznej konecné, Ze na to nestacis. Dum po-
trebuje generalku. Stfecha je déravd. Vodovod kape.
Padesat let to rezavi a hnije. Dusan to dojednd.

Sarka A kdo dojednd, co jé potFebuju?

Matka (Otci) Nejsi femesinik. Tak co?

Otec Némeckej francouzskej kli¢ vyhodi leda blazen.

Sarka Slysite? Kdo dojednd, co jé potfebuju? Nikdo.

Dusan Uklidni se.

Sarka Slova, slova, slova. To umis. Podat pomocnou
ruku, to ne. JenZe ja to vyresim. Radikalné. (Ode-
Jjde dvermi cislo dvé a nechd je otevrené€)

Dusan Sdro, neblbni. (Chce za ni)

Matka (Dusanovi) Zas ji Fikas Saro? Proc?

Vitka (Matce) Rad déla druhym radost. Ale uz to-
ho nechd. (Dusanovi) Vid, Dusane. (Matce) A pro-
mluvi s tatinkem. (Dusanovi) Jenze Zddnou pastiku.
Pékné. (Odejde za Sdrkou dvefmi &islo dvé a za-
vFe za sebou)

Dusan (stoji poprvé tvdri v tvar Otci) Tato.

Otec mici.

Matka Prosim té, Edo, mluv s nim.

Otec mici.

Dusan Maly tdto.

Otec mlci.

Matka Tak ti Fikal, kdyz ti byl po kolena. Ty mu neod-
povis?

Otec mlci.

Dusan Ach muj ubohy malicky tato.

Matka (Dusanovi) Je hroznej. Se mnou nemluvil tre-
ba pul roku. (Otci) Edo, prdl sis, at ho pozvu. Cos
mu teda chtél? Predvést, Ze se pordd zlobis? A bu-
des se zlobit dalsi rok?
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Dusan Dva roky.

Matka (Otci) JG ti nerozumim. Tak hezky ti fFekl.

Otec To bylo z Diderota. Parafraze. Tak fikal Jakub pa-
novi. Shovivavé. S prevahou. Co je na tom hezkyho?

Matka (Dusanovi) Boze, to je palice. Co noci jsem se
kvili ni nabreéela. Doufala jsem, Ze si vybreéim je-
diny slovo: Neplaé. Myslis, Ze jsem se dockala? Ni-
kdy. Trestal mé, ze jsem bucela. Ano, nefikal ,pla-
kala“ ani ,brecela“, fikal ,bucela”. Mati jednou
povidd: ,Ten tvij ¢lovék, Hedo, snad ani neni ¢lo-
vek. Jak ho mGzes mit rada?”

Ivan (vold za scénou) Jménem zdkona, otevrte. (Ve-
Jjde dvermi cislo ctyri, zavfe za sebou) Policie.

Matka Ivanku, pojd’ ddl. Kde mds Tanicku? A Pétu?

Ivan Venku. Krmi se. Znds to, rituél. A co Sérka? Je
ji lip?

Matka Drzi se.

Ivan Copak? (Prohlizi si krvavé skvrny na zemi)

Dusan (pro sebe) Josef, fekni fér.

Ivan Vy jste zabijeli?

Dusan Bravo. Tusil jsem, Ze zavdli.

Matka (Dusanovi) Ty se s bratrem nepozdravis?

Dusan Kdybych to byl byval védél, byl bych byval zi-
stal doma.

Matka Co kdybys védél? Ze pfijde? Pat¥i k ndm jako ty.

Dusan Jisté. Jen jsem si opakoval predminuly ¢as ve
vétach podminkovych: Hdtte ich es gewusst, ware
ich zu Hause geblieben.

Ivan (Matce) Rekni mu, at si trhne nohou.

Matka Co se to s vama stalo? Dvacet let jste byli ja-
ko jeden. Délat si blazny z rodicd, to vdm slo samo
od sebe. Tak se chovejte jako bratfi.

Dusan To pujde tézko.

Matka Nevymyslej si. A nefikej mu Josef.

Dusan Nemél se tak jmenovat? Po Stalinovi?

Matka Svoje duchaplnosti vykladej Vitce. Jenze to si
nedovolis.

Ivan Nech ho, mati. Je to vil.

Dusan Ale ne takovej, aby se bratfil s fizlem.

Ivan Smim mu ddt, mati, do drzky?

Matka (Ilvanovi) Opovaz se. (Dusanovi) Dusane, to si
zakazuju. lvan nebyl fizl.

Dusan Promin. Uzndvdm. Fizl je proti nému charakter.

Otec (sledoval predchozi dialog a prerusi konflikt
mezi bratry, jako by mu byl nepfijemny) Nemas,
Ivanku, kli¢? Dvaadvacitku.

Ivan (odvrdti se od Dusana a napéti opadne. Ivan za-
Fve na Otce jako na hluchého) Na¢?

Otec Nemds, vid?

Ivan Privezu pristé. Oukej?

Otec Jd vim, velkej. Nebo hasdcek. Ani ten nemas?

Ivan (zarve) Chces ho hned?

Matka Nic neslibuj, Ivane. Takhle to nejde dal.

Ivan Zas déld instalatéra?

Matka Jen se podivej. Jesté nezacal, a mdalem vykr-
vdcel. (Otci) Edo, uz tu dlouho nebudem. Pro¢ as-
pon ty posledni roky nemGzem prozit jako lidi?
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Otec Tvd matka, Ivane, byla slusné pravniéka. Jinak
nerozumi nicemu.

Matka Preje si mit kuchyn, koupelnu a pradelnu, aby
se v nich dalo vafit, umyvat se a prat. A to absurd-
ni prani se ji nesplnilo a nesplni. O zahradé nemlu-
vim. Trdva metr vysoka.

Otec Umis spravit sekacku? Ne. Jd ano. Tak musi$ po-
ckat, az se k tomu dostanu. Hubou se trdva neohryze.

Ivan Stard pisnicka.

Dusan Sko¢im ke Kfenarim. Mém?

Otec (Matce) Jestli toho s kosou pustis do domu,
jestli s nim budes treba jen mluvit, vyvodim z toho
krajni dasledky.

Matka Vidite? Slyseli jste? V tom jste mé nechali.

V tom ja ziju.

Ivan Nedramatizuj. Instalatéri je plnej seznam. Kre-
naf nevyhovuje, tak vezmi telefon, a je to.

Otec Aby bylo jasno: nechci v domeé cizi lidi.

Ivan Protoze jsou fuseri?

Otec Ddvaiji tipy zlodéjim. Do tydne nds vykradou.

Ivan Nehnévej se, tati, to je nesmysl.

Dusan Nesmysl je i to, e KfenaF nevyhovuje. Rek-
ni slovo, mati, a ja ho privedu. (Okdzale vykroci ke
dverim cislo ctyri)

Otec (usedne ke stolku, chyti se za srdce) Co Fika?

Matka (Dusanovi a Ivanovi) Vite co? Nechte si svo-
je rady. (Jeji rozhodnost se zlomila, oviddl ji soucit
s Otcem) Edo, je ti Spatné?

Otec (krecovité se obéma rukama drzi'v srdecni kra-
jin€, slabym hlasem) To nic.

Matka (sdhne do kapsy, vytdhne tubu s prasky, od-
deli Otci tabletu. Dusanovi a Ivanovi) Srdce. (Otci)
Tu més.

Ivan Co to bere?

Matka Lanatosid.

Dusan Placebo.

Otec Co rika?

Matka Ze se ti ulevi.

Otec Nelzi. Rekl placebo. Jako Ze mné nic neni. Ze to
hraju. Tachykardii. Systolické selesty. Tak ja jsem
hypochondr. Dékuju. Vrele dékuju.

Matka Klid, Edo. (Dusanovi a Ivanovi) Tatinek ma sr-
deéni ischemii dmérnou véku. Na domé pracovat
muze. Cizi pomoc nepotrebuje.

Tatdana (vyhlédne ze dveri cislo ctyri, je vydesend)
Zlati, honem.

Ivan Ano, zlati. (Vybéhne za ni dvermi cislo ctyri, zavre)

Matka Copak? Pétovi je taky Spatné?

Dusan Ani ne. Jenom se poblil.

Matka Chuddcek. Jak to vis?

Dusan Po jidle pravidelné blije.

Matka Dusane, o vasem Markovi jsme mluvili vzdyc-
ky pékné. Jak jsme mu Fikali? Jizni ptak. A pFi-
tom krdkal jako vrana. Mluv pékné i o jinych mych
vnouéatech, nebo mlé.

Dusan On se nepoblil? Poblil. Na tom, ze jsem to rekl,
nic nepéknyho nevidim.
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Matka Prestan, nebo to povim Vitce.

Ivan (vejde dvermi cislo ctyri, mokrou plenu drzi zpG-
sobem, ktery ddvd tusit jeji neprijemny obsah) Ha-
Ze to do sebe, jako by tfi dny nezral. (Vejde do dve-
Fi ¢islo jedna, nezavre je)

Dusan Vidycky se chytal za srdce, kdyz chtél néco
prosadit? Myslel jsem, Ze maval pistoli. Mival ji
v nocnim stolku. Proc?

Matka Chtél mé branit. Za valky. Kdyby pro mé prisli.

Dusan Stfilel by na gestapaky?

Matka Byl statecny. Celd rodina na néj chodila:
Eduarde, se Zidovkou neziistavej, nebo pijdes do
koncentrdku s ni. A on se postavil a fekl: Rozvadét
se nebudu. - Tak to bylo, a dost. Nebo feknu Vitce,
Ze zas vysetrujes.

Otec (dotud sedél opreny na zidli, oci mél zavrené,
Jjako by spal) Myslis, Hedo, Ze dnes budem snidat?

Matka (chce vstoupit do dvefi Gislo dvé, vold) Sérko!

Ivan (vyjde ze dveri cislo jedna, v ruce drzi vyzdima-
nou plenu zbavenou neprijemného obsahu) Taky
jsme takhle blili?

Matka Nevzpomindm si.

Ivan Déti do dvou let pordd blijou. (Odejde dvermi
cislo ctyri, nechd je za sebou otevrené)

Dusan (napul recituje) Ostie prozivaji to, co my do-
spéli citime daleko slabéji: Ze svét je k pobliti.

Matka (Dusanovi) Obludo. (Vold za Ivanem) Zkusi-

li jste dietu?

Dusan Jsou jiného ndzoru. Znova ho nastucujou. Aby
se naucil ovladat.

Matka Ty abys nemél posledni slovo. (Odchdzi dver-
mi éislo dvé a vold) Sérko, co je s tou snidani?

Otec Némci maji pro ten pripad vystizné slovo: un-
behilflich.

Matka Prosim? Kdo je unbehilflich?

Otec Nahlas. (Dusanovi) Jé ji, lvénku, vibec nerozu-
mim.

Matka (krici) Uklizim. Nakupuju. Peru. UvafFit obéas
nestacim.

Otec No prdvé. Unbehilflich.

Matka Nefrikej to. Nebo taky néco Feknu. A pred détmi.

Otec Unbehilflich.

Matka Patfi mné to. Pil stoleti to poslouchém. ,Ne-
moznd.” Némecky, aby déti nerozumély. Vis, kdys
to rekl poprvé?

Otec Pohddky.

Sarka (vejde dvermi &islo dvé, zavFe za sebou) Tak jé
jsem nemozna.

Matka Sdrko, srdicko, dés ném jist?

Sarka Dvacet let mdm z Heidelbergu pozvani k ha-
bilitaci. A délam kucharku. Z toho by se i mrtvej
zbldznil. Nemoznd.

Vitka (prichdzi dvefmi cislo dve, mluvi tichym hla-
sem, takzZe ji ostatni neslysi) Pojd'te prosim. Je to
na stole.

Matka (Sdrce) Més décko. Habilitace musi stranou.

Sarka Slysels, Dusane? Musim stranou. Vécné a je-
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nom jd. To se nedd vydrzet. Rekni koneéng, co mu-
sim. Rekni.

Vitka Doufdm, Dusane, Ze nds nechés nasnidat.

Dusan (neslysel Vitku, velmi mirné) Séro, to je snad
jasny.

Vitka Dusane, tys neslysel?

Matka (o Dusanovi) Slysel. Ale jed musi ven. (Chce
Sdrku odvést) Neposlouchej ho. A netrp, aby ti ko-
molil jméno.

Sarka (mluvi ddl s Dusanem) Jé vim, co je jasny. Do
24adnyho Heidelbergu. Na kliniku.

Dusan Mélas tam byt uz ddvno.

Otec Co rika?

Sarka (vrhne se na zem) Ne.

Matka Dékuju, Dusane. Dékuju za krasnou nedéli.

Vitka (napdl pro sebe) ,Neddvej kandrovi pastiku.”

Matka A ty, Vitko, mu nenapovide;j.

Dusan (Matce) Vitka je v tom nevinné. Neznas pfi-
béh o kandrovi a pastice.

Matka Vitka vi, jak to myslim. Jestli proti ndm néco
md, nemusi to vnucovat tobé.

Sarka (vlese na zemi) Zadnou dobrovolnou hospitali-
zaci. Nic nepodepisu.

Otec Co rika?

Sarka Jestli mé tam stréite, zabiju se.

Matka Sarko, no tak, dévéatko moje, klid. (Snazi se
Sdrku zvednout ze zeme) Prosim vds, pomozte mi né-
kdo. (Vitka se snazi pomoci, ale Sdrka klade odpor)

Ivan (vejde dvermi cislo c¢tyri) Pada to do néj jak do
studny. Vsadim se, Ze to zase vyndd. (Uvidi Sdr-
ku, kterd stdle lezi na zemi) Sarinko, co je? Co ti
udélali?

$arka (o Dusanovi) Je tak bezohlednej, Ivane. Surove;j.

Ivan (zvedd Sdrku, hladi ji) Neméj strach, Sarinko. Jé
té nedam. Doktorim ani prokuratorovi.

Dusan Advokatni kanceldr Pompe a Pompe, statné
zkouseny zastdnce vdov a sirotkd.

$arka (zaslechla Dusanovu poznémku, vybuchne
mu do tvdre) On mi rozumi. A ty jsi zrida. Kdo vy-
myslel, Ze patfim do bldzince? Kdo mé tam poprvé
zavlekl? Ty, jenom ty. A ja jsem prosila: Odpoci-
nout, nechte mé den dva vyspat. JenzZe ty porad:
do bldazince, do blazince. Ja ti rozumim. Jde ti
o dédictvi. O dim. O hromadu cihel. Ale kdo kvi-
li zasrané hromadeé cihel znici clovéka, patfi sdm
do blazince.

Matka Ticho, Sérko.

Ivan (odvddl'gdrku do dveri éislo dvé, ale cestou
odskoci do dvefi ¢islo jedna, zanechd tam plin-
ku, dvere cislo jedna zavre) Spravné. (Ddvd Otci
a Matce znameni, Ze to Fikd, jen aby Sdrku uklid-
nil) Pojd, lehnes si, vezmes prasek.

Sarka (pferusi ho) Oblbovadla brét nebudu.

Ivan Promluvime si.

Sdarka To més marny. Nebudu. (Odchdzeji do dve-

Fi ¢islo dvé)
Vitka jde beze slova za nimi.
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Otec Co rika?

Matka Nedélej, Edo, Zes neslysel.

Otec (klade dlan k uchu) Kdo neprisel? lvan?

Matka Ty mé v tom, Edo, zase nechas?

Otec Vzdyt tu je. Nebo neni? (MiFi do dvefri cislo tFi)
Ivanku.

Matka Edo, to je nova situace.

Dusan Nova? Sdrka nesmi ziistat o samoté. Nebo to
udéla zas.

Matka Co udéla? Co podle tebe udélala?

Dusan Malickost: prefezala si tepnu.

Otec (vrdti se od dveri cislo tri) Co Fika?

Dusan (krici) Pfefeze si tepnu jako v Heidelbergu.

Otec (odchdzi do dveri cislo tri) Pohadky.

Dusan (vold za Otcem) Byls tam pro ni ty, nebo ja?

Matka Edo, prosim, nechod' pry¢.

Vitka (vejde dvermi cislo dvé, nese podnos se snida-
ni: michand vejce, caj, kdvu, topinky, mdslo, dzem,
syr, sunku, pdrky, jablka, pomerance, bandny, raj-
cata, okurky a uklddd to na konferencni stolek) Ta-
dy to je - a dobrou chut.

Otec (uvidél Vitku, ale opét si pocind, jako by si ji ne-
vsiml, a mizi ve dverich cislo tri, zavre je za sebou)
V Heidelbergu. Tepnu. Samy pohadky.

Matka (krici) Edo, kam jdes?

Otec (vold pres zavrené dvere cislo tri) Do prace.
Matka (zoufale vykrikne smerem k zavrenym dverim
éislo tFi) Rekls, Ze se spoleéné nasniddme. Edo!

Otec (krici z hloubi sklepa pres zavrené dvere cislo
tri) Hedo!

Tatdna (vold zpoza dveri cislo ¢tyri) Ivane! (lvan ne-
reaguje, Tatdna vold siln€ji) lvane! Tak Ivane!

Ivan (vbehne dvermi cislo dve, skoci do dvefri cislo
jedna, vezme plenu a miri do dvefi éislo ctyri) Ano,
zlati. Uz.

Matka (otevre dvere cislo tri, vold) Edo, proc to dé-
165? Bud' hodnej. Ty to umis. (Pfisné a silné) Edo,

k snidani.

Otec (vold z hloubi sklepa) Jaky vydani?

Dusan (Matce) Aspon ty si vezmi.

Matka (jako by jidlo nevidéla) Dusane, ty nds jen
strasis, vid?

Dusan Cim? Ze to zopakuje? Copak nevidis? Md re-
cidivu.

Matka Nehrej si na doktora.

Dusan Pordd se cpe tim ananasem?

Matka To by neméla?

Dusan V Heidelbergu to udélala vickem od konzervy.
(Naznaci prerezdni tepny)

Vitka Dusane, tahle pastika zabird jedinecné. Ale ja
té varuju. Riskujes. (Odejde dvermi cislo dve)

Matka (o Sdrce) Byla prepracovand, fekli doktofi.

Dus$an Predtim, nez to udélala. Pak Fekli: maniode-
presivni psychéza.

Matka Do zprdvy napsali: pfepracovdni.

Dusan Aby mé s ni vzali do letadla. Jinak by se mu-
sel pFistavit specidl Cervenyho kfize. A ten neméli.
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Matka Propadla u zkousky. Z toho se sesypala.
Dusan Naopak. Onemocnéla, proto propadla a pak
to udélala. Znovu onemocnéla, a nestarala se
o décko. Potom znovu, a nechala zaméstnani. Ted’
poctvrté, a Pavel to zabalil. Kdybyste uznali, Ze je

nemocnd, a véas ji lé¢ili, nikdy by ji neopustil.

Matka On se ti nepochlubil? M4 jinou.

Dusan Pavel? Po tom, co zazil se Sarou, se rok na
zenskou nepodiva.

Ivan (vejde dvermi cislo ctyri, drzi v ruce plenu plnou
neprijemného obsahu) Je silené vitdlni. Ja se tak
poblit, tfi dny neZeru. A on si klidné dava.

Matka lvanku, Fekni mu to.

Ivan Ministrovi? Kaslu na néj. (MiFi do dveri cislo jedna)

Matka (Dusanovi) On ji znd.

Dusan Koho? Holkuy, co s ni Pavel zahybal Sére? Tu
bych rad vidél.

Matka Prijd k soudu.

Dusan Budete se soudit?

Matka Prece mu Markétku nenechdme.

Dusan Jestli se o ni nékdo staral, tak jenom Pavel.

Matka Dokdzeme, Ze ddl se starat nemuze.

Dusan Sdra tim min.

Matka Neni horsi nez jind matka. A naposled té za-
dam: Nefikej ji Sara. Vim, proc to délas, a zakazu-
ju ti to.

Dusan Svérit décko psychoticce je vrazda.

Ivan (vraci se dvermi cislo jedna) Dolozime, Ze psy-
chotik je on. A navic dévkaf.

Otec (vyhlédne ze dveri cislo tri) lvanku. Mné se zddlo,
Ze té slysim. To je dost, Ze se ukdzes. (Matce) Jak
dlouho tu nebyl? Rok? Kde mas Tanicku? A co Péta?

Ivan (trochu v rozpacich nad Otcovymi vyroky, kte-
ré vypadaji jako dementni) Dobrej. Perfektni. Oba
té zdravi.

Otec Zaplat Buh. To je nejdileZitéjsi. Zdravi.

Matka (Ilvanovi) Musi délat komedii, kdyby na sil ne-
bylo. (Otci) Uz se nepredvadéj. Jez.

Otec (jako by si teprve ted' vsiml stolku se snidani) To
je skuteénost, nebo fata morgana? Vite, jak Fekne
Némec, Zze md hlad jako vlk? Ich habe einen Wolfs-
hunger. (Odchdzi dvermi cislo dve)

Matka Jezisi, dej mné trpélivost. (KFici) Kam zas jdes?

Otec To ti nebudu vysvétlovat. Po padesati letech.

Matka Bude scéna pred jidlem? Prosim té, dnes ne.

Otec Jakd scéna? Choroboplodné zarodky pasobi
i v nedéli. Bohuzel. (Odejde dvermi cislo dvé)

Tatdna (mimo scénu za dvermi cislo ctyri) lvane!

Ivan Ano, zlati. (Bézi do dveri cislo ctyri)

Dusan Madti, to je zas ta kamardadka?

Matka Ci?

Dusan Myslim mrchu, co mu svédéila u rozvodu.

Matka Ivanovi Zddnd mrcha u rozvodu nesvédcila.

Dusan No tak. Vim, kolik ji zaplatil. Ale jestli ji znovu
pouzijete, budu Pavlovi svédcit ja.

Matka Proti vlastni sestie?

Dusan Proti vam. Dalsi vrazdu nepfipustim.

Hra



Matka Jakou dalsi?

Ivan (vejde dvermi cislo ctyri, nese plinku znecisté-
nou zvratky) Blije jak herlanskej gejzir. A cpe se jak
Prajs. (Odejde dvermi cislo jedna)

Matka Slysis, Dusane? My jsme nékoho zavrazdili?

Otec (prichdzi dvermi cislo dveé, usedd ke stolku se

snidani) Vypadé to béjeéné. (Vold) Dékujem, Sérko.

(Mluvi) Jako na vystavé. (Nalije si kdvu, ochutnd)
Bohuzel jen vypadd. (Vstane a odchadzi)

Matka Edo, neotravu;j.

Otec Kazdd zenska vi, Ze se snidané nepoddva stu-
denad.

Matka Vsak ses nasnazil, aby vystydla.

Otec Ano, slavny soude. Jsem zlodéj a vrah. Zaslou-
Zim si nejvyssi trest.

Matka Rdchés se tam dvé hodiny.

Otec Chces-li se zbavit bacilli, musi$ deset minut
mydlit.

Matka Tejras posledni lidi, co té maji rdadi. Ale ted' je
konec. Od zittka nevarim.

Otec Bohudik. Zazrak, Ze jsme se toho dozili. (Odchd-
zi' do dvefi ¢islo tFi)

Matka Tak? No pockej. Vitko. (Vitka vejde dvermi cis-
lo dve) Ne abys to ohfivala. Nedostane nic.

Vitka A vy, maminko?

Matka Dékuju. Pfesla mé chut.

Vitka (sbird velmi klidne na podnos vsechno, co
predtim predlozZila ke snidani. Dusanovi, ktery se ji
devotné a neobratné snazi pomoci a mdlem shodi
talirek) Hled' si svého. Uz jsi mluvil s tatinkem?

Dusan Zajisté.

Vitka Chovateli kandrq, nelzi.

Dusan Rekl jsem: Odpust, otée. Zhtesil jsem pred te-
bou a pfed Bohem. On zaslzel a padli jsme si do
ndruéi. Podle Pisma by ted mél zabit tucné tele.

Vitka Zkratka nabidls mu pastiku.

Matka Co to mdte s tou pastikou? Vy jste méli ka-
ndra?

Vitka Dusan vam to povi.

Dusan Pohdadky.

Matka JeZisi Maria, kdo je u Sarky?

Dusan Josef. (Vbéhne do dveri cislo dve)

Matka Ivane! Dusane! Je v porddku?

Dusan (vold ze dvefri ¢islo dvé) Zamkla se.

Matka Kristepane, kam?

Dusan (vold) Tam co vzdycky. (Busi uvnitf domu na
dvere) Saro!

Matka Maria Panno. Ivane!

Ivan (vbéhne dveimi éislo étyFi) Byla v kuchyni. Upl-
né klidna.

Matka V kuchyni. Uprostied ndcini. Dékuju. Tak ted’
je v koupelné. Starej se, at se k ni dostaneme.

Ivan Sperhdk. (Matce) Sly$is? Nemdte? To bude te-
da tézky.

Matka (modli se) Pane Boze. Pane Boze.

Ivan (Matce) Vrtacku. Taky nemate?

Vitka Je tam bezpecnostni zamek. (Klidne dokoncu-
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Jje uklid nadobi na podnos) A nech maminku. Mod-
litba pomdha.

Ivan Do nebe. My potiebujem do koupelny.

Vitka Kdyby ses pomodlil, tfeba bys na néco prisel.

Ivan Na co?

Vitka Jak udélat, aby ti otevrela. (S podnosem v ru-
kou odchdzi do dvefi ¢islo dvé)

Matka To je trest, Vitusko.

Vitka Nebojte se. Neublizi si.

Matka Svéfila se ti?

Vitka Oc¢i ma vylekané. Ale smrt v nich neni. (Odejde
dvermi cislo dvé)

Dusan (krici za scénou, takze je to slyset otevienymi
dvermi cislo dvé) Saro, ty kravo, neblbni a otevfi.

Ivan (zavre za Vitkou dvere cislo dvé, Matce) ,Smrt
v nich neni.” Taky té tak sere?

Matka Na takové vyrazy, Ivane, nejsem zvykla.

Ivan Jen se pfiznej: nemizes ji ani cejtit.

Matka Vitku? Ona predevsim nema rada nds.

Ivan Jd do ni vidim. Vim, co chce. Ta by s ndma za-
tocila, kdyby mohla. Jako s Dusanem. Jakej byval?
Fantastickej. Prvotfidni soudce. A co z néj udélala?
Fanatika. PFiblblyho bojovnika proti blbymu rezi-
mu. Misto soudce skladnika.

Matka A po prevratu ministra.

Ivan Spatnyho. Vsem pro smich. A co jako prévnik
zmeskal, nikdy nedohoni.

Matka Je cilevédoma.

Ivan Jo. Védma. Uz chapu, pro¢ je kdysi upalovali.

Dusan (krici z hloubi domu) Otevri, Sdro, nebo vyra-
zim dvere.

Matka (strasné krici) Sarko, netrap nés.

Otec (prichdzi dvermi cislo tri, nese rozlomeny stolni
sverdk) Tak, Hedo, ale ted vazné: dej je sem.

Matka Se Sdarkou, Edo, je zle.

Otec Klice od vozu. (Nastavi ruku)

Matka Ty si odjedes? Kam?

Otec Na nedélni flam. Kam asi mazu jet, kdyzZ je své-
rak vejpul?

Matka Je vejpil dvacet let.

Otec Dvordk ho svafi.

Matka Kolikrat uz ho svaroval?

Otec (znowvu nastavi ruku) Ty klice.

Matka Ivane, privez mu konecné ten hever, nebo se
zblaznim.

Ivan Hever?

Matka Hever, sroubovdk, hlavné at to divadlo skonéi.

Tatdna (vold za zavrenymi dvermi cislo ctyri) Zlati.

Ivan Ano, zlati. (Bézi do dveri cislo ¢tyri, vold na Mat-
ku) Hasdk. Jedu pro néj. (Zavre za sebou)

Otec Nedds? Dobre. (Nalozi si svérdk okdzale na ra-
meno, zapotdci se, upusti svérak na zem) Sakra.
Posledné byl jako pirko. No risknu to. Pésky, kdyz
na tom trvas.

Matka Netrvam. (Vyndd z kapsy klice a hodi je Otci)
Co se tykd tebe, netrvdm uz na ni¢em.

Otec Na Nietzschem? Klidné trvej. Je to myslitel. Jen-
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Ze tézkd cetba. Podle mé mu neporozumis. (Di-
vd se, co Matka na to, pak zvedne svérdk, odejde
dvermi cislo ctyri a zavre je)

Dusan (vstupuje dvermi cislo dvé) Dvere jak do pev-
nosti. S takovou situaci méli architekti pocitat.

Matka Neozyva se?

Dusan (zavrti hlavou) Doufém, Ze je nazZivu.

Matka (vykfikne) Sarko, vis, Ze mé zabijis? Sarko!
(Dusanovi) Co ted?

Dusan V normdlini rodiné volaji zdmeénika.

Matka Tatinek k nému jede. Ale copak my jsme nor-
mailni rodina?

Otec (vraci se dvermi cislo ¢tyri, Dusanovi) lvanku, potiz.

Dusan Je horko. Kazdej se poti.

Matka Dusane, mluv s tatinkem normdlné.

Dusan Az promluvi normdlné se mnou.

Matka Vzdyt ho znds.

Dusan Dobre. (Otci) Jakou potiz? Jako vzdycky? (Vold)
Péto, auticko ma bebe. Nestartuje. Pojd’ pomoct.

Otec Jakej Péta?

Dusan Nas. Je sikovnej. Péto! (,Pétovi“) No pojd’

a nestyd' se. (Otci) Poradnej klacek, co? (, Pétovi“)
Pozdrav pékné: Ahoj, dédo. (Pauza na ,Pétovu” re-
akci, Otci) Koukds, vid? (,Pétovi“) A ted, Péto, né-
mecky: Griifl Gott. (Otci) Vyslovnost, co?

Otec Uz mluvi? Ve étyfech mésicich?

Dusan (,Pétovi“) Péto, déda je bakanej. Udélej ,pa-
pé“, a doma.

Matka Komedianti. Oba dva.

Otec (Dusanovi) Co fika? Jakd hromada?

Dusan Velkd. Predvdleénd. Hromada cihel. Zéernala.
Jako v pohddce.

Otec (Matce) Co rika?

Dusan Péta? Ze nerozumi, co se tady déje.

Otec To je, Péto, tak. (Mluvi k Matce) Néktefi lidé do-
tahuji vodovodni kohouty silou. Domluvy, prosby,
aby to nedélali - vSecko marné. Fatdlni. Znas to:
femme fatale. Zena osudovd. Za mésic, za pét tyd-
nt odrovnd tésnéni. Kdyz ho chci vyménit, musim
zavfit vodu. Ve sklepé je domovni uzdvér. Sroub
dvaadvacitka. (Dusanovi) Chytrej. Chape.

Dusan Vsichni chapou. Zdminka k nedélnimu teroru.

Otec Co rikd? Ty mné, Ivanku, nepomizes?

Vitka (vyjde ze dveri cislo dvé ) Pomuze, tatinku. Roz-
tlaéi vas. Béz, Dusane.

Dusan Je to blbost.

Otec (jako by to neslysel) Je to malickost.

Dusan Kaspara mu délat nebudu.

Vitka Dalsi pastika pro kandra.

Dusan Dobre. Dobre. Budu. (Odchdzi dvermi cis-
lo ctyri)

Otec (odchdzi dvermi ¢islo ¢tyri) Mimochodem - na-
snidat se mdm v hospodé? (Zavre za sebou)

Matka Neusmifi se.

Vitka Dusan? Leda zdzrakem. Hospodu tatinek ne-
myslel doufdm vazné.

Matka Ani ndpad. Prepaluji tuk a priserné koreni.
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Vitka Tak jd ji pfipravim.

Matka Snidani? Tentokrdt je to na mné.

Vitka Udélam ji rada.

Matka (podivd se zkoumavé na Vitku) Pro¢ jsme si
my dvé nikdy nepromluvily? Vzpomindm, jak jsi
k ndm prisla poprvé: zamilovand a stastnd. Proc¢
se to zménilo?

Vitka Mysleli jste, Ze Dusana Stvu proti vam.

Matka A nebylo to tak? Délg, co ti na ocich vidi.
Vitka Jenze vidi Spatné. A to nejdilezitéjsi nevidi va-
bec. (Zaposlouchd se) Sarko! (Matce) Odemkla.

Matka Nic nesly$im. Rikd néco?

Vitka Pléce.

Matka (vykfikne) Sérko, m&j rozum. Jestli nepfesta-
nes, vis, kde skonéis. (Zpoza dveri cislo dvé zacva-
kd zdmek) Co to bylo?

Vitka (klidne) Zase se zamkla.

Matka Pane Boze.

Vitka Maminko, jd ji pfivedu. Ale o néco vds prosim.

Matka Vim. Abych micela.

Vitka odejde dvermi cislo dve a zavre je za sebou.

Matka Ach BozZe, Boze mij.

Tatdna (vchdzi dvermi cislo ctyri a zavre) Dobry den,
maminko. Doufém, Ze na néj nic nemuze.

Matka Na Pétu? Bez starosti. Dusan s lvanem se
tam néco naspali.

Tatdna Lezi jak Maugli.

Matka V nasi dzungli. Elektrickd sekacka je k nicemu
a benzinovou tatinek odmitd. Spaliny jsou karcino-
genni. UZ je mu dobre?

Tatdna Pétovi? Bajecné. Padl. A ja jsem jako to zvife
v pohddce: na hodinu zase ¢lovék.

Matka Taky bych, Tanicko, nejradsi padla a uz se ne-
probudila.

Taténa Kvali Séree? Vite, co by méla? Nékoho si najit.

Matka Kdepak. Je fanaticky cestna.

Tatdna Vy ji vtom utvrzujete. Pavlovi bych zahnula
den po svatbé.

Matka Madlo ho znds. Byl jiny. Mél ji rad.

Tatdna Jak se to poznalo? Donesl kytku? Nebo né-
co sladkyho?

Matka To je pravda. Na pozornosti nebyl.

Tatdna Kdy ji dal naposled pusu? Byt vdma, raduju
se, Ze je pryc.

Matka Jenze bude do smrti sama.

Tatdna Pustte ji mezi lidi. Toho pravyho teprve potka.

Matka V padesati? Tanicko, zdzraky se nedéji.

Tatdana Babicka se potreti vdavala ve triasedesati.

A z lasky. JenZe nesmite na ni dozirat. ,Jak to, $6-
rinko, Zes o ptlnoci nebyla doma?“ Nebo: ,On byl
u tebe pres noc?“ Nechte ji zit.

Matka Predevsim je tu Markétka.

Taténa Ctrndctiletd koéka. Bude $tastnd, Ze je vol-
néjsi. A kdyz bude mama spokojend, bude ji to
s Markétou vic bavit.

Dusan (prichdzi dvermi cislo ctyri, zavre je za sebou)
Zdravim té, krdsnd svagrova.
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Tatdana Ja tebe, velky Svagre.

Matka Odjel?

Dusan Da se to tak Fict.

Matka Doufala jsem, Ze pojedes s nim.

Dusan Zahnal mé.

Matka A ty ses nechal. Nic nefikej, zndm té. Nevy-
jde$ mu vstric ani na krok.

Dusan Ano, slavny soude. Jsem otcovrah.

Taténa (Dusanovi) Cemu dékuju za to osloveni?

Dusan Sama sobé. Vypadas ohromné.

Tatédna Kdyz jsi tak milostivej - Ze mné néco vysvétlis?

Dusan Zalezi na tom co.

Tatdana Vsak vis.

Dusan Vybrand kapitola z déjin Pompeovych? Kte-
rou si prejes?

Matka Nebudu to poslouchat. (Odchdzi dvermi cis-
lo ctyri, zavre je)

Tatdna Co ti lvan provedI?

Dusan Nechme toho.

Tatdna Bdl se. Ty ses nikdy nebdl?

Dusan Tisickrat. A nebyt Vitky, dopadl bych jako on.

Tatdna Tak pro¢ si nepoddte ruku?

Dusan To by musel sém sobé pfiznat, co délal.

Tatdna A co délal? Byl pro Rusy. Mi rodice taky. Ty
zas pro Americ¢any, nebo kdo té platil. Promin, tak
to vidim. Vyhrdli Americani. Je mdj tata proto da-
rebdak? Je Ivan proto Spatnej?

Dusan Fizloval bréchu. To si hnusili i fizlové.

Tatdana Mél tfi déti. Kvali tobé ho chtéli vyhodit. Ale
fizl nebyl.

Dusan Jako ¢len partaje na mé donésel predsedo-
vi. V seznamu fizlG neni, na policii nepdchl. Pfesto
je pro mé fizl.

Tatdna Neublizil ti. Nic o tobé nevédél. Jen samy
hlouposti.

Dusan Napriklad Ze mé otec vydédil. To na mé vytah-
li. Od kohopak to méli?

Tatana Od Ivana ne.

Dusan Kdo védél, Ze stari Pompeovi zménili zavet?
Sestra a bratr.

Tatdana Prisahal pfi Pétovi, Ze to nepraskl.

Dusan Je mi lito, Tano. Chdpu, milujes ho. (Vsiml si,
Ze se Matka vraci dvermi ¢islo ctyri) Ale co jinou
kapitolu? Méli jsme stryce, byl partyzdn, chlouba
rodiny. Zastrelili ho.

Matka (nechala dvere cislo ¢tyfi za sebou otevrené)
Pdanbih pozehnej. Spinkd. Jako andélicek.

Dusan (o stryci) Na tomto domé by mél mit pamétni
desku. Proé asi nema?

Matka Dusan plete Zivy s mrtvejma, aby nds pospinil.
(Druhé snase) Vidis? Usmiva se. Déld mu to dobre.

Dusan Misto desky je tu skFin. Zazraénd. Vsecky
ostatni v domé maji od vdlky poldmany zamky. Ru-
doarmejci je vypacili. Jen ta je v pordadku. Osmy
div svéta: tatinek ji spravil. Copak v ni asi je?

Matka Ano, muj bratr tu bydlel. Jednoho dne se roz-
loucil a sel.

Hra

Vitka (pfichdzi dvermi éislo dvé s Sdrkou, ta nese ve-
likou plnou tasku a odklddd ji na zidli) Ahoj, Tano.
Maminko, je to na dobré cesté.

Matka Sdrko. Diky Bohu. (Objimd Sdrku)

Tatdna Ahoj, Svagrova. Jak je?

Sarka Dékuju za optdni. Dobfe. Dobfe. Dobye.

Dusan Cituje klasiky. Sldva.

Sarka (stdle mirné, ale ne zcela pfirozené) Ano.
Omlouvdm se. Tobé, maminko, i tobé, Dusane.

Matka Nemds proé.

S$arka Mdém. Prestala jsem se ovlddat. Ale jak pravi
Shakespeare,

»kdyz Hamlet ztrati viddu nad sebou
a kfivdi Laertovi, nekFrivdi

to Hamlet. Nemize se k tomu zndt!
Kdo tedy kFivdil? Silenstvi. A tak

je Hamlet z téch, jimz bylo kfivdéno.
Ma nepritele ve svém Silenstvi.”
(Dusanovi) Je to spravné?

Dusan Na jednicku.

Sarka Mdm prosbu: kdybych potfebovala, odveze$ mé?

Dusan Jako vidycky. Rekni - a jedem.

Sarka Tak vi3 co? (Vezme tasku) Jedme hned.

Matka Sdrinko, nepockdme na tatinka?

Dusan Podle mé neni divod.

Matka Tebe jsem se neptala. Tvdj ndzor zndm.

Dusan A ja zas jeho. (Chyti se za srdce, paroduje Ot-
ce) Dobre, at tam jde, k tém Sarlatdnim, ale na
tvou odpovédnost.

Vitka Dusane, maminka ma pravdu. (Ozve se klepd-
ni na dvere cislo ctyri)

Matka Dale.

Soused (vejde dvermi cislo ctyri) Pardén, pani dokto-
rovd. Pane ministre..., pan doktor...

Matka (polekane) Co je s nim? Kde je?

Soused Dole pod kopcem.

Matka Havaroval. Je celej?

Soused Dosel mu benzin. Mate mu prinést. Staéi do
flasky. Na shledanou. (Odchdzi dvermi cislo ctyri)

Vitka Dusane, délej. (Bézi za Sousedem) Pane Kre-
naf, na okamzik.

Matka Béz, Dusane, a Fekni: Tati, uz se nezlob. - Uvidis.
Odpusti ti. Jenom o Sérce ani slovo. To vyfidim jd.

Dusan Dopadne to Spatné, ale jdu. (Odejde dvermi
cislo ctyri)

Matka Kdybych jen védéla, jak mu to Fict.

Sarka (mluvi stdle nepfirozené, napdl recituje) Klid,
maminko. J4 to Feknu: Tati, jsem nemocnd. Mdme
to v rodiné. Po tvé mamince.

Matka To nefikej. Kdo to povidal? Dusan?

Sérka Vim to i bez ného. Vitka mysli, Ze se za to ne-
mdm stydét. Ale pro¢ to potkalo zrovna nds?

Matka To ti nevysvétlila?

Sarka Ty ji nemés rada.

Matka Ale mdm.

Sarka Nemds. Zavidis ji, Ze je $fastnd. Jd ji taky zé-
vidim.
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Tatdna Moc stastné teda nevypada.

Vitka (vejde dvermi cislo ctyri, zavre je za sebou. Ne-
se hasdk, ale neokdzale, spis ho skryvd) Sérko, po-
muzes?

Taténa (zatimco Sdrka nereaguje) Jé jsem taky Sikovnd.

Vitka Tak pojd. (Odchdzi dvermi cislo dve)
Sarka Proé k ndm prestala chodit? Jé si vzpomindm.
Tatinek kFicel: Pro mé neexistujes. Tahni. A Dusan:

Mydlils provaz katovi. Ted' si tim mydlem myjes ruce.

Matka (neposlouchd Sdrku) Co to nesla?

Tatdna (zastavi se ve dverich cislo dve) Hasdk. (Ode-
Jjde dvermi cislo dvé a zavre je za sebou)

Matka Nag¢, proboha? Naé? (Vold) Vitko.

Vitka (objevi se ve dverich cislo dvé) Ano, maminko.

Matka Prosim té, nedélej mi to jesté tézsi. Do niceho
se nepoustéj.

Vitka (hasdk v ruce) Samoziejmé. Ja jen kdyby né-
co. Zavit je naholo. Kazdou chvili odejde. (Zmizi ve
dverich cislo dvé)

Matka Co fikd? Kdo odejde? (Poslouchd) Pane Boze.

Otec vejde dvermi cislo ctyri, zavre za sebou, uvidi

Sdréinu tasku a prudce vejde do dvefi éislo dvé.

Matka Edo, ted' s tebou ale uz opravdu musim mluvit.

Otec (vrdti se) Neni o cem.

Matka Dusan ti néco navykladal.

Otec Dusan? (Ukdze na Sdréinu tasku) Mam oéi. Tak
ty ji posles do umrl¢i komory? Dobre. (Zmizi za
dvermi ¢islo dvé)

Dusan (vejde dvermi cislo ctyri) Dalo se to ¢ekat. Ne-
byl doma. Dvo¥ék. Co je, mdti? Spatn&?

Matka (Vold) Edo! (Dusanovi) Odejde. Odstéhuje se.

Dusan Je to komedie. Vydira.

Matka Uz jsem to zazila. ,Beru si jen to nejnutnéjsi.
Pro ostatni si poslu.” A smich mé presel.

Dusan Nechdpu, proé jsi ho nenechala jit.

Matka Nechdpes vibec nic.

Sdarka Pro& mé tatinek nepusti do nemocnice?

Dusan Protoze by ses rozvadéla jako akutné dusevné
nemocnd. Soud by Markétu svéril Pavlovi a ta by
jednou zdédila kus domu. Rozumis? Kus toho za-
tracenyho domu by presel do Pavlovy rodiny. A jed-
nou by tam treba presel celej.

Matka Nefikej ,zatracenyho”.

Sarka (Dusanovi) To je prévnické spekulace.

Dusan Vsak je tatinek pravnik. A vynikajici. UZ jednou
to predvedl. Na mné. Jesté mé nezavreli, a uz zajis-
til, abych - az mé zaviou a mij majetek propadne -
jednim z dédicti toho zakletyho zdmku nebyl.

Matka Neni zakletej. Zijeme v ném pétapadesat let,
a dobre. | tys v ném Zil rad. AZ po svatbés’ na néj
zanevrel. Vzpomen si, jak mé to bolelo. Vas Marek
mél dva roky, a nohou sem nevkrocil. Chodili jste
s nim na stfidacku po ulici. Jesté porddné nemluvil,
a uz kricel: Je cernej. Ten diim je Cerne;j.

Dusan Mél pravdu.

Matka Opakoval, co jste mu namluvili.

Dusan Décko to vyciti. Je cernej.
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Sdarka (zmatené, jako by teprve zacala rozumét, o¢
jde) Mné cernej nepfipadal. AZ dodneska.

Vitka a Tatdna vchdzeji dvermi cislo dvé a nesou na

podnosech snidani, prostiraji na stolku.

Matka Vitko, on jist nebude. Spole¢nou snidani si
prosté nepreje.

Vitka Uvidime.

Otec vejde dvermi cislo dve, nechd je otevrené, md

kufrik.

Sdrka Tatinku, nechod. Prosim nechod pryg.

Otec Beru si jen to nejnutnéjsi. Pro ostatni si poslu.
(Pomalu odchdzi ke dverim cislo ctyri) Sbohem.

Matka Béz. Vsichni si bézte. Ani ja tu nebudu. Kdy-
bych védéla, jak to udélat, nebudu vibec.

Sdrka rozbéhne se proti dvefim zaméené skiiné a ze

vi sily do ni uderi hlavou. Vsichni ziraji a Sdrka dder

opakuje.

Vitka (skoci k Sdrce, obejme ji a snazi se zabrdnit ji
v dalsich sebenicivych pokusech. Sdrka se vzpou-
zi, ale Vitka ji pevné uchopila a tisi ji jako décko)
Sarko. To nesmis. Tise. Tise. (Sdrka stdle klade od-
por, pak se dd postupné uklidnit, Vitka ji objimd
a hladi)

Matka Edo, co to déla?

Otec Nechte ji. Nebo ji opravdu zmagofite. O to vam
jde? Dobre. Zavezte ji k tém Sarlatandm. Ale na
svou odpovédnost.

Matka Prdsek. Nevzala prasek.

Dusan Aspirin. Déld zdzraky. Dejte ji dva.

Matka Téiio, jsou v kuchyni. Bild déza. Zluty tablety.
A vodu. Musi se hodné zapit.

Tatdna bézi do dveri cislo dvé.

Vitka (vold za ni) Vodu ne. Je tam ¢aj. Vodu nepouste;j.

Sdrka (pldce) Nechci prasek. Nic nechci. Nechci 3it.

Tatdana (vykrikne za scénou, otevrenymi dvermi cislo
dvé se jeji vykrik nese ven) Pomoc! Potopa!

Matka Tano! Edo! Jdéte tam nékdo.

Je slyset zvuk vody proudici z vodovodu na podlahu.

Tatdna (vold za sceénou) Potopa svéta!

Otec No nazdar. Urvala zdvit.

Dusan (jako pro sebe, ale tak, aby druzi slyseli) Ko-
necné. Zazrak v cerném domé.

Vitka (Dusanovi ukazuje, aby ji vystridal v péci o Sdr-
ku) Dusane, sem. Ale zddnou pastiku. (Vstane, Du-
$an usedne k Sdrce na zem a Vitka spéchd do dve-
Fi ¢islo dvé)

Dusan (drzi Sérku v ndruéi) Uprostfed pousté néhle
vytryskl pramen. Pastika se v legendé nevyskytuje.

Vitka Jen aby. (Zmizi ve dverich cislo dvé)

Matka Tebe, Edo, se to netykd?

Otec Ne, ja tu nejsem. Nikdy jsem tu nebyl.

Dusan (vsiml si, Ze se dvere skfiné uvolnily, a zkousi
Jje otevrit) A€ neni Velky patek, skdla se rozestupuje.

Vitka (vybehne ze dveri cislo dveé, nechd je otevrené,
s hasdkem v ruce vbéhne do dveri cislo tfi a neza-
vre je, pritom vold na Dusana) Nepastikuj. Utece ti.

Matka (Otci) To je trapny, Edo. A smésny. Tak na co
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éekds? Béz. Ale nevracej se. No co se divas? Uz se
neddm otravovat. Béz.
Otec (zalekl se) Co Fika? Je to zarezly. Nikdo s tim ne-
pohne.
Dusan (venuje soustredénou pozornost dverim skri-
né a uZ je uvolnil) Zatracenej Sezame, otevri se.
Sdrka vyuzije Dusanovy nepozornosti, odstréi ho, vy-
skubne se mu, vstane a utikd do dveri éislo dvé, zavre
Jje a zamkne.
Dusan (zdstal sedét bezmocné na zemi) Saro!

Otec Nic ji neni. To mé z toho filosofovéni. Rikal jsem:

Studuj prava.

Matka Tdno, chytte ji.

Tatdna (odemkne dvere cislo dve a vyjde jimi ven)
Kdepak. Ma silu jako chlap.

Z domu zni uder dalsich dveri, pak dalsich a zvuk za-

mykdni. Teprve pak si vsichni uvédomi, Ze tyto zvuky

znéji uz do naprosteho ticha. Zvuk vody ustal.

Dusan (otevre dvere skfiné. Pomalu se ukdze, Ze za
nimi je neomitnutd cihlovd zed) Pamétni deska
a la Pompe. Tady, Svagrovd, byly dvere. Na zacat-
ku valky se za nimi schovdval stateény stryc-party-
z4n. Mimochodem: nebyl partyzan, to je povaleé-
nd fabulace, ale advokat a Zid. Manzelka se s nim
v roce jednactyricet rozvedla, hrozil mu koncent-
rdk. Prejit hranice se dalo jen za penize, a on je ne-
mél. Prosil sestru a Svagra. Jenze ani oni neméli.
Museli by prodat dim. Ale skoda domu. A tak Sel
k hranicim jen nazdarbih. Na smrt. Dim ho dob-
rovolné vydal.

Otec (stoji pordd s kuffikem v ruce u dvefi cislo cty-
Fi) Pohddky.

Vitka (s hasdkem v ruce vejde dvermi cislo tri, zavre,
rozhlédne se, Tatdné) Je v koupelné, nebo v ku-
chyni?

Tatdna V koupelné. Na dva zdpady.

Vitka (Dusanovi) Dusane. (Jde k nému, jako by ho
chtéla uderit hasakem) Odpornej, uzvanénej
Zlosane.

Dusan Promin. Moc mé to mrzi.

Vitka Nemrzi. Mas radost. (Naznaci levou rukou, ze

se Dusanovi rozsirily nosni dirky) Jako pes na stopé.

Dusan Jestli mluvis$ o Sdre, nepustil jsem ji schvdlné.

Vitka Samoziejmé. Kandr si vzal pastiku sam. (Na-
znaci, Ze chce Dusanovi sevrit hasdkem nos) Ale
tos prehnal.

Matka Vitko, co mu délas?

Tatdna Utrhnes mu nos.

Otec Dobrovolné. Vydal. Samy pohddky.

Vitka Zaslouzil by utrhnout néco jinsiho. (Svési ruku
s hasdkem a odchdzi do dveri cislo dve, pritom za-
vre dvere skriné a zakryje tak cihlovou zed, Tatd-
ne) Pomuzes uklidit? Tak pojd. (Tatdna odchdzi za
ni, Dusan rovnéz, Vitka se na néj obrdti) Ty ne. Te-
be nechci.

Ivan (vejde dvermi cislo ctyri, drzi' v ruce hasdk, Otci)
Me¢é Nibelungti. Origindl Solingen. (Rozhlédne

Hra

se, vidi snidani i otevfenou skfirl) Snad nesnidate?
A co vysetrovatel? Uz vds obvinil? Nedejte se rusit.
Dobrou chut.

Konec prvniho dilu

DRUHY DilL

ci prvniho dilu.

Otec Dobré rdano, Ivanku. Tanu jsi neprivezl? A co Pé-
ta? (Bere hasdk) Origindl Solingen to ovsem neni.
(Odlozi hasdk na stolek mezi talife a salky) Nemas
hlad? Ale pozor - tohle nedoporucuju. Je to zhri-
vany. A studeny.

Dusan Md Zena poddva jidlo cerstvy a teply.

Otec Zhrivany a studeny.

Dusan (zafve) Cerstvy a teply.

Matka (silnym hlasem, aby odvrdtila hrozici se stret-
nuti) Nechte toho. Stojis, Edo, pfed problémem da-
leko zdsadnéjsim.

Otec Jisté. (Odlozi pfirucni kuffik na zem) Kde bude-
me ctyfi tydny brat vodu.

Ivan (Otci) Pro¢ ctyri?

Otec Protoze jestli nebudou mit origindIni baterii
Bosch (vyslovi ,bos“) - a oni ji mit nebudou a ja ji-
nou nechci...

Dusan Pujde ji koupit tam, kde ji nemaji.

Otec ...trva doddni z Némecka ¢tyri tydny. Co rika?

Dusan Sprdvnd vyslovnost je ne ,bos“, ale ,bosch”.

Otec Co rika?

Ivan (mdvne rukou) Debiluje.

Dusan Slavny malif fantasmagorii Hieronymus
Bosch (vyslovi' ,bosch”), jak védi vzdélanci, nebyl
Némec, ale Nizozemec.

Otec (Dusanovi) Nemds, Ivanku, cisternu?

Dusan Na vodu? Kolik jich potfebujes? Deset?

Otec Mas?

Dusan Plnou lozZnici, zbytek v kuchyni a v obyvéku.

Otec Tak privez. Pro jistotu. Kdyby firma Bosch napl-
nila ma spatnd ocekdvani. Malicko - neuzfite mé.
Malicko - uzfite mé. (Odchdzi dvermi cislo ctyri)

Dusan Jako vzdycky, kdyz o néco jde.

Otec Co rika? (Vrati se, Matce) Kdyby prijel Dusan,
pfipomen mu, kdo je Kfenaf.

Dusan Kdo?

Otec Darebdk. Vydérac. Skopcdk.

Dusan Dokonce skopédk.

Otec (Matce) Pokud jde o Sdrku, néco jsme si slibili.
(Odchdzi dvermi cislo ctyri)

Matka (vold za nim) Nezapomen si to nejnutnéjsi.
Pro ostatni si podle vSeho posles.

Otec se vrati k prirucnimu kuffiku, ale mdvne rukou,

a aniz si kuffik vezme, odejde dvermi cislo ctyri a ne-

chd je otevrené.

Vitka (vejde dvermi cislo dve, vypadd uzkostné a vy-

disk 11



désené, pravan uvolni skrinové dvere zakryvajici
cihlovou stenu) Maminko, viibec neodpovidd. Né-
co si udélala.

Matka Dobre, Vitko, béz pro néj. Béz.

Vitka vybéhne ven dvermi cislo ctyri, nezavre je za sebou.

Ivan Pro souseda? To vas tata pochvdli. (Zavird dvere
skriné, ale privan je zase otevre) Vidi pfes dvere.
Vitka - jasnovid'ka.

Dusan Bod za slovni vtip. Josef se prekondva.

Ivan Mati, jesté jednou mné rekne ,Josef”, a vyra-
zim mu zuby.

Matka Dusane, snazné té prosim.

Dusan Co se chce po mné? Josef je normalni jméno.
Rozhodné poctivéjsi nez ta slovanska krec: ,lvan.”
»Dusan.” Josef byl déda Poldk z Boskovic. Josl. Bo-
huzel Zid.

Ivan Proé, mati, tajite, Ze jsme Zidi? Ted se za Zidy vy-
dévaji i ti, co Zidi nejsou.

Matka Jesté ty s tim zaéni.

Dusan Jestli jsme Zidi, to je prévé otdzka.

Ivan Vsichni mysli, Ze jsme.

Dusan Neni vzdycky pravda, co si mysli vSichni. Da-
kaz? Mati preckala valku doma.

Ivan ProtoZe ji tata podrzel. Nerozvedl se. Choval se
jako chlap.

Matka Obratte list, ano?

Ivan (Matce) Je to pordd tabu? Tak promin.

Dusan Po matce jsme Zidi. Po otci ne. Ale je tu jes-
té jedna verze. Podle ni nejsme Zidi ani po matce.
Jsou na to doklady.

Ivan Jaky? A kde?

Dusan Rekni si o né. JenZe pozor. Zkusil jsem to. Je
to skoro na den dva roky. A jak to dopadlo? Vyra-
zil mé z domu.

Matka Jiny otec by té prizabil.

Dusan A co jsem fekl? Ze poslal Svagra pied poprav-
¢&i éetu. Nebyla to pravda? Byla.

Vitka vchdzi dvermi cislo ctyri, za ni Soused, pres ra-

meno brasnu s ndradim, mluvi s Vitkou, kterd za nim

zavird dvere.

Soused Stoprocentné, pani. Otevrit se da kazdej za-
mek. Rikaji zlod&ji. Dobrytro, pani doktorovd. Kde-
pak méme ten zdzrak?

Matka Manzel tam dal némeckej, pane Krenar. Aby
se nedal odvrtat.

Soused Némeckej nenémeckej, odvrtdme ho ajncvaj.
(Jde za Vitkou do dveri cislo dve, za nimi Dusan)

Ivan Upozornuju, Ze s tim nesouhlasim. (Vejde do
dveri cislo dvé a zavre za sebou)

Matka Pane Boze, bud' pfi nds. (Tise se modli, je sly-
set zvuk elektricke vrtacky, az dozni)

Dusan (vejde dvermi cislo dvé, nechd je otevrené)
Konec.

Matka Maria Panno, co je s ni?

Dusan Konec legrace.

Ivan (prichdzi dvermi cislo dvé a nechd je otevrené)
Co jsem rikal? Zamek na hadry - a planej poplach.
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Dusan Vzala prdsky. Pil tuby.

Ivan Chtéla vzit. Za Fe¢ to nestoji.

Matka vstane.

Dusan Nechod tam. Zvraci.

Ivan Blbost. Nema co. Je zneurotizovand.

Soused (prichdzi dvermi cislo dve) Hotovo, pani dok-
torovd. A kdyby néco, staci fFict. Myslel jsem..., no,
ja ji pfinesu. (Vsimne si Matcina strachu a odejde
dvermi cislo ctyri)

Ivan At nedolejzd.

Dusan (mluvi k Matce) Rekne nékdo koneéné, co pro-
ti nému mate?

Ivan Tata vi svoje. To mné staéi.

Dusan Je to kvili tomu, Ze mohl pomoct, a nepomohl?

Ivan Kdo komu? A kdy?

Dusan Za vélky. Rekl si za to pétadvacet tisic.

Matka (Dusanovi) Kdes k tomu prisel?

Ivan Tomu nerozumim.

Dusan Dostal jsem anonym. Slouzili ve vlakové ceté.
KrenaF a jeho tata. Celou valku. Jezdili na Sloven-
sko. Za kazdyho Zida, co ho prevezli pres hranice,
brali pfedem pétadvacet tisic. JenZe strejda party-
zdan je nemél. Myslite, Ze mu nékdo pujcil? Hadejte.

Vitka (vchdzi dvermi éislo dvé, vede Sdrku, objimd ji
kolem ramen. Za nimi vchézi Tatdna) Sérka se roz-
hodla, maminko. Dusane, startuj. Jedem.

Sérka Napiste do Heidelbergu. Konec iluzi. Dokto-
rat nebude.

Matka To nefikej. Napises sama.

Sérka Pro&? Nic se nezméni. Jsem kripl.

Vitka Nejsi.

$arka Ostuda rodiny. Siroko daleko premianti, dok-
tori, ministfi, a mezi nima vejskrabek. Degenerat.

Tatdna JG mdm jen maturitu. S odfenejma usima.
Co jsem potom ja? Ivan fika: Nejhorsi pisarka na
okresnim soudé.

Sdarka Jsi mdma. Zatimco jG? Vtélend katastrofa.
Prosim vés, nenutte mé. Nestaéim na to.

Matka Kdo té k cemu nuti?

Sdarka Nepostardm se o sebe. Nato o ni.

Matka Nechces Markétu? To slysim poprvé. Dobfe.
Nedostanes ji.

Sdarka Rikés ted. Jenze za chvili Feknes néco Gplné ji-
nyho. PfiSijou mné ji. Podplati soudkyni.

Dusan Kdo? Tatinek?

Sarka Hlavné Ivan.

Dusan Hlavni slovo budes mit doufam ty.

Sarka Tobé se to mluvi. Na tebe nemiizou. Jd jsem
na né odkdzand.

Taténa Sarko, co to povidas?

Ivan Kdo ti to navykladal?

Sdarka Vsecko vim. Viecko jsem pochopila.

Ivan Opakujes cizi rozumy.

Tatdna Prece se nevzdds décka.

Sarka Prosim vés, odvezte mé. Pfimo tam, kam pat-
Fim. (Zvedne tasku)

Soused (zaklepe na dvere cislo ctyri a vstupuje do-

Hra



vnitf) Mél jsem ji doma. (Ukazuje chromovanou
baterii ke kuchyriskému vodovodu) Zadnej Bosch.
Myjava. Pouzita. Ale chvilku vydrzi. Ja bych ji na-
montoval. Kdyby pan doktor dovolil.

Vitka Dékujeme, pane Krenaf. My si poradime.

Soused Vazné? Jste instalatér?

Vitka Nevyucenej, ale zkusene;j.

Soused Jak je cténd libost. Tady je tésnéni a koudel.
Nahoru vazelina. (Klade baterii, plechovku s vazeli-
nou a koudel na zem pobliz stolku)

Vitka Bez starosti.

Soused A jesté néco: stary trubky nesndseji zménu
tlaku. Kdyz se voda zavfe - a zas pusti, rddy pras-
kaji. Abyste se nelekla.

Matka Dékujem, pane Krenafr.

Soused (Vitce) Jo, a tamta véc, mladd pani: pfimlu-
vite se?

Vitka To vite, Ze ano.

Soused Kdyby néco, jsem doma. Staéi kfiknout.

Odchdzi dvermi cislo ¢tyri, zavird za sebou.

Dusan Tak jedem, jedem.

Odejde dvermi éislo ¢tyri, Vitka se Sdrkou jdou za nim.

Ivan (Sdrce) Zklamalas mé, Sdrko. Myslel jsem, Ze
mas holku rada.

Sarka (zastavi se u dvefi éislo tyfi a vrdti se, Vitka
se vraci' s ni) A nemdm?

Ivan Jsi sobeckd. Chces byt sama. Jenze nikdy jsi sa-
ma nebyla. AZ poznds, jaky to je, budes litovat.

Tatdana (pozoruje, jak lvanova promluva pisobi na
Sdrku) Nebud' na ni zlej, Ivane. P&kné ji to Fekni.

Ivan Neradi ti dobie, Sérko. Ani ministr, ani svatd Vit-
ka. Zapomnélas, jak to chodi ve Spitdle. Ale jd si to
pamatuju. Zni¢ehonic ndm volali: Je v komatu. Pro-
fesor byl sama latina. Pry jde o vyjimeénou poru-
chu. D4 se lécit, ale je to riskantni. At pry se s tebou
rozloucime. LeZelas, nehybala se, jednactyricet ho-
recky. To nepfislo z hodiny na hodinu. Zkouseli na
tobé buhvico, pak zaspali a svoldvali konzilia. Tata
je prohlidl. Jsou to Sarlatdni. Zastan pékné doma.

Vitka Nemds pravdu, Ivane. Nefikds ji vsechno. (Vo-
la) Dusane.

Tatdana (Vitce) Ma pravdu.

Ivan (Vitce) Hlavné tys ji vsechno nerekla. Zamléelas
to nejdulezitéjsi: jak silené ji IéCili. A Ze to zopakuji.

Sarka Co? Zas mné je budou ddvat? Ne. To ne.

V Americe to zakdzali. ElektroSoky. Vy jste to neza-
zili. Natfou vam spanky, prilozi elektrody - a buch.
Clovék se probere a nevi, kde je ani kdo je. Nema
Spatny myslenky, ale ani dobry. Absolutné prazd-
nej, absolutné opusténej. Jak novorozené. Kriéi. Ta
uzkost je désnd.

Dusan (vejde dvermi cislo ctyri) Pojd, Saro, a nemel.

Sarka Pro¢ mné fikds Sdro?

Vitka (Dusanovi) Dékuju, kamardde. Pastika v pra-
vy cas.

$arka Pfipoming, 2e jsem Zidovka. Pro&? lvan md
pravdu. Rozmyslim si to.
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Vitka Jessingovu katatonii jinak nez Sokem uvolnit
neuméji.

Ivan Nedovol, mati, aby ji zpracovavala.

Sdrka Jé nejsem katatonik.

Dusan Jako podle uéebnice.

Vitka Prosim, Dusinko, mluv jen o pocasi.

Sdarka Pro&? Aby mé nerozéilil? Jsem tplné klidnd.
(Na jidlo na stole) D4 si nékdo se mnou? (Vsich-
ni stoji v rozpacich) Chdpu, cekate na tatinka. Ale
j@ nemizu. Uz ted mé boli Zaludek. (Rozhlizi se po
stole) Je tu ntiz?

Vitka (poddvd Sdrce priborovy niiz) Tady.

Sdrka Ostrej.

Matka Vitko.

Sarka Mdme jich nejmif pét.

Vitka Je mi lito. Nenasla jsem ani jeden.

Sarka Rozumim. Nechces, abych si ublizila. Jen-
Ze to ja nemdm v umyslu. Ano, zdrtilo mé, Ze uz
nemdm Pavla. Jestli jsem vds vylekala, odpust-
te. Ale seberu se a dostanu se z toho. Prosim vér-
te mné. Uz mé neponizujte hlidanim. Nejsem
lhérka. Méam hlad. Vitko, bud’ tak hodné. (Nasta-
vi ruku)

Ivan §vugrové, slysis?

Tatdna Mluvi prece tGplné rozumné.

Ivan Tak ddés ji ho, nebo ne? Mati.

Matka Myslim, Vitko, Ze to Ivan vidi spravne.

Vitka J4 si to nemyslim, ale o nozich nevim.

Ivan Nékdo je schoval.

Vitka Tak at je prinese. Ja na schovdvanou nehraju.

Dusan Posledni slovo, mati: Sara do nemocnice ne-
pujde?

Matka Slibili jsme si s tatinkem, Ze proti své vili ne.
Nevidim davod slib porusit.

Dusan Dobre. (Odejde dvermi cislo dvé, okamzite se
Jjimi vrdti, nese pét ostrych nozi a hodj je na stil
mezi jidlo) Léceni prebird Josef.

Ivan (prikroci k Dusanovi a bez vystrahy ho uderem
do brady srazi na zem) Staci? Nebo chces jesté?

Matka lvane, nech ho.

Dusan (sbird se ze zeme) Jen klid. Ma divod se vzte-
kat. Na rozdil od vas si tu historku pamatuje. Jako
détem ndm ji vykladal tatinek. Josef byl soudni slu-
ha. Kdyz ho $éf uvidél, hned volal: Josef, fekni for.
Josefovy fory sice za moc nestdly, ale séf tim cha-
bé maskoval, Ze je Josef pod padrou. A to byl od ré-
na do vecera.

Ivan (tise) Ty sviné. (Chce zvedajiciho se Dusana kop-
nout)

Tatdna (zastoupi mu cestu) Ne, Ivane. Jesteé by si
myslel, Ze se trefil. (Dusanovi) Chtéls mné, velky
Svagre, prasknout Ivana, ze pil? Ja to vim. Ale vylé-
¢il se. Pét let nepije.

Matka To doufdm, Ivane. Nebo se pohrbis.

Dusan Doufat mazes. Jd to poznam. Rdno si dal dva
pandky, a kdyz jel pro hasdk, dalsi dva. Ted' by po-
treboval do tretice.
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Vitka (utird Dusanovi krev z protrzeného rtu) Pastika
s prekvapenim.

Ivan JenzZe Tdna ji nesezrala. (Dusanovi) Vypadni.

Dusan Ty mé nemds co vyhdnét. Vitko, jedem. (Vitka
nereaguje) Na shledanou v horsich éasech. (Od-
chazi ke dverim cislo ctyri)

Matka Neodjizdéjte, Dusane. Nerekli jsme si vsechno.

Dusan (vrdti se) Naopak. To je smrtonosnej dim.

Vitka Prosim té, Dusane, uz nepastikuj.

Sdrka s talitkem v ruce odchdzi dvefmi &islo dvé, nikdo

si toho nevsiml.

Dusan (neslysel Vitku, Matce) Pétadvacet tisic. Kdy-
bys ho prodala, dostala bys desetkrat tolik.

Matka Nemohla jsem. Zakon to zakazoval.

Dusan On ti to zakdazal. Vyhrozoval, Ze se rozvede.
A tys mu ustoupila.

Matka To ti taky psal ten anonym?

Dusan Vzdycky to tak bylo. V osmatficatém roce
té vasi prosili, at s nimi odjedete do Ameriky. Bez
vds se na to necitili. Byli jste pro né spdsa. Ale vy
jste nechtéli. Musel by se prodat dim. O tfi ro-
ky pozdéji stejnd historie s tvym bratrem. (K Tata-
ne) O pétatricet rokd pozdéji dalsi kolo. Prijeli. Ce-
la rodina. Josef je ved| (na Ivana), i s manzelkou.
Jenze té se udélalo zle a utekla. Vi3, pro¢ prijeli?
Abych se vzdal dédictvi. Pry mé komunisti zaviou
a muj majetek propadne stétu. | s tou tfetinou do-
mu, kterou bych zdédil. Porad véris, ze Sarku drzi
doma pro jeji dobro a pro Markétino se chtéji sou-
dit? Pohadky. Dobre védi, co Sarce je a kam pat-
fi. Ale jde o dam. Pofdd jenom o dim. A jé kretén
sem jedu a véfim, Ze se mohli zménit. Nesmysl. PFi
pohrbu asistovat nebudu. Sbohem. (Odchdzi dver-
mi ¢islo ctyri)

Tatdana (Ivanovi) Jestli to tak bylo, zlati, je to Sileny.

Ivan On je silenej.

Tatdna Ty vis, jak to bylo?

Matka Dusane, okamzité se vrat.

Dusan (vrdti se) Vitko, ty zistavas?

Vitka Pdar hodin, moznd pdr dni.

Dusan Nadarmo. Uz ti prednesla Cvétajevovou?
A Jitfni pani? Ne? Tak to prijde - a pak se pore-
Ze. Neuhlidds ji - a oni ti to vy¢tou. Udélaji z te-
be spoluvraha. Komu neni pomoci, tomu se pomdg-
hat nema.

Vitka Tobé neni pomoci. Jed sam.

Dusan Bez tebe v Zddném pripadé.

Vitka Kolik jich mate? (Zvedd Sousedovu baterii a di-
vd se na stl)

Matka Noza? Pet.

Vitka Jsou tu ¢tyri. Jeden odnesla. (Rychle odchdzi
dvermi ¢islo dvé)

Matka Ale je klidnd. (Odchdzi dvermi cislo dve, pak
vold zpoza nich) Normdlné odpocivd.

Dusan Vsak si odpocine, a uvidite. (Chvili postoji, po-
divd se na hodinky a pak odejde dvermi cislo ctyri)

Tatdna Ted mné to vysvétli: jak to bylo?

biezen 2005

Ivan S domem? Nevim. Nechci védét. Stary zdkon Fi-
ka: Syn nesmi odkryt otcovu hanbu.

Tatdna Ty vis, nac se ptam.

Ivan Pfisahdm, nepil jsem.

Tatdna Od rdna jsi strasné nervézni. Nechals mé Fi-
dit. Poprvé, co jsme spolu. Pro¢?

Ivan ProtoZe nds nesvolali kviili smiru. Za tim je néco
jinsiho. Tusim co. A nesnesu to.

Tatana Tak si dej. Vim, Ze v tom litas. (Sadhne mu do
ndprsni kapsy a vytdhne Ighev-pleskacku) Dej si.
Ale zitra k docentovi.

Ivan Pét let se to nestalo a dalsich pét nestane.

Tatdna Je to recidiva. Zavolds na kliniku.

Ivan Tak jo. (Napije se a schovd Ighev do ndprsni
kapsy) Spolehni se. Zavolam.

Vitka (vyjde ze dveri ¢islo dvé, jde s hasdkem do dve-
Fi &islo tFi) Sarka usnula. Tvrdé jak po zéchvatu.

Tatdna (pockd, az Vitka zmizi za dvermi cislo tri
a zavre za sebou, pak otevre dvere cislo ctyri a na-
hlédne do nich) Spi. Ale déléd mné starosti. Co kdyz
je nemocnej?

Ivan Péta? Blbost. Jak nemocnej?

Tatdana Marek pry taky mival pfi jidle kfece.

Ivan Proc ,taky“? (Na dvere cislo tfi) Ty s ni o tom
mluvis? Ty ji poslouchds? Krece. Jestli je nékdo mg,
tak ona.

Vitka (vyjde ze dveri cislo tri, nese hasdk) Voda fun-
guje.

Ivan Varuju té, Svagrova. Tady definitivné prvni hous-
le nehrajes.

Vitka Nasadit Myjavu dovolila maminka.

Ivan Az se vrdti tata, néco zazijete. Ale hlavné: Nest-
vi Tanu proti mné.

Vitka (Tatdné) Ja jsem té Stvala?

Tatdana (Ivanovi) Prosim té, zlati, okamzité toho nech.

Ivan (Tatdné) Promin, zlati. Jestli Pétovi néco je, to
jesté pozndm. (Vold) Tak co zaseddni, mdti? Zacne?

Matka (vyjde ze dvefri ¢islo dvé) Po snidani.

Ivan Jesté nikdy se na rodinné radé nesnidalo. Takze
jednat se nebude.

Matka Dobfre, povim ti to hned. Tatinek a jG zméni-
me posledni vili. Dusan bude dédit jako vy ostatni.
Pod podminkou, Ze projevi litost.

Ivan Az ji projevi, date mné doufdam védét.

Matka S tim pocite;j.

Vitka Jenze dédit, maminko, Dusan nechce. Jsme
v tom zajedno.

Matka Nechce podil na domé? Pro¢?

Vitka Méla by ho dostat Sérka. Cely.

Ivan Vynikajici napad. A co ja?

Vitka Ty a Dusan si vydéldte. Kdeto Sarku Nibelun-
gové neuzivi.

Ivan Mam dost i pro ni.

Matka Pockej. Platis na tfi déti. Sdrka bude mit
pfinejlepsim invalidni dichod.

Vitka Dejme tomu, Ze se bude chovat jako dnes. Bu-
des s ni bydlet?
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Ivan Na to vem jed.

Matka UvaZuj vécné, Ivane. Az tu s tatinkem nebude-
me, horni patro pronajme. Ddm ji uzivi. Zbude pfi-
padné i na osetrovatelku.

Ivan Tak, a je to venku. Chcete, abych tdhl. Pékné
jste se domluvili.

Matka Nedomluvili.

Vitka Mé a Dusana to napadlo az dnes rdno.

Ivan Vite, k ¢emu mé nutite? Drepét do smrti v pane-
léku. Ne. Jestli mé vydédite, ddm to k soudu.

Matka Nikdo té nevydédi. Prosté sviij podil postou-
pi3 Sérce.

Ivan (ironicky) Dobrovolné.

Vitka Tano, co ty na to?

Tatdna To je lvanova véc.

Vitka Nic si o tom nemyslis?

Tatana Ted o tom nechci mluvit.

Ivan To je, Svagrovd, nase posledni slovo. Rozumis,
mati?

Z domu zazni tresk skla.

Matka Je vzhiru. Sdrko. (Jde ke dvefim &islo dvé, Vit-
ce) Co to bylo?

Vitka (predbehne Matku, odbihd dvermi cislo dvé)
Rozbila sklenici.

Tatdna Poslys, zlati. Opravdu bys vase Zaloval?

Ivan A vyhrdl bych. Pravo je na mé strané.

Taté@na Ale dum je jejich. MGZou ho ddat, komu chtéji.

Ivan To fekla Vitka, kdyz vydédili Dusana. Trouba ji
poslechl.

Tatdna Nekfic. Je to krdsnej dim. Bude nejlip, kdyz
ho zdédi Sarka.

Ivan Promin, zlati. Nech to laskavé na mné.

Tatdna Chdpu, mas ho rad. Ale ja bych tu nebydlela.
A mé mds doufdm radsi. (Poslouchd) Péta. (Odchd-
zi dvermi cislo ctyri)

Ivan (jde za ni) Jesté si promluvime. (Zavre za obéema
dvere cislo ctyri)

Sarka (vejde dveimi éislo dvé) V&K, Vitko. Nic mné neni.

Vitka Tak ho vrat.

Sdarka Ten ni3? Je tam, kde md byt.

Vitka Nezkousej to, Sarko. Jé ti to nedovolim.

Sarka Cisté akademicky: jakym prévem? Je to mij zi-
vot. Co kdyz ho mém po krk?

Vitka Nenijenom tvuj.

Sarka A & jesté? Nasich? Klidné mé preziji. Stravi-

li horsi jedy.

Vitka Kdybys nebyla nemocng, fekla bych, zes igno-
rant a spratek.

Sdrka Ze nectim otce svého i matku svou? Rekni: ty
je ctis?

Vitka Samoziejmé.

Sdarka Otce Pompeho a matku Pompeovou? Neché-
pu pro¢. Protoze to fikal pan fardr?

Vitka Buh na né strasné naloZil. Pfed tim se mGzu
jen sklonit.

Sarka To se ti to skldni, kdyz je ti dobfe. Zatimco jé
si kazdou noc promitédm svuj Zivot. | jejich. A co vi-
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dim? Obludnou familii. Takovi lidi se nema;ji rodit.
A kdyz se narodi, nemaji mit déti.

Vitka Na to diky Bohu nemas vliv.

Sdarka Ale na néco mam. Méti. (Matka pomalu vchd-
zi' dvermi cislo dveé) Vzpominds na tu starou po-
hadku? Pojd’ mné ji precist. Vis kterou? ,Dobre, Ze
je smrt na svété.“ Ne, neboj, vedem jen filosoficky
spor. Co se tak divas? Taky ho hledds? Ja ho nepo-
trebuju. Tady je. (Vytdhne kuchyrisky niz a zatne
do dveri cislo dvé, odejde jimi a zavre za sebou)

Matka Co na ni rikas?

Vitka Je strasné, strasné nemocna.

Matka Nebo rozmazlena. Hysterickd. Zla. Ale zdrava.

Vitka Podle mé disimuluje.

Matka Jezisi, to délala mamd. Kdyz ji bylo nejhdr,
tvrdila, Ze je ji bajecné. Vzdycky jsme ji naletéli.

Vitka (otevre dvere cislo dve, nahlizi do nich a na-
slouchd, pak je zavie) Néco pise. Jste zvldstni ro-
dina.

Matka Myslis zatizend? Ano, tchyné byla maniode-
presivni. KdyZ jsme se s Edou vzali, dvakrat se ve-
Sela. Tehdy jsem jesté nebyla nemoznd. Nasla
jsem kliniku. Vybornou. Diskrétni. Jenze Eda ani
slyset. ,Mamad je v porddku.” Bydlela u nas. Hlidali
jsme ji. Bezmezné nds tyranizovala.

Vitka Dusan fikd, Ze ji zabili Némci.

Matka Tésné pred vdlkou, byla jsem v Sestém mési-
ci, citila jsem, Ze uz nemizu. ,Edo,” fekla jsem, ,to
nejde. Bud ona, nebo ja.” Rekl: ,Doktorko Poléko-
va,“ ano, jako za svobodna, stdla jsem pred nim
s bfichem, a on: ,Doktorko Poldkovd, zvolila jste
rozvod.” Rekla jsem: ,Doktore Pompe, ¢ekdm na
vaseho advokata.” Nemyslela jsem to vazne, ani
on ne, ale prosadila jsem svou. Mama jsme pre-
vezli do dstavu. Za tfi roky tam vpadlo gestapo
a pacientiim napichalo smrtici injekce. Od té doby
mé nendvidél.

Vitka Mné se zdq, Ze vds mad pordd rdd. (Otevre dve-
Fe cislo dve, naslouchd a nahlizi do nich, pak je za-
vie) Ale zvlastné.

Matka Rostl bez mémy. Vychovaly ho péstounky. Ze-
nit se odmital. Zato ja jsem ho chtéla. Zoufale.
Kvili nému jsem se dala pok#tit. Trochu pfipomi-
nal Harolda Lloyda. Ale jako pravnik byl hvézda.
Prednasel na fakulté. Vsem imponoval. Vymod-
lila jsem na rodicich vsechny uspory a postavila
dam. Od détstvi si pral bydlet ve vlastnim. Rozhod-
la jsem se, Ze mu to splnim. Za ten dim jsem si ho
koupila. Byla velkd svatba a prisel velky trest. Jen
s jednou véci jsem se nesmifila: Ze by postihl ta-
ky Sdrku. Nechtéla jsem vidét, Ze ta nemoc je dé-
diénd, a nechci to vidét ani ted. Ale Gplné slepd ne-
jsem. Bohuzel.

Sarka (vystréi hlavu ze dvefi éislo dvé) Slepd bé-
bo, kam té vedu? Do kouta. Co tam vidis? Kohouta.
V tom kohoutu nit. Hezky si mé, slepa bdbo, chyt.
(Zavre dvere)
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Matka Poslouchd nés.

Vitka PomuzZete mné dostat ji do sanitky?

Matka Kdyz se vratila z Heidelbergu, vyvadeéla jako
ted. Dobrovolné pry nepujde. Museli ji svdzat.

Vitka S Dusanem ve tfech na ni stac¢ime.

Matka Ja ti, dévce, slibim, co budes chtit. Ale jak uvi-
dim Edu, jak si jen predstavim to jeho ,Co Fika?“,
tak za Zadny sliby neruéim.

Ozve se tresk skla.

Vitka Aspon vime, éim to chce udélat. (Vyprosti niz
ze dveri cislo dve)

Matka Ano, Vitko, jsem nemoznd. Prosim té, neo-
poustéj nds.

Vitka se pokrizuje, odchdzi dvermi cislo dve a zavre

za sebou.

Otec (prichdzi dvermi cislo ctyri) Dva mésice. Tak.
Dodaci lhita dva mésice. Skandal. Ptam se: To Fi-
ka zaméstnanec firmy Bosch? A oni: My jsme hy-
permarket. Zajed'te do Vidné, tisic $ilinkq, a je to. -
Trikrat preplatit baterii. Copak kradu?

Matka Nerozciluj se, Edo. Umyj si ruce. (Odchdzi
dvermi ¢islo dvé)

Otec (jde za ni) Mdte vodu? lvan dodal cisternu?

Sarka (vejde dveimi cislo dvé, mifi do dvefi éislo éty-
#i) Cetlas Marinu Cvétajevovou?

Vitka (rychle vejde za ni dvermi cislo dve) Par bésni.

Sarka Nejradsi mdm tu ,Po letech doma“. Sestficko,
dim je sama skrys./ Hrdt si jak déti... Krasna lez./
Hledej mé, chytej — nechytis./ Jsem uz tam, kam ty
nemuzes. - Pékng, vid?

Otec vejde dvermi cislo dve.

Matka (vejde za Otcem dvermi cislo dvé) Edo, to ne-
smis. (Vitce) Co rika?

Vitka Nic dobrého.

Sarka Napsala ji a obésila se.

Matka Pane Boze.

Otec Co smim a nesmim, uréim ja. (Bere ze stolku
hasdk)

Vitka (Sdrce) Pékné mi ho dej.

$arka Co zas?

Vitka Ty vis.

Sérka Hrajem na fanty? Tak jo. Co mé udélat ten-
to fant, na ktery si myslim? Zpovéd? Tadle. (Utece
dvermi cislo dvé)

Matka Co to ma?

Vitka Strep. (Odbihd dvermi cislo dvé, zavre za sebou)

Matka Pane Boze. Je tady, Edo, daleko naléhavéj-
si véc.

Otec (odchdzi dvefmi cislo tFi) Jisté. Jedn@s mi za zddy.

Matka Myslela jsem to dobfe. Dva mésice by po-
mohla. Provizorné.

Otec (vrdti se) Ani minutu. Myjava tu prosté nebude.
Dalsi naléhavy problém je, kde jste ji vzali. Ze je
v tom pan soused? A kdo ji namontoval? Taky on?

Matka vrti hlavou.

Otec Tak kdo? Kdo si to dovolil?

Matka Ja. (Postavi se pred dvere cislo tri)
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Otec Tomu tak véFim. Pust.

Matka Az slibis, Ze ji neodpojis.

Otec Myjavu hodim Krenarovi na hlavu.

Matka A jé budu tahat vodu v konvi. Jako v pétacty-
Ficatém. O to ti jde. Na to se tésis.

Otec Aspon si to zapamatujes. (Udéld krok proti
Matce, kterd mu brdni v pristupu do dveri cislo tri)

Matka Tys mné zkratka neodpustil.

Otec Zapis si za usi: kohouty se nedotahuiji silou.
Opaku;j to.

Matka Jenze jsme v tom oba. Jé jsem ti dim nabid-
la. Tys ho pfijal.

Otec Naposled se ptdm, kdo ji namontoval. Kdo mé
chtél zesmésnit. Kdo mél tu bezmeznou drzost.
Dobre. Ja to zjistim.

Matka Prosim té, Edo, nech ji byt.

Otec Co rikas?

Matka Uz ses ji dost naurdzel. Nesndsis ji. Mnés to
taky vsugeroval. Léta s ni nemluvis. Pro¢? Ja ti to
povim: Vitka je tvé zlé svédomi. Kdyz se Dusan do-
stal do nestésti, stdla pfi ném. Zatimco kdyz hrozil
koncentrak mné...

Otec Pohddky.

Matka ...méls na stolku pistoli a psal dopis na roz-
louc¢enou. Tajné, ale abych na néj pfisla.

Otec Kurikani. Slovo nerozumim.

Matka A kdyZ jsem na néj p¥isla - cos navrhl? Ze
umrem spolu. PolozZils pistoli prede mé a fekl: Ne-
bud nemoznd. Je to jednoduchy. Strel. - Védéls,
Ze to nedokdzu. Nemyslels vibec na to, Ze mame
syna. Zabalil sis kuffik: ,Beru si jen to nejnutnéj-
Si. Pro ostatni si poslu.” Proto jsem to udélala. Tu
strasnou véc.

Otec Sentimentdlni dojak. Mél jsem ho na taliFi de-
setkrat.

Matka Nikdy. Nikdy jsem tu hrazu nevyslovila.

Otec Co desetkrat? Stokrat.

Matka Nikdy. Protoze kdyby to slysely déti, nechtély
by té uz ani vidét. Ale jestli toho nenechds, jestli Vi-
tce otrdavis ndvstévuy, jestli ji vyZenes, jakos vyhnal
vsecky, co k ndm chodili...

Otec Nedélej z toho tragédii. (Odstrci Matku, odejde
dvermi ¢islo tfi a nechd je otevrené) Nic ji neudé-
Iam. Jen ji vymontuju.

Matka ... feknu to. Slysis, Edo?

Otec (vold mimo scénu) Neslysim, Hedo.

Matka Co tam délas?

Otec (mimo scénu) Pracuju.

Matka Spoléhds se, Ze to nefeknu. Ale pletes se. Ten-
tokrat feknu. (Odchdzi dvefmi cislo dve, zoufale
vykrikne) Edo!

Otec (mimo scénu parodicky opakuje Matcinu into-
naci) Hedo!

Matka Zlej. Zlej jako d'dbel. (Odchdzi dvermi cislo
dvé a zavre za sebou)

Otec (vejde dvermi cislo tfi a zavre za sebou) Myja-
va. Potom, co kostel znesvétili barbafi, musel se
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znovu vysvétit. (S hasdkem v ruce odchadzi do dve-
Fi ¢islo dvé)

Sérka (vejde dvefmi éislo dvé, neuroticky pfechdzi,
jako by nevédéla kam jit, Vitce ) Spanélsky umis?

Vitka (vejde za ni dvermi cislo dvé, sleduje ji) Ani
slovo.

Sdarka Dusan ti vyloZi, co znamend v andaluském

folkloru ,jitini pani“. PFichdzi mezi ¢tvrtou a pdtou.

Uleva, vysvobozeni, klid.

Vitka Sérko, pockej. A kdo to teda je?

Sarka To bys chtéla védét, vid? Jenze to je tajem-
stvi. A nefizluj mé porad. Dej mné pokoj. (Odbehne
dvermi ¢islo dvé)

Vitka (naléhavé vold) Dusane! (Spéchd za Sérkou
dvermi cislo dvé)

Ivan (vbihd dvermi cislo ctyrFi, nese pozvracenou ple-
nu, vbéhne do dvefri ¢islo jedna, na chvili v nich
zmizi, pak zase vybéhne, ale bez pleny) Do prdele.
(K¥iéi) Svagrové. Pustilas ji, nebo ne? Slysis? Vodu.

Otec (vejde dvermi cislo dve) To musis, Ivanku, k cis-
terné.

Ivan Se zbldznim. Méti. Jsem celej poblitej.

Matka (vejde dvermi cislo dvé) Prosim té, Edo, méj
rozum.

Otec Co se chce po mné?

Matka Abys nechal tydtru, aspon dokud jsou tu déti.

Otec A pustil vodu? Nepfichazi v Gvahu.

Matka Na pét minut. Na deset.

Tatdna (vold mimo scénu) Zlati! Jsme pripraveni!

Ivan Ano, zlati. (Otci) Tato, Tana je z tebe celd pryc.
Brzdi.

Otec Ty jsi, Ivanku, taky proti mné?

Vitka (vejde dvermi cislo dve, md naspéch, nese dva
prdzdné dzbery, vold) Dusane.

Matka Kampak?

Vitka Prinese ji. (Vold siln€ji) Dusane!

Matka Vodu?

Vitka Budem ji potfebovat. Sami mné to nabidli.

Matka Kdo, Kfenarovi? K tomu nds, Edo, doufdm ne-
dozZenes.

Otec Co rika?

Ivan Neobtézuj se, Svagrovd. Nemd to cenu, mati.
Rozhodné ne kvili ném. (Obrdti se k odchodu do
dveri cislo ctyri)

Tatana (vold mimo scénu) Tak zlati. Jedem, nebo ne?

Ivan Umyjem se doma. (Vold) Jedem. (Odejde dver-
mi cislo Ctyri)

Vitka (poslouchd) Sérko!

Matka Ty je nechds odjet, Edo? Ty ses rozhodl vsec-
ko pokazit?

Otec Jakej ekrazit?

Matka Tyrane tyranskd. Pust vodu, nebo néco uslysis.

Otec Dobre: na deset minut. Ale pustte si ji sami.
Umite to? Neumite.

Matka Vitko, mas jesté ten hever?

Vitka Okamzik, maminko. (Poslouchd u dveri cislo
dvé) Sarko! (Ticho ji vydési) Dusane! (Kdyz se ne-
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dockd odezvy, se dzbery v rukou utikd do dvefri ¢is-
lo dve)

Otec Tak, Hedo, a pristé nelzi. Hasdk neumis pojme-
novat, natoz vzit do ruky. Hned mné doslo, kdo se
mné pletl do Femesla.

Matka Ona je zdzrak, Edo. Copak to nevidis? Jedi-
nd na svété je na nds hodna. (Vold) Vitko. Stalo se
néco?

Vitka (mimo scénu zpoza dveri cislo dve) Klid, ma-
minko.

Otec Od ni je to bezohlednost, od tebe nesvédomi-
tost. Trubka je stard, s tou se musi s citem. Cizi se
ji v Zddném pripadé nemél dotknout. (S hasdkem
v ruce odchdzi dvefmi cislo tri)

Po krdtké pauze se ozve silny proud vody padajici na

zem.

Matka Maria Panno.

Otec (po dalsi krdtké pauze vybehne s hasdkem v ru-
ce dvermi cislo tFi, je zmdceny vodou. Otevienymi
dvermi za nim vyrazi vodni proud, Otec dvere rych-
le zavre) Co jsem Fikal? Zniéila ji. Zachazela s ni
tak, Ze praskla. A ja osel vdm jdu na ruku. Ted jste
ztraceni. Ja bohuzel s vami.

Matka Pane BozZe. (Otci) Na mé se nedivej, Edo. J&
jsem to nechtéla. Néco mné fikalo: Bude malér.
Prosila jsem: Vitko, na nic nesahej. Ale ona je hroz-
nd. Jedna dfiv nez mysli.

Otec Pl stoleti vydrzela, a mohla jednou tolik.
Predvdle¢nd kvalita. Origindl Solingen. A staéi jedi-
ny sebevédomy nevédomec, a konec.

Matka Copak nejde zastavit?

Otec Voda? Zkus to. Kdyz ti tryskd do oéi. Pod sile-
nym tlakem. Nikdo to nedokaze.

Matka Co volat do voddarny?

Otec Domdci havdrie je nezajimaji.

Matka Vitko!

Vitka (mimo scénu) Okamzik, maminko. Pét minut.

Matka Pane Boze, cos to na nds seslal?

Otec To jesté nic neni. Teprv to pfijde. Dim se podmaéi.

Matka (vykrikne) Pane Krenar!

Otec Od zdkladi se rozpadne. Nakonec se zfiti. Na
stard kolena skonéime v Gtulku.

Soused (vejde dvermi cislo ctyri) Pane doktore, do-
volite?

Matka Edo, je to odbornik.

Otec (podd mu hasdk) Pro mé za mé, tak jako tak je
po vsem.

Soused Noba. Hned to bude. (Vejde do dveri cislo tri,
proud vody, ktery neustdle busi do dvefi, mu vyra-
zi vstric)

Otec Nezvladne to. Zazraky se nedéji.

Proud vody ustane, je ticho.

Soused (vejde dvermi cislo tri) Pétapadesat roku.
Trubka. To co my prosté nevydrzela. Ted' se dava-
ji umélohmotovy. Ty vydrzi véky. Tak jak Fikdm: Kdy-
by byl zdjem a pan doktor ném dal davéru... (Vra-
ci hasdk Otci)
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Matka Edo.

Otec (prevezme hasdk) Mé se neptejte. Divéru? Ne-
mam. Nic nemdam. Ja jsem skoncil.

Matka Je zgjem, pane Kfenaf, a davéra taky.

Soused Reknu synovi, aby se zastavil. (Odchdzi dver-
mi cislo ctyri)

Matka (vold) Vitko. (Ostatnim) Tam se néco stalo.

Otec Moment. Vsichni sem.

Ivan (vejde dvermi cislo ctyri, vidi vodni spoust) Co-
pak? Skoro to pFipomina Titanik.

Otec Ted neni kdy na cynické vtipky.

Tatdna vejde dvermi cislo ctyri prevlecend do jinych

Satd.

Otec Ani na médni prehlidku.

Ivan Promin, Ze nepfisla poblita.

Otec Ticho. Poznamenejte si: materidl - dvoucoulovd

pfivodni trubka. Bezesvd, s oboustrannym zdvitem.

Délka Sest metrdi. Ocelovd. Reknéte mu to. Nebo
jeho synovi. Nebo koho zavoldte. Ja se vzdavam.
Na to nestac¢im. Mimochodem: vyfid své zdzracné
hodné snase, Hedo, ze kdyz mluvim ke vsem, a te-
dy také k ni, sluselo by se, aby tu byla.

Matka (vold) Vitko! (Ostatnim) Néco se tam stalo.
Vitko!

Vitka (mimo scénu) Uz to bude, maminko. Minutu.

Otec Co rikd? Budiz. Zvykl jsem si byt ignorovdn. Pres
padesat let branim tento dim pred zkdzou. Vy jste
ji dnes otevreli dvefe. Boj konéi. Mdm jedinou pod-
minku: at mné tu netrajdd s kosou. Vim i bez ného,
Ze se blizi smrt. Po dnesku to vim dokonce mno-
hem lip. To je mé posledni slovo. Kdo mné chcete
néco fict, uvédomte si, Ze neslySim a slyset nechci.
Préavé jsem umfrel. Dobrou noc.

Vezme odlozZeny kuffik, odejde dvermi cislo dve

a prdskne jimi za sebou. Dvere skrin€, které zakryvaly

zazdeny vchod, se definitivné otevrou.

Vitka (vejde dveimi éislo dvé, velmi klidné) Skrabla
se, ale bude to dobry.

Matka Pane na nebi. (Zamifi do dveri ¢islo dvé)

Vitka Prosi, at k ni nechodite. Nechce s nikym mluvit.

Matka lvane, odvezes ji.

Vitka Prijede pohotovost.

Matka (vold) Co té& to, Sdrko, napadlo? Copak jsme
té neméli radi?

Vitka (Matce) Psst.

Tatana (lvanovi) Mohla vykrvdcet. Mohli jsme ji zabit.

Ivan Prehanis. (Tatdna reaguje podrdzdénym ges-
tem) Promin.

Vitka Nechala vzkazy. Pry nemdte prekazet Pavlovi,
aby se staral o Markétu. A Ze kdyz Dusana vydédi-
li, ji se neptali.

Matka Ach Pane Boze, Pane BoZe. Ddme to do po-
radku.

Taténa Ddme. (Septd néco Ivanovi)

Ivan Pozdéji, zlati. V klidu to proberem.

Tatdna Promin, zlati. Jestli ti na mné zdlezi, promluv
hned. Ne? Tak to feknu jd. (Vsem) lvan souhlasi.
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Ivan (vsem) Je to uréity Feseni. (Tatdné) Stadi, zlati?

Taténa Dam bude Séréin. Ivane, je to tak?

Ivan Jisté, zlati. Jenom se nerozciluj.

Soused (vejde dvermi cislo ¢tyFi, nese kanystr) Tro-
cha vody. A je tu sanitka.

Vejdou dva sanitni zrizenci s nositky.

Vitka Dobry den, panové. Tudy. (Vede zrizence do
dveri cislo dve)

Ivan My se lou¢ime, mati. Tané neni dobre. Sbohem.
(Odchdzi dvefmi cislo ctyri)

Matka Ivane, Tdno. Pane Boze, to byl den.

Tatdna Na shledanou, maminko. (Vold na rozlouce-
nou) Sérko.

Dvermi éislo dvé nesou zfizenci na nositkdch Sdrku,

md obe zdpésti ovdzand obvazy a nad pravym lok-

tem skrtidlo.

Sarka (slabym hlasem) Nehnévejte se. PFisté. PFsts.

Matka Co rikd?

Vitka (vejde dvermi éislo dvé, nese Sdréinu tasku) Je
depresivni. To se spravi.

Tatdna Na shledanou, Vitko. (Odchdzi dvermi cis-
lo ctyri)

Matka Sdrko. JG jsem nemoznd. Nékdo by mél jet
s tebou.

Vitka J4, maminko. (Poddvd Sousedovi hasdk) Pane
Krena¥, dékujem.

Soused Za madlo. No, ted se to nehodi. Ale az si
vzpomenete...

Dvefmi &islo étyfi vyndseji ZFizenci nositka se Sdrkou,

s nimi odchdzi Soused.

Vitka Na shledanou, maminko. Jesté néco: vas ple-
vel se do zitika vysemeni souseddim do zdhona.

Matka Na shledanou, Vitko. Modlim se za tebe.

Vitka Rad by ho osekal. Pan Kfenaf. Nechce délat ra-
mus. Vezme to kosou. (Postupuje ke dverim cislo
ctyri) Dovolite mu to?

Matka A kde je Dusan? Co Fikas? Ano, at to posekd.
Spdnembohem.

Dusan (vejde dvermi cislo ctyri, setkd se v nich s Vit-
kou) Viti, miZu pomoct?

Vitka nereaguje, odejde dvermi cislo ctyri a zavre za

sebou.

Dusan (otevre dvere cislo ctyri) Vitko. (Zavre dvere
cislo ctyri, Zvykd) Sakra. Pékné se nastvala.

Matka Byl ses najist, vid?

Dusan Hladem uz mé bolelo bficho.

Matka To zndm. JenZe jG jsem se nastvat nemohla.
Ja jsem se bdla. O sebe, ale hlavné o tebe.

Otec pootevre dvere cislo dvé a vzniklou skvirou po-

slouchd.

Matka Kdyby se byl Eda se mnou rozved|, sel bys do
plynu jako jé. A on se bdl nepFicetné.

Dusan vidi Otce ve dverich cislo dve a davd Matce

znameni, aby nepokracovala nebo aby se mirnila.

Matka Ne, ne, at to vis. Védéla jsem, Ze se rozvede.
Jeho zpovédnik mé varoval. Proto jsem to udéla-
la. Podala jsem Zalobu na vlastni rodice. U soudu
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jsem na né ukdzala a Fekla: To neni mdj otec. To ne-
ni ma matka. Oba to potvrdili. Podplatili soudniho
znalce. Konstatoval: osoba nevykazuje Zidovské ra-
sové znaky. Nasli dva lidi, a ti mé prohldsili za svou
nemanzelskou dceru. Nasi pry mé od nich prevza-
li do vychovy. Pékna historie, vid? Sami ji vymysleli
a dosvédgcili. Dodneska je vidim - hvézdu na kabd-
té, v kapse predvoldni do transportu - jak poslou-
chaji rozsudek. Znél, Ze nejsem Zidovka. Je¥té ho
chces vidét? Kdyz jsem ho tenkrat ukdzala Edovi,
rekl: ,Tos neméla, Hedo. Je to hfich.” Ano, po vdlce
jsem ho méla vyhnat. Nebyli jsme rodina, ale peklo.

Otec zmizi za dvermi éislo dvé a zavre za sebou, dve-

fe klapnou.

Matka (otoci se ke dverim cislo dvé, otevre je) Edo.
(Zavre dvere cislo dvé) Slysel mé?

Dusan kyvad hlavou.

Matka At. Tak to bylo. Aspon to nebudes shanét po
anonymech. (Z domu se ozve vystrel) Jezisi Kriste.
(Zhrouti se)

Dusan Tati. (Bézi do dveri cislo dve)

Matka Ne, ne. To nedopustis. Pane Boze, bud’ pFi nds.

Otec (vejde dvermi cislo dve, vypadd zdrcené) Nekf¥ic,
Hedo. Stejné nic neslysim.

Matka Proboha, Edo, kdo to stFilel?

Otec Starej pistolnik.

Matka Dékuju ti, Pane. Ja jsem nechtéla, Edo. Tak
jsem to nemyslela.

Otec Jd ano. Parabellum raze sedm pétasedesat. Né-
meckd. Jde jako nova.

Dusan (vejde dvermi ¢islo dvé, potichu) Prostrelil si
limec.

Matka Nastésti Spatné miril.

Otec Miril dobre. V posledni chvili to strhl. Nedoké-
zal to.

Matka Edo. (Obejme Otce)
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Dusan Tdto. Slysis?

Matka Slysi. Pékné mu to fekni.

Dusan Byl jsem idiot. Prosim té, odpust.

Otec (obrdti se k Dusanovi) Do smrti dobf¥i. (Poddvd
mu ruku)

Matka Slava Bohu.

Otec (stdle drzi Dusanovu ruku ve své) My jsme si ko-
neckonct nic neudélali, vid, Ivanku. (Ruce se roz-
poji, Otec odchdzi dvermi cislo dve) A kde mas Ta-
Au a Pétu? PFisté je pFivez.

Matka Prosim té, Edo, nezacinej. (Dusanovi) Ja se
z ného zbldznim. Rozumis mu? Je to Silenej kome-
diant.

Dusan Tebe taky prosim: Jestli se to dd prominout,
promin.

Matka Uz o tom nemluv. Jed' za Vitkou. Klekni a od-
pros ji. A hlavné se polepsi. Nebo ji ztratis.

Dusan Opatruj se. Jo - klice od domu. (Vytdhne je
z kapsy) Tata je chtél zpatky.

Matka To uz neplati. Pfece zas prijedete. Co kdyz
preslechneme zvonek?

Dusan (schovd klice do kapsy, vold) Na shledanou,
tato. (Je ticho, Dusan zvolna odchdzi dvermi cis-
lo ctyri)

Matka Musi si to zazit. PFisté si promluvite. A pak
si vyjdem. Na Medlan. Nahoru ke kapli¢ce. Jako
kdyz jste byli mali. VSecko se urovna a bude dob-
fe. (Odchdzi do dveri cislo dvé) Edo, budes koneé-
né snidat?

Jesté nez Matka vstoupi do dveri cislo dve, vyjde na

predscénu Soused, vezme z portdlu kosu a s ni pres

rameno krdci hledistém. Svétlo ulpi na ostri a Soused
si piskd melodii stejné atondlni jako na zacdtku. Zdro-
ven padd opona.

Konec
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The first article in this issue, Zdenka
Svarcové’s Culture, Tradition and Val-
ues (About the Effect of the Form, of
the Realization and of the Text of a N6
Play), interprets a passage of a play
by Zeami. The reason why this text in-
troduces the present issue is the fact
that the Japanese theatre maintains
some of the traditional characteris-
tic features that are completely ab-
sent from the contemporary Czech the-
atre. Svarcovd shows the way in which
the structure of motifs in Zeami’s play
becomes the means of cultivated per-
ception of the reality linked to the per-
ception of a work of art. The proposed
interpretation is based on the “termi-
nology used by a Japanese art histori-
an, theoretician and critic in order to
describe the nuances of the processes
through which metareal pictures are
created, and the processes through
which these images have an effect
on the receiver”. The interpretation is
based on a particular union of tech-
nology with imagination, which under-
lines the work of art as well; it is this
unbreakable union of techné and poié-
sis that is necessary for the creation of
every powerful artistic product and for
its immediate perception.

The Czech culture possesses an
important example of lyrical theatre
with E. F. Burian’s creations. At the oc-
casion of the hundredth anniversary
of his birth, and at the same time of
the ninetieth anniversary of the birth
of Alfred Radok, the Theory and Crit-
icism Department and the Institute
for Dramatic and Scenic Creation of
the Theatre Faculty organized on the
3" and 4* december 2004 a confer-
ence about their respective works. Jan
Cisarf’s study called From Modernity
Towards Modernity After Modernity
points out the fact that both Burian
and Radok represent important exam-
ples of metaphorical theatre: Burian -
in the 1930s - with his amplified, syn-
thetic and lyrical theatrical language
which is the expression of the vision
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of the director as an authorial sub-
ject communicating directly with the
audiences; Radok - after the second
world war and in the 1960s - with his
attempt to enlarge this metaphorical
language through introducing into the
metaphorical structure of his specta-
cles an imminent and powerful image
of the reality. Radok succeeds in trans-
forming the modern theatre, regard-
ed by many with hostility, into a live-
ly attractive phenomenon, leading it
through the 1960s towards truly post-
modern principles.

Jaroslav Vostry’s study called The
Scenic Potential and the Expressivi-
ty (From E. F. Burian’s Gesamtkunst-
werk Towards the Present) is based
on the author’s oral presentation. He
analyses Burian’s lyrical theatre with-
in the context of European modern-
ism and especially from the viewpoint
of the relationship between “spec-
tacularity” and musicality, between
the metaphor and the spectacle (as
they coexisted in Radok’s work), and
even musicality and expressivity. He
points out the symptomatic associa-
tion of phonic and visual phenome-
na not only in K. H. Mécha’s poetry
which inspired E. F. Burian, but also
in the latter’s own scenic work; this
work helps us to understand why, for
example, in antic languages words
for eyes, vision, beams or even light,
were synonymous. Vostry confronts
Burian’s works with those tendencies
that saw the heart of scenic art in
the art of actor (directed by a theatre
director), and shows why some art-
ists in the 1960s searched their inspi-
ration in Brecht’s epic theatre rather
than in Burian’s lyrical tradition. He fi-
nally presents two young Czech direc-
tors, Viliam Docolomansky and Jifi
Hefman, and comments on their incli-
nation towards lyrical theatre.

Dramatic Acting in K. H. Hilar’s The-
atre is the title of Jan Hyvnar’s study
which deals, in three parts, with the
theatre of Burian’s important prede-

Summary

cessor. The first part concentrates on
Hilar’s philosophy, the second part on
his conception of the ensemble the-
atre, the third on the creation of pos-
sible worlds. At the very beginning of
his career, Hilar refused realistic act-
ing and tried to fulfill his vision of an
actor of “lyrical impulsions”. His at-
tempts to create real acting ensembles
met with many problems at the Munic-
ipal Theatre and at the National The-
atre in Prague. Working with actors,
Hilar always tried to find new ontolo-
gy for dramatic characters and their
environment. His expressionist era is
characterized by Hyvnar as a means
of an “external transgression”, while
his ‘civil’ era as a means of an “inter-
nal transgression”. The author finally
reflects upon the relationship between
artistic and ethical aspect of acting in
Hilar’s work.

Julius Gajdos divides his article
From Structuralism Towards Scenolo-
gy into two parts. The first part deals
with the evolution and the transforma-
tions of dramatic text within the Czech
structuralism of the first half of the
XXth century; he points out the place
of Otakar Zich within the positivist
and atomic line of thinking which pre-
determines the conception of a struc-
ture based on the dynamics of rela-
tions, a conception essential for Jan
Mukarovsky. The second part of the
study concentrates on Jaroslav Vos-
try’s conception with takes its source
in Czech theatre theory; the author
shows how structuralist conception
is bypassed by other approaches con-
centrating on scenic potentialities
of the dramatic text which lead to-
wards Vostry’s scenologic approach.
This conception seems natural in the
framework of the Czech theatre theo-
ry; in this framework, Ivo Osolsobé’s
conception coexists par example with
Jan Cisaf’s conception carried out at
the Theatre Faculty.

The previous article is a part of a cy-
cle of studies first of which appeared



in the seventh issue of this revue; they
all deal with the question of poetic in-
spiration versus technology, that ap-
pears in Freytag’s famous essay. Mon-
ika Bartovd’s article Drama-musical of
Michael Kunze is another contribution
to this problematic.

Radovan Lipus has already pub-
lished articles dealing with the scenol-
ogy of Ostrava. The present issues
brings his article called The Scene: the
Spoil Heap. These heaps appeared as
a result of a long mining activity and
became a source of artistic inspira-
tion, literary (A. M. Tilschovd) and pic-
torial (J. Zrzavy, V. Koléf). The author
analyses their ability to become ritu-
alistic places for a certain communi-
ty in distress; he also mentions Petra
Kandusovd, an architect who carried
out in Ostrava an urban theatre proj-
ect called Keen-edged Grass.

Miroslav Vojtéchovsky’s article
called The Imprisoned Eye and Stan-

Summary

dards of the Figuration: Question
Marks comments famous works by
Pierre Francastel and Ervin Panofsky.
To some extent, the author disagrees
with the two thinkers, claiming that
the invention of the linear perspec-
tive was not a metaphysical fact, but
the logical outcome of the technical
progress (the knowledge in the field
of optics and physiology of the vision,
the intuition of a connection between
the construction of a simple optical
device and the human eye). In 1839,
this logical intuition was confirmed
by the invention of photographic me-
chanical representation of the reality
on the principle of linear perspective.
Vojtéchovsky shows how some immov-
able principles of the western civiliza-
tion started to fall apart due to scien-
tific progress in the XXth century.

In his article Installation of the Ac-
tion, Jan Cisar sees in the installation
the possible outfall of the performance

which concentrates the attention of
the creators and the perceivers on
certain phenomena in their concrete
and general (symbolic) form. He takes
two examples in order to demonstrate
his thesis: an exhibition in Rudolfinum
called ‘The Rock in Rudolfinum’, and
Michal Lang’s spectacle of a Cromme-
lynck’s play. As far as the exhibition is
concerned, the installation intercon-
nects individual exhibition rooms into
one space which helps to show up the
real substance of presented everyday
objects. Lang’s spectacle concentrates
on the action as shown performance
which embodies the substance of the
dramatic character and the reason for
its being on stage. Both phenomena
prove that installation is a particular
case of the mise en scéne.

The present issue finally brings
a play by Milan Uhde written after his
departure from the political scene and
called A Miracle in a Black House.
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L'étude de Zdenka Svarcovd, intitulée
Culture, traditions, valeurs (Sur I'effet
de la forme, de la réalisation et du tex-
te d’une piéce No) et consacrée a I'in-
terprétation d’un passage d’une piece
de Zeami, se trouve au début du numé-
ro présent car elle évoque ces traits ca-
ractéristiques du théatre japonais tra-
ditionnel qui semblent plutot absents
au sein du théatre tchéque contem-
porain. L'auteur montre que, de par
la structure de ses motifs, la piece de
Zeami devient le moyen d’une percep-
tion cultivée de la réalité liée a la per-
ception de I'ceuvre artistique. Linter-
prétation de la structure des motifs
du passage en question utilise la « ter-
minologie dont dispose I'historien, le
théoricien et le critique d’art japonais
afin de décrire les nuances des proces-
sus de la naissance des images méta-
réelles du monde créé, ainsi que I'ef-
fet de ces images sur le récepteur ».
Linterprétation est fondée sur 'arti-
culation de la technique (représentée
par la terminologie) et de I'imagina-
tion, I'articulation qui constitue la ba-
se de I'ceuvre interprétée : il s’agit de
I'union de techné et de poiésis, néces-
saire pour la création de chaque pro-
duit artistique de méme que pour sa
perception.

Si le No japonais représente un
grand exemple du lyrisme théatral, au
sein de la culture japonaise, dans le
contexte tcheéque cette notion est liée
au théatre de E. F. Burian. A l'occa-
sion du centiéme anniversaire de sa
naissance et du 90e anniversaire de la
naissance d’Alfréd Radok, le Départe-
ment de la théorie et de la critique de
la DAMU en collaboration avec I'Insti-
tut de la création dramatique et scé-
nique a préparé une conférence dé-
diée a ces deux créateurs, conféren-
ce qui aeu lieu les 3 et 4 décembre
2004. L'article de Jan Cisaf De la mo-
dernité vers la modernité aprés la mo-
dernité développe les idées présentées
dans sa communication orale ; selon
ce dernier, Burian et Radok représen-
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tent un exemple unique du théatre ima-
gé et métaphorique. Aprés le théatre
de Burian, qui est I’expression de la vi-
sion et de la perception du metteur en
scene en tant que sujet auctorial com-
muniquant directement avec le spec-
tateur, le théatre de Radok dévelop-
pe la conception de la modernité de
son prédécesseur apres la deuxieme
guerre mondiale, au moment ou I'art
moderne est considéré comme désuet.
Dans une époque plutét hostile, Ra-
dok fait du théatre moderne un phé-
nomeéne vivant, ouvertement théatral
et attractif pour le public, en le pous-
sant dans les années 60 jusqu’au post-
modernisme.

L'article de Jaroslav Vostry Le po-
tentiel scénique et 'expressivité (De-
puis le gesamtkunstwerk d’E. F. Burian
Jjusqu‘a aujourd‘hui) développe aussi
les idées présentées lors de la con-
férence. Vostry analyse le lyrisme de
Burian dans le contexte du modernis-
me européen du point de vue de I'ima-
ge et de la musicalité, éventuellement
de la métaphore et du spectaculaire
(dans I'oeuvre de Radok) et aussi de la
musicalité et de I’expressivité. Il souli-
gne le lien entre les éléments sonores
et visuels dans I'oeuvre de K. H. Mé-
cha qui ainspiré Burian, mais aussi
dans I'ceuvre scénique de ce dernier
qui démontre pourquoi dans les lan-
gues antiques les mots désignant les
yeux, la vision, voire méme la lumie-
re, étaient des synonymes. |l présente
d’autres tendances dans I’art théatral
de son époque, qui refusaient la supé-
riorité du metteur en scéne, en consi-
dérant comme base de I'art scénique
I'art de 'acteur ; ces créateurs s’ins-
piraient plus dans le théatre épique
brechtien que dans le lyrisme théa-
tral de Burian. Lauteur présente fina-
lement les jeunes metteurs en scéne
Viliam Docolomansky et Jifi Hefman
comme exemples du renouveau du ly-
risme au théatre.

Jeu d’acteur dans le thédtre de
K. H. Hilar, article de Jan Hyvnar, est

Résumé

divisé en trois parties : la premiére est
consacrée a la philosophie de Hilar, la
deuxiéme a sa conception d’une trou-
pe théatrale, et la troisieme a la créa-
tion des mondes possibles. Ayant re-
fusé le jeu d’acteur réaliste et luttant
pour un acteur d’une impulsion lyri-
que, Hilar a réalisé de grands efforts
pour créer de vraies troupes au théa-
tre de Vinohrady et au Théatre Na-
tional. A l’époque des mises en sce-
ne congues comme mondes possible,
il posait a chaque fois une nouvelle
ontologie des personnages et du mi-
lieu. En ce qui concerne sa période ex-
pressionniste, Hyvnar I'explique com-
me « transgression extérieure », tandis
qu’il s’agissait d’'une « transgression
intérieure » avec ses créations plus
réalistes. Il touche finalement aussi
au rapport de I'aspect artistique et
de I'aspect éthique du jeu d’acteur
chez Hilar.

L'étude de Jilius Gajdos intitulée
Du structuralisme a la scénologie pos-
sede deux parties. La premiére est con-
sacrée a I'évolution et a la transforma-
tion du texte dramatique dans la con-
ception structuraliste tcheque dans la
premiére moitié du 20éme siecle ; el-
le souligne I'importance de la contri-
bution d’Otakar Zich dans la lignée
positiviste et atomiste qui concoit la
structure comme une dynamique re-
lationnelle et qui prédétermine la con-
ception de Jan Mukarovsky. Avec Jifi
Veltrusky revient la conception holisti-
que de la structure, car ce dernier voit
dans le texte dramatique une struc-
ture a part entiére, en équité avec la
structure théatrale. Cette conception
a soulevé des questions concernant la
place du texte au sein des deux struc-
tures, théatrale et littéraire, et sa supé-
riorité pour beaucoup de théoriciens
de la 2éme moitié du 20éme siécle. La
deuxieme partie de I'étude est consa-
crée a la conception de Jaroslav Vostry
nourrie de la réflexion théorique tche-
que ; I'auteur montre comment Vostry
arrive a la théorie scénologique. L' atti-



tude scénologique parait naturelle au
sein de la théatrologie tchéque, ou el-
le coexiste avec d’autres lignées pro-
ches, comme celle représentée par Ivo
Osolsobé ou celle développée au sein
de la Faculté du théatre par Jan Cisafr.
L‘article de Gajdos fait partie d’un cy-
cle ou il a été question aussi de la con-
ception de Freytag et du glissement de
I'inspiration poétique vers la techni-
que. L'article de Monika Bartova Dra-
ma-musical de Michael Kunze fait aus-
si partie de cette thématique.
Radovan Lipus travaille depuis des
années sur la scénologie de la ville
d’Ostrava. Son article La scéne : le ter-
ril parle du phénomeéne des terrils de
machefer et de charbon qui ont surgi
a Ostrava suite aux activités miniéres
et qui sont devenus au 20éme siécle
une importante source d’inspiration
artistique, littéraire (A. M. Tilschovd)
et picturale (J. Zrzavy, V. Kold¥) ; Lipus
analyse la capacité de ces lieux de de-
venir des lieux rituels pour un grou-
pe scellé par la misére ; il touche aus-
si au projet de fin d’études « L'herbe
aigué » de I'architecte Petra Kandu-
sovd qui consistait a une mise en pla-
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ce pour une seule fois d’un théatre
urbain, fondé sur la confrontation de
deux lieux et auquel I'auteur de I'arti-
cle a participé.

L’oeil enfermé et les standards de
la figuration : points d’interrogation
est le titre de I'article de Miroslav
Vojtéchovsky dans lequel ce dernier
réagit aux travaux de Pierre Francas-
tel et Ervin Panofsky. Son attitude est
polémique : selon lui, I'introduction
de la perspective dans la peinture n’a
pas été un fait métaphysique, mais lo-
gique, fondé sur les connaissances de
'optique et de la physiologie de la vi-
sion et sur la présupposition des liens
entre les appareils optiques simples et
I’ceil humain. En 1839, l'invention de
la figuration photographique mécani-
que de la réalité sur le principe de la
perspective linéaire a confirmé la lo-
gique de cette décision de I’'époque
de la renaissance. Vojtéchovsky mon-
tre comment les principes figuratifs
‘immuables’ ont commencé a ‘fondre’
devant les recherches scientifiques du
20eme siecle.

La réflexion de Jan Cisaf Action
mise en installation étudie 'installa-

tion en tant que concept indiquant une
débouchée possible de la performan-
ce qui concentre |'attention des créa-
teurs et des percepteurs sur certains
phénomeénes dans leur forme concréte
et générale (symbolique). En prenant
comme matériau I’exposition « Le Ro-
cher au Rudolfinum » et la mise en scé-
ne par Michal Lang du texte de Crom-
melynck Chaud et froid au Théatre
Svanda de Prague, il analyse les pos-
sibilités de l'installation. L'exposition
de F. Skdla est fondée sur l'installa-
tion embrassant les salles individuel-
les en tant qu’espace unique qui per-
met de mettre a nu la substance des
faits réels. Le spectacle de Lang se
concentre sur I'action comme perfor-
mance montrée, dans laquelle s’incar-
ne la substance et la raison d’étre du
personnage sur scéne. Dans ce sens,
les deux phénomeénes démontrent que
I'installation est un type bien particu-
lier de la mise en scéne.

La fin de ce numéro est consacrée
a une piece de Milan Uhde ; elle s’ap-
pelle Le miracle dans la maison noire,
et I'auteur I'a écrite apres son départ
de la scene politique.
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