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Uvodem

edno z vedoucich témat studia uméni v tomto ¢asopise byl uz od je-

ho prvnich c¢isel vztah invence a techniky (viz vybér nékterych ¢lan-
ki na toto téma v seznamu na 3. strané obalky). I z tohoto hlediska je
logické, pro¢ se v ném rozhodné ne zcela zanedbatelné misto vénuje
také studiu fotografie. Pravé fotografie predstavuje prece prvni z tzv.
technickych médii, tj. téch médii, jejichz bourlivy vyvoj a rozsifeni za-
pric¢inily posléze dnesni déleni médii a uméni, zatimco pied nim tvori-
ly cosi viceméné jednotného. V pripadé Roberta Capy, o jehoz fotogra-
fiich se mluvi ve studii Jaroslava Vostrého a Miroslava Vojtéchovského
»Scéna a fotografie”, jde navic o zvlastni pripad: autori vychazeji z jeho
slavné fotografie smrti Spanélského republikanského vojaka, u niz byl
Capuv priklon k tzv. primé fotografii, umoznény prislusnym technic-
kym vyvojem, zpochybnény (ziejmé neopravnénou) domnénkou, ze
jde o fotografii inscenovanou. Vztah invence a techniky dostava pri pec-
livéjsi analyze této a nékterych jinych Capovych fotografii dalsi roviny,
na kterych se styka dé€j a kompozice, vypravéni a predstavovani véetné
zietel k danému okamziku i obecné pojeti casoprostoru atd. Nakonec
se ukazuje, nakolik je i fotografova invence spojena se scénickym citem
a ‘objektivni’ hledisko se smyslem pro hodnoty, jejichz uplatnéni v dile
fotoreportéra mrtvého uz 50 let se pii zkoumani pri¢in mimoradného
zajmu o jeho nedavné vystavy rozhodné neda pominout.

Stat Jana Cisare ,,Divadelni interpretace v dobé postmoderni*
zkouma Ctyri soucasné inscenace tzv. ‘velkého’ ¢i ‘klasického’ reper-
toaru, ve ‘velkych divadlech’. Dvé z téchto inscenaci - Shakespeartv
Krdl Lear v plzennském Divadle J. K. Tyla a Macbeth od téhoz autora
v prazském Divadle na Vinohradech - se pohybuji v tradi¢ni roviné
interpreta¢niho divadla: vychodiskem téchto inscenaci je analytické
osvojeni literarni struktury, z jejiz transformace jevistnimi prostiredky
vyrusta jejich osobita podoba. Dalsi dvé inscenace - obé vzniklé na pi-
dé ¢inohry prazského Narodniho divadla - se pohybuji na poli intertex-
tuality: rezijni prostredky uzité zcela libovolné uvadéji text do souvis-
losti, které si literarni predlohu podrobuji az parodizujicim zptisobem.
Srovnanim obou téchto pristupt prispiva Jan Cisar jak ke zkoumani
stavu soucasného jazyka c¢eské ¢inohry i dasledka uziti urcitych pro-
stredku v jistém kontextu pro jeji recepci obecenstvem, tak k poznani
nékterych nastroji mozné analyzy divadelniho jazyka, v nasi kritice
ne zcela béznych: autor jakoby implicite konfrontoval schopnost né-
kterych teorii zdtivodnit koneckoncti cokoli s kulturnim povédomim,
spojenym vzdycky s uznanim jistych hodnot. Zejména Pokorného bez-
mocné parodicka inscenace Tylovy Drahomiry, jisté dobie predstavi-
telna v néjakém alternativnim sklepnim divadle, souc¢asné upozornu-
je, nakolik slabé kulturni védomi (ne-li ignorance), jehoz je dikazem,
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souvisi s nedostate¢nym povédomim o stratifikaci funkci, které mivaji
instituce razného druhu v normalné se rozvijejici (a tedy nikoli postko-
munismem nemocné) kulture. Pokud jde o samotné mozZnosti rdzného
‘pristupu ke klasice’, neni jisté bez vztahu k problematice Cisafovy sta-
ti rozbor Parizkovy inscenace Schillerovych Loupezniku v Koliné nad
Rynem, ktery tiskneme rovnéz v tomto cisle: Jana Horakova ve svém
¢lanku ,,Loupeznici/Die Rduber (Rentgenovy obraz a socialni vivisek-
ce)“ pravem upozornuje na rozdil mezi Parizkovym (rozhodné nikoli
tradi¢nim) ‘kolinskym’ analytickym pristupem a tim (u nas dnes zrej-
meé preferovanéjsim) zptisobem, jehoz vysledky autorka charakterizu-
je - vzhledem Kk jejich myslenkové urovni ponékud eufemisticky - jako
vizualné bohaté aktualizace (z kontextu podobnych adaptaci se nevy-
mykala ani Parizkova prazska inscenace LoupezZniku v Divadle Ponec
z prosince 2001).

Vavodu studie ,,Harmonicka koexistence zdanlivé neslucitelnych
zpusobu chovani aneb Scénologicka dimenze Hapgoodové® se jeji au-
tor Julius Gajdos nejdrive pozastavuje nad tim, Ze nase divadlo Stoppar-
dovu stejnojmennou hru tak piehlizi. V souvislosti s moznymi dtvody
takového prehlizeni poukazuje na zahrani¢ni studie, které (pochvalné)
zdtraznuji domnély Stoppardtv zameér ucinit svou hru prostiredkem
popularizace kvantové mechaniky. Autor studie je presvédcéeny o ne-
opodstatnénosti podobnych interpretaci a zdtaraznuje scénologickou
rovinu Stoppardovy hry. Ta od inscenatort vyzaduje dar skutecné scé-
nického vidéni a schopnost je na jevisti adekvatné rozvinout. Stereo-
typnimu pristupu nékterych soucasnych ¢eskych reziséria deformovat
zvolené hry v souhlasu s potiebou sebeprosazeni a prizptisobeni jejich
moznosti a rovné tomu, jak by je dokazali napsat oni sami, se Stoppar-
dova Hapgoodovd pochopitelné vzpira: vyzaduje totiz pristup zalozeny
na hlubsim porozuméni textu v celé jeho slozitosti a se v§im, co presa-
huje prozatimni zkuSenosti potencialnich inscenatort. Neni to pravy
divod, proc si této hry nase divadlo dosud nevsimlo?

V 5. (a posledni) ¢asti své ,,Scénologie Ostravy“ se Radovan Lipus
zabyva jak specificnosti ostravské scenerie, ktera tkvi v jeji fragmentar-
nosti a rozvolnéném vztahu jednotlivych casti dnesni Ostravy vcetné
Privozu a Vitkovic, tak urbanistickymi zasadami Camilla Sitteho; neni
divu, Ze v téchto zasadach spatiuje svéraznou paralelu moznych speci-
ficky scénickych feseni: copak nebyly predstavy idealniho mésta kdysi
v izkém vztahu k projektiim renesanc¢niho divadla, byt se uplatiniovaly
v duchu tehdejsi zacinajici scénografie zejména v podobé scénického
pozadi? Zasady Camilla Sitteho se prakticky realizovaly v jeho navr-
zich utvarejicich podobu nového mésta Piivozu, stejné jako se utopic-
ka predstava idealniho pramyslového mésta Vitkovic vtélila do plant
Paula Kupelwiesera, ktery se stal roku 1876 reditelem nové vitkovické
priamyslové spole¢nosti. Oba projekty stoji ovSem pravem za srovnani
nejenom s Verneovym Kkriticky vylicenym Ocelovym méstem, od néhoz
se tak priznivé lisi, ale i s velikasskou, beznadéjné odvozenou a pri ves-
keré pompéznosti prislusné zmensenou predstavou, kterou se ridila
vystavba socialistické Poruby.
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Zatimco v prispévku Radovana Lipuse se scénologické mysleni
inspiruje urbanismem, maji nékteré scénické priklady pripojené v po-
znamkach ke studii ,,Obraznost v dile Julia MisSimy“ co dodat i k pro-
blematice literarni metafory (a naopak): tou se v tomto ¢isle Disku za-
byva védecka pracovnice Orientdlniho tstavu CSAV Dita Nymburska.
K jesté mladsi generaci nez ona patfi operni rezisér Jiri Hefman, ktery
na sebe v posledni dobé tak vyrazné upozornuje (také svymi Lamen-
ti, o kterych jsme informovali v minulém ¢isle v ramci problematiky
scénicnosti a muizi¢énosti ve stejnojmenné stati) a ktery je autorem stu-
die inspirované nedavnou parizskou vystavou ,,Sons & Lumieres: Une
histoire du son dans I’art du XXe siecle” (Gplny nazev Hefmanova pii-
spévku zni ,,'Sons & Lumieres’ z PariZe aneb Uvaha o lidském vnimani
a kreativité“). Hefmanovi jde pii zkoumani vztahu uméni a techniky
(podobné jako D. Nymburské pii zkoumani metafory) ani ne tak o sa-
motnou techniku, jako o presah uméleckého sdéleni smérem k nesdé-
litelnému. Na rozdil od ného sleduje stejnou problematiku Jana Hora-
kové z Ustavu pro studium divadla a interaktivnich médii Filozofické
fakulty brnénské Masarykovy univerzity, jisté neméné zasluzné, v sou-
vislosti s vyuzivanim moznosti technickych médii a inspirace, kterou
tyto moznosti poskytuji k radikalnimu piekracovani hranic tradi¢nich
zanrd a druhd. Priklad robotickych performanci kanadskych umélca
Demerse a Vorna, o kterém (ve stati ,,Robotické performance - Divadlo
touzicich stroja“) podrobnéji pise, pritom predstavuje zajimavy feno-
mén: ukazuje totiz, jak se vramci netradi¢nich Gtvara, zatim po pravdeé
Ieceno prece jen spiSe marginalnich, vyuziva prostredkd a postupt,
které jsou charakteristické pro ty tradi¢ni Gtvary véetné scénickych, od
nichz se podobné aktivity v pivodnim zaméru radikalné odpoutavaji.

Stale rafinovanéjsi vyuzivani stale vyspélejsi techniky v téch scé-
nickych zanrech, v nichz se uplatniuje tendence k velké podivané, se
dnes da sledovat zejména v oblasti muzikalového divadla. Vyvoj svéto-
vého muzikalu mizeme dlouhodobé sledovat ve ¢tyrech hlavnich cen-
trech - v New Yorku, Londyné, Parizi a ve Vidni. V ramci evropského
kontinentu je nejvyznamnéjsim izemim londynsky West End, ktery
muzeme oznacit za evropskou Broadway. Denné se zde soubézné ode-
hraje kolem dvacitky muzikalovych produkci, které nabizeji Sirokou
S§kalu namétt a zptisobu zpracovani, o nichz ve stati ,West End a sou-
casny muzikal” referuje Monika Bartova. Dominantni skupinou jsou
velké rodinné show (Lvi krdl, Chitty Chitty Bang Bang, Mary Poppins)
a show pro dospélé (Producenti), které jsou adaptacemi filmt pro je-
visté a nabizeji efekty, na nichz je vidét, jak dnes dosazitelna technic-
ka droven ¢ini tendenci muzikalu ke spektakularnim podivanym tim
silnéjsi. Vedle této linie se vyskytuje skupina dé€l adaptujicich literarni
dila (Bidnici, Fantom Opery, Zena v bilém) a koncertni prehlidky (We
Will Rock You, Mamma Mia!), stejné jako v mensi miie zastoupena dila
s pavodnimi naméty (Chicago, Pokrevni bratii).

Vyznamny prispévek ke zkoumani vyvoje vztahu invence a tech-
niky v herectvi predstavuje v tomto cisle i Sife zalozena studie Jana
Hyvnara ,,Jindrich Honzl: od zastupového herce k herci osvobozené-
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mu*, vychazejici z teorie a praxe rané ceské avantgardy dvacatych let
20. stoleti. Prvni cast pojednava o proletkultovském ,,zastupovém her-
ci“, jehoz vizi u nas po valce v manifestech i recitacich Dédrasboru
Honzl prosazoval. Poukazuje se tu na vliv ruského Proletkultu a gene-
race symbolistd, ktefi se pri tvorbé nové kultury obraceli k nabozZen-
skym slavnostem a mystériim. Timto ,navratem k pramentm® a tedy
i k choru dochazi tu ale k depersonalizaci hercovy osobnosti, kterou
meéla nahradit abstraktni predstava tvorivého proletare. V druhé casti
analyzuje Hyvnar Honzlovu teorii ,,osvobozeného herce“ souvisejici
s naslednymi experimenty v Osvobozeném divadle. Autor ukazuje je-
jich skryty paradox: na jedné strané meél byt totiz tento Honzltv he-
rec, podobné jako predtim proletar, ztélesnénim kreativity, tj. stavat
se basnikem ¢i inZenyrem, ale na druhé strané byl depersonalizovany
na pouhy znak a nelisil se funkci od rekvizity. V této souvislosti studie
poukazuje i na tésnou souvislost avantgardy a ceského strukturalismu
a také na to, ze az vyvoj ceského divadla v 60. letech se musel vyrovna-
vat s timto paradoxem a vratit divadlu i herci jeho vécnost a osobitost.
Problematikou vyvoje ceského herectvi, tentokrat na piikladu
hereckého osudu vyznamné prislusnice generace, ktera vstupovala do
ceského divadla kolem roku 1945, se zabyva Zuzana Silova v dalsim pii-
spévku vénovaném Jaroslavé Adamové. Ve studii ,,Jaroslava Adamova
a MDP*“ zastihuje herecku pravé na zacatku 60. let 20. stoleti v Ornes-
tovych Méstskych divadlech prazskych: Na rozdil od Frejkovych pova-
leénych ‘Méstskych divadel’ vybudoval Ornest sviij perfektné fungujici
divadelni podnik jako prevazné zabavni instituci pro ‘stifedni vrstvy’,
jejiz repertoar mutze rozsirovat o naro¢énéjsi zanry a slozitéjsi styly pie-
devsim diky hereckému uméni nékolika vyraznych osobnosti zminé-
né generace. Nevydarena spoluprace Adamové a dalsich vyznamnych
herctit MDP s Alfrédem Radokem ma co Fici ke vztahu rezisér-herec,
ktery se paradoxné jevi velmi slozity praveé v ‘hereckém divadle’, ja-
kym Ornestova MDP vzdy byla: konflikt reziséra modernisty a herecky
hajici své pravo na svébytnou a samostatnou cestu k jevistni postavé je
sporem o pravo na tvarci proces, kterym musi projit kazdy herec, ne-
chce-li se pokladat pouze za ‘vykonného umeélce’.
Kromé nékolika poznamek otiskujeme v tomto cisle také hru
,Panenka z porcelanu“ od Magdaleny Frydrychové, ktera na divadelni
fakulté AMU studuje ¢inoherni dramaturgii.
red.
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Scena a fotografie

(Capa fotografuje smrt)

Jaroslav Vostry a Miroslav Vojtéchovsky

1. Otazka k diskusi

466

Kapitolu ,,PFimi svédkové“ z Nové historie fotografie redigované Michelem Frizo-
tem (Frizot 1998) uvadi jeji autor Fred Ritchin symbolicky strankou z ¢asopisu
Life z 12. ¢ervence 1937 s Capovou fotografii Smrt republikdnského vojdka. Pravé
o ni se totiz vSeobecné tvrdi, Ze je to ,,nejvyznamnéjsi valecna fotografie, jaka
kdy byla otisténa“, navic v nejvyznamnéjsim obrazovém casopise, jaky se kdy
vydaval. Je to taz fotografie porizena u Serro Muriano 5. zari 1936 (obr. 1), kterou
predstavuje jako nejvyznamnéjsi valecnou fotografii i citat z Richarda Whelana
ve svazku edice Photo Poche, Robertu Capovi vénovaném: svazek malého forma-
tu s 69 fotografiemi, kterého se budeme z vétsi ¢asti v této studii také drzet,! ma
ostatné stejnou fotografii i na obalce.

Fotografii s namétem smrti se v citovaném svazku vyskytuje napadné vel-
ky pocet. Neni ale sam takovy namét, u Capy tak casty, priznacnym nameétem
fotoreportéra ptisobiciho ve 20. stoleti?? Pravé v pripadé fotografie zasazeného
republikanského bojovnika se ovsem rozsiiila domnénka, Ze je to fotografie in-
scenovana® a snimek se tak stal nejenom ,,nejvyznamnéjsim fotografickym ob-
razem s valecnou tematikou®, ale rovnéz i obrazem v historii fotografie nejvice
diskutovanym. Richard Whelan se diskutované problematice nevyhyba, spise
naopak. V citatu z ného, reprezentujicim ojedinély komentar k této fotografii
(u ostatnich snimk se v edici Photo Poche vyskytuji jen data vzniku a piripadné
nazvy) se uvadéji vsechna fakta prokazujici jeji autenticitu: vojak, kterého prave
zasahla nepratelska kulka, je Federico Borell Garcia z jisté vesnice v jihovychod-
nim Spanélsku. Vladni archivy také potvrzuji, Ze tento muz se zucéastnil boji
u Serro Muriano severné od Cordoby 5. biezna uvedeného roku, a jiné prameny
dosvédcuji, ze Capa poridil tuto fotografii u Serro Muriano v tyz den. Diskuse
kolem fotografie, aspon podle Whelana, definitivné skonc¢ila.

1 Studie vznikla v souvislosti s vyzkumem podnikanym obéma autory (a s Géasti Katefiny Miholové) v rdmci vyzkumného
projektu Scénologie, podporovaného Grantovou agenturou Ceské republiky.

2 Moznd se ale da u Capy mluvit dokonce o fascinaci smrti (viz ve svazku Robert Capa z edice Photo Poche smrt za-
chycenou takFikajic pfimo na fotografiich €. 11, 12, 14, 15, 16, 33, 53, 56-59, hrbitov &i bojisté jako hibitov na €. 7 i 40,
pfip. pohtbivani ¢i oplakavani na ¢. 35 a 36, nemluvé o scéné popravy na ¢. 42). Spojeni tématu smrti s Capovym pri-
znaénym tématem ‘stéhovdni’ &i pfesnéji ‘pfemistovdni’, o kterém bude jesté Feé, predstavuje fotografie ¢. 66.

3 O pojmu a praxi (pfiznané) inscenované fotografie jako svébytného Zdnru viz Vojtéchovsky 2003.
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Je nicméné zcela pochopitelné, Ze praveé takova diskuse kolem této fotogra-
fie vznikla. Mohli bychom fict, Ze i kdyz umisténi a postoj vojaka, které zachycu-
je, nejsou inscenované, jsou v kazdém pripadé jakoby scénické. Fotografie jako by
zachycovala scénu. V tomto casopise uz se psalo, Ze scénic¢nosti mtizeme rozumeét
,vlastnost nebo spise soubor vlastnosti, diky nimz se chovani v jistém prostoru
stava scénickym, tzn. ze vybizi ke sledovani, jinak feceno, je zamérené na néjaké
divaky“ (Vostry 2004: 7). V pripadé citované fotografie nebyl tim, kdo své chovani
zameéroval na néjaké divaky, sam jeho ptivodce, ale fotograf, ktery zachytil jeho
smrt. Lze ale Tict, Ze scénicky neni vojaktv postoj sdm o sobé? V kazdém pripadé
to vypada, jako by slo o chovani na scéné nebo ve filmu, tj. o chovani herecké.

Herecké chovani je sice scénické samou svou podstatou (viz dale), presto je
v mnoha pripadech opravnéné mluvit i v jeho rameci o chovani civilnim a chova-
ni scénickém v uzsim smyslu. Pri rozvijeni scénickych projevi se totiz ve vzajem-
né spojitosti rozvijeji dvé tendence: tendence ke kontinualnimu jednani (vypra-
véni pribéhu pomoci jeho predvadéni v pritomném case) a tendence ke zietelné
vizualizaci jeho jednotlivych momentt (tedy v krajnim pripadé k ‘Zivému ob-
razu’). Pii scénickém jednani v uzsim smyslu se uplatnuje na prvnim misté ta
druha. Tato druha tendence ovsem jasné prevlada zejména ve vsech pripadech
scénovaného chovani: u tohoto scénovaného chovani uz nejde o jednani, které
je i vramci fiktivniho pribéhu aspon jakoby skutecné, ale o pouhé aranzovani
(i sebearanzovani vlastnich) pohybu v prislusné aranZovaném prostoru.

V citovaném svazku edice Photo Poche jsou také otistény 4 fotografie zachy-
cujici smrt amerického vojaka 18. dubna 1945 v Lipsku. Jedna (obr. 2b) ptisobi
na prvni pohled jako aranzZovana; presto o ni zadna podobna diskuse jako kolem
fotografie zasazeného Spanélského republikanského bojovnika nevznikla. O do-
kumentarni hodnoté fotografie svédci v tomto pripadé jisté i existence 3 dalsich
fotografii (2a, 2c a 2d: pismena tu naznacuji poradi, ve kterém nasleduji v cito-
vaném svazku za sebou), a ty rozhodné aranzované nevypadaji. Ale nesouvisi
to, ze nikoho nenapadne mluvit o scénovanosti fotografie na obr. 2b, i kdyz je
jeji kompozice beze sporu velmi efektni, s né¢im hlubsim? A netyka se toto néco
vztahu scénicnosti a scénovanosti, ale pripadné i dokumentarnosti ¢i autentic-
nosti a ‘uméleckosti’ ¢i stylizovanosti obecné, tj. nejenom v ramci fotografie?
Abychom mohli skute¢né néjak prispét k diskusi o této otazce na zvoleném pii-
kladu, nemtiZzeme ovSem zustat u citovanych fotografii.

2. Pfima fotografie

Material z ¢asopisu Life 12. cervence 1937 s Capovou fotografii se zabyva otazniky
Spanélské obcanské valky v okamziku jejiho bliziciho se prvniho vyroci trvani
(od 17. ¢ervence).* Samotnému casopisu Life tehdy jesté nebyl ani rok: jeho prvni
¢islo vyslo diky iniciativé vydavatele Henry Luceho a nékdejsiho editora casopi-
su Berliner Illustrierte Zeitung Kurta Korffa 23. listopadu 1936. Spojeni tivahy

4 2. svazek vyboru Hanse-Michaela Koetzleho Slavné fotografie z edice lkony nakladatelstvi Taschen pretiskuje tuto
strdnku véetné protistrany s inzeratem propagujicim pfipravek ochranujici vlasy proti Géinkiim prudkého slunéni, a tedy
v kombinaci odhalujici, diplomaticky fec¢eno, zna¢nou miru necitlivosti kultovniho ¢asopisu, jakym Life bezesporu byl,
pfi umistovdani reklam do bezprostfedni blizkosti mimofadné zdvaznych materidala.
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1 Robert Capa, Smrt republikdénského vojaka, Serro Muriano 5. zafi 1936

o Capové fotografii s informaci o ¢asopisu tak vyznamném pro vyvoj vizualni
kultury 20. stoleti je nepirehlédnutelné hned z nékolika duvodu.

Predevsim, Capa se prakticky stava profesionalnim zurnalistou, fotogra-
fickym reportérem v letech 1932-1933, tedy v dobé rapidné vzrustajiciho vyzna-
mu fotografického obrazového casopisu jakozto média pro zpravodajstvi i pro
vizualni komentar souc¢asného zivota. Boom obrazovych (presnéji fotografic-
kych) casopist stoji pochopitelné na celé radé faktord, od technickych - tj. vyte-
Seni problematiky rota¢niho tisku palténovych obrazovych predloh, stejné jako
na vyvoji malych pohotovych reportaznich kamer (Leica, Ermanox)’® a vyrazné
citlivéjsich filma - az k umeéleckym, reprezentovanym zejména nastupem tzv.
primé fotografie. Prima fotografie byla masivni reakei proti piktorialismu konce
19. a pocatku 20. stoleti, a to zejména proti vSem snaham pribliZovat fotografii ja-
kymkoliv zptisobem (manualnimi zasahy do pozitivniho procesu, inscenovanim,

5 Kameru Leica vytvofil Oskar Barnack, optik a konstruktér mikroskopt firmy Leitz ve Wetzlaru, ponejprv se zamérem
ziskat testovaci aparat pro hleddni expozic pfi kinematografickém snimani, které je velmi ndro¢né na presnost. Z tohoto
davodu potieboval pfistroj pracujici s oboustranné perforovanym kinofilmem a v jakémsi jasnozfivém momentu se
rozhodl pro dvojndsobnou velikost filmového okénka a tim se dostal k velikosti negativu 24x36mm, kterd uz nikdy poté
nebyla v analogové fotografii pfekondna a uzivd se od roku 1913, kdy Barnack vyrobil prvni prototyp (vlastni produkce
kamer zacala ale az v roce 1923, protoze vyvoj se pozdrzel vinou vdlky), jak v amatérskych kamerdch, tak i v téch
nejdrazsich profesiondlnich pfistrojich. Fotograficky pfistroj Ermanox byl zkonstruovdn v roce 1924 pro tzv. svitkovy
film a pracoval s negativem formdtu 4,5x6 cm, ale i tento rozmér negativu se jevil ve srovndni s béznym formatem
9%12 nebo 4x5 cm velmi revoluéni... Leica byla tedy doslova miniaturnim pfistrojem a z hlediska historického vyvoje
je zajimavé, Ze k jejimu prosazeni na fotografickém trhu pomohli vedle Capy dalsi dva vyznamni svétovi fotografové
pochdzejici z Madarska, respektive z hrani¢ni oblasti mezi Madarskem a Rumunskem: André Kertesz a Brassai
(umélecké jméno Gyuly Halasze napovidd, Ze pochdzi z Brasova, tehdy patficiho k Madarsku).
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kompozitni montazi, atd.) malifskému ¢i grafickému projevu a tak ji vzdalovat
od ‘mechanického’ zobrazeni reality pred objektivem.

Nastup hnuti, které se i v ¢eské odborné literatuie cituje pod nazvem
»Straight Photography“, se datuje jednak rokem 1917, kdy se v prakticky posled-
nim vydaném dvojcisle 49-50 legendarniho Stieglitzova casopisu Camera Work
objevily fotografie Paula Stranda. Byly postavené pravé na metodé pirimého
nemanipulovaného zaznamu skutec¢nosti objektivem kamery: §lo o zvétseniny,
resp. kopie z negativu oprosténé od vsech dodatecnych zasah. Stieglitz sam je
uvedl editorialem, ve kterém upozornil, Ze tentokrat nepouzivaji hedvabny ja-
ponsky papir jako kryt pres fotograviry Strandovych obrazti nikoli z finan¢nich
davodi, ale predevsim proto, Ze by jemnost a hebkost kryciho papiru zrusila
,ducha ‘brutalni’ primosti“ jeho obrazu.

Co napovédély Strandovy fotografie v Camera Work, to dopovédély obrazy
némeckého fotografa Alberta Rengera-Patzsche v jeho publikaci Die Welt is schin
z roku 1928. Zatimco prace obou uvedenych fotografti souzni s hnutim ,,Nova
vécnost” a zabyvaji se rovnou meérou Cistym zobrazenim prirodniho, resp. kra-
jinného motivu a zabéry oslavujicimi moderni techniku a technologii, vénuji se
fotografie dalsich dvou némeckych fotografti Karla Blossfelda a Augusta Sandera
bud vylu¢né prirodnimu detailu, nebo portrétu. Blossfeldovy technicky preciz-
ni zabéry detaill rostlin z knihy vydané 1929, zamys$lené ptivodné jenom jako
podklady pro kreslifské studium, jsou oslavou prirodnich forem. Sanderovy
portréty z publikace Antlitz der Zeit (také 1929) i z velkého zamysleného a z obav
ze zneuziti nacistickym reZimem nikdy nedokonc¢eného projektu Obcané 20. sto-
leti jsou naproti tomu jednémi z prvnich opravdu primych fotografickych por-
trétnich studii s vyznamnou sociologickou hodnotou. Renger-Patzsch na okraj
své knihy poznamenal: ,,Tajemstvi dobré fotografie - ktera mtize mit umélecké
kvality stejné jako jakékoliv jiné dilo vizualniho uméni - spoé¢iva v jejim realis-
mu. Pro vyjadreni nasich dojmu z prirody, rostlin, [...] se fotografie nabizi jako
nejhodnotnéjsi nastroj. Nechme tedy uméni umeélciim a pokousejme se pouzivat
médium fotografie k tomu, abychom vytvorili fotografie pretrvavajici diky svym
fotografickym kvalitam a nikoliv diky tomu, Ze si vyptjcuji od uméni [...]“.

Renesance duvéry ve fotografii, v jeji schopnost zachycovat nezkreslené
(pravdivé) realitu, stejné jako respektovani slovniku primé fotografie béhem
20. a na pocatku 30. let znacné sililo. Dokonce do té miry, ze Roy Stryker, jasno-
zrivy $éf legendarni instituce , Resetlement Administration®, respektive ,,Farm
Security Administration“, zaloZené vladou F. D. Roosevelta za i¢elem provadeéni
sociologického vyzkumu v zemeédélskych statech USA v dobé velké hospodarské
krize, znicujiciho sucha a destruktivnich pise¢nych boufi, najal skupinu nejlep-
§ich fotografickych dokumentaristti, protoZe véril - ackoliv nebyl sam fotograf -
ze fotografie svou nepopiratelnou vazbou k realité ma silu pohnout lidskym mys-
lenim. Fotografové FSA - Arthur Rhotstein, Dorothea Lange, Marion Post Wolcott
¢i Walker Evans, stejné jako jejich vrstevnice Margaret Bourke-White, prvni foto-
grafka casopisu Life - vytvorili rozsahlou galerii mimoiadné ué¢innych fotogra-
fickych obraza prokazujicich, jak tézky zivotni id€l nesou najemni zemeédélci,
potulni sbéraci bavlny a dalsi lidé, odkazani na to, aby dobyvali sviij kazdodenni
chléb nesmirné tézkou praci svych vlastnich rukou. Soucasné pritom také tito
fotografi¢ti dokumentaristé vyvinuli celou §kalu vizualnich strategii, zapojenych
do sluzby napravy socialni nespravedlnosti.
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V 2a (vlevo nahofe), 2b (vlevo dole), 2¢c (vpravo nahofe), 2d (vpravo dole) Robert Capa,
Smrt amerického vojaka 18. dubna 1945
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Margaret Bourke-White, vedle své prace pro Henry Luceho a jeho maga-
zin Fortune, publikovala spolu s Erskinem Caldwellem v roce 1937 - tedy jesté
pred tim, nez se Caldwell proslavil Tabdkovou cestou - idernou knihu You Have
Seen Their Faces, ktera nekompromisné ukazala prosperujici ¢asti Ameriky, Ze
jsou tu lidé, jejichz prace je mozna zakladem ekonomické prosperity zemeé, ale
Ze pravé témto lidem neni dopian pristup k ovoci této prosperity.¢ JestliZe byla
tedy Margaret Bourke-White vyslana do Montany, aby tam pro historicky prvni
cislo casopisu Life poridila reprezentativni zabéry technicky dulezitého projektu
prehrady Fort Peck, potom fotografka nezavahala ani na chvili a po splnéni této
povinnosti zachytila svou citlivou a zivou kamerou vsedni i vikendovy noc¢ni
Zivot téch, z jejichz mozold unikatni stavba vyristala. Prvni ¢islo casopisu Life
tak prineslo nejenom ukazku soucasného divu techniky na obalce, ale také fo-
tograficky i graficky mimoradné dobre Femeslné zvladnuty material o Zivotnich
podminkach jejich budovatelt. Hned na pocatku a jednou provzdy tak pozdéji
nejvlivnéjsi obrazovy casopis ukazal svou orientaci i schopnost nejednorozmeér-
ného pohledu na jakykoliv jev soudobého zivota.

V takové atmosfére spise uz kvetouci nez rozvijejici se sily primého foto-
grafického dokumentu, usilujiciho o nefalSované zachyceni reality, jde Capa do

6 Takovych spoleénych projekti fotografickych dokumentaristi a spisovateld, respektive sociologt byla celd Fada, napf.:
Dorothea Lange a Paul Schuster Taylor vydali slavnou knihu An American Exodus - a record of human erosion. Walker
Evans spolu s Jamesem Ageem vytvorili knihu, kterd nebyla ve své dobé nijak pfizniveé pfijata, ale kterd se pozdéji stala
knihou témér kultovni: Let us now Praise Famous Men..., atd.

Scéna a fotografie disk 12



<« 3 Robert Capa, Na jihu Tel Avivu, listopad - prosinec 1950: Mésto slepych imigranta

A 4 Pieter Bruegel starsi: Podobenstvi o slepcich

» 5 Louis Burgeois, Slepy vede slepé

Spanélska, nebot citi, Ze v ob¢anské valce, ktera tam vypukla, jde o mnohem vic
nez o vnitini problémy jedné zemé.

3. Obraz a situace

Robert Capa, vl. jménem André Friedmann (nar. 1911 v Budapesti), utika 1931
z tyranie horthyovského Madarska do Némecka a uz odtud si nese nenavist k na-
sili. V Némecku se tento jeho odpor ke kultu nasili jesté prohlubuje, a tak se Capa
uchyli do Francie, aby nakonec pravé odtud Sel za svym hlavnim tématem do
Spanélska a poprvé zde vlastné zachytil scény valeé¢ného désu, prolinajici se od
té doby jeho fotografiemi: zranéné a umirajici,” nestastné obéti naletd, zoufalstvi
truchlicich rodin, deziluze détskych tvari ve valecném bésnéni, soucit ¢lovéka
s ¢lovékem, i kratické momenty Stésti, které je Zzenam i muzim doprano prozit
uprostred tragédie. Smysl pro socialni spravedlnost, osudové katapultovany ja-
koukoliv valkou, je vedle bytostného odporu k iracionalité valky hlavnim hna-
cim motorem, ktery tohoto vale¢ného fotografa, sniciho o tom, Ze jednou bude
nezameéstnanym valeénym fotografem, znovu a znovu Zene do stredu dalsich
valec¢nych konflikt, az do doslovného sebezniceni. Jestli se i u Capy dostavilo to,
o Cem cas od ¢asu promluvi néktery valeény zurnalista, Ze se mu totiZ pres onen

7 Jak uz si vsimli jini, vyhybd se pfitom zdsadné fotografovdni znetvorenych tél.
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zakladni odpor valka vlastné zadie pod kiizi az do té miry, Ze se ji nemtiZe zbavit,
ze bez ni uz vlastné nemuze byt, a ze tedy do ni vzdy opét tahne, jakmile kdykoliv
a kdekoliv propukne, o tom uz dnes mtzeme jenom spekulovat. V kazdém pri-
padé nasel Capa ve valce (konkrétné v Indoc¢iné, kde Francie bojovala o zachova-
ni svého kolonialniho panstvi) roku 1954 smrt, kdyz pri Gstupu francouzskych
vojsk po porazce u Dien-bien-phu §lapl na minu: mél mu byt vypraveny pohieb
s vojenskymi poctami, ale ohradila se proti tomu jeho matka s odtiivodnénim,
ze muz, ktery nenavidél valku, nema zapotiebi, aby se s nim po smrti zachazelo
jako s valeénym hrdinou.

Jestlize Capa v souhlasu s hnutim ‘primé fotografie’ rezignoval na jakékoliv
piktorialni manipulace, jesté to neznamena, ze by se mohl nebo chtél abstraho-
vat od ikonografie, ktera se vyvijela v ramci zapadni kultury. Napriklad snimek
Bez titulu z roku 1950, nesouci ovsem podtitul Slepi lidé (obr. 3), je jisté vymluv-
nym dukazem toho, jak Capa ve zlomku vteriny dokaze zaradit snimany vyjev do
proudu obrazi zpracovavajicich biblickou tematiku ‘slepého vedouciho slepé’,
jak ji zname z cetnych malitfskych a sochaiskych d€l, nejvyraznéji patrné z obra-
zu Pietra Bruegela: Podobenstvi o slepcich... (obr. 4) a nejabstraktnéji ziejmé z di-
la Louise Burgeoise Slepy vede slepé (obr. 5). V podobnych pripadech mame co
délat s virazenim zachycené konkrétni situace do (zejména tematické) obrazové
tradice, s virazenim, které jak na zakladé analogii s dily predchtidct, tak odchyl-
kami od nich prispiva nejenom k moznému zobecnéni zachycené situace, resp.
k odkryti jeji symbolické potence, ale i ke zdliraznéni jeji specificnosti. MtiZzeme
ale k témto pripadtim podéitat i mrtvého amerického vojaka v podobé, ve které
se nam predstavuje na obr. 2b?

Vime uz, Ze ve svazku z edice Photo Poche vénovaném Capovi jsou uverej-
nény ¢tyri fotografie tykajici se této smrti: prvni zabér dokumentarné zachycuje
zhrouceného vojaka v balkonovych dverich. Na této prvni fotografii (obr. 2a) je
nahofte (nad postavou vojaka) i dole zhruba stejné malo mista, takze horni okraj
Sikmého zabéru zachycuje pouze balkonovou zed s nizkym ozdobnym zabrad-
lim, a dolni ¢ast zabira kus podlahy. Na druhé (jakoby zamérné ‘umélecky kom-
ponované’) fotografii (obr. 2b) vidime naproti tomu celé dvere na balkon, nad
jehoz zidkou se objevuje pohled do zahrady se stromy: nizké zabradli déli dvere
na dveé stejné vysoké poloviny. Od prvni se tato druha fotografie 1isi i tim, ze krev
u vojakovy hlavy nenechava na pochybach o priciné jeho zhrouceni. Na tfeti (jas-
né dokumentarni) fotografii (obr. 2¢) se k zasazenému druhovi plizZi jiny vojak,
ktery se v okamziku, kdy fotograf stiskl spoust, otac¢i do mistnosti, a na ¢tvrté
fotografii (obr. 2d) se tento vojak uz presunul na balkon, zatimco pred oknem
(jehoz cast byla vidét uz na predchozim zabéru, ale jen do vysky jeho dolniho
okraje) se objevuji hlavy - vlastné prilby dvou dalsich vojak.

Proti ‘dokumentarnosti’ ¢i ‘autenti¢nosti’ prvniho i tretiho a ¢tvrtého snim-
ku putsobi druha fotografie i diky své pribuznosti s nejrtiznéjsimi obrazy vyu-
zivajicimi motivu otevirenych balkonovych dveri ponékud aranzované. Ne Ze
by kompozice zaloZena na konfrontaci smrti amerického vojaka s prirodou, do
které nahlizime otevienymi balkonovymi dvermi, nebyla ptisobiva: jde vlastné
o konfrontaci lidské smrtelnosti (konkrétné obrazu mladika, ktery predcasné
zahynul ve valce) s ‘véénou’ prirodou (konkrétné s obrazem piedjarni prirody).
At nam uziti jisté vizualni formule, u které hraje nejdulezitéjsi tlohu néjaky ‘vy-
hled’ (v nejrizné€jsim mozném smyslu tohoto vyrazu), pripada v tomto konkrét-
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A 6 Edouard Manet, Snidané v travé

» 7 Marcantonio Raimondi, Pariduv soud (podle Raffaela)

nim pripadé sebeptisobivéjsi ¢i sebelibivéjsi, sebenalezitéji ¢i sebenenalezitéji
uklidnujici, jedno je jasné: na rozdil od ostatnich fotografii vychazejicich z téze
situace, ve které je treba se rozhodnout, jestli se navzdory nebezpeci odvazit tam,
kde mrtvého zasahla nepratelska kulka, nemame na obr. 2b co délat s fotografii
dramatickou. Jde o fotografii viceméné lyrickou, jiz ale neschazi epicky odstup
k nééemu navzdy dokonanému, konkrétné k hrdinské smrti, ke které bylo treba
pripojit lyricky epilog.

Na c¢tyrech fotografiich vychazejicich ze zachyceni smrti amerického vojaka
v Lipsku jako by bylo rozdélené to, co se na Capovych fotografiich zpravidla vy-
skytuje ve vzacném spojeni. I v pripadé malirského ¢i specificky scénického pro-
jevu se obvykle mluvi o spojeni obrazu v uzZsim smyslu (ikony a ikoni¢nosti), prip.
predvedeni a predvddéni, s vyprdvénim. Z hlediska scénologie mtzeme u Capo-
vych fotografii mluvit o spojeni (obrazové, event. umélé a umélecké) kompozice
se (skutecnou) situaci. Jedna z moznych definic scény se zaklada na spojeni mezi
obrazem a jedndnim v situaci: scénu lze definovat jako jejich prusecik. Pokud jde
o takovy obraz v uzsim smyslu, jaky vidime i na obr. 2b a jaky vzdycky souvisi
s viceméné uvédomélou kompozici, je pro néj typicka mozna spojitost s néjakou
vizualni formuli’: pokud jde o malifstvi, nemusime v této souvislosti poukazovat
zrovna k ikonam, staci priklad Manetovy Snidané v trdvé (obr. 6) a jeji spojitost
s Raffaelovou kompozici znamou z Raimondiho rytiny (obr. 7), o které mluvi
Gombrich (1985: 366) a o které se v tomto ¢asopise uz psalo (viz Vostry 2004a);
v daném pripadé 1ze mluvit primo o ‘formuli mizanscény’. Zatimco u malirskych
obrazi je pii takovém ‘odvolavani’ dilezity vztah novdtorstvi a sdéelitelnosti (ke
které takové odvolani prispiva), u fotografie jde pochopitelné zejména o pomeér
mezi primym zdznamem a (uméleckym) odstupem souvisejicim ani ne tak s néja-
kou odtazitosti, jako se snahou o pochopeni a potazmo apelem k divacké kontem-
placi (na rozdil od snahy Sokovat, priznacné pro dnesni valecné zpravodajstvi).

‘.
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8 Robert Capa, Francouzsky pohraniénik prevadi porazené spanélské republikdny do
Francie v bfeznu 1939

4. Chronotop cesty

I vzhledem ke Capovu vlastnimu osudu emigranta (po emigraci z Némecka do
Francie nasledovala jesté emigrace z Parize do New Yorku), ktery ostatné i vzhle-
dem ke svému povolani nebyl nikde doma, nybrz porad na cesté, ale zejména
vzhledem k osudu lidstva ve 20. i na zacatku 21. stoleti 1ze za priznacny Capav
namét pokladat utéky, stéhovani a cesty nejriaznéjsiho druhu (obr. 8 a 9).2 K 1i-
dem, kteri na Capovych fotografiich utikaji (tfeba pred bombardovanim), resp.
se stéhuji nebo jsou (alespon na ¢as) vystéhovavani, patfi i vSechny ty - také do
cizich zemi ¢i na cizi Gzemi - tdhnouci nebo vylodujici se vojenské jednotky;® vr-
chol a soucasné stastné (vzdycky a skutecné stastné?) zakonceni pouti tu ovsem
predstavuje Izrael.!

8 Ne ndhodou se dvé vyjimeéné scénické produkce z posledni doby, které predstavovaly ¢&i predstavuji HeFmanovy
Lamenti (viz o nich v Disku 11) ¢i nejnovéji Doc¢olomanského Sclavi tykaly pfimo emigrace. Jestlize uz sama modernost
je spojend se ztratou stabilniho mista ¢lovéka ve svété, je dnesni frekvence emigraci v tomto svété pfimo spjatd s (Casto
marnym) hledanim jakéhokoliv mista, motivovanym ztratou ptivodniho domova a vlasti, které se promeénily v cosi ¢loveku
nepratelského. Odtud i takova frekvence tématu cizince, pfip. pocitu cizince a totdIni ztracenosti ve svété, ktery uz jako
takovy je ¢i se stal ¢lovéku cizi: viz i predchozi inscenace obou jmenovanych reZisérd, jimiz byly v pfipadé Do¢olomanské-
ho Sonety temné Idsky, vychézejici z Lorkova Zivotniho pFibéhu, a HeFfmanova plzefiskd inscenace Wagnerova Bludného
Holandana. Pfiznacnd je ostatné i frekvence tématu emigrace v rdmci letosnich videniskych Festwochen.

9 Viz v edici Photo Poche fotografie €. 18, 19, 21, 22, 24, 37-39, 41, 45, 54 a 66-68.
10 V edici Photo Poche ¢&. 60-64, z nichz zde viz obr. 3.
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9 Robert Capa, Na cesté z Thai-Binh 25. kvétna 1954

V souvislosti s vét§inou téchto (a viibec napadnym poctem) fotografii pocho-
dd a rtiznych druhu premistovani v Capové dile 1ze mluvit o chronotopu cesty,
jehoZz jsou rtizné utéky a pochody, prip. tazeni a vylodéni specialnim pripadem.
Je opravdu napadné, kolik Capovych fotografii zachycuje cestu a cesty v doslovné
podobé: jde pritom o upravené ¢i neupravené cesty, kterych vyuzivaji utecenci,
pripadné utikajici nebo vyhanéni a po nichz tahnou a postupuji jednotlivi voja-
ci i vojska, a to at pésky, nebo vlakem, na tanku, na motorkach, event. lodi,!* ale
také postupuji icastnici pravodi ¢i slavnostnich pirehlidek sledovanych z chod-
nik, atd. atp.'? Divaci sledujici cyklisty na Tour de France®® jsou u Capy jakousi
mirovou variantou davu vitajicich osvobozenecka vojska a ulice zaplnéné davy
protéjskem valecnych cest, na nichz ¢iha smrt. Pravody manifestujicich a vibec
shromazdéni davti vedenych spole¢cnym odhodlanim (vyznacujicim i postupu-
jici osvobozenecka vojska) jsou pak u ného a pro ného jakymsi vitanym protéjs-
kem utrpeni téch, kteii nemaji s bojujicimi stranami nic spoleé¢ného, a vlastné
ivSech utékd a emigraci: ty sice byvaji ¢asto hromadné, ale stejné je v jejich ram-
ci nakonec v cizim svété odkazany kazdy sam na sebe. Nebylo i tihnuti ke spo-

11 C. 18, 21, 22, 24, 31, 32, 34, 41, 45, 54, 66, 67. Nechybi ani ‘cesta’ shora doli ¢i vlastné s nebe na zem (viz seskok
parasutista v Belgii v prosinci 1944 na fotografii €. 52); na cesté se také stdle sbiraji ranéni a (vzdycky predéasné)
mrtvi (€. 53).

12 €. 46 a 48-50.
13C¢. 27 a 28.
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<« 10 Robert Capa, PaFiz 1936

» 11 Robert Capa, Pafiz 26. srpna 1944

le¢né akci, které vedlo Capu nejenom k zaloZeni proslulé agentury Magnum, ale
i na vSechna mista, kde se bojovalo, i mista, kde §lo lidem o néjakou spoleénou
véc (obr. 10), v tomto sméru pro tohoto emigranta priznacné?

Capovy fotografie, na kterych se objevuji divaci a vedle jevisté i hledisté -
mame samoziejmé na mysli citované fotografie divaka Tour de France, ale také
divaky sledujici prehlidku 26. srpna 1944, kde davy shromazdéné na chodniku
zdravi oslavovany de Gaulle (obr. 11) -, zvlast diirazné upozornuji, Ze u Capy
mame co délat se scéni¢nosti, a to jak scéni¢nosti i scénovanosti historie, tak se
scénicnosti samotnych jeho fotografii. Samoziejmé ze v uvedenych prikladech
nejde o zadné bezprostiredné dramatické scény (drama se v pripadé cyklistického
zavodu odehrava na silnici, v druhém pripadé jde vlastné o stastny konec dra-
matu s nazvem osvobozeni Parize): jde o ty momenty, kdy se z rtiznych lidi stava
viceméneé jednotné myslici dav prostoupeny spole¢nou (zde v zasadé pozitivni)
emoci, ale také o scény, které sice samy nejsou dramatické, ale jsou soucasti dra-
matického vypraveéni (historie, pribéhu).

Mluvime-li o scéné, miiZzeme mit na mysli vyjev, nebo prostor, ktery je ne-
jenom jeho déjistem, ale i jevistém a v jehoZz ramci se v zasadé (i v praxi) oboji za-
méreni, tj. zaméreni na samotné predvadéné déni (jednani pritomnych aktéra)
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a zaméreni na predvadéni, tzn. na divaky, neda od sebe oddélit. Pokud pak jde
o vlastni prostor, ma své specifické vlastnosti: na rozdil od jakéhokoli prostoru
(tj. vlastné abstraktniho prostoru), reprezentujiciho pouze jakousi mozZnost (1ze
na ném umistit cokoli jakkoli), predstavuje urcité silové pole. Aby mohl fungo-
vat jako toto silové pole, musi byt ovS§em néjakym zptisobem vymezeny, a to tak,
aby sily, které se v ném stietavaji, byly jako takové a v celém svém potencialnim
smyslu sledovatelné obecenstvem.

Toto silové pole ma co délat s tim, co bychom podle Michaila Bachtina
(Cesky viz Bachtin 1980) mohli nazvat chronotop (tedy doslova ‘Casoprostor’).!?
Scénicky chronotop nesouvisi prirozené jenom s predvddénim daného vyjevu
a moznosti ho sledovat (tj. s totoznosti ‘d€jisté’ a ‘jeviste’), ale i s vyprdvénim,
resp. rozvijenim situaci, tj. nikoli s prostorem v izkém smyslu, ale prave s caso-
prostorem: tedy s témi predpoklady, které umoznuji sledovat situace nejenom
z hlediska momentalniho fyzického a potazmo tematického rozmisténi jednaji-
cich osob a dalsich scénickych elementi, ale z hlediska jejich rozehravani v case,
tj. jejich prabéhu véetné prechodt z jedné situace do druhé. Zatimco v divadle
jde o primé spojeni vypravéni s pritomnym predvadénim, na malirském platné
¢i na fotografii jde o spojeni predvadéné pritomnosti s minulosti pomoci jejich

14 O prostoru jako silovém poli mluvil v duchu tvarové psychologie nejen Rudolf Arnheim (1974), ale uz Otakar Zich
(1931; viz 1986:192).

15 Chronotop proti prostoru jako Cisté potenci klade Gabriel Zoran, podle kterého je chronotop strukturovany jako
sit os (viz Kemp 1996: 146-147).
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12 Fra Angelico, Visitatio (1440)

zjistitelnych stop a s budoucnosti pomoci toho, co naznacuje moznou déjovou
perspektivu.®

I to, co bylo zatim receno v souvislosti s rozborem Capovych fotografii in-
spirovanych smrti amerického vojaka a co bude dale rozvedeno na piikladu
fotografie smrti Spanélského republikanského bojovnika, snad tedy umoznuje
ovérit i platnost jistych tezi, ze kterych vychazime a které se tykaji vztahu scé-
nického vyjevu ke scénickému (¢aso)prostoru. Nejdulezitéjsi z téchto tezi zni, Ze
kazdy scénicky vyjev ¢i sled vyjevi je v nécem (totizZ prostoroveé a ¢asoprostoro-
vé) predem urceny: pri vSech moznostech, kterymi postavy a dalsi prvky, dany
prostor spoluvytvarejici, disponuji, nejde o prostor, ve kterém je mozné uplné
vSechno. Bez adekvatniho vymezeni tohoto prostoru by se pohyby realizované
v jeho silovém poli nemohly stavat vyznamotvornymi pohyby. Tyto pohyby pak
pravé vzhledem k danému prostorovému vymezeni rozvijeji situaci spojenou
s postavenim osob a jejich jednanim, které ptivodni situaci promeénuje, tj. roze-
hravaji koneckonci i potencialni (a tireba slovné neformulovatelny) smysl déje,
jehoz prubéh (spolu)urcuji.

Jde o vymezeni a s nim spojené podminky, kterym se pri pohybu v tomto
prostoru nelze vymknout a které v pripadé jevistniho prostoru (a jeho promény
ve scénicky v prisném smyslu) urcuje (vymezuje a urcuje tim, jak jej vymezuje,
tj. ohranicuje a strukturuje) rezisér se scénografem, zatimco v pripadé malii-
ského obrazu ¢i fotografie jej urcuje samoziejmé sam malif nebo fotograf. Pii
tomto vymezovani neni ovS§em ani rezisér a scénograf, ani malif ¢i fotograf sam;
dostava se totiz pritom, at uvédomeéle ¢i neuvédomeéle, do styku s prislusnym tra-
di¢nim ¢i archetypickym chronotopem: je jasné, Ze je rozdil mezi tim, vychazi-li

16 Pro priklad snad staci jeden obraz Fra Angelika, ktery sehral svou roli ve vyvoji italského malifstvi od ikony k vyprave-
ni: jde o jeho Visitatio (obr. 12), kde spojil samotnou ndvstévu Marie, kterd se dovédéla o svém posldni, u Zacharidsovy
manzelky Alzbéty, s perspektivné pojatou krajinou, a pojal tak tuto uddlost jako (prozatimni!) vyvrcholeni cesty: Mariina
sluzka teprve dochdzi na uréené misto, ke kterému je tieba vystoupat, a Mariina noha vyjadrfuje jeji dokroceni k Alzbé-
té, tzn. Ze obraz uddlosti v prostoru nabyva soucasné s jeho prostorovou perspektivou i ¢asovou dimenzi (viz i analyzu
tohoto obrazu u Kempa 1996: 147n. a dvou verzi KfiZové cesty Jana ¢ Huberta van Eycka v téZe knize na s. 159n.). Tak
se ostatné minulost (ptvodni pohyb dopfedu) stfetdvé s budoucnosti (pohybem dozadu) i na fotografii Spanélského
republikdnského bojovnika a toto stfetnuti znovu potvrzuje nejuzsi spojeni roviny obrazu (vyjadfujiciho tendenci k zachy-
ceni daného momentu takfikajic jednou provzdy) a roviny vypravéni, resp. dané situace a jednani, v kazdém jednotlivém
okamziku scénického déni, které je vzdy priseéikem prostorového a ¢asového rozvijeni.
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z chronotopu cesty, nebo chronotopu domu a domova (ktery u Capy pochopitelné
a symptomaticky chybi). Uvadime tu, inspirovani jako tolik jinych Bachtinem,
praveé jakési krajni archetypické pripady, které pro konkrétni feseni predstavuji
obvykle pouze jakési pozadi. I tak ale predstavuji cosi, ceho v jeho plném vyzna-
mu se rezisér se scénografem nebo fotograf teprve dobira a co ¢ini samo diva-
delni scénovani ¢i fotografovani médiem spojujicim reziséra ¢i fotografa s nécim,
s ¢im komunikuje a s ¢im ovSem také nechava komunikovat své divaky.

5. Smrt hrdiny

Pokud jde o fotografii smrti, ze které jsme v této studii vysli, tj. smrti Spanélského
republikanského milicionaie, mohla by se nazyvat ,,Smrt hrdiny“ nebo ,,Hrdin-
ska smrt“. Uz u Homéra je hrdina nejcastéji chrabry bojovnik. I z hlediska etymo-
logt se hrdina a hrdinstvi spojuje s ochraniovanim a zachranovanim. Hrdina je
povolany ochranovat, pripadné ustavovat prirozeny (bozsky) rad a hajit sprave-
dlnost, coz ¢ini za cenu vlastniho zivota. Hrdinu si spojujeme s ¢lovékem odhod-
lanym obétovat vlastni Zivot za poznanou pravdu, schopnym h4jit ¢i ustavovat
(znovu ustavovat) rad za cenu vlastniho zivota. Hrdina dovrsuje své dilo, naplnuje
svij udél svou smrti; presnéji feceno, stava se hrdinou jaksi definitivné az touto
svou smrti. Tak je to i na Capové fotografii: jeho bojovnik ma civilni ibor a feme-
ny spojené s paskem, na kterém ma pripevnéné i patrony, dokonce pripominaji
§le. To hrdinské souvisi s tim, Ze se rozhodl vystavit se nepratelskym kulkam,
a s jeho postojem v okamziku, kdy mu po zasahu nepratelské kulky sice vypadava
zbran z ruky, ale jako by se jesté silou jeho viile drzela ve vzpiimené poloze stejné
jako on sam: presnéji Feceno, ve vzpiimené poloze se drzi jeho trup a hlava (jaksi
vznesené€jsi horni polovina lidského téla), zatimco nohy podklesavaji.

K ‘hrdinskosti’ a hrdinstvi nepoukazuje tedy bojovnikav oblek, ale jeho po-
stoj bojovnika a pozadi, na kterém je smrtelné zasazeny pii obrané véci, ktera je
podle jeho presvédceni spravedliva. Vyjev, se kterym mame na Capové fotografii
co délat, je scénicky takrikajic na prvni pohled. Nejde skute¢né jenom o samotny
vojakiav postoj (o jeho scénicnosti, resp. dramati¢nosti bude jesté rec), ale o jeho
vazbu s pozadim: Nejenze horni polovina jeho téla je vzpiimena, ale také se zve-
da nad droven zemeé. Uz Hesiodos mluvil o hrdinech jako o pokoleni polobohti.
A vzpomenme si i na tak pochybné hrdinky, jako byly Helena Trojska a Medea,
které byly pres vSechno, co zptsobily, nakonec vzaty na nebesa. Tak jako by to
bylo i s nasim hrdinou, ktery se v okamziku smrti octl na vrcholu nejenom ide-
ové a tematicky, ale i doslova, topograficky: postaveni nahore na kopci a vici
hornatému pozadi zptsobuje, Ze dolni polovinou téla patii obrazové takiikajic
zemi a horni nebi.

Blizkost fotografie pribuzné az pateticky divadelni ¢i jesté spis filmové scé-
né, zalozené na hrdinsky vzprimeném postoji tvari v tvar smrti, neni tak vzdale-
né pivodnim podminkam scénické prezentace v antickém divadle: pravé tam se
prece kolem a za vlastni scénou otviral pohled na spojeni zemé s nebem a pripad-
né s morem, umistujici déni na divadelni predscéné primo doprostired kosmu
a propujcujici mu kosmicky rozmeér i v roviné rozvraceni a obnovy radu. Neni di-
vu, Ze i kdyz je pateticnost postoje Capova bojovnika (a patos tu funguje v ptivod-
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nim vyznamu reckého vyrazu patho, tj. citim [bolest], trpim) konfrontovana s vo-
jakovym civilnim odévem, mtiZe vyvolat otazku o (domnélé) scénovanosti tohoto
postoje: jeho (skute¢nd) scénicnost jako by odporovala civilnéjsi scénické kon-
venci vychazejici z jiné dobové atmosféry, nez byla ta, ve které fotografie vznikla
a s niz jako by souvisel potencialné symbolicky smysl citované fotografie.

Presto si tento potencialné symbolicky naboj, presahujici jednotlivou smrt
a jeji konkrétni historické okolnosti, uchovava Capova fotografie i dnes. A zatim-
co jeji dokumentarnost, ktera jeji ptisobivost a ptisobeni urc¢ité ovliviiuje, je treba
dokazovat, jeji scénicnost se obejde bez dodate¢nych dikaza: souvisi se samot-
nou jeji podstatou. Jestlize je totiz specificky scénicky (tzn. umélecky) produkt
vzdycky spojeny s n€jakym potencialnim smyslem presahujicim jeho konkrétné
individualni charakter, je prostfedkovatelem tohoto smyslu, tzn. tim, co stimulu-
je nasi (divackou) imaginaci, konkrétni prozitek: tento prozitek - a v tom pravé
spociva podstata scéni¢nosti - umoznuje apel fotografie nejenom na vizualni, ale
zejména na tzv. vnitiné hmatové vnimani, jak o ném psal uz Otakar Zich,'” a na
tzv. Sesty (Kinesteticky) smysl, jak o ném pise John Martin.'®

Mluvil-li Steinbeck svého casu'® o tom, ze Capa nefotografuje valku, ale
emoce s ni spojené, jsou tyto emoce na rozebirané fotografii piimo spojené s te-
lesnym postojem, resp. tvarovanim vojakova téla v okamziku zasahu, v némz
se - jak uz o tom byla fec¢ - dramaticky stietava pohyb vpied s pohybem dozadu,
ale i tendence vzhiru (zvednuta hlava) s tendenci dolt (podklesavajici kolena).
Mluvime-li o emocich (‘emoce’ ze strlat. ‘emotion’ od lat. ‘emovere’, tj. pohnout),
mluvime totiz vZdycky také o pohybové tendenci stimulované télesnym pro-
zitkem, ktera muze zustat télesné nerealizovana (a tim silnéji a s prislusnymi
myslenkovymi konsekvencemi prozita v predstavé). Tak to ovsem byva nejenom

17 V té pasazi své Estetiky dramatického uméni, kde poprvé klade otazku, jaké je pisobeni dramatického dila a exis-
tuji-li ,néjaké zvldstnosti, jen jemu pfislusejici”, pise: ,V hofejsim rozboru dramatického dila zdtraznili jsme nékolikrat,
Ze pojimdme to, co pfi ném vnimame, podle sebe, na zdkladé své vnitini zkusenosti. Jaka jest vsak psychologicka
povaha naseho viastniho jednani? Zajisté, Ze se pfi ném aspon trochu sami vidime a slySime, ale to jsou jen ¢dste¢né
a podruzné dojmy proti tomu, Ze pfi ném, populdrné fe¢eno, sami sebe ‘citime’, a to télesné.” | ve tmé a hluku, kvili
nimz ,se nemizeme ani vidét, ani slyset”, ,uvédomujeme si kazdé své jednani, polohu i pohyb celého téla i vsech jeho
Easti“. Pocitky, ,jimiz si to vSe uvédomujeme”, nazyvd Zich ,vnitfné hmatové: vnimdme napéti svald, tlak a tah v sla-
chdch a kloubech qj.; nejdulezitéjsi jejich soubory [...] nazyvaji se vjemy kinestetické &ili pohybové. Podstata veskerého
naseho jedndni, od nejnepatrnéjsiho zasmani az po nejuisilnéjsi akci, je tedy motorickd. Od svého narozeni hromadime
si v tom sméru vlastni zkuSenosti, jeZ se ndm stanou brzo tak bézné, Ze si ani neuvédomujeme jejich vnitfni hmatovou
povahu, soustiedujice se takrka vyluéné na pridruzenych k nim dojmech zrakovych a sluchovych.” A Zich pokracuje:
»Pozorujeme-li jedndni jinych lidi, at v Zivoté ¢i na scéné, vybavujeme si své vlastni zkusenosti motorické zcela bezdééné,
ani o tom nevédouce; vybavuji se nam tim hojnéji a mocnéji, ¢im dokonaleji se do jednani druhych vZivdme, coz zajisté
¢inime pFi vnimdni divadelnim” a (dodejme) vlastné vZdycky, kdyz nédm k tomu nékdo svym jedndnim nebo néjaky obraz
takového jednani (sugestivitou takového jedndni a takového obrazu jedndni) poskytne podnét. ,Ba nevybavuji se nam
pak jen pouhé motorické predstavy; mimodék jsme strzeni k vlastnimu napodobeni toho, co vidime a slySime, a to as-
pon v néjakych naznacich, tak fecenych inervacich, jez vsak ziplna postaci, abychom se do jedndni jinych pIné vzili. [...]
Pro dojem ‘dramatického’ je tedy pFiznaéné, Ze tu vedle zrakové a sluchové slozky vystupuje jako podstatnd téz slozka
motorickd, rozehrdvajici cely nas télesny organismus” (Zich 1986: 38-39). Je snad jasné, Ze tu nemusi jit a nejde jen
o vnimani postoji a pohybt jednotlivého ¢lovéka (nebo naopak davu), ale také a dokonce zejména o postoje a pohyby
lidi i jinych bytosti vaéi sobé, pfipadné k pfedmétim a prostoru, i predméti a prostoru viéi lidem.

18 Jestlize tak miZeme podle ného (a ostatné zejména podle vlastni zkuenosti) vnimat tfeba architekturu - pozorovand
budova jako by se Martinovymi slovy ,stdvala replikou nds samych a my citime mista, kde dochdzi k nepfimérenému
napéti, jako kdybychom je méli pfimo v téle” (viz Gardner 1999: 248) -, je jasné, Ze se to stejné tykd scénického prostoru
a toho, co se v ném déje, a potazmo kazdé obrazové kompozice.

19 V predmluvé katalogu vystavy ,Robert Capa - War Photographs®, 1960. Produkce Magnum Photos v kooperaci
s magazinem Life.
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13 Milon Novotny

AA Fjodor M. Dostojevskij / Alena a Jaroslav Vostrych: Zloéin a trest. Cinoherni klub
1966. Zleva Vaclav Kotva, Nina Diviskovd, Jifi Hrzéan a Frantisek Husdk

A Anton P. Cechov: Visnovy sad. Cinoherni klub 1969. Zleva Véra Galatikové, Jana
Markova a Nina Diviskova
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<« 14 Robert Capa, Nam-Dinh
21. kvétna 1954

» 15 Robert Capa, Na cesté
z Thai Binh 25. kvétna 1954

u divaka, ale i u fotografa, ktery - proniknuty odpovidajici emoci - sleduje, sam
ohrozeny, jednani svého hrdiny s tim neomylnym scénickym (tzn. latentné he-
reckym) smyslem, ktery mu umozni stisknout spoust pravé v okamziku, kdy bo-
jovnika zasahne kulka; tento scénicky smysl umoznuje také takovym divadelnim
fotograftim, jako byl Milon Novotny, zachytit prislusnou scénickou akci (obr. 13)
tireba bez jejiho predbézného shlédnuti na predchozi zkousce pravée tehdy, kdyz
k ni dochazi.**

6. Otazky na zaver

Velky zajem o Capovu prazskou vystavu konanou od dubna do c¢ervence 2004
a davy na parizské vystavé v druhé poloviné téhoZ roku i podobna situace letos
v Berliné vzbuzuje otazku: jde tu o zajem o fotografické uméni, nebo o dokumen-

20 Dalezité je zdUraznit, Ze jde pravé o celkovou scénickou a nejenom jednotlivou hereckou akci: i z reprodukovanych
fotografii je jasné, Ze to, co Milon Novotny pFimo télesné ¢i jesté lépe bytostné citi, je nikoli samotné herecké gesto, ale
scénicky gestus predvadéného déni.
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tovanou historii? To, co uz bylo feceno, snad napovida i odpovéd: za netenéici
se zajem o Capovy fotografie, z nichz posledni vznikla pied 50 lety, mtiZe ziejmé
spojeni obojiho. Mtizeme Tict, Ze tyto fotografie reprezentuji néco, co i dnes ma,
¢i dokonce musi byt predvedeno a co tento fotograf predvadi nikoli jenom jako
‘umélec’, tj. ten, ktery sam pouta potencialni obecenstvo né¢im, co by na né mélo
zapusobit takfikajic samo o sobé bez ohledu na ‘mimouméleckou’ realitu, ale
i jako svédek pied porotou u soudu.

Zasadné dulezity je samoziejmé Capuiv postoj k historii, jizZ byl svédkem.
Neni v tomto sméru dokonce opravnéné mluvit o Capové angaZovaném umeéni se
vSemi riznymi asociacemi, které takovy ponékud zdiskreditovany termin vzbu-
zuje? Vezméme jen jeho vztah ke Spanélskym republikantim: v souvislosti s nim
je jisté mozné se ptat, co by se ve Spanélsku délo, kdyby misto Franka zvitézila re-
publika a zemi ovladli komunisté... Capovy fotografie nejsou ovS§em ani tak (nebo
aspon nejenom) prispévky k historickému ¢i dokonce politickému diskursu, jako
artefakty puisobici emocionalné, protoze zachycuji lidské situace. Samozrejmé,
leckdy je zachycuji prave ve svétle hodnot ¢i s ohledem na presvédcenti, z nichZ vy-
chazi také fotografie zasaZeného Spanélského republikanského bojovnika a které
jako by mezitim prestaly platit: kdo by byl dnes ochotny polozit Zivot za néjakou
ideu, kdyzZ je (aspon v jisté c¢asti svéta) viceméné jasné, ze by ji po jejim vitézstvi
stejné nékdo zneuzil, a to casto i proti tém, kdo za ni bojovali a trpéli?

A neni také utrpeni lidi, ktefi nemayji s valcenim néjakych stran nic spolec-
ného (viz Capovy fotografie z francouzské valky v Indo¢iné na obr. 14 a 15), az
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prilis mnoho na to, aby mu ¢lovék vénoval pozornost, kdyz se musi starat sam
o sebe a v ramci dnesnich zvyklosti v zajmu sebeprosazeni scénovat predevsim
vlastni osobu? V Parizi - jisté i kviili zajmu zejména mladych lidi, kterych tu bylo
tolik, o déjiny vlastni zemé a celého svéta v minulém stoleti - bylo tieba vystat
dvouhodinovou frontu, aby se ¢lovék ke Capovym fotografiim dostal. Nevykona-
valy tyto fotografie na divaky vystavy, a to hlavné na jeji mladé divaky, znac¢ny
vliv praveé i pokud jde o zbystieni pozornosti k mnozstvi utrpeni pritomného
na tomto svété? A nebyl to také ‘historiosoficky’ ¢i obecné humanisticky aspekt
vystavy, ktery na jeji divaky nakonec puasobil nejvic? Nebyla z tohoto hlediska
Capova vystava upozornénim na jisté historické souvislosti a etické hodnoty
a stale oteviené existencni a existencidlni otazky, jejichZ naléhavost mnozstvi
obrazového zpravodajstvi, jimz jsme zahrnovani, spis otupuje? Nepusobily tak
tyto fotografie predevsim proto, Ze nejde o bézZné reportazni fotografie, ale o sku-
te¢né umeéni?

Capova fotografie smrti Spanélského republikanského vojaka ma co délat
s chronotopem attické tragédie a v jeho souradnicich souvisi s vystavenim hrdiny
kosmu, chapanému ve smyslu fadu, od kterého, a od jeho vé¢né obnovy, je neod-
myslitelny vzpirimeny postoj clovéka. Postoj nikoli dany, ale dosahovany navzdo-
ry nejriznéjsim prekazkam véetné pochopitelnych obav v takovém pripadé, jaky
Capova fotografie zachycuje (a nebyly to jen obavy fotografovaného muze, ktery
se odhodlal vystavit nepriteli, ale i fotoreportéra, ktery ho fotografoval): prave
vzprimeny postoj fotografovaného vojaka se vdaném piipadé rovna jeho udélu
tvari v tvar smrti. A zatimco situace zachycena na Capové fotografii §panélského
republikanského vojaka z roku 1936 timto vzprimenym postojem zacala, na sérii
fotografii z roku 1945 se k nému teprve znovu dospiva: od zhrouceného postoje
zasazeného vojaka se pres postaveni vleze dalsiho vojaka, jakoby adresujiciho
ostatnim némou otazku, pokracuje ke vzprimenému postoji téhoz vojaka, ktery
pres smrtelné nebezpedi, jemuz se tak vystavuje, nastoupi na misto padlého.

Ze by, soudé podle zajmu, ktery tyto fotografie dodnes vzbuzuji, vyjadiova-
ly opravdu néco jesté i dnes aktualniho?
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Divadelni interpretace
v dobe postmoderni

Jan Cisar

nterpretace je spojena s vyvojem ¢inohry zhruba od druhé poloviny 18. stoleti.
Pomahala konstituovat tento druh (spolu s baletem a operou) jako jednu ze tti
‘¢istych’ podob divadla, jez mu ziskaly narok na to, aby vstoupilo do hajemstvi ‘vy-
sokého’ uméni. Zakladatelskou zasluhu ma na tom G. E. Lessing, jenz teoreticky
koncipoval a prakticky v podobé dramaturgie formoval vztah mezi literarni pred-
lohou a jeji transformaci materialy jevisté na bazi interpretac¢ni. Od téchto ‘griin-
derskych’ ¢asti prodé€lala interpretace cetné promény, psala své dé€jiny. V nich zau-
jima fundamentalni, ne-li primo prvni misto inscenace, o niz Ivo Osolsobé 1ika, ze
,heni nic jiného nez oznaceni vztahu, dvojmistného vztahu (x je inscenaci y), toho,
covidim na scéné, k tomu, co si mohu precist” (Osolsobé 1992: 34). Tuto formulaci
1ze povazovat za elementarni vymezeni pojmu divadelni interpretace, jez dovede
vyprovokovat teoreticka témata a utvaret divadelni praxi. OvSem za predpokladu,
Ze jde o divadlo, jeZ se neobejde bez literatury psané a urcené pro jevisté. Svého
casu jsme takové divadlo pojmenovali praveé jako interpretacni, abychom je touto
existenc¢ni potirebou ‘divadelni’ literatury odlisili od divadla, jez ji nepottrebuje.
Podoba tohoto interpretacniho divadla je dana nejenom tim, Ze mezi pua-
vodce literarni predlohy (autora) a predstaveni jako konecnou komunikaci s di-
vakem vstupuje fada meziclankd, jez se na vzniku této komunikace podileji, ale
i tim, jak velkou cast odpovédnosti za vysledek a podobu tyto mezic¢lanky komu-
nikace prebiraji. Cesta od literarniho ‘prototextu’, jak byva v soucasné literarni
i divadelni teorii nazyvana ptvodni literarni predloha k divadelni komunikaci,
jejimz médiem je jevisté, respektive divadelni prostor, je diky strukturovanosti
dnesniho divadelniho jazyka velmi slozita. Scénické provedeni bud s ni jenom
castecné koresponduje, nebo je dokonce zcela svébytné a stoji casto nad ni, pri-
nejmensim pak vedle ni. A dokonce i proti ni. Od 2. faze divadelni moderny (byva
ztotoznovana s mezivale¢nou divadelni avantgardou a také timto jménem ozna-
covana) uz inscenace nemusi byt pouze vyjadrenim vztahu mezi x a y. MtiZe byt
Jevistni realizaci, ktera vytvari vztah nikoliv k literarni predloze, ale ke scénické-
mu projektu, jehoz autorem byl a je drtivou vétsinou rezisér. Literarni predloha
je tu jen jednou ze soucasti tohoto tvaru. Inscenace v tomto pojeti ztraci charak-
ter ptivodniho ‘uvadéni literatury na scénu’. Je samostatnym divadelnim dilem,
v némz interpretace literarni predlohy hraje dil¢i, ne-li podruznou tulohu.
Az sem moderni divadlo 2. faze doslo, predurcujic tak vyvoj odsouvajici
interpretaci stale vice do pozadi. V tomto procesu si ¢inohra osvojila fadu roz-
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<4 > William Shakespeare: Kral Lear.
Divadlo J. K. Tyla Plzerh 2004. Rezie
Jan Burian, scéna Karel Glogr, kostymy
Ivana Bradkova. Pavel Pavlovsky (Lear),
Martin Stransky (Edmund)

dilnych zptsobt a postupt, jimizZ interpretaci pouzivala jako klicovy princip
budovani inscenace, které také stanovovaly postaventi literatury v systému di-
vadelniho jazyka. Osolsobé v knize Mnoho povyku pro sémiotiku mluvi o jejim
trojim postaveni. V prvnim ztstava samostatnym uméleckym systémem a je
nadrazena vSem jeviStnim materialim, protoze urcuje usporadani celého sys-
tému inscenace. V druhém jde o vztah a systém dvou rovnopravnych subsysté-
mu inscenace, které se vzajemné prostupuji, prolinaji, vyménuji si dynamicky
mista a prebiraji i rizné funkce. A konecné v tietim pojeti se stalo rozhodujicim
Cinitelem predstaveni jako jev, ktery je vskutku a jediné divadlem a literatura je
pouze soucasti této komunikace. Ani z genetického, ani ze strukturalniho hle-
diska neznamena nic; teprve jako komponent divadelniho komunikatu (zprava
sdélovana divadlem) ma svou vahu a lze ji zaznamenat.

Pro vSechna tato pojeti plati ovsem jedno: jakmile je literatura pevnym kom-
ponentem systému inscenace, tym jejich tviirci nepochybné predstavuje prvni
Ctenare, kteri hledaji v literarnim dile zvoleném pro divadlo jeho aktudlni soucas-
ny smysl. Nebot je-li integrujicim aspektem systému inscenace predstaveni, pak
to znamena schopnost komunikovat s divikem o tom, co je pro ného zajimavé.
V tomto smyslu tym divadelnich tvrct podnika vypravu do systému a struktury
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daného literarniho dila, aby svym c¢tenim objevil ty stranky, jeZ nabizeji zivé, na-
1éhavé ,,déni smyslu vzdorujici automatismtm zivota“ (Jankovic¢ 1992: 19-20). Je
to ,,pretrzity a riznosmeérny proces ¢teni, pri némz si vnimatel vytvari hypotézy,
nékdy falesné, rozhoduje se mezi alternativami, kdy vznikaji necekana spojeni,
diléi vyznamové jednotky, které pak podléhaji dalsi semi6ze“ (Holy 2001: 281). Je
to ¢tenar odborny a specificky, jehoz cilem je ucinit literaturu soucasti divadla,
a proto patfi k tomuto procesu i poznavani toho, jak autor literarniho dila zacha-
zi s materidlem, aby dosahl estetického Gc¢inku i referen¢nich schopnosti.

V téchto souvislostech predstavuje divadelni interpretace postup od ¢tenar-
ské recepce k analyze morfologie literarniho dila. Coz predstavuje jak vyklad lite-
rarni predlohy, tak i prvni impulsy ke zrodu subjektivni predstavy tvirct o smys-
lu inscenace. Na pudé dramaturgie se to déje verbalnim zptsobem, v némz lze
popsat i vychozi scénické napady, a vznikaji i predstavy sdélitelné jen v materialu
prislusného komponentu. Tak postupné vznika projekt inscenace, k némuz bu-
de poukazovat jevistni realizace. Dagmar Institorisova (1999: 212) pojmenovava
tento ,,zptisob geneze literarniho dila“ (v kontextu této tivahy by se dalo Fici in-
terpretace literarniho dila) takto: ARCHITEXT (literarni predloha) > PRETEXT
(dramaticky text, varianty vznikajici v procesu transformace literarni piredlohy).
Oba pojmy se odvozuji od pojeti textu jako oznaceni jakékoliv entity zverejnujici
v podobé materialné ztélesnéné konstrukce idealni strukturu nebo potencialni
moznost; tedy i umélecké - v nasem pripadé divadelni - dilo. Uz na zacatku 90.
let rozebiral Zdenék Horinek ve studii s ndzvem ,,Mezi dvéma texty“ vztah mezi
literdrnim textem a divadelnim textem (divadelnim dilem) na této bazi, na niz lze
definovat divadlo jako multitextovy utvar (viz Horinek 1991: 17-26). Zmény para-
digmatu podoby ¢inoherniho divadelniho jazyka i jeho teorie, ktery zformovala
interpretace, se projevuji prechodem do prostoru teorie i praxe intertextuality.!

1 Zndmy francouzsky teoretik intertextuality G. Genette rozliSuje dokonce pét druht spojitosti, prolindni, propojeni €i
ndvaznosti riznych textd a intertextualita mu predstavuje jeden z nich; je to prezentace jednoho textu v druhém, néco
jako aluze nebo pfipadné az plagidt. Pro téchto pét druhl vymyslel Genette ‘zastfesujici’ pojem transtextualita. Nejde
ani o Genettovu teorii, ani o teorii intertextuality. Uvadim tuto Genettovu koncepci proto, abych potvrdil, Ze pojem text

je v souvislostech mého uvaZovdni vymezeny jinak, nez bézné byvd. Proto nepracuji ani s pojmem dramaticky text, nebot
jak potvrzuje terminologie pouzivand Dagmar Institorisovou, vejde se do jinych pojm, jako napf. architext.
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Inscenace, o nichz se pise v této Givaze, tento proces zmén predvadéji.2 Ne-
sou navic téma, jez tento problém otevira sice specificky, ale o to nazorné€ji: Jde
o ‘velky repertoar na velkém divadle’. Pod pojmem ‘velké divadlo’ nerozumim
jenom velikost budovy a divadelniho prostoru (hledisté + jevisté dohromady
i kazdy z téchto prostoru zvlast). I kdyz ani tato otazka neni nepodstatna pro
zminéné téma. ‘Velky repertoar’ se od 18. stoleti, kdy osvicenstvi vychovné-osve-
tovym pojetim kultury uskutecnilo nové rozdéleni uméni na ‘vysoké’ a ‘nizké’,
zaradil do ‘vysoké’ literatury. Tento emblém mu ziistal; hrat i vnimat literaturu
pro divadlo, jez patfi do tohoto ‘ranku’, ma vzdycky priznak prestiznosti vypovi-
dajici o vaznosti, vyznamnosti, dGstojnosti jak divadla tak divaka. V nasem diva-
dle a spolec¢nosti prestiznost tohoto repertoaru zvysil jesté romanticko-narodni
duch, jenz predvadéni ‘vysokych’ literarnich hodnot na ¢eském jevisti pokladal
za zadouci a mimoradny dukaz vyspélosti kultury ¢eského naroda. Preklady
Shakespeara od poloviny 50. let 19. stoleti a shakespearovskou sezonou, ktera
v roce 1857 zaznamena 11 premiér her tohoto autora, tato tendence vrcholi. Ni-
koliv nahodou ji uz jeji soucasnici povazovali za zrod ‘vyssiho’ stupné ceského
scénického uméni, zejména herectvi. Mimo to: Koriolan J. J. Kolara vlozil v této
sezoné do ‘velkého’ repertoaru vlastnost provazejici divadlo v ¢estiné od jeho
novodobych pocéatku a vytvarejici jeho postaveni nejprestiznéjsi: schopnost a od-
hodlani reagovat predstavenim oteviené na problémy spolec¢nosti.

2 Divadlo na Vinohradech: W. Shakespeare, Macbeth, premiéra 16. listopadu 2004; Divadlo J. K. Tyla Plzefi: W. Shake-
speare, Krdl Lear, premiéra 18. prosince 2004; ¢inohra Ndrodniho divadla Praha: F. Schiller, Ukladya ldska, premiéra
ve Stavovském divadle 13. ledna 2005 ; ¢inohra Ndrodniho divadla Praha: J. K. Tyl, Krvavé krtiny aneb Drahomira a jeji
synové, premiéra v Ndrodnim divadle 28. ledna 2005.
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<4 P> William Shakespeare: Macbeth.
Divadlo na Vinohradech 2004.

Rezie Hana Buresovad j. h., scéna
Karel Glogr, kostymy Samiha
Malehova j. h. Vilma Cibulkova
(Lady Macbeth) a JiFi DvoFdk
(Macbeth)

V 2. poloviné 19. stoleti - zejména v jeho poslednich dvou desetiletich - do-
sahl ‘velky’ repertoar v souvislosti s rozmachem meéstanské spolecnosti nejvét-
§tho rozkvétu. Svou roli v tom sehraly i ‘velké’ divadelni budovy, jez svym ar-
chitektonickym pojetim, vyzdobou i technickym vybavenim poskytly ‘velkému’
repertoaru podminky, v nichz se jeho velikost mohla zdarné rozvinout. Véetné
rysu, jenz k nému vzdycky nalezel: velké podivané. Divadlo bylo tehdy instituci,
skrze niz mohli predstavitelé méstanstva - i diky tém monumentalné honos-
nym budovam - stvrzovat a manifestovat svou silu a svou sebejistotu. I budova
Narodniho divadla a jeho scénické uméni byly ukotveny v tomto tidobi ‘velkého
repertoaru na velkém divadle’ jako reprezentacni divadelni instituce méstanské
spolec¢nosti. Politické zapasy o vedeni Narodniho divadla a vliv na jeho podobu
prokazuji tyto trendy, v nichz ‘velky repertoar’, jimz Narodni divadlo usilovalo
i o reprezentaci vSenarodni, byl od poc¢atku jednou z klicovych otazek; otazkou
principidlni, jiz se dodnes nezbavilo. V zakladech obliby a recepce ‘velkého re-
pertoaru na velkém divadle’ je i presvédceni, Ze divadlo je instituce zabavna tim,
ze slouzi uslechtilému dusevnimu pozitku, poskytuje v zasadé radost a potéseni
a ve vzacnych vrcholnych okamzicich i povznasi a ocistuje.

Interpretace literarni predlohy ‘velkého repertoaru’ znamena promitnout
systém a strukturu starsiho (klasického) literarniho dila na pozadi jisté tradice
provedenim na jevisti do novych divadelnich souvislosti. Jsou to tradice insce-
novani jedné literarni predlohy nebo jednoho autora stejné jako tradice recepce
divadla, vyplyvajici z urcitého divackého postoje opieného o urcité normy, které
jsou u ‘velkého repertoaru na velkém divadle’ az ‘fylogenetického’ charakteru.
Vznikaly v historickém vyvoji a formovaly generace divaku s tim, Ze reflektovaly
promeény, které odsouvaly a odstranovaly prekonané podoby scénovani a nasto-
lovaly nové, jiné, odpovidajici dobovému divadelnimu kontextu. Nékteré zaklad-
ni postulaty této divacké recepce jako projevy tradice vsak trvaly a trvaji - kromeé
jiného i pozadavek, aby inscenace hry pattici do ‘velkého repertoaru’ stala na
sdélovani urcitého sledu uddlosti predvddéjicich na jevisti (v literatuie vyprdvéji-
cich) osudy lidi.

To mtizeme pro tuto prilezitost nazvat pribéhem, a tak interpretace tako-
vého typu literarni predlohy v této divacké tradici mtze byt také chapana jako
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transformace vyprdvéného pribéhu do pribéhu scénovaného. Diky tomu se po-
tkavaji dva druhy naratini na bazi narativni fikce, jejimz ustavujicim faktorem
je pribéh. Vzhledem k zasadni rozdilnosti materialt literatury a divadla se oba
tyto narativy nikdy uplné nekryji a mohou se podle zaméru tviirci inscenace
i zamérné neshodovat, rozchazet, stat proti sobé. V tomto setkani vznika inter-
pretace jako dramaturgicky vyklad i inscenacni zamér a projekt jeho realizace.
Podle schématu generovani divadelniho dila Dagmar Institorisové 1ze mluvit
0 INSCENACNIM TEXTU, jenz vznika v procesu uskute¢néni inscenace. Je to in-
terpretace literatury transformaci jevistém, v niz se formuje systém divadelniho
jazyka. Tato interpretace jevistém je také inovaci (obnovenim i zavedenim néce-
ho nového) ¢i modernizaci (prizptisobenim nové dobé€, nové médé, novym poza-
davkim) ‘starého’ textu a jeho pribéhu. Pritom vsak invariantni, neproménny
sled udalosti jako pribéh vypravény literaturou zistava. Jeho opakovani mtize
byt - a se v§i pravdépodobnosti je - v pripadé ‘velkého repertoaru’ pro urcitou
skupinu divaka velmi pritazlivé a ¢ini takovy repertoar oblibenym. Nebot se
naivné - prosté, bezprostiredné, davérive - davaji vést vsemi zakrutami pribéhu,
kracek po kriacku se ponoruji do vS§ech naznakt dalsich udalosti a jsou stale pl-
ni o¢ekavani. A to i ti, kteri pribéh uz znaji, nebot soucasti této divacké recepce
‘velkého repertoaru ve velkém divadle’ je tato iterace zazitkt a prozitkl z tak-
to ‘naivné’ vnimaného pribéhu, jak o tom svéd¢i ostatné rada tituld, jez uz po
dlouha léta svym zakladnim sledem udalosti opét a opét piisobi na divaky. Tento
divak jako divak zkusSeny se posléze ‘rozdvojuje’, stava se divadelné poucenym,
bystie kriticky pozorujicim a hodnoticim strategii a taktiku, jez prinasi jevist-
nimi narativy interpretace jako projev origindlniho - od romantismu absolutné
nezbytné kvality ‘vysokého’ uméni - inovujiciho a modernizujiciho divadelniho
uchopeni literarni predlohy. Oba dva pristupy k predstaveni se mohou snoubit
v jednom divaku oscilujicim mezi timto dvojim vnimanim. Tato ‘dvoji’ recepce
ziejmé do znacné miry urcuje smysl a funkci ‘velkého repertoaru na velkém
divadle’. A tim i smysl a funkci jeho interpretace. Kdysi se ta originalita, moder-
nizace a inovace vnimala skrze hereckou interpretaci postav, dnes uz skoro vy-
luc¢né skrze transformaci celistvého usporadani, jiz uskutecnuje rezisér.

Dvé z inscenaci, o nichz bude fe¢ podrobnéji, jsou si této funkce plné védo-
my. V Plzni stavi Jan Burian svou rezii inscenaci Krdle Leara na priibéhu udalosti
vypraveéjicich dvé linie pribéhu - Leara a Glostra - s vedomim, Ze linie Leara je
linii hlavni a linie Glostra podptrnou. Takto chronologicky vedeny pribéh svym
zpusobem vyzyva k tomu dosadit si do ného i kauzalni souvislost, takZe nabizi
prehlednou a soustifedénou syntagmatickou osu pro vnimani. Divadelnimi nara-
tivy Burian ukazuje - ostenzivné sdéluje - tento pribéh predevsim jako sretézeni
situaci - déj. Neboli: transformuje svou interpretaci literarni vypravéni pribéhu
pomoci materialt jevisté ve zprdvu v podobé situaci. A jak prohlasuje Ivo Osol-
sobé (1992: 160): ,Divadlo je jedina forma lidské komunikace, v niz jako zpra-
va funguje situace; uzivani situaci jako zprav je vyluénym privilegiem divadla.“
Prvnim krokem k této interpretacni transformaci byla Gprava textu, ktera jej
zbavila v§eho, co nevyplyvalo ze situa¢niho jadra udalosti. Tato Gprava ma oporu
v prekladu Martina Hilského, jenz se systematicky snazi prevést ‘fecové udalosti’
v ‘Tfecovou situaci’, aby tak polozil v samotné Shakespearové hie zaklady odhalo-
vani divadelnich situaci, jeZ nabizeji moznost realizovat pribéh doby renesanc-
ni soucasnou interpretaci. Burian ostenzi transformuje tyto situace literatury
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Josef Kajetan Tyl: Krvavé kitiny aneb Drahomira a jeji synové. Cinohra Nérodniho
divadla 2005. Rezie Ji¥i Pokorny, scéna Jan Stépdnek, kostymy KateFina Stefkova.
Tatjana Medvecké (Drahomira)

nejprve ve zpravu o situaci samé; ziskava tak ze slov literatury divadelni funkci.
Umberto Eco (2004: 114) demonstruje problém interpretace divadelniho pred-
vadéni na opilci uveden ém na jevisté, jenz se tak stava ,,sémiotickym nastrojem
[...] znakem otevienym jakékoliv intepretaci [...] tento znak byl sebrdn uprostied

dalsich fyzickych tél neboli ostendovdn [...] Ostenze je [...] tim nejzakladnéjsim

prikladem predstaveni.“ Nejenom prikladem, ale fundamentalnim principem,
jenz materialem existujicim jako origindl jevu proménuje narativ literatury v na-
rativ divadelni. Nebot touto materialovou povahou, jez se 1isi od arbitrarniho slo-
va, vzdycky tvori narativ jiny, jen a jen divadelni. A nutné tak pokazdé realizuje

v elementarni podobé interpretaci. To jsou ty Osolsobého ,,vchody znamenajici

Jjiné [podtrhlJ. C.] vchody a schody, podlahy a podnozi znamenajici jiné podlahy
a jind podnozi [opét podtrhl J. C.]“ (Osolsobé 2002: 300). Ten opakujici se pojem

Jjiny prokazuje, ze ostenzi ukazana divadelni situace jako zprava o situaci samé

muze byt z povahy samotnych jevistnich materialti zaroven zpravou o jiné situaci

nez té, ktera je zaznamenana literarné.

Burianova inscenace podava ‘ostentativné’ situaci vylucné jako zpravu o je-
ji dramaticnosti, o pribéhu postav v jejich vzajemnych akcich a reakcich, vytva-
rejicich slozité a nesnesitelné podminky jejich byti, jez je nuti jednat. K tomuto
cili sméruje soustiedéné a vSsemi prostiedky. Prostor jevisté fesi proto scénograf
Karel Glogr jenom jako prostor pro predvddent; jak celkovym rozvrzZenim, které
nechce byt Zadnym konkrétnim prostiredim, tak pomoci proménlivého preciz-
niho svételného tvarovani, jeZ umoznuje neprerusované, hladké plynuti pred-
staveni a prechod od situace k situaci. Scénicka hudba Petra Kofroné situace
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A Josef Kajetan Tyl: Krvavé kftiny aneb Drahomira a jeji synové. Cinohra Nérodniho
divadla 2005. Vladimir Javorsky (Vdaclav), lva Janzurové (Ludmila)

» Josef Kajetan Tyl: Krvavé kitiny aneb Drahomira a jeji synové. Cinohra Nérodniho
divadla 2005. Tatjana Medveckda (Drahomira), Petr Motloch (Tyra), David Matdasek
(Hnévsa), Petr Pelzer (Popel), Jan Dolansky (Boleslav)

nedoprovazi patiricnou atmosférou, jak byva zvykem, ani je nechce po svém vy-
kladat. Je prostiredkem, ktery je otevira, nabizi do nich vstup a vytycuje jejich
hranice, zdiraznujic - skoro by se dalo Tict ostentativné - jejich jadro. V tomto
ostentativné ukazovaném jevistnim prostoru buduje Burian mizanscénu jako
»tematizované rozehravani jevistnich prvku, jehoz zakladem je postaveni jednaji-
cich osob v prostoru, vyjadiujici prislusnou (dramatickou) situaci“ (Vostry 2002:
97). V této inscenaci jde vskutku hlavné o ,,postaveni jednajicich osob®, jez maji
mizanscénou jako vysostnym divadelnim narativem interpretovat pribéh textu.
Je to usporadani divadelniho piibéhu myslivé, intelektualné analyticky sledujici
a divadelnimi prostiedky uskute¢nujici jednotlivé motivy a témata Shakespero-
vy hry. Pfitom rozvrzeni mizanscény do otevieného Glogrova prostoru nepostra-
da ani prvky velkolepé podivané, stupnované jeho pirekvapujici proménlivosti.
Pribéh této inscenace je takto interpretovan s nespornou divadelni silou -
a skrze ni se i obnovuje, inovuje, modernizuje. Nabyva na jevisti a tim i pro hle-
disté ucinnosti, ktera je prava tradice ‘velkého repertoaru na velkém divadle’.
V takto jevistém transformované literarni predloze, kde divadelni narativy se
vénuji predevsim provedeni a sdéleni pribéhu v roviné situace, jako by vsak
v praktické podobé ozilo davné dilema: jsou prvotni postavy, nebo déj? Insce-
nace se doslova prodira pres svou narativni strukturu k netprosné logice sledu
situaci, v nichz postavy rovnéz ostentativné ukazuji jednani. Pro jeho motivaci je
minimum mista, casto Zadné. Postava vstupuje do situace, jez je pro ni priprave-
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na, a sdéluje, jaké jednani ji bylo v jejim kontextu pridéleno. Ma s tim problémy
v prvni casti inscenace i Lear Pavla Pavlovského. V tom dynamickém sledu ‘os-
tentativnich’ situaci nestaci napi. predestrit své bytostné osobni pohnutky, proc
déli kralovstvi mezi dcery. Prosté nastala takova situace, a on do ni vkro¢i a jed-
na v ramci jeji logiky, aniz by ziretelné vyjadril svij podil na vzniku této situace.
Vsechny postavy tu prijimaji a sdé€luji logiku pribéhu, jez skrze déj vystavél rezi-
sér, malokdy jsou jejich aktivnimi tviarci. Pavlovsky se chopi této prilezitosti az
v zaveéru inscenace. Od scény s véneckem, kdy s upfimnou a radostnou hravosti
prijme celou svou bytosti tlevnou jinakost existence v §ilenstvi, je strijcem si-
tuaci, v nichz s upfimnosti az posedlou poznava tento stav, aby z ného vyvodil
celistvy postoj jako vyraz svého vztahu k sobé i ke svétu. Od poc¢atku formuje
v tomto duchu Edgara Martin Stransky. Svou télesnosti pruzné elegantni a stalé
napjatou, trvale pripravenou k akci, ¢inu, vyjevuje cilevédomou, chladnokrev-
nou a pritom az bésovsky vasnivou pevnou vili jednanim realizovat sva predse-
vzeti. Je jistym problémem této plzenské inscenace, Ze nema vice takovych plno-
krevnych, plastickych hereckych vykont. Nebot je proto v celku sice perfektné
fungujici, ale pomérné chladnou intelektualni iivahou, ktera mozna jisté casti
divaku ‘velkého repertoaru’ neposkytne moznost empatie, v niz by prozili svij
zazitek z lidskych osudt. Ale ta diimyslné spletena sit motiv( a témat, z niz se
zdviha divadelni narativ situaci, vyzyva svou netuprosnou logikou déni k zamys-
leni nad logikou déni zesilevsiho svéta.
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Josef Kajetdn Tyl: Krvavé kitiny aneb Drahomira a jeji synové. Cinohra Nérodniho
divadla 2005. Vladimir Javorsky (Vaclav)

Inscenace Macbetha ve Vinohradském divadle, jiz rezirovala Hana Bure-
Sova j.h., nabizi od prvniho do posledniho okamziku diirazné komunikacni as-
pekt divadelni situace. Na pocatku predstaveni sedi ve stiedu jevisté herecka,
Dana Kolarova, ktera hraje Prvni védmu a opakuje si text. Potom jdou herci az
na rampu, sednou si v civilu na predscéné pred divaky a teprve pak prechazeji
do postav. Je tak ostenzi sdéleno, ze s divaky budou komunikovat dnesni herci
o pribéhu Shakespearovy hry. Je to zajisté moment inovace, protoze Shakespea-
rova hra nic takového neobsahuje a je to také signal ohlasujici pritomnost ne-
skryvaného komunika¢niho divadelniho narativu. Proto je jevi§tni prostor, opét
feSeny Karlem Glogrem, naprosto otevieny, vlastné prazdny, nebot nechce nic
jiného nez byt prostorem, v némz se bude tato divadelni komunikace rozvijet.
Divadlo tento princip zna odedavna. Je optimalni k tomu stvorit samostatnymi
jevistnimi narativy vlastni pribéh a ve vztahu k literatufre jesté uplatnit skrze né
hodnotici stanovisko. Touto cestou je mozné dojit az k jakémusi brechtovskému
‘zcizeni’; interpretaci, ktera jevistém zkouma a poznava text v neskryvaném ak-
tualizaénim uhlu, aby tak aktivizovala i divacké vnimani. Inscenace tuto moz-
nost letmo naznaci, kdyz tii védmy se v jednom okamziku prijdou podivat, jak
to s Macbethem dopada4, jak funguje jejich osudova véstba. Tehdy jako by docha-
zelo k oscilaci mezi hercem a jeho postavou, jako by tato zvédavost propojovala
realitu dneska i fikci minulosti. Ale je to opravdu jenom naznak.

Rezisérka Buresova vyuzila tento princip ‘obnaZené’ divadelni komuni-
kace hlavné a vlastné pouze k tomu, aby vedla paralelné vztah Macbetha a lady
Macbeth. Je to vztah uz v literarni predloze zaloZeny jen a jen na fiktivnosti p¥i-
béhu, v némz vSechny odkazy na skutecnost - jakkoliv lakavé - jsou cestou do
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pekla. Hana Buresova to vi, a proto se tak iporné drzi oné komunikacni baze.
Inscenace sestupuje az k nejhlubsim a tim i nejobecnéjsim (nebo nejabstraktnéj-
§im) poloham postavy jako fiktivniho literdrniho subjektu. Proto se v této inscena-
ci dostava tolik mista sloviim jako snaze vyslovit, vyjddvit, vypovédét myslenky,
pocity. Buresova stale se opakujicim efektnim pohybem vrha Macbetha a lady
Macbeth do stiedu v popredi jevisté, promeénuje jejich dialogy v monology a stale
¢ini adresatem jejich slov obecenstvo. V téchto slovech se pripominaji vSechny
pojmy, jez se vzdycky s Macbethem vynoiuji: vina, svédomi, zhrouceni plana
prinasejici védomi nesmyslnosti zZivota. Ale to, co vhimame béhem predstaveni
jako rozhodujici jevistni narativ, je pribéh vztahu dvou lidi, kterym ztstala jen
slova, aby skrze né reflektovali svou existenci.

Je v tom cosi pozitivniho, nebot inscenace se takto zabyva pribéhem litera-
tury jako skute¢nou narativni fikci, kterou chce ucinit divadelni zpravou. Ztsta-
va vSak prilis obecna a k tomu jesté tak intenzivné ponorena do slovniho mate-
ridlu, Ze na jevisti jsou jen jakési obrysy postav. Konkrétnéjsi postavu by ziejmeé
mohla vytvorit vedle mékc¢iho, stupného a rozpolceného Macbetha Jifiho Dvo-
raka dravéjsi, rasantni, vyraznéjsi lady Macbeth Vilmy Cibulkové. Odtud by se asi
také mohlo vynotit i ur¢itéjsi jednani. Ale nedojde k tomu. Reéova komunikace
v monologickém projevu prevlada do té miry, Ze se moznost tohoto druhu neob-
jevi. Kromé toho se preklad O. F. Bablera hercim doslova vzpira a v tstech jim
vytvari jakési shluky, v nichz se divak pouhym poslechem casto tézko orientuje.
A tak je tenhle pokus o interpretaci uz svym samotnym vychozim principem sil-
né podemilan. V tomto radu se pak udalosti, jejichz sled tvori sled pribéhu ‘boje
o moc’, stavaji pouze jakousi doprovodnou zalezitosti, v niz tu a tam probleskne
svétélko pevného, uréitého jednani postavy jako v piipadé Banqua Jifiho Capky
azejména ve scéné, kdy se Macduff Martina Zahalky dovida v exilu o vyvrazdeéni
své rodiny.

Tato inscenace Shakesparova Macbetha ovsem lec¢im nepochybné svou
funkci ‘velkého repertoaru na velké scéné’ plni. Glograv ‘prazdny prostor’ je-
visté je sam o sobé efektni a se svymi jezdicimi tahy a pohyblivymi ploSinami je
sugestivni podivanou. Hudby Vladimira Franze je tolik, Ze zaplni v§echna mista
velice intenzivné, byt ma raz spise doprovodny, nez aby spolutvorila smysl scé-
nického déni. Je touto svou rozsahlou velkoleposti rovnéz patiricnym a zadoucim
atributem ‘velkého divadla’. A koneckoncti: Vilma Cibulkova vyuzila moznost
prakticky ‘s6lové’ interpretace a tim i svého solistického postaveni k tomu, aby
realizovala fadu artistné virtuéznich mist, jez sice postavu neinterpretuji, ale
zato dovoli obdivovat kvality herecky. Téchto né€kolik formalnich znaku ‘velké-
ho’ divadla ve vinohradském predstaveni prokazuje, Ze nedojde-li interpretace
zavrSeni ve scénickém tvaru, jeZ svym narativem aktualizuje narativ literatury,
muze se tento typ divadelniho jazyka prosadit nékterymi svymi formalnimi (tra-
di¢nimi) rysy a uspokaojit tak jistou c¢ast divakd. I tak plni svou funkci. Na druhé
strané tato jeho podoba muze opraviiovat presvédceni, Ze jde o divadlo tak za-
kotvené v minulosti, Ze uz nemuze adekvatné zachytit pritomnost. Interpretacni
divadlo 1ze v tomto Gthlu pohledu pokladat za princip, jenz se uz zcela vycerpal
a musi nastoupit princip novy: INTERTEXTUALITA jako markantni znak post-
moderni doby v umeéni.

Ten pojem postmoderni doba byl, je a jesté bude jisté mnohokrat definovan.
Pro potieby této ivahy ho pouzivam naprosto tceloveé, protoze v dobé, jiz se do-
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stava tohoto jména, doslo k radikalnimu posunu, kdy literatura pro divadlo pre-
stala byt vychodiskem inscenace a jeji systém a struktura uz nebyly analyzovany
proto, aby z nich vychéazela interpretace. V souvislosti s fadou pristupt, které
odsunuji aspekt poznani literarniho dila a jsou orientovany vylu¢né na pragma-
ticky aspekt ¢teni, zameérujice se na funkei jeho konstrukce nebo dekonstrukce,
se uskutecnil principidlni paradigmaticky prevrat, jenz divadelni interpretaci
nahradil intertextualitou. JestliZe za jeden ze znakd postmodernismu se také po-
klada vytvdreni pravdy, pak toto stanovisko, jez dosahlo nemalého vlivu, nemoh-
lo nezasahnout divadlo, kde interpretace prece jen jistou zavislosti na literature
tomuto smérovani jevistni transformace vzdycky stanovuje néjaké meze.

VSechny tyto tendence postmoderny padly v divadle na neobycejné priz-
nivou pudu pripravenou 2. fazi moderny, jeji snahou tvorit scénovanim (jevis-
tém) samostatnou, svébytnou realitu. Jako by v§ak soucasné také ukoncovaly
projekt moderniho divadla pireruseny valkou a povale¢nym vyvojem, jemuZz bylo
doprano svou potenci prokazat jesté jednou v 60. letech. Dtiikaz tohoto posunu
poskytly na poli ‘velkého repertoaru na velkém divadle’ dvé inscenace Tylovy
Drahomiry a jejich synii: Krejéova z cervna 1960 a Pokorného z ledna 2005. Jsou
primo idealni moznosti popsat a analyzovat posun vazby mezi literaturou a je-
jim scénovanim od moderniho interpretac¢niho divadla k intertextovému diva-
dlu postmodernimu. A navic jesté v téZe jedinecné a specifické instituci: v Na-
rodnim divadle.

Krejca zaradil Tylovu hru do dobového kontextu 60. let tim, Ze ,,odkryl [...]
obrovsky vnitini patos a velkou tragickou myslenku. Nékolikera zminka v recen-
zich, ze tato inscenace objevila v Tylove dile tragédii shakespearovské velikosti,
neni zdaleka nadsazena. A pravé pod timto zornym thlem musime vidét v§ech-
ny dil¢i Krejéovy zasahy a Gpravy. Smérovaly k tomu, aby modernizaci a opros-
ténim textu bylo drama preneseno do sféry dnesniho chapani a citéni; vyraz
i pojeti je mnohem civilnéjsi, prostsi, postavy jsou méné osobni a nesou v sobé
jasnéji myslenku a cil nadindividualni, aniz ztraceji svou lidskou tvar® (Stich
1960: 411-412). Tato slova Alexandra Sticha dokazuji, Ze Krejcova inscenace vy-
chazela z hluboké a presné analyzy Tylovy hry, nebot v ni objevila ty vlastnosti,
jez z ni délaji ve sfére ‘velké hry’ jednu z nejvétsich hodnot ceského dramatu na-
rodniho obrozeni. Nad jiné povolany znalec Stich za¢ina zkoumani dramaturgic-
kého pristupu prizkumem uUprav a zasaht, jez Krejc¢a ucinil po strance jazykové,
nebot jazykovy zaklad Tylovy hry je hodné knizni, archaizovany, mnohomluvny,
prilis pretizeny ornamentalni obraznosti. Dnesni divak musi v tomto patosu
,obrozenského ‘vysokého slohu’“ slySet a citit teatralni patos, jenz nema daleko
ke smésnosti ¢ehosi neprirozeného, nepatri¢ného.

Text - v souladu s teorii intertextovosti pretext - Pokorného inscenace Dra-
homiry z roku 2005 puvodni jazykovou stranku v této jeji teatralné patetické
podobé ponechava. Jisté upravy v tomto pretextu jsou; Skrtaji celé repliky i véty
v jednotlivych replikach nebo rozkladaji promluvy jedné postavy do promluv
nékolika postav jako tfeba v iplném konci textu. Ale zasadni zmény jazyka tu ne-
jsou. Jazykovy element pretextu funguje souhlasné se zasadami intertextovosti:
,»V havazujicim textu se chova bud jako souc¢ast kédu, nebo jako soucast pretextu®
(Homolac 1994: 28). Prezentuje Tylav jazyk, aby pripravil jeho ¢teni pro text in-
scenace v $irsim intertextovém zabéru. ,,Intertextové vztahy pak nejsou dany jen
primym textovym navazovanim (citaty, aluzemi). V pripadé divadelni inscenace
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Friedrich Schiller, Uklady a léska. €inohra ND (Stavovské divadlo) 2005. Rezie Jan
Nebesky, scéna Jan Stépdnek, kostymy Jana Prekové

starsiho divadelniho textu je ‘citdtovd plocha’ velmi rozsahla [...] intertextové
vztahy jsou dany navazovanim na obecnéjsi kod (kulturni, spolecensky), jehoz se
pavodni pretext stal soucasti, aniz by ovsem prestal byt soucasti svého pavodni-
ho urceni, kontextu“ (Hoffmann 1999: 192). Tylova Drahomira byla v ptvodnim
kulturnim kontextu projevem usili ceské literatury a ¢eského divadla o velké
basnické drama, v némz méla své podstatné a dalezité misto i viile stvorit bas-
nicky jazyk. V roce 2005 v ramci intertextovosti se tento jazykovy aspekt pretextu
stava soucasti jiného postmoderniho kulturniho i spole¢enského kédu.
Radmila Hrdinova popisuje ve své kritice nékteré vyjevy z Pokorného in-
scenace Drahomiry takto: ,,Ostatné scéna, v niz vrazdi svou vnucku Velenu [po-
hansky knéz Cesta, jenz podle Hrdinové ,,svym zjevem budi Zivou vzpominku
na Krakonose a patetickou deklamaci na loutkové divadlo z doby Matéje Kopec-
kého“ - J. C.], je cela z tohoto rodu - naivni naturalismus scénografie vsazuji-
ci hiibecky do zeleného mechu ladi s ‘opravdovou’ tresavkou knizete Vaclava
a jeho davérnika Podivina a zejména s zivé vyvedenymi smrtelnymi kiecemi
vrazdéné Veleny. Smich v publiku. [Podtrhl J. C.] Ludmila vladne ¢arodéjnymi
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schopnostmi - dokaze pokynem ruky srazit Drahomiru na vzdalenost nékolika
metri. Smich v hledisti. Vaclavovu navstévu v lezeni némeckych vojsk preklada
titulkovaci zarizeni do Svabachem psané némciny. Vojaci, instalovani na scéné
po vzoru panoramatu Bitvy u Lipan, popijeji 1ahvové lezakové pivo (lezak od
slova lezeni?). Smich v publiku. Zavrazdéni Vaclava (pfed Hynaisovou oponou)
predchéazi postmoderni skok do historismu 19. stoleti, pii némz se nejprve opily
Boleslav povaluje po pruhovaném sofa, na které se pak tlaci lechové, Drahomi-
ra, Boleslav i Tyra, coZ piipomina reklamu na nejvétsiho Cecha. Smich v publi-
ku“ (Hrdinova 2005: 12). Tyto citace potvrzuji reakce publika na nékteré situace
z inscenace Drahomiry v ¢inohie Narodniho divadla jako reakce mitici do sféry
komiky. A presné, konkrétné popisuji, pro¢ tomu tak je, jaky jevistni narativ
Pokorného rezie zvolila, aby prevedla dnes na jevisté Tylav pribéh a skrze néj
i pribéh z ¢eskych déjin.

K popisu posledni scény bude vS§ak mozna uzitecné jesté par detaila dodat.
Na to sofa se vSichni nevejdou. Pretlacuji se, strkaji, vzdycky nékdo vypadne,
ani na Drahomiru se misto nedostane. Ta strkanice je jako vystfizena z frasky
a smich publika opét dokazuje, Ze ji v této komedialni poloze chape. Pak prijde
mrtva Ludmila, jez se zcela realné zapoji do déni na scéné (podava napoje), tak-
Ze to vypada jako radostny vecirek mrtvych s zivymi. Neni podstatné, Ze vSichni
védi, ze se chysta vrazda Vaclava. Hlavné u toho chtéji byt a potvrdit svou dua-
lezitost. Vaclav vstoupi do této situace s malym détskym drevénym konickem.
Vaclav, jenz je v této inscenaci blouznivec, plachy mladi¢ek s vyraznym sklonem
k hysterii, neurotik zfejmé stiZeny epilepsii, tak jesté navic dostava rys infantili-
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<« A Friedrich Schiller, Uklady a laska. Cinohra ND (Stavovské divadlo) 2005. David
Pracha¥ (Wurm), Jifi Stépniéka (Premiér von Walter)

ty. V ¢eskych déjinach od roku 1918 je rada velkych historickych udalosti, jez se
odehraly kolem jezdecké sochy Vaclavovy na prazském Vaclavském nameésti. Du-
San Trestik v programu k Pokorného inscenaci Drahomiry pise o tomto misté ja-
ko o stiredu ceské zemé, o ,,pupku ¢eského svéta“, jehoZz se musel zmocnit kazdy,
kdo chtél vlastnit Cechy. Ten dievény koni¢ek tento déjinny kontext piipomina.
Je to vsak stired, jenz v této inscenaci patii podivinovi jdoucimu na smrt s dreve-
nym détskym konickem. To ovSem neni konec inscenace, je tu jesté jeden - ryze
scénicky, jevistni - narativ, jejz Tyl nenapsal. Vaclav je vzat mezi pozlacené sveét-
ce za zvuku svatovaclavského choralu. Po tom vSem, co inscenace a jeji narativy
predvedly, je to sarkasmus velkého kalibru. A pro toho, kdo poklada sv. Vaclava
za patrona ¢eské zemé, mozna az blasfemie.

Kdyz Osolsobé hleda ze sémiotického pohledu pojmenovani pro vztah tex-
tu a predstaveni, dostane se také k pojmu ‘intersémioticka parafraze’, ktera ne-
zustava ,stale uvnitf jednoho kédu, ale celého kédu uzivatelovy kompetence,
a pravé za takovou parafrazi 1ze povazovat divadelni predstaveni, parafrazujici
danou predlohu pomoci v§ech kédua ovladanych danych kolektivem* (Osolsobé
1992: 34). V intertextudlni inscenaci je tato intersémiotickd parafraze principem
tvoreni a fungovani scénickych (jevistnich) narativii. A Osolsobé ukazuje, jaké
jsou jeji vlastnosti: ,,pojem parafraze ma blizko k pojmu parodie, a skute¢né in-
scenace vnimana na pozadi znamé textové predlohy muize vyznit jako zamérna
nebo bezdécna, ne sice parodie, ale travestie.“ V poznamce k této pasazi Osolsobé
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Friedrich Schiller, Uklady a ldska. Cinohra ND (Stavovské divadlo) 2005. Jifi Stépniéka
(Premiér von Walter), Sasa Rasilov (Ferdinand), Katefina Winterova (Luisa), Alois
Svehlik (Miller)

jesté dodava: ,Inscenace samoziejmé neni ani (zdmeérnou) parodii ani (zameér-
nou) travestii své predlohy: chybi tu (zameérna) snaha po jejim zesmésnéni, po
jeji ‘destrukci’ [...] Odhlédneme-li v§ak od postulatu destrukce, najdeme v kazdé
inscenaci jak postupy parodické (v zachazeni s textem), tak i postup travestijni
(prevypravéni pribéhu ¢i jeho ‘hlavni myslenky’ jinymi prostiedky)“ (Osolsobé
1992: 187).

Mluvi-li Eco o konstrukeci ¢i dekonstrukei, jeZ vykonava interpret literatury,
pak pojmenovava transformaci pribehu, jez pri vzniku intersémiotické parafraze
provadi rezisér pracujici vduchu intertextuality. Z povahy vztahi mezi literarni
predlohou a jeji transformaci jevistém narazi na mozné a latentné pritomné ry-
sy parodie a travestie a vyuziva je. Tibor Zilka ve své knize Text a posttext z roku
1995 upozornil na to, Ze esteticky charakter mezitextovych vztahua se vyznacuje
parodii a radikalni ironii. Daniela Hodrova (1989: 81) napsala, Ze parodickou
intenci ,,se dava najevo fakt konstruovanosti, umélosti, literarnosti dila“. Staci
nahradit slovo literarnost slovem divadelnost a jsme u zdroji postmoderniho
intertextualniho vyjevovani vztahu mezi literarni predlohou a jeji transformaci
jevistnimi narativy do divadelni podoby.

Pokorny nedéla nic jiného nez to, co uz ¢inohra Narodniho divadla zazila
napriklad v inscenacich hostujici madarské rezisérky Eniko Eszenyi. Jenze tam
slo o komedii, legraci, smich, tak to jaksi presumeélo. I jiné inscenace nekomedial-
nich her tento princip uplatiniovaly. Pokorny vsak svou dekonstrukci pribéhu
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Tylova textu travestuje a parodizuje neobycejné radikalné, a kromé toho se po-
hybuje na pidé ‘vynalézani pravdy’ o ¢eské historii. Proto jeho inscenace ma ten
nepokryté sarkasticky ton presahujici az do blasfemie. I TylGiv jazyk ponechal
proto v jeho anachronické podobé, aby tim tvari tvar dnesnimu jazykovému
kontextu ironizoval jeho ptivod i funkci v procesu vznikani ¢eské novodobé di-
vadelni kultury. Pri dobré viili se da tento kontext rozsirit z divadla az k ironizaci
celého obrozeni. Tak je to v této inscenaci se vsim. Hynaisovou oponou se iro-
nizuje Narodni divadlo i myty s nim spojené; loutkovym provedenim smrti po-
hanského veleknéze Cesty a jeho vnuéky konvence - jisté pfekonané a v nééem
skute¢né az smésné - romantického divadla. Ale predevsim inscenace ironizuje,
paroduje jeden z piibéhti ceskych déjin, jenz patii k tém nejzavaznéjsim. Inter-
sémioticka parafraze jako naprosto volné nezavislé uchopeni literarni predlohy
tviirei inscenace (v intertextuélni terminologii jde o INSCENACNI TEXT jako ge-
nerovani inscenace) se tu manifestuje s nalezitou priaraznosti a potvrzuje piimo
demonstrativné prechod od interpreta¢niho divadla k divadlu intertextovému.

Kdyz Lébl reziroval v roce 1994 Nase Nase furianty, tak jim z pozic interpre-
tacniho divadla bylo vytykdno mnohé a chapala se tato inscenace jako svévole
reziséra, jako zneuziti klasického dila. Netrvalo dlouho a tyto postupy si ziskaly
uznani, jsou ‘elitni’® ¢asti divadelni verejnosti povazovany za jediné pravovérné
soucasné vrcholy ceské rezijni tvorby. Pritom jsou tyto inscenace, zbudované
na intertextovém pristupu, stale posuzovany kritérii a normami intepreta¢niho
divadla, byt o autora a interpretaci jeho dila uz jde minimalné nebo vibec ne. Je
to pochopitelné, nejde-li o komedii ¢i o tak vehementni ironizaci jako v Pokor-
ného inscenaci Tylova dramatu, pak se zakladni travestijni a parodicky princip
intersémiotické parafraze vynoruje sofistikované, schovany za néjaky titul a jeho
zanr. Ale existuje a funguje vzdycky, nebot jde o konstrukci a destrukcei, jez spolu
souviseji: aby totiz mohla vzniknout scénicka konstrukce, musi byt dekonstruo-
vana toutéz scénic¢nosti literarni predloha a jeji pribéh.

To plati i o Nebeského rezii Schillerovy méstanské tragédie Uklady a ldska,
uvedené rovnéz v ¢inohie Narodniho divadla. Destrukce textu zacina zptisobem,
pro intertextové aktualizace dnes uz témeér konvenc¢nim: totalni proménou pro-
stfedi, kde se pribéh odehrava. Nebot - jednoduse feceno - konkrétni fyzické
podminky prostiedi jsou metonymii konotujici zakladni podobu pribéhu. Schil-
lerova hra je umisténa do malého statecku roztristéného, pozdné feudalniho ab-
solutistického Némecka 18. stoleti a narativy pribéhu jsou tim urcéeny. Ledacos
z tohoto dobového zarazeni mize byt dneSsnimu divaku vzdalené a mtize byt
zapotiebi nékteré narativy zmeénit, modernizovat je. Je-li vSak naprosto zmé-
néné celé prostredi, je provedena naprosta destrukce, na niz mize vzniknout
jakakoliv nova konstrukce; vynalezena jina pravda. Mize se vypravet jakykoliv
pribéh jakymikoliv jevi§tnimi narativy. Jan Stépanek scénografii takové prostie-
di pro Nebeského inscenaci pripravil: postavil lod. Proc¢ lod, 1ze si jen domyslet;
v intencich postmodernismu na zakladé citaci a odkazi. Jde o symbol Titaniku,
nebo se inscenatori inspirovali scénou k Marthaleroveé curys$ské inscenaci Vecera
trikrdlového? Tézko Tici, ale je tu jesté dalsi indicie, mozZna nejcitelné€jsi: na jevisti
je kapitansky mustek, na némz vladne rada von Walter, a podpalubi, v némz ro-
dina Millerova v rybairském pracovnim obleceni ¢isti ryby. Snad by to mohl byt

3 Pojem elita, elitni je tu chdpdn v sociologickém smyslu jako oznaéeni skupiny, jez md v daném spolecenstvi vedouci roli.
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symbol neprostupnych spolecenskych rozdild, jez existuji i v Schilleroveé textu
a jsou pricinou tragického pribéhu lasky Luisy a Ferdinanda. Ale: vzadu se na
této lodi zmita skupina divek v rytmu soudobé discohudby a tento tanec je unasi
kamsi, kde neni ani potuchy o pribéhu Ferdinanda a Luisy. Je na kazdém divaku,
aby si nasel svij smysl této lodi, je-li to ovsem viibec mozné; neni-li tato mnoho-
znacnost zameérem.

Nejcitelnéji tak prece jen vystupuje vyznam hierarchizace spolec¢enského
postaveni jednajicich osob a s nim spojena témata ovladani, moci, manipulace
s lidmi. Této roviné dominuje piibéh Ferdinanda, jehoZ Sasa Rasilov hraje ja-
ko hysterického, exaltovaného mladence, jenz se az nepiijemné trucovité bou-
I'1 proti svému otci premiéru von Walterovi, ktery mu ze svého kapitanského
mustku vladne. Dominance tohoto piribéhu Ferdinandovy vzpoury je takova, Ze
i tragicky Schillertiv pribéh zmarené lasky vedle néj bledne. Vypada to totiz, Ze
zamilovanost Ferdinanda do Luisy je predevsim prostiredkem jeho boje proti ot-
ci. Rasiloviiv Ferdinand svou neprirozenou a vypjatou expresivitou tento narativ
svého piibéhu neustile a disledné sdéluje, zatimco von Walter Jifiho Stépni¢ky
vystaci s minimalnimi vécnymi prostiedky: jako by mimochodem pronaseny-
je jista sama sebou a nic ji nemutiZze vyvést z miry. Vedle sebe ptisobi tyto vykony
neuveéritelné kontrastné, jako by ani nebyly z jedné inscenace. Ale: v ramci in-
tertextuality to maji byt ziejmé znaky odkazujici k jinému kontextu: vzpoury
neuspokojeného, neklidného a nezakotveného mladi, ¢asto az protivného svou
nevyrovnanosti, proti otcim, kteri rad spolecnosti a svéta ucinili nelidskym a za-
bydleli se v ném jako jeho majetnici. V tomto duchu se nese herectvi celé insce-
nace. Je-li oslabeny celistvy piibéh vypravény literarni predlohou, nezbyva nez
nahrazovat jej narativy, jez realizuji emancipované dil¢i pribéhy jednotlivych
postav. A tak jen Miller Aloise Svehlika a Komornik Radovana Lukavského pii-
rozenosti svého projevu, rozvijejiciho citové vazby, maji Sanci pripomenout cosi
z schillerovského jadra.

Schillerav pribéh lasky, jez narazila na spolecenské rozdily, poskytl v jis-
tém sméru az prekvapiveé redukovanou ideovou rovinu narativu znazornujici-
mu spor synu a otct. Je podporovany i pribéhem Luisy Kateriny Winterové, ob-
divné zahledéné do své lasky, vzhliZejici se ve své zamilovanosti s potésenim ze
sebe sama. Rodi se pribéeh o egotismu jako o zvySeném a nekritickém hodnoceni
vlastni osoby, jenZ uz mozna vstupuje na pidu dnesniho Sirokého spolec¢enského
a kulturniho kontextu, na ptidu sou¢asného narcisismu, ktery tvori - jak rikaji
neékteré teorie - postmoderni osobnost potlac¢ujici tragi¢nost povrchni citlivosti
a az apatii ke svétu. Maze v téchto souvislostech potom viibec intertextualni text
(inscenace) predvadét Schillerav pribéh jako pribéh tragicky? Bohuslav Hoff-
mann (1999: 195) piSe v rozboru Léblovych Nasich Nasich furianti, Ze se pri této
inscenaci opakovala historie s premiérou Stroupeznického hry: ,,...tak jako ‘tvrdé
narazil’ ve své dobé Stroupeznicky, protoze piedvedl ¢eskému divakovi ‘Zivotni
pravdu’ o ném, byli - az na urcité vyjimky - nepochopeni i Léblovi furianti sto
let poté.”“ Je mozné prijimat postmoderni intertextualni scénovani ‘starych, za-
staralych, anachronickych a tim malo srozumitelnych i neaktualnich’ her jako
intenzivni asili dodat jim jako ‘textim’ dimenze souc¢asné. Obé ‘intertextualni’
inscenace v ¢cinohie Narodniho divadla to ¢ini. Pokorného inscenace Tylova textu
muze byt také zarazena do kontextu predvadéjiciho soucasnou ztratu smyslu pro
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historickou kontinuitu, stirani pocitu sounalezitosti s predchazejicimi generace-
mi, rozpad historické pameéti; Zivot chapany jen jako trvala pritomnost! Vnucuje
se ovsem neodbytné otazka: Neni tato snaha za kazdou cenu scénickymi narativy
dokonale parodovat a ironizovat vSechny narativy literarni predlohy a skrze né
c¢eskou historii také soucasti tohoto procesu? Neopousti inscenace tohoto typu
také Uprkem, az bezhlavé, tradice, nechtéji zit samy sebou jen v tomto okamzi-
ku? Nejsou nakonec také ‘trvalou pritomnosti’, ktera vnima jen tento okamzik
a tento prostor?

Koneckonci: usili vedeni ¢inohry ND uplatnovat intertextualni pristup
v maximalné mozné mire v fadé uvadénych inscenaci jako by svédcilo o ¢emsi
podobném. Jako by trvala predstava, Ze Narodni divadlo bude plnit svou funkci
tehdy, kdyz bude usilovné, intenzivné na svém jevisti predvadét jen nové, pri-
tomné. To vsak platilo v dobé, kdy se ¢eské divadlo teprve rozvijelo; dnes, v case
Siroké vrstevnatosti soubort a vSemoznych poetik by asi mohlo v tomto sméru
zmirnit své tempo a nehnat se tak iporné do prvnich intertextualnich rad. Ne-
bot mu za téchto okolnosti mozna daleko vice nez drive pripada kol péstovat
a kultivovat tradice. Tradice ‘velkého repertoaru ve velkém divadle’, které stoji
na interpretaci literarni predlohy, se samoziejmé musi z hlediska intertextua-
lity jevit jako konzervativni, ne-li pfimo zpatec¢nicka, jako brzda na cesté k pri-
tomnosti. Nepochybné nebezpeci tohoto druhu obsahuje, a nepovede-li se inter-
pretace jako inovace, modernizace, hrozi nebezpec¢i nudného akademismu. Ale
na druhé strané: i tento ‘velky repertoar’ a tradice jeho interpretace na ‘velkém
divadle’ jsou také vyhlidkou na trvani hodnot, se kterymi bylo uméni tradi¢neé
spjato jako soucast kultury. V této souvislosti predstavuji mozna i jakousi miru
mravnosti.

Coz koneckonci muze byt také nad miru aktualni, pritomné.
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Harmonicka koexistence
zdanlive neslucitelnych

Zpusobu chavani

aneb Scénologické dimenze ,,Hapgoodové*

Jalius Gajdos

Drama Toma Stopparda Hapgoodovd vyslo
u nas v prekladu Jaroslava Kofana v roce
1989, tedy hned rok po jeho vydani v An-
glii, coz lze jisté povazovat za dobrou vi-
zitku pruznosti prekladatele i vydavate-
le (DILIA). Kdykoliv se k tomuto dramatu
vracim, kladu si otazku, pro¢ tato pruz-
nost nezasahla také ceské divadelniky, pre-
devsim ty, ktefi maji vliv na uvadeéni her,
atento text u nich nenasel Zadnou odezvu.
Pokud mi je znamo, Hapgoodovd neby-
la u nas dosud uvedena, na rozdil od poz-
déjsi Arkddie (1993), ktera se na jevistich
ceskych divadel ujala a hraje malem pra-
videlné. Takovy osud nepotkal ovSem Hap-
goodovou v zahranici. Stac¢i lehké brouzda-
ni po internetu, abychom zjistili, Ze tam
se uvadi hojné. Mym umyslem vsak neni
presvédcovat dotované divadelni ‘produ-
centy’, aby uvadéli co nejvic her zahranic-
ni provenience, véetné Hapgoodové. Délaji
to totiz sami od sebe, ovSsem v presvédce-
ni, Ze (a vétsinou také tam, kde) na rozdil
od uvadéni domacich autort nic nerisku-
ji. Vurcitém smyslu jim davam za pravdu.
Dlouholetym ovliviiovanim divacké obce,
ze to puvodni, domaci nikdy nemtize do-
sahnout zahrani¢niirovné a soucasnost je
v podani domacich autort vlastné nudna,

dosahli kyZeného vysledku. Publikum ma-
ji na své strané. V ramci této nijak zvlast
promyslené strategie se jaksi zapomina-
ji zminit (ze by to snad ani nevédéli?), co
producenti a feditelé divadel v zahranici
podnikaji, a divaci s jistou mirou toleran-
ce protrpi, aby nakonec ptivodni texty zis-
kaly svou tvar a mohly sklizet Gispéchy do-
maive svété.! Uvédomuyji si, Ze to po téchto
kritickych vétach muze vypadat, jako bych
si predsevzal, Ze vyfesim paradoxni zada-
ni - na prikladu anglického dramatu To-
ma Stopparda Hapgoodovd ukazat dtivod
prehliZeni dramat domaci provenience
¢eskymi reziséry. To ov§em neni muaj hlav-
ni zamér. V ramci tohoto pojednani mne
prece jenom vic zajima samotné zminova-
né drama, i kdyz (fekl bych p¥iznacné) di-
vody jeho prehliZeni vdomacim prostiedi

1 Staci pfipomenout vznik CEMA ¢ili Council for Encourage-
ment of the Music and the Arts (1940), Arts Council of Great
Britain a Royal Charter (1946), které daly podnét k tomu,
Ze se na scéné objevili autofi jako Osborne, Wesker, Pinter,
Arden, Behan, Delaneyova a dalsi, a také nedavnou aktivitu
britskych divadelniki kolem divadla Royal Court, ktefi v za-
catku uvadéli skoro nehratelné texty in-year-face, nez nasly
svoji jevistni formu a staly se médni vinou. Také napfiklad
dansky rozhlas, ktery pravidelné (kazdy tyden, az na jisté
vyjimky) uvadi pavodni hry, podporuje vyraznym zpGsobem
domdci dramatickou tvorbu; pohyb dramatickych autord
mezi rozhlasem a divadlem je tam zcela pfirozeny.
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bych piece jenom nerad nechal nepovsim-
nuté. Predpokladam vsak, Ze urcité parale-
ly mezi strukturou hry a jeji neoblibenosti
mezi domacimi divadelniky se pri dalsim
zkoumani pfece jen vynoii.

Z hojného poc¢tu zahranic¢nich i doma-
cich teoretiki, ktei'i vénuji pozornost Stop-
pardové tvorbé, stoji urcité za pozornost Ka-
therine E. Kellyova a Wiliam W. Demastes.
Oba se totiz diislednéji nez jini vénuji para-
lelam a vztahim mezi souc¢asnou kvanto-
vou mechanikou, teorii chaosu a jeho texty.
Kellyova poukazuje na to, ze dulezitou cast
dialogu Kernera z Hapgoodové c¢erpal au-
tor z prednasek fyzika Richarda Feynmana,
a to z kapitoly Kvantové chovdni. Autorka
vdéci za tento objev kromé dobré orientace
ve Stoppardovych dramatech jisté také ur-
¢ité znalosti kvantové fyziky a teorie chao-
su. Ctenére (nikoliv divaka) ale k takovému
‘objevu’ vede piece sam Stoppard, kdyz na
uvodni strané své hry uvadi citaci z predna-
Sek zminovaného védce. Stoppard se tedy
nesnazi nic zatajit a sam Feynmantv vliv
hned v tivodu proklamuje. Zminovany ob-
jev Kellyové tak jako by zapadal do kontex-
tu Stoppardovych her a pripominal situace
z Arkddie, kde mezi poznatky ziskanymi vy-
zkumem a vécmi obecné znamymi nemusi
byt zas az tak vyrazny rozdil. Podobné jako
tento rozdil nepanuje ani mezi ne zcela pri-
¢etnou konfabulaci a realnou skutec¢nosti,
pripadné autorskou fabulaci a nerealnou
skutec¢nosti (predstavujici dvé protichud-
né roviny kracejici v harmonickém soula-
du vedle sebe).

Uz samotné spojeni kvantové mechani-
ky a dramatu muze vyvolavat protichtd-
né postoje. Na jedné strané je tu nedtivéra
umélcq, ktefi takové propojeni odmitaji ja-
ko prili§ u¢enecké a natolik nedramatické,
ze je v divadle vlastné neuplatnitelné. Na
druhé strané ale podporuje vasen nékte-
rych teoretikti objevovat exaktni pravidla,
zvlast téch z nich, kteri miluji tiidéni dru-
ht a tabulky chemickych prvka. Mam na
mysli jistou tendenci humanistického mys-
leni, které se rozhodlo postupovat po vzoru
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prirodnich véd, aby dosahlo stejné exakt-
nich vysledkt. Nazornym piikladem toho-
to zptisobu mys$leni u nas je obsahla kniha
Zdkladnipojmy divadla (momentalné v pro-
deji). A¢ pro vzdélavani jinak nepouzitelna,
muze byt aspon dobrym dokladem vitéz-
stvi rétoriky, trivialni logiky a naivni objek-
tivity nad invenci a kreativitou svym neu-
tuchajicim usilim tak dlouho zvédectovat
divadlo, dokud nebude leZet na pitevnim
stole, pripravené vydat své tajemstvi tém,
ktefi pohled na mrtvé divadlo snesou.

Je tedy otazka, nakolik 1ze antagonismy
mezi uméleckym a prisné védeckym pri-
stupem vyresit k prospéchu obou: do-
porucoval bych pri této snaze v kazdém
pripadé ohled na divadlo, protoze k po-
pularizaci védy stac¢i jednodussi prostied-
ky. Pokud prijmeme tezi, ze divadlo je ob-
razem svéta a soucasné ma moznost se
timto obrazem projevovat samo a objevo-
vat i samo sebe, pak texty, které se dotyka-
jifyzikalnich modelt svéta, nachazime jiz
v naturalismu. Proslaveny manifest Emi-
la Zoly ,Naturalismus v divadle®“ (1881)
vznikl v dobé, kdy intelektualni imagi-
nace a sebescénovani romantika zacaly
omezovat je samé a pomalu se blizily své-
mu konci v disledku vycerpani. Zola se ve
svém manifestu ve snaze po zméné dovo-
lava novych postojt, plynoucich z kritické-
ho a svobodného mysleni a nikoliv jenom
z vyjimecné invence génia. Zolovi jde o to,
aby divadlo a uméni postupovaly v inten-
cich védy. Od Newtona a priimyslové revo-
luce, v jejimz ramci se védecké vysledky
potvrdily vynalezem stroje, slavila totiz ve-
da samé uspéchy. Navic Newtonuv svét za-
loZeny na vazbé pri¢iny a nasledku odpo-
vidal klasickému svétu aristotelovskému
i o¢ekavani moderni spolec¢nosti. Illya Pri-
gogine a Isabelle Stengersova pisou o New-
tonovi jako o novém svétci, ktery prichazi
s tim, co je ve spolec¢nosti podvédomé pii-
tomné a ocekavané - determinismus. Sou-
¢asti tohoto vyvoje je i psychoanalyza, pro-
toze stejnym zpusobem stavi na pric¢iné,
jakkoliv podvédomé ukryté, uplatnujici se
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vSak v linearnim postupu kauzality. U Ib-
sena, a ostatné stejné tak i u Strindberga,
se tato vSe zahrnujici vazba pri¢iny a na-
sledku projevuje tim, jak se malé prohtes-
Ky postavy, nasobené ¢asem az do formy ja-
kychsi ‘socialnich zloc¢int’, nakonec vraci
ke svému puvodci, aby ho znic¢ily. Zaklad-
ni vychodisko tohoto postoje 1ze najit ve
védecké tezi tehdejsi doby, jejiz reflexi je
ostatné i vize, kterou predstavuje perpe-
tuum mobile, totiz Ze energie se neztraci,
ale jen proménuje. Ve spolecenské rovi-
né tomu odpovida predstava naslednosti
hiichu a trestu. Historické védomi deter-
minismu tak zcela prirozené umoznova-
lo s porozuménim publika Gspésné uva-
dét i naturalisticka dramata, protoze byla
v souhlase s vidénim svéta, uplatiiovanym
také ve spolecenskych a kulturnich vzta-
zich. Ve védomi publika byl a dosud je ten-
to pristup hluboce zakorenény a mohou se
na néj odvolavat vlastné expresionisticka,
surrealisticka i absurdni dramata, proto-
ze sice stavéji na kontingenci ¢i vzpoure
proti determinismu, ale vychazeji konec-
konct z bipolarniho vidéni. Od kauzality
se v nich mtize odvozovat jeji opak kontin-
gence, nebo se nanejvys 1ze po vzoru novo-
platonikt uchylit ke kompromisu.

S kvantovou mechanikou ve hie Hap-
goodovad je to ponékud slozitéjsi. Stoppard
prichazi s né¢im, co neni soucasti obecné-
ho védéni. Navic teorie kvantové mecha-
niky je pomérné slozita jak pri pokusu
o vysvétleni, tak pri pokusu o pochope-
ni, a divadlo zfejmé neni tim nejvhodnéj-
$im prostorem pro exkurs do komplikova-
nych fyzikalnich jevd. Podle Demastese
nas Hapgoodovd privadi k tomu, abychom
si povsimli, Ze to vnéjsi neni objektivné po-
zorovatelné, a jestli prece je, nemame pro-
stifedky nebo zpiisob, jak se o tom dovédét.
»Ve 20. stoleti se toto pozorovani stalo svobod-
nym ndazorem a snad ironicky nas dovedlo
0 néco bliz k ‘pravdeé’ ve smyslu pravdy o ni
samé a o ndas“ (Demastes 1998: 41). Citova-
ny autor pise, Ze Stoppard hrou Hapgoodo-
vd uvedl na scénu kvantovou mechaniku,

ktera ,,oteviela cestu pro zdkladni prehodno-
ceni kulturnich piedstav v mnoha rovindch*
(ibid.). V tom duchu se nese i mnoho jeho

dalsich vyroku, jako ,,Tom Stoppard Hap-
goodovou zvetelné a vedome vstoupil do 7iSe

soucasné védy tim, Ze pouzil kvantovou fy-
ziku jako metaforu lidského chovdani“ (ibid.)

¢i ,, pouzitim kvantové mechaniky se nekom-
promisné obrdtil k chovani elementdrnich

c¢dstic” (Demastes 1998: 42), véetné odkazu

na Clive Jamese, pro kterého ,,Stoppardova

tvorba thvi spise v moderni fyzice neZ v mo-
derni filozofii“ (ibid). Sledujeme-li toto zd-
raznovani védecké roviny hry, musime do-
jitk presvédceni, Ze Demastesovi asi prece

jen spis zalezi na popularizaci védy nez

na tom, jakym zptisobem tyto védecké po-
znatky scénicky realizovat. Otazka je, na-
kolik se tyto dvé roviny vzajemné doplnu-
ji, nebo vylucuji. Demastes svym volanim

Po zméné kulturnich modelt ponékud pti-
pomina osvicence s jejich virou v divadlo,
které muze zménit socialni chovani ¢love-
ka. Pri veskerém respektu k interpretacim,
které vyzdvihuji védeckou erudovanost

textu, se proto nelze ubranit otazkam o je-
ho scénicnosti a dramaticnosti. Kdyz je ve

hre prircena takova kli¢ova role véde, jak
to souvisi s jeji scénickou a dramatickou

rovinou? Navic ve hire samé se kromé Ker-
nera s touto problematikou tézko vypora-
dava vétsina postav: bud ji primo odmitaji

(Blair), nebo by do ni mozna i pronikli, ale

zcela ji nechapou (Hapgoodova). Sam De-
mastes dokonce predpoklada urcitou rezis-
tenci i u takového publika, které ma jinak

Stoppardovy hry v oblibé.

Zminil jsem se jiZ o tom, Ze Stoppard
stavi v Hapgoodové na netradi¢nich mo-
delech, tedy na takovych, které zatim ne-
narusily konvenéni kulturni klima. Pro
odbornou verejnost jsou vsak tato témata
jiZz nékolik desitek let predmétem diskusi.
Nejfrekventovanéjsi z nich je zména posto-
ji, predevsim odklon od tradi¢niho poje-
ti univerzalistickych koncepci, mezi které
patii presvédceni o mozZnosti neotresitel-
né objektivizace a tendence k absolutiza-
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ci pojmu. Pritom ‘védeckou’ absolutizaci
v uméni zpochybil jiZ Hans-Georg Gada-
mer v roce 1977, kdyz v souvislosti s umé-
leckou kritikou prohlasil: ,,Pole umélecké
kritiky [...] se rozprostirda mezi ‘védeckym’
zjisténim a smyslem pro kvalitu, ze kterého
vyplyva soud a ktery neni moziné nahradit
Zadnym zvédecténim“ (Gadamer 1995: 34).
Postmoderni filozofové tuto tendenci jiz
bez skrupuli proklamuji. Gilles Deleuze
se dovolava nutnosti vytvaret pojmy a Ri-
chard Rorty je v tomto smyslu jesté vzda-
lenéjsi Demastesové vasni pro kvantovou
fyziku, kdyz piSe: , Filozof, ktery se pokld-
dd spise za pomocnika bdasnika nez fyzika,
zvazuje, jak se vyhnout nardazkdm na to, zZe
néjaky nazor je jediny sprdavny, Ze jeho filo-
zofie odpovidd tomu, jak véci skutecné jsou*
(Rorty 1996: 8). V podstaté jde o ‘klasické’
usili postmodernisti prolomit to, co Lyo-
tard nazyva ,,akt totalizace” zaloZeny na
»meta-narativnosti“ (Lyotard, 1984: xxvii,
xxiv), ¢ili jde o vzpouru proti jedinému
spravnému vykladu. Od Zolova manifes-
tu doslo ve védé i v umeéni k vyrazné pro-
meéné. Zatimco Zola se v uméni dovola-
val objektivizace v intencich védy, Rorty
nachazi v uméni inspiraci pro filozofa. Je
mu totiZ umoznéno podobné jako umélci
formulovat svét. Hledani a vyiceni vhod-
né metafory se v soucasné filozofii povazu-
je za dulezitéjsi nez snaha po objektiviza-
ci. V tomto kontextu to pro nas znamena,
ze pokud budeme v Hapgoodové vidét pre-
devsim védu, mineme se s jeji scénickou
a dramatickou kvalitou.

Hapgoodovd zac¢ina v Satné méstskych
lazni. Na scéné jsou kabinky a holici se
Wates. Obraz je doprovazeny zkreslenymi
hlasy Zeny a muZze z kratkovilnnych vysila-
¢ek. Obsahem dialogu, psaného v duchu
§pionazniho thrilleru, je smés aktivity sa-
motnych sledovanych agentd a osobnich
poznamek sledovatel. V okamziku, kdy
na scénu vstoupi dalsi muz, nasleduje po-
drobny popis stfidani kabinek, premisto-
vani osob a objevovani a mizeni kuffiku,
ktery je, jak z kontextu vyplyva, motivem
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této aktivity. Celou akci ukoncuje Hapgo-
odova, kdyz se objevi s kuffikem na scé-
né. Po otevieni kuffiku a z nasledujiciho
dialogu se stane jasné, Ze akce byla neu-
spésna. Usili o interpretaci v tvodu hry
tak zcela pochopitelné sméiuje k orien-
taci v pohybech, k nimzZ dochazi v kabin-
kach méstskych lazni, tj. ke snaze vyznat
se v tom, jak jednotlivi agenti mizi a opét
se objevuji. Tuto rosadu také autor ukoncu-
je poznamkou: ,, Pii pronim uvedeni hry se
vSechny uvedené akce odehrdvaly za hudeb-
niho doprovodu a byly lehce choreograficky
upraveny“ (Stoppard 1989: 14). Naznacuje
tim, Ze o akci je nutné mit jasnou predsta-
vu. Pro ujasnéni je snad celkem praktic-
ké jednotlivé pohyby objevujicich se a mi-
zejicich agenta s kuffikem i bez kufiiku
detailné rozkreslit. Takové rozkresleni si-
ce umozni vytvorit si predstavu prostoro-
vé rozfazovaného pohybu jako dulezité
soucasti choreografického pojeti, ale k to-
mu, abychom mohli sledovat pfemistovani
kuffiku, to nevede. Zatimco ve hie Rosen-
krantz a Guildenstern jsou mrtvi Stoppard
stavi divaka do pozice boha, ktery muze vi-
dét rozpor mezi tragickym koncem jejich
cesty a presvédcenim hrdind o velké Zi-
votni Sanci, tady divakovi ani neumoznu-
je vyznat se v trajektorii kufiiku. Nabizi se
tedy otazka, jestli nam znalosti kvantové
mechaniky mohou néjak pomoci k pocho-
peni tvodni situace, a tim také k rozkryti
tématu hry. Domnivam se, Ze urcité vysvét-
leni s upozornénim, o jakou analogii jde,
pomitiZe. Neznamena to ale plné porozu-
meéni hie v jeji scénické a dramatické rovi-
né. Neznalost kvantové mechaniky by totiz
nemeéla branit béZnému pochopeni, jinak
by predstaveni muselo zacit prednaskou,
a to bez ohledu na postavu Kernera, ktery
je v uloze dvojitého agenta protagonistou
této teorie. Ten je soucasti divadelni iluze,
stejné jako vsechny postavy na scéné, niko-
liv tim, kdo méni divadlo v osvétovou in-
stituci. Z ¢eho ale 1ze pTi ivodni scéné vy-
chazet a v ¢em znalost Feynmanovy teorie
muze inscenatorim pomoci ke zvladnuti
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ukolu priblizit predpoklady hry divakovi,
je analogie pohybu elektronu. Kerner ji vy-
svétluje Blairovi a také k nému jednotlivé
situace dramatu opakované prirovnava.?
Neznamena to ale, Ze to pomuzZe rozresit
pohyb kufiiku, stejné tak jako se divakiim
nepodafri rozlustit hlavolam mosta v Kali-
ningradu, ktery Kerner nikoliv nahodou
také uvadi jako analogii k pohybu kuftiku,
i kdyZz je to, jak podotyka, analogie zjedno-
dusujici. Hra nam naznacuje, Ze vyreSeni
zahady mostti muze byt klicem k feSeni
pohybu kuffiku: zatimco k tomu, aby bylo
mozné projit v Kaliningradu® v§ech sedm
mostd, potiebujeme dva chodce, v pripa-
dé kuffiku se jedna o dvé dvojice dvojni-

2 Kerner mluvi o tom, k éemu Feynman dosel na zdkla-
dé ndsledujiciho experimentu: Na panel s dvéma otvory,
umisténymi po jeho obou strandch, s nepristrelnou zdi za
panelem, mifime brokovnici. Broky vystrelené z brokovnice
opisuji drdhu ve tvaru rozsifeného zvonu. Tim, Ze nékteré
projdou otvory a jiné narazi na neprustfelny panel, dostane-
me jejich rozptyl. Kdyz broky nahradime zvukem, trajektorie
zvuku nebudou opisovat drahu rozsifeného zvonu, ale vinéni
(interferenéni oscilace), dostaneme tedy rozptyl vinéni. Roz-
Sifeny zvon predstavuje drahu cdstice, vinéni drahu zvuku.
Kdyz nahradime édstice i zvuk elektrony svétla a nechdme
otevieny jenom jeden otvor panelu, elektrony prochazeji
otvorem jako édstice. Kdyz otevieme oba otvory a divdme
se nebo néjakym zplisobem pozorujeme dréhu elektrond,
chovaji se jako édstice, kdyz je nechdme nepozorované, cho-
vaji se jako vinéni. ,Skutecnost je dand aktem pozorovdni*
(Stoppard 1989: 31).

3 ,Kerner: Jd jsem se v Kalinigradu narodil. |...] Tenkrdt to
ovsem Kaliningrad nebyl, tenkrdt to byl Kénigsberg, sidlo
pruskych arcivévodii. Prezident Truman dal Kénigsberg
Stalinovi. Mych rodici se nikdo na nic neptal a mne pdr
mésica vadilo, Ze uz nejsem Némec. Nuze, v Kénigsber-
gu Emanuela Kanta bylo sedm mosti. Reka Pregel, nyni
Pregolja, se rozdéluje kolem ostrova a pak se déli zno-
vu - predstav si louskdcek s jednim mostem pres kazdou
rukojet a jednim pres kloub a ctyfi mosty na ostrov, ktery
by byl orechem, kdybys louskala orechy. Kénigsbercané se
odeddvna bavili tim, Ze se snazili prejit vSiech sedm mosti,
aniz by po nekterém z nich presli dvakrat. Zddlo se to moz-
né, ale nikdo to nerozresil. |...Az se] ujal problému sedmi
mostid Svycarsky matematik Leonhard Euler a své feseni
predlozil Petrohradské akademii véd v podobé konecného
neorientovaného grafu bez izolovanych uzli, v némz kazdy
uzel je sudého stupné. [...] (Vytdhne Watesuv ndkres na
riizovém papiru.) Kdyz jsem se podival na Watesiv ndkres,
vidél jsem, Ze diikaz podal uz Euler. Jsou to kénigsbergské
mosty, jenomZe jednodussi.

Hapgoodovd: Co viastné Euler dokdzal?

Kerner: Ze je to nemozné, Ze chodci musi byt dva“
(Stoppard 1989: 112).

ki. Prozrazena pointa predstavuje jakousi
napovédu, a prece ani s jeji pomoci nedo-
kazeme zahadu vyriesit. JistéZe, od divaka
¢i Ctenare, ale ani od inscenatoru se zadné
feseni neceka. Hapgoodovd neni typ ‘in-
teraktivni’ hry, ktera divaka vyzyva k rese-
ni hlavolamt. Nebrani ale tolik nejasnych
informaci a zapeklitych hlavolamu dasled-
nému porozumeéni hie? A kdyby hra byla
inscenovana takovym zptisobem, Ze by di-
vak dostal prislusné informace véetné na-
krestt mostti a pohybt elektronti, pomohlo
by mu to? Spis by se hra zménila v to, o ¢em
jsem se jiz zminil: v prednasku s vizualni-
mi pomutckami. Domnivam se, Ze FeSenti je
prece jen v kvantové mechanice, ale niko-
liv v tom, Ze bychom ji prostfednictvim di-
vadla vyucovali, ale v jejim metaforickém
vyznamu. Jiz ivodni scéna je scénicka me-
tafora pohybu elektronu. Obraz pohybu
elektronu predstavuje totiz touhu agentt
tajnych sluzeb, proto ho nelze podcenit.

»Kerner: Svét ¢dstic je pro dustojnika zpravo-
dajské sluzby svétem snit. Elektron miize byjt
v jedné chvili tady i tam. Md na vybranou;
miiZe se prenést odsud tam, aniz prekonal
vzddlenost mezi; miiZe projit soucasné dvo-
Jjimi dvermi, anebo od jednéch dveri ke dru-
hym cestou, kterd je vsem na ocich, pokud se
ovSem nedivaji, protoZe akt podivani ho pri-
méje ke zmeéné cesty. Jeho pohyby se nedaji
predjimat, protoZe k nim nemd Zdadny duii-
vod. Zpécuje se pozorovdni, nebot kdyz vis,
co déld, nemiiZes si byt jistd, kde je, a kdyz
vis, kde je, nemiiZes si byjt jistd, co déla; Hei-
senbergovy relace neurcitosti; a neni to tim,
Ze by ses nedivala pozorné, vibec ne, je to
tim, Ze nic takového jako elektron s urcitym
postavenim a urcitou hybnosti prosté nee-
xistuje; soustredis se na jeden, druhy ti ute-
¢e, a neni v tom Zadnyj trik, je to skutecnost
ve stavu bdélosti“ (Stoppard 1989: 118).
Pravé proto, Ze pohyb elektronu nelze
rozumoveé zcela pochopit, mtizeme se pii
jeho scénovani obratit k mimezi. Kerner je
védec, kterému je literatura zcela vzdale-
na. Cte jenom detektivky a nechéape, pro¢
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se pointa neprozradi hned na zac¢atku. Za-
jima ho jenom skutec¢nost, zadné preludy,
kouzla nebo iluze, a pirece se dostava do si-
tuace, ve které se skutec¢nost setkava s ilu-
zi. Je to prostor, kde véda a uméni jsou si
nejblize. Realita se najednou jevi jako ilu-
ze. Proménuje se v kouzlo, takze nevérime
vlastnim oc¢im, co se to pred nami odehra-
va. Nepredstavitelnost pohybu elektronu
1ze zobrazit jenom iluzi, ktera je metafo-
rou skutec¢nosti. Divame se na pohyb kuf-
fiku na scéné jako na pohyb elektronu,
ktery pouta nasi pozornost a udivuje nas
také proto, nebot si uvédomujeme, ze ho
nemuzeme odhalit, stejné jako kouzelni-
kova kouzla. Nase nevédomost nebo ne-
moznost néco racionalné vysvétlit nebra-
ni 4divu a fascinaci. Uznani, ze to vnéjsi,
co vidime, neni vSe, co pozorujeme, zpo-
chybnuje sice objektivitu védy, ale sou-
casné to neznamena navrat k subjektivis-
mu: jde jen o toleranci k faktu, Ze jsme
schopni zachytit jenom néco z pozorova-
ného a ze nas vyklad je vzdy ovlivhény
nasim dhlem pohledu a nasim vybérem.
Soucasné to vyzaduje uznani modelt ja-
ko pomtucky k porozumeéni, nikoliv jako
prostiredki k feseni. To vSe nas ale neobi-
ra o iluzi. Nas pohled a nasledny popis je
vzdy kombinace skutec¢nosti a iluze o ni.
To je ivod Hapgoodové. Nejde o porozu-
meéni, jde o piisobivy trik, ktery pritahuje
pozornost tim, ze vytvari priléhavou me-
taforu. Jsme nuceni si pripustit, Ze nemu-
zeme pochopit pohyb elektronu, ktery se
chova ,,jako mol, ktery se tu pred chvili mi-
hl, nabyva a ztrdci kvantum energie a skdce,
a v momentu kvantového skoku je jako dva
moli, jeden je tady a jeden tu byt prestdavd;
elektron je jako dvojcéata, kaZdé z nich uni-
kdtni, unikdtni dvojce“(119). Ani to nas ale
nemuze obrat o iluzi, Ze i z toho, co vidi-
me, si dokaZeme vytvorit plnohodnotnou
predstavu. I kdyz je sloZena z toho, co vi-
dime, co vime, a z toho, co se domnivame.
Koneckoncti chovani elektronu neni ani
tak vzdalené lidskému chovani. Dokonce
v ném lze vidét urcitou analogii. Elemen-

terven 2005

tarni ¢astice tim, Ze se chova jinak, kdyz se
divame, a jinak, kdyz se nedivame, je do
jisté miry analogii lidského chovani a bez-
prostfedné souvisi se scénovanim. Nas po-
hled tak ovliviiuje chovani. V této souvis-
losti mluvime o scénovani, sebescénovani,
tedy o scénologii v jeji specifické a nespe-
cifické formeé. Jde tedy o dva zdanlivé ne-
slucitelné zptisoby chovani. Jeden podle
vyzadované konvence, kterou urcuje nas
pohled, a druhy, co je v této chvili dovole-
no, nebo vyhovujici. Herec, kterého je na
scéné vidét, se snazi chovat v kontextu své
role (trajektorie - urcité drahy ve smyslu
pohybu v prostoru), ovS§em tak, jako by ne-
byl vidén. Lze piredpokladat, ze v okamzi-
ku, kdy by se publikum skute¢né nedivalo,
vystoupil by zaskoceny takovou nepiedpo-
kladanou situaci ze své role a choval by se
zcela jinak.

Hra Toma Stopparda Hapgoodovad se
vymyka standardnimu zarazeni ‘Spionaz-
ni thriller’, stejné jako Arkddie neni typic-
ka konverzac¢ni hra, i kdyZ je to nejcastéjsi
zpusob jejiho inscenovani. Domnivam se,
Ze obé (i hra Rosenkrantz a Guildenstern
Jjsou mrtvi), vyzaduji vice nez jiné soucas-
né hry odlisny, a to scénologicky pristup.
Jednou z podminek je nutnost poodstou-
pit od textu a zkoumat ho v kontextu pa-
ralel, odkazt a analyzovat to, k ¢emu po-
ukazuje. V Hapgoodové se skryva zajimavy
paradox. Autor jako by si pohraval s inter-
pretem a nabadal ho doslovné uvérit to-
mu, co je v textu dominantni - teorii kvan-
tové mechaniky. Soucasné ale i sam text
jako by si pohraval s autorem a nechaval
ho ve vire, Ze skute¢né napsal to, co minil
(k tomu patfi zminéna poznamka k tvod-
ni scéné). Demastes a Kellyova mozna ve-
lice presné rozpoznali Stoppardiv imysl
napsat hru o kvantové mechanice. Nezna-
mena to ale, Ze napsal hru predevsim o ni,
ikdyZ to mél vamyslu. Peter Handke se ve
svém modernistickém obdobi dozadoval,
abychom nechali text starat se sam o sebe.
JestliZe je tolik ukryto mimo text, potom
se text stava privodcem k nécemu dalsi-
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mu. Neznamena to, Ze pravodce je mé-
né dilezity. Jak jinak a bez tirazu bychom
prosli neznamym Gzemim? Jedna z reak-
ci je rezistence. Potencialni rezistence pu-
blika vii¢i kvantové mechanice nesouvisi
s odmitanim informaci obsazenych v tex-
tu. Ty mohou byt sice Sokujici, ale uz to
samo provokuje zvédavost. ReSenim ne-
ni prednaska o kvantové mechanice. To
by do jisté miry byl dadaisticky utok na
publikum. ReSenim jsou priavodci a pro-
stiednici. V tomto pripadé je to kromé sa-
motného textu vizualizace, scénicka meta-
fora. Podobné jako se ve stredovéku hraly
vyjevy z bible pro mnozstvi téch, kte¥i si-
ce neumeéli ¢ist, ale mohli vérit, je i vtom-
to pripadé tieba zvolit podobny inscenac-
ni pristup. Mozna navratem k vizualizaci.
Od inscenatoru to ovsem vyzaduje talent
scénického vidéni a schopnost scénovani,
protoze to, o ¢em vypovida samotny text,
je prilis slozité a tézko pochopitelné. Ste-
reotypnimu pristupu nékterych soucas-
nych ceskych reziséra inscenovat text tak,
jak ho subjektivné vidi nebo jak by ho po-
tencialné napsali, pripadné jakou emo-
cionalni rezonanci v nich vyvolava, se sa-
moziejmé takova hra vzpira. Hapgoodovd
vyzaduje pristup zaloZeny na porozumeéni
textu v celé jeho slozitosti. Je to hra origi-
nalni a nezatiZena konvenci, ale soucasné
natolik presahuje prozatimni zkusenosti
inscenator, Ze uchopit ji se podaiijenom
tém, kteri stoji o to porozumét ji. Urcité
se to nepodari tém, ktefi prosazuji prede-
v§im svoje ego. Ti budou vzdycky tvrdit,
ze hra je spis ¢tiva nez hrava. Ale ani sam
text hry jim nevytvari prostor pro navyk-
1y zptisob inscenovani. Chova se jako elek-
tron, je pro né neuchopitelny.

Teoretici zarazuji Stoppardova drama-
ta mezi postabsurdni. Maji k tomu jisté do-
statek dGvodt. Autor navazuje na tenden-
ce absurdnich dramatikti, témata vztahu
mezi nahodnosti a kauzalitou, nedostat-
kem vyznamu a jeho piebytkem, jsou v je-
ho tvorbé casta. V tomto smyslu je ale vztah

mezi absurdnim a postabsurdnim svétem
vyrazné rozdilny. Absurdni svét v drama-
tech neprechazi linearné v postabsurdni.
Stoppard piichazi s novym pojetim rea-
lity, ktera ale viibec nevychazi z absurdi-
ty, nybrz spis z jiné reality, z nové nebo
z hyper-reality, protoze je v urc¢itém smys-
lu realnéjsi nez doposud redlna, a to bez
ohledu na nasi ochotu ji pfijmout, nebo
odmitnout. Je to realita odvozena z védec-
kych koncepci, ale jeji podstatou neni veé-
decka teorie implantovatelna do dramatu,
nybrz jiny thel pohledu. Domnivam se,
ze kvantova mechanika, ale i teorie chaosu
oteviely dvere tomu, co bylo vumeéni jiz za
romantiki sice v jiné formé, ale prece jen
pritomné, a co véda v obdobi primyslové
revoluce zastinila: Ze si totiz nelze délat
narok na pravdu, ze pravdu nelze vlastnit.
‘Nova’ véda prichazi s tim, co lze nazvat
umeéleckym pristupem. Vedle mechanis-
tického pojeti svéta tak stavi perspektivu
subjektivni inspirace. To ale neni subjek-
tivismus, ve kterém se nakonec ukaze, ze
subjektivné rozdilné nazory nejsou az tak
odlisné, a jestli ano, potom spise v detai-
lech nez v zakladni struktuie. Subjektivni
inspirace je zminovany prostiednik nebo
privodce od sebe ven, cesta k jinym a ke
svétu, ktera, i kdyz se na ni vychazi ze sebe,
neni prostorem pro dominantni ego, pro-
toze jidominuje touha porozumét. Mozna
to je dtvod, pro¢ hra Hapgoodovd je v Ces-
kém prostiedi tak prehlizena.
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Scenologie a urbanismus

(Scénologie Ostravy 5)

Radovan Lipus

hceme-li pri zkoumani nespecifickych scénickych a dramatickych kvalit

meésta Ostravy postoupit od vymluvnych a nazornych jednotlivosti, jakymi
jsou sochy v architekture, divadelni budovy ¢i zabavni podniky a kavarny, k vét-
$§im castem této pozoruhodné sidelni struktury, méli bychom se dotknout zdej-
§iho v mnoha smérech ojedinélého urbanismu.

Zacit ovsem musime slovem aglomerace. Tento termin je pro Ostravu a jeji
charakter klicovy. Dnesni vice nez tiistatisicové velkomeésto skutecné predstavu-
je v nasich podminkach primo ¢itankovy piiklad tohoto pojmu nejen ve smyslu
geograficko-sociologickém. Ono seskupeni, nahromadéni vzdjemné blizkych sidel,
kde jedno sidlo dominuje velikosti i vijznamem, jak zni zkracené encyklopedicka
definice, zde odkazuje netoliko ke vzniku tzv. Velké Ostravy v roce 1924, kdy
vladni komisar a starosta Jan Prokes alespon castec¢né realizoval svou velkory-
sou vizi slouc¢enim Moravské Ostravy, Pfivozu, Marianskych Hor, Nové Vsi, Hra-
butvky, Vitkovic a Zabiehu do jediného, tehdy stotisicového mésta. Sviij nepo-
minutelny metaforicky ptivab ma zejména v souvislosti se zdejSim mohutnym
hutnim primyslem i dalsi, feknéme metalurgicky vyznam slova ‘aglomerace’:
spékdni - souhrn fyzikdlnich, tepelnyjch a chemickych déjii. Smés aglomeracni rudy,
Jjemnozrnného koncentrdtu, prisad a paliva (kRoks) se pred spékdanim promichdvd,
vIh¢t a ve sbalovacim bubnu prepeletizovdvad. [...] Roztavenim jemnozrnnyjch édstic
a natavenim povrchu vétsich ¢édstic vznikd tavenina zabezpecujici spojeni do poro-
vitého specence, aglomerdtu.

Ostrava jako ‘méstska aglomerace’ se skutecné zcela zasadné 1i§i od nasich
dal$ich dvou velkomést - Prahy a Brna. Nemam ted na mysli pouze onen drama-
ticky explozivni a prekotny vyvoj poslednich zhruba sto padesati let, 0o némz jiz
byla rec¢ diive. Nejde zdaleka jen o ono prudké speceni pivodné 34 samostatnych
mést, méstecek a vesnic do nynéjsiho celku. Jde tu také o neprehlédnutelné kon-
trasty ve strukture vysledného aglomeratu. Jiz v onom roce 1924 se totiz spo-
jovaly obce tak radikalneé rozdilné, jako byla mésta Moravska Ostrava se 42 000
obyvateli ¢i pramyslové Vitkovice s 16 000 zaméstnanci stejnojmennych huti
a strojiren, s idylickymi a nefalSovanymi zemédélskymi vesni¢ckami, jakou byla
pouze tritisicova Hrabtvka a jesté o tisicovku mensi Nova Ves. Pri pohledu na
dobové fotografie se zda, ze tyto ¢asti spojeného mésta nedéli pouhych nékolik
kilometr, ale propasti staleti a kultury.

Dalsim vyjimec¢nym rysem zdejsi dramatické meéstské tkané je fragmen-
tarnost a rozvolnénost. Zatimco Praha a Brno jsou zhruba na stejné plose pev-
né semknutymi méstskymi utvary, jejichz koncentrace prirozené klesa od jasné

terven 2005




NOVE VITKOVICE KOLEM ROKU 1901

ZAMEK
ANGLICKA KOLONIE
UREDNICKA VILA
DELNICKE DOMY
SKOLA s
VODARENSKA NADRZ
*U" DOMY

8TITOVA KOLONIE
*I' DOMY

10. KOSTEL V. PAVLA
11.FARA

12. ZAVODN{ HOTEL

13, TELOCVICNA
14.JESLE

15. DELNICKA KASARNA
16. AREAL NEMOCNICE
17. TRZNICE

©XONO G B WD

18. NADRAZI,

19. Ill. PAVILON NEMOGNICE .
20. ROHOVY OBYTNY DUM FIRMY AMENDE- HOLAN
21. LETNi PLOVARNA

22. LAZNE - KRYTY BAZEN

23. KLUZISTE .

24. JIDELNA S UBYTOVNOU PRO PERSONAL

25, ZASTAVKA TRAMVAJOVE DOPRAVY

26. RADNICE )

27. VYSTAVN] PAVILON

citelného centra smérem k okrajovym ¢tvrtim a predmeéstim, pak pouhy pohled
na plan Ostravy vas ujisti, Ze zde je vSechno jinak. Nejenze budete obtiZné a moz-
na i mylné urcéovat centrum, jadro, ohnisko, ale stejné potiZze na vas cekaji pri
identifikaci predmeésti. Co je zde viibec predmeéstim? Je jim vice nez stotisicova
Poruba, zdanlivé jakoby zcela odtrzena od zbytku mésta? Je jim pribliZné stejné
lidnaty méstsky obvod Ostrava - Jih? JistéZe ne.

Cteni planu mésta vam navic vyrazné komplikuje skute¢nost, Ze zatimco
v jinych méstech je pramysl vétsinou situovany do okrajovych ctvrti ¢i na pred-
meésti, zde jej naleznete témér vsude, dokonce v samotném centru. V tésném
dotyku s nameéstim, kostelem ¢i nemocnici. Ostatné, jak vypada stired mésta z vr-
tulniku v textu Jana Balabana s nazvem ,,Pielet”, publikovaném pocatkem 90. let
v Revolver Revui?

Na levoboku Moravskd Ostrava. Jaky to smésny ostrivek zlutavé sedych domu. Veze tri kosteli a tupy
pahyl radnice s utatou hvézdou. Ulice jako spdry mezi proslapanymi parketami, sem tam néjakd chybi,
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<4 A Plany mést Nové Vitkovice a PFivoz

to je snad ndmésti. Tu a tam z toho tréi kostata bezlistych stromi. Nékolik strech se zaleskne. Supiny na
téle odrené ryby. Chudeéra, ze vsech stran je tlacena hromadami svinstva a hranami fabrik. Skrele jsou
vykloubeny, krvave Zabry plné pisku. Proteka ji cernd reka Zluci a kolem ni chodi na prochdzku lide se

svymi psy. Maminky tam venci déti v kocdrcich. Jd tam ucim svou dcerku jezdit na kole.

Moravska Ostrava jako dramaticky zakrvacena ryba! Dalsi maly literarni piispé-
vek k zoologice mésta O.,! k charakteru aglomerdtu. Aby toho nebylo malo, je cely
tento tiistatisicovy porovity specenec protkany kromé standardnich komunikac-
nich tok, jakymi jsou vefejné pozemni ¢i Zelezni¢ni komunikace nebo tramva-
jové a trolejbusové linky, navic jesté hustou siti roztodivnych potrubi, dratd, pro-
duktovodu a zavodnich vlec¢ek, vedoucich tu hustou méstskou zastavbou a hned
zase listnatym hajkem, funkénim primyslovym podnikem, otevirenou krajinou
s pasoucimi se hospodarskymi zviraty. Pokud pristoupime na obraz mésta jako

1 Viz stejnojmennou kapitolu 1. édsti ,Scénologie Ostravy“, Disk 8: 42-47.

terven 2005

Scénologie a urbanismus



jedinec¢né scénografie, pak Ostrava diky své vyluéné a kontrastni skladbé pri-
pomina mansionovou stiredovékou scénu, kde kazda ¢ast mésta je prostredim
vyrazné jiné ¢asti dramatu, rozhodné se vsak nikdy nejedna o neutralni a vSeo-
becné pouzitelnou dekoraci. V souladu s liturgickou tradici mansionové scény
zde pak snadno nalezneme pozemsky svét, ocistec, dymajici peklo i rozkvetly raj.
Nemusime ani letét vrtulnikem, staci Ostravou pouze projizdét nebo prochazet
a vidime, jak se jednotlivé scény stridaji nahle, bez vystrahy, bez varovani, bez
evidentni logiky a zdanlivé bez souvislosti. Nikdy vsak bez silné emotivni piiso-
bivosti, coz zietelné dokladaji slova Ludvika, hlavniho hrdiny slavného Kunde-

rova romanu Zert z roku 1965.

Nazdarbiih jsem pak z tramvaje vystoupil a nazdarbih zase nased| na tramvaj jiné traté; celd ta ne-
koncici ostravskd periferie, v niz se v prapodivném skladu misi fabrika s prirodou, pole se smetisti, le-
siky s haldami, cinZdky s venkovskymi stavenimi, mne zvldstnim zpisobem pfitahovala a rozrusovala;
vystoupil jsem znovu z tramvaje a vnimal jsem témér s vdsni tu divnou krajinu a snazil se prijit na kloub
Jjejimu duchu; snazil jsem se pojmenovat slovy to, co ddvd této krajiné slozené z tak riznorodych prvkd
Jjednotu a rdd; sel jsem kolem idylického domku obrostlého brectanem a napadlo mne, Ze sem patri
prdve proto, Ze se naprosto nehodi k opryskanym cinZakim, ktere stoji v jeho blizkosti, ani k siluetam
téznich vézi a komind a peci, které tvori jeho pozadi; Sel jsem kolem nizkych nouzovych bardkd, které
byly samy o sobé jakousi osadou v osade, a vidél jsem kousek od nich stdt vilu, sice Spinavou a sedou,
ale obklopenou zahradou a Zeleznym plotem; na rohu zahrady rostla velka smutecni vrba, kterd byla
v této krajiné jakymsi zbloudilcem - a prece, fikal jsem si, snad prdvé proto sem patrila.

Navzdory prvnimu vnéjskové chaotickému dojmu ze skladebné struktury ost-
ravské méstské krajiny Kundera mluvi o jednoté a fadu zcela raznorodych, ba
protikladnych prvki. Emoce hlavniho hrdiny charakterizuje slovy od pritaz-
livosti a rozruseni az témér k vasni. Je diilezité si na tomto misté pripomenout,
ze ony silné ‘divacké’ dojmy nevyvolava pohled na jakési predstaveni s zivymi
aktéry, ani se nejedena o ichvatnou, Cisté prirodni scenerii. Jde tu o ryze mést-
ské, tedy umélé, clovekem vytvorené prostiedi, konkrétné o exponovanou ¢ast
pramyslové aglomerace. Ten silny tcinek je tedy zak6édovany hluboko uvnitr
struktury samé, bez ohledu na jeji jisté neméné specifické obyvatele.

Budeme-li tedy schopni vnimat a citit v oné kontrapunktické, stirihové, né-
kdy az sokujici méstské tkani nepopiratelné dramatické kvality, pak si mtiZzeme
v§imnout i jakéhosi dialogu, jeZ spolu jednotlivé ¢asti Ostravy vedou. Zatimco
pri prochazce Prahou bézny chodec napriklad ani nezaregistruje, kde konc¢i Vi-
nohrady a zac¢inaji Vrsovice, hranice mezi Pfivozem a Moravskou Ostravou je
dodnes zretelna. O izolovaném satelitnim charakteru Poruby jiz byla fec¢. Zkusi-
me se za okamzik podivat na tfi mésta ve mésté, na tfi urbanisticka reseni, pozo-
ruhodna jak z hlediska architektury, tak scénologie, nebot je mtiZeme povazovat
zaroven za scénu pro tfi nenaplnéné nebo presnéji fec¢eno ztroskotavsi spolecen-
sko-politické koncepty 19. a 20. stoleti. Cekaji nas Piivoz, Vitkovice a Poruba.

Hned na tomto misté je tfeba zdtiraznit, Ze se jedna skute¢né ptivodné o tri
meésta, a nikoliv pouhé submisivni ¢tvrti vznikajici postupné pouhym rozris-
tanim ptivodniho jadra. Privoz i Vitkovice byly samostatnymi a sobésta¢nymi
meésty dlouho pred sloucenim s Moravskou Ostravou. A dokonce i teprve padesa-
tileta (pokud pomineme ptivodni pomérné nevyznamnou vesnici) Poruba byla
projektovana jako samostatné mésto Nova Ostrava, tedy v ideologickém zaméru
nikoliv jako doplnék ptvodniho sidla, ale jako jeho ekvivalent. Moravska Ostrava
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méla zmizet ze zemského povrchu, kvalitni cerné uhli v jejim podzemi mélo byt
beze zbytku vytéZeno.

Spolecnym jmenovatelem vsech tii uvedenych méstskych celkd je dulezity
fakt - a¢ byly konkrétni podminky a okolnosti rozdilné, v§echny vznikaly zamér-
né jako vzorovy priklad urbanistického uvazovani své doby. Vsechny t¥i byly
uspésnym méstotvornym konceptem, v jistém slova smyslu v§ak zaroven posléze
déjinami opusténou scénou.

Jasnozrivy vizionar Camillo Sitte

Jesté nez se vnorime do dialogu ulic a namésti zminénych lokalit, zastavie se
u jednoho nepravem opomijeného, presto vSak zasadniho jména. Zni Camillo
Sitte (1843-1903) a patri vytecnému architektovi a predevsim urbanistovi, au-
torovi jedné z fundamentalnich teoretickych praci v dané oblasti. Stavba mést
podle uméleckych zdsad byla poprvé publikovana v jeho domovské Vidni v roce
1889. Cim je tento pozoruhodny spis zajimavy pro nase zkoumani? Jisté nejen
tim, ze tézisté Sitteho praktické tvarci ¢innosti bylo v poslednich desetiletich
jeho zivota izce spjato s Moravou a zejména pak s Ostravskem. Jeho regulacni
plany Olomouce, Hrusova, Marianskych Hor, Moravské Ostravy a Piivozu patii
dnes do zlatého fondu déjin urbanismu. Daleko vyznamnéjsi vsak je, ze jeho
zavéry a poznatky maji stale mnoho co rici i svétu scénickych umeni. DA se totiz
s klidnym svédomim konstatovat, zZe jeho pres sto let staré myslenky jsou nejen
veskrze piekvapive zivé, ale zejména pozoruhodné scénologické.

Sitte pfi svém uvazovani o tvorbé mést (nebot v jeho pripadé jde pies ves-
kerou logiku a racionalnost o emotivni tvaréi proces smérujici ke vzniku jedinec-
ného mista) polemizuje jak s utilitirnim inzZenyrskym pristupem, tak s forma-
lismem, pompéznosti a pouhou vnéjskovou okazalosti reprezentovanou v jeho
dobé nejhmatatelnéji videniskou Ringstrasse, o které Carl E. Schorske vystizné
poznamenava:

Je vsak treba mit na paméti, Ze toto budovdni mésta znamenalo vice neZ jen promitnuti hodnot do pro-
storu a kamene. [...] Praktické cile, k jejichz naplnéni by prestavba mésta mohla smérovat, byly disledné
podrizeny symbolické funkci reprezentace. Vystavba Ringstrasse se fidila nikoli funkéni ucelnosti, ale
kulturni sebeprojekci. [...] Ve svém hlavnim dile Der Stadtebau pouzil Sitte Ringstrasse jako odstrasujiciho
prikladu a vypracoval zdsadni kritiku moderniho velkomésta z ndzorovych pozic zastdnci minulosti.

Ovsem jako pouhy kritik Ringstrasse bez vlastniho tvorivého pristupu by nas
Camillo Sitte jisté tolik neupoutal. P¥i psani se vzdy dusledné drzel zasady ho-
vorit pouze o tom, co sadm videél a kde miiZe hodnotit estetickou piisobivost podle
vlastniho ndzoru. Proto také nikdy nepise o problému z hlediska vzdaleného
pozorovatele ¢i chladné nezaujatého badatele, ale z pozice aktivniho divaka, ¢i
presnéji feceno ucastnika byti ve mésté. Dokaze se tak diky své vyjimecné em-
patii stat tireba i obyvatelem davno zaniklych Pompeji.

Kdo zde po celodenni vazné prdci vecer pijde domi po znovunalezeném féru, ten bude jiste mocné
pritahovdn schodistém Jupiterova chramu, aby z néj mohl opétovné prehlizet nddherné zaloZeni, z ne-
hoz vyzaruje stejnd harmonie jako z plnych a cistych tond nejkrasnéjsi hudby. Na takovém misté plné
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chdpeme Aristotelova slova, zZe zdkladem stavby mést je predevsim postavit mésto tak, aby byli lidé
bezpecni a zdroven stastni.

Schodisté Jupiterova chramu v tomto smyslu ziskava novy rozmeér, kromé ele-
mentarni funkce komunikacni zajistujici spojeni fora s chramem, se tu stava
hledistém. Ale kde jsou herci? VSimnéme si, Ze zde neni ani slovo o chodcich, ¢i
obvyklém ruchu ulice a nameésti. Mésto samo je mu (podobneé jak jsme to vidéli
diive u Milana Kundery) scénou netoliko ve vyznamu vypravy, ale i jako urcu-
jici spoludcastnik déje, tedy scénou ve fundamentialnim dvojjediném smyslu
déjového vyjevu vytvarejiciho prostor a prostoru predstavujiciho néjaky déj.

Hlavnim tématem jeho knihy jsou problémy agory, fora, trzisté, nameésti

jako nejdualezitéjsich méstskych prostor. Pfemysli o nich s plnym védomim sou-
vislosti a konotaci urbanistickych, socialnich a bezdéky i scénickych.

Agora staroreckého mésta byla mistem, kde pod otevienym nebem jednala méstskd rada. Dalsim
hlavnim ndméstim antického mésta bylo trZisté, které sice i dnes byvd na ndmeésti, avsak stdle vice se
prendsi do uzavrenych trznic. Kdyz si pfipomeneme, Ze se také venku pred chramem obétovalo bohim,
Ze pod sirym nebem probihaly hry a divadelni predstaveni, ze i chrdmy a dokonce i obytné antické domy
mely otevrené prostory, pak je zrejmé, Ze se vlastné stavby a méstské domy prilis vzdjemné neoddélo-

valy - i kdyZ se nam to z naseho dnesniho hlediska mize jevit podivnym.

Podivnym by se nam ,,z naseho dnesniho hlediska“ mohlo jevit i izké sepéti
vyrazné divadelnosti, obfadnosti a rituald s kazdodennim zZivotem tehdejsiho
meésta. Sitte, dobre si védomy i této pradavné markantni a nezastupitelné scé-
nické funkce verejného méstského prostoru, cituje Vitruvia:

Rekové zaklddali svd féra do étverce s prostornymi a dvojitymi sloupovymi sinémi a zdobi je husté po-
stavenymi sloupy s epistyly z mramoru nebo jiného kamene. Nahore nad portiky zrizuji ochozy. Italska
mésta vsak nemohou svd trzisté zaklddat timto zpusobem, protoZe udrZujeme obycej nasich predkd
porddat na nich gladidtorské hry. Je proto treba kolem tohoto jevisté vyresit prostornejsi sloupové
ochozy a umistit v nich kramky penézoménci a ve vyssich poschodich zrizovat balkony pro divdky

Jjak z hlediska jejich vhodného ucelu, tak i z toho plynoucich stdtnich dichodd.

Vitruvius hovori o foru primo jako o specifickém jevisti a Sitte uvazovani o takto
traktovaném nameésti dale rozviji. Na oné cesté pochopitelné nemuze vynechat
ty, o nichz jsme v souvislosti s Ostravou mluvili v kapitole ,,Nehybni herci“,? te-
dy sochy v architekture, zde presnéji sochy ve verejném prostoru. Jesté predtim
ovSem Sitte pFfipomene tfi vyvojem kodifikované typy evropskych nameésti
a jejich zivotaschopnost.

Podle velikosti nebo zptsobu sprdvy obci slouzila v Itdlii k uspokojovani praktickych poZadavki Zivota
meésta dveé nebo tri a jen zridkakdy jedno takové ndmeésti. Ve stredovéku a v renesanci se na nich téz
projevoval rozdil mezi cirkevni a svétskou moci. Vytvorilo se tak jako samostatny zdkladni urbanisticky
atvar tzv. katedrdlni ndmésti — Domplatz, jemuz zpravidla dominuje kfestni kaple neboli baptiste-
rium a biskupsky paldc. Svetskym hlavnim ndméstim je Signoria a krome toho existuje samostatné
i trzisté Mercato. Signoria je vlastné nddvorim kniZzeciho paldce, je obklopena dalsimi paldci mocnych
a vyzdobena historickymi pamdtniky a pomniky. [...] Predbézné a cisté teoreticky Ize tvrdit, Ze stredovek
i renesance udrzely Zivotaschopnost ndmesti a jejich jednotu s prilehlymi verejnymi budovami, zatimco
dnes slouzi nanejvys jako parkovisté a ztrdci se jejich umélecké spojeni s okolnimi budovami.

2 Viz Disk 8: 55-64.
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Nejen pii zmince o nameéstich proménénych v parkovisté nabude Sitteho ¢tenar
znovu dojmu, Ze se zabyva textem nikoliv pres sto let starym, ale nepfrijemné sou-
casnym. Za citaci stoji i jeho priklad komplikovanych osudt snad nejslavnéjsiho
socharského dila vsech dob - Michelangelova Davida.

Odstrasujicim pfikladem zvrdcenosti novodobého vkusu miiZe byt historie Michelangelova Davida ve
Florencii, vlasti a vysoké skole uméni. Tato obrovskda mramorovd socha stdla tésné u stény Stareho pa-
ldace (Palazzo Vecchio), na levé strané hlavniho vehodu, na misté zvoleném samotnym Michelangelem.
Lze se vsadit, ze na myslenku umistit sochu na tomto miste by neprisla Zddnd soudobd komise, pripa-
dalo by ji to absurdni, ne-li vysinuté. Michelangelo vsak takto volil a Michelangelo o téchto veécech néco
veédel. Socha tam tak stdla od roku 1504 az do roku 1873. Na vsechny, kteri ji zde jeste mohli vidét, pu-
sobilo mistrovske dilo pravé zde neobycejnym dojmem. Socha vypadala v porovndni s kolemjdoucimi
a v kontrastu s pomérnou stisnénosti ndmésti jesté vétsi. Tmavé, monoténni a prece mocné puisobici
kvddrové zdivo paldce vytvdrelo pozadi, pred nimz obzvldsté vynikaly linie téla lépe nez kdekoliv jinde.
[...] Nyni stoji David v hale Akademie pod sklenénou bdni mezi sadrovymi odlitky, fotografiemi a ryti-
nami Michelangelovych dél uréenych historikim a kritikiim uméni ke studiu. Clovék potfebuje zvidstni
dusevni pripravu, aby vydrzel morbidni dojem z tohoto Zaldrovaného umeni, které se nazyvd muzeum,
a aby se nakonec mohl radovat ze vzneseného dila. Ani tim vsak nebylo ucinéno zadost umélecky osvi-
cenému duchu doby. David byl odlit z bronzu v pivodni velikosti a umistén na prazdném ndmésti na
vysoky podstavec, pochopitelné v jeho geometricky presném stredu; daleko od Florencie na Via dei Colli.
Pred sebou md krdsnou vyhlidku, za sebou kavdrnu, po strandch refyz zastdvky a korzo a vsude kolem
turisty s bedekry. Takto umisténd socha ztrdci sviij ucinek a casto Ize slyset, Ze neni o mnoho vétsi nez
normadlni lidskd postava.

vevs

Pozdéjsi uméleckohistorické badani vyvratilo nékteré z uvedenych udaji. Dnes
jiz napriklad vime, Ze 434 cm vysoka socha z bilého mramoru dokoncena v roce
1504 byla pivodné urcena na choérovy pilit florentského Dému a jeji pozdéjsi
umisténi u vchodu do Starého palace bylo tedy jiz ‘nahradnim’ resenim z roz-
hodnuti umélecké komise, jejimiz ¢leny byli napriklad také Leonardo da Vinci
a malir Botticelli. Original je sice skute¢né dodnes Zalarovany pod kopuli Aka-
demie, ale misto u vchodu do palace je opét osazené vérnou kopii. Prestoze cas
zpresnil nebo posunul néktera dil¢i Sitteho tvrzeni, nezménil viibec nic na smys-
1u jeho slov. Umisténi sochy na verejné prostranstvi je totiz vskutku tkolem, jez
se velmi napadné blizi promysSlenému rezijnimu scénovani, zameérné a védome
budované mizanscéné. Pficemz nerozhoduje pouze pozice sochy/herce v sou-
radnicich mista, ale téz jeho pozadi, nasviceni, vyska soklu atd. Jak uvadi Jaro-
slav Vostry k problematice postaveni ¢i situovani osoby v prostoru:

Jako se situace jistého ¢lovéka (osoby) v zdsadé rovnd jeho postaveni, tak se situace v obecném
smyslu rovnd vzdjemnému postaveni osob ci/a predmétii, které maji vztah k sildm, jimiz je
prislusny prostor koneckonci urceny (takove sily jsou potencidlné obsazeny i v pfitomnych osobdch
a projevuji se v jejich jedndni).?

Monumentalni mramorova socha na rozdil od skutecného herce jisté sama ne-
jedna, o to dilezitéjsi s ohledem na sledované ptisobeni na divaka je vsak jeji
promyslené situovani do méstského prostredi. Jednim z klicovych predpokla-
dt pro spravné zvladnuti tohoto nelehkého tukolu je podle Sitteho uvolnéni
stifedu namésti. Nejenze tak pripadné sochy rozmisténé mimo rigidni geomet-
ricky stfed spisSe po okrajich namésti ziskaji vhodné pozadi i méritko, ale zaro-

3 Vostry, J. Rezie je uméni, Praha 2001: 99.
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ven stfed nejdulezitéjsiho méstského prostoru ztistane volny pro skutecné zivé
divadlo, skutecny zivot mésta. U Vitruvia si miiZeme precist, ze stied verejné-
ho prostranstvi nepatfi socham, ale gladiatortim. Sitteho pozadavek nevychazi
z néjakého formalniho ¢i myslenkového ‘excentrismu’, ale z diisledného a po-
korného pozorovani a studia. Jako vétsinu svych zavért doklada i tento postulat
presvédcéivym a velmi nazornym prikladem.

Je pozoruhodné, Ze se u déti pri jejich hrdch, kresleni nebo modelovdni volné projevuje vrozeny umélec-
ky cit, stejné jako jej Ize nalézt v syrovych uméleckych vytvorech prislusnikid primitivnich kmend. Néco
podobného se déje i pri volbé umisténi pomnikid. Obdobou je stavba snéhuldkd, oblibend détskd zimni
zdbava. Snéhuldci stoji na téchze mistech, kde bychom podle starych postupi ocekdvali pomniky nebo
kasny. Jak dosli k takovému umisténi? Velmi jednoduse. Predstavme si zasnézZené volné prostranstvi
venkovskeého trzisté s rizne prochozenymi a projezdénymi cestami, jak je pfirozené vytvoril provoz po
prirozenych dopravnich spojnicich. Mezi nimi zistala nepravidelné rozloZzend, dopravou nedotcend mis-
ta a na nich stoji nasi snéhuldci, protoZe pouze tam Ize nalézt Zddouci cisty snih. Prdve na takovychto
mistech se drive vztycovaly pomniky a stavély kasny.

Clovék zabyvajici se divadlem ¢i jinym scénickym uménim by jisté mohl skeptic-
ky namitnout, Ze toto prastaré pravidlo je pro jevisté bezcenné a nepotiebné. Ale
nema kazda scéna své vlastni, da se Fici prostoroveé psychické parametry, jejichz
znalost je dalezita, ba nezbytna? Nehledé na to, Ze také elementarni obecné este-
ticka pravidla jasné hovoti o zcela rozdilném ptisobeni symetricky a asymetricky
situovanych prvku. Byt je pojem symetrie daleko slozitéjsi a komplexné€jsi nez
jeho zavadéjici redukce na pouhou pravolevou osovou shodnost, da se zjednodu-
Sené rici, Ze s pojmem symetrie se vazi pojmy jako rovnovdha, nehybnost, diistoj-
nost, klid, kdezto asymetrie je vzdy ze své podstaty dynamickou a zneklidnujici
nositelkou napéti, je dramaticka.

Od situovani soch prechazi pak Sitte k problematice situovani budov, ze-
jména verejnych reprezentativnich staveb, zvlasté kostelt, skol, radnic atd. Jak
konkrétné si s umisténim kostela a radnice poradil v Pfivoze, uvidime zanedlou-
ho, protozZe se vsak vzdy snazi feSit zkoumané téma komplexné a se znalosti his-
torickych souvislosti, nejprve vymezi, co nameéstim je a co jim naopak neni.

Dnes se ovsem takto nazyvd i pouhy prazdny prostor, ktery vznikne nezastavénim mista mezi ctyrmi uli-
cemi. Z hygienickeho a z nékterych dalsich technickych hledisek by to samo o sobé mohlo stacit. Z umé-
leckého hlediska viak jesté neni pouhopouhé nezastavéné misto ndméstim.

Citovana pasaz je dalsim vymluvnym diakazem toho, ze Sitte vhimal problém
jako skute¢ny umélecky ukol. Nebot tak jako neni libovolny nezastavény prostor
v centru mésta nameéstim, neni ani libovolny scénicky utvar divadlem, libovolna
malba obrazem, libovolna kombinace tént hudbou ¢i jakykoliv text literaturou.
Sitteho uvazovani o otazkach velikosti a uzavienosti nameésti bude 1épe dolozit
pozdéji na konkrétnim privozském prikladu, ale v souvislosti se zminénym ne-
zastavénym, otevirenym, ¢i prazdnym prostorem je dulezité se jesté zminit o jiné
podstatné skutecnosti, totiz o predimenzované $ifce bulvarad a imeérné tomu se
snizujici ptisobivosti namésti.

Uzké ulice starych mést umoziuji i mald némésti, zatimco dnes jsou nezbytné velké prostory k prekondni

Sitky nasich ulic. Dnesni ulice o primérné sifce patndct az osmadvacet metri by dfive mohly stacit jako
Sirka nebo i délka pro nejedno pékné kostelni namésti a dat mu pisobivou uzavrenost. |...] Jak obrov-
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ske by vsak muselo byt ndmesti, leZici na moderni 50 az 60 metrd siroké ulici, aby bylo jesté primerene?
Videriskd Ringstrasse je Sirokd 57 metri, ulice Esplanade v Hamburgu 50 a berlinskd Unter den Linden
58 metri. Dokonce ani ndmésti svatého Marka v Bendtkdch neni tak siroké. Co vsak Ize dodat k 142
metria sirokym Elysejskym polim vedoucim k Vitéznému oblouku v Parizi? 58 x 142 metrd je primérny
rozmér nejvétsich ndmésti viech starych mést. Cim je prostor vétsi, tim je vsak zpravidla jeho déinek
mensi, protoZe budovy a pomniky se nemohou donekonecna zvétsovat.

Mozna Ze mimo jiné také tento proces postupného zvétsovani a az predimenzo-
vani verejnych méstskych prostor vede k jakési ztraté bezpeci, pocitu divérnosti,
ochrany a intimity, kterou byla s to poskytnout stara nameésti, aniz pritom po-
zbyla cokoliv ze svého monumentalniho G¢inku. Pfedimenzované bulvary a na-
meésti sméruji vposledku k vlastnimu vyprazdnéni a zmrtvéni, a byt by se mohlo
zdat, ze agorafobie je typickou dobovou neurézou hektického a pretechnizova-
ného konce 20. stoleti, piSe Sitte sva neuprosné piesna slova jiz v roce 1889.

O nejnovejsi dobé Ize rici, Ze trpi zvldstni agorafobii — strachem z namesti. Mnoho lidi ji trpi, protoze
maji urcity, na védomi nezavisly neprijemny pocit, kdyZ museji prejit velké prazdné nadmesti. Z tohoto
fyziologického poznatku Ize vyvodit, Ze i ‘lidé’ vytvoreni z kamene a bronzu jsou na svych podstavcich
postihovdni timtéz onemocnénim. Radeji prebyvaji - jak jsme jiz uvedli - na starych malych ndmeéstich
nez v prdzdnych velkych prostorech.

Je evidentni, Ze v pribéhu dalsich sta let, jezZ uplynula od vzniku Sitteho textu,
se strach a tzkost z velkého prostoru jen dale prohloubily. Dokonce by se dalo
Tici, ze agorafobie navzdory svému nazvu vstupuje uz dokonce z exteriéru do
interiéru. Pokud jde napriklad o reprezentativni divadelni budovy stavéné na
konci 19. stoleti, nebyl sebemensi problém je v té dobé obsahnout a naplnit.
Jak scénu tak hledisté. Naopak je obecné znamo, ze tato velka divadla nabizela
velké (ve smyslu vytvarném i tematickém) inscenace pro velky pocet navstév-
nikd. Prostor téchto divadel se jevil jako zcela adekvatni, zatimco dnes budi
casto u divakd - a co je mnohem horsi, i u divadelnich tvarct (od herct pres
reziséry az po scénografy) - izkost, paniku, az hrtzu. Preferuji se pak scény
malé, komorni az sklepni. Tak pokracuje vyvoj od antického divadla jako mista,
v némz se setkava cela polis, pres zminéna meéstanska divadla odvolavajici se
casto k baroku, kdy zde poprvé bok po boku zasedli duchovni, Slechtic a méstan,
sdilejict spolecné estetické zdjmy, jak pisSe Schorske, az ke scénam komornim,
mensinovym ba sklepnim.*

Tésné a adresné se autorovo vhimani vzajemného ovliviiovani divadla a ar-
chitektury projevuje v pasazi o vyznamu vyuziti perspektivné zaloZené iluzivni
dekorace, jak ji zname z renesance a zejména pozdé€ji z baroka v souvislosti se
zrozenim scénografie jako samostatného uméleckého oboru.

Roli jakéhosi katalyzdtoru mohlo hrdt studium perspektivniho plsobeni, v némz soutézily malifstvi, so-
charstvi a architektura. Rada stavebnich predpist i mnoho novych druhi budov (gloriet, belvedér atd.)
vdéci za svij vznik dsili o dosazZeni perspektivniho pisobeni. [...] Nestacilo, Ze se Feseni jevistnich scén
stalo zvlastnim druhem umeéni, ale i architekti méli podle stejnych pravidel stavéet budovy, kolonddy, po-
mniky, kasny, obelisky a jiné stavby. Tak vznikla velkd, ze tfi stran uzavrend prostranstvi pred kostely
a paldci, zahradni partery, vyhlidkovd mista a prihledy vseho druhu vcetne bohaté zdobenych prijezdo-
vych ramp u monumentdlnich budov. Jevistni prostor, ktery je uzavren ze tri stran a otevren na strané

4 Velmi konkrétné a nesmlouvavé to sto let po Sittem diagnostikuje ve svych scénologickych studiich s vymluvnymi
ndzvy ,Scéna a sklep” (Disk 5) a ,Scéna a strach” (Disk 6) Jaroslav Vostry.
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Ctvrté k divdkovi, se stal zakladnim motivem vsech reseni. [...] Zamér divadelni perspektivy, jenz je
zdkladem vsech baroknich prostorovych koncepci, je nejzretelnéjsi u zamkd a monumentdlnich budov.

Tu jsme svédky radikalni vymeény roli pri vzajemné inspiraci, neni to architektu-
ra, ktera ovliviiuje divadlo, ale divadlo, které ovliviiugje a inspiruje architekturu
aurbanismus. Vbaroku, jak znamo, jde tento divadelni, ¢i piresnéji feceno scénic-
ky vliv dokonce jesté dale. Kromeé toho, Ze vznikaji zcela nové, vyse zminéné typy
staveb, podrizuje se efektnimu scénickému ptisobeni nejen slechtické sidlo, cir-
kevni stavba, vefejné prostranstvi ¢i nové postavené meésto, ale cela - cilené kom-
ponovana - krajina. Jako nejvymluvnéjsi dobovy priklad v nasich podminkach
budiz uveden Ji¢in a jeho okoli. To by bylo ovsem téma na samostatnou studii.

Vratme se radéji opét k Sittemu. Na zakladé predchozich rfadka by mozna
mohl vzniknout falesny dojem, ze se op4jel architekturou a urbanismem jak-
si v idealni ‘Cisté formé’, témér bez ohledu na praktické a kazdodenni potreby
obyvatel mésta. Opak je pravdou. Hlavnim cilem jeho teoretického i praktického
snazeni skutecné bylo mésto poskytujici esteticky zazitek, pohodli a bezpeci. Za-
byval se napriklad nelehkou situaci chodcti v modernim meésté. Piikladem bu-
diz otazka méstského korza jako jedné z klicovych kulturnich scén evropskych
mést zejména na pirelomu 19. a 20. stoleti.

V kazdém meéste, kde vznikd tzv. korzo, Ize pozorovat, jak si mimodécné voli dlouhou a neprilis rozkous-
kovanou frontu jako bocni ochranu, protoZe jinak je vsechen poZitek znicen vécnym ddvdnim pozor na
krizovatkdch. Nejzretelnéji je to vidét na videriském korzu na Ringstrasse. Od budovy Zahradnické spo-
lecnosti se az k prodlouzené Koertnerstrasse pohybuje husty dav lidi jen po strané privrdcené k vnitfnimu
meéstu, zatimco druhd strana (v lété dokonce prijemné chladnéjsi) je prdzdnd. Proc tomu tak je? Jen proto,
Ze na jizni strané, které se kazdy vyhybd, se musi prechdzet Schwarzenberské namesti, coz je neprijem-
né. Od Koertnerstrasse ddle az k Dvornim muzeim se korzo nahle prendsi na druhou stranu Ringstrasse.
Proc? ProtozZe jinak se musi jit podel rampy Opery, coZ nevyhovuje tendenci k bocnimu krytu.

V tomto pripadé skutec¢né nejde jen o vytvoreni vhodnych podminek pro ‘pouhé’
korzovani, jde o samotny zivot mésta, jeho nezaménitelnou atmosféru a kolorit.
V souladu s tim jde také o elementarni pozadavek bezpecnosti chodct, formu-
lovany davno pied ni¢ivym nastupem masové automobilové dopravy. Camillo
Sitte v sobé zcela prirozené a obdivuhodné spojoval citlivého a premyslivého
tviirce a racionalné uvazujiciho ¢lovéka nadchéazejici moderni epochy. Pres ves-
kerou svou vasen k historii nezapominal, Ze uvaZuje o stavbé mést v epose Zelez-
nice, zaoceanskych parniku, letadel a riditelnych vzducholodi.

Zakonceme tuto sitteovskou kapitolku shrnutim jeho hlavnich, veskrze
dodnes platnych a Siroce inspirativnich zasad.

V protikladu k rozdélovdni parki, by se mély verejné budovy sdruzovat tam, kde je to vhodné. To
se tykd napr. kostela, fary a obecné skoly. V kazdém pripadé by bylo vhodné seskupit pomniky, kasny
a verejné budovy tak, aby vytvorily velké a plsobivé nameésti. Pokud je nadmésti vice, méla by se
také radeéji sloucit do skupiny, misto aby lezela ddle od sebe. Kazdé ndmésti by mélo mit svdj, jiz v pa-
dorysu velikosti a tvarem urceny individudini charakter, pficemz je treba dbdt na dobrd vyiisténi ulic
a uzavreny tvar. Mnoho zdlezi i na perspektivnim pisobeni a prirodnimi podminkami umozné-
nych ddlkovych pohledech. Podkovovity tvar nameésti, s oblibou vyuzivany v baroku, predprostory na
zpusob starovekych atrii a podobné osvédcené a pisobivé prvky by se mély téz uchovat k prilezitostnému
vyuziti. Kostely a vyznacné budovy by se téz nemély stavét na volnd prostranstvi, ale spis by

mély tvorit sténu namésti, cimz vzniknou dobré podminky pro vhodné umisténi v budoucnu
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zamyslenych kasen a pomnikii. Nerovnosti terénu i existujici vodni toky by se nemély hrubé nicit v zd-
Jjmu uplatnéni dnavného pravouhlého systemu, protoZe mohou naopak poskytnout vitany podnét pro
zakFiveni ulic a jiné vhodné uplatnitelné nepravidelnosti...Bez nich se urcité stane i ten nejvice
propracovany projekt pri své realizaci ve svém celkovém pisobeni strnulym a chladné skrobenym.

Dvé mésta

Vroce 1879 vychazi u parizského nakladatele Pierre J. Hetzela novy roman, jehoz
autorem je Jules Verne, s nazvem Les Cing Cents Millions de la Bégum. Napinavy
pribéh znamy u nas pod upravenym nazvem Ocelové mésto je fantastickym stie-
tem dobra a zla. Dva Spickovi védci, doktor Sarassin a profesor Schulzte ziskaji
rozdélenim pohadkového dédictvi po dynastii bengalskych radzt obrovsky ma-
jetek, ktery jim umozni realizovat jejich védecké sny a ambice. Oba je uskutec-
ni tim, zZe vybuduji mésto svych predstav. Zatimco humanista a lidumil doktor
Sarassin usilovné pracujici pro blaho lidstva zalozi kvetouci France-Ville, te-
dy Francouzské mésto, stavi profesor jenské university Herr Schultze obrovské
meésto - tovarnu Stahlstadt: Ocelové mésto. Cilem prvého je lidské stésti, zdravi
a blahobyt. Cilem druhého ovladnuti svéta pomoci gigantickych a ni¢ivych zbra-
ni. Jak cely prazracné bipolarni stiet dopadne, je u autora, jako je Jules Verne, na-
biledni. Zlo¢inny profesor Schultze se zahubi svou vlastni zbrani - novy ,ledovy
granat“ do gigantického déla predc¢asné exploduje v jeho pracovné a stostupnovy
mraz jej proméni v hrozivou mumii. Okouzlujici France Ville je zachranéno...?

V roce, kdy vychazi Le Cing Cents Millions de la Bégum, patri pivodné ar-
cibiskupské zelezarny ve Vitkovicich jiz pres tricet let videnské vétvi slavného
bankérského rodu Rotschildi. Spojenim jejich podnikatelskych aktivit s dalsimi
vyznamnymi majiteli pramyslu v rodici se ostravské aglomeraci, bratry Gutt-
manovymi, vznika v roce 1873 Vitkovické horni a hutni tézirstvo (VHHT). V roce
1876 se stava reditelem nové vitkovické priimyslové spolec¢nosti absolvent ban-
ské akademie v Leobenu, vSestranné nadany energicky tficatnik Paul Kupelwie-
ser (1843-1919). Praveé tento ¢lovek, pochazejici z videnské umeélecké rodiny, je
skutecnym tvircem meésta Nové Vitkovice, tak jak je zname dnes. Jeho zdejsi
pusobeni (do roku 1893) urcilo zakladni smér podniku i méstu na dlouha deseti-
leti. Mimo jiné tim, Ze kolem roku 1882 vznika pravé z Kupelwieserovy iniciativy
urbanisticky plan Novych Vitkovic.

Jen o pouhych par kilometra dal a o néco malo pozdéji vznika rovnéz zcela
nové mésto - Privoz. Jestlize v pripadé Vitkovic byla hlavnim impulsem pramys-
lova vyroba Zeleza a tézba uhli, pak v pripadé Privozu byl rozhodujicim okamzi-
kem rok 1847. Prvniho majového dne onoho roku dorazil totiz na zdejsi nadrazi
inauguracni vlak pravé budované vyznamné Zeleznicni spojnice - Severni dra-
hy Ferdinandovy. Také za timto velkolepym podnikem staly investice rodiny
Rotschildt. Postupnym pripojovanim dalsich trati a vlecek se kolem roku 1870
vypracovalo zdejsi nadrazi na nejvétsi na celé trati. V disledku toho enormné
rostla i samotna privozska obec: v roce 1863 zde bylo pouhych 60 dom a v roce

5V dile nejprekladanéjsiho francouzského romanopisce vSech dob to ostatné neni prvni pfilezitost setkat se s utopic-
kym méstem jako obrazem modelového urbanismu i uspordddni spoleénosti. Pfipomenme alespon jesté romdan Cerné
Indie, jenz vysel dva roky pfed Ocelovym méstem, a Plujici ostrov z roku 1895.
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Nameésti v Privoze s kostelem Neposkvrnéného Poceti Panny Marie

1900 jiz 551. Mistni radni brzy pocitili potirebu kvalifikované regulace exploziv-
niho stavebniho rozvoje. Obratili se na osobu nadmiru povolanou - Camilla Sit-
teho. Jeho urbanisticky plan z roku 1895 je dodnes velice cenény nejen pro své
vlastni umélecké kvality, ale zejména proto, Ze se jej za autorovy osobni Gcasti
podarilo do roku 1900 témér cely realizovat.

Jestlize nam tedy Verne ve svém romanu skyta obraz dvou soucasné budo-
vanych a presto zcela odlisSnych mést, nabizi nam ostravska aglomerace tento
unikatni priklad v praxi. Scénologicky lze Fici, Ze se jedna o dva rozdilné dra-
matické koncepty. Jisté by bylo posetilé interpretovat tento obraz doslovné,
nejen proto, ze ‘kladné’ France-Ville je v knize pristavnim méstem a ‘zaporny’
Stahlstadt lezi v nehostinné horské pustiné (byt by nam co pristav mohlo po-
slouzit zivé privozské nadrazi), ale predevsim proto, Ze oba ostravské koncepty
predstavuji spickové priklady urbanismu své doby. Spole¢nym cilem Sitteho
i Kupelwiesera bylo vytvorit opravdu zivé, funkéni, ic¢elné a pohodIné mésto.
V obou pripadech byl tento cil naplnén, byt hlubsi spolec¢enské koncepty s nimi
spojené nasledné - prisné historicky vzato - selhaly.

Drive nez se stal Jules Verne ispésSnym romanopiscem a ‘otcem zakladate-
lem’ védecko fantastické literatury urcené zejména mladezi, byl plodnym dra-
matikem, ktery jizZ v Sestnacti letech napsal sviij prvni kus - romantickou tragé-
dii pro loutkové divadlo.

Neni tedy divu, ze vyrazné dramatické kvality vykazuji i jeho texty proza-
ické. Nejde tu jen o dialogy, napinavé zapletky a necekana rozuzleni, ale také
o dramatickou scenerii, do niz vsazuje své pribéhy.

Zddlo se, zZe celd zemé je plnd stroji, jako prostor pod divadlem, zZe gigantické skdly znéji duté a Ze se
kazdym okamzikem mohou propadnout do tajemnych hlubin. Po dbocich hor se vinuly cesty pokryte
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VITKOVICE
Pahled s hilry L

Ndmeésti ve Vitkovicich s kostelem sv. Pavla

popelem a koksem. Pod trsy zlutavé skvdry zdrily jak bazilis¢i oci kusy skvdry, zbarvené vsemi pestrymi
barvami duhy. Tu a tam byl stary, opustény, destém rozruseny dil, zneuctény ostruzinim a otvirajici svou
bezednou tlamu, podoben krdteru vyhaslé sopky. Vzduch byl plny koure a pokryval jako tezky temny
pldst celou zemi.[...]

Na nahe kamenite pldni vzniklo behem péti let osmndct délnickych osad se stejnymi Sedivymi dél-
nickymi domky. Ty sem byly uz hotove dovezeny z Chicaga, jako obydli pro velké mnozstvi téZce pracu-
Jjicich délnika.

A uprostred tohoto sidlisté, na upati Coals Butts, nevycerpatelné hory uhli, zdvihajici se jako obrovskd
podivnd cernd hmota, stdlo pravidelné seskupeni budov se symetricky usporadanymi okny, s cervenymi
strechami a s lesem vdlcovitych komind, které chrlily tisicerymi tlamami neustdlé proudy koure a sazi.
Nebe bylo zahaleno cernou rouskou, od niz se obcas odrdzely rychlé rude zablesky. Vitr prindsel vzdaleny
rachot, podobny burdceni hromu nebo hukotu vzdutych vin, ale mnohem pravidelnéjsi a silnéjsi.

Toto seskupeni budov byl Stahlstadt, Ocelové meésto, osobni vlastnictvi Herr Schultzeho, byvalého
profesora chemie v Jené, ktery se s miliony Begumy z Gokulu stal nejvétsim producentem Zeleza a pre-
devsim nejvetsim vyrobcem dél na celém svéte.

Takto vypada v romanu Ocelové mésto. Uvedenou pasaz situuje Verne do roku
1876 (puvabnou shodou okolnosti presné tehdy prichazi do Vitkovic kultivova-
ny a vzdélany bansky a hutni inzenyr Paul Kupelwieser), tedy do spisovatelovy
aktualni soucasnosti, par let po prohrané valce Francie s Pruskem. Nepiekvapi
tedy prilis, Ze valcenim posedly profesor chemie je zrovna Némec a uslechtily,
mirumilovny a nasledovanihodny doktor Sarassin - Francouz.

Je znamo, ze piredlohou pro Stahlstadt byly spisovateli véhlasné Kruppovy
zavody v Essenu. (Stejné tak se inspiroval jeho strukturou a socialnim progra-
mem s fadou zameéstnaneckych vyhod i Paul Kupelwieser). OvSsemZe v napinavé
knize jsou podnik i mésto liceny jako temné, dusivé a bezutésné, zatimco sku-
tecny Kruppuv Essen byl v mnoha smeérech vzorovym prikladem progresivnich
smeéru. Jak v urbanismu, tak v metalurgii.
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Ale vratme se z romanového Stahlstadtu do skute¢nych Vitkovic. Existu-
je viibec néjaka souvislost ¢i podobnost mezi témito dvéma mésty, jednim fik-
tivnim a druhym dodnes existujicim veskrze v ptivodni podobé? Jisté analogii
a shodnych prvku je zde prekvapivé cela fada. Pfedevsim je to izké propojeni
tézby uhli a zpracovani Zeleza na jediném misté, coz vymluvné doklada tésné
sousedstvi dolu Hlubina a tzv. Dolni oblasti Vitkovic i s komplexem vysokych
peci (kandidujici v sou¢asné dobé za Ceskou republiku na zapis do seznamu
UNESCO). Druhym vyraznym shodnym prvkem je pravidelné geometrické ¢le-
néni: nejedna se sice o systém soustfednych kruznic délenych na segmentovité
sektory, jako v pripadé Stahlstadtu, ale o osvédceny rostovy systém, zde zalo-
zeny na krizeni dvou zakladnich dalkovych pohledovych a komunikacnich os.
Treti analogii je funkéni €lenéni: byt se vyrobni provozy nachazeji vtésném sou-
sedstvi obytné zény, prece jen jsou zamérné oddéleny. Ctvrtou, ne nepodstatnou
shodou je forma vlastnictvi: zatimco Stahstadt patril profesoru Schultzemu - se
v$im vsudy, s tovarnami, jidelnami, obchody i domy -, patiila drtiva vétsina sou-
kromych i vefejnych budov VHHT de facto dvéma mocnym podnikatelskym ro-
dinam a reditel Kupelwieser s nékolika nejbliz§imi spolupracovniky ridil ve své
dobé netoliko podnik, ale skrze obecni radu i samotné meésto.

Srdcem Ocelového mésta je Ustiredni blok s BY¢i vézi, kde sidli zlotiily
Schultze uprostied prepychové tropické zahrady - Vitkovice maji sviij Zentral-
haus, zcela nedémonicky empirovy zamecek Rotschildti a pozdéjsi privatni byt
Fediteld tovarny a sidlo spravnich organi, obklopeny anglickym parkem. V této
hie na hledani analogii bychom mohli Gispésné pokracovat jesté hodné dlouho,
ostatné jisté ne nahodou zvolil si v roce 1978 rezisér Ludvik Raza pro sviij dobro-
druzny hrany film Tajemstvi Ocelového mésta za exteriéry praveé Vitkovice.

Podivejme se vSak nyni do ‘konkurenc¢niho’ France-Ville, jeZ - feceno s On-
drejem Neffem - Verne vybudoval, jak se zdd, podle zdsad amerického architekta
a urbanisty Richardsona, stavitele prvnich mrakodrapii. Je znamo, ze Verne New
York osobné navstivil v roce 1867 na palubé tehdy nejvétsiho parniku svéta Gre-
at Eastern, proslaveného o rok diive polozenim transatlantického kabelu mezi
Amerikou a Evropou. Jak je situovano spisovatelem jasné favorizované vzorové
a zdravé Francouzské Mésto?

Z mnoha prihodnych mist bylo peclivé vybrano misto nejvyhodnéjsi; [...] nutno uvést predevsim jeho polohu

v mirném pdsmu severni polokoule, ktere bylo odevzdy v cele svétove civilizace. |...] Ddle |...] jeho polohu

Ppri ocednu, pri nejvétsi svétové dopravni tepné, pak jeho vyhodné podnebi, drodnou pidu a neobycejné
zdravé ovzdusi. Z dalsich divodi uvddime blizkost horského pdsma, které zadrzuje severni, jizni a vy-
chodni vétry a ponechdvd péci o vetrdni mésta jen vétru z Tichého ocednu, pak pritok malé reky se svezi,
sladkou a nescetnymi vodopddy prokyslicenou vodou, vtékajici do more ve stavu dokonale cistéem. |...]

Zakladatelé mésta méli pouze potiZe s vybérem stavebniho materidlu. Rozhodli, Ze tesaného kamene po-
uziji ke stavbe verejnych budov a k vseobecné vyzdobé, kdezto ostatni domy postavi z cihel, |...] z lehkych

dokonale tvarovanych cihel stejné vdhy a hustoty, opatrenych po délce Fadou rovnobéznych kruhovych

otvord. Tyto otvory nasazené dstim k sobé, vytvori ve zdivu potrubi a dovoli tak vzduchu volné pronikati do

dom. Uvedené zarizeni md navic nesmirnou vyhodu, Ze tlumi zvuky a zajistuje kazdému bytu intimitu.

Paradoxem literatury a skutec¢nosti je, Ze duté cihly, stejné jako ploché stiechy kry-
té asfaltem, nizké domky usazené v zahradach, kolektivni pradelny, obecni ma-
terské jesle i §kolky a fadu dalSich popisovanych véci najdeme v nasich rotschil-
dovskych Vitkovicich, a nikoliv ve vidensky pusobicim, zdobném Privoze.

Scénologie a urbanismus disk 12



Rozdily v charakteru a koncepci obou urbanistickych celkt bychom si orien-
ta¢né mohli vymezit zhruba takto.

PRIVOZ (1895-1905) VITKOVICE (1877-1902)
Camillo Sitte Paul Kupelwieser
Obchod, doprava, polygraficky pramysl Oceldarsky a zbrojni program, tézba uhli
Volny, jakoby rostly pidorys Pravouhly rostovy systém
Omitky a stuky Rezné cihlové zdivo
Dekor Konstrukce
Krasa Ugel

Tuto tabulku je ovSem nutné brat opravdu jenom jako pomocnou. NejenZe tu
védomeé stavime vedle sebe urbanistu a reditele ocelarského kolosu, ale stejné
tak se napriklad ¢ernouhelné doly a dalsi priimyslové podniky vyskytovaly i na
katastru Privozu. Zaroven se neda zjednodusené fici, Ze by pramyslové a iic¢elné
Vitkovice postradaly krasu a naopak Feseni Privozu tcelnost.

Dulezitéjsi nyni jisté bude srovnani hlavnich scén obou mést - tedy nameésti.
Vime jiz, ze pro Sitteho byl pravé tento verejny méstsky prostor klicovym téma-
tem jeho tvorby. V Privoze dostal prilezitost demonstrovat své umélecké nazory
v praxi. Historik urbanismu Karel Kuca ve svém monumentalnim dile uvadi:

Sitte odmital mechanickou pravouhlou kompozici a modeloval pidorys organictéji, s vyuzitim prekva-
pivych kompozicnich vztahid a malebnych prihledi. To vse v Privoze plné uplatnil... Naruseni rostového
principu diagondlou znamenala jiz vystavba Nddrazni ulice po roce 1845. Sitte toho mistrné vyuzil. Pro
nové mésto byla totiz k dispozici pfiblizné ctvercovd plocha, lemovand na severozdpadé bohuminskou
trati s nddrazim, na jihozdpadé frydlantskou trati, na jihovychodé Jirskou kolonii a na severovychodé
byl mozny rozsah nové vystavby omezen vdlcovnou zinkovych plechi a korytem vodniho nahonu. Kolmo
na diagondlu proto Sitte osove umistil velké obdélné ndmeésti o plose priblizné 10 000 metri ctverecnich
(urcené téz pro kondni dobytcich trhi), jehoz severni ¢dst zaplnila dominanta dvojvézového kostela, je-
hoz vyska odpovidala dimenzim prostoru. Pokracovdnim osy ndmeésti na jizni strané se stala kratkd ulice,
kterd se vzdpéti rozvetvila, takzZe v ose vznikla moznost pro uplatnéni ndrozniho akcentu. Obvod mésta
vymezily obvodové ulice zachovdvajici smer ostravské parcelace, coz vsak diky diagondlnim osam vy-
tvorilo zajimavé kompozicni vztahy, tim spise, Ze v nejsevernéjsi ¢dsti byl roh ctverce zaoblen. Popsany
zdklad kompozice byl v zasade osové symetricky, ostatni ‘vnitrni’ ulice vsak tento princip zamérné naru-
Sovaly; diky zalomenému pribéhu ziskaly i ony kouzlo neopakovatelnosti. [...] Pfi podrobnéjsim pohledu
navic vynikne, Ze i symetrie ndmésti byla zdmérné narusena mirné asymetrickym situovdnim kostela, diky
c¢emuz se v pravé cdsti prihledu uplatnila i dominanta radnice v zadnim pldanu. Sitte navrhl i dimenze
pricnych profili ulic; podle sitky ulice stanovil vysku korunni Fimsy. Zdiraznil i vsechny potencidlni lokdlni
dominanty vezicek v ndrozich a lomech ulic. Krome kostela a radnice Sitte udajné navrhl i jeden z domd,
aby navodil meritko a detail architektury.

s vz sz

Predchozi radky jednak plasticky a presvédcive li¢i vzhled Privozu, ale zaroven
i zpuasob, jakym Sitte dosahl zamysleného tcinku. Velky diiraz kladl na pozada-
vek uzavienosti namésti, cehoz dosahuje soustavou zalomenych (turbinovyjch)
ulic. Prubéh jiz existujici Nadrazni tiidy ovlivnit nemohl, vyuziva ji tedy doved-
né - zejména pro navstévniky meésta jedouci z privozského nadrazi do Moravské
Ostravy - jako jakési hledisté s pohybujicim se publikem, kterému se po souvis-
1ém bloku meéstanskych domu naskytne prekvapivy pohled na veliké nameésti
s dominantnim kostelem Neposkvrnéného Poceti Panny Marie s prilehlou
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Radnice v Pfivoze

farou a v rafinovaném druhém planu se za okamzik objevi radnice. Sitte zde sku-
tecné obdivuhodné zachazi s prostorem jako se scénou. Stfed nameésti je v sou-
ladu s autorovym presvédéenim samoziejmé volny, aby slouzil proménlivému
zivotu/divadlu mésta. Na konci 19. stoleti to jizZ pochopitelné nejsou gladiatorské
zapasy, ale tieba cirkevni slavnosti ¢i zcela jinak efektni dobytci trhy.

Pozoruhodna je také skutecnost, Ze Sitte navrhl sam, v duchu své filozofie
dialogu pres staleti rovnéz obé nejvyznamnéjsi meéstské stavby - kostel a radni-
ci, a navic jeden ‘oby¢ejny’ obytny diim. Tim vtiskl svému dilu nejen proporce,
ale i charakter. Zameérné totiz projektuje kostel v tehdy preferované neogotice,
ovSem jak piSe nas nejvyznamné;jsi sitteovsky badatel Pavel Zatloukal:

[...] nezvolil pro ni [stavbu kostela] nejobvyklejsi formu. Zakladem pidorysu se totiz stal dalsi idedini, ci
primo magicky tvar a cislo. U jediné stavby tak spojil to nejpodstatnéjsi z historie krestanské architektu-
ry; pro ptdorys zvolil oktogon (cislovku osm pak jesté mnohokrat opakoval u detaild interiéru...) - jako
odkaz k tradici rané kfestanskych baptisterii. [...] A pfimo v priceli uplatnil jesté jeden zdkladni motiv,
portikus otevreny pres celou vysku lode, ktery na jedné strané vytvoril dramaticky, na druhé strané
znacné neortodoxni akcent stavbe i celému novému ndmesti [...] Sitte se vsak velmi dikladne venoval
i detailiim privozskeé svatyné — a nejen projekcné; osobné modeloval a pak polychromoval hlavice vstup-
niho portiku, navrhl vyzdobu interiéru, vymaloval andélské sbory nad krizenim lodé, navrhl i zvonek
v sakristii. Podobné jako Richard Wagner [blizky osobni pfitel C. Sitteho] v hudbé vytvdrel tady zase ge-
samtkunstwerk a ztélesnil tak dalsi velky dobovy idedl. Osobni spolutcasti v procesu vystavby navdzal
na tradici spoluprdce ve stredovekych chramovych hutich.

V dialogu s kostelem a farou je i reprezentativni neobarokni radnice, dokonc¢ena

v roce 1897. Jeji programové upozadéni za mariansky chram neni jisté motivova-
no jen snahou o efektni druhy plan, ale zaroven zietelné manifestuje dominanci
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Radnice ve Vitkovicich

duchovniho nad svétskym, jakoby témér v onom rané stredovékém smyslu. Z to-
hoto hlediska jde - podle vyse uvedené autorovy typologie - o Domplatz, kostelni
nameésti, ovSsem s integrovanou funkeci trzisté. Méstanské domy v Sittem vymeze-
ném prostoru pak ve svych fasadach variuji celou skalu historickych stylt od jiz
zminéného neobaroka a neogotiky pres neorenesanci a neoklasicismus az k ve-
getabilni, antropomorfni a geometrické secesi. PrestoZe byl cely tento rozsahly
méstsky komplex postaven v pribéhu pouhych deseti let, sugeruje vnimavému
a zaujatému divakovi stojicimu uprostied namésti dva silné - byt ve své podstaté
iluzorni - dojmy.

Jednak je to vyrazny pocit uzavieného prostoru uprostired rozlehlého
meésta. Byt je ve skutecnosti pasmo domt obklopujicich namésti velmi tenké,
ba da se rici primo ‘kulisovité’. Na autortav piisobivy urbanisticky rozvrh se totiz
ponékud osamélym ostrovem obklopenym dal$imi nespojitymi ¢astmi tu pru-
myslové, tam predvalec¢né a onde zase panelové vystavby. Efektné zalomené uli-
ce Gsti totiz vétsSinou na strané vedouci od namésti do rozpacité neurcitosti. Tim
ovSem neni vinen Sitte, ale generace jeho nasledovnikii, véetné nas samotnych.

Druhym intenzivnim vjemem je pocit rostlého charakteru, tj. Ze ono meés-
to je tu jaksi ‘odjakziva’, byt vime, ze uméle vzniklo v architektonickém ateliéru
a postaveno bylo za pouhych deset let sklonku 19. stoleti. Je to pocit danosti, ne-
meénnosti a fadu. Véci se zdaji byt jednou provzdy na svych mistech a spokojeny.

Podobny, v jaddru klamny pocit se nas ¢asto zmocni po prvnim letmém
precteni nékterého textu Sitteho soucasnika, dramatika a spisovatele Arthura
Schnitzlera. Dost mozna se mohli potkavat praveé na videnské Ringstrasse, o niz
Schorske mimo jiné pise:
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Nekolikere funkce reprezentované budovami - politickd, vzdéldvaci a kulturni - jsou prostorovym uspo-
Faddnim vyjdadreny jako rovnocenné hodnoty. Kazdd budova predstavuje ohnisko vizudlni pisobivosti,
ale k sobé navzdjem nemaji Zadny pfimy vztah, spojuje je pouze jejich osamélé nasmérovdni na velkou
kruhovou tepnu, kterou jsou obyvatelé undseni od jedné stavby ke druhé jakoby od jedné stranky Zivo-
ta k jiné. Verejné budovy se neusporddané vzndseji v prostoru, jehoz jedinym stabilizujicim
prvkem je tepna proudicich lidi.

Jsem presvédceny, Ze text adresovany zde osameélosti staveb se az mraziveé hodi
k charakterizaci Schnitzlerovych postav unasenych proudem impulzivnich vzta-
hti. D4 se namitnout, Ze Sitte naopak buduje pevné souvislosti, vazby a struktu-
rovanou hierarchii. Je to pravda potud, pokud si nepripustime, Ze i jeho skvost-
né modelovana iluze bezpec¢ného a uzavireného svéta, jemuz neochvéjné pevné
dominuje chram, nameésti, kde se harmonicky snoubi njjemni domy riznych
neostyla, ztistal ve svém okoli osamoceny. Vznasi se dnes jako bajna Laputa mezi
krizovanim Zeleznic¢nich trati a panelovymi sidlisti.

V roce 1899 se slavnostniho svéceni nového privozského kostela ticastni i ar-
civévoda Eugen von Habsburg, prenocuje na namésti ¢erstvé dostavéném, v nove
postaveném hotelu Moravia. O rok pozdé€ji je honosny Oderfurt, tedy Privoz, po-
vySen na meésto. Ve se zda byt jisté a neménné. Svét spokojenych, harmonickych
a hravych fasad, bezpecné uzavieny prostor je vsak - stejné jako u Schnitzlera,
ktery presné v témze roce publikuje svij skandalni Rej - pouhou maskou skutec-
nych dramat, konflikti a propasti. O necelych dvacet let pozdéji se riSe, jiz vladla
rodina prince Eugena, neodvratné rozpada.

Domy rtznych sloht, jez zdanlivé k sobé patrily jiZ odnepameéti a jednou
provzdy, nahle nedokazaly zit vedle sebe na jednom - videniském - nameésti.

Jak vypada druhé jevisté - namésti ve Vitkovicich? Nejprve nesmi nasi pozor-
nosti uniknout fakt, Ze zatimco zhruba stejné velké meéstské prostranstvi v Privoze
nabizi cely dobovy vzornik neoslohi rozvinuty predevsim ve zdobnych stukovych
fasadach, vizualni charakter centra Vitkovic byl viceméné jednotny predevsim diky
pouziti charakteristického materialu - neomitanych ¢ervenych cihel a dutych ob-
kladovych tvarovek. Z nich se zde v Kupelwieserové ére stavélo skute¢né vS§echno:
kostel, radnice, zavodni nemocnice, $koly, jatka, trznice i hotel a samoziejmé také
razné vzory délnickych kolonii.® Zvoleny stavebni material vytecné plnil nejen
prioritni funkce trvanlivosti, snadné tidrzby a optimalnich kvalit tepelné izolacnich.
V jednotném vzhledu bylo néco hlubsiho a silnéjsiho. Demonstrovala se jim pii-
slusnost k podniku, ktera byla na prvém misté. Byt byl standard a vyznam jednot-
livych budov rozdilny, ve stavebnim materialu jako by si byli v§ichni rovni - délnik,
technik, knéz, 1ékar, prodavac v trznici i radni¢ni Grednik. Ostatné pravé dosazeni
maximalni oddanosti aloajality k podniku bylo jednim hlavnich cili Kupelwiese-
rova rozsahlého urbanisticko-socialniho programu. Prislusnost k firmé méla mit
prednost pred socialnim postavenim, narodnosti i nabozenskym vyznanim.” Dalo
by se Fici, Ze loajalita k firmé byla predepsana i budovam a tak velka vétsina z nich
meéla jakysi na prvni pohled ¢itelny a identifikovatelny kostym - firemni stejnokroj.

6 Pouhé nazvy jednotlivych typd domi vyvoldvaji exotické a vzrusujici pfedstavy: Anglické kolonie, Josefska kolonie,
patrovd kolonie Kairo s rovnymi stfechami osézenymi mechem, s néméstim takika sousedici Stitova kolonie, obytné
bloky, jimz se podle ptdorysu fiké I-domy nebo U-domy atd.

mésté, kostel sv. Pavla, ale zdroven i nasledné budovand vitkovicka Zidovské synagoga a evangelicky chram v sousedni
Moravské Ostravé byly ze strany firmy podporeny zhruba stejnou finanéni ¢dstkou.
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Druhou vyraznou odlisnosti Vitkovic ve srovnani s Privozem je situovani
radnice a kostela. Nejen Ze jsou obé nejvyznamnéjsi méstské stavby umistény
bezprostiredné na nameésti a tvori jeho hranice, ale zaroven stoji primo proti so-
bé. Prestoze by takovyto popis situace mohl evokovat jakousi ideovou konfron-
taci, pri fyzické navstévé daného mista se nas tento pocit nezmocni. Naopak tyto
reprezentativni budovy se vzacné shodnou. Muze za to jednak vyse uvedeny spo-
le¢ny stavebni material, ale také fakt, ze obé stavby byly stylové reseny v neogo-
tice. Byt byl kostel dokonceny jiz v roce 1886 a radnice postavena teprve o 16 let
pozdéji podle navrhu profesora videnské techniky Maxe von Ferstela.

Radnice byla stavéna ve dvou etapach, stejné jako kostel. I ona je jakymsi
zvlastnim cihlovym kentaurem, spojujicim v sobé poslani ic¢elné s reprezentac-
nim. Nejprve totiz vznikl podle projektu Hanse Ulricha zadni trakt, slouzici od
$kolniho roku 1893/94 jako chlapecka meéstanska skola. A teprve v roce 1902 byla
dokoncena reprezentacni radni¢ni ¢ast smérujici do nameésti. To vse pochopitel-
né na pivodné podnikové parcele.

Stired vitkovického namésti byl od samotného pocatku parkoveé upraveny,
tedy zadné misto pro gladiatory ani dobytci trhy... Stejné tak bychom zde marné
hledali pohledové uzavieny prostor. Naopak samé dalkové pruhledy v pravo-
uhlém systému. Vyhledy vitkovického podniku smérovaly do vSech stran svéta
a predevsim do daleka...

Stejné jako v Privoze i zde nalezneme hotel, pochopitelné Zdvodni, slouzici
predevsim ubytovani zahrani¢nich podnikovych hostt. Zvlastnosti je proti tomu
bezprostiedni blizkost nemocnice, na jejiz areal pro zménu zase tésné navazuji
vyrobni hutni provozy, jez byly a jsou pro své zaméstnance prece jen podstatné
rizikovéjsim prostifedim nez piivozské tiskarny. Vse tedy mélo svij prakticky
divod a smysl.

Bylo by v§ak omylem tvrdit, Ze takto prisné racionalné rozvrzené a ticelné
budované meésto postrada jakoukoliv krasu. Naopak. V pouzitém materialu je
jakysi jasny rad, klid a dastojnost. Ostatné jisté ne nahodou, vzdyt vSestranné
vzdélany budovatel Novych Vitkovic - Paul Kupelwieser pochazel z esteticky vy-
soce kultivovaného prostiedi, z rodiny vyznamného malire Leopolda Kupelwie-
sera, a spriznén byl (na rozdil od Sitteho a Wagnera primo pribuzenskymi svaz-
ky) s neméné slavnym dramatikem Franzem Grillparzerem.

Jako by v jeho dramatické basni Move a ldska, byl rovnéz jeden z klica ke
zdanlivé chladné ‘prisnosti’ Vitkovic. K dramatickému spojeni zelezaren, cer-
nouhelnych dold, strohé pravouhlé konstrukéni ic¢elnosti s hudebnim altdanem
v anglickém parku, télocvi¢cnami, krytym bazénem, kuzelnami, péveckymi a di-
vadelnimi produkcemi v Zavodnim hotelu.

Janthe
Pro malou chvili zpozdéni nds kdrds?
Snad mdme také prdvo na oddech.

Hero

Ne, pokud neni prdace hotova.

Mné vzdy jen sprdavné dokoncené dilo
Na hry a oddech myslet dovolilo.

Tvd povaha je ovsem zcela jind.

Jd nechdpu té... Ty mi nerozumis.
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Nejnazornéjsim prikladem protnuti téchto dvou principa ucelu a krasy, ¢i ma-
terialné praktického a vznesené duchovniho je vitkovicky kostel svatého Pavla.
Jiz jeho zasvéceni prinasi dvoji dilezitou informaci.

Tou prvni je fakt, zZe se tak vitkovicka obec i primyslovy kolos rozhodly
vzdat hold pravé Paulu Kupelwieserovi. Toho s biblickym patronem spojovala
nepochybné takika misionaiska horlivost, oddanost a vira v ‘nové kralovstvi’,
byt v Kupelwieserovée piripadé byla tim kralovstvim jesté kromé tradi¢ni kiestan-
ské interpretace i zcela konkrétni pospolitost lidi semknuta kolem matefského
podniku, jemuz zasvétil patnact let svého zivota. Chramova stavba meéla v kazdé
obci vZzdy - mimo jiné - stéZejni funkci integracni. Jestlize v Pfivoze uskutecnil
Sitte v kostele sviij pokus o gesamtkunstwerk, v jistém smyslu se stalo totéz i ve
Vitkovicich, ov§em zcela jinak a pritom velmi charakteristicky. Jednak zelezarny
celou velkorysou stavbu financovaly, ale predevsim ‘spole¢né a iplné umélecké
dilo’ zde vzniklo ve zcela pragmatické podobé - vnityni zarizeni bylo porizeno spo-
Jjenymi silami jednotlivych zdvodii, napr. na zvony prispéla oceldarna, na varhany
vdlcovna apod., jak se do¢teme v knize o Novych Vitkovicich.

Druha hlubinné symbolicka informace, kterou nam Pavlovo jméno na vit-
kovickém nameésti pfinasi, je nutnost obraceni, zasadni promény, o niz Ku-
pelwiesertv socialni systém ve své podstaté usiloval. Jde vlastné o celou radu
postupnych promén, jiz musel projit napriklad pivodné bezdétny nevzdélany
venkovan z Uher, Beskyd ¢i HalicCe, nez se z néj stal hrdy a kvalifikovany délnik,
zameéstnanec prestiznich zelezaren a sebevédomy obyvatel jednoho z nejmoder-
néjsich pramyslovych mést své doby. Da se Tici, Ze stejné jako apostol Pavel usilo-
val ve svych nové zaloZenych kirestanskych obcich o svornost a jednotu ve jménu
nové viry, snazil se Paul Kupelwieser predchazet moznym sportim a konfliktim
jiz tim, ze napriklad zajemci o ziskani podnikového bytu v Novych Vitkovicich
byli dtkladné provérovani.

Pri pridelovdni bytu meli proto prednost Zenati délnici s rodinami a museli pritom splrnovat i dalsi kva-
lifikacni ¢i mordlni predpoklady. [...] V jedinecnosti novych Vitkovic se rodila i novd spolecnost, kterda
pri vsi své nedokonalosti, omylech a vyhranénostech jednostranného nazirdni nespoctu problému zna-
menala pro své obyvatele nesporny prfinos. [...] | tady vsak doslo ke krvavym stretum délniki se zdjmy
podniku. Nasli bychom zde opusténé a osirelé déti, staré a bezmocné lidi, hlad, nemoci a beznadéj.
Na svou dobu tady vsak bylo i daleko vice spokojenych lidi se zabezpecenou budoucnosti a bez obav
z dalsiho dne.

Podivejme se ted na kostel svatého Pavla blize. Na prvni pohled je to pomérné
tradi¢ni jednolodni neogoticka cihlova stavba, jakych je v nasich méstech cela
fada. V ¢em tedy spociva jeji zvlastnost? Pouze v uzitém materialu a zvoleném
slohu to neni.

Je snad odpovéd v samostatné stojici zvonici - campanille? Ano, je pravda,
ze se v nasich podminkach nejedna o reseni tak zcela béZné, ale podstata netkvi
v samotné kompozici kostela, ale v historii jeho vzniku. V duchu Grillparzero-
vych verst o sprdavné dokonceném dile, které umozni teprve myslet na oddech byl
i tento svatostanek budovan ve dvou etapach.

Pominme pro tuto chvili nerealizovany ptvodni projekt Gustava Meretty
a vSimnéme si navrhu Augusta Kirsteina. V prvni fazi do roku 1882 vznikla sa-
mostatné stojici véZ, nikoliv jako zvonice, le¢ jako zcela prakticky vodojem a zdro-
ven poZdrni pozorovatelna. Tedy nejdrive prace, ticel a teprve pak hry a oddech
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duse. Chramova lod byla k vézi pristavéna teprve v nasledujicich letech a dokon-
cena 1886. V témzZe roce byla podle projektu Hanse Ulricha dokoncena také farni
budova stojici na rozdil od sitteovského reseni v Pfivoze nikoliv vedle, ale za kos-
telem. Bylo by vsak omylem myslet si, Ze vodarenska a protipozarni napln véze
byla toliko docasna a provizorni a zménila se s dostavbou kostela. Naopak, toto
funkéni - pri pohledu zvenci nijak postifehnutelné - rozc¢lenéni trvalo pres sto
let. Také toto hybridni spojeni svrchované utilitarniho vodojemu a kirestanského
svatostanku, kterym navic zapocala v misté svou ¢innost zcela nova, samostatna
farnost, ma bezdéky svou zcela nepirehlédnutelnou biblickou symboliku.? Jed-
nim z nejcastéjsich témat epistol sv. Pavla je mimo jiné nabadani ke svornosti
a jednoté, lhostejno je-li smérovano Korintskym ¢i Galatskym. S trochou nadsaz-
ky lze Fici, ze Paul Kupelwieser jako by psal své epistoly Vitkovickym, soumérnym,
ziretelnym a naléhavym pismem z cervenych cihel a ocelovych konstrukei.

Jestlize jsem se jiz dfive zminil o trech opusténych ostravskych scénach
pro tii spolecenskopolitické koncepty, pak ani Nové Vitkovice dnes nepostra-
daji jistou posmutnélou pachut velkého a krasného snu, ktery ztroskotal. Mtize-
-li Privoz vyvolat asociace schnitzlerovské, pak inZenyrsky sen Novych Vitkovic
prinese spise drsnou ozvénu postav ibsenovskych. Tragicky a jakoby neodvra-
titelny stret silné vile, rozumu a jasnych myslenek s potlacenymi hlubinnymi
démony vasni, vin a dlouho zamlcovanych pravd, jejichzZ nasledné vysloveni je
o to nicivejsi. Mané se vybavi horky konec Stavitele Solnesse a slova, ktera jasno-
zIiveé pronese jiz v prvnim déjstvi:

Doktor Herdal | ...] Kdepak, vy si ted’ stojite tak pevné jako nikdy dFiv.

Solness Ale ten obrat nastane. Tusim to, citim, Ze se blizi. Ten ci onen prijde s poZadavkem: ustup
mi s cesty! A vsichni ostatni se jako boure pohrnou za nim a budou hrozit a kricet: s cesty, s cesty,
s cesty! Ano, jen si dejte pozor doktore. Jednou sem prijde mlddez a zaklepe na dvere -

Doktor Herdal (sméje se) Boze mdj, nu a co potom?

Solness Co potom? Potom bude se stavitelem Solnessem konec.

Stavitel Solness, jedna z poslednich Ibsenovych her vychazi tiskem v prosinci
1892. Vroce 1893 odchazi Paul Kupelwieser z Vitkovic. PovySeni na mésto se toto
lidnaté pramyslové sidlo doc¢kalo az v roce 1908, to uz se Kupelwieser vénuje na
jihu monarchie novému, zcela odliSnému tkolu, budovani jadranského letovis-
ka Brioni. V Novych Vitkovicich celou svou rozsahlou a rtiznorodou ¢innosti usi-
loval nejen o to, aby jemu svéireny podnik ekonomicky prosperoval a mohutnél,
ale také se osobné snazil, aby tu vedle sebe dokazali bezkonfliktné a produktivné
zitlidé riznych narodd, vyznani a kultur sjednoceni prislusnosti k - v té dobé jiz
také nadnarodnimu -mateirskému podniku. Kdyz vsak v roce 1919 Kupelwieser
umira, nejenze jiz rok neexistuje ono symbolické videnské ndmésti, ale jeho byva-
1y matei'sky podnik nahle leZi v cizim staté, Polaci a Cesi pravé svadéji urputny
bratrovrazedny boj o blizké sporné Tésinsko a jen o pouhych dvacet let pozdéji

8 Jak ve Starém zdkoné viz: Hospodin MojziSovi: Jdiz pred lidem, pojma s sebou nékteré z starsich Izraelskych; hal
také svou, kterouz jsi udefil v vodu, vezmi do ruky své a jdi. Aj, jd stdti budu pred tebou tam na skdle na Orébé, i uderfis
v skdlu, a vyjdou z ni'vody kteréz bude piti lid. | ucinil tak Mojzis pred ocima starsich Izraelskych (Ex 17,5-6), tak prede-
vsim v Novém testamentu, kde se jak zndmo stdva voda dokonce jednim z prvki zcela zdsadnich: Ale kdoz by se napil
vody té, kterouz jd dam jemu, neZiznil by na véky, ale voda ta, kterouz ja dam jemu, bude v ném studnici vody prystici
se k Zivotu vécnému (Jan 4,14).
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<4 Nezndlkovo
Sluneéni mésto
z knihy Nikolaje
Nosova

» Poruba, pohled
na namésti
U oblouku

vzplane z ¢isté némecké viile vitkovicka synagoga. Novd spolec¢nost byla smetena
jinym pokusem o budovani nové spolecnosti, aby i ona byla za par let nahrazena
hromadnym pokusem o vytvoreni nového ¢lovéka.

Poruba - Slunecni mésto

Nutno rici, Ze ulice ve Slunecnim méste byly mnohem sirsi nez v ostatnich clovickovskych méstech. |...] Ke

kazdé restauraci patrila hrackotéka, kde byly uschovdny stolni hry. Kromé toho byly v mnoha domech pij-
covny, kde se pijcovala kola, motocykly, tenisové rakety, fotbalové a volejbalové mice, cinky, ping-pong

a kuzelky. Hrdce vsech téchhle her bylo videt na kazdém kroku, v parcich, na zvildstnich hristich i na dvor-
cich. [...] Clovickové mohli chodit volné z jednoho dvorku do druhého a hrdt se sousedy nejrozmanitéjsi
hry. Samo sebou, Ze to velice utuZovalo zdravi a posilovalo svaly. Nejvice ze vseho se nasim cestovatelim

libilo, Ze v kazdéem domée bylo divadlo nebo kino. Zvidste hodné tam bylo loutkovych divadel.

Premysleni o scénologickych kvalitach tretiho avizovaného ostravského urba-
nistického celku - budovatelské Poruby, uvozuje uryvek z druhého dilu bizar-
ni détské trilogie o Neznalkovi, sovétské provenience.’ Druhy dil, z néhoz je ci-
tovana pasaz popisuje dobrodruzstvi hlavniho hrdiny - Neznalka, a dvou jeho
pratel ve fantastickém Slune¢nim mésté. To je v knize evidentnim zhmotnénim
utopické komunistické spolecnosti. Je az neuvéritelné, jak vladnouci kremelska
ideologie o beztiidni a rovnostarské spolecnosti dokonale prorostla i do specific-
kého svéta fantazijni détské literatury. Pro nase uvazovani skyta vsak praveé ten-
to - zdanlivé absurdni titul - fadu cennych souvislosti. Kniha vysla v originale

9 Zvlastni svét malickd a malenek autora Nikolaje Nosova se svého ¢asu tésil i u nds velké popularité a dockal se zde
dokonce televizniho zpracovdni v podobé série loutkovych veéernicka.
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TIREL: bh- oha: -

poprvé v Moskve roku 1959, to uz ve svych podstatnych obrysech existovalo més-
to ptivodné nazyvané Nova Ostrava - nyni stotisicovy méstsky obvod - Poruba.

Nosovovo poukazani na mnozstvi loutkovych divadel ve mésté je pocho-
pitelné dano ohledem a snahou zaujmout adresata - détského ctenare, pro nas
s praktickou Zivotni zkuSenosti z komunistickych slunecénich mést ma vsak tato
drobna zminka podprahovou prichut horkého paradoxu. Nejen kazdy dém, ale
celé mésto a cela spolec¢nost byla totiz v oné ére loutkovym divadlem vladnouci
totalitni strany. Ne nadarmo jsou padesata 1éta 20. stoleti - tedy obdobi v némz
vznikla nejcharakteristi¢téjsi a pro nase zkoumani nejzajimavéjsi ¢ast Poruby -
v této casti Evropy temnym obdobim inscenovanyjch politickiyjch procesii. Ty byly
pri vsi své hriznosti dasledné pojimany divadelné, podle pevného a peclivé pii-
praveného scéndvre. Po¢inaje vétSinou zcela vykonstruovanou a smyslenou dra-
matickou zaminkou, pres striktné vyzadované dodrzovani predem napsanych
a suroveé vynucenych dialogii pied pocetnym (rozhlasem jesté rozsifenym) pub-
likem. To vSe v kruté stalinské rezii obavanych sovétskych poradcu.

Jde tu tedy o cosi vyrazné hraného, kostymovaného a prisné organizované-
ho s ohledem na vysledné - pochopitelné ideologické - piisobeni na divdka. Tyto
charakteristické scénické rysy 50. let se pochopitelné pirimo odrazeji i v tehdej-
$im urbanismu. Jeden z nasich prednich znalct architektury daného obdobi,
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kunsthistorik Martin Strakos$ hovori v souvislosti s Porubou dokonce doslova
o karnevalovém charakteru sorely.*’

O nutnosti vystavby Nové Ostravy se za¢ina uvazovat hned po skonéceni
druhé svétové valky jesté pred komunistickym prevratem v inoru roku 1948.
‘Staré mésto’ - tedy centralni ¢ast Moravska Ostrava a Privoz, ale i priilehlé ¢tvrti
jako Marianské Hory a Vitkovice jsou urceny v megalomanskych planech k radi-
kalni prestavbé ¢i rovnou k demolici a vytézeni ohromnych podzemnich zasob
kvalitniho ¢erného uhli. Zvoleny prostor mezi obcemi Svinov a Poruba splnoval
¢tyri zakladni podminky: ¢erstvy vzduch nezatizeny exhalaty, vzdalenost od pri-
myslu (dostatec¢na pro splnéni prvni podminky a zaroven umoznujici dojizdéni
do zaméstnani), optimalni klimatické podminky (slunec¢ni svit a smeéry vétra),
absence podzemnich nerostnych lozisek. JestliZe se vsak jesté ve dvouletkovém
povale¢ném obdobi objevuji jako jedny z legitimnich mozZnosti pivodné funk-
cionalistické urbanistické koncepce, na pocatku 50. let jsou v ramci tazeni proti
kosmopolitismu doslova trestné. I tento motiv prisnych direktiv se odrazi v ne-
znalkovském svéteé.

»Na tyhle krivé domy se radsi ani nedivejte,” rekl Krychlicka. ,To u nds byla kdysi takovd moda staveét
domy, které by nebyly nicemu podobné. A tehdy nadélali takovych nesmysli - hanba se na to divat. Na-
priklad tenhle dim: jako by ho néjakd nadpozemskd sila rozpldcla a naklonila na bok. Vsecko je v ném
sikmé: okna, dvere, stény i strop. Jen to zkuste bydlet néjaky ten tyden v takovémhle domé! Uvidite, jak
rychle se z vds stane dplné jiny clovék. Budete zli a zamraceni a podrazdeni a pordd se vdam bude zdat,
Ze se stane néco zlého a spatného. [...] Jednou je uz chteéli docela zbourat, ale potom se rozhodlo, ze
se nechaji stdt pro vystrahu a pouceni nam i budoucim, aby uz nikdy nikomu nevlezlo do hlavy stavet
podobné ohavnosti.” ,A pomohlo to?” zeptal se Nezndlek. ,Pomohlo,“ rekl Krychlicka. ,Ale ne nadlouho.
Neékteri stavitelé se nedokdzali hned tak zbavit starych zvykd. A tak se tu a tam néktery z nich utrhne
a postavi diim, Ze pred nim jenom krcis rameny.”

Aby tedy nebylo Zzadné mylky, jak stavét v nové a lepsi spolec¢nosti, dava celému
projektu jasny ideologicky smér rok 1951 a StrakoSem zminéné usneseni UV KSC:

Komunistim lidové sprdvy Ostravy, soudruhim architektim a ostatnim pracujicim se uklddd, aby do kon-
ce roku vypracovali pldn socialistické Ostravy. Necht se pritom opiraji o nevycerpatelnou studnici zkuse-
nosti velkého Sovétského svazu, kde socialistickd urbanistika a architektura jsou dnes na vysokém stupni.

V tomto nekompromisné formulovaném duchu se dava do prace autorsky tym
pod vedenim architekta Vladimira Meduny. Ten byl pochopitelné aktivnim c¢le-
nem KSC a rovnéz své spolupracovniky, z velké &asti politicky spolehlivé absol-
venty brnénské techniky tkoloval podle jasnych zasad: stalinské péce o cloveka,
myslenek socialistického humanismu a demokratismu a snahy vtélit do architek-
tury vitézny tridni boj ¢i velikost socialistické epochy. Jak vypadala stalinska pé-
Ce o clovéka a socialisticky humanismus v praxi je bohuzZel vSeobecné znamo.
Praveé v roce 1951 probiha v Ostravé exemplarni zinscenovany politicky proces
s tzv. protistatni skupinou Jana Buchala a Miroslava Sykory, ktera méla idajné

10 Samotné slovo sorela pochazejici idajné od prazského architekta Josefa Havlicka - vyklada Strakos v souladu s tradi-
ci jako sloZeninu slov: socialisticky - realismus - Lakomy (tehdejsi predni teoretik oficidlni architektury). Byt nalezneme
v ostravské aglomeraci vice pfiklad povdleéného urbanismu z obdobi sorely (vzorné sidlisté Bélsky Les - Stalingrad
nebo celd mésta Havifov, Karvind), je pro nds prdvé Poruba prikladem nejzajimavéjsim.
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na popud Revolucéniho sokolského iustredi pripravit protistatni pu¢ s ridicim cen-
trem v Ostraveé. Zalovano bylo celkem 89 osob.! Zatimco se 1. srpna 1951 konala
na dvore krajské véznice v Ostravé poprava ¢ty nevinné odsouzenych, jen par
kilometra zapadnéji - v Porubé - se okazale a ‘radostné’ budovalo. Medunuv ate-
liér pracoval na ohromujici dekoraci, ktera jako kdyby méla ukryt krev a S§pinu
v politickém zakulisi a zaroven slouzit jako efektni a pompézni scéna pro ofici-
alni lidumilné’ exhibice vladnouciho rezimu.

Délnik jdouci hlavnimi tfidami do prdce bude si uvédomovat jednotu se vsemi obyvateli meésta, jeho veli-
kost, monumentdlnost trid a verejnych budov bude v ném vzbuzovati védomi veliké epochy, ve které Zije.

Slova Vladimira Meduny jako by ani nepatiila architektovi, ale skutec¢né spise
scendristovi, dramatikovi ¢i rezisérovi. Prostor nové budovaného meésta je tu
pouhou scénou pro hlavniho hrdinu - vitéznou délnickou tfidu, ktera si po libos-
ti bere, co se ji zlibi. Jak nevinné, bezelstné a romanticky pisobi nyni ve srovnani
s timto stavem socialni inzenyrstvi Paula Kupelwiesera ve Vitkovicich. V Porubé
jde o nové Nositele vddu, receno s ideologicky provérenym dramatikem Milo-
slavem Stehlikem. Ostrava se stava v jeho hie jevistém novych spolecenskych
promeén s patfi¢né nazornymi schématickymi typy postav. Rozpolcend a vdhajici
Matus$ova, manzelka havife - hrdiny nové epochy a stara, prosta, le¢ spolehlivé
uvédomeéld Babicka, jez se stava tlampacem vymozenosti nového rezimu. Dra-
maticky dialog se rozpouta - jak priznacné! - nad strankami komunistického
tisku - Rudého prava.

Babicka (to ji lezi na srdci) A nepovidal nikdo - Ze je tam psdno o nasem Oldrovi?

Matusovd Proc by o ném psali! [...] Bojite se, aby Oldru nezavreli?

Babicka (az se ji dech zastavil) Co to breptds, dévucho? Honem si trikrat uplivni!

Matusovd (odhodi hdckovdni) Pro¢ by ho méli v novindch chvadlit?

Babiéka A proé by ho méli zavirat? Ze ti to s nim doma nejede cyklem? Co je komu do toho!

Matusovd Ani vam do toho nic neni? Jd, maminko nasi Iasku nezavalila.

Babicka Nerozumim tomu, dévucho. Za mych casi havirskd roba byla stastnd, kdyz svoje décka as-
porn jednou za den kobzolemi nasytila. Byla tuze stastnd, kdyz ji chlop nebil do krve a kdyz v sobo-
tu neprochlastal celou vyplatu. Ja. Ty si ted’ hovis v omastku, décka vam kvetou, jezdite si v auto-
mobilu na tancovacky...a vsecko, pravda nestoji dohromady za uhryznuti tabdku. Nestoji.

Matusovd A jak z toho ven?!

Babicka Haviri pravi: kdyZ padd strop, nesmi clovék ztratit hlavu. Jsi havifskd dcerka nebo jsi jakdsi
panicka?

Matusovd Kdyz padd strop, havir se pritiskne k uhlu. Ale kam se mam pritisknout, maminko?!

Babicka (rozhodné) Nikam se netiskni do péruna! Nebud'z marcipdnu!

Opustme nyni Stehlikovy postavy a podivejme se na urbanistickou strukturu Po-
ruby. Jestlize jsme piredchozi dvé lokality nazirali zejména optikou ustredniho
prostoru - tedy namesti, pak zde s timto pristupem neuspé€jeme. Nejmarkant-

11 Cést vefejného prelideni se uskuteénila v Capkové sokolovné v centru mésta. Tedy paradoxné v mistech, kde se ve
svobodnych éasech konala kromé pravidelnych sokolskych cvic¢eni také obéasné skuteéna divadelni predstaveni. V tomto
krutém komunistickém spektdklu padly v Ostravé étyfi rozsudky trestu smrti (kromé Jana Buchala, ktery byl popraven
jiz o rok dFive v souvislosti s procesem dr. Milady Hordkové), ¢tyFi dozZivotni tresty a, jak ddle uvdadéji Déjiny Ostravy,
ostatnich 70 obZalovanych bylo odsouzeno k tézkému zaldri v trvdni 1 az 25 let pro velezradu, neprekdzZeni, pfipadné
neozndmeni trestného ¢inu nebo precinu nedovoleného ozbrojovdni.
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<4 P Poruba, namésti U oblouku

néjsim prvkem zdejsiho prostorového rozvrhu je v jadru osova kompozice dana
prospektem Hlavni - diive pochopitelné Leninovy - t*idy. Hluboko ve svych ko-
fenech klasicistni koncept sovétského architekta Borise Jelcaninova transformo-
vany do podoby velkorysého, da se fici moskevského bulvaru se Sirokymi chodni-
Ky, ¢tyfmi pruhy vozovky a sirokym zelenym pasem uprostied je nejen centralni
osou nového sidla, ale také jasnym vyrazem svétonazoru smérujiciho neochvéjné
ke svétlym zitrkim. Byt se ve vysledném urbanistickém konceptu budovaném po-
stupné v nékolika fazich setkavame s riznymi tvaroslovnymi principy (fadkové
usporadani, bodové domy, monobloky atd.), je faktickym ohniskem a scénou da-
ného mista pravé tento bulvar. To je onen neprehlédnutelny méstsky prvek, kte-
ry Porubu vyrazné odlisuje od predchozich dvou popisovanych celkt - Privozu
a Vitkovic. Hlavni tiida jako manifestacni recisté pro masové privody, pochody
a slavnosti. Ne misto k zastaveni, ale zdvihajici se startovaci rampa dobyvatel-
ské ideologie. Je tireba pochodovat, kracet, nestat. Kdyz se ¢lovék zastavi, mohl
by zacit premyslet, mohl by se dokonce chtit ohlédnout a srovnavat. Neprekva-
pi nas tedy pochopitelné, Ze zde nenalezneme kostel. Zdanlivé nepochopitelna
absence reprezentativni radni¢ni budovy je vysvétlena tim, Ze ptvodni projekt
pocital s centralnim umisténim budovy KNV ve véZovém stalinském dome o vysce
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150 metri.*2 K vystavbeé stopadesatimetrového mrakodrapu, prehrady ani zrcadlo-
vého kandlu v$ak jiz nikdy pozdéji, za zménénych politickych podminek po roce
1953 - nedoslo. D4 se tedy obrazné rici, Ze startovaci rampa Hlavni tfidy ztstala
navzdy bez své rakety Sojuz.

Pozoruhodné je z jiného hlediska také vytvarné reseni fasad. Zde se zaji-
maveé propojuji dvé jiz v predchozim textu zminéné rozdilné tendence - zdob-
nost (Privoz) a pozadavek jednotného - korporatniho - vzhledu (Vitkovice). Jed-
notnost stylu demonstruje jak prislusnost k sovétskému kolonialnimu imperiu
a zaroven se obraci do ¢eské minulosti - zejména k renesanci.

O Klasicistnich kofenech proporci Hlavni tiidy jsem se jiz zminil, vysledo-
vatelna je vsak také ve vyzdobé zdejsich fasad. Jelcaninov se systematicky véno-
val studiu klasické architektury a pro narozni objekty Hlavni tridy zvolil vysoky
sloupovy ionsky rdad a na priceli domii na jizni strané tiidy, ndleZejici k 1. obvo-
du, aplikoval vysoky pilastrovy rdd s ionskymi hlavicemi. Pohledové exponované
narozni atiky korunuji skupinova socharska dila s motivy bohatého, plodného
a radostného zivota v nové spolecnosti. Inspirace ceskou renesanci se naproti
tomu objevuje zejména v Casto uzité sgrafitové technologii. Zobrazované motivy

12 Ze stejného rodu byl i zamysleny megalomansky projekt velkolepé hluéinské prehrady ¢i jesté neuvéritelnéjsi zameér
uvdadény M. StrakoSem: z vytvarnych divodii se pocitalo se zvednutim kandlu Odra - Dunaj na droven terasy mésta
(cca o 20 metri nad terén reky Odry) a vytvoreni vodniho zrcadla pred stredem mésta - vzorem byla jak jinak reka
Moskva a jeji iloha v utvdreni méstského charakteru.

13 Hledani forem, které mély slouzit jako vzor, bylo mimorddné obtizné. Husitstvi spadalo do doby nepfijatelné gotiky,
barok byl dobou temna, rokoko se nesluc¢ovalo s proletariGtem. Proto se zdjem soustfedil na renesanci a klasicismus.
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vsak nejsou pochopitelné renesancni, ale budovatelské - pionyti, délnici, Stast-
né hrajici si déti. Prochazejici novy clovék tak mél mit neustale na ocich jakési
jasavé obrazové leporelo, nekompromisné mu pripominajici, Ze prave nyni zije
v nejlepsim a nejradostné€jsim z moznych svétt. Ve skutecné pohadkovém ne-
znalkovském Slune¢nim mésté.

Posadili se. Pred nimi na protejsi strane ulice stal ctyrpatrovy diim. Pod strechou domu byl pres celou
sténu obraz Cervené Karkulky a $edého vika, jak se potkali v lese. Knoflenka okamzité spustila pohddku
o Cervené Karkulce. Bylo to pékné, mohli poslouchat a pfitom se divat na obrdzek. Ale Nezndlek ani
Strakdcek stejne neposlouchali moc pozorné a co chvili odbihali ke stanku na limonddu. Knoflenku to
samozrejme zlobilo, protoze kdyz clovék vypravuje pohddku a pordd ho nekdo prerusuje, to je snad ze
vseho nejhorsi.

Tak jako ma v Nosovové knize prehlusit pohadka Neznalkovy vycitky svédomi
ze zlomyslné promény malicka Arsika v osla, méla roztancena sgrafita prehlusit
v obyvatelich nového mésta pripadné neprijemné otazky a pochybnosti. Pohad-
ka méla prehlusit realitu.

Blok domt od Karla Pragera v Budovatelské ulici uplatiuje dalsi motivy
ceské renesance. Nejzretelnéjsi je pak tato inspirace u bloku zvaného Vézicky
(opét Boris Jelcaninov). Vzorem pro stiedni vézovy diim byla zboiena renesanc-
ni véz domu U Lhotkd na narozi Vaclavského namésti a Vodickovy ulice, jak
vzpomina architekt Bronislav Firla. Je vidét, Ze sorela nepiejima pouze detaily
(atiky, pilastry, kuZelkova zabradli, domovni znameni) ¢i vytvarné technologie
(sgrafita), ale také zcela konkrétni domy.

Nejzajimaveéjsim prikladem piejimani konkrétnich vzora a zaroven ori-
ginalni sorelovou scénou se stava nové pulkruhové namésti U oblouku tvorené
jedinym mohutnym obytnym blokem se dvéma prijezdnymi branami, akcento-
vané v narozi vézi s neoklasicistni $pici evokujici dalsi znamou petrohradskou
dominantu - vé% palace Admirality. Také tento projekt Evzena Steflicka vznikl
v ateliéru brnénského Stavoprojektu pochopitelné opét pod ideologickou su-
pervizi Vladimira Meduny. Spojuje v sobé jasnou inspiraci Rossiho budovou
hlavniho $tabu na petrohradském Palacovém namésti s osvédcenym imperator-
skym motivem bran a vitéznych obloukt. Zaroven mél byt tento prostor jednim
z pusobivych kli¢ovych vstupti do nového mésta.!

Na nameésti U oblouku se v§ak karnevalovost sorely projevila ve vrchovaté
mire. Pfedevsim samotné preneseni konkrétni dekorace petrohradské bolSevic-
ké revoluce z podzimu roku 1917 (tak jak se v systematicky budované revoluc¢ni
ikonografii ustalila) do ostravského prostredi, mélo jasné demonstrovat vitéz-
stvi proletariatu i vtomto kouté Evropy. Triumfalné utvareny ostravsky prostor
se stal mnohokrat ve své nedlouhé historii vyhledavanou scénou velkolepych
predstaveni. Nejprve u prilezitosti stéhovani novych najemnika predevsim z rad
uvédomeélych ddernikt a budovatelti. Neslo o béZnou udalost, ale o efektni po-
divanou s vyhravajici hornickou dechovkou a oslavnymi projevy pomazanych
soudruhti. Kromé toho vozili k tomuto koloseu nové doby predstavitelé komu-

14 Motiv slavnostnich bran se v provizorni a pfileZitostné podobé objevuje v té dobé na Ostravsku skutecné velice ¢asto,
nalezneme jej jednak pfi vstupech na samotné stavenisté Poruby, ¢i dobovych tzv. staveb mlddeze a pochopitelné také
u vstuptl do méstecek brigddnickych ubytoven. Nikdy nechybi tradiéni ideologickd ambaldz - péticipa hvézda, obfi por-
tréty (marxisticko-leninsky triumvirdt ¢éi Stalin s Gottwaldem) a pochopitelné néjaké bojové a uderné heslo ¢i zdvazek.
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nistického rezimu systematicky a cilené také pocetné delegace krajanu z ciziny,
zahranicéni parlamentni a vladni delegace ze zemi sovétského bloku, ale i ze Zdpadu
(Francie, Itdlie, USA atd.) aby jim ukazali, jak starostlivé pecuje jejich vlada o bla-
ho pracujicich. Nejexkluzivnéjsimi divaky téchto predstaveni se pozdéji nezavis-
le na sobé staly dokonce dvé hlavy statt - nejvyssi sovétsky predstavitel Nikita
S. Chruscov a etiopsky cisar Haile Selassie.

Nenapadnym grotesknim detailem této pompézni stalinské dekorace je
sousos$i na vrcholu oblouku. Zatimco na ptvodni petrohradské predloze spat-
fime triumfujiciho vozataje s dramaticky se vzpinajicimi uslechtilymi konmi,
nabidne nam porubsky Oblouk veskrze ismévnou skupinku sochaie Steflicka.'s
Propast mezi dramati¢nosti a uslechtilymi proporcemi petrohradského sousosi
a uSmudlanou neobratnosti radoby vSedniho porubského vyjevu je skuteé¢né
vymluvna. Jako by bezdéky demaskovala samotnou podstatu komunistické 1zi
skryvajici se za bombastické fasady a hlu¢ny dekor. Prestoze jiz v roce 1957 ne-
vzbudila v Chruscovovi tato ostravska stavba zadné prilisné nadseni, bude trvat
jesté pres ctyricet let, nez se samotné sovétské impérium proméni v historickou
dekoraci vhodnou leda do bizarnich détskych knih.

Zastavili se na strmém brehu, odkud bylo vidét les, Feku i most a cely Kviteckov. Ranni slunce pozlatilo
strechy domd, az se zddlo, jako by svitily svym vlastnim oranzovym svétlem. ,Ale, Ze je u nds krasné!”
zvolal Nezndlek, okouzleny tim pohledem. ,,A mohlo by byt jesté vic, kdybychom si vystavéli taky takové
velké a krdsné domy jako ve Slunecnim mésté.” ,Podivejme se, co by nechtél!” zasmdla se Knoflenka.
»A kdyby tady taky byly parky a divadla a zabavné koutky a po ulicich jezdila auta a autobusy a atomo-
vé zidle...“ snil Nezndlek ddl. ,Vsak to dalo ve Slunecnim méste hodné prdce, nez to vsechno dokazali,“
odvétila Knoflenka. ,Samo se nic neudeld.” ,Tak si s tim taky dame prdci,“ rekl Nezndlek. ,Kdyz se do
toho pustime vsichni dohromady, nadéldme véci azaz.”
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SITTE, C. Stavba meést podle uméleckych zdsad, Praha 1995

VERNE, J. Ocelové mésto, Praha 1989

ZATLOUKAL, P. Pribehy z dlouhého stoleti, Olomouc 2002

15 Vyjev by se dal nazvat Ndvrat z prdce a tvofi jej tfi stojici postavy v plastich s pejskem neurcité pouli¢ni rasy. Vpra-
vo pak muz s bicyklem, vyhrnutymi rukdvy a malym ditétem na rukou, prévé se vraci z prace domu, kde jej ocekdva
Zena s dalsim ditétem. Mezi témito skupinami je klendk se zkfizenymi hornickymi kladivy, aby nebylo pochyb, kdo jsou
obyvatelé tohoto mésta.
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Obraznost v dile Jukia Misimy

Dita Nymburska

Jukio Misima (1925-1970, vlastnim jménem
Kimitake Hiraoka) nenapsal pouze radu po-
videk, romdnd a divadelnich her, ale je i au-
torem teoretickych stati, v nichz krome svych
ndzord na literaturu a dramatickou tvor-
bu vyjadroval i své politické ndzory a pre-
svedceni, hercem, rezisérem a v neposled-
ni Fadé vybornym recnikem a pravicovym
nacionalistou. Zdpadni svet sokoval svym
ultimativnim teatralnim gestem, dokonale
pripravenou sebevrazdou seppuku,’ v mé-
né ndpadné formé se vsak s peclivé promys-
lenym sebescénovdnim setkdvdme v celém
Misimove Zivoté.

Misima se jiz za svého Zivota proslavil pre-
devsim svymi romadny a jeho divadelni tvorba
tak zdstdvd v jejich stinu. V soucasné dobé
vsak zazivaji Misimovy divadelni hry svou
renesanci a nekteri literdrni kritici ocenuji
vice jeho dramatickou nez literdarni tvorbu.?

1 V zdpadni literatufe se castéji setkdvame s terminem
harakiri. Toto slovo mé stejny vyznam jako vyraz seppuku
(jsou zde pouzity stejné ¢inské znaky, ovsem v opaéném
poradi), ale v japonstiné je oznaéeni harakiri povazovano
za ponékud vulgarni. Jukio Misima spdachal seppuku poté,
co pronesl vasnivou feé¢ k ¢lenim japonské domobrany. Vy-
zadoval povstdni, které by vyvolalo konstituciondlni zmény,
jez by ozivily cisarskou armddu. Jeho fe¢ poukazovala na
mordlni slabost moderniho Japonska, jehoz obyvatelé jiz
nejsou schopni vnimat ,aspekt mece”, jenz byl podle ného
jednim z hlavnich odkazi japonského kulturniho dédictvi.
Sdm svou sebevrazdu oznaéil jako kangen (protest) proti
spoleénosti.

2 Cf. Hiroaki Sato (preklad, editor): My Friend Hitler and
Other Plays of Yukio Mishima, s. VIII.

3 Jednalo se u hru Rotei (Cesta), kterd se vénovala tématu
Zvéstovani o narozeni Krista. Hra nebyla doposud publi-
kovdna, méla by vsak byt soucdsti Misimovych sebranych
dél, kterd v soucasné dobé postupné vychazeji. Divadelni-
ho ztvdrnéni se této hie dostalo az v r. 2001, kdy se hrdla
v Misimové muzeu.

Svou prvni divadelni hru napsal Misima ja-
ko ctrndctilety stredoskoldk,® celkem vsak
vytvoril vice nez sedesdt dramat a vétsina
z nich se hrala béhem jeho Zivota. Sam se
mnoha svych her aktivne ucastnil jako herec,
nékteré i osobné reziroval.*

I kdyz byl Misima Japonec, ve své tvorbé
i Zivoté byl velmi ovlivnény Zdpadem - na
skutecnost, Zze Misima ztvdrnoval svym Zi-
votem zdpadni predstavu o tom, jak vypa-
dd ‘sprdvny’ Japonec, upozornoval ve svych
uvahdch i Kenzaburé Oe.’ Zdpadni a japon-
sky svet se prolinaji nejenom v Misimove zi-
voté, ale i v jeho tvorbé.

Misima se ve svych dilech vyhybd analy-
zdm a explicitnim sdélenim, casto voli spise
sdéleni implicitni, kterymi své vnimaveé cte-
ndre vede. Mocnym ndstrojem se pritom
Misimovi stala prdve metaforika. Metafora
vsak u Misimy nespociva pouze v jednotli-
vych slovech ci vetdch, metaforické jsou i je-
ho romdnové postavy a metaforické vyznéni
md také celé€ jeho literdrni dilo, jeho postoje
i ¢iny. I Misimovi hrdinové jsou velmi rizno-
rodi a skryvaji' v sobé znacnou metaforickou
symboliku. Rada z nich je fiktivnich, mnoho
Jich ovsem md redlny predobraz - objevuji
se mezi nimi neprilis ndpadni lidé, kteri se
nékdy mohou zmenit v psychopaty, vojevid-
ci a hrdinové od starych japonskych vadlec-
nikd, jako byl Minamoto no Tametomo, az
po novodobé zdpadni vidce, jako byl Hitler,
ndbozZenské postavy vcetne krestanského
Jezise a rada dalsich.

4 Cf. Hiraoki Sato, s. VII.

5 Cf. The Novelist in Today’s World in The East, vol. XXVI
(May/June 1990), s. 56.
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Metafora v priibéhu déjin

Metafory a dalsi obrazné vyrazy provazeji lid-
stvo od davnych dob. MizZeme je nalézt v nej-
starsich dochovanych literarnich pamatkach
ze starého Egypta ¢i Mezopotdmie a své ne-
zastupitelné misto maji i v knize, kterd stdla
u kolébky zapadni krestanské civilizace, v Bibli.
Mnohé metafory Starého zdkona, ktery vznikl
nékolik staleti pred Kristem, zaméstnavaji teo-
logy a starozdkonni badatele i v dnesni do-
bé a fada biblickych metafor a prirovnani se
i v soucasnosti bézné pouziva.

Teoretickému studiu metafor byla poprvé vé-
novdna pozornost ve starém Recku.® Samotny
vyraz metafora ma svij pivod v fectiné - fec-
ky termin metapherein Ize doslova prelozit jako
preneseni vyznamu. Ackoli je zfejmé, Ze metafo-
ra byla po staleti nedilnou soucdsti literdarni tvor-
by, jejimu systematickému studiu se vénoval az
Aristoteles. Jeho vymezeni metafory bylo pritom
pomérné siroké - pod pojem metafora totiz Fa-
dil i dalsi dva tropy, které se dnes oznacuiji jako
metonymie a ironie,” a pFili§ velky rozdil neginil
ani mezi metaforou a prirovndnim, ackoliv for-
malné tyto dvé kategorie rozlisoval. Aristoteles
pohlizel na metaforu predevsim z hlediska ré-
toriky, proto ji také vyzdvihoval jako jedinec¢ny
recnicky prostredek, za dilezZitou vsak povazo-
val i jeji funkci komunikaéni a estetickou.

Zdjem o metaforu nepohasl ani ve starém
Rimé&; i zde stdla obdobné jako v Recku pFede-
vsim v centru pozornosti recnikd. Obdobné ja-
ko Aristoteles stavi Quintilianus (kol. 40-98)
vedle sebe metaforu a prirovnani a ani on me-
zi nimi neshleddvd podstatny rozdil.2 Odlisuje
metaforu od dalSich tropt, ovSem upozornuje

6 Uginku metafory si byli védomi uz pFedsokratoviti myslite-
1é, a tak ji ve svych spisech velice hojné pouzivali.

7 V této souvislosti je tieba pfipomenout, Ze rozliSovani
téchto tfi tropt bylo vZdy problematické a jednoznaénd vse-
obecné prijimana definice neexistuje ani v souc¢asné dobé.

cu

8 Metaforu oznacuje za ,zkrdcené pfirovndni“ a uvadi
i dnes platné méfFitko k jejich rozliseni: ,Pfirovnéani obsahu-
je srovnadni's véci, kterou chceme vyjadrit, kdezto metafora
se dava misto oné véci. Kdyz o nékom feknu, Ze néco udélal
jako lev, je to pfirovnadni, kdyZz o nékom Feknu, Ze je lev, je
to metafora.”
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na to, Ze v nékterych pripadech mohou jednot-
livé tropy splyvat, a tak navzdjem svij ucinek
nasobit. Ackoliv u metafory poukazuje obdob-
né jako Aristoteles na jeji estetickou funkci, vét-
$i daraz klade na jeji ndzornost a roli ozdoby
reci prisuzuje spise synekdose.

Prestoze v obdobi antiky se metafora stu-
dovala a ocenovala jako dulezitd recovda figura,
stfedovéci krestansti myslitelé k ni mnohdy pri-
stupovali se znac¢nou nedtivérou. Dilezitou ro-
li ve skarohlidském pohledu na metaforu nepo-
chybné hrdla skutecnost, ze ve starém Recku
a Rimé byla oblibenym néstrojem Feénikd, te-
dy osob, které z pohledu kfestanstvi svou argu-
mentaci mnohdy zavddéli své blizni na scesti.
Rétorika, kterd byla v antice vdzenym uménim,
tak u stredovékych kfestanskych teologt prilis
porozuméni nenasla.

Starsi stredovekad filozofie se metaforami
prilis nezabyvala. Obecné lze Fici, Zze pokud se
této problematice nékteri ze stredovékych mys-
liteld vénovali, zabyvali se metaforami prede-
vsim v souvislosti s kfestanskou teologii - toto
zkoumadni se tedy tykalo témér vyhradné otdz-
ky cetby a interpretace Bible a teologickych
textd. Zdjem o metaforu tak byl ve stfedovéku
znacné omezeny a pristup tehdejsich filozofd
neumoznoval nalézt témér zaddny novy postreh,
ktery by jiz pred nimi nevyrkli filozofové antic-
ti. Z ranych stfedovékych mysliteld se k téma-
tu metafory vyjadfoval Augustin (354-430), je-
hoz nézory pozdéji nasly svij ohlas u Tomase
Akvinského (kol. 1225-1274),° ktery se o meta-
foru zajimal v souvislosti s opravnénosti jejiho
pouziti v Bibli a tvrdil, Ze posvatnd nauka uziva
metafor nikoli pro ndzornost, ale pro nutnost
a uzitec¢nost. Za prvoradou poklddd komuni-
kaéni funkci metafory, kterou chdpe jako urci-
té sdéleni pro ‘zasvécené’.

O néco pozdéji se problematikou recovych
figur zabyval také Dante Alighieri (1265-1321).

9 Tomdas Akvinsky kladl velky diiraz na srozumitelnost svych
knih, kterd@ méla umoznit pochopeni katolické pravdy i ‘za-
catecnikam’.

10 Metafora je nepochybné casto tizce spojend s urcitym
kulturnim a socidlnim prostfedim, mimo néz maze svou vy-
povidaci funkci ztratit, to znamend, Ze mize danou vypovéd
pro ¢lovéka ‘zvenéi’ ucinit nesrozumitelnou.
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Ten v Novém Zivoté rozviji své uvahy o pod-
staté vyrazu ‘laska’ v basni, v niz se o ldsce
pravi, ze ,prichazi“, ,smala se“ a ,promluvi-
la“. Alighieri rozebird tfi vyse uvedend spo-
jeni a dochazi k zavéru, ze chlze, smich i re¢
jsou lidskymi vlastnostmi, a jsou-li prisuzova-
ny ldsce, znamend to, Ze laska zde vystupuje
v roli ¢lovéka. Alighieri k tomuto paradoxu pfi-
stupuje z hlediska scholastiky a v jejim ramci
se pokousi nalézt podstatu téchto metaforic-
kych obrazi.

Ambivalentni pristup k metafore se ze stre-
dovéku prenesl i do novovéku, i vtomto obdo-
bi proto najdeme jeji zastdance i kritiky. Mezi
nejzndméjsi odplrce metafory patfi Anglican
Thomas Hobbes (1588-1679)," ktery povazo-
val metaforu za absurdni a zavadéjici zejmé-
na proto, ze uziva slova ,v jiném smyslu, nez
pro jaky byla stanovena,” a nepratelsky postoj
k metafore sdili i o néco mladsi Hobbestv kra-
jan John Locke (1632-1704),? ktery nezavrhu-
je pouze metaforu, ale veskerou figurativni rec.
Presto Ize Fici, Ze v novovéku zacal prevazovat
spise pozitivni pohled na metaforu. Gianbattis-
ta Vico (1668-1744)" se ve svych Zdkladech
nové védy zabyva problematikou figurativni
re¢i a zdUraznuje dilezitost obraznosti v pro-
cesu lidského chdpani: ,Kdyz chceme uchopit
a pochopit duchovni véci svym rozumem, mu-
si nédm v tom pomdhat obraznost, abychom
je mohli rozvinout a jako maliFi z nich vytvorit
lidské obrazy.” Podrobné se zabyva ctyfmi tro-
py - metaforou, metonymii, synekdochou a iro-
nii — a dochd@zi k presvédceni, ze ,nejskvélejsi,
a protoze nejskvélejsi, i nejpotrebnéjsi a nej-

vev s

éastéjsi, je metafora“.™

11 Hobbes je zndmy predevsim jako politicky myslitel, ale
svou nauku o stdté zapojil do velkého filozofického obrazu
svéta v celku.

12 Locke byl prvni z trojice hvézdnych anglickych filozofd
doby osvicenectvi. Proslulost ziskal pfedevsim svou naukou
o pozndni, vyznamné jsou ale i jeho myslenky o vychové
a politické, ndboZensko-filozofické a etické nazory. Jeho
teorii pozndni rozvijeji dvéma rozdilnymi sméry George
Berkeley (1684-1753) a David Hume (1711-1776).

13 Vico byl kritikem Descarta a racionalismu. Ve svych
filozofickych konceptech zdiraziioval autonomii déjinného
svéta. Az do 19. stol. byl prakticky nezndmy, pozornost jeho
myslenkdm zacala vénovat az moderni doba.

Obraznost v dile Jukia MiSimy

Pomérné velké pozornosti se metafora té-
Sila v dobé osvicenectvi. Myslitelé v této do-
bé prohlasovali, Ze metafora a podobné i ale-
gorie v sobé obsahuji dva vyznamy - vnéjsi
a skryty, respektive doslovny a figurativni.
Metaforu pritom oznacovali za nepfimé vy-
jadreni. Kromé toho hrdla metafora vyznam-
nou dlohu i v teoretickém sporu, ktery se mezi
osviceneckymi mysliteli odehrdl - totiz v dis-
kusi o podstaté symbold, jez pouziva malifstvi
a literarni tvorba. J. B. du Bos (1670-1742)
ve svych Kritickych reflexich o poezii, malir-
stvi a hudbé formuloval ve své dobé vseobec-
né prijimany ndzor, Ze malifstvi pouzivd priro-
zené symboly, zatimco poezie uzivd symboly
umélé - na rozdil od barev a zobrazeni, které
pouziva vytvarné uméni, jsou ndstrojem poe-
zie slova, u nichZ nemizeme nalézt podobnost
s objektem, k némuz se bdsen vztahuje. Proto
také Du Bos priznavd malifstvi nadfazenost
nad poezii (viz Du Bos 1978). Naopak Lessing
(1729-1781) sice uznaval distinkci mezi pri-
rozenymi a umélymi znaky, ale zdtraznoval,
Ze v tomto ohledu se vlastné malifstvi a poe-
zie pfrilis nelisi. Podle Lessinga poezie nejen-
Ze pouzivd prirozené znaky (onomatopoia),
ale predevsim ma zvldstni schopnost zménit
umélé znaky, jichZz uzivd, na prirozené (meta-
fory). Prostfednictvim metafor pak mize vy-
volavat zivé predstavy véci. Intuitivni poznani
tak maze zprostredkovat nejen malifstvi, ny-
brz i metafora.

Mluvime-li o némeckém osvicenectvi, ne-
ni mozné nezminit Immanuela Kanta (1724-
1804), jimz tato epocha vrcholi a zdroven také
kon¢i. Kant se sice vénoval pomérné podrob-
né uvahdm o tom, jak ¢lovéka ovliviiuje bdsnic-
tvi a jakym zplGsobem se sdéluji estetické ideje,
které jsou prostrednictvim pojmu nevyjadritel-
né, pro ilustraci svych teoretickych uvah ovsem
nevolil metaforu, ale pfirovndni. Samotnou
metaforou se Kant nikdy nezabyval, Ize se te-
dy domnivat, Ze nevidél mezi metaforou a pfi-

14 Podle Vika si metafora zaslouzi nejvétsi chvdlu tehdy,
kdyz vécem pfipisuje smysly a vasen. Presné to totiz Cinili
prvni bdsnici, ktefi na véci aplikovali to, ,¢eho i oni byli
schopni, totiz smysli a vasné. Tim vytvofili myty. Kazdd
takto vytvofend metafora je tedy maly mytus.”
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rovndnim pfilis velky rozdil - stejné jako dal-
si z velkych némeckych filozofi G. W. F. Hegel
(1770-1831), ktery metaforu dokonce pojimal
jako ,zestru¢néné prirovnani”.

Arthur Schopenhauer (1788-1860), ktery
se svym zdjmem o indickou filozofii vymykal
zabéhnutému radu zdpadni filozofie, se ve
svych dvahdch o jazyce také zabyva prirovnaé-
nimi i metaforami; za své vychodisko pritom
voli Aristotela a cituje jeho prohldseni o jedi-
neénosti metafory.”® Na zékladé toho dochézi
k ndzoru, ze nezbytnym predpokladem pro vy-
tvoreni dobrého pfirovndni je schopnost ,roz-
poznat stejnost”. Podle Schopenhauera spoci-
va tvorba pojmu pravé v pfirovnanich, protoze
jimi ,ve vécech uchopujeme podobné a vy-
poustime nepodobné“. Lidské chapani se na
tomto uchopovani vztaht zaklada a k jasnéj-
simu a zretelnéjsimu pochopeni dochazi pre-
devsim tehdy, jsou-li véci, v kterych podobné
odhalujeme, hodné odlisné."®

Metafora v soucasnosti

Ve 20. stoleti se metafora stala velmi oblibe-
nym a casto diskutovanym tématem. Jeji zkou-
mani prestalo byt doménou filozofl, znacné
pozornosti se tési i mezi lingvisty a literarnimi
védci. Metafora vsak neni jen zdlezZitosti téch-
to oboru, které vsechny viceméné navdzaly na
jeji predchozi studium. Vyznamnou ulohu za-
Cala hrat napriklad i v psychiatrii. S metafora-
mi pracoval jiz Sigmund Freud (1856-1939) ve
svych vykladech sn(;"” smés metafor, vyprave-
ni pribéhd a hypnézy pouzival i jeden z jeho

15 ,A jest to velkd véc uZivati ndleZité kazdé z uvedenych
ozdob redi, i sloZzenych slov z nareci, daleko vsak nejvétsi
jest byti dobrym tviircem metafor. Nebot tuto prednost
jedinou nelze prevziti od jiného, ba jest to zndmkou dokona-
losti; tvofiti metafory znamena totiz pozorovati podobnost
mezi vécmi.”

16 ,Dokud je mi totiz urcity vztah zndmy z jednoho jediného
pfipadu, je mé poznaéni pouze individudlni, tudiz vlastné jen
ndzorné: jakmile vsak tyz vztah uchopim alespon ve dvou
ruznych pfipadech, mém pojem o celém druhu vztahu, tedy
pozndni hlubsi a dokonalejsi.”

17 Samo freudovské nevédomi je ve velké mife metaforické.
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nejzndméjsich nasledovnikd, slavny psychote-
rapeut Milton Erickson (1901-1980).®

Na studium metafory v moderni dobé mél
velky vliv jeden ze zakladateli moderniho psy-
chologicky orientovaného literarniho kriticis-
mu lvor Armstrong Richards (1893-1979),
ktery ve své knize The Philosophy of Rhetoric
zduraznil nutnost odliSovat metaforu coby vsu-
dypritomny princip jazyka od metafory poetic-
ké. Na Richardsovo pojeti metafory navdzal
Max Black (1909-1988)," ktery na poédatku 60.
let predstavil svij interaktivni pohled na meta-
foru, podle néjz md kazdd metafora dva roz-
dilné smysly, hlavni a vedlejsi. Hlavni smysl pfi-
tom nabyvd nového vyznamu v okamziku, kdy
do néj vstoupi smysl vedlejsi. Hlavni i vedlej-
Si smysl| pfitom v sobé zahrnuji celou fadu kli-
$é. Napriklad metafora ‘clovék je vlk’ spociva
v obecné sdilené znalosti povahy ¢lovéka a vi-
ka.?® Metafora tedy neni ani ndhrazkou, ani ne-
prfirovnava - tuto funkci ma podle Blacka jen
samotné pfirovnani. V metafore na sebe vza-
jemné plsobi*' dva systémy implikaci, které
poskytuji novy a nenahraditelny nastroj vyzna-
mu. Jejich vzdjemné puasobeni pritom osvétluje
jak primdrni, tak i sekunddrni smysl.

Obrovskou pozornost vzbudil svym vykla-
dem metafory jeden z nejvyznamnéjsich sou-
c¢asnych filozofd Donald Davidson (1917-
2003),2% k jehoz proslulému kontroverznimu
¢lanku o metafore se prinejmensim okrajové
vyjadfuje snad kazdy, kdo se v sou¢asné dobé
touto problematikou zabyvd. Svij postoj Da-

18 Milton Erickson byl ¢inny od 30. do 60. let minulého sto-
leti, jeho vliv je ale patrny i v sou¢asné psychoterapii. Erick-
son se proslavil predevsim velmi propracovanou metodikou
hypnézy a lécebnym uZitim metafor.

19 Max Black se vénoval analytické filozofii a v jejim ramci
se zabyval jazykovou srozumitelnosti a teorii vyznamu. Zng-
my je predevsim svym studiem metafor; prvni vyznamnou
prdci o metafore Metaphor uverejnil r. 1962.

20 Podle Blacka spojuji vlka s ¢lovékem v této metafore
napf. pojmy jako divoky, bezohledny, vytrvaly atp.
21 Angl. interact, odtud Blackdv vyraz interaktivni meta-

fora.

22 Donald Davidson se hlasil k analytické filozofii jazyka.
Velky vliv na soucasnou filozofii maji jeho pojedndni o teorii
jednani, pravdé a komunikacni interakci. Tyto oblasti propo-
juje se sémantikou pfirozenych jazykda.
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vidson naznacuje jiz v prvnich fadcich, v nichz
pfirovndva metaforu ke snu: ,Interpretace snu
vyzaduje spoluprdci mezi snicim a bdicim, i po-
kud je to tatdz osoba; a interpretace sama je
dilem predstavivosti. Tak porozuméni metafo-
fe je stejné tak tvarcéim usilim jako jeji vytva-
feni, a stejné tak mdlo je vedeno pravidly.“®
Davidson upozornuje na skutecnost, Ze meta-
fora nepouziva kromé bézné reci zadné dalsi
sémantické prostredky. Zptlsob, jakym metafo-
ra vznikd, je obdobné jako uméleckd tvorba za-
haleny tajemstvim, nebot ,neexistuji Zzddné in-
strukce, jak vymyslet metaforu.” Davidson ve
svém pojedndni vyslovuje zdsadni tvrzeni, kte-
ré je v rozporu s fadou dosud pfijimanych teo-
rii metafory: ,Metafora znamend to, co zname-
naji slova v jejich nejdoslovnéjsi interpretaci,
a nic jiného.“?* V metafore tak zistdvaji platné
puvodni ¢i zdkladni vyznamy slov a v zddném
pfipadé v ni nelze nalézt dva vyznamy, tedy
vyznam doslovny a vyznam figurativni, které
fada mysliteld od sebe oddéluje.”* Davidson
timto svym pristupem zcela odmitd pojeti me-

23 Davidson, D. Inquiries into truth and interpretation,
s. 245.

24 Davidson explicitné uvadi, Ze toto tvrzeni stavi do proti-
kladu vi¢i myslence, Ze ,metafora md, navic ke svému do-
slovnému smyslu &i vyznamu, dal$i smysl nebo vyznam.“

25 Pozndmka redakce: O doslovné interpretaci ¢i realizaci
metafory mluvil ve svych predndskdach na moskevské vysoké
filmové skole uz v r. 1934 Sergej Ejzenstejn, ktery upozornil,
jak se uplatiuje pFi celkovém scénickém Feseni, tj. v mizan-
scéné (viz Vostry, J. ,Ejzenstejnovy lekce divadelni rezie”, in:
[tyZ] Rezie je uméni, Praha 2001, s. 149-154), i pfi hereckém
jednéni v prostoru (vizl. c., s. 50-52). Pravé pfi tomto jedné-
ni jako by se diky hereckému vnitiné hmatovému citéni vra-
cel metaforicky vyraz k pivodnimu fyzickému zdkladu pojmu,
ktery jako by mél €lovék prilezitost pomoci metafory znovu
pocitit (srov. takové metafory jako ,drzi se pFi zdi“ nebo
»ten ji/ho vytocil“, ,tdhne ji/ho to k nému*“, pfip. ,odpuzuje
ji/ho"): tak se doslovny vyznam metafory projevuje zejména
ve scénické (tFeba zcela nerozvinuté) fyzické reakei herce na
jednadni partnera, ktery jako by se ho napfiklad skuteéné ne-
prijemné ,dotkl”. Zatimco s Ejzenstejnovymi ivahami sezné-
mil odbornou (sémiologicky orientovanou) vefejnost V. V. lva-
nov ve své knize Po istorii semiotiki v SSSR z r. 1976 (o filmové
metafofe tu piSe zejm. na s. 171-185), vlastné stdle bez
ndleZitého ohlasu zistdva teoreticky poukaz Otakara Zicha,
ktery uz r. 1931 pise o dynamickém elementu jevistnich
vztah(, diky némuz ,metaforicka réeni, Ze nékdo nds k sobé
tdhne, jiny odpuzuje, Ze ‘spéchdme na kridlech lasky’ atd. do-
chazeji tu pro nds symbolického zndzorneni (viz Zich, O. Es-
tetika dramatického uméni, Praha 1986 [2. vyddni], s. 192).
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tafory jakozto prostredku prendseni vyznamu
i myslenku, Ze metafora md néjaky zvlastni
smysl. | kdyz Davidsonovy tvahy mohou na
prvni pohled budit zdani, Ze jeho pristup k me-
tafore je spise negativni, obdobné jako tomu
bylo u nékterych jeho stredovékych a novove-
kych predchidct, z jeho dalsiho textu vyplyva,
ze metaforu naopak povazuje za legitimni pro-
stfedek nejenom v literarni a dramatické tvor-
bé, ale také ve védé, filozofii a pravu.

Vztah metafor a lidské psychiky mé ovsem
velmi dulezité misto i v kognitivismu. Ve 2. polo-
viné 20. stoleti vznikl v ramci kognitivistické vé-
dy novy smér, ktery na metaforu pohlizi z napro-
sto odlisné perspektivy - pojimd ji jako jeden ze
zdkladnich principt formujicich lidsky Zivot. Na
rozdil od ¢asto ambivalentniho pristupu k me-
taforam, ktery v evropském mysleni pretrvaval
od stredovéku, zaujima kognitivni véda k meta-
fordm jednoznacné pozitivni stanovisko a zavr-
huje vsechny teorie, které metafore pripisovaly
nelogi¢nost a mateni vyznamu. Prikopniky kog-
nitivistického zkoumdni metafor se stali Geor-
ge Lakoff a Mark Johnson,? ktefi této proble-
matice vénovali fadu dél a spolecné s nékolika
dalsimi védci stoji u zrodu nového odvétvi ling-
vistické a kogpnitivni védy, v jehoz radmci studu-
ji odbornici z mnoha zemi riizné aspekty meta-
fory. Lakoff s Johnsonem pristupuji k metafore
predevsim z hlediska kognitivni lingvistiky.?”

Ve své prdci Metafory, kterymi Zijeme po-
jimaji Lakoff a Johnson metaforu ze zcela no-
vé perspektivy; domnivaji se, Ze je nedilnou
soucdsti lidského pojmového systému, v jehoz
rdmci nejenom myslime, ale i jedndme. Lakoff
a Johnson rozlisuji tfi typy metafor - metafory
strukturni, orientaéni a ontologické. O struk-

26 Lakoff a Johnson vydali svou stéZejni prdci Metaphors
We Live By r. 1980; od té doby publikovali fadu dalsich dél
a v dnesni dobé patfi mezi nejzndmé;jsi teoretiky metafory.
Kromé téchto dvou autorii se v rdmci kognitivni védy po-
drobné metaforou zabyvaji napf. Tim Rohrer, Mark Turner
a dalsi védci.

27 Kognitivni lingvistika se zabyvd zkoumdnim mentdlnich
procesu pFi ziskdvani a vyuzivéni znalosti a Feéi. Snazi se
o prozkoumadni kognitivni struktury a organizaci védomi
pomoci analyzy kognitivnich strategii, které lidé pouzivaji pFi
svém mysleni i zpracovdvdni a sdélovani informaci. Zaroven
se zaméFuje i na vztah jazyka k dal$im kognitivnim procestim.
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turnich metafordch hovori tehdy, vyuziva-i se
jeden vysoce strukturovany a presné vymeze-
ny pojem ke strukturalizaci pojmu jiného - do
této kategorie patfi napr. celd oblast metafor
pojedndvajici polemiku jako vdlku. Stejné ja-
ko dalsi dva typy metafor zaklddaji se i struk-
turni metafory na systematickych korelacich,
které maji zdklad v nasi zkusenosti. Struktur-
ni metafory nejsou pfirozené, jsou velmi silné
kulturné zakotvené a odpovidaji tomu, co ko-
lektivné prozivame. Jejich neprehlédnutelnym
rysem ovsem je, Ze zpétné ovliviiuji nasi zkuse-
nost a éinnost.?®

Orientacni metafory, jez jsou zalozené ve
fyzické a kulturni zkusenosti, pojem nestruktu-
ruji, nybrz organizuji cely systém pojmu z hle-
diska prostorového usporddani. Dalezitou ulo-
hu pfi jejich tvorbé hraji prostorové pojmy
(napf. nahoru-dold, vpredu-vzadu, uvnitf-ven-
ku atp.).?® Orientaéni metafory, které jsou na
téchto prostorovych pojmech zaloZené, se mo-
hou v raznych kulturdch lisit, vzdy vsak zacho-
vavaji urcity vnitfni systém - napf. smér na-
horu nemuze jednou znamenat ‘jsem stastny’
a podruhé ‘citim se har’. U nékterych metafor
je prostorova orientace tak podstatnou sloz-
kou pojmu, Ze si ji tézko dovedeme predstavit
bez tohoto oznaéeni.’® U prostorovych meta-
for jsou zretelné i rizné subkulturni vlivy, pod-
le nichZ uréité pojmy ziskévaji prioritu.®'

Obdobné jako nase zkusenost s orienta-
ci v prostoru dala vzniknout orienta¢nim me-
taforam, zkusenost s fyzickymi objekty podni-

28 Autori délaji jasny rozdil mezi subkategorizaci a meta-
forickou strukturaci. Pokud budeme tvrdit, Ze ,polemika je
rozhovor“, jednd se o subkategorizaci, protoZe polemika je
skute¢né uréitym druhem rozhovoru. Naopak prohlaseni
»polemika je vdlka“ je metaforické, ponévadz polemika je
odlisnym druhem ¢innosti nez véléeni. Timto zptisobem
vsak nelze od sebe subkategorizaci a metaforu odlisit vzdy,
protoZe pokazdé neni mozné Fici, zda se jedna ¢i nejednd
o dvé cinnosti stejného druhu.

29 Napt. pocit Stésti je obvykle spojeny se smérem nahoru,
jak tomu nasvédéuje fada réeni typu ‘zvedla se mi nélada’.

30 Napt. termin ‘vysoké postaveni’.

31 | kdyz Ize vysledovat princip, podle néhoz je nahore

‘kriminalita roste’. Je proto zfejmé, Ze v tomto prFipadé je
jasnd preference velikosti pred morélkou.
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tila vznik ontologickych metafor. Stejné jako
u orientacnich metafor vsak ani u mnohych
z téchto vyrazl nevnimdame, Ze jsou metaforic-
ké. Pro ontologické metafory je typicky ¢asty
vyskyt personifikace, kterd ndm umoznuje dé-
vat smysl| jevim naseho svéta v terminech uz-
ce souvisejicich s lidskymi bytostmi.

Struktura nasich prostorovych pojmu vzni-
kdé na zdkladé nasich stdle se opakujicich pro-
storovych zkusenosti, kazda zkusenost se ale
odehrava v rdmci uréitého kulturniho okruhu,
nds svét zakousime takovym zplsobem, ze
kultura je pfitomna jiz v samotné zkusenosti.
| kdyz je citovy prozitek stejné zdkladni jako
zkusenost prostorovd a smyslovd, zadnd vy-
razné definovana struktura se nezaklddd pri-
mo na nasem citovém fungovani jako takovém.
Protoze vsak existuje systematickd korespon-
dence mezi emocemi a smyslové motorickymi
zkusenostmi, vznikl tak zdklad pro orientac-
ni metaforické pojmy i ve vztahu k emocim.3?
| zdkladni ontologické metafory vyristaji z na-
Si zkusenosti - napft. ¢as jako pohyblivy pred-
mét je zakotveny v korelaci mezi pohybujicim
se predmétem a ¢asem, v jehoz rdmci urazi ur-
c¢itou vzddlenost.

Podle kognitivistd se mysleni o nékterych
jevech vice nebo méné systematicky prend-
Si z jedné oblasti do druhé, tedy ze zdrojové
oblasti, kterd byva konkrétni povahy - souvi-
si nejCastéji s télesnosti a smyslovym vnima-
nim a s lidskou kazdodenni zkusenosti viibec -,
do oblasti cilové, kterou tvori jevy abstraktni-
ho charakteru, tedy emoce, kognitivni procesy,
socidlni vztahy atp. Metafora se tak v kontex-
tu kognitivni lingvistiky stala primdrné jevem
kognice, respektive konceptualizace, a jeji rea-
lizace v modu jazyka je az sekunddrni - stejné
tak se mize realizovat v kédech mimoverbal-
nich, napr. graficky, scénicky, ve snové symbo-
lice, v ritudlech atp.

Nézory na funkci a vyznam metafory se li-
Sily nejenom v prabéhu déjin a v riznych cas-
tech svéta, ale zcela odlisné pohledy mizeme
nalézt i u myslitelt Zijicich v téze dobé a kultu-
fe. Kmnohdy zcela protikladnému pohledu na

32 Napt. jiz zminované umistovdni pocitu stésti ‘nahoru’.
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tento jev zcela jisté prispiva i skute¢nost, Ze ne-
existuje jednoznac¢nd a vseobecné prijimana
definice metafory - razni myslitelé tymz poj-
mem oznacuji rozdilné jevy.

Vymezeni pojmu metafora, jak je predkla-
daji starsi myslitelé i soucasni filozofové, je po-
mérné vdgni. Pfitom definice metafory se riz-
ni nejenom v otdzce jeji funkce, problematické
je jiz obecné vymezeni tohoto pojmu a jedno-
znacnou definici nepoddvaji ani literarni a es-
tetické prirucky a slovniky. S potiZzemi se setka-
vame i pri odliSovani metafory od prirovndni ¢i
metonymie. Definice, které poklddaji metafo-
ru a prirovndni za dva odlisné pojmy, se ¢asto
opiraji o aristotelovské gramatické rozlisovani
a mnohdy upozornuji na viditelny vnéjsi znak,
gramatickou spojku ‘jako’, kterd je typickd pra-
vé pro prirovndni. Rozdil mezi metaforou a pfi-
rovndnim vsak autofi definic nevidi pouze v je-
jich odlisné gramatické strukture. Prirovndni
se stejné jako metafora zakldda na jednom ze
zdkladnich postupt lidského poznavaciho pro-
cesu, na srovnavani, tudiz hranice mezi meta-
forickym a nemetaforickym prirovndnim se na-
chdzi v oblasti vyznamové, nikoli formdini.

Obtiznost rozlisovani jednotlivych vyrazo-
vych prostredki znesnadnuje i to, Ze jejich sty-
listicka ¢i gramatickd konstrukce muize nabizet
ruzné interpretace. Mohou byt zdroven perifra-
zi, metonymii, personifikaci ¢i synestézii, bézna
jsou i metaforickd epiteta a zvukové metafory.
Pritom metafora, metonymie a pfirovndni jsou
nékdy prisné oddélovany, u fady autort vsak
dochdzi ke splynuti metafory s pfirovnanim ¢éi
metonymii - néktefi dokonce fadi vsechny tfi
kategorie do jedné skupiny.®®

33 Jisté je, Ze z hlediska pusobeni dila je tfeba vénovat po-
zornost vSéem tfem zminénym kategoriim. Vzhledem k tomu,
Ze metafora a pfirovndni se v podstaté lisi jen stupném
naléhavosti sdéleni, nabizi se pouzit pfistup japonského
lingvisty Minorua Watanabeho, ktery pod termin metafora
zahrnuje vsechny tfi uvedené kategorie. ProtoZe vSak pojem
metafora mizZe byt v tomto pfipadé ponékud zavddéjici,
bude snad lépe pro vSechny tfi kategorie pouzivat souhrn-
ny termin metaforicky pojem, ktery je bézny v kognitivni
védé. - Pozndmka redakce: Splyvani vsech tFi kategorii je
pro scénické uméni priznacné. Stacéi snad pripomenout
mechanické piano spjaté s Billy Ricem a celym jeho svétem,
které spoustéli stavéci jako rakev do orchestristé po jeho
smrti v Radokové inscenaci Osbornova Komika (podrobnéji
viz Vostry, J. ReZie je uméni, s. 160-163).
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Metafora jako nastroj MiSimovy
uméleckeé vypovédi

V literature se metafora nevyskytuje jen v jed-
notlivych slovech &i vétach, metaforické jsou
i romdnové postavy a metaforické vyznéni ma
éasto celé literarni dilo; metaforické mohou
byt samozrejmé i postoje nebo ¢iny autora, je-
jichz smysl se mnohdy velmi intenzivné vyjevi
pravé na pozadi interpretace literarniho dila.
Otdzka funkce metafor je pritom velice Uzce
spjata s lidskou snahou o sebevyjdadreni. Je
zrejmé, ze zkusenosti, predevsim ty nejniter-
néjsi, jez souviseji s lidskym vnimanim a pro-
zivanim, jsou explicitné nesdélitelné. Jukio Mi-
sima ve své knize Slunce a ocel (Taijé to tecu)
rozviji dvahy o vyznamu slov v lidském Zzivo-
té a klade si otazku, jak je vibec mozné pro-
stfednictvim jazyka néco sdélit. Ve svych uva-
hach vyjadfuje ponékud pesimisticky pohled
na schopnost slov zachycovat realitu.’*
Misima se ve svych myslenkach o zachyti-
telnosti poznadni prostrednictvim jazyka vraci
k jednomu ze svych prvnich estetickych prozit-
ka, ktery v ném zanechal hluboky dojem v ra-
ném détstvi. Jako malé dité pozoroval procesi
mladikG nesoucich prenosnou svatyni mikosi
a upoutala jej skutec¢nost, Ze se tito nosici, po-
skakujici se svatyni na ramenou, divaji jako-
by ve vytrZzeni na modrou oblohu. Misima v té
dobé nechdpal, proc si tak upfené nadhernou
modrou podzimni oblohu prohlizZeji, a tak je-
ho mysl po mnoho ndsledujicich tydna trapila
otdzka, co o¢i mladych muzid na obloze vidé-
ly. O mnoho let pozdéji, kdyz se sdm obdobné
akce zdcastnil, pochopil, Ze nosici svatyné jen
pohliZeji na nebe. Nemaiji zddnou vidinu, pou-
ze prozivaji reflexi modré podzimni oblohy. Na
pozadi této zkusenosti Misima pochopil, ze
muzi nesouci svatyni sdileji spolecny estetic-
ky zazitek nadherné modré oblohy. Tato spo-
lecnd zkusenost je pritom nécim odliSnym od
individudiniho prozitku jednotlivce, je to jed-
notnd vize, na niz participuji vSichni ¢lenové

34 Pfipomenime si v tomto ohledu zndmy Dostojevského
citat: ,Cim to, Ze cokoli Elovék Fekne, je o tolik hloupéjsi nez
to, co v ném zUstava?”
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tohoto zvldstniho malého spolecenstvi. V oka-
mziku, kdy se vsak Misima pokusil svij zazitek
zpritomnit a zobrazit jej pomoci slov, narazil
na neprekonatelnou hradbu. Svij dojem z této
zkusenosti formuloval v reénické otazce: ,Mu-
Ze byt viibec verbdlné vystizena modra obloha,
kterou vsichni vidime, zdhadnd modrad obloha,
kterou vidi stejnym zplisobem vsichni nosici
svatyné mikosi?“

Zpusob, jimz uméni krdsnou predstavu
zpredmeétnuje, zachycuje Misima slovy: ,Umé-
ni nepochybné ddavd vécem uréitym zpuso-
bem vyraz. AvSak vyraz vyZaduje prostrednika.
V mém pripadé ale zfejmé abstraktni funkce
slov, kterd maji slouzit jako prostrednik, vy-
stavéla bariéru ke vSsemu dalsimu. Vlastné je
nepravdépodobné, Ze by uskutecnovani vyra-
zu mohlo uspokojit ¢lovéka, ktery byl jiz na sa-
mém pocdtku zasazen pochybnostmi o samot-
ném tomto aktu.

Je mozna zvlastni, ze mé pohrdani slovy pfi-
vedlo k nejisté snaze po uskutecnovani vyra-
zu. Pro¢ na nds vlastné Gtoci touha dat vyraz
vécem, které nemohou byt vysloveny? A pro¢
presto nékdy usp&jeme? Uspéchu dosdhne-
me v okamziku, kdy jemné predivo slov zachy-
ti v nejvyssi mife ¢tendrovu pozornost. V tomto
okamziku se autor a ¢tendr stanou spolupa-
chateli hfichu, ktery se nazyva predstavivost.
A kdyz jejich spoluvina dd vzniknout literarni-
mu dilu, té véci, jeZ neni véci, nazvéme to stvo-
fenim a jiz ddle nepatrejme.”

Misima je ve svych tvahdch o jazyce velmi
ovlivnény tradi¢nim japonskym predpokladem,
ze prostrednictvim slov nelze jednoznacné za-
chytit realitu; kazdy pokus o jazykové uchope-
ni pravdy je pro svou imanentni nedokonalost
vzdy pfedem odsouzeny k nezdaru. V japonské
tradici je tento pristup typicky predevsim pro
zenové mysleni; pfipomenme si slavné meta-
forické prirovnani slov k prstu ukazujicimu na
meésic - stejné jako je prst pouhym ndstrojem,
ktery naznacuje, kde lezi ‘realita’, jsou pouhym
ndstrojem i slova.

Clovék vnimd a interpretuje svét prostred-
nictvim svych smyslG; jazyk, ktery je hlavnim
nastrojem lidského mysleni, ndm dovoluje pre-
nést smyslovou zkusenost i na nesmyslové véci.

terven 2005

Analyza metaforickych pojmu z hlediska smys-
lového vnimani tak vypovidd mnoho o tom, ja-
kym zplGsobem autor svét vidi.

| bez dikladné analyzy je pfi cetbé Misi-
movych dél zfejmé, Ze nad ostatnimi smysly
vyrazné dominuje zrak. Neni to nijak prekva-
pivé zjisténi, tato tendence je spolecnd japon-
ské i okcidentdlni kulture; v Japonsku navic
vyznam zraku v duchovni ¢innosti posiluje po-
uzivani ¢inskych znaku, které - stejné jako
u ostatnich ndrodid pouzZivajicich znakové pis-
mo - uz po celd staleti ptsobi na rozvoj toho-
to smyslu.

Podivejme se blize na Misimovu povid-
ku More v zdri zapadajiciho slunce (Umi to
jujake), kterd je fiktivnim pribéhem Francou-
ze Henriho. Misima se zde inspiroval skutec-
nou historickou uddlosti - détskou kFiZovou
vypravou, k niz doslo ve 13. stoleti.’®* Henri -
prosty pasdcek ovci - zazZije jednoho dne zje-
veni Krista, ktery jej vyzve, aby se vydal se svy-
mi kamarddy do Svaté zemé. Poté, co je tento
zazitek umocnény dalsim setkdnim s Kristem,
rozhodne se Henri uposlechnout a spolecné
s dalSimi détmi se vydd na strastiplnou ces-
tu, béhem niz fada malych poutnikld zahyne.
Kdyz zubozend décka dorazi k mofi, modli se
a ocekavaji slibeny zdzrak - véri, Zze se more
rozestoupi a ony tak budou moci prejit do Sva-
té zemé. Zazrak se ovsem nekondg, a tak se né-
které z déti rozhodnou vyuzit nabidky zddanlivé
laskavého a bohabojného muze a duvérivé se
s nim vyddvaji na ddajnou plavbu do Jeruza-
léma - misto toho vsak skonéi na alexandrij-
ském trhu s otroky. Henri se pak dostane az
do Indie, kde jej objevi zenovy mistr Daigaku
a daruje mu svobodu. Z vdécnosti zasvéti Hen-
ri zbytek svého Zivota sluzbé mistrovi a spolec-
né s nim se dostdava do Japonska, kde se mu
stane domovem chram Kenéédzi. Zde proziva
jako jeho sprdvce klidné dny, pohrouzeny do
vzpominek na minulost. Svij Zivotni pribéh vy-
pravi pouze malému hluchonémému chlapci,
ktery je pro svij handicap stejnym ‘vydédén-
cem’ jako Henri. V Henriho Zivoté hraje vy-

35 U nés se ji inspiroval Jifi Sotola v romdnu Osmndct Je-
ruzalémd z roku 1986.
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znamnou ulohu pfiroda, kterd ho obklopuje;
nejdulezitéjsim se pro ného stdvd more, kte-
ré mu svou pritomnosti stdle pripomina ono
nepochopitelné zklamani, kdyz je ani vroucné
modlitby desitek déti nepohnuly k tomu, aby
se rozestoupilo.

Pokusime-li se analyzovat Misimdv meta-
foricky jazyk z hlediska pusobeni na lidské
smysly, zjistime, Ze dominantni tlohu zde hra-
je samozrejmé zrak, pricemz v celé povidce se
nevyskytuji Zddné metaforické pojmy referujici
k €ichu ¢i chuti. Sluch a hmat jsou zastoupené
rovhomérné v celém textu, nicméné oba tyto
smysly se témér vzdy objevuji v izké spojitos-
ti se zrakem. Zrak ma pfitom vysadni postave-
ni nejenom v metaforickych pojmech, ale ¢as-
to i v nemetaforickych popisech prirody a déje.
Silny diraz na tento smysl se projevuje také
pri liceni zjeveni Krista - to znameng, ze ac-
koliv Misima voli biblickou postavu, neuchy-
luje se pouze k prostredkim, které pfi popisu
BozZiho zjeveni pouziva Bible. Misimuv pfFistup,
v némz je primdrni Kristiv impozantni zjev —
z4rivé bilé roucho, vous, distojnd tvar, proni-
kavy pohled atp. - je v pfimém rozporu se Zi-
dovskou tradici, v niz hrdl nejdulezitéjsi ulohu
sluch. Biblicky Bah k ¢lovéku predevsim ‘mlu-
vi’, zrakové vjemy nejsou prvoradé.

Je zfejmé, Ze i pfi vytvdreni metaforickych
pojmu zdstavd Misima vérny ndzvu povidky,
a tak se mu vyznamnym zdrojem stava more
a slunce a prirodni jevy s nimi spojené. Velmi
dilezité jsou ovsem i dalsi pfirodni jevy a dtva-
ry, které se vyskytuji predevsim ve spojitosti
s estetickymi vjemy a emocemi. Zajimava je
jednoznacnd preference nezivé prirody; zvira-
ta, hmyz ¢i rostliny maiji ve srovnani s ni pouze
podruznou dlohu a vZdy se vyskytuji vyhradné
ve spojitosti s prirodnimi jevy a utvary. Pod-
statnou roli zde ovsem hraje ¢lovék, ktery se
objevuje nejenom v souvislosti s prirodou, ale
Casto také v souvislosti s oblasti emoci.

V textu povidky ddle vyrazné prevladaji dy-
namické metaforické pojmy nad statickymi,
u vétsi ¢asti vyrazu je zfejmé i jejich prostorové
zaclenéni. U statickych metaforickych pojmu
jednoznacné dominuje umisténi uvnitr, které
jasné naznacuje pocity uvéznénosti a nesvo-
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body a objevuje se predevsim ve sférach tyka-
jicich se ¢lovéka, emoci a pfirody. V Misimo-
vé povidce se tak nejenom ,hora utdpi v jasné
slunecéné zari“ ¢i ,Henriho télo se utdpi v seru”,
ale i cely narod, Francouzi, ,se topi v zarmut-
ku”. Tato skutecnost zretelné souvisi s pocity
hlavni postavy, tedy Henriho, jehoz osudem je
ztrata svobody - poprvé ji ztrdci jako dité, kdyz
se stavd otrokem, podruhé (i kdyz ne tak zjev-
né) ji ztraci u svého dobrodince, kdyz se ocita
v malé ostrovni zemi daleko od domova. Henri,
jehoz celoZivotnim udélem je byt vézném, vsak
nakonec nalézd ,vnitfni mir“.

V pripadé dynamickych metaforickych poj-
md, apelujicich i na vnifné hmatové vnimani, je
prostorovad orientace zachycena jesté castéji;
nejvic je zastoupeno smérovani ven a dopredu.
| zde Misima hojné vyuzZiva téma slunecni zdre,
a tak nechdva ,paprsky vyzarovat z nitra obla-
ka“ a obdobné se ,svétlo line z nitra stromu je-
ho vétvickami a listy“, ale vnitfku dovoluje pro-
niknout ven i v pfirovndni, v némz se ,mraky
rozeviraji jako kvéty tykve“. Smérem dopredu
se ,rozbihaji kupy mrakid“, ale také lod, kterd

»namifila svou prid na jih“. V povidce se casto

objevuje také vzdjemné prolindni, a tak ,zvuk
zvonu prostupuje soumrakem®”, ,vétvemi pro-
lind zare” a ,pes se snazi splynout s Henriho
stinem”. Smér ven koresponduje s umisténim
uvnitf, které je typické pro statické metaforic-
ké pojmy; o silné tendenci vymanit se z nesvo-
body svédci i smér dopredu. Prolindni se pak
objevuje jako stred protichtidnych sméra - Mi-
sima tak dava do souvislosti ‘svobodu’ naby-
tou diky Henriho dobrodinci a ‘uvéznént’, kte-
ré mu tato ‘svoboda’ pFindsi.®

Zajimavé je, ze Misima ve své povidce nevo-
Ii smér dolt p¥i popisech prirody ¢i Henriho po-
citd, ale velmi vyznamné misto md tento smeér
ve zjeveni Krista, ktery k Henrimu sestupuje
z hory a v okamziku, kdy se chlapec vrha v po-
kore na zem, se k nému skldni a dotykad se je-
ho vlasi. Misima tak zde v souladu s nédmétem
povidky zdmérné voli kiestanskou symboliku
a zdidraznuje umisténi Boha nad ¢lovékem.

36 Tento rozpor je v povidce zdroven nejvétsim zdrojem
napéti.
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Velice dulezitou ulohu hraje v povidce i me-
taforika postav. Ackoliv étenarovu pozornost
upoutd predevsim postava Henriho, velmi
vyrazné se zde projevuje i symbolika dalSich
protagonisti. Dilezité postaveni ma zejména
Henriho tichy spolecnik, hluchonémy chlapec.
Prestoze totiz v textu neprevaZzuji metaforické
pojmy referujici k jazyku, postava chlapce ma
velmi Uzkou spojitost s jednim z hlavnich Mi-
simovych témat, které se objevuje v celé jeho
literdrni tvorbé i v teoretickych esejich - tedy
s otdzkou role jazyka a limitd verbdlniho sdé-
leni. Misima, ktery se citil byt slovy prilis svaza-
ny a zdroven jim nedGvéroval, ukazuje chlapce
jako postavu oprosténou od diktatu verbdlni-
ho projevu. Chlapec nic neslysi, tudiz jeho ,du-
Si nic netizi - nesvdzanost se slovy, kterd mu
umoznuje intenzivnéjsi prozivani pritomnosti,
mu tak poskytuje zna¢nou svobodu.

Chlapctv verbalni projev neni pouze omeze-
ny, jako tomu je u mnoha dalsich Misimovych
postav; na rozdil od nich neni totiz verbdlni-
ho vyjadreni schopny vibec. Komunikace na-
vic neni jen ztizend nemoznosti vyjadrit viastni
myslenky, chlapec nemize verbdlni sdéleni ani
prijimat. Pres tato sva omezeni vsak urcité for-
my komunikace schopny je. Kdyz se mu neda-
fi navazat kontakt se svymi vrstevniky, uchyli
se k Henrimu, ktery se stejné jako on velmi vy-
razné odlisuje od svého okoli. Tak jako chlap-
ce vyclenuje ze spolecnosti jazyk, Henri do ni
nezapadd pro svdj na japonské poméry neob-
vykly zjev - chlapci, ktefi si chodi hrat do chra-
mu, jej prezdivkou Tengu zarazuji mezi bytosti,
které sice do lidského Zivota zasahuji, do nor-
malni lidské spolecnosti ovsem nepatfi.

Presto, nebo snad pravé proto, Ze tyto dvé
‘bytosti z jiného svéta’ nejsou schopné plno-
hodnotné komunikace se svym okolim, mohou
si rozumét navzdjem. Henri si dobfe uvédo-
muje, ze chlapec neslysi jeho slova, proto ta-
ké pro své vypravéni voli francouzstinu, i kdyz
dokonale ovldda japonstinu. Nepredpoklada
totiz, Ze podstata jeho sdéleni spociva ve slo-
vech samotnych, a véri, Ze chlapec mu muze
porozumét i mimo oblast verbdlni komunika-
ce. Chlapec samoziejmé Henriho slova nesly-
si, zda se vsak, ze podstatu sdéleni chape pfri-
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mo z Henriho ,prizraénych modrych oé&i“.3”
Tato skutec¢nost pritom pravdépodobné hod-
né souvisi s volbou jazyka vypovédi - ackoliv
Henri umi japonsky, ve francouzstiné je schop-
ny vhodnéjsim vybérem slov vyjadrit i takové
nuance, které se zraci v jeho tvari, takze pro
chlapce je jeho sdéleni ‘Citelnéjsi’.

Misima na pfikladu vzdjemného vztahu me-
zi Henrim a chlapcem upozornuje ¢tendre na
skutecnost, ze i kdyz je verbadlni komunikace
nedokonald, je mozné pochopit skutecnosti,
které nelze sdélovat pfimo - lze je totiz proci-
tit, i kdyz jsou slovy nevyjadritelné.

Metaforickd je i prekvapiva pointa celého
pribéhu, jizZ Misima popird moznost nalézt bliz-
kou spFiznénou dusi schopnou porozuméni.®
Prestoze totiz Henri navenek nachdzi ‘poslu-
chace’, kterého povazuje za otevieného pocho-
peni, cekd jej opét pouze dalsi zklamani - jak
se ukdze, tento zddnlivé pozorny posluchac ve
skutecénosti spi. Dosazeni porozumeéni tak na-
konec zabrani predevsim ‘nezdjem publika’.

Cely Henriho pfibéh mizeme chdpat ja-
ko ponékud pesimistickou metaforu lidského
Zivota.® Postupné tak sledujeme prerod vy-
jimecného davérivého ditéte ve vystrizlivélé-
ho a zklamaného starého muze. Na pocdatku
zivotni pouti byl pro Henriho zdzrak realitou,
takZe nevidél nic zvldstniho na moznosti zje-
veni Krista ¢i stromu s postavami andéld, jeho
rozum neprekvapil suchy poutnik, ktery prisel
v desti, a ani na rozestupujicim se mofi neshle-
ddval nic nemozného. Proto také dokdzal pev-
né vérit ve vlastni schopnost ucastnit se dobyti
zaslibené zemé. Na konci Zivota vsak z téchto
idedald nezbyva Henrimu nic. Dokonce uz ani
netusi, kdy vlastné ztratil viru v Boha i ve své

37 Pozndmka redakce: Vzpomenme v té souvislosti na fe-
nomén, kterému se i v souvislosti s hereckym projevem fika
vyzarovani’ (rozumi se vyzarovadni energie), a na okolnost,
Ze odi, pFip. zrak a paprsky, pfip. svétlo byly napf. v antic-
kych jazycich synonyma.

‘

38 Tento Misimav postoj tizce souvisi s jeho vlastnimi Zivot-
nimi zkuSenostmi a projevuje se riznym zpGsobem témér
ve viech jeho dilech.

39 Obdobné mizeme celé MiSimovo dilo chdpat jako meta-
foru jeho Zivota; jako metaforu Misimova Zivota Ize ovsem
pfi ur¢itém Ghlu pohledu chépat i jeho predéasnou smrt.
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schopnosti; obrazné snad Ize fici, Ze samotna
realita se stdvd zdzrakem. Nicméné néco se
mu prece podafrilo: dospét ke smifeni se sve-
tem i se svym neradostnym osudem a potlacit
veskeré své tuzby.
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Sons & Lumieres” z Parize

aneb
Uvaha o lidskéem vnimani a kreativite

Jiri Herman

vukové a svételné vlny narazeji na nase sluchové, zrakové i hmatové recep-

tory. Do jaké miry rozvibruji tyto impulsy lidské nitro, zalezi jak na jejich
vzajemné konfiguraci, tak na vyvojovém stupni percepce ¢lovéka. Tento vyvojo-
vy stupen vnimani mtizeme chapat jako schopnost ¢lovéka vnimat projevy byti
ve Skale od projevi nejjemnéjsich k projevim nejhrubsim. Jde o Cisty, otevireny
nahled na skutec¢nost.

Vlny informaci se t¥isti v nasi nervové soustaveé, vyvolavaji v nas riznorodé
dojmy a reakce, tj. nase vnimani a jednani. Priklanim se k tvrzeni, Ze vnimani
¢lovéka je rozechvénim, rozechvivanim lidského ducha.

Za vécné téma povazuji dualitu srdce a mysli, odtud prameni také dualita
naseho vnimani: vnimani srdcem a vnimani mysli. Tento paradox naseho ‘schi-
zofrenniho’ vnimani je diisledkem naseho vyvoje, nasi doby. MiiZeme se snad
domnivat, ze mysl bez srdce utvari lidského ducha ¢i naopak? Pokud ano, je na-
Se byti nedplné. Jedno bez druhého v nas zakonité vyvola nevyvazenost, které
si nejsme casto védomi. Oddéleni mysli od srdce mtze byt tématem diskutabil-
nim a pro mnohé zcela neresitelnym a nelogickym, konstatuji zde oteviené, Ze
jde o osobni reflexi dnesniho ¢lovéka, tak jak ji prozivam a sdilim kazdy den se
vSemi. Jsme-li schopni nasi mysl ovladnout a propustit ji k srdci, odvazim se tvr-
dit s mnohymi uciteli - ‘Mistry’ -, Ze srdce je nejvyssim hajemstvim lidské duse,
kde prijimané impulsy rozechvivaji dusi, vedou ji k uvédoméni, poznani. Toto
prolnuti mysli do srdce/lidské duse je vyzarovanim c¢ehosi iplného, zZivého. Zde
mozna zac¢ina Kreativni proces, v némz zrak, uvykly patiit na vnéjsi svét, obra-
cime do nejhlubsi, nekone¢né studnice naseho J4, univerza; zde se mutze zrodit
kontemplace v uméni, duchovni sdéleni, a tak mtzZeme mluvit o duchovnosti
v umeéni. Tento presah do hlubinného Ja nas spojuje s nekonec¢nou inspiraci, sta-
vame se médiem pro vysloveni témat tohoto svéta, vchazime do nekonec¢ného
prostoru, odkryvajice jeho tajemstvi a podstatu: u¢ime se komunikovat s Tim,
s ¢im jsme od Pocatku spojeni, at uz védomé ¢i nevédomé.

Pohledem Kk nitru, lidské dusi, se oteviela v zari lonského roku v parizské
galerii Centre Pompidou vystava ,, Zvuky a svétla“. Pro kuratorku vystavy Sophii
Duplaix je maliiské platno v kontextu celé vystavy prvnim prostrednikem tohoto
velmi obsahlého tématu. Ne ndhodou nas v ivodu citat z basné Charlese Bau-
delaira Correspondances (Vztahy) - ,,viiné, ton i barva odpovidaji si“ - uvadi do
dialogu lidskych smysli, jehoZ iniciatorem je umélecké dilo. Soucasné plisobeni
nékolika smyslovych dojmui nas mutZe uvést do problematiky tvircéiho procesu,
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jehoZ plodem je tzv. ‘gesamtkunstwerk’. Vzajemné prolinani a ovliviovani jed-
notlivych uméni a jejich vyrazovych prostredki je typické zejména pro konec
19. a pocatek 20. stoleti, v némz fenomén splynuti umeéni v jedno ucelené - abso-
lutni - dilo byl velice silnou a hlubokou inspiraci (viz pojednani prof. Jaroslava
Vostrého ,,Scéni¢nost a mauziénost“ v minulém c¢isle Disku).

Integrace zvuku a svétla ve vytvarném dile mtze byt dobrym piikladem
pro utvareni komplexniho dila. Zvukové a svételné viny mohou ptisobit - pro-
jevovat se - zcela oddélené, tak jako castecné i barva, ktera je esenci obrazu. Do-
vedu si predstavit barvu bez zvuku, ne vSak barvu bez svétla. Maliie, kladouci
barvu na cisté platno, vede vnitfni vize vyvolana vjemem zvuku, svétla a dalSich
vzruchti. Umélec je svym zpusobem sbératelem vjemt raznych esenci, které se
v ném transformuji do vyjadiovaci eci, at uz vytvarné, architektonické, hudeb-
ni, divadelni aj. Toto sbihani vjemt rtiznych esenci je jakési skladani mozaiky,
kterou ve vysledku mizeme nazvat pravé gesamtkunstwerkem.

Za velmi zajimavé téma povazuji fenomén svétla a barvy. Tyto dva fenomé-
ny muZeme pokladat za zcela totozné, ale i vzajemné na sebe ptisobici. Pokud
jako malif nanesu na platno barvu, vidim ji pouze za predpokladu, je-li pritomné
svétlo, nastava zde dialog mezi svétlem a barvou. Barva v zavislosti na zméné
svétla podléha proméné. Pokud je vsak svételna intenzita na stale stejné Grovni,
jiZnanesena barva se sama neproménuje, za predpokladu, Ze malif znovu nepri-
jde a barvu neprekryje jinym odstinem. Z toho vyplyva, Ze vnéjsi svétlo piimo
ovliviuyje intenzitu barvy, a nejenom to, pokud je proména svétla neustala, ma-
zeme vypozorovat na obraze pohyb, chvéni, mame dojem, jako by obraz dychal.
To je jeden z pohledu, ktery nazvu vnéjsim.

Obratime-li zrak do naseho nitra, mohou se nam zjevovat barvy, které jsou
jisté dasledkem vnéjsich vjemu, ale také mohou byt vyzarovanim lidské duse
v nas. Jako by barva a svétlo uvnitf nas splyvaly vjedno. Zde si dovolim tvrdit, ze
barva je svétlem a svétlo barvou. Vnitini a vnéjsi svétlo je tématem studie Mar-
co Bischofa, kterou v ¢astecném prekladu muzete najit v katalogu vystavy Ejhle
svétlo, kterou usporadala Moravska galerie v Brné v fijnu 2003 az inoru 2004.
Velka skoda, ze tato vystava nebyla doposud prezentovana v Praze, ac se v kata-
logu muzZete dodist, ze méla byt oteviena v Jizdarné Prazského hradu v bfeznu
minulého roku.

La gamme jaune (Zlutd $kdla; obr. 1) jednoho z nejvétsich éeskych maliia 20.
stol. Frantiska Kupky vtahla jako vstupni obraz parizské vystavy divaka pohle-
dem do nitra sediciho muze v houpacim kiesle. A¢ je to pouhy obraz, je diky Kup-
kové genialité nositelem proudu velice silné energie smérujici dovnitr ¢lovéka
a zaroven jejim vytrysknutim z nitra v proménéné podobé. Ne nadhodou je lidské
oko transformatorem této energie. Zadivame-li se do temné modrého pohledu
(hlavni ohnisko obrazu) sedici postavy, ocitneme se vzapéti v silném zareni zluti,
ktera je rozvrstvena v riznych intenzitach vné postavy po celé plose obrazu. Zde
se stava barva velmi ‘Zivym svétlem’ vyzaiujicim z ¢lovéka v podobé zluté skaly,
ktera vas intenzivné zasahne.! To, co mohu dale vy¢ist z tohoto obrazu, je jasné
smérovani k lidskému duchu, kde nase myslenky a véci kolem nas nabyvaji vys-

1, Pozoroval-li jsem delsi dobu barevnou rozlohu Zlutooranzovou, poklddanou za velmi teplou, citim, Ze se v mém vidéni
vynoruje doplnujici modr, pribuznd barvé fialové, kterd jako by vyvérala ze studenych hloubek horskych jezer (tento
acinek se ovsem stupriuje, zaviu-li oci)“: Fr. Kupka, Tvoreni v uméni vytvarném, Praha 1999.
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» 5 Hans Richter, Rytmus 21 (1921-1924), Centre Pompidou, PaFiz

§tho vyznamu a tim i rozmanitych podob, které nebyly ve své dobé
pro mnohé prijatelné pro svij rozpor s vnéjsi realitou. Ne v§ichni byli
a stale jsou ochotni podivat se dovniti.

MutzZeme se domnivat, Ze abstraktni uméni vzniklo pravé pri-
mou konfrontaci s nitrem ¢lovéka. Silnou viili umélce bylo vyjadrit
vnitini svét ¢lovéka, ktery je souhrnem vsech vnéjsich dojm, ale za-
roven studnici nepoznaného J4a - prosty vnéjskovych (realnych) tvara
a forem.

Kupkovo Nokturno z roku 1911 (obr. 2) je jasnym prikladem abs-
traktniho obrazu, ktery ve vas mtize vzbudit naladu hudebni skladby.
Je ovSsem nutné uvést, ze pro Kupku bylo spojovani zvuku s barvou jen
véci obrazného vyjadrovani - a nikdy také nemuzeme mluvit o primé
interpretaci hudby v jeho dilech, at uz maji nazev fuga ¢i nokturno.?
V Nokturnu mi Kupka vertikalni kompozici v modré skale barev evoku-
je pad z podvecerniho nebe do noci. Pfitomny pohyb je dan vertikal-
nim ¢lankovanim barevnych taha o rtizné Sirce, které navozuji pocit
rytmu, barevnych téni, ¢asovy prechod soumraku do noci. Barvy jsou
zaroven vyzarovanim promeény svétla vdaném okamziku. Jako pozoro-
vatel mohu rozjimat nad touto vytvarnou kompozici a skladat mozaiku,
ktera bude vyslednici mého vjemu z obrazu. Pro kazdého z nas bude ji-
na. Abstrakce jako by svou zdanlivou neurcitosti nechavala nekonec¢ny
prostor pro divakovu fantazii, stejné jako hudba svou nehmotnosti. Ne
nahodou byla hudba castou inspiraci maliit p¥i zrodu abstrakce.

Vidét a citit skrze hudbu bylo Schonbergovym cilem v jeho jed-
noaktové opeie Die gliickliche Hand (Stastnd ruka). Barevné citéni a vi-
déni se rozvijelo nejenom v jeho skladbach, ale i v jeho vytvarném
dile, zahrnujicim také skladatelovy vlastni scénické navrhy k operam
Ocekdvdni a Stastnd ruka (obr. 3). Je zajimavé sledovat opét vyraznou
potirebu hledét dovniti sebe. Odtud mozna prameni jeho hluboka
schopnost objevovat souzvuky, které se dosud nikdo neodvazil pre-
zentovat. Jako by uvnitf sebe hledal a prijal celou skalu tént a zvuk,
které skladal do novych modu vyzaiujicich stavy lidské duse. ,,Barvy,
hluky, svétla, zvuky, pohyb, pohled, gesto - vSechny jevistni prostredky
vyjadrovdani - se vztahuji jeden k druhému riznymi zpiisoby. Nic vic [...],
jestlize tony, v jakémkoli uspordddni jsou prezentovdany, mohou vyvolat
pocity, potom barvy, gesta a pohyby mohou ucinit totéz. I kdyzZ nemaji
Zadny vyznam pro intelekt, protoZe ani hudba ho nemad!!!“ (Schonber-
gav vyrok z privodniho slova vystavy). Ve scénickych poznamkach
muzete vycist vztah autora ke svétlu. Je obdivuhodné, jak precizni byl
v kompozici svétla, hudby a jevistni akce. Od malifského platna se zde
dostavame k jevistnimu prostoru, kde vSechny prostiredky vybuzujici
vjemy jsou komponovany do ucelené struktury, vyvolavajici jednotny

2 ,Chromatismus v hudbé a zvukovost barev maji platnost jen jako vyrazy obrazné. Skoda - zase mdme
o nékolik iluzi méné“, Fika Kupka v citované knize.
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<« 7 Zdenék Pesdanek, Prvni spektrofon — druha faze
(1926), Narodni galerie, Praha

A 8 Thomas Wilfred a jeho ,Clavilux Junior” (1930),
Yale University Library, USA

obraz. Jevistni prostor neni pouze vnéjsim prostredim déje, odehrava se v ném
jisty dusevni proces, ktery miize mit velmi bohatou vyrazovou §kalu. Prostor
se stava nitrem, v némz barvy, svétla, zvuky, tony, pohyb aj. jsou ve vzajemném
dialogu - viz Baudelairovy Correspondances.

Vyraz vnitfniho svéta ¢lovéka, exprese pohledu dovnitt sama sebe je vyzy-
vavé demonstrovana i Schonbergovymi obrazy s ndzvem O¢i, Cerveny a Modryj
pohled. Prvni dva obrazy jsou lidskym okem plynoucim v barevnych plochach,
jsme svédKky jistého zrakového vjemu na vyssi irovni vedomi. Schénbergtv Mod-
r1j pohled (obr. 4) svym zptisobem koresponduje s Kupkovym obrazem Zlutd $kd-
la. Transformatorem zrakového vjemu jsou zde také oc¢i, vyrazné zluté, kterymi
vchazime dovniti duse, zaroven vsak mtzeme vidét proud barevné skaly tryska-
jici z st odosobnéné tvare. Evokuje nam to silné tihnuti doby k primému vyja-
dreni toho, co se odehrava uvnitf clovéka. Vnitini a vnéjsi svét se zde intenzivné
konfrontuji.

Velkym obdivovatelem Schénbergovy hudby byl Vasilij Kandinskij, ktery
spole¢né s Franzem Markem vydava v roce 1911 almanach Der Blaue Reiter: Kan-
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9 Rudolf Pfenninger, Fotogram:
tonovany rukopis — zazrak nakreslenych
tént, 1931, dokumentarni film na hudbu
Georga Friedricha Héndela

dinskij a Marc zakladaji hnuti pod stejnym nazvem, propagujici zrod abstraktni-
ho uméni. Hudba byla pro Kandinského velice silnou inspiraci, saim své obrazy
déli na melodické a symfonické. Pokud bych mél toto rozdéleni aplikovat na
divadlo, bylo by predstaveni zalozené na monologu (herce, pévce, tane¢nika
aj.) ¢i jednoduché cisté formé predstavenim melodickym. Predstaveni vystavéné
z vice umeéleckych slozek pak mtzZeme nazvat symfonickym. Nejedna se vsak
opét o doslovné spojeni s hudbou, umélec se ma inspirovat vnitinimi princi-
py ostatnich uméni, integrovat je ve své vlastni umélecké reci, ktera prameni
z lidského ducha. Vratim se nyni ke své tivodni tezi, kde se snazim definovat
vnimani jako rozechvéni lidského ducha. Kandinskij ve své knize O duchovnosti
v uméni pojima barvu (zakladni esenci obrazu) jako prostiedek bezprostiredné
pusobici na dusi: ,,Barva je kldavesou. Oko je kladivem. Duse je pianem s velkym
mnozstvim strun. Umélec je rukou, jezZ stisknutim té ¢i oné kldvesy uvede dusi do
stavu funkcéné podminéné vibrace. Z toho plyne, Ze harmonie barev je zaloZena na
principu ucelové zaméreného doteku lidské duse. Tuto zdasadu nazvéme principem
vnitrni nutnosti.”

Podle Kandinského je poslanim umeélce dotykat se lidské duse, vést ji k vys-
$§im drovnim lidského byti. Toto zvnitinéni se vSak zaklada na tom, Ze umélec
zuslechtuje nejenom divaka, ale také sam sebe. Predpoklada se, ze umélec ma
jistou viru v ¢lovéka a vyvoj tohoto svéta. Onen pohled obraceny dovnitr byl a je
vSak zaroven nejen cestou povznasejici, jak mtzZeme dobte vidét ve vyvoji umeéni
20. stol. a také v soucasné dobé.

Zvukové a svételné viny jsou malifem pietaveny do barevnych pigmentt
zformovanych do barevnych ploch a tvart. Stejné jako zvuk a svétlo muze i bar-
va komunikovat skrze prostor. Kandinsky, Kupka a Schonberg byli tivodni trojici
umeélct parizské vystavy, ktei'i nas spise nez zvukem a svétlem oslovi vstupem
do jiné dimenze lidského vnimani, onen pohled dovnitf jako by spojoval vSe, co
muzeme lidskymi smysly vnimat. Jde o totalni vjem pretaveny lidskym duchem
ve vyss$i sdéleni: vypovéd.

Véda a technika se stala po 1. svétové valce hlavnim inspiracnim zdrojem
umélct, kteri chtéli obnovit svét novym lidskym poznanim. Technika jim po-
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skytla nové prostiedky k sebevyjadieni, zejména elektrické svétlo a nové moz-
nosti zvukového zaznamu prinesly velice silné nové podnéty vytvarnému umeéni.
Malirské platno se stalo pro nékteré umeélce dvacatych let 20. stoleti prilis omezu-
jicim, tendence odpoutani se od statické formy dvourozmeérného platna se proje-
vila ve vyuziti moznosti rozvijejici se kinematografie (z feckého kinésis - pohyb
a grafo - pisu). Svételny paprsek namireny skrze co¢ku a filmovy pas umoznil
vidét realny pohyb a obraz na dvourozmérném platné, fenomén pohybu jako
by se stal hlavni hybnou silou umeéleckého dila. Diky nové zprostiedkovanému
pohybu skrze svétlo jsou umeélci konfrontovani vice nez kdy jindy i s fenomé-
nem casu.

Zde se opét setkavame s hudbou, ¢asovym uménim, jehoz dynamicnost
a kompoziéni principy inspiruji tvirce k vytvoreni abstraktniho filmu. Hans
Richter a Viking Eggeling smérovali k dynamické kompozici abstraktnich tva-
ru a forem, které prenaseli na filmovy pas. Richtertv film Rythm 21 (1921-1924;
obr. 5) patii mezi nejranéjsi abstraktni filmy v historii kinematografie, autorova
interpretace pohybu jasné charakterizuje uplatnéni hudebnich principt ve vy-
tvarném dile: ,,Clenéni pohybu je pro mé rytmaus, je to rytmus, kteryym je ¢lenén éas.
Je to stejné jako v hudbé, jen ve filmu ¢lenim cas vizudlné, zatimco v hudbé clenim
cas sluchem.“

Abstraktni obraz ziskava ve filmu novou dimenzi také tim, Ze intenzita svét-
la se proménuje v ¢ase, tvary a formy jsou intenzivné vystaveny kontrastu svétla
a stinu, dvourozmeérné platno se tak kompozici mnoha prvka prohlubuje do vi-
cedimenzionalnich prostort. Souznéni hudby a filmu se dale rozvijelo aplikaci
zvukového zaznamu na filmovy pas, vidéné a slySené tak primo korespondovalo.
Odtud se dostavame k filmtim, které jsou vizualizaci konkrétnich hudebnich dél,
jako napft. orchestralni skladba Ucen ¢arodéj Paula Dukase v animaci Walta Dis-
neye (1940), nebo také v abstraktnéjsi podobé zpracované Oskarem Fischinge-
rem (1932). K velmi inspirativnim pat¥i obrazovy scénar k filmu Borise Bilinské-
ho, ktery predstavuje vizualizaci Berliozovy Fantastické symfonie (1931; obr. 6)
nebo také uz barevné abstraktni filmy Len Lye, vychazejici z jazzu.

Elektrické svétlo vsak neprosvécovalo pouze filmovy pas, povalec¢ni tvir-
ci se neinspirovali jenom hudbou samotnou. Hudebni nastroj, zejména klavir,
inspiroval nejen svym zvukem, ale i svou mechanikou k sestrojeni tzv. barevné-
ho klaviru. Mezi priakopniky téchto svételnych klavird mazeme zaradit Vladi-
mira Baranoffa-Rossiné, Alexandra Skrjabina i ceského prakopnika kinetismu
Zdenka Pesanka,® ktery svym spektrofonem (obr. 7) ,,navazoval na legenddrni
pocdtky barevné hudby v baroku - na princip ‘ocniho klaviru’ matematika a filosofa
Bertranda Louis Castela.“* Svétlo tak po stisknuti klavesy naplnuje - prosvécuje
vytvoreny objekt, kterym Pesanek vyzdvihuje dosud nepojednanou vlastnost
svétla - objem. Pesanek pojima svétlo jako kosmickou latku, kterou vléva do raz-
nych tvart. Dalezitym aspektem tvarové-svételné kompozice je prace s ¢asem,
intenzitou a barvou, vse je komponovano jako v hudebni partiture.’ Svétlo je
u Pesanka modelovano jako hmota - ma svou vlastni identitu, na rozdil od jeho

3 Vedle Pesdanka byl na vystavé zastoupeny i Miroslav Ponc svou Chromatickou turbinou v osmi ténech.
4 Citovdno z katalogu vystavy ,Ejhle svétlo”, Moravskd galerie v Brné 2003, s. 287.

5 Zdenék Pesdnek také spolupracoval se skladateli Aloisem Habou a Ervinem Schulhoffem.
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» 1 Frantisek Kupka,
Zluté skala (1907),
Centre Pompidou,
Musée national d’art

moderne, Pariz

V 2 Frantisek Kupka,
Nokturno (1911),
Museum moderner
Kunst, Schtiftung
Ludwig, Viden




¥ 3 Arnold Schénberg, Stastné ruka (1910), Arnold Schénberg Centrum, Videh

VV 4 Arnold Schonberg, Modry pohled (1910), Arnold Schénberg Centrum, Viden




V 6 Boris Bilinskij, Fantastické symfonie (1931), rodinné sbirka
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V¥ 11 La Monte Young a Marian Zazeela, Dreaming house (1960-1990), Musée d’art
contemporain, Lyon

VV 16 Joseph Beuys, Infiltration homogen fiir Konzertfliigel (1966), Centre Pompidou,
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soucasniku, jako nap¥. Vladimira Baranoffa-Rossiné, Morgana Russela, Stantona
Macdonalda aj., kteri uzivaji svételného paprsku pouze jako nastroje k projekci
abstraktnich kompozic.* Podobného principu prosvécovani pouzil i Thomas Wil-
fred, ktery je tvircem nového umeéni zvaného Lumia (obr. 8): jedna se o ,,hudbu
ticha“ barevnych svétel - na difuznim platné vidime pomalu se proménujici bar-
vy rozptylené do neurcitych tvart.” Hudba ticha se vSak téZce evokovala, nebot
dilo bylo instalovano v priichozi mistnosti, ktera spojovala prvni ¢ast parizské
vystavy nazvanou ,,Correspondences” (vztahy) s druhou c¢asti nazvanou ,,Im-
prints“ (otisky, dojmy).

Jestlize v prvni casti vystavy byla zvukova inspirace prevazné inspiraci hu-
debni, v druhé ¢asti prechazime ke zvuku umeéle vytvarenému. Avantgardni
mali¥, fotograf a pedagog madarského ptvodu Laszl6 Moholy-Nagy prichazi po-
catkem dvacatych let s prvni podobou elektronického zvuku, ktery se reprodu-
koval na zakladé vepsanych ‘ryh’ do gramofonové desky. Jestlize Zdené€k Pesanek
pracuje se svétlem jako s ‘hmotou’, vytvarni umélci jako Oskar Fischinger, Raoul
Hausmann, Rudolf Pfenninger aj. zacinaji pracovat se zvukem jako svébytnym
materialem. Hlavnim zajmem téchto tviirct bylo proniknout do tajemstvi trans-
mise zvuku, jak proménit zvuk ve svétlo, zvuk v obraz a naopak. Dalezitym ¢ini-
telem zvuku byl pouhy dotek: stejné jako se dotyka gramofonova jehla otacejici se
desky, i primy lidsky dotek s matérii mutze zpusobit zvukové vibrace. Tématem
nového, tzv. haptického uméni se stava transformace vibraci zvukovych a svétel-
nych. Oskara Fischingera a Rudolfa Pfenningera fascinuje ornamentalni kresba
zvuku (obr. 9), kterou prenaseji na zvukovou stopu filmu. Vznika tak novy druh
notace, ktera je soucasné matérii urcitého zvuku. To, co vyjadrite v ornamental-
nim obraze, muzete zaroven slyset a vidét na filmovém platné.? Ve ctyricatych
letech filmovi tviirci Norman McLaren a bratfi John a James Whitneyové rozvijeji
abstraktni zvukové-obrazové kompozice prostiednictvim filmu.

Kromeé filmu se zvuk a svétlo stavaji nedilnym nastrojem psychedelické
kultury Sedesatych a sedmdesatych let, tj. takové produkce, ktera piimo ptsobi
na psychiku jedince, zintenziviiuje jeho vjemy a pocitky. Brion Gysin je autorem
tzv. Dreamachine (obr. 10), artefaktu skladajiciho se z jednoho zdroje svétla, ko-
lem kterého se v jednom sméru otaci valec propoustéjici svételné paprsky skrze
rizné tvarované otvory. I kdyz v prazdném prostoru muzete vidét velice zajima-
vé pohybujici se svételné ornamenty, hlavni Gc¢inek pocitite, pokud zaviete oci.
Vracime se tak k hlavnimu motivu poc¢atku vystavy, kdy pohled dovniti sama

6 Morgan Russel prosvécoval barevné kompozice na hedvdbném papife; Stanton Macdonald sestrojil ,Synchrom ki-
neidoscop”, ktery synchronné promital tfi abstraktni cernobilé filmy s proménujicimi se barevnymi filtry, umisténymi
v mfiZce, kterd se pohybovala pfed projekénim pfistrojem; Baranoff-Rosiné vytvarel malované transparentni disky, které
byly mechanicky nasouvdny pred zdroj svétla stisknutim klaves jeho optofonického klaviru, divak pak za doprovodu
hudby sledoval vyslednou kompozici barev a tvarti na dvourozmérném pléatné.

7 Jde o zadni projekci skrze vytvarné pojaté disky, které se otdceji a vytvareji tak riznorody pohyb svétla.

8 Fischingerovo pojeti absolutné abstraktniho filmu se rozchazi s filmem realistickym, ktery on sam povaZuje za po-
vrchni ndhrazku redlii tohoto svéta a hlavné za médium degradujici umélecké cile jedince svym velkoprimyslovym
rozvojem. V pojedndni o své prdci se Fischinger vraci ke zrodu myslenky grafického vyrazu. V devatendcti letech mél
prednadset v literdrnim klubu o Shakespearové hre (neuvadi o jaké). PFi pFipravdch svého projevu zaéal analyzovat dilo
grafickym zpisobem, na velmi Siroky papir vepsal v horizontdlnich liniich a kfivkdch veskeré své pocity a déje véetné
vyvoje jednotlivych scén. Vytvoril tak ornamentdlini linii jasné vyjadfujici vyvoj celého déje véetné emoci. Uvédomil si,
Ze toto vyjadreni se mizZe rozvinout pohybem, ktery mu poskytlo pravé médium filmu, kde pohybujici se ornament se
zdroven transfomuje do zvuku - ,nové hudby”.
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10 Brion Gysin, Dreamachine (1960-1976),
Centre Pompidou, PaFiz

sebe nam otvira nové dimenze vnimani a prozitku. Zde se dostavame jesté k in-
tenzivnéjsimu prozitku umeéleckého dila, artefakt primo vstupuje do divakovy
duse skrze pohybujici se svétlo, vyzyva ho ke kontemplaci, komunikaci uvnitr
sama sebe. Kinetické svétlo tak vyvolava v kazdém rozdilné pocity a obrazy, ty
se stupnuji v zavislosti na percep¢ni otevirenosti jedince a zejména na jeho du-
Sevni kondici.

Americky prikopnik hudebniho minimalismu La Monte Young a vytvar-
nice Marian Zazeela v Sedesatych letech predstavili koncept tzv. Dreaming house
(obr. 11). Poprvé v ramci celé vystavy byl tak prezentovan prostor jako nedilna
soucast primého kontaktu ¢lovéka se svétlem a zvukem. Mysticky koncept Drea-
ming house vychazi z ¢asu jako hlavniho média, nepretrzité trvani zvuku/akorda
nas uvadi mimo realny c¢as, jako by prostfednictvim nekonec¢né délky vstupuje-
me do jiné dimenze, nadpozemské, ta odpoutava posluchace od plynouciho ¢asu
mezi narozenim a smrti. Zvukové vibrace tak spolec¢né s vibracemi svételnymi
uvadéji divaka do meditativniho stavu. Svétlo je kinetické, a to tak, zZe z rtiznych
smeéra v prostoru jsou namirené svételné reflektory, které v urcitych intervalech
stale proménuji svou intenzitu a vytvareji v prostoru efekt barevnych stint, kte-
ré vznikaji dotekem svételného paprsku s plastickymi objekty v prostoru. Nasta-
va zde opét priilom do jiné dimenze, kdy nerozeznate barevny stin od objektu.
La Monte Young chape hudbu jako fyzicky projev vyssiho stavu védomi/vnimani,
jehoZ prostiednikem se stava praveé sam skladatel; divak prostiednictvim hudby
sdili vyssi stav spole¢né s nim.

Propojeni zvuku a svétla/obrazu Cisté elektronickymi prostiedky je v Sede-
satych letech obsahem tvorby prukopnikt tzv. videoartu. Nam June Paik a Bill Vi-
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12 Nam June Paik, Zen for TV (1963-1995),
Musée d’art contemporain, Lyon

ola se zacali zabyvat predevsim fyzickymi vlastnostmi a i¢inky zvuku. Zvuk zde
neni predmétem nahravani, nybrz je vystaven primému kontaktu s okolim - je
v ném soucasné produkovan a zaroven pretvaren. Zvuk a svétlo se tak spojuje
v jednotné vilnéni. Nam June Paik tak napriklad instaluje nékolik televiznich
obrazovek, na kterych muzete vidét proménu zvuku v pirimé svételné vyobra-
zeni - za predpokladu, Ze napi. promluvite do mikrofonu, vas hlas se transfor-
muje ve svételny obraz, svételné frekvence: Zen for TV (obr. 12). Bill Viola se ve
své zvukové instalaci Hallway Nodes (1972) dotyka primého ptisobeni zvuku na
lidské télo. V podlouhlé chodbé umistil do protéjsich rohd dva reproduktory,
které vysilaly do prostoru zvukové viny. Zvuk tak pojima prostorové: v urcitém
bodé se protéjsi zvukové viny mohou protnout a vytvorit tak napr. zvukovy uzel,
tento fenomén vsak nevidite o¢ima, muzete ho fyzicky pocitit na svém téle for-
mou ‘zvukového presu’: pokud se v mistnosti pohybujete, jste schopni fyzicky
citit proménujici se intenzitu zvukovych vln, nejintenzivnéjsi je samoziejme
v bodé stietnuti/krizeni dvou ¢i vice vlnéni. To je druhy piipad, kde se na této
vystavé zvuk pojima prostorové. Mezi dalsi prikopnické transformace zvuku
a svétla elektronickymi postupy patrily i prezentované prace Steiny a Woody
Vasulkovych, Stephana Becka ¢i Garyho Hilla® (obr. 13). Druha cast vystavy jako
by smérovala vice k vyzkumu fenoménu svétla a zvuku, k jejich vzajemné pre-
méné, slouceni a vzajemnému prolinani.

Jestlize v prvnich dvou ¢astech vystavy je zvuk spojovany a konfrontovany
s fenoménem svétla prostfednictvim malirského platna, barevnych klavird, fil-

mu, svételné-zvukovych artefaktt a oboji se transformuje na bazi elektronickych

9 Gary Hill specidlné pro parizskou vystavu zrekonstruoval instalaci z roku 1978-1979 pod ndzvem Mesh (sit); vytvoril
pomoci videa interaktivni prostor, v némz kamera snimala divdka obrazové i zvukové. Zvukové a svételné viny se pak
rozbihaly do elektronické sité nainstalované po sténdch. Na étyfech monitorech se pak v uréitych intervalech promé-
foval plvodni zdbér v abstraktni obrazce.
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13 Gary Hill, Mesh (1978-1979), Everson Museum of Art, Syracuses, New York

¢ Xz

postupu, v tireti ¢asti vystavy nazvané ,,Ruptures” (prilomy, odtrzeni) se svétlo
zcela vytraci, neni uz predmétem dalsi spole¢né prezentace s fenoménem zvuku.
Hlavnim tématem posledni ¢asti je chance, noise, silence (ndhoda, hluk, ticho).

S tématem hluku prichazeji futuristé sdruzeni kolem basnika Filippa To-
mase Marinettiho (1910). Prolamuji hranici mezi uménim a Zivotem, snazi se
v ¢lovéku otevrit vSechny lidské smysly. Umélci tohoto sméru chtéji vytrhnout
divaka z akademické pasivity umeéni, védecko-technicky pokrok je pro né hlavni
hnaci silou, se kterou je nutné se spojit. Luigi Russolo vydava v roce 1913 mani-
fest ,,The Art of Noise“, kde vS§echny prirodni zvuky a moderni hluky pramys-
lového svéta by se mély stat hlavnim materialem pro soudobé uméni. Hluk byl
vzdycky soucasti zvukového svéta, proto by mél byt komponovany stejné jako
hudba. Russolovy stroje produkujici intonované hluky, jako napfi. Ululatore (jeci-
dlo), byly seskupovany do orchestru, pro néjz Russolo komponoval futuristické
skladby (obr. 14).1° Giacomo Balla, Carlo Carra a dalsi futuristé zachycuji zvuk
velmi dynamickou formou tvart a linii na malirském platné, napt. Balltv obraz
Forma zvuku motorky (1913-14).

Francouzsky umeélec Marcel Duchamp ,,ukdzal, Ze nalezené predméty se mo-
hou stdt umeénim. Z toho vyplynulo, Ze jestliZe si to umélec preje, je uménim vsech-
no, a Ze umeéni nespociva v tvorbé umeleckych dél, nybrz v rozpozndvdni estetické

10 Napt. tfidilné skladba Tre spirali di rumori intonati, 1. ¢ast s ndzvem Probuzeni mésta, 2. ¢ast Snidané na terase
lazenského sdlu, 3. éast Slet letadel a automobili.
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Mel Laboratorio degll Intonarumori a Milano.

14 Luigi Russolo a Ugo Piatti, V laboratofi hlukii budoucnosti v Milané (1916), Centre
Pompidou, PaFiz

hodnoty predmétu.“'' ProtoZe vse, co lidstvo obklopuje, mize mit svou nepopi-
ratelnou hodnotu, je na umeélci, aby toho vyuzil. Vyrazové prostiedky umélce se
tak maximalné spojuji s realitou svéta, kterou se snazi nahodnou kompozici jed-
notlivych prvka preménit i vyvratit. Princip nahody se také objevil v Ducham-
pové trihlasém kanonu Erratum Musicum, kde si pévci tahaji melodie zapsané
na kusu papiru z klobouku a v nahodném sledu je pak zpivaji. Duchampovo
dilo je zcela zasadni i pro tvorbu Johna Cage, jehoz jméno je v pocatku spjaté
se skupinou ,,volné sdruzenych umélca Evropy, Asie a Ameriky“ pod nazvem
Fluxus. Fenomén zvuku se v ramci celé vystavy stupniované predvadi jako to-
talni nastroj umélce, ktery mtize byt v§im - hudebnikem, vytvarnikem, archi-
tektem, tane¢nikem, komentatorem, neboli ,,absolutnim performerem®. Mezi
zivotem a uménim neni zadny rozdil. Proto Fluxus ve svém prohlaseni v prvni
radé odmita trzni a institucionalni hodnotu umeéni. Zavadi ve spole¢nosti status
ne-profesionalniho umeélce, protoZze on muze demonstrovat formou prirozené
udalosti, hry, zabavy, gagu, Ze uménim muiiZe byt vSe. Je zcela piirozené, ze tento
silny prialom do svéta nekoneé¢ného mnozstvi podnétti v tvorbé ¢lovéka muze
v leckom vyvolat pocit totalniho chaosu a absurdity. Véci diive vhimané jako

11 Citovdno z knihy Norberta Lyntona Uméni 19. a 20. stoleti (edice Uméni svéta, nakl. Paul Hamlyn, Limited), Praha
(Artia) 1981, s. 112.
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nekorespondujici jsou uvedeny do novych vztaha formou tvarc¢iho procesu hry,
ktery je dulezity sam o sobé. Neni zde podstatny vysledek, hlavni je zde tviirci
proces, protoze v ném jsme svédky pritomného aktu. Princip nadhody nas uvadi
do neustalé pozornosti, jsme konfrontovani s nové vznikajicimi vztahy.

John Cage ve svém autobiografickém pojednani cituje Oskara Fischingera,
ktery mu v prabéhu jejich spoluprace sdélil zcela zasadni véc: ,,VSechno na svété
mad svou dusi, kterd mizZe byjt vysvobozena tim, Ze ji rozvibrujeme.“'? Podruhé se tak
vracim k mottu mého pojednani, v némz vnimani ¢lovéka je rozechvénim duse.
Podle Kandinského pak umeélec/tvirce dava impulsy k tomuto rozechvéni. Jest-
liZze uménim je vSe, pak i Zivot je hudbou. Hudba je zvukovou vibraci, stejné tak
i télesny akt a veskera c¢innost ¢lovéka. V pojeti Fluxu se pribéh ‘aktu’ zapisuje
do scénare, ktery zde plni funkci partitury. Proto i vystava prezentuje kromé ar-
chivnich zabéra akta Fluxu také partitury, které jsou prikladem novych druha
notace a predevsim v Cageovych skladbach zaroven caste¢né i vytvarnym dilem
(obr. 15).13

Pritomny akt Fluxu miZe vyvolat dojem totalniho zborceni dosud rozvinu-
tych lidskych hodnot, at uz moralnich ¢i duchovnich. Vse za¢ina jakoby v jiném

12 ,Everything in the world has its own spirit which can be released by setting it into vibration.” Southwest Review, 1991.

13 Vystaveny byly tyto partitury Johna Cage: 4'33",1952-1960; Water Music, 1952; Imaginary Landscape no. 5 for any
42 Phonograph Records, 1952-1961; William Mix for Magnetic Tape, 1953-1960; Cartridge Music, 1960; Variations |,
1958-1960; Waterwalk for Solo Television Performer, 1959-1961.
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<« 15 John Cage,
Waterwalk for Solo
Television Performer
(1959-1961), The New
York Public Library for
the Performing Arts

» 17 Bruce Nauman,
Acoustic Pressure Piece
ou Acoustic Corridor
(1971), Guggenheim
Museum, New York

radu, ktery popira rad predchozi. S odstupem mizZeme vnimat tyto procesy jako
vyrazny impuls k proméné soucasného vidéni svéta, které je neomezené. Na lec-
koho to ovSem muiZe puisobit i jako perverzni zabava ptivodce téchto ‘akttr’, ktera
uz nemusi byt vibec zabavou pro divaka. Zvuk zde vychazi jak z fyzickych aktt
samotného tvarce, tak i preparovanych nastroji, které vyluzuji nové neznamé
zvuky. Uménim je vS$e, proto i vyzvou pro vSechny navstévniky vystavy je White
painting (1951) Roberta Rauschenberga. Staci se jen do toho pustit, pokud vSak
nékdo z navstévnika najde tu odvahu bilé platno ‘poskvrnit’.

Z hluku futurista a novych vypreparovanych zvukua Fluxu vystava pomalu
smeérovala k tichu, at uz tak trochu protestem formou kridla zabaleného do Sedé-
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ho filcu s ¢ervenym kiizem, kdy je zvuk primo udusen (obr. 16),"* ¢i ve zminéné
skladbé Johna Cage 4'33" (1952), kde hrac¢ nezahraje ani jeden tén, a tak otvira
prostor pro vSechny zvuky vnitfniho i vnéjsiho svéta v daném okamziku, nebo
v instalaci Bruce Naumana Acoustic Pressure Piece (1971), ktera vas vedla ke kon-
frontaci ticha a vnitfnich zvukt vaseho téla (obr. 17).15

Jestlize je z treti ¢asti vystavy néco inspirujici, pak je to predevsim jisté
smérovani k uméni a jeho vnimani jako procesu utvareni, uplatnénilidské krea-
tivity v pritomném momentu, samotny tento proces je zde nadirazeny hodnotam
estetickym.

Nazev vystavy ,,Zvuky & svétla“, mame-li jim skute¢né rozumeét historii
zvuku a svétla v uméni 20. stoleti, je vSak ponékud zavadéjici, a to uz proto, ze
historie zvuku v umeéni zde neni pojednana komplexné, ale spise fragmentar-
né z raznych pohledi umélct a uméleckych skupin. Za nejvétsi propad vysta-
vy pokladam to, ze dialog svétla a zvuku se ve tieti casti zcela vytratil. Pouze
v epilogu vystavy je jaksi dokumentovan kycovitou instalaci Pierra Huygheho
Untitled 2002, kde se ve ‘svételném boxu’ za doprovodu romantickych skladbicek
zjevuji v pare svétla minaturnich reflektort. Vzhledem k nazvu je to myslim
absurdni tecka za celou vystavou, uz jen proto, Ze dialog svétla a zvuku je oprav-
du velmi aktualni otazkou uméni 20. stoleti. Domnivam se, Ze za zminku stoji
i uméni prostorova, at uz architektura nebo divadlo. Myslim, Ze i zde se otvira
rozsahlé téma pro spojeni svétla a zvuku, jehoZ spole¢nym jmenovatelem je pie-
devsim fenomén prostoru. Neni to namét pro néjakou budouci vystavu?

Presto vystavu povazuji za nemaly pocin, a to vzhledem k tomu, Ze mohla
prispét k alespon casteénému otevireni smysla divaka i tvrce vaci témto dvéma
fenoméntm. To, co postradam v zavéru vystavy, plné nachazim v jejim pocatku,
a sice pri zrodu abstraktniho uméni a predevsim onoho pohledu dovnitf sebe,
kde mysl a srdce vzajemné komunikuji. Integrovat uméni v prostoru je pred-
métem ‘gesamtkunstwerku’, ktery predstavuje nejen historicky fenomén, ale
i duchovni vyzvu a inspiraci, stejné jako spojeni zvuku a svétla, které si od ného
nelze odmyslet a jejichz vibrace ¢i chvéni prostupuje nas vSechny.

Pouzitd literatura:

Sons & Lumiéres, Editions du Centre Pompidou, Paris 2004
Ejhle svétlo, Moravska galerie v Brné 2003

KANDINSKIUJ, V. O duchovnosti v uméni, Praha 1998
KELLER, M. Light fantastic, Prestel 1999

KUPKA, F. Tvoreni v uméni vytvarném, Praha 1999
LYNTON, N. Umeéni 19. a 20. stoleti, Praha 1981

PESANEK, Z. Kinetismus, Praha 1941

SCHONBERG, A. / VOJTECH, I. Styl a idea, Praha 2004

14 Joseph Beuys, Infiltration homogen fiir Konzertfliigel, 1966.

15V prostoru byla nainstalovdna dlouhd chodba z vypolstrovanych paneld, které branily vstupu zvuku z exteriéru a tim
vytvdrely prostor pro obrdceni k sluchu vnitfnimu.
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Robotické umeéni, at jiz v podobé skulptur, in-
stalaci/environmentt éi performanci, pred-
stavuje jednu z podob umélecké tvorby ozna-
¢ované jako kybernetické (ci elektronické)
umeéni. Pod tento obecny ndzev zahrnuje-
me nejraznéjs$i umélecké projevy vyuZivajici
elektroniku zpisobem, ktery ji ¢ini neoddéli-
telnou soucasti dila (pocitacovou hudbu, vi-
deoart, poéita¢ové umeéni, riznd multimédia,
umeéni v kybernetickém prostoru, svételné
a laserové uméni, kinematické mechanismy
a roboty, simulaci umélé inteligence a umeé-
lého Zivota, ale i biologickou zpétnou vaz-
bu s lidskym télem napojenym na senzory,
efektory a pocitacovou sit nebo systémy vir-
tudlini reality apod).! Jak je zFejmé z tohoto
obsdhlého vyctu, sféra kybernetického umeé-
ni jde napfri¢ tradicnimi uméleckymi druhy
a zasahuje oblasti obrazu, objektu, zvuku
i textu, véetné jejich syntetizujicich tvara.
Prestoze priklady kybernetického uméni
bychom mohli naqjit jiz pred 2. svétovou val-
kou (napf. prenosy digitalizovanych obrazd
pomoci hlasu a telefonu, které délal Laszlo
Moholy-Nagy v roce 1922 v Berliné), jeho
pocatky se vseobecné kladou do 50. a ze-
jména 60. let 20. stoleti. Rozvoj kybernetické-
ho umeéni tzce souvisi s ustavenim védniho
oboru kybernetiky? tésné po druhé svéto-

1 Viz vice Gerzovd, 1999: 68, pojem ,elektronické uméni*.

2 Kybernetika je interdisciplinarni védni obor zalozeny
Norbertem Wienerem v roce 1948, definovany jako nauka
o ,fizeni a komunikaci zvifat a stroju.“ (Encyclopedia of
Computer Science, 2000: 470)
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Roboticke performance
~ Divadlo touzicich stroju

Jana Horakova

vé vdlce a s néc¢im, co bychom mohli nazvat
‘kybernetickym zpisobem uvazovéani’,
k jehoz rozsireni vyrazné prispél rozvoj a ma-
sové uzivani informacnich technologii.
Rozsifeni (ale i pfiznacnd témata) ky-
bernetického uméni je spojeno s proménou
chapani vztahu clovéka a stroje, vyplyvajici
ze zdsadni transformace stroji samotnych,
kterou charakterizuje prechod od tovarny
a vyrobniho pdsu (pramyslové spolecnosti)
k informaénim technologiim (post-industri-
dlni spolecnosti). Typickou podobou stroje
soucasnosti jiz neni ‘megastroj’ (slozeny
z mensich stroju a pracujici na principu do
sebe zapadaijicich ozubenych kolecek), ale
informacéni technologie, které |ze popsat
pouze v kategoriich sité a vzajemné se pre-
sahujicich, prekryvajicich a prostupujicich
systému. Po obdobi, kdy umélecké avant-
gardy zobrazovaly vztah clovéka a stroje
jako zrcadleni dvou autonomnich entit, pfi-
chdazi doba, kdy stroj dostdvd zcela odlis-
nou podobu a rovnéz vztah ¢lovéka a stroje
se radikdlné proménuje. Jean Baudrillard
popisuje tuto proménu jako prechod od
stadia zrcadla do stadia videa, pro ktery je
priznac¢né zruseni distance mezi ¢lovékem
a jeho obrazem, vytrdcejicim se v pripojeni
sama na sebe: ,vznikd tu struktura pripojek,
zapojeni (a nikoliv odcizeni), integrovany
obvod. Mezi charakteristikami ‘clovék’ ane-
bo ‘stroj’ tu nelze rozhodnout” (Baudrillard
1995). Baudrillardova metafora videa
odpovidd chdpdni vztahu ¢lovéka a stroje



v ramci toho, co jsme jiz oznacili jako ‘ky-
bernetické mysleni’, pro které je charakte-
ristické principidlni nerozlisovani mezi sys-
témy organickymi, anorganickymi, umélymi,
prirozenymi ¢i spolecenskymi (nebo alespon
jejich chapanim skrze vztah analogii). S tim
souvisi i chapani vztahu/interakce clovéka
a stroje skrze metaforu uzavreného obvodu,
kterym cirkuluje informace z jednoho ‘mé-
dia’ do druhého bez toho, aby byla jakkoliv
zménéna. Nam June Paik ve svém manifes-
tu kybernetizovaného uméni (Cybernated
Art) napsal: ,Kybernetika, tato véda Cistych
vztahd, nebo vztah samotny, mé svij pavod
v karmé. Slavnou vétu Marshalla McLuha-
na ‘Médium je zprdava’ formuloval Norbert
Wiener v roce 1948 jako ‘Signdl, ve kterém
je posldna zprdva, hraje stejné daleZitou
roli jako signdl, ve kterém zprdva posldna
neni’“ (Paik 1966). Paikiv manifest pou-
kazuje k tomu, co umélci nejvice ocenova-
li na kybernetice: tim byl pojmovy aparat,
systematicky artikulujici vztahy a procesy
(skrze smycku, zpétnou vazbu, uzavrené ¢i
oteviené obvody) zahrnujici umélce, umé-
lecké dilo, divdky i prostredi, tedy presné
ty kategorie, které se staly v uméni 60. let
dominantni. ,Kybernetika méla rozhodujici
vliv na uméni,” pise Shanken. ,Tento vliv byl
sdm zprostiredkovany (mediated) estetic-
kym kontextem, ktery se shodoval s védec-
kymi teoriemi, jez se objevily ve 40. letech,
a komplementaritou kybernetiky s ustred-
nimi tendencemi experimentalniho uméni
20. stoleti” (Shanken 2001). Prave diky této
atmosfére v umeéni po 2. svétové valce, pro
kterou je pFiznaény zfetelny ddraz na pro-
ces, systém, prostiedi a spoluticast
divak, se mohla kybernetika stat jakymsi
teoretickym modelem uméni tohoto obdobi,
jak ji prezentovali napt. konceptudlni umé-
lec Roy Ascott, ktery sam sebe oznacuje za
prvniho umélce vyuzivajiciho kybernetiku
ve své umélecké a pedagogické praxi, nebo
Nam June Paik, zakladatel videoartu, ale
rovnéz priakopnik robotického uméni (autor
vyse citovaného manifestu kybernetizova-
ného uméni) a mnoho dalsich.

Robotické performance - Divadlo touZicich stroji

Umeéleckou tvorbu vyuzivajici moznosti
poskytované technikou, zejména tzv. infor-
macnimi technologiemi, zahrnujeme pod ky-
bernetické umeéni. Jeji Siroky zdbér je moz-
né chdpat v ndvaznosti ¢i jako pokracovani
tendence k postupnému rozsirovani koncep-
tu stroje a strojové metafory napfic oblast-
mi nasi kultury, kterou jsme mobhli vysle-
dovat nejen ve sféfe uméni, ale i kultury
a védeéni jiz pred 2. svétovou vdlkou.® Shan-
ken charakterizuje tento trend jako dvoj-
smeérny proces d soucasné jediné smérovani
védy, techniky a uméni, ve kterém muze-
me vysledovat paralelni preneseni dirazu
na obdobné kategorie ¢i jejich preferen-
ce. Odmita tak spojovat tendenci, v niz se
projevuje priblizovani sfér uméni a techni-
ky (a védy), s negativnimi konotacemi pred-
stavy silici dominance techniky v nasi spo-
le¢nosti.*

Interaktivita cloveka a stroje

Kybernetické uméni a s nim spojeny zdjem
umélcu o prozitek interakce ¢lovéka se stro-
jem je treba chapat v ramci mnohem Sirsi
tendence uméni 20. stoleti, od kinetickych
objektd az po riizné podoby performacniho
umeéni, smérujici k vytvoreni dila, formy ne-
bo systému, tedy jako umeéni, které by neby-
lo pouhym ‘pasivnim objektem’ estetického
za4zitku, ale dokdzalo by komunikovat, sku-
tecné interagovat.

Tematizace vztahu clovéka a stroje v ky-
bernetickém uméni je prezentovana jako
vice nebo méné formalizovand interakce,
kooperace ¢i komunikace clovéka se stro-
jem. Pozornost se pritom postupné pre-
souvd z technicky predem determinované

3 Vice viz BZzoch. 2004.

4 Shanken se domnivd, Ze v pripadé, kdyby neexistoval
sdileny zdklad, je mozné, Ze by kybernetika neméla zdaleka
takovy vliv v oblasti uméni, nebo by ji umélci reflektovali
velmi odlisSnym zptsobem (Shanken 2001). Srovnej podobné
uvazovdani v ¢lanku Susan Sontagové ,Jedna kultura a nova
senzitivita” (Sontagova 1988).
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moznosti akce, ktera byla tak obdivovana
u Kinoautomatu Radize Cinéery na svétové
vystavé Expo "67 v Montrealu, pres soustre-
déni pozornosti na jakousi orchestraci nase-
ho prozitku interakce se strojem vyuZivajici
»dramatické metafory“® a modelu ,dobfe
udélané hry“ (Laurel 1992), smérem k systé-
mudm otevienym vici zpétné vazbé s predem
nezndmymi prvky a funkcemi. Tento vyvoj
chdpani interakce clovéka a stroje souvisi
s pfesunutim dirazu na samotny prozitek
esteticky aranZované uddlosti, ve které je
ponechany prostor pro emergenci® nééeho
predem nedefinova(tel)ného.

Tematizace vztahu clovéka a stroje v ram-
ci kybernetického uméni maze dostdavat
rizné podoby. Pfiznaénd je pfitom snaha
umélct prezentovat hranici mezi organic-
kym a artificialnim v podobé tzv. kyberne-
tickych entit, hybridi organického a ne-
organického (jako v pfipadé Squatu’ Toma
Shannona), nebo tematizace téla jako tex-
tu, ve smyslu shluku dat manipulovatelného
v prostredi pocitace (jak se s nim setkdme
napriklad v instalaci virtudlni reality The Vir-

5 ,Dramatickd metafora” je spojena s osobnosti Brendy
Laurelové (autorky knihy Computers as Theatre, 1991), kte-
rd inspiraci pro svou koncepci ¢erpd z Aristotelovy poetiky
divadla. Postacujicim kritériem kompozice interakce clovéka
a stroje se pro ni pfitom stal pfijemny zazitek (,pleasurable
experience”), jenz pro ni predstavuje soucasnou podobu
katarze nds ‘uzZivateld’ interaktivnich stroji. K nému by
méla vést pomérné presné definovand struktura po sobé
nasledujicich kroki (rozpracovand teoretikem tzv. ‘dobre
udélané hry’ Gustavem Freytagem: expozice-kolize-krize-
-peripetie-katastrofa).

6 Termin emergence, ktery zde pouzivdme pro popsdani
povahy estetického zdzZitku interakce ¢lovéka a stroje, ma
své koFeny v evoluéni teorii. V teorii umélé inteligence se
termin emergence stal frekventovany diky moznosti vzniku
procesu, které by se daly oznaéit jako ‘mysleni’ u stroja.
Emergence slovy J. Kelemena ,oznacuje jev, ktery se na
urcité drovni popisu skutecnosti zcela prirozené vyskytuje,
néco vsak stoji v cesté redukci tohoto jevu na jevy nizsich
drovni“ (Kelemen 1994: 79).

7 Shannoniiv Squat (1966) se povazuje za prvni interaktivni
umélecké dilo, které je hybridem organického a neorga-
nického. Je to kyberneticky systém spojujici Zivé rostliny
a robotickou sochu a klade tak otdzku kybernetickych entit,
kterd je stdle velmi Ziva a aktudlni. V této rané formé kyber-
netického interaktivniho uméni Shannon umoznil elektronic-
kému potencidlu lidského téla aktivovat organicky spoustéc
(vice viz Kac 1997).
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Bill Vorn, Pre-Hysterical Machine (2002)

tual Dervish: Virtual Bodies,® jejiz autorkou
je Diane Gromala). Jde o pristupy znejasnu-
jici hranici mezi ¢lovékem a strojem, které
odpovidaji chdpani tohoto vztahu, jak jej
prezentuje Buadrillardova metafora videa
a formuluje v nejraznéjsich kontextech me-
tafora kyborga.

Spolu se zvysSenym zdjmem o nds prozi-
tek interakce se strojem, ke kterému docha-
zi priblizné v 80. letech 20. stoleti,’ se na-
Se pozornost také zdkonité obraci k tomu,
kdo v nasi komunikaci s digitdlni technolo-
gii stoji na druhé strané. Tematika percep-
ce, kognitivniho strukturovdni informace/
estetického objektu ve vztahu k prozitku in-
teraktivity clovéka a stroje neni pouze otdz-
kou technickou, ale moznd stdle vice pro-
blémem psychologickym ¢i fyziologickym,
nebot skutec¢nad interakce je moznd pou-
ze za predpokladu priznani urcité autono-
mie strojam.

8 Diane Gromala: The Virtual Dervish: Virtual Bodies z ro-
ku 1996. Tento virtudini environment reprezentuje vlast-
ni télo umélkyné, které upravovala a animovala tak, aby
symbolicky reprezentovalo proces nepretrzitého rozkladu
a opétného obnovovani. UzZivatelé mohou jakoby vstoupit
do lidskych orgdnd, jako je srdce nebo Zaludek, dotykat se
jich a ‘vstoupit’ do nich, aby nasli jiny, surredlny svét (Rush
2003: 215-216).

Robotické performance - Divadlo touZicich stroji



VSechno je stroj

Zdajem o prozitek interaktivity clovéka a stroje
poukazuje k tésné kooperaci ¢lovéka a stroje
vtélené do metafory kyborga, ale i k uvazo-
vani o autonomii strojt a k chdpani stroje ne
jako naseho dvojnika/zrcadla ¢i nasi protézy/
nastroje, ale jako Jiného. Toto nové pojeti stro-
je se pokousi vymanit nase vnimani z obav ze
zmechaniéténi ¢lovéka ¢i z polidsténi stroja,
jak jsme tomu byli svédky na zaédatku 20. sto-
leti, a pripravuje intelektualni i emociondlni
prostor pro obecné akceptovani nezdvislosti/
autonomie vieho Jiného, tedy i stroju.

K obecnému prijeti takového uvazovani
o strojich a o nasem vztahu/postaveni vici
nim vyrazné prispéli dva vyznamni myslitelé
soucasnosti, Gilles Deleuze a Félix Guattari,
svym specifickym pochopenim konceptu
stroje. V knize Anti-Oidipus a v jejim pokra-
¢ovani Kapitalismus a Schizofrenie/tisic plo-
sin uzivaji koncept stroje, aby se vymanili
z konotaci lacanovské terminologie subjektu.
Postupné své pojeti stroje rozsiruji rovnéz na
vztahy fungujici ve spolecnosti a mezi skupi-
nami.'® ,Ano, dali jsme stroji maximdlni exten-
zi: ve vztahu k proudu neustdlych zmén (flu-
xes). Definujeme stroj jako jakykoliv systém,
ktery pretind tento proud. Takze nékdy mlu-
vime o technickych strojich v bézném smyslu
toho slova, nékdy o socidlnich strojich, nékdy
o touzicich strojich. ProtoZe pro nds neni stroj
v 2ddném pripadé v rozporu s clovékem ne-
bo prirodou. [...] Naopak, stroj neni zddnym
zptsobem redukovany na mechanismus. Me-
chanika odkazuje k protokolu néjakych tech-
nickych strojd; nebo ke specifické organizaci
organismu. Ale strojovost (machinism) je né-

9V 80. letech se pozornost konstruktérd pocitacovych pro-
grami presouvd od zdjmu o ergonomicky vhodné technic-
ké a programové prostiedky (Computer-Human Interface)
k problematice interakce mezi ¢lovékem a strojem jako
dvéma specifickymi médii (Human-Computer Interaction).
Lev Manovich v knize The Language of New Media mluvi
o prechodu od medidlnich studii smérem k softwarovym
studiim (Manovich 2002).

10 Pojem stroj poprvé pouzil Guattari ve studii ,Stroj
a struktura” jako alternativni pojem k problematickému
lacanovskému konceptu subjektu (viz Hauer 2002).

Robotické performance - Divadlo touZicich stroji

co zcela jiného; oznacuje kazdy systém, ktery
pretina proud (fluxes), prestupuje mimo me-
chaniku technologie i organizaci organismu*
(Guattari 1995: 98-99). Hovofri rovnéz o tzv.
touzicich strojich (desiring machines), pfi-
éemz kazdé télo je tvoFeno mnozstvim
téchto touzicich stroji, ¢dsti bez vztahu
k néjakému celku, spojenych s jinymi touzici-
mi stroji jak v samotném téle, tak v pfirodnim
¢i socialnim svété (Hauer 2002: 175-176).
»Orgdn-stroj je pripojeny ke stroji-energetic-
kému zdroji: jeden produkuje proud, ktery
druhy prerusuje. Prs je stroj, ktery produku-
je mléko, a usta jsou stroj s nim spojeny/pa-
rovy. [...] Stroje touhy z nds délaji organis-
mus” (Deleuze, Guattari 1983).

Koncept stroje, jak jej zformulovali De-
leuze a Guattari poukazuje k posthumanis-
tickému pohledu na clovéka a jeho postaveni
ve svété, ktery jiz neni popsatelny v katego-
riich svobodné se rozhodujiciho individua,
ale jako pomérné otevrend kognitivni struk-
tura (vice viz Hayles 1999).

Robotické umeni

Transformace konceptu stroje v postmoder-
nim ¢i posthumdnnim mysleni, a s ni dzce
souvisejici proména vztahu ¢lovéka a stro-
je, se uplatiuje rovnéz ve sfére soucasného
robotického umeéni.

Robotické uméni se objevuje priblizné
v 60. letech 20. stoleti v souvislosti s rozvo-
jem robotiky, védniho a inZenyrského obo-
ru, ktery se spolu s umélou inteligenci (Al)
a umélym Zivotem (AL) vyvinul z predpokla-
di nastolenych kybernetikou a inspiroval
se konkrétnimi vysledky védct a technikd,
ktefi ve své praci sméruji k vytvoreni tako-
vych strojovych systému, jejichz chovani by
napodobilo lidské chovani.

Vznik robota jako konceptu je pivodné
spojeny s avantgardni strojovou estetikou,
ktera hledala (podobné jako kybernetika
a kybernetické uméni po 2. svétové valce)
analogie mezi ¢lovékem a strojem a meazi
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lidskym spolecenskym rddem a strojovou
masinérii."" Sériova postava robota se popr-
vé objevuje ve hie Karla Capka R.U.R. (1920)
jako metafora i symbol véku stroje. Robot
jako uméla bytost i dokonaly ndstroj/otrok
ma vsak mnohem starsi kulturni prehistorii,
ktera spolu se ‘zlidovélou’ podobou robo-
ta v oblasti védecké fantastiky 20. stoleti
obohacuje koncept robota o rizné a nékdy
protikladné asociace a vyznamy. Specific-
kou definici robota nabizi oblast védeckého
vyzkumu a pramyslového vyuziti, kterd jej
definuje jako programovaného pro plnéni
specifickych ukoli nebo soubord dkold. Z té-
to perspektivy jsou roboti definovatelni jako
pokrocilé, pocitacem rizené elektrotechnic-
ké pristroje.”

PFi interpretaci robotického uméni neni
mozné pFimo vyuzivat nékteré definice ne-
bo obecné asociace konceptu robota, ne-
bot kazdy umélec zkoumd robotiku zvlast-
nim zpGsobem, vytvdri strategie, které casto
hybridizuji roboty s jinymi médii, systémy,
kontexty a Zivotnimi formami. Pro vymezeni
teritoria robotického uméni vSak mazeme
vést paralely mezi strategiemi robotické-
ho umeéni, které obvykle stavi do popredi
elektronicka stvoreni, a kybernetickym umeé-
nim, rozvijejicim téma komunikace organic-
kého a elektronického, nebo uménim tele-
prezence (telepresence art), zalozenym na
distancni sebeprojekci lidského subjektu do
telerobota. Tyto umélecké formy jsou nejen
spojené konceptuadlné, ale také se v radé
praci navzdjem misi.”®

Jack Burnham prezentuje robotické umé-
ni v rdmci vyvoje skulptury jako smérova-
ni k umélecké tvorbé vyuzivajici technické
objevy na poli umélého zZivota a usilujici
o prestoupeni hranice mimeze, reprezenta-

11 E. Huhtamo ve svém ¢ldnku ,Archeologie interaktivity”
ukazuje jak pojmy automatizace, mechanizace a kyber-
netizace jsou pouze historickymi oznac¢enimi popisujicimi
jediné: vztah élovéka a stroje (Huhtamo 2001).

12V The Cyberspace Lexicon je robot definovany jako: ,pro-
gramovatelny, elektro-mechanicky ndstroj, pfipojeny k po-
éitaéi, slozeny z mechanickych manipuldtori a nejnovéji
i senzorG” (Cotton, Oliver 1994: 175).
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Bill Vorn, Stéle 01 (2002)

ce svéta, skrze konstruovani autonomnich
robotickych systémd, prokazujicich prvky
inteligence. Robotické uméni potom chdape
jako dovrseni expanze stroje napfic nasi kul-
turou. ,Najednou historie uméni prirozené
asimiluje i historii tvoreni Zivota a také evo-
luci stroje” (Burnham 1967).

Koncept robota, spolu s novymi technolo-
giemi, které umoznuji vytvaret neobvyklé in-
teraktivni komunikacni scéndre ve fyzickém
nebo telematickém prostoru, se v kontex-
tu soucasného umeéni spojuje s novou este-
tickou dimenzi uprednostnujici modelovani
chovani (umélec vytvari nejen formu, ale
i akce/jedndni a reakce robota vzhledem
k vnéjSim nebo vnitfnim stimulim) pred vy-
tvarenim statickych objektd. Za obecny cha-
rakteristicky rys robotického i kybernetické-
ho uméni pak miGZeme povaZovat princip
uprednostnovdani chovani pred formou - ob-
jekt je nahrazeny systémem.

13 Za mezniky ve vyvoji robotického uméni mizeme po-
vazovat tfi uméleckd dila vznikla v poloviné 60. let: Robot
K-456 autori Name June Paika a Shuy Abea (1964), Squat
Toma Shannona (1966) a The Senster Edwarda lhnatowitc-
ze (1969-1970). Kromé jejich vlastni hodnoty predstavuji
soucasné tfi odlisné estetické problémy, které pribézné
formovaly hlavni sméry robotického uméni: a) ovldddni na
dalku, b) kybernetické entity a c) autonomni chovdni (vice
viz Kac 1997).
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Divadlo touZicich strojii

Prikladem soucasného robotického umeé-
ni jsou robotické instalace/performance
kanadskych umélct Luise Demerse a Billa
Vorna. Jejich tvorba spadd do té oblasti ky-
bernetického uméni, ve které tvirci opous-
téji kyberneticky prostor pocitacové sité
a virtudlIni reality a nasleduji analogicky
vyvoj v oblasti védy (Al, AL) smérem k tzv.
ztélesnéni (embodiement) v podobé robo-
tickych interaktivnich bytosti nebo kompo-
zic tvorenych biologickymi a technologic-
kymi prvky."

V kybernetickém uméni obecné se vétsi-
nou setkdvame s tematizaci konceptu stroje
(vztahu organického a strojového) v podobé
prolindni biologického a technologického
a stirani hranice mezi nimi. Tvorba Demer-
se a Vorna se z tohoto trendu vyrazné vy-
mykd a proti harmonickym kybernetickym
systémdm stavi hluéné, ndsilné, nepfijem-
né systémy. V tomto smyslu se jejich tvorba

14 Souéasnd tvorba umélct v oblasti robotického ¢&i kyber-
netického uméni je spiSe nez myslenkou umélé autonomni
entity inspirovdana védeckymi poznatky oboru umély Zivot
(hl. osobnost Rodney Brooks), zaméfujiciho se na vytvareni
agentovych systémi, které jsou decentralizované a ztéles-
néné a které mizeme charakterizovat jako soubory entit
zapojenych v interaktivnich procesech, tzce spojenych s je-
jich prostfedim. Umélci reflektuji myslenky této linie védniho
oboru, reprezentované Brooksem, v tematizaci: agentovych
systémd, interakce, subjektivity, spolecenstvi.

Robotické performance - Divadlo touZicich stroji

<« P Bill Vorn & L.-P. Demers, Le Procés/The
Trial (1999)

Casto prirovnava k tvorbé skupiny Survival
Research Laboratories (SRL)," jejiz perfor-
mance se vyznacuji vyuzivdnim mnozstvi
stroji v kombinaci s hudbou, vybusninami
a mechanismy na radiovy pohon, pomoci
kterych realizuji ndsilné a destruktivni ak-
ce, zahrnujici rovnéz ohen, alkohol, ¢asti
zvifat a organické materidly. Tvorba SRL je
ndpadnd vnitfné nasilnou a entropickou
choreogrdfii, ¢asto kulminujici v katarznim
sebe-destruktivnim findle. Tyto robotické
podivané nepokoje, strachu a pritomné de-
strukce maji komentovat socidlni problémy,
hrozbu ideologické manipulace, zneuzivani
sily a technologické dominance.

Rovnéz pro tvorbu Demerse a Vorna je fy-
zickd pritomnost stroji v podobé hluénych,
ndsilnych a neprijemnych ,robotickych eko-
systéma” (vlastni ndzev Demerse a Vor-
na pro jejich instalace) klicova. Pri hlubsi
analyze vsak vyjde zretelné najevo princi-
pidlni odlisnost jejich tvorby od primarné
provokacni funkce performanci SRL. Tvorba
kanadskych umélcu je totiz predevsim zaiji-
mavym prispévkem do diskurzu posthuma-
nistického mysleni obecné a zvlasté k siroké-
mu chdpdni konceptu stroje, jak jej ustavili
Deleuze a Guattari.

Demers a Vorn instaluji strojové ekosys-
témy, které odkazuji k nasi zkusenosti Zivo-
ta ve stdle technizovanéjsi spolecnosti. Tu-
to skutecnost vsak nechdpou jako hrozbu,
nybrZ jsou presvédceni, ze stroje jsou (pFi-
rozenou) soucdsti naseho Zivota a evoluce
(Whitelaw 2004: 124). Své pojeti vztahu clo-
véka a stroje vysvétluji primérem: ,Chape-
me stroje jako entity odliSné od nds nato-
lik, nakolik my odlisujeme sebe od pFirody”
(Demers, Vorn 1995). Ponechdvaiji tak od-
povéd spise na kazdém z nds a na nasem

15 Skupinu SRL, sidlici v San Francisku (USA), zaloZil v roce
1980 a dodnes ji vede Mark Pauline. Vice viz na interneto-
vych strankdch http://www.srl.org.
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individudInim postoji k této problematice.
Jejich umirnény masinismus je odrazem sta-
le zfejméjsi zdvislosti lidi na strojich, ktera
si vynucuje prehodnoceni naseho vztahu ke
strojum a Gzce souvisi rovnéz s tdzdnim se
po misté/funkci stroju v nasi postindustridl-
ni spolecnosti. Stroje dnes jiz nejsou mecha-
nické a zvécnéné, ale jsou soucdsti velmi slo-
zitych spolecenskych uspordaddni s lidskou
obsluhou a soukoli z lidského materidlu.
Siroké a souéasné abstraktni chdpéni
konceptu stroje, které se obrdzi v robotic-
kych performancich Demerse a Vorna, sou-
visi i s jejich stale zretelnéjsim odklonem
od (pouhych) instalaci a tihnutim k produk-
cim divadelniho charakteru. Koncept stro-
je v rdmci souc¢asného mysleni slouzi k po-
jmenovani mechanisma fungujicich napri¢
jakymikoliv stroji - touzicimi stroji, so-
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cidlnimi stroji i stroji ve vlastnim slova
smyslu. ,Vsechno je stroj“ (Deleuze, Guat-
tari 1983: 8). Divadelni scéna je pravé tim
mistem/prostorem, ktery dovoluje tematizo-
vat tyto stroje v Sirokém smyslu slova, aniz
bychom je soucasné redukovali na (pouhé)
objekty. Sami tvarci tohoto konceptu stroje
(Deleuze a Guattari) mluvi o divadle jako
o takovém prostoru, ktery dovoluje ruzné
podoby konceptu stroje ztélesnit/zobrazit,
nebot tato ztélesnéni v prostoru scény se
vzdy chapou jako re-prezentace poukazujici
k tomu, co pravé pritomné neni (a ani jako
pFitomné - v roviné objektl — zpfitomnéné
byt nemuze).'®

Demers a Vorn prezentuji své stroje na
scéndch vybavenych riznymi senzory, dyna-

16 Viz Deleuze a Guattari 1983: 306.
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mickym osvétlenim a zvukovou projekci. Pre-
zentované robotické systémy jsou ovladané
jednim nebo vice podéitaci, které zpracova-
vaji prichazejici senzorickd data a spousti
pohyb, svétlo a zvuk. Pocitac vyuziva techni-
ky umélého zivota, a dodava tak strojovym
mechanismim rdGzné stupné nezdvislého
chovani, interakce s divaky nebo s jinymi
robotickymi entitami. Technologickd inova-
tivnost robotickych instalaci vsak neni pro
autory prioritou a spiSe vyuZivaji moznosti
iluzivni moci prostoru divadla.

Své performance prirovnavaji k ,Jurské-
mu parku pro stroje” (Whitelaw 2005: 123).
Poukazuji tak soucasné k prirodni rezervaci
i k zdbavnému parku, k prirozenému pro-
storu i k prostoru afektt, zprostredkujicimu
zvlastni druh zdzitku setkdani s nécim zcela
jinym/odlisnym i poukazujicim mimo sebe.

Roboty, nijak nezastirajici svou ‘strojo-
vost’ obnazenych anorganickych skeletond,
umistuji do oddéleného scénického prosto-
ru, kde jsou uvdzani, spojeni nebo pripevné-
ni k podlaze. Instalace pusobi vyhrazné, ale
soucasné jako by byly predvadéné stroje izo-
lované a pod kontrolou. Zretelné oddélené/
izolované ‘misto robotd’ poukazuje k mis-
tam vydélenym z lidského Fddu, k prosto-
ru ne-rozumu, kliniky, blazince a vézeni (viz
Foucault 1993), jako by byly stroje nevhodné
a neprimérené, stvoreni apriorné vinna svou
nevinnou existenci bez transcedence.

Kazdy stroj je jakoby chyceny v jednom
afektivnim gestu, v jednom do sebe zacykle-
ném motivu, ktery jim davd i jméno (napfi-
klad: Heretic Machine, Convulsive Machi-
ne, Begging Machine, Harassing Machine).
Jsou to jakési castecné subjekty, fragmenta-
rizované afektivni stroje, které funguji jako
nastavend zrcadla. V jednom momentu se
v nich pozndvame, aby se v dalsim okamzi-
ku nase identifikace s nimi zhroutila a ony
se pred ndmi zjevily jako holé kybernetické
systémy. Chovani téchto stroju neni antro-
pomorfni ani zoomorfni, ale vlastni jejich
elektronické prirozenosti. Jejich mechani-
ka, kterd jako by na okamzik mohla simulo-
vat socidlni chovani a komunikaci, se ukdze

Robotické performance - Divadlo touZicich stroji

vzdy nakonec jako pouhé funkciondlni na-
staveni a koordinace. Pravé v momentech,
kdy si zfetelné uvédomujeme, Ze sledujeme
stroje a presto jsme schopni se s nimi iden-
tifikovat, vcitit se, je nejvétsi sila téchto ro-
botickych performanci. Roboti v Demersové
a Vornoveé tvorbé se stavaji herci, zpFitom-
nujicimi mechanismy fungujici uvnitf nds
i v nasi spolecnosti, stejné jako znepokojuiji-
cimi performery uplatiujicimi svoje postave-
ni mimo souradnice metafory lidského.

Zcela redlnd pritomnost strojt, soucas-
né poukazujici k mnohoznacnosti ‘strojo-
vosti’, se ukazuje jako ustfedni téma tvor-
by Demerse a Vorna. Pravé tato tematika
je zfrejmé nezbytné privedla k prdci s (vice
méné) tradicnim divadelnim prostorem, jas-
né oddélujicim zvlastni prostor scény a hle-
disté. Prostor divadla - jeho rozdéleni na
scénu a hledisté - sdm o sobé tematizuje
rozhrani mezi clovékem (divaky) v hledis-
ti a strojem (strojovou instalaci) na jevisti.
Zvlastni povaha scénického prostoru, kte-
ry Michel Foucault nazyvd heterotopii
(Foucault 1995), navic umoznuje zpritom-
nit koncept stroje v jeho ambivalentnosti
a mnohovyznamovosti. Scénicky prostor
se stdvd nastrojem deteritorializace
stroje, ktery se tak prezentuje mimo sou-
radnice svého mista/funkce, pridélené mu
spolecnosti, a ocitd se na misté herce i per-
formera. Umisténi stroji na scénu umoznuje
prezentovat stroj jako objekt i jako koncept
soucasné. Imagindrni prostor scény (spolu
s divackou tendenci vcitit se, identifikovat se,
analyzovat a prifazovat) umoznuje rozpohy-
bovat nepretrzity obéh vyznamu/koncepti
antropomorfniho a strojového.

Tyto robotické performance ‘touzicich
strojd’ oznacuiji jejich tvarci jako jisty druh
»postindustridlni poezie“. Deteritorializova-
né stroje umisténé na scénu a performujici
spazmickd gesta touhy, kterd zrcadli nase
pohyby (pohyby touzicich strojti), poskytuji
zazitek umoznujici uvidét skutecnost jako ve
své podstaté hybridni, neustdle v procesu
evoluce, brdanici se jakékoliv hierarchizaci
a kategorizaci. To, ze se tu uprednostiuje
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uvazovani mimo kategorie, tridici odlisné
vzdy na stejné, ve prospéch vécné promé-
ny/procesu, znamend nikoliv popreni fadu
‘prezence/absence’, ale vystoupeni nad néj
nebo z néj. Spolu s touto tendenci se otevi-
raji a problematizuji témata hranice zivého
a nezivého, prirozeného a umélého, toho, co
je rozumné a co je nerozumné, co je takzva-
né normalni a co je zvrhlé, co je Zivé a co je
navzdy odsouzeno k ne-byti.
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West End a soucasny muzika

Monika Bartova

Za evropskou Broadway by se dal oznacit
West End, rozsahla oblast v centralnim
Londyné, v niZ jsou soustiedény desitky
divadel nabizejicich nejriznéjsi zanry.
V ramci evropského kontinentu je pak
pravé West End nejvyznamnéjsim tze-
mim, kde se ve své vrcholné podobé roz-
viji soucasny svétovy muzikal.

Vyvoj soudobého muzikalu mtzeme
sledovat ve ctyrech hlavnich centrech,
v nichz zaroven vznika ptivodni tvorba.
Muzikal v anglicky mluvicich zemich re-
prezentuji New York a Londyn, za cent-
rum tohoto Zanru v némecky mluvicich
zemich mutZeme oznacit Viden a fran-
couzskému muzikalu pak dominuje Pa-
Iiz. Vyskytu a rozkvétu v téchto metropo-
lich napomaha i fakt, Ze muzikal se nikdy
intenzivné nerozvijel tam, kde pred nim
neexistovala jista tradice hudebné-za-
bavného divadla. New York znal doma-
ci i z Evropy importované zanry, které
vzniku muzikalu predchazely a mély
na jeho vznik nemaly vliv: minstrel show,
vaudevilly, burlesky, extravaganzy, stej-
né jako revualni a operetni predstave-
ni. Zatimco Londyn mél domaci tradi-
ci v ballad operdch, anglickych operetdch
a music-hallech, Viden zase v singspielu
a v klasické operete. Pariz znala kabaret-
ni a Santanova vystoupeni, stejné jako re-
vue a féerie a byla mistem, kde se zrodi-
la opereta. A praveé v téch méstech, kde
mély starsi zanry hudebné-zabavného
divadla dlouholetou tradici, se muzikal
rozviji dodnes.

Vramci evropského muzikalu, kterym
se ve své studii budu zabyvat, je z vySe
zminovanych oblasti tou, ve které vzni-
ka nejméné ptivodnich dél, francouzska.
Avsak muzikaly, které zde vznikly a jako
velké spektakularni podivané cerpajici
z odkazu drivéjsi Grand opery! (Everett
2002) jsou zaloZené na davovych scé-
nach a efektech, se zahy s ispéchem roz-
§irily do rady (nejen) evropskych zemi.
V tomto ohledu jsou bezpochyby nejvy-
znamnéjsi Les Miserables Clauda-Miche-
la Schonberga a Alana Boublila, muzi-
kal, ktery se od své parizské premiéry
v roce 1980 dockal uvedeni ve vice nez
sedmnacti zemich. Ve West Endu, kde se
za neutuchajiciho divackého zajmu hra-
je dodnes, slavi letos dvacaté vyroci od
své premiéry a je v soucasné dobé tretim
nejdéle hranym muzikalem v londyn-
ské historii.2 Ale nejen Bidnici, i dalsi dvé
vyznamna dila z francouzské jazykové
oblasti se dockala evropského uspéchu.

1 Tvirci souéasnych francouzskych muzikéla se Fidi podob-
nymi principy, jako autofi Grand opery v prvni poloviné 19.
stoleti. | ti se obraceli k historickych ndmétim a na jevisti
se snazili ukdzat velkolepou podivanou, jejimz ti¢elem bylo
ohromit divéka pomoci fady efekti a davovych scén. Divé-
kiam té doby tak predvedli napf. vybuch Vesuvu v Aubertové
Némeé z Portici (1828), anebo velky masakr pFi noci svatého
Bartoloméje v Hugenotech (1836) Giacoma Meyerbeera.
Koncem 20. stoleti pak autofi cerpajici z tohoto odkazu
prichdzeji s davovymi scénami na barikdddach (Bidnici) éi
velkolepymi tanec¢nimi scénami (Notre Dame de Paris a Ro-
meo a Julie).

2 Nejdéle uvddénym muzikdlem v historii West Endu jsou
zatim Webberovy Cats (1981), které se zde hraly pinych
21 let a dockaly se 8950 predstaveni.
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I zde se namétem stalo slavné literarni
dilo: v pripadé Notre-Dame de Paris opét
roman Victora Huga, v pripadé Romea
a Julie Gérarda Presgurvice pak slavna
Shakespearova tragédie.? Vsechny me-
gamuzikaly (Everett 2002), jak by se tyto
produkce daly pojmenovat, byly tedy in-
scenovany ve West Endu, s vyjimkou Bid-
niku se tady vsak zadny nedockal prilis
dlouhého trvani. Vétsiho ohlasu dosahly
pri svych uvedenich mimo Velkou Brita-
nii. To zptisobuje jisté i fakt, ze soucasny
francouzsky muzikal se svou kompozici
od britskych dél lisi.

Samostatnou kapitolou je muzikal
v némecky mluvicich zemich, kterému
nameétové dominuji zivotni pribéhy his-
torickych osobnosti, a to zejména indivi-
dualit, které se vice ¢i méné podilely na
utvareni mistnich déjin. Snad prave pro-
to se zadny z téchto muzikalq, i kdyz se
nékteré hraly jinde po svété, nedostal na
jevisté anglicky mluvicich zemi.* Nejvy-
znamnéjsi autor némecké jazykové oblas-
ti, libretista a textar Michael Kunze, sva
stéZejni dila vytvoril podle vlastniho mo-
delu zalozeného mj. na Freytagoveé Tech-
nice dramatu a zalozil tak novy evropsky
zanr, tzv. drama-muzikal.® Vedle biogra-
fickych muzikall, které doma vladnou
(napt. Elisabeth, Mozart!, Ludwig II., Vin-
centvan Gogh), ale diky priliSné vazbé na
mistni prostredi a historii jsou ¢asto ne-

3 Shakespearova vrcholnd tragédie Romeo a Julie vsak
neslouzila jako predloha pouze tomuto francouzskému
muzikdlu. PFibéh velké ldsky zpracoval jiz témér o padesat
let dfive Leonard Bernstein v muzikdlu, ktery je dnes ve
svém zdnru klasikou, West Side Story (1957). Pavodni kon-
flikt dvou znepfdatelenych rodi, Montekd a Kapuletd, ktery
vérné zachovdvd soucasné francouzské dilo, vsak preved|
do souéasnosti - do boje dvou gangg, ‘bilych’ Zralokd a ‘ba-
revnych’ Portorikdancd.

4 Jedinou vyjimku tvofi Tanz der Vampire Michaela Kunze
a Jima Steinmana, ktery se dockal uvedeni na Broadwayi.
Uspéchu se vak, predevsim diky $patnému vykladu a ne-
oprdvnénym zdsahim do libreta, nedockal a zafadil se po
bok broadwayskych ‘flops’, propaddka.

5 Vice viz stat Moniky Bdrtové ,Drama-muzikdl Michaela
Kunzeho (Nékolik pozndmek k novému evropskému Zdnru)“,
Disk 11 (bfezen 2005).
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prenosné,® orientuji se tvarci v némecky
mluvicich zemich také na jevistni adap-
tace uspésnych filmu (Tanz der Vampire,
Barbarella), v mensi mire pak i na zpra-
covani ptivodnich naméta (Freudiana,
Wake up!). Stejné jako u francouzského
muzikalu se u vétSiny d€l z némecké jazy-
kové oblasti jedna o velké vypravné podi-
vané zaloZené na scénickych a svételnych
efektech. Vice nez Francouzi pak némecti
inscenatorii vyuzivaji modernich technic-
kych moznosti scény véetné prace s lase-
rovymi efekty. Zatimco francouzské mu-
zikaly se svou stavbou velmi bliZi k opere
a spisSe nez muzikal by pro né bylo pri-
hodnéjsi oznaceni popova opera, protoze
v nich mluvené dialogy najdeme pouze
vyjimecné, ptivodni némecké produkce
spoléhaji vice na klasicky model ,,diva-
dla, které mluvi, tanci a zpiva“ (Osolsobé
1967) a ve vétsi ¢i mensi mife je v nich za-
stoupeno i mluvené slovo.

Jina situace nez ve vySe zminénych
oblastech panuje v evropské muzikalové
metropoli, kde se tento zanr soustiedu-
je. Denné se v Londyné soubézné kona
kolem dvaceti muzikalovych produk-
ci, které nabizeji Sirokou skalu naméti
a zpusobu zpracovani pro vSechny vrst-
vy publika. Pro vétsi pirehlednost délim
zdejsi muzikaly na adaptace filmovych
pribéhd, adaptace literarnich dél, kon-
certni prehlidky a dila s pavodnim na-
métem. K posledni skupiné patii zdari-
1é a hojné divacké navstévnosti se tésici
Chicago autord Johna Kandera a Fredda
Ebba, anebo Pokrevni bratri (The Blood
Brothers) od Willyho Russela, kte¥i se zde
nepretrzité hraji sedmnact let. V této sta-
ti se ale zamérim na prvni tii typy, nebot
soucasnému West Endu vladnou (zejmé-
na jevistni adaptace hudebnich i klasic-
kych hranych filmu).

6 Typickym prikladem je bavorsky muzikdl Ludwig II.,
Sehnsucht nach dem Paradies (2000) Franze Hummela
a Stephana Barbarina, odehrdvajici se pfimo u zdmku Neu-
schwanstein, tedy na misté, s nimz je spjat Zivot tohoto
‘sileného’krdle.
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1. Adaptace filmi

Tyto muzikaly bychom mohli rozclenit
do dvou skupin: na show ‘pro dospélé’
a na ‘rodinné’ show; prave ty druhé na-
bizeji strhujici spektakularni podivanou
s ohromujicimi efekty, které inscenato-
i v mnoha pripadech vyrabéji ve spo-
lupraci s kouzelniky, vcetné tymu Da-
vida Copperfielda. Neni proto divu, ze
se prave tyto muzikaly tési velkému za-
jmu divaka.

Velkolepé rodinné show se na jevis-
tich West Endu uvadéji v soucasné do-
bé tii - Lvi krdl, Chitty Chitty Bang Bang
a Mary Poppins. VSechny jsou adapta-
cemi filma s pisnémi, které jsou v je-
viStnich verzich nejen zachovany, ale
rozsifeny o dalsi, které vétsinou nové

West End a soucasny muzikal

Elton John, Tim Rice: The
Lion King. Lyceum Theatre
1999, rezie Julie Taymor.
Sello Maake Ka-Ncube
(Mufasa), Gugwana
Dlamini (Rafiki), Jacqui
Dubois (Shenzi)

dopisuji autori ptivodni hudby. Vsech-
na dila spatrila svétlo svéta na prelomu
20. a 21. stoleti a jen potvrzuji tenden-
ci souc¢asného muzikalu vyvijet se sta-
le vice smérem k velkolepym vyprav-
nym show.

Nejdéle bézi Lvi krdl (The Lion King),
jehoz premiéra se konala na jevisti Ly-
ceum Theatre v Iijnu 1999. Zakladem se
stal stejnojmenny animovany film z pro-
dukce Walta Disneyho. Lvi krdl tak nasle-
duje predchozi ispésnou divadelni adap-
taci kresleného filmu - Krdsku a zvire
(Beauty and the Beast, 1994), ktera slavila
triumf na mnoha svétovych jevistich.

Jako jediny z vyse zminéné trojice mél
Lvikrdl jesté pred londynskym uvedenim
premiéru na Broadwayi, a to i presto, ze
jeho autory jsou Britové - hudbu zkom-
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ponoval Elton John a zpévni texty po-
chazeji z dilny Tima Rice, kterého drive
proslavila spoluprace s A. L. Webberem.
Kromeé jejich pisni jsou pak pro divadel-
ni verzi pouzity songy Leba M. a Marka
Mancina z alba Rytmy Wi ¥iSe, jimz se da-
11 vytvaret autentickou africkou atmosfé-
ru. Autorkou adaptace pro jeviste, kte-
ré se podarilo prenést animovany film
o zviteci 1isi do divadelniho jazyka, je Ju-
lie Taymor, rezisérka broadwayské i lon-
dynské verze. Zakladnim principem jeji
adaptace bylo ukazovat na jevisti nikoli
zvite, ale ¢lovéka, protoze se jedna o pii-
béh, ktery se muze tykat kazdého z nas.
Na scéné tedy nejsou k vidéni filmové po-
dobé vérna zvirata, ale vzdy clovék-he-
rec, ktery je bud predstavitelem postavy
konkrétniho zvirete s maskou nad hla-
vou uzpusobenou tak, aby byl vidét jeho
oblicej, anebo je vodicem loutky, za niz
zaroven hraje, zpiva a tanci. V obou pii-
padech jsou herci vyrazné naliceni, aby
vice ¢i méné splynuli s konkrétni mas-
kou ¢i loutkou. Atmosféru africké sava-
ny vytvari nejen hudba, ale také barev-
né scénické obrazy, na nichz show stoji,
stejné jako obsazeni, které z velké casti
tvori mulati ¢i ¢ernosi, véetné domoro-
dych bubeniki.

V pripadé jevistni verze Lviho krdle se
v prvni radé jedna o strhujici vizualni
podivanou vyuzivajici svételnych obra-
zU, které vytvareji africkou atmosféru,
ale také desitek loutek, masek a deko-
raci vyrobenych ruc¢né pro konkrétni
inscenaci, casto z autentickych piirod-
nich materiala. Libreto vychazi z filmo-
vé predlohy a pomérné vérné se ji drzi.
Nevynechava proto Zadnou klicovou scé-
nu znamou z filmového platna. Stejné
jako dalsi produkce z této kategorie do-
kazuje i inscenace Lviho krdle, ze v sou-
¢asném divadle témér nic neni nemozné
a dilo se tak stava prehlidkou nejmo-
dernéjsich technickych mozZnosti diva-
dla. Na jevisti béhem okamziku vyroste
Lvi skala, stejné jako se nahle objevi ob-
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Elton John, Tim Rice: The Lion King. Eric
Mallett (Zazu), Josh Barry (Young Simba)

rovska kostra predstavujici sloni hibitov.
Jednotlivé casti scény jsou pak schopné
‘samostatného’ pohybu - vysuvné a do
vsech stran pohyblivé pasy, vozy, to¢ny
Iizené pocitacem jen dokazuji Spickové
moznosti technického provedeni soucas-
né muzikalové produkce. U v§ech show
z této skupiny jsou pak k dokonalosti do-
vedeny i dalsi efekty, jako napr. prelety
postav nad jevistém ¢i hledistém, efektni
pady z velkych vysek (napt. Lviho krale
ze skaly), premety tanec¢nikt ve vzduchu
(¢islo ,,Can You Feel the Love Tonight®)
apod. VSechny scény jsou samoziejmeé
technicky vyresené tak dokonale, Ze za-
véseni herct je zcela neviditelné a insce-
natori mohou navodit iluzi skute¢ného
1étani postav ve vzduchu.

Lvi krdl je ale produkci, které preva-
zujici vizualni stranka nedominuje nad
kvalitami libreta a zpévnich textl. Vy-
vazena stavba inscenace nabizi srozu-
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mitelny a dobfe napsany piibéh, ktery
nepostrada vtip (predevsim ve scénach
Timona a Pumby a vystupech ptaka Za-
zu), stejné jako kvalitni zpévni texty. Na
rozdil od dalsich dvou produkci v té-
to skupiné se tady nezahajuje klasic-
kou predehrou, ale prologem: vystupem
kouzelnice Rafiki (ve filmové verzi jde
o opic¢aka). Julie Taymor nejenze zdtraz-
nuje lidsky aspekt pribéhu, ale navozu-
je zdani, Ze se onen vécny cyklus zivota
(¢islo ,,The Circle of Life*) dotyka kazdé-
ho z nas, coz umocnuje i zapojenim hle-
disté do hry - icinkujici casto prichazeji
ulickami a na poc¢atku druhého jednani
diky loutkam krouzicich ptaka nad ce-
lym prostorem evokuji zdani africké sa-
vany v celém divadle.

Velkolepou show v pravém slova smys-
lu je i dalsi z ‘rodinnych’ produkci - Chit-
ty Chitty Bang Bang, v podtitulu oznacova-
na za ,,nejfantasmagoristi¢téjsi muzikal
ve veskeré historii“, ktera je zaroven jed-
nim z nejdrazsich divadelnich podnika
vibec. Premiéra se konala v The London
Palladium v dubnu 2002 a koncem biez-
na 2005 se muzikal doc¢kal i uvedeni na
Broadwayi. Show vychazi ze stejnojmen-
ného hraného filmu z roku 1968, ktery
vznikl podle romanu Iana Fleminga, slav-
ného autora pribéht agenta 007 Jamese
Bonda. Svou zalibu ve Spionech, bom-
bach a krasnych autech nezaprel Fleming
ani zde, v kniZce urcené détem. Kdyz pak
byl o ¢tyri roky pozdéji jeho roman zfil-
movan s Johnem van Dyckem v hlavni
roli, stal se film, ve své dobé jeden z nej-
nakladnéjsich, razem hitem a dodnes je
kultovnim snimkem celé rady generaci.
Autori filmovych pisnicek, bratri Richard
a Robert Shermanové, stali o vice nez tri-
cet let pozdéjiiu vzniku divadelni verze,
pro kterou dopsali pét novych pisni. Stej-
né jako Lvi krdl, i adaptace Chitty Chitty
Bang Bang se pomérné vérné drzi filmo-
vého scénare. Je tu vSak jeden zakladni
rozdil - zatimco ve filmu cely pribéh o 1é-
tajicim auticku Chitty vypravi vynalezce
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Caractacuse svym détem a ony jsou do
ného postupné vtahovany, aby se nako-
nec vratily do reality, v divadle se ocita-
me od zacatku v pohadkovém svété. Dva
$pioni z kralovstvi Vulgaria, ktefi ma-
ji v jevistni adaptaci mnohem vétsi pro-
stor, chtéji od pocatku ziskat Chitty pro
barona Bombursta, ktery je znam svou
extrémni zalibou v hrackach. Stejné ja-
ko u Lviho krdle, i v jevistni verzi Chit-
ty jsou zachovany vsechny kli¢ové scény
britského kultovniho filmu. Na jevisti se
proto prabézné objevuji Caractacusovy
vynalezy (napft. stroj na pripravu snida-
ni ¢i stfihac vlast), které jsou plné funkc-
ni; pristroje obiich rozmeéra v tovarné na
cukrovinky, kam - stejné jako ve filmu -
vbéhne deset zivych pst; vystup na pou-
ti s velkym sviticim kolem ¢i efektni scé-
ny s Chitty v podobé auta standardnich
rozmeérd, do néhoz jsou nalozeni ¢tyri li-
dé a ono s nimi na jevisti skute¢né vzlét-
ne a v zivotni velikosti prolétava az nad
treti fadou hledisté.

Cely muzikal je vystavény Kklasicky,
a to jak po strance libreta, tak po té hu-
debni, véetné tradi¢ni predehry, shrnu-
jici nejznaméjsi motivy dila. Dialogy ne-
zpomaluji dé€j, naopak plynule prechazeji
do zpévnich ¢isel a velkych tanecnich
scén. Ani v tomto pripadé se technicka
stranka show neprosazuje na ukor libre-
ta, které stejné jako u Lviho krdle nabizi
fadu komickych scén. V divadelni verzi
jsou to jednak vystupy Spionu z Vulgarie
(jiz samy tyto postavy jsou pojaty ve sty-
lu klasické komiky - maly a velky), stej-
né jako scény ve Vulgarii - napf. vystup
‘sedmi Silenych Einsteind’ (,,Roses of Suc-
cess“). To, ze se divadelni verze drzi po-
meérné vérné té filmové, je také dtivodem,
proc jsou vsechny postavy kultovniho
snimku zachovany - rozdil je jen v pro-
storu, ktery maji k dispozici. V divadel-
ni verzi se vétsi plocha nabizi §piontim
a baronu Bomburstovi, o néco mensi na-
opak jedné z hlavnich Zenskych postav,
Truly Scrumptious, a jejimu otci, mayji-
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Richard + Robert Shermanovi: Chitty Chitty Bang Bang. London Palladium 2002, rezie Adrian
Noble. Jason Donovan (Caractacus), Scarlet Strallen (Truly), Georgia Grant (Jemima), Joe
Ashman (Jeremy)

teli tovarny na cukrovinky. Rada scén
v jevistni adaptaci se oproti filmu rozvi-
ji diky nové dopsanym zpévnim c¢isltm.
Napriklad , Kiddy-Widdy-Winkies“ - vy-
stup Childcatchera, ‘Chytace déti’, ktery
prijizdi se svym vozem s kleci na jevis-
té a déti, jez jsou ve Vulgarii zakazany,
v ni odvazi do vézeni, anebo scéna zaja-
tych déti, drZzenych v podzemi zamku,
kterym je spolecné s Caractacusem pri-
psano velké sborové ¢islo (,,Teamwork®).
Stejné jako film konci i muzikal happy-
endem - déti se vzbouri a premutzou jak
zlého barona, tak Chytace/Lovce déti: to-
ho v zavéru chyti do sité a vytahnou az ke
stropu nad divaky.

Posledni z kategorie velkych rodin-
nych show okouzlujicich divaky West
Endu je nejnovéjsi Mary Poppins, jejiz
premiéra se v Prince Edward Theatre ko-

terven 2005

nala v prosinci 2004. Predlohou pro ni se
stal hrany film z produkce Walta Disney-
ho z roku 1964 s Julii Andrews a Dickem
van Dickem v hlavnich rolich. Cesta na
jevisté nebyla viibec snadna. Producent
Cameron Macintosh usiloval o ziskani
prav arealizaci pres tiricet let (Macintosh
2004). Libreto muzikalu o kouzelné Ma-
ry Poppins, ktera by se s trochou nadsaz-
ky dala oznacit za obdobu ¢eského pana
Tau, se stejné jako predchozi dva tituly
pomeérné vérné drzi své filmové predlo-
hy. Podobné jako u Chitty dostavaji né-
které postavy v jevistni verzi vice prosto-
ru (napf- straznik v parku ¢i guvernantka
Miss Andrew) a prinaseji do muzikalu
nékolik komickych scén, jiné jsou nao-
pak zcela eliminovany (nap¥. Admiral ¢i
sméjici se strycek), coz libretu pomaha
vice se soustiedit na ¢leny rodiny Bankso-
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vych a na jejich vzajemné vztahy. Pri ves-
keré strhujici show plné efektti a velkych
tanecnich ¢isel, ktera se rozvine, nescho-
vava se pod vnéjsim leskem chaba napln.
Naopalk, jevistni adaptace se vic nez film
soustiedi na mezilidské vztahy, védomi
dilezitosti zivotnich hodnot, je niternéj-
§i, klade diraz na fungujici rodinu, vza-
jemnou lasku, tctu a harmonii.

Stejné jako u filmu pouziva se i v je-
vistni verzi rada trikti,, mnohé z nich
jsou vsak transponovany do divadelni-
ho jazyka. Znama scéna Mary a Berta,
muze mnoha Femesel, s animovanymi
zviraty se na jevisti proménuje ve velké
tanecni ¢islo ozivlych soch (,Jolly Holi-
day“), s nimiz se Mary a déti setkavaji pii
prochazce v parku. Jako velka barevna
tanecni scéna na pouti je vyreseno i ¢is-
lo ,Supercalifragilisticexpialidocious®,
ve kterém film pouziva animaci. Stejné
jako v pripadé Chitty Chitty Bang Bang
jsou i zde autory hudby bratii Sherma-
nové. Dodatecné songy, které pro pro-
dukci vznikly, vSak pochazeji z dilny Ge-
orgie Stilese a Antonyho Drewe. PGvodni
zamér, aby byly nerozpoznatelné od ori-
ginalniho materialu, producentovi vy-
Sel a novymi zpévnimi ¢isly se podari-
lo stejné jako u Chitty zdtGraznit nékteré
scény, v nichz se dozvime vice o charak-
terech jednotlivych postav (,,Practically
Perfect”), a vytvorit jiné, které ve filmu
nenajdeme - napft. vyjev ozivani hracek
v détském pokoji, ktera prejde ve vel-
ké tanec¢ni balabile (,,Temper, Temper®).
Posledni z dodanych pisni se stala mot-
tem celého muzikalu - ,,Anything Can
Happen...“: VSechno se muze stat, kdyz
umoznite, aby se to stalo...

Stejné jako u dvou predchazejicich
show jsou i zde zachovany slavné mo-
menty prevzaté z filmu. Mary Poppins
je tak typickym prikladem produkce, na
nizinscenatoii spolupracuji s kouzelnic-
kymi poradci, proto zde nechybi rada tri-
ki - i zde vytahuje Mary ze své malé tas-
ky objemny kvétinaé, vésak a dokonce
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i prostéradlo, které se zatrepanim pro-
méni v postel, na niz se da lezet, nebo
lusknutim prsty spravi rozbity nabytek
v kuchyni. Bert se pri ustfednim komi-
nickém stepovacim cisle ,,Step in Time*
zniceho nic ‘projde po portalu’, kraci po
jeho boc¢nich sténach i hlavou dolt, aby
se z protilehlé strany vratil na zem a po-
kracoval v tanci. V dalsim vyjevu pak
pousti s détmi papirové draky, které bez
problému létaji po jevisti. Nechybi ani
slavna scéna, v niz Mary odléta a priléta
se svym rozevienym destnikem. Poprvé
je umisténa pred prestavku (stejné jako
v Chitty, kde v tomto misté auto poprvé
vzlétne) a potvrzuje tak nazor, ze v muzi-
kalovych produkcich maji byt na konec
prvniho jednani umisténa efektni ¢isla,
jejichz ucelem je zanechat divdaka v na-
péti a océekavani, co bude v druhém déj-
stvi nasledovat (Kenrick 1996). Na samy
zavér pak Mary Poppins odléta z jevis-
té a vznasi se nad hlavami divaki az ke
stropu hledisté.

Pojeti celé show jako spektakularni
podivané odpovida i scénografie. Pro vy-
stupy v Cherry Tree Lane 17 slouzi rea-
listicky vybudovany dtm, resp. jeho pii-
zemi a schody vedouci do prvniho patra,
ktery najizdi ze zadni casti jevisté. Po-
kud se odehravaji vystupy v détském po-
koji, sjizdi shora prvni patro se stfechou,
kuchyneé vyjizdi zase zespodu jevisté. Po-
moci bo¢nich pohyblivych pasa pak na-
jizdi napt. brana parku ¢i kominy a stie-
chy, zadni prospekt napomaha vytvorit
iluzi bankovniho domu, kde pracuje pan
Banks, anebo katedraly, pred niZ sidli
stara Zebracka (¢islo ,,Feed the Birds®).
VsSechna show, o kterych se tu rozepisu-
jeme, jsou zkratka kompaktné vystave-
nymi dily dovedenymi k technické a in-
terpreta¢ni dokonalosti, prave tak, jak si
to tento zanr zada.

Mezi muzikaly primarné urcené do-
spélému publiku patii jak adaptace
klasickych hudebnich filmt (Fame, Sa-
turday Night Fever, Jailhouse Rock), tak
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Mel Brooks: The Producers.
Theatre Royal Drury Lane 2004,
rezie Susan Stroman. Conleth
Hill (Roger)

hrané hity stfibrného platna: soap ope-
ra Acorn Antiques, Billy Eliot, nebo zda-
leka nejuspésnéjsi The Producers - Pro-
ducenti, muzikal podle stejnojmenného
filmu Mela Brookse z roku 1968, ktery
ve své dobé ziskal ocenéni za nejlepsi
film. Tehdy vsak obsahoval pouze dvé
zpévni cisla, a proto pro néj bylo tie-
ba dopsat nové songy. Jejich skladate-
lem i textaFem zaroven se nakonec stal
pavodni autor Mel Brooks a pro diva-
delni verzi jich dokomponoval dalsich
sedmnact. Londynské inscenaci pied-
chazelo broadwayské uvedeni v roce

terven 2005

2001, které se v New Yorku stalo hitem
jak u divak, tak u kritiky a posbiralo
rekordnich jedenact cen Tony, véetné té
za nejlepsi muzikal. Stejného ohlasu do-
sahli Producenti i v Londyné, kde se ko-
nala premiéra v Theatre Royal Drury La-
ne v listopadu 2004. Jejich tspéch tkvi
predevsim v tom, Ze naplnuji ptivodni
poslani musical comedy, ,,vraceji kome-
dii zpét k hudebni komedii“ (Billington
2004a). Producenti predstavuji navic na-
vrat ke kofentim muzikalu a odkazu-
ji k revue - stavi na velkych revualnich
scénach s krasnymi girls v blystivych
kostymech. V konkurenci dalSich west-
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endovych show jsou tedy jedinou kome-
dii v pravém slova smyslu, ukazkou toho,
co silze predstavit pod terminem hudeb-
né-zabavné divadlo. Libreto muzikalu
je zaloZeno na slovhim humoru, a tento
fakt podporuje i inscenaé¢ni pojeti. Jiz sa-
motny piibéh svédci o navratu k zabav-
nimu poslani ¢tvrtého proudu syntetic-
kého divadla, jehoz zastupcem je pravée
muzikal. Netuspésny broadwaysky pro-
ducent Max Bialystok a ponékud jedno-
duchy tucetni Leo Bloom se daji dohro-
mady, aby na Broadway uvedli propadak,
na kterém - jak si spocitaji - mohou pa-
radoxné vydélat. Zameérné si pocinaji
tak, aby jejich show vedla k jistému ne-
uspéchu - najdou nejhorsi hru, jaka kdy
byla napsana, oslovi nejhorsiho rezisé-
ra na Broadwayi, homosexuala Rogera,
najdou nejslabsi obsazeni, vcetné Spat-
né anglicky mluvici ‘pravé blondynky’
Uly ze Svédska. V§echno, co délaji proti
osvédcenym zakontm showbussinesu,
vSak paradoxné vede k tomu, Ze se z je-
jich produkce stane hit... OvSsem neni to
ledajaka show, kterou Max a Leo uvedou
na Broadwayi. Ackoli se mtiZe zdat tema-
ticky ponékud kontroverzni, paradoxné
jesté znasobi komicky aspekt celého di-
la, nebot se jedna o ,,novy neo-nacistic-
ky muzikal Springtime for Hitler, veselé
skotaceni Adolfa a Evy v Berchtesgade-
nu” od chovatele holubt Franze LiebKin-
da... Parodicko-revualni rovina zasazuje
problém’ nacismu do prislusného kon-
textu. Proto se ve druhém déjstvi mtize
objevit na scéné i tancici a zpivajici Hit-
ler, kterého na posledni chvili zahraje
rezisér, homosexual Roger, stejné jako
vojaci a girls v uniformach s nacisticky-
mi paskami, kteri vesele tanci ve tvaru
hakového krize ¢i v ramci choreografie
hajluji atd. Vedle ,,Springtime for Hitler”
obsahuje muzikal celou fadu dalsich ori-
ginalnich komickych a tanecnich ¢éisel.

v v

‘

Lady Land*“ - vystup v domoveé duchod-
cl, kam prichazi Max za svymi ‘milen-

West End a soucasny muzikal

kami’. Jeho filozofii totiz je ,,Nikdy neda-
vat do show vlastni penize“, a proto je
ziskava diky Sekiim, samoziejmeé nikoli
od mladych krasavic, ale od zralych du-
chodkyn. ‘Babicky’ si také na konci prv-
niho jednani zatanci a zastepuji za po-
moci choditek ve velkém vystupu ,,Along
Came Bialy“.

Déj Producentu je zasazeny do New
Yorku roku 1959 a s touto dobou kore-
sponduje i hudba Mela Brookse, na-
psana ve stylu 60. let. Jednotlivé songy,
zahajené tradi¢ni predehrou, jsou jed-
noduché, melodické a lehce zapamato-
vatelné a koresponduji tak s libretem,
jehoZ komicky prvek v fadé mist gradu-
ji. Klasicky je vystavéné i libreto, a stava
se tak dalSim zastupcem ,divadla, kte-
ré mluvi, tan¢i a zpiva“. Tomu, Ze Pro-
ducenti jsou velkolepou show, odpovida
iinscenacni stranka. Jako v kazdé sprav-
né revui se hojné pracuje se sviticimi na-
pisy, zarovkami a schody a stejné trpyti-
vé jako cela produkce jsou i kostymy. Pro
byté pak slouzi realisticky vybudované
dekorace mistnosti, které béhem oka-
mziku odjizdéji, aby se proménily v dal-
§i blystivou revualni scénu.

2. Adaptace literarnich dél

Druhou skupinou, ktera je na jevistich
West Endu zastoupena, jsou muzikaly,
jimz za namét poslouzilo vyznamné di-
lo svétové literatury. Této kategorii do-
minuji dvé produkce, které se zaroven
nejdéle hraji - jiz zminovany, pivodem
francouzsky muzikal Les Miserables, kte-
ry letos oslavil dvacaté vyrocilondynské
premiéry, a Fantom Opery (The Phantom
of the Opera), jehoz autorem je Andrew
Lloyd Webber a ktery se zde nepretrzi-
té uvadi devatenacty rok. Dilo na moti-
vy romanu Gastona Lerouxe dnes patii
k muzikalové klasice a v loniském roce
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Andrew Lloyd Webber: The Woman In White. Palace Theatre 2004, rezie Trevor Nunn. Jill Paice
(Laura), Martin Crewes (Walter), Maria Friedman (Marian)

se dockalo i filmové verze, ktera vycha-
zi z ptvodni inscenace Harolda Prince,
dodnes uvadéné v Her Majesty Theatre.
Stejné jako predchozi zminované show
je i Fantom Opery velkolepou podivanou.
Na rozdil od revualniho charakteru Pro-
ducenti stavi na silném pribéhu a na
kvalitni Webberové partituie, blizici se
opere, a samoziejmé na bohaté vypravée
a nékolika momentech piekvapeni. Vr-
cholnym efektem kon¢i prvni jednani:
lustr se Fiti ze stropu hledisté primo na
divaky, aby v posledni chvili nabral dra-
hu smérem na jevisté. Jsou tu hotici svic-
ny vyrustajici z podlahy, mezi kterymi
Fantom projizdi na své lod'ce v podzemi,
anebo zavérecna scéna druhého déjstvi,
v niz Fantom prikryty plastém zmizi ze
svého kresla pred zraky divakt a zbude
po ném jen jeho maska. Fantom Opery

terven 2005

je v soucasné dobé jednim ze tii Webbe-
rovych dél uvadénych v divadlech West
Endu. Dalsim je prvni dilo muzikalové-
ho krale, casto uvadény Joseph and the
Amazing Technicolor Dreamcoat (1968),
vychazejici z biblického pribéhu o tom,
jak prodali Josefa jeho bratii do otroc-
tvi. Nejnoveéjsi inscenace uvadéna v New
London Theatre je na repertoaru trinac-
ty rok. Po bok téchto inscenaci se v zari
2004 postavila dalsi Webberova novin-
ka, Zena v bilém (The Woman In White),
adaptace romanu Wilkie Collinse (1824-
1889). Collins patiil k typickym tviircim
anglického senzac¢niho romanu (‘the no-
vel of sensation’), ktery se casto zaby-
val vylu¢nymi, ¢asto kriminalnimi uda-
lostmi. Novelou s detektivni zapletkou,
ktera se drzi autorova hesla ,,Rozesmat,
rozplakat, napinat“ (,Make’em laugh,
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make’em cry, make’em wait“), je i Zena
v bilém zroku 1860. Roman budovany na
vypravéni nékolika postav pracuje s na-
pétim a mysticnem, které ovsem diva-
delni adaptace z pera Charlotte Jones té-
mér vypousti, kdyz pribéh zjednodusuje
ponékud prvoplanové do roviny pouhé
lovestory. Dominantni milostny troja-
helnik ucitele kresleni Waltera Hartrigh-
ta a dvou sester zijicich na zamku v Lim-
meridge, Laury a nestastné zamilované
Marian, se podoba modeliim pouzitym
v Ffadé svétovych muzikald, které chtéji
vzbudit u divaka soucit s hrdinkou, je-
jiz milostné city ztistanou neopétované
a nenaplnéné (Eponina v Bidnicich, Lu-
cy v Jekyllu&Hydovi ad.). Libreto prilis
zamérené na milostnou zapletku upa-
da do romantického klisé a stava se tak
nejslabsi slozkou celého muzikalu. Tou
ra, jiz se po delsi odmlce skutec¢né vratil
na West End a jez patfi k jeho ,nejlep-
§im za posledni 1éta“ (Billington 2004b).
I kdyz Webber patii ke $pickovym mu-
zikalovym skladateltim soucasnosti a je
jediny, jemuz divadla West Endu hrala
i pét muzikalti soucasné, naposledy se
dockal - pry ne zas tak vyrazného - ispé-
chu s muzikalem Sunset Boulevard, coz
bylo v roce 1993. Nékteri kritikové do-
konce soudi, Ze vétsi uspéch nezazname-
nal od dob Fantoma Opery (Hepple 2004).
Prijmeme-li déleni jeho dila na nasledu-
jici t¥i skupiny - muzikaly o nesmrtel-
nosti, ‘prehlidkové’ a komorni (Everett
2002), pak by se Woman in White dala
zatadit do té tieti. Autorka libreta se to-
tiz soustredi jen na minimalni pocet po-
stav a fadu téch, které hraji v romanu
dilezitou roli, zcela vypousti: prave té-
mito zasahy degraduje pribéh na oby-
c¢ejnou love-story.” Stejné tak vypreparo-
vava z romanu pouze zakladni déjovou
linku a jakykoli prvek pridavajici libre-

7 Odstranénim postavy hrabénky Foscové tak umoziuje
Foscovi flirtovat a svadét Marian apod.
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tu na zajimavosti (napr. politicky aspekt
souvisejici s ¢lenstvim Fosca v Bratrstvu,
které jej nakonec najde a za zradu usmr-
ti) neomylné vypousti. Soustifedénim
déje pouze mezi sedm postav ziskavaji
nékteré z nich vétsi prostor nez v pied-
loze. Nejpatrnéjsi je to v pripadé Marian,
ktera se stava hlavni Zenskou hrdinkou,
a hrabéte Fosca, ktery - a¢ kriminalnik -
je zaroven ojedinélym komickym prv-
kem pomérné ponuré inscenace. Jedi-
ny komicky vystup celého muzikalu je
pravé jeho c¢islo ,,You Can Get Away Wi-
th Anything“ s cvicenou krysou, ktera
mu pri vysokych ténech pobiha kolem
krku. To si vSak autori nechavaji az do
druhé poloviny dila, ktera je i po hudeb-
ni strance napaditéjsi. Postrada-li libre-
to napéti, pak se jej Webber misty snazi
navodit v hudbé (napf. v prologu). Stej-
né jako dalsi Webberova dila ma i Zena
v bilém svou formou velmi blizko k ope-
e a mluvenych dialogt obsahuje mini-
mum: ty jsou ve vétsiné pripada nahra-
zeny recitativy. Zatimco prvni polovina
dila zanechava dojem ‘muzikalu jedno-
ho hitu’ (milostny duet ,,I Believe My He-
art“), druha obsahuje vice hitovych cisel:
muzsky milostny song (,Evermore Wi-
thout You“), Marianino vyznani (,,If Not
For Me For Her") ¢i jiz zminované Fosco-
vo komické cislo, zfejmé imyslné napsa-
né v klasicky operetnim stylu (,,You Can
Get Away With Anything®).

Ve snaze budovat napéti nenasleduje
autora hudby rezie Trevora Nunna. In-
scenace nového Webberova muzikalu je
pravym opakem vsech vySe zminénych
westendovych produkei. Na rozdil od
nich se totiz nejedna o vypravnou show
s efekty, ale o jednodusSe FeSenou a po-
mérné ponurou produkci. Scéné domi-
nuje velké polokruhové platno v zadni
casti jevisté, na néz se promitaji filmo-
vé dotacky hojné se ménicich prostredi
(napt. zamek, zahrada, nadrazi apod.).
Ze zadniho platna pak chvilemi vyjizdi
jedno mensi, které vytvari komornéjsi
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Queen, Ben Elton: We Will Rock You. Dominion Theatre 2002, rezie Christopher Renshaw

prostredi interiéra, jez dotvareji jednot-
livé kusy nabytku (stdl, zidle, kulec¢ni-
kovy sttl apod.). V celé inscenaci, ktera
diky filmovym dotacékam a projekcim
misty pripomina pocita¢ovou hru s zi-
vymi herci, se pak hojné vyuziva toc¢ny.
Na témér prazdné scéné vynikaji dobové
kostymy pripominajici médu poloviny
19. stoleti. Napadité neni ani reSeni ‘za-
hadného’ zjevovani Anny Catherickové,
tedy Zeny v bilém, jak to naznadcuje logo
produkce, nebot jeji prichody a odcho-
dy z portalu ptsobi prilis realné a jesté
vice ubiraji muzikalu ptvodni romano-
vé mysti¢nosti.

3. Koncertni prehlidky

Terminem ‘koncertni prehlidky’ by se
dala oznacit dalsi podstatna skupina
muzikalt dominujicich soucasnému
West Endu. Uspésnych dél je zde hned
nékolik - Mamma Mia! ¢erpajici z hita
skupiny ABBA, The Rat Pack, které vznik-
lo propojenim slagra tri zpévakl, Fran-
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ka Sinatry, Sammy Davise a Deana Mar-
tina, a We Will Rock You, spojujici hity
skupiny Queen. Posledni z nich, jehoz
premiéra v Dominion Theatre se konala
v kvétnu 2002, nejlépe vystihuje termin,
s nimz pracuje Richard Bunnet (2001) -
‘prevleceny rockovy koncert’ (The Dis-
guised Rock Concert). Formu, ktera se
podle ného objevuje predevsim v Brita-
nii, tvori série rockovych hitt, které jsou
sestavené tak, aby se mezi né dal vklinit
jednoduchy pribéh. Vecer pak konci té-
méT neprerusovanou sérii hudebnich
cisel. Zatimco Mamma Mia piinasi ‘real-
ny’ pribéh o matce, ktera resi, kdo ze tri
moznych adepti by mohl byt otcem je-
ji dcery, déj rockové show We Will Rock
You je zasazeny do budoucnosti, kon-
krétné do roku 2302, na planetu Mall,
kde jsou zakazané vSechny hudebni na-
stroje a rockova hudba. Na planeté, kte-
ra prosla globalizaci, nosi vS§ichni stejné
Saty, poslouchaji totoznou hudbu, kte-
rou jim pousti radio GaGa, a dokonce
i stejné mysli a pohybuji se, coZ inscena-
tory inspiruje k choreografiim s doslova
‘robotickym’ tancem. To ale hodla zmé-
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Palace Theatre, Londyn, bfezen 2005

nit mladik Galileo ve spolupraci se sku-
pinou lidi zijicich v byvalé stanici metra,
kteri si rikaji The Bohemians. Spolec¢né
se jim podari premoci autoritarskou spo-
le¢nost Globalsoft v ¢ele s Killer Queen
tim, Ze najdou ukryté hudebni nastro-
je a znidi ji songem, ktery dal titul celé
show - We Will Rock You. Zatimco Mam-
ma Mia prinasi alespon radu vtipnych
mist, je tato produkce pouze dobie od-
tancenou a odzpivanou show se znacné
nevyrovnanou stavbou, a to i presto, ze
autorem libreta je znamy dramatik Ben
Elton. Po radé zpévnich ¢éisel prijdou
dlouhé, nudné, umeéle pusobici dialogy,
po nichz nasleduje opét sled songu. Lib-
reto je tedy opét nejslabsi slozkou celé
produkce. Recenzenti ve vzacné shodé
soudi, ze Elton, a¢ sam rockovy fanou-
Sek, udélal Queentim Spatnou sluzbu
s takto banalnim a lacinym pribéhem
(Sturges 2002), nebot diky textu se insce-

West End a soucasny muzikal

nace zda byt o nékolik hodin delsi nez
cely Wagneruv Prsten Nibelungi (Spen-
cer 2002).

Tento ‘prevleceny rockovy koncert’
se tak stava pouhou svételnou show se
znacéné hlasitou rockovou hudbou, jiz
z velké casti ovlada technika. Scéné do-
minuje nékolik plazmovych obrazovek,
které se bud spoji v jednu obrovskou
plochu, anebo se rozdéli a pohybuji po
jevisti. Na nich se pak objevuji dotacky
a pocitacové animace, které tvoii hlavni
cast scénografie. Vytvareji jednou poza-
di scény, podruhé se stavaji jejim domi-
nantnim prvkem. K radé vystupt slou-
zi mensi osvétlené elipsovité podium,
které vyjizdi z jevisté a otaci se kolem
své osy. Jindy se objevi mohutné slou-
povi evokujici anticky chram, kterého
se pouziva pri ‘robotickém’ tanci apod.
Atmosfére koncertu spise nez muzika-
lu odpovida také piistup ucinkujicich
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k divaklm, ktefi jsou nékolikrat nuceni
k roztleskavani. Se snahou uvést divaky
do varu koresponduje i stavba partitu-
ry - z celkem triceti hitti skupiny Queen
ty nejveétsi, které zde zaznéji, jsou umis-
tény na zacatek a konec show. To, co se
odehrava mezi nimi, je pouze vycpavka
mezi jednotlivymi bloky songt. We Will
Rock You je v pravém smyslu multime-
dialni show, ktera, pokud méla vyssi am-
bice, je vSsak nedokazala realizovat.

Na zavér muzeme jen shrnout: West
End je bezpochyby nejvyznamnéjsi ev-
ropskou oblasti, na niZ se formuje soucas-
ny svétovy muzikal, a to hned v nékolika
kategoriich, jak ukazuji vySe zminéné
priklady. Tou nejvyraznéjsi, ktera zaro-
ven poukazuje na smeérovani soucasné-
ho svétového muzikalu k velkym spek-
takularnim podivanym, jsou show, jimz
za nameét poslouzil film, a to jak hudebni,
tak klasicky. Vnéjsi, vizualni stranka po-
stavena na scénickych obrazech a efek-
tech dominuje, a prece se pod ni neztraci
vnitini obsah a smysl pribéhu. Libre-
ta maji klasickou stavbu ve stylu diva-
dla, které ,,mluvi, tanci a zpiva“, vsechny
slozKky jsou v nich zastoupené rovnhomeér-
né a integrované, nepostradaji gradaci
a humor, stejné jako kvalitni hudbu, kte-
ra se v zavislosti na konkrétni produkci
pohybuje v Sirokém zanrovém rozpéti.
Vzdy vsak plné koresponduje se stylem,
v némz je muzikal napsany a insceno-
vany. Proti nim stoji ,,prevlec¢ené roc-
kové koncerty“ tézici z popularity son-
g slavnych skupin ¢i zpévaki, mezi néz
je vmontovany jednoduchy déj. V tomto
pripadé je dominantni hudebni slozka
avizualni stranka show, kterou muzeme
oznacit za multimedialni, libreto a mlu-
vené slovo je odsunuté do pozadi a sta-
va se pouze doplnkem, ktery propojuje
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jednotlivé pisné. TEmér vsechny soucas-
né show jako kazda velka spektakular-
ni podivana vyuzivaji v hojné mire nej-
modernéjsi jevistni techniky, na niz jsou
mnohdy plné zavislé a bez niz by bylo in-
scenovani soucasnych svétovych muzi-
kalt nemyslitelné.
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Jindrich Honzl:

od zastupového herce Rk herci osvobozenému

Jan Hyvnar

Hovofime-li o ceské divadelni avantgardé,
zaéindme vétsinou v druhé poloviné 20. let
u Osvobozeného divadla, kde se setkali Jin-
drich Honzl, Jifi Frejka, Emil Frantisek Burian
nebo V+W. Ale v té dobé mél jiz o 10 let star-
si Honzl za sebou etapu teoretické i praktic-
ké ¢innosti v rdmci nové proletdarské kultury
a divadla, kterd v jistém smyslu jeho pozdéj-
si umélecké experimenty v Osvobozeném di-
vadle predznamendvg, i kdyz na prvni pohled
se jevi dosti odlisnd. Tvorba proletarského di-
vadla s tzv. zdstupovym hercem totiz stejné ja-
ko ndsledné experimenty maji stejny vychozi
predpoklad: odmitnuti tradiéni ¢inohry, kterou
u nds reprezentoval J. Kvapil nebo K. H. Hilar,
a tim rovnéz postaveni a funkce dramatické-
ho herce bez ohledu na to, zda jde o divadlo
realistické, impresionistické nebo expresionis-
tické. Honzl se konceptudlné snazil o dvoji od-
klon od tohoto tradi¢niho divadla, jez bylo
pro avantgardu synonymem divadla méstac-
kého; nejprve smérem k teatralizovanym mitin-
kam nebo recitacim a ndsledné pak - v duchu
avantgardnich ismd, zvlasté v poezii - hledal
nového herce jako basnika, ktery je schopny
ze sebe i z ostatnich prostredkui jevisté vytva-
et ,necekand spojeni“. V obou pripadech her-
ce skutecné ‘osvobozuje’, tj. vytrhuje z tradic-
nich vazeb a funkci vdramatickém divadle, ale
paradoxné jej také depersonalizuje.!

Byly to pokusy velmi radikdlni a prameni-
ly, zjednodusené feceno, nejdrive v revoluc-

1 Tato studie souvisi s autorovym vyzkumnym projektem
»Herec v ceském divadle”, podporovanym Grantovou agen-
turou Ceské republiky.

ni atmosfére prvnich povdlecnych let a poté
v opojné dynamice moderni civilizace ucelo-
vych stroja, letadel, sportu, némych filmovych
grotesek nebo dzezovych improvizaci. Pritom
ale v obou pripadech tu mame co ¢init také
s utopii: nejdfive o vSesvétové revoluci s ‘na-
vratem k pramenim’, ¢ili od méstackych di-
vadel k teatralizovanym svatkdm, které ale uti-
chaji, jakmile revoluce zac¢ne ‘pozirat své déti’
a je zavadéna diktatura moci; poté o vsestran-
ném ‘zdivadelfiovani divadla’, kde uz je vsech-
no jen hrou a jehoz nové techniky, s nadsenim
objevované avantgardnimi umélci, si po jeho
odlivu s uspéchem osvojuji predevsim komerc-
ni média nebo reklama, éili diktatura trhu.
V Honzlovych manifestech a experimentech
tak vlastné drfimala dvoji hereckd deperso-
nalizace: u té prvni odchazel herec z jevisté
do hledisté a do Zivota, kde uz jsou pak her-
ci vSichni, u té druhé se snadno mohl stat sti-
nem nebo znakem v umélém svété, kde uz je
zase hercem vsechno.

Utopie ontologicka: zastupovy herec

V roce 1920 uvedl Vincent Charvat v Pravu Ii-
du referaty o knize Platona Kerzenceva Tvirci
divadlo, kterd byla prelozena do mnoha jazy-
ka a stala se jakymsi katechismem Proletkul-
tu. Tato organizace vznikla v Rusku v dobé vo-
jenského komunismu (1917-1920) a méla za
ukol stvofit novou proletdrskou kulturu Siro-
kych mas, kde divadlo zacalo hrat tu nejvy-

vev s

znamnéjsi roli. Honzl se manifestacné prihla-
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sil k tomuto katechismu a roli nového divadia:
Vzdyt v Rusku pravé divadlo ze vsech ostatnich
uméni bylo prvni, které se snazilo o komunis-
tické ciny: o délnické masové scény, o proletar-
ské studie, o priblizeni profesiondlnich divadel
délnikim, sedldkim a vojgkiim (Honzl 1956:
116). V praxi se pak pokousel rozvijet tento
program v rdznych akcich, napft. v recitacich
Dédrasboru, slavnostni scéné na prvni Spar-
takiadu nebo pozdéji, kdy uz reziroval v Osvo-
bozeném divadle, v predstavenich Modré blu-
zy, kterd pojimal jako ,reklamu nového Zivota®“.
P¥i téchto akcich se také zrodil pojem ,zdstu-
pové herectvi“, pro jehoz vysvétleni bude dob-
ré jit také primo k prameni, tj. k ruskému Pro-
letkultu a ke KerZencevové knize.

Rusky Proletkult mél v roce 1920 asi 3000
divadelnich soubort (nepoditaje v to soubory
Rudé armady) a zvlasté ve velkych méstech
vznikala vyznamnd divadelni centra, studia
a skoly, kde pusobil napfr. i Sergej Ejzenstejn.
Predstavuje fenomén spolecensko-kulturni
a nikoli umélecky, protoze ukolem bylo vytvorit
novou proletarskou kulturu v duchu revoluc-
niho romantismu v dobé, kdy se rusily penize
a ocekdvala celosvétova ‘kosmickd’ revolu-
ce. Byl vném proto i duch mesianismu s virou
v neomezené moznosti proletdre, ktery uz ne-
bude otrokem u stroje nebo na poli a v diva-
dle, ale stane se vSestrannym tvofivym clové-
kem budoucnosti. A ten byl ocekdvan skutecné
jako Kristus a mél mit v sobé to, co Kerzen-
cev nazyvd ,tvarcéim instinktem”, ktery je ta-
ké zakladem Honzlovych predstav o novém
herci. Tento akcent na kreativitu je dulezity,
protoze odkazuje na prestiz umélecké tvorby
(o v podstaté i na prezivajici mytus romantic-
kého génia), tedy i divadla, které predstavu-
je navic tvorbu kolektivni. Pravé v ném mély
proto vzniknout reprezentativni vzorky pro-
letarské kultury, které by se mohly stat nor-
mou pro Zivot celé proletdrské spolecnosti.
Pojem herce, ale i délnika, rolnika nebo voja-
ka, se jako role ¢i profese zcela rozplynuly v té-
to predstavé proletdare s tviréim instinktem,
a tak se nedivme, Ze proletarsky herec byl ta-
ké délnikem nebo sedldkem, chodil do divadla
a pritom neodchdzel od stroje nebo od pluhu.
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Profesionalismus, ale i amatérstvi (v té dobé
spise ochotnictvi) prestdvaji existovat, proto-
ze je nahradila predstava vsestranné tvorivé-
ho ¢lovéka v budouci kvetouci zahradé nové
spolecnosti a nového umeéni. Takto rozuméj-
me i Honzlovym vétdm: Zdlezi tedy velice vy-
tcenym umeleckym smérim na proletaridtu,
[...] vZdy to byla trida téch, od nichz tvircové
ocekdvali vteleni svych myslenek a obrodu lid-
stvi. My ji cekame od proletdri. V tomto ohle-
du je proletaridat predpokladem nového ume-
ni (Honzl 1956: 43).

Pokusme se vyzdavorkovat nasi dnesni iro-
nii z vét, které nam pripominaji dobfe zndmé
a prezilé fraze, a ptejme se po jejich smyslu ¢i-
li po tom, co mély znamenat pro divadlo a her-
ce.? Setkdvédme se tu s idedlem a utopii krea-
tivity, kterd se méla stat zdkladni vlastnosti
proletare. Ale zatimco se ji Stanislavskij jiz v té-
ze dobé snazil trpélivé, zdlouhavé a s mnoha
omyly prozkoumat v malych studiich a oznaco-
val ji slogany jd jsem nebo kdyby, protoze urci-
té védél, ze se tu dotykd elementdrni ontologie
herce, kterou nazyval prozZivanim, Proletkult se
o totéz pokousel univerzdlné v celosvétovém
meéritku. Vystavil se tak nebezpedi, Ze tato uto-
picka predstava bude i s programovymi dekla-
racemi velice rychle vtazena do sebe jako do
cerné diry, protoze absolutni ontologickou tvo-
Fivosti se vyznacuje pouze pfiroda sama o so-
bé bez délnikd nebo herc, Cili bez téch podiv-
nych lidskych bytosti, které jsou schopné nejen
svét prozivat, ale také jej predstavovat nebo
napodobovat a jesté to sdélit jinym.

Je zajimavé sledovat v déjinach kultury, jak
obcas dochdzi k tomuto vyklonéni divadla skr-
ze jeho ontologizaci, kterd je svidnd a pfi-
tom nebezpecénd. Kdybychom sli k pramenim,
o néco podobného se kdysi pokousel J. J. Rous-
seau v Listu o predstavenich, a jeho predsta-
vy se poté realizovaly béhem francouzské re-

2 Uz v dobé, kdy vznikly a deklamovaly se tyto véty, nazyval
M.Gorkij nékteré Proletkultovce ,kandiddti na inteligenci,
s nimiZ mdme i u nds mnoho zkusenosti. Také jim tehdy
stacilo naucit se nékolik poucek, sehrat podle médy néja-
kou tu proletdrskou akci a prohldsit se za ,proletarského
umélce”. Ale Gorkij také nepopiral, Ze ty véty jsou odrazem
dobové atmosféry.
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voluce v riiznych slavnostech. | on zde operuje
s idealizovanou romantickou kreativitou lidu,
ktera méla pramenit v organické kulture jesté
bez ¢lenéni na spolecenské role ve spolecnosti
a na herce a divdka v divadle. Neni proto divu,
ze se Kerzencev inspiroval knihou R. Rollanda
Divadlo lidu i mnoha dalsimi manifesty evrop-
ského a ruského symbolismu, které véstily bu-
doucnost nového uméni a spojovaly ji pravé
s proménou divadla a herce. Pfipomenme na-
matkou vizi ,Zivého uméni“ Adolpha Appii ne-
bo ,sobornoje déjstvije” Vjaceslava lvanova.
Nas Honzl, ktery se nemohl v tradici ceského
divadla opfit o podobné vize, se proto obra-
cel k antice, k lidovym formdm divadla nebo
ke koncepci Richarda Wagnera. Presné v du-
chu teorie o vzniku antické tragédie z diony-
sii se proto ptd, pro¢ by nové divadlo nemohlo
vzniknout z vykrikd zdstupt? V antice naché-
zel sbor jako kolektivni téleso, v némz se roz-
plyne individualisticky herec, tento bezduchy
virtuéz méstackého divadla. Stejné tak i stre-
dovékda mystéria byla svatky tisict lidi, a proto
se mohla stat pro néj vzorem: Divadlo mohlo
by byt skoro obradem nového kultu, ktery miri
za novou tisiciletou Fisi - za socialismem (Hon-
zl 1956: 90). A konecné i u Wagnera ho nyni
jesté nezajimal ani tak gesamtkunstwerk, ale
anonymni zdstupovy herec sboru nebo druziny,
protoze je to herec uméleckého dila budouc-
nosti, ktery vzesel primo z lidu... cili jde o zani-
kdni hereckého stavu a proménu v hereckou
druzinu (Honzl 1956: 82).

Mdme tu tedy jeden z mnoha ‘ndvratu
k pramendm’, ktery by se rdad chtél zbavit ze-
starlého méstackého divadla i s jeho herecky-
mi virtuézy nebo s jejich ochotnickymi imita-
cemi, protozZe podle Honzla je herec na jevisti
sluhou a v hledisti sedi pasivni a odcizeni kon-
zumenti bez spoluticasti. Vyhlasovala se proto
yvsesvétovd valka“ tradiénimu divadlu, které se
mélo stat Zivotem a Zivot divadlem. Mélo to
i sva pozitiva, protoze na pozadi téchto hesel
se pak zacaly provadét i vsechny experimenty,
véetné biomechaniky V. Mejercholda, ktery byl
zpocatku jesté v duchu této proletkultovské ré-
toriky ,mistrem“ a se svymi zdky jako ,délniky”
pracoval kolektivné v biomechanické ,dilné“.

Jindfich Honzl: od zastupového herce k herci osvobozenému

V Rusku ale tento prechod k avantgardnim ex-
perimentim nebyl tak snadny jako u nés, pro-
toze napr. KerZencev sice souhlasil, aby se pfi
vzniku nové proletdrské kultury vyuzivalo zku-
Senosti profesiondlnich divadelnikd, v tomto
pripadé Mejercholda, ale souc¢asné to pova-
Zoval za nebezpeéné.?

Davovd predstaveni, slavnosti, recitace
Dédrasboru nebo spartakiddy vétsinou inter-
pretujeme jako agitacné propagandistické ak-
ce, ale to bychom jejich smysl znac¢né zjed-
nodusili. VSechny totiZz navazuji na koncepce,
které jiz drive promysleli symbolisté a jejich
forma i funkce mély byt ndhrazkou za akce na-
bozZenské. Napfr. rusky pojem massovoje déjs-
tvije mél pavod v sobornom déjstviji symbolis-
ty Vjaceslava Ivanova, které mélo v budoucnu
nahradit divadlo. Nebo naopak: divadlo se mé-
lo transformovat na sobornoje déjstvije. P¥i-
vlastek sobornoje pritom znamenal, Ze ma jit
o duchovné mystickou komunu, kterd si podle
starych vzort vytvori vlastni mystéria. Ndbo-
zensky puvod, pro ktery i Honzl hledal inspi-
raci v antice, stredovéku nebo u Wagnera, byl
tak reakei na krizi ve spolecnosti a komuny se
mély stat stejné jako v pocdtcich krestanstvi
‘narazniky’ mezi osamélym jedincem a vnéj-
s$im odcizenym svétem. Mély vyvoldvat inten-
zivnéjsi pocit prislusnosti k blizkému kolektivu,
spojovat lidi, zuslechtovat je, probouzet Zivot-
ni energii apod. Ideologové Proletkultu se te-
dy inspirovali principem kolektivity, ktery je
vlastni kazdému tviréimu divadelnimu kolek-
tivu, ale chtéli by do néj zahrnout vsechny pro-
letare svéta. To pak uz nebyla fe¢ o jeho pu-
vodnich a faktickych aktérech, o jeho hercich
a divdcich, ale o bytostech zcela abstraktnich
a depersonalizovanych. A tak stejné jako se
z puvodni sekty véricich, kterd ritudlné opako-
vala akt posledni vecere Pané, stali kfestané
celého svéta, mame tu vlastné analogicky po-
kus ucinit z kreativity konkrétniho herce i diva-
ka celosvétového proletdre. Pfitom mysterijni
charakter téchto akci nenaznacuji jen nékteré

3 Nazor KerZzenceva md uz v sobé temny stin, protoZe tento
vécny kritik Mejercholda napsal v roce 1937 ¢éldnek Cizi di-
vadlo, ktery byl jednou z hlavnich pFi¢in uvéznéni a obZaloby
tohoto vynikajiciho umélce.
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nazvy akci, napf. Mystérium osvobozené prdce,
ale slo tu také, a zpocéatku predevsim, o diony-
sky prozitek aktérd. Cim nds to dovedla upou-
tat jedind bdsen, ptd se Honzl po recitaci Déd-
rasboru, Ze jsme ji vénovali tolik dsili? Myslim,
Ze to byla pravé délnickd ldska k divadelnimu
projevu, k takovému, ktery dovede vzrusit del-
nické duse, ktery je dovede sjednotit k jediné
vuli a ktery dovede vlit slavnostni nadseni do
dychtivych srdci. Slovo nasi bdsné meélo vztah
k nasemu zZivotu, k nasi touze a snu o budouc-
nosti. Zjevovalo se ndm néco, co zZivot neddval,
ale nac cekal (Honzl 1956: 91). Ano, slo v pod-
staté o ritudly, které mély vzkrisit a evokovat
myty a mytické postavy Krista nebo Spartaka,
¢ili zvéstovat novou budoucnost. Citil a prozi-
val to i Nikolaj Jevrejnov, zndmy svou teorii te-
atralizace Zivota a organizaci jedné z nejvét-
sich mysterijnich akci — Dobyti Zimniho palace:
Nic nemize zemrit v hranicich mého pretvdre-
jiciho se ducha. Presto, abychom mobhli ztéles-
nit tuto mnemotechnickou predstavu zZivé sku-
tecnosti, potrebujeme divadlo, cili inscenaci
minulosti az k hranicim dplné iluze (Istorija
sovetskogo teatra 1933: 280). Ritudly nebo
slavnosti jsou vZzdy zamérené do budoucnosti
a s timto Gcelem také evokuji historii nebo pa-
mét. Kdysi tancili indidni pred lovem bizonu
a tancem si privoldvali na pomoc silu a moc
tradice svého kmene. Honzllv zdstupovy he-
rec proletdarskych akci mél vlastné provadét
néco podobného, jenomze tentokrdt jiz neme-
lo jit o lov indidnského kmene, ale o celosve-
tovou revoluci.

Vliv generace symbolisti a jejich transfor-
movani divadla na slavnosti, obfady a ritug-
ly pfi zrodu proletarské kultury a zdstupové-
ho herce nelze opominout. Ostatné v Rusku
Andrej Bélyj a Valerij Brjusov uéili proletarské
spisovatele a Vjaceslav Ivanov, ktery ved| sek-
ci historie pri divadelnim oddéleni lidového ko-
misaridtu osvéty (TEO), vyjadril pFesné, o co tu
vlastné slo, tj. o uvedeni do politiky s pomoci
symbolickych obrazi, mytd a legend. Jen tak
mohl totiz zdstupovy herec s tviréim instink-
tem béhem davovych predstaveni nebo kolek-
tivnich recitaci vyvolat onen dionysky prozitek,
ktery mél probouzet energii pro budoucnost,
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poskytovat radost, pohodu a optimismus. Mél
tedy uskutecnit utopii s pomoci divadla, které
muzeme nazvat ‘ontologickym’.

Paradox noeticky: herec je
basnikem i znakem

Po prvni vdlce byla u nds situace jind nez v Rus-
ku, a i kdyz ideje Proletkultu rychle vyprchaly,
presto mély vlivi na dalsi Honzlovu praktickou
a teoretickou ¢innost. Avantgardni hnuti se po-
stupné intelektualizovalo a Honzl, ktery zacal
spolupracovat s Devétsilem a experimentovat
pod heslem konstruktivismu a biomechaniky
v Osvobozeném divadle, si inspiraci bere ny-
ni od Mejercholda, Tairova nebo Vachtango-
va. Opousti utopii zdstupového herce i ‘on-
tologického divadla’ a zaéind v manifestech
propagovat ,divadelni inzenyrstvi“. Jeho expe-
rimenty s hercem v Osvobozeném divadle jsou
pritom nejen pro nasi tradici, ale i v celoevrop-
ském kontextu velmi origindlni. Byla to v praxi
i v manifestech jakoby délostreleckd priprava
pro pozdéjsi a umélecky vyzrdlejsi poetické di-
vadlo E. F. Buriana a dalsich.

Rétorika Honzlovych manifestd se méni
a je poznamenand opojenim z pohybu a zmén
v moderni technické civilizaci. Musel se proto
podle néj zménit i herec: na strané jedné se
stane ndstrojem tvarovych emoci, zdkladem
jeho uméni se stanou materidl a moderni me-
toda jeho zpracovani a kritériem pro néj bu-
de fyziologickd zdkonitost pohybu, cili stroj.
Vsude, kdekoli clovék vstupuje do objektivni-
ho vztahu k vécem, ke stroji, k lidem (tj. k obe-
censtvu) pln je lidsky pohyb vécného a ucelné-
ho patosu (Honzl 1963:18). V tomto smyslu
se pak herectvi stane projevem vnéjsku, bude
antipsychologické ¢ili fyziologické. Na strané
druhé tu ale musi byt stdle néco z kreativity
proletdre, ktery se v moderni civilizaci zménil
na pilota nebo sportovce. V divadle ma tuto
schopnost klaun, ktery meta kozelce nebo tvo-
i nové predstavy s pomoci rekvizit. Spolu s re-
zisérem se tak herci stanou inZenyry a basni-
ky, ktefi z jevistniho bohatstvi prostredkd tvori
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zdzracnd spojeni a prekvapivé asociace. |[...]
Po tak dlouhé dobé nutno uznat, Ze Ize bdsnit
také divadlem (viz Obst/Scherl 1962: 67). Pa-
tos zdstupového herce s potfebou dionyského
prozitku revoluéniho mystéria tu je nahrazen
védeckym konstruktivnim myslenim, s jehoz
pomoci mél nyni novy herec jako subjekt i ja-
ko objekt tvorit a byt ¢asti scénické bdasné, kde
mélo byt vSechno v pohybu dynamickych pro-
mén. Dokonce i slovo se tu mélo stat hercem,
jenz se lici, méni tvdrnost a previlékd se. Chce-
te-li, clowni zpisobi, Ze zZidle stane se nezidli
a hal neholi. (viz Obst/Scherl 1962: 68). Z her-
ce proletdre se tak mél nyni stat herec Proteus
s nekonecnou schopnosti promén v nékoho ¢i
v néco jiného. Kritici z tdbora dramatického
divadla méli proto pocit, Ze ti mladi si chté-
ji jenom hrat a zapominaji, Ze divadlo neni je-
nom cirkus, ale i drama.

Pfinosem avantgard byly nepochybné cet-
né novatorské experimenty, v nichz se kladl da-
raz na formalni vyzkumy, pfi kterych se vzdy
hodné teoretizuje, tvorba se racionalizuje a ke
spoluprdci se prizvou védci. Je to pripad i ces-
ké avantgardy a Honzla, pficemz jeho podil
je origindlni v tom, Ze pro divadlo se mu stalo
vzorem basnictvi tehdejsiho poetismu. Herec
spolu se vSemi ostatnimi jevistnimi prostred-
ky - rekvizitou, dekoraci, hudbou - mél tak vy-
tvaret nové umélé svéty, které Honzl pojimal
jako scénické basné: Novou hrou a novym dra-
matem se zaplruje a bohatne jeviste, nebot uz
neni nepohyblivym okolim pro hru hercd, ale
na ném, jako v misté zdzrakd, objevuji se ne-
cekané predstavy mist a d€ju, jeviste chce byt
stejné proménné jako vyraz lidské tvdre, chce
mit své slzy i smich a stdvat se divdkovi stej-
né nepostradatelnym k porozumeéni déji jako
slovo. Poezie krdtce pronikd cel€ divadlo, jeho
vsechny strdnky (viz Obst/Scherl 1962: 105-
106). PFipomenme si prfi této prilezitosti nékte-
ré dnes jiz zndmé Honzlovy jevistni metafory:
vJarryho Krdli Ubu predstavuji polské slechti-
ce velké karty, které se pak hazou do orches-
try a doprovazi je Gpéni a matka pritom sedi
za pokladnou jako v obchodé a pocita obéti;
v Gollové Methusalemovi se student roztris-
ti jesté na tri dalsi bytosti J&, Ty, On a vsichni
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Gtyri pak cvici jako na spartakiadé; ve Vancu-
rové hie Ucitel a Zdk se objevi projekce po-
stavy a k ni se pridava hlas stejné jako v Pe-
rudnském katovi Ribémonta-Dessaignese; ve
Vancurové Nemocné divce se slovni spor mezi
doktory zméni na souboj na kordy atd. Mnohé
metafory povazovala tehdejsi kritika za srozu-
mitelné, jiné nikoliv, nékteré byly napadité, ji-
né zase schematické a c¢asto se psalo o samo-
ucelném hrani si. Vitézslav Nezval napsal, ze
se sice z téchto metafor vytrdci personalita
herce, ale bylo to prece v zaGjmu proménlivosti
poetického mysleni a novych napad.

Jenze pravé o tuto personalitu v divadle ta-
ké jde, nebot tvrdi-li Honzl, ze divadlo je stej-
nou skutecnosti jako slovo a Ze nechce lyriku
na scéné, ale lyricnost divadla, mé nepochyb-
né na mysli, Ze herec se musi osvobodit z pod-
ruci literdrnosti dramatu, tradicné na jevisti
reprodukovaného. Jenomze literdrnost se do
Honzlovych rezii dostava takto zadnimi vratky.
Bdsnit jevistnimi skute¢nostmi totiz znameng,
Ze je pojima jako vyznamové jednotky — znaky
nebo slova, ¢imZ se podstatné méni paradig-
ma divadelni tvorby. Honzlovy rezie uz nejsou
zalozeny na védomi, ze jde o proces geneze
od dramatu k inscenaci, kde na pocatku je
dramatikovo slovo (logos) a na konci hercova
¢i jevistni akce (praxis), ale rozhodujici se sta-
va védomi struktury, a to znamend, ze formo-
vana jevistni praxis, na niz se nyni vyznamné
podili predevsim rezisér, je jiz v predpokladu
zalozena na skryté strukture apriorniho systé-
mu, ktery ma byt analogicky systému bdsnic-
kého jazyka. To presné odpovidalo tomu, ¢im
se v estetice pravé zabyval cesky strukturalis-
mus a budouci sémiologicka skola, k niz se hla-
sil i Honzl. Od 30. let velmi pratelsky korespon-
dovaly s nasi avantgardou a jejich vychodiska
byla v jistém smyslu analogickg, tj. lingvistika
a fonologie. Pro herectvi to byla ale situace od
zacatku dosti paradoxni, protoZe pokud pred-
tim herec prozZival a ztélesnoval slovo bdsnika,
nyni se mél sdm stat soucdsti ‘jazyka’ cili dru-
hem komunikatu, ktery je nositelem informaci
podle néjakych sémantickych pravidel. Pfiro-
zené, tato pravidla urcoval predevsim rezisér,
protoZe to on nyni jako autor psal ‘scénickou
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basen’, a proto hledal v dramatickém textu
nejprve ‘jazykovd pravidla’ této ‘basné’, at uz
je nalézal u soucasnych dramatikid jemu bliz-
kych, nebo je vklddal do uprav a dramatiza-
ci. Tento pristup najdeme jiz u Hilara, ale ne-
ni zdaleka tak radikdlni. Jinak Feéeno, védomi
strukturni, které bylo u Hilara ddno potrebou
uvddét texty v duchu stylu expresionistického
nebo civilistického, jesté neprevidadlo nad ve-
domim geneze v fadé: duch doby - nalezené
drama - inscenace. Strukturni védomi je tu
vlastné védomim stylu, ktery se ale geneticky
rodi z onoho ducha doby jako ze skrytého ja-
dra. Avantgardni rezZisér Honzl naopak odmi-
td tento ‘reprodukeni’ postup, ktery jesté pri-
poustél, Ze celek inscenace je druhotnym ve
vztahu k jeho relativné izolovanym slozkdm,
tj. k dramatu, herectvi a scénografii. Pro néj
je vychodiskem naopak jim konstruktivné vy-
tvorend struktura celku, zalozend na néjakém
systému, napfr. poetického jazyka, kde pak do-
chadzi ke vztahiim nebo napétim mezi slozkami
a kde tato struktura inscenace je predevsim
funkénim celkem. Jazyk je tu vzorem, proto-
ze je nejdokonalejsim ndstrojem komunikace
a v pfipadé nasi avantgardy mize vyjadrit je-
ji Zivotni optimismus pfi konstruovani umélych
metaforickych svéta.

Zmeénilo se tak i postaveni herce, ktery se
stal slozkou zfunkcionalizovaného celku insce-
nace, a formalizace, kterad doprovazi kazdé
strukturni védomi, tu byla okamzité znat. Po-
kud totiz skutecné budeme Zivého herce pova-
zovat za slozku neboli vyznamovou jednotku,
jako je slovo nebo znak, narazime na velky pro-
blém: totiz na to, Ze v jazyce probihd dvoji arti-
kulace, kdy se slova jako celky nejprve sklada-
ji ze slabik nebo fonémd, které nic neoznacuji
a teprve nasledné se stanou jednotkou vyzna-
mu vstupujici do skladby véty nebo textu. Jak
ale rozlozit Zivé herce na hlasky nebo fonémy
a poté je zase slozZit a jako vyznamova slova
vrhnout do ‘necekanych spojeni’ v uddlostech
neboli textech? To neni mozné, a i kdyz Honzl
spolu s dalSimi reziséry odkryli celou fadu no-
vych technik v této snaze o jejich segmenta-
ci na bepriznakové ¢dsti, personalita herct tu
néjakym zplisobem o sobé stdle davala védét.
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Bylo mozné napf. zivého herce ‘umrtvit’ a pro-
mitnout na platno jeho oblicej, ale bylo také
mozné si vzit tento umrtveny stin postavy z vy-
obrazeni na kartdch. Na druhé strané bylo
mozné uchovat Zivou personalitu ¢lovéka, ale
‘depersonalizovat’ ji slovem J& nebo Ty, ozna-
¢it ji slovem ‘Sermif’ a presunout do nemocni-
ce, pouzit z jejiho celku jen plesknuti bosou no-
hou ve tmé o podlahu, atd. Ve vsech pripadech
tu mdame techniky, kdy se persona postavy ne-
dd vymazat a s ni se ozyvd - a klade jako pro-
blém - prirozené i herclv podil na zplsobu je-
ji bezprostredni prezentace nebo reprezentace
na reprodukcich. Neni tkolem této studie tyto
techniky, které jsou dnes zndmé a rovnéz pou-
zivané, klasifikovat a ddle zkoumat. Cilem by-
lo jen poukdzat na formalizaci persony, ktera
méla koreny ve strukturnim védomi, jimz se Fi-
dil Honzl a dalsi ¢lenové avantgardy pfi umé-
lecké tvorbé.

V Honzlové metaforickém divadle - a naé-
sledné i ve strukturalistické teorii - je jesté dal-
Si problém ¢i spise skryty paradox: je herec
skuteéné bdsnikem (subjektem), nebo jen zna-
kem (objektem) jako vsechny ostatni jevistni
prostiedky? Rezisér Honzl i strukturalisté se
zpocatku priklanéli k herci jako objektu, pro-
tozZe se tu ukazovaly obrovské perspektivy pro
prdci reziséra i analyzy estetikl. PFipomerime
si v této souvislosti definici divadla od Jana
Mukarovského: Ménlivé padsmo nehmotnych
vztah( stdle se preskupujicich je tedy pod-
statou divadla. [...] Vse, co je na jevisti, je jen
hmotny podklad jevistniho déni, jehoz vlastni-
mi hrdiny jsou stdle se stridajici a navzdjem
prostupujici: akce a reakce. [...] Nositeli akci
a reakci nejsou jen herci, ale scéna jako ce-
lek. Jako vse v divadle je ve stdlém pohybu
v hranici mezi hercem a nezZivou véci |...] (Mu-
karovsky 1966: 167). Dale ovsem musi Muka-
fovsky priznat, Ze herec je prece jen v diva-
dle stredem jevistniho déni, vSe je zaméreno
a hodnoceno ve vztahu k nému a proto musi
bo spise: jedinou skutecnosti scény (Mukarov-
sky 1966: 169). Je v tom rozpor, nebot na jed-
né strané neni rozdil mezi hercem a véci a na
druhé strané je herec prece jen skutecnéjsi
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nezli véc. S hercem se tu totiZ opét pracuje ja-
ko s mnohoznaénym a zformalizovanym poj-
mem a nerozliSuje se ontologickd stranka he-
rectvi, ono byt pfitomen zde a nyni jako osoba
(i jako basnik nebo klaun) a prozivat své jed-
nani trebas jen dupnutim bosé nohy, a strdn-
ka noetickd, tj. predstavit jej pouze jako znak,
jehoz funkei neni byt pritomen, ale pouze pred-
stavovat, oznacovat, odkazovat nebo zastupo-
vat néco jiného. V tomto druhém pripadé pak
logicky dochdzi k ‘vyprazdnéni’ hercovy oso-
by, i kdyz predstavuje napr. abstraktni pojem
Ja nebo Ty. Kazdé takové ‘vyprazdnéni’ citime
i ve zndmém axiomu vsech sémiologii divadla,
Ze vSe na jevisti je znakem; uved| jej také Honzl
hned na zacédtku své znamé studie ,Pohyb di-
vadelniho znaku“: Vsechny skutecnosti jevis-
té, dramatické slovo, herecky projev, jevistni
osvétleni - to vsechno jsou skutecnosti, které
zastupuji jiné skutecnosti. Divadelni projev je
soubor znaki (Honzl 1956: 246). Dalo by se to
rici také jinak: kazdy divadelni projev je proje-
vem jazykovym, ale bez mluvéiho. Moznd pro-
to, Ze tu jsou skryti pfinejmensim mluvéi dva -
rezisér a herec a vsichni méli byt basniky jako
drive proletdri.

Neznamend to, ze by se Honzl nezabyval
ontologickou strankou herectvi, kdyz napf. pro-
myslel vztah mezi mimickym znakem a pfizna-
kem, mezi projevem zdmérnym a spontdnnim,
ale v tomto nadseni z objevu sémiologického
horizontu ji prosté vytésnil. Jeji stin tu vSak
stale zastdval a nutil i strukturalisty se k né-
mu vracet. Mukarovsky napf. po vdlce zduraz-
nil centrdlni postaveni herce v budoucim diva-
dle a Jifi Veltrusky, autor dalsi zndmé studie
o mizeni rozdilu mezi hercem a véci, ,Clovék
a predmét na divadle”, pozdéji napsal: V prou-
du tohoto jedndni, jez do sebe vsechno pojimad,
se stira dokonce i ,existencidlni rozdil mezi
clovékem a predmétem, protoZe v pldnu ne-
hmotnych vyznami se jeden i druhy muize kdy-
koli jevit jako jednajici subjekt (nositel jedndni),
nebo jako pouhy doplnék (Veltrusky 1994: 21).
Také mnozi soucasni sémiologové maiji s her-
cem mnoho starosti a musi pfipustit, Ze je cen-
trem nebo také ,sluncem*, kolem néhoz se ota-
¢i cely proces semiézy. Napr. polsky teoretik
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Jerzy Ziomek éleni znaky na ty, které produku-
je herec, které sméruji k herci a které doprova-
zeji jeho akce (Ziomek 1980: 137).

Honzl, aby tak trochu zakryl ono ‘vypréazd-
néni’, proklamuje casto u jevistnich metafor,
Ze jde o nové predstavové asociace, a rad je
nazyvd ,skutecnostmi“: jde o skutecnost te-
to myslenky, bez ohledu na vsechny uZitkovos-
ti i vsechny systémy. Jde o jeji pfirozenou, pu-
dovou silu (Honzl 1979: 25). Ontologizuje tedy
ony predstavové asociace, necini tu rozdil mezi
osobami a vécmi v Zivoté a v basnickych pred-
stavdch, a tim také paradoxné vytésnuje z je-
visté samotnou redlnou fakti¢nost hercova jed-
nani a ostatnich véci a déld z nich predevsim
ndstroj téchto proménlivych asociaci. Jinak
feceno, je nadseny, ¢im vSim se na jevisti ty-
to osoby a véci mohou stat, a méné jej zajima,
¢im jsou stdle samy o sobé a Ze v nich mize
byt také symbolickd skrytost (pamét nebo sta-
bilita), kterd predstavové asociace necini pou-
ze hravymi, ale i dramatickymi. Karty, které
predstavovaly polské slechtice a hdzely se do
orchestru, jsou v podstaté stdle ozvlastnénou
karetni hrou, kterou bylo mozné vlozit do Jarry-
ho hry, nebot odpovidala i stylu poetismu. Citi-
me, ze za celou akci je herec jako hrdc, herec
jako basnik nebo klaun, ktery ndm tu predvadi
predevsim svou kreativni schopnost jevistnich
promén. V té chvili jiz neni znakem, ale subjek-
tem této hry, takze za nebo pred hercem jako
znakem stoji u Honzla vZdy herec s touto jedi-
nou a bud' konkrétné uréenou, ¢i naopak neur-
¢enou, a tedy ‘prdzdnou’, intenci hrace.

V Honzlové odmitani iluzivniho divadla je
totiz ukryto i odmitdni divadla dramatického.
Jak jiz bylo receno, vycitili to ihned mnozi teh-
dejsi kritici - a byl mezi nimi i K. H. Hilar -, kte-
i méli okamzité dojem, Ze avantgarda si radda
hraje a Ze na jejich inscenaci se nedd pou-
zit privlastek ‘dramatickd’. Zaéind tim, ze ma
na jevisti nékolik rekvizit, par Zebrika a prak-
tikdbld, které jsou uz touto instalaci neurdi-
té nebo ‘vyprdzdnéné’. Pripominaji télocvic-
nu, cirkus, spartakiddu a chybi jim zakotveni
v ontologické fakti¢nosti s jejim symbolicky
skrytym a véem prece dobfe zndmym smys-
lem. Jako doklad si srovnejme Honzliv hravy
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experiment s kartami a pozdéjsi, stejné znd-
mou, ale jiz dramatickou metaforu A. Radoka,
ktery nechal v Osbornové Komikovi pohrbivat
klavir misto hlavniho hrdiny. Tady uz neslo jen
o hru s véci, ale naopak o ‘naplihovani’ sym-
bolickym smyslem, ktery byl silné zakotveny
v ontologii dramatu, ¢ili v jedndni postav s vé-
ci a s jejich paméti.

Na zaédatku byla v Hilarové dramatickém
divadle na jevisti dekorace Elsinoru a do ni
vstoupil Hamlet, nikoliv Eduard Kohout; deko-
race i postava od pocatku ‘naplniuji’ toto jevis-
té dramatickou prehistorii nebo paméti, kte-
rou tak zbavuiji jeji skrytosti. Kdybychom méli
pouzit pojmu Husserlova fenomenologického
zkoumdni €asu, je toto dramatické divadlo sta-
le otevieno doznivajici ,retenci. Na zacdtku
Honzlova divadla byla naopak konstruktivistic-
kd scéna, kterd pripomina télocviénu nebo cir-
kus a mize se tu odehrat mnoho necekanych
véci, které v ni provede herec jako basnik nebo
klaun; tady jsou dekorace, véci i herec nejpr-
ve ‘vyprdzdnéni’, a vse je tu proto, aby se akei
vsech zaplnovalo divadlo basnickymi predsta-
vami. Podle Husserla by toto hravé divadlo by-
lo jednoznaéné zamérené na ,protenci”.

U dramatického herce plati, ze diference
mezi nim a dramatickou postavou je ukrytd;
je to sice hra, ale neni zdmérné zverejnénd,
protozZe v tomto idedlnim pripadé dramatické-
ho divadla by byla zbyte¢na. Jde prece o dra-
matické osudy postav a ne divadla. V avant-
gardnim divadle byla naopak neustdle snaha
ji zverejnit, aktualizovat nebo oznadit, a mezi
herce a postavu tak jesté nasunout hrace s in-
tenci basnika nebo klauna stejné jako u zastu-
pového herectvi proletdre, Cili bytost s onou
schopnosti vytvaret metaforické skutec¢nos-
ti nebo ,necekanad spojeni“. Honzl toto herec-
tvi pojmenovava pri sledovani hry V+W jako

L

»inspirované“ nebo u Vlasty Buriana jako ,ele-
mentdrni“ a vsude ¢teme stejné argumenty:
je vyrazem svobody umeéni, svobody inspira-
ce, svobody vyrazu a svobody cloveka (Honzl
1959: 97), je spontdnni, ma své osobité vidéni,
herec je tu basnikem, inzenyrem atd. Na roz-
dil od dramatického herce, ktery je podle néj

spoutany vsim - bdsnikem, jevistém, textem,
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kritikou i svymi ndzory na umeéni - Cili je pfi
hrani Hamleta otrokem, v Osvobozeném diva-
dle je hercem osvobozenym.

Kritiky avantgardniho divadla mély ale v né-
¢em pravdu, protoZe i toto divadlo, a zvlas-
té herectvi, potfebovalo uréity druh ,retence,
kterd by méla byt stabilni a apriorné ozna-
¢end jako urcity a specificky kéd. Ten by se
ovsem musel predem zverejnit, protoze jde
o hru a ‘zdivadelnéni divadla’. Mél mit proto
koreny v samém divadle, a to je i divod, pro¢
idedlnimi predstaviteli Honzlova osvobozené-
ho herectvi byli klauni V+W nebo ,elementdr-
ni“ Vlasta Burian; byli to totiz dédici prasta-
ré tradice komedie dell’arte nebo cirkusu. Ale
u nékterych Honzlovych inscenaci a jevistnich
metafor byla pro divdky i kritiky, jak se zdg,
tato role jako kéd mezi hercem a postavami
prilis neurcitd, nejasnd, mnohoznacnd a te-
dy ‘vyprdzdnénd’, nebot co to znamend, cvi-
¢im-li jako gymnasta a predstavuji alegoric-
ky néci Ja, nebo co je to u Vancury role a co
postava - Sermif nebo doktor? ‘Zdivadelnéné
divadlo’ musi totiz ddt touto roli jako kédem
divakdm najevo, zZe jeji ontologickd povaha po-
chdzi a prameni ve hre a v divadle, nikoli v zi-
voté jako u divadla a herectvi dramatického.

Samozrejmé, také dramatické divadlo Ize
zdivadelnovat, jako tomu bylo u pohrbivani
klaviru, ale nesmi byt pfitom porusena rovno-
vdha mezi dramatem a hrou, éili to, co Radok
nazval ,pocitovou konvenci, tedy virou, Ze je
to pordd klavir a ne jind skutecnost. U Honzlo-
vych metafor mdme naopak dojem, zZe tu jde
vice méné o samoucelné, a tedy ‘vyprdzdnéné’
hrani si. Mohli bychom tu uvést mnoho prikla-
di ze soucasnych jevist, které jsou dokladem
podobného hrani si, a po pravdé receno, ne-
déla se tu nic jiného, nez v dobdch naivnich
pocatkt Osvobozeného divadla. My v hledis-
ti jsme pak stejné jako kdysi kritici rané avant-
gardy uvedeni do situace, v niz nds rezZiséfi
a herci zbavuji viry v redlnou existenci postav
a véci na jevisti. PFitom jiz pred sto lety ji od
hercti vyZzadoval Stanislavskij s pomoci ono-
ho sloganu jd jsem a pred padesati lety na ni
stavél i Radok pfi pohrbivani magického klavi-
ru, ktery tak mohl ukdzat divdkovi i jeho skry-
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ty smysl. Kdyby jej tehdy hodili stavéci do or-
chestry a nic se neozvalo, asi bychom nevérili,
Ze to byl skutecny klavir.

Vratme se jesté na zdvér k Honzlovi, kte-
ry jako vsichni strukturalisté citoval tyto véty
R. Jakobsona: Proc¢ je zapotrebi pointovati, Ze
znak nesplyvd s predmétem? - Proto, Ze vedle
bezprostredniho védomi totoZnosti mezi zna-
kem a predmétem (A je A1) je nutné bezpro-
stredni povéedomi nedostatku totozZnosti (A ne-
ni A1): tato antinomie je nezbytnd, nebot bez
protimluvu neni pohybu pojmu, neni pohybu
znakd, vztah mezi pojmem a znakem se auto-
matizuje, zastavuje se déni, povedomi reality
odumird (viz Honzl 1956: 216). Tady nékde je
také pramen Honzlova metaforického divadla
a poté i studie ,Pohyb divadelniho znaku” s de-
finici divadelnosti, jez se zakladd na pohybu
slozek a jejich neustdlém hierarchizovani. Po-
hyb byl prosté pro Honzla jakymsi zaklinadlem,
a to jako pohyb fyziologicky i pohyb v predsta-
vach. S nadsenim proto psal o revuich V+W, ze
obsahuji prekvapeni, zménu, nenaddly skok
z realismu do nadrealismu a fantazie (Honzl
1956: 157). Ale vsimnéme si, Ze se tu jaksi za-
pomnélo na onu stabilitu, na skute¢nost, ze
znak také splyva s predmétem, A je A1, herec
je dramatickou postavou nebo klaunem, kla-
vir klavirem atd. Vytratila se tak trochu i vira
v jejich existenci, kterd je stavem rozpoznané
skutecnosti a jeji faktic¢nosti, diky které mohou
byt kumulativni entitou stejné jako stabilni slo-
vo, jez také vstupuje stdle do novych dimenzi
smyslu a md proto vedle své proteovské méni-
vosti i stabilizujici symbolickou skrytost. Honzl
v této stabilité postav i véci dramatického di-
vadla vidél priciny false iluzivniho divadla a he-
rectvi, at uz realistického ¢i expresionistické-
ho. A mél do jisté miry pravdu, kterou mu ve
vyvoji ¢eského divadla nikdo nemuze vzit. Ale
proved| to prilis radikdlné a absolutni stabili-
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tu tradi¢niho herectvi, idedlIni pro tvorbu iluzi
nebo virtuéznictvi, nahradil absolutnim hra-
¢em v neustdlém pohybu predstav a asociaci.
Jeho dalsi tvorba v Brné, s V+W a v Ndrodnim
divadle i uvahy nad mimikou a ‘systémem’ Sta-
nislavského ale naznacuji, Ze mu jiz extrémni
noetické hledisko o ,ménlivém pdsmu nehmot-
nych vztahG“ na jakémsi neurcitém ,hmotném
podkladu jevistniho déni“, kterym tak vehe-
mentné popiral i v herectvi minulou tradici, jiz
nestacilo. Bylo tfeba hledat novou rovnovahu
ontologické a noetické stranky, stability a pro-
mény, dramatu a hry. Ale k tomu mohlo u nds
dojit az v 60. letech, kdy se problém divadla
a herectvi musel fesit jinak a s pomoci dvou
soucasnych nebo paralelnich aktd, které byly
zamérené prdvé na jejich ontologickou stran-
ku: bylo nutné se kriticky vyrovndvat s falesny-
mi iluzemi nebo ideologiemi a soucasné bylo
zapotrebi se znovu a s citem prodirat k faktic-
nosti, vécnosti a osobitosti herce. Po ére osvo-
bozeného herectvi tak mohl pfijit ke slovu he-
rec osobnostni.
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Jaroslava Adamova a MDP

Zuzana Silova

Otou Ornestem se Jaroslava Adamovd setkala pvi prdci jesté predtim, nez bylo
k jeho ‘impériu’, mezi divadelniky nazyvanému Ornestinum, pripojeno Weri-
chovo divadlo ABC.

K této ‘fuzi’ doslo od pocdtku sezony 1962-1963, ale uz v kvétnu 1962 reditel
Meéstskych divadel prazskych na scéné ABC pohostinsky reZiroval (se zdmérem pre-
vzit novou inscenaci do svého repertodru?) hru amerického divadelnika Jeroma
Kiltyho, nazvanou Drahy lhdar. Konverzacnim tonem se v ni z dopisu G. B. Shawa
a herecky Patricie Campbellové rekonstruuje vdécna situace celoZivotniho vztahu
genidlniho dramatika a prvni predstavitelky nejproslulejsi postavy, kterou Shaw
stvotil, Lizy Doolitlové.

Jaroslava Adamovd alternovala s dvéema hereckami z Ornestova souboru, je-
Jjim partnerem byl Felix le Breux (ten se v roli Shawa stiidal se slavnym hostem
z Ndarodniho Karlem Hégrem): Oba - Adamovd a le Breux - se stali ,,dvojici mého
srdce, u niz jsem jako okouzleny divdk nevynechal jediné predstavent, “ svéruje se ve
své knizZce vzpominek rezisér inscenace. ,,Jarka byla opravdu Zena v mnozném cisle.
Kazdy nerv se v jejim téle zachvival, smich stiidal pld¢ - naprosto se odevzdala roli,
az k zalknuti. P¥i jejim zdavérecném monologu, ktery byl vlastné dopisem Shawovi
z New Yorku, kde vyprdvéla o své samoté, o svém psiku a o tom, jak ji John Gielgud
vyvedl na prochdzku, se v hledisti rozhostilo absolutni ticho.“

Hned pri prvni prileZitosti tedy herecka predvedla, koho v ni Méstskd diva-
dla prazska ziskdvaji, a o koho se reditel Ornest pripravil, kdyz mladou kolegyni
dvandct let predtim neubranil pred zdsti Svétly Amortové (ta Adamové neodpustila
mlddi, nadani a ndaklonnost Jiriho Frejky), takZe po jedné schiizi, kde se v souvislos-
ti s Jaroslavou Adamovou mluvilo ,,0 nedostatku talentu a neschopnosti splynout
s kolektivem* (jediny Radovan Lukavsky se ji zastal), podepsal Ornest Adamové
vypoved.

Méstska divadla bez Adamové

Umeélecky profil konglomeratu scén a souboru zvaného Méstska divadla praz-
ska, jak se v pribéhu 50. let vyvijel za feditelovani Oty Ornesta, se znacné lisil

1 Studie vznikla v souvislosti s vyzkumem podnikanym v ramci projektu ,Ceské herectvi a generace 1945, podporova-
ného Grantovou agenturou Ceské republiky.
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od toho, co predstavovala kratce po valce Frejkova ‘Méstska divadla’.? S jednim
souborem ve dvou budovach vytvarel Jifi Frejka v letech 1945-1950 (piredevSim
za pomoci mladych sil, mezi néz patrila praveé Jaroslava Adamova) moderni ¢i-
nohru zaloZenou na ansamblové souhie a vzaijemném respektu vSech, kdo patii
do ,,nedilného celku“ divadelniho predstaveni, spolecné tvoreného dramatikem,
rezisérem s jeho spolupracovniky a hercem, kteii jsou spojeni svébytnym okruhem
ndazorového mysleni: Obsahla siroké repertoarové i inscenacni spektrum, oslovila
nejsirsi a nejriznéjsi vrstvy publika a splnila tak to, co si Frejka predsevzal ve
svém povaleéném programu Méstskych divadel (Frejka 1947).

Nasledkem politickych zmén v§ak v cervnu 1950 Frejku odvolavaji, presné-
ji nepotvrzuji ve funkci reditele nové vzniklého Divadla ceskoslovenské armady,
které si ponechalo jen reprezentativni budovu na Vinohradech. Cast souboru,
ktera nebyla pozvana budovat prominentni armadni instituci,? nechali v Komor-
nim divadle - a tu uzZ mezitim prazsky magistrat pridélil ambiciéznimu divadel-
nikovi (exponovanému ¢lenovi tehdy vyznamné a vlivné Divadelni a dramatur-
gické rady*) Otovi Ornestovi.

Sedmatricetilety herec, rezisér a prekladatel v jedné osobé praveé odchazel
od Jana Skody a Karla Palouse z Realistického divadla na Smichové. K dvacitce
lidi z Vinohrad tedy pribylo dalsich dvacet hercu, které si Ornest privedl z Rea-
listického: Pro kolegy ze Smichova uz totiz mél slibeny salek po zaniklém No-
vém veselohernim divadle (po souboru hvézdy predvalecného a valecného filmu
Oldricha Nového) ve Styblové pasazi na Vaclavském nameésti, ktery pojmenovali
Divadlo komedie. Na nékolik let se stal druhou scénou noveé vzniklych Méstskych
divadel, nez se ho v roce 1954 podarilo vyménit za vétsi scénu v Jungmannoveé
ulici (kde pro zménu kdysi mél své divadlo Vlasta Burian).

2 Podoba instituce se proménovala po celé 20. stoleti, podle toho, kolik poboénych scén &i soubori k sobé pavodni
Méstské divadlo, které si na Vinohradech zfidili a vybudovali v roce 1907 vinohradsti méstané jako ‘2. Nérodni’, pfibi-
ralo, a také podle toho, kam se pozdéji tézisté jejiho plsobeni presouvalo... Ve tficatych letech otevrel tehdejsi reditel
Méstského divadla na Krdlovskych Vinohradech Dr. Bedfich Jahn v Komornim divadle v Hybernské ulici poboénou
scénu, zpocatku pro literdrni vecery, pozdéji téz pro zvyseni vynosi uvddénim komorniho, pfevazné konverzaéniho
repertodru dopliovaného modernimi autory (Salacrou a Jesenské vedle Pirandella ¢i Dyka). Za 2. sv. vdlky v dobé Fis-
ského protektordtu bylo k témto dvéma ‘méstskym’ scéndm pripojeno Burianovo D (kdyZ sam Burian s choreografkou
N. Jirsikovou byli gestapem zatéeni): tfeti scénou tedy po jisty ¢as bylo i ‘Méstské divadlo na Pofiéi’. Vzépéti prisla
MDP o svou hlavni scénu na Vinohradech, aby poté, co od roku 1943 mohla budovu aspori ¢dstecné pouzivat (spolecné
s divadlem Urdnie), byla v bfeznu 1944 na vinohradské jevisté prestéhovdna éinohra Nérodniho divadla, a na soubor
MDP zbylo kromé Komorniho jen jevisté karlinského varieté, kde zase predtim plsobila ¢inohra ND. Tésné po vdlce
zGistalo z ‘Méstskych’ zase jen Vinohradské, kdyz Komorni divadlo bylo p¥idéleno Cinohfe 5. kvétna, ale to od roku
1947 zacalo opét fungovat jako poboénd scéna MDP (po jisty ¢as v ném pusobila i Mila Melanova se svym divadlem
pro déti), nejdfiv se samostatnou dramaturgii pod vedenim B. Stejskala, pozdéji opét jako komorni scéna dopliujici
a rozvijejici zejména v prdaci mladého Jaromira Pleskota a dramaturga Karla Krause program velké vinohradské scény,
kterd byla doménou Frejkovou.

3 Patfil sem napf. Radovan Lukavsky, Marie Rostlkovd, Svatopluk Benes, Bedfich Vrbsky, Miroslav Homola a pravé
Jaroslava Adamovd, k nimz se ovsem ,z pratelstvi a kolegiality,” jak vzdy pfipomina Radovan Lukavsky, pridali i herci,
které nové Divadlo armddy do svych fad horlivé zvalo: Jaroslav Marvan a Rudolf Hrusinsky. Po roénich zkusenostech
s repertodrem armddniho kolektivu se do ,Zumpicky”, jak mezi sebou ,ti, co zbyli“, pFezdivali Komornimu divadlu, vratili
i Dana MedfFicka a jeji manzel Véclav Vydra ml.

4 Poradni, rozuméj hlidaci a ‘vychovny’ orgdn tehdejsiho ministerstva skolstvi a osvéty, resp. vychovy a uméni, jehoz
¢lenem O. Ornest v letech 1948-1951 byl a kde pusobil jako predseda dramaturgického odboru: zde se doporucovala
konkrétni témata, kterymi se maji zabyvat pavodni hry, i jejich Zdnrové zaméreni, a pod Ornestovym vedenim byla
vypracovdna i dramaturgickd ‘kucharka’ podavajici recept véetné percentudlniho klice, v jakém poméru nasazovat
do repertodru napf. hry se sou€asnou ¢i historickou tematikou, sovétské hry, klasickd dramata ndrodi zépadni a jizni
Evropy ¢i souc¢asné pokrokové hry zdpadnich autord...
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Repertoar Ornestovych divadel se podrizoval piredevsim prostoru dvou po-
meérné malych scén® se Spatnym technickym zazemim a pirevazné se orientoval
na komedie vSeho druhu: od klasikd po soucasné autory; od Shakespeara, Mo-
liera, Wildea a Shawa po Karvase, Stehlika a dnes zapomenuté autory byvalého
‘sovétského bloku’; od frasek, casto doplnovanych o ,,zpévy a tance*“, ke konver-
zackam v historicko-salonnim i souc¢asném baleni. Komedie se stiidaly s ‘obrazy
ze zivota’, mezi néz se vesly politické agitky z tehdejsiho ‘vychodniho’ i ‘zapad-
niho’ bloku, komunalni historky, satira i detektivka.é

Pro Frejku mélo uméni a divadlo zvlast vzdy predevsim duchovni posld-
ni - nebot Frejka byl pri v§i divadelnické prakti¢nosti vizionar a dokazal vSemu,
co délal, vtisknout jesté dalsi rozmeér a smysl. V mnoha smérech - podobné jako
kdysi Hilar, a to zejména v inscenovani klasické dramatické literatury svétové
i nasi, tedy vyrazné prestoupil hranice diktované charakterem méstanského di-
vadla, jakym instituce zvana Méstska divadla pochopitelné byla: Divadla pro
‘stredni vrstvy’, vychazejiciho z osvédcéenych témat, zabyvajicich se prevazné ro-
dinnymi a genera¢nimi problémy, a z osvédéeného modelu a usporadani svéta.

»Zabava, zabava a zase zabava“ - ,,Dobra zabava, vkus a kultivovanost“ - tak
charakterizuje kritika inscenaci Wilderovy Pani Dolly, dohazovacky, v niz vystu-
povala uz také Jaroslava Adamova, po premiére v listopadu 1962, a pritom se pta,
jestli to neni na soucasné divadlo trochu malo: , Divadlo je vyprodané, ale tak
néjak citis, Ze uz by se kone¢né meélo vyslovit naplno a fikat mnohem vic k zivotu
nez dosud®, povzdychl si autor recenze, podepsany v Lidové demokracii jako $s.”

Vime, Ze na podobném principu budoval své divadlo napt. i Jan Werich.
Ovsem jeho ABC vychéazelo z komedialni odpoutanosti poetistické avantgardy
a ztradice herct-klaunt, kterym repertoar poskytoval nalezité prilezitosti, véetné
moznosti komentovat, aspon v mezich povoleného, soucasné spolecenské déni for-
mou dobové satiry. Ornestova Méstska divadla navazovala na tradici méstanského
divadla, jak zila v predvalecnych Méstskych divadlech za feditelt Fuxy a Jahna,
reziséru Stejskala a Salzra a hereckych hvézd souboru, mezi néz patrili vedle fil-
mového milovnika Otomara Korbelare predevsim vynikajici Jifi Plachy a Milos
Nedbal, z dam (vedle hostujici Anny Sedla¢kové, Medy Valentové a Jifiny Stépnic¢-
kové) zejména prvni dama souboru Anna Iblova, z prvorepublikanskych filmt
popularni komediantka Natasa Gollova a temperamentni Marie Glazrova, nestar-
nouci Marie Rostlkova... Tradice hereckych hvézd, jak byla péstovana ve 30. letech
predevsim na poboc¢né scéné Vinohrad, v Komornim divadle, presla do soucasnych
MDP. Nova instituce tak jiz od budovatelskych 50. let prabézné tézi z pripominky
‘starych zlatych casa’: vzdyt maji v souboru magnet v podobé Jaroslava Marvana,
partnera Vlasty Buriana, nemluvé o hvézdickach predvaleé¢ného, valecného i po-
vale¢ného filmu Rudolfu Hrusinském ¢i Svatopluku Benesovi. Mohou také, diky

5 Komorni divadlo mélo sice necelych 600 mist pro divaky, ale vzhledem k tomu, Ze vzniklo kdysi z byvalého kina, pa-
rametry a vybaveni jevisté rozhodné neodpovidaly velikosti hledisté.

6 Po pocatecnich nepfilis stastnych ‘zkusenostech’ se sém Ornest vlastni vypracované kuchaiky zas tak moc nedrzel
(pokud ji vibec sém myslel vdzné) a spoléhal vic na to, co do divadla pfitdhne divéky: pfedevsim (alespon jednou za
sezonu) klasika, v hlavnich rolich obsazend tehdejsimi ‘hvézdami’ souboru: A tak napt. Véclav Voska hraje s Danou
Medfickou uspésného Lope de Vegu (Pes na sené€), s Irenou Kacirkovou Alexandra Fredra (Panenské sliby) ¢i Oscara
Wildea (Jak je dilezité miti Filipa, Bezvyznamnd Zena), alternuje s Rudolfem Hrusinskym Moliérova Tartuffa (ale také,
ojedinélého, Cechovova Ivanova)...

7 3s, Lidova demokracie 1. 12. 1962.
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postupnému uvolnovani politické situace, rozsirovat repertoar, opreny o obratné
napsané texty, vic a vic i o souc¢asné autory z jinych nez lidové demokratickych
stati, a méné zrucné autory tak vystridat profesionaly, kteri poskytuji prilezitos-
ti herctim, aby mohli osobnim pivabem, brilantni charakterizac¢ni a predevsim
konverzacni technikou pritahovat obecenstvo. Noblesnim projevem, zamérné
upominajicim na to, co bylo a uz neni, ale snad moznd jesté jednou bude, uchovava-
jijistou tradici, jez v sobé vedle nostalgické vzpominky soucasné vzdy obsahuje
inadéji na to, Ze herectvi - a divadlu s nim - pres vSechny dobové politické, spole-
c¢enské, modni a dalsi peripetie zistane jeho kultivujici, a proto i kulturni posldni.

Maximalné tohoto potencialu vyuzije ve svych inscenacich doyen ¢eskych
reziséru Karel Dostal,? kterého Ornest opakované zve od roku 1955, aby s Danou
Medrickou (tehdy slavnou filmovou Slavkou Hlubinovou), Irenou Kacirkovou,
Radovanem Lukavskym, Vaclavem Voskou a dalsimi nastudoval v Komornim
divadle postupné nékolik klasickych dramat a komedii. Dostal pritom voli mé-
né otrelé tituly nez obligatniho Shakespeara: Lessingovu Minu z Barnhelmu, mi-
moradné uspésnou Wildeovu Bezvyznamnou Zenu, jesté uispésnéjsi Goldoniho
Bendtskou vdovicku, prekvapivé soucasné rezonujiciho a apelativniho Molierova
Misantropa ¢i dokonce Goethova Torquata Tassa. Dostal ovsem nejenze ukaze,
k ¢emu jsou $picky hereckého souboru disponované, ale také ze obzor vymeze-
ny vice ¢i méné kvalitni a kultivovanou zabavou 1ze vyrazné prekrocit smérem
k tomu, ¢emu se rika umeéleckyj zdZitek.

Jeho prace tak upozornila na nejvétsi slabinu tehdejsich Ornestovych Mést-
skych divadel: nedostatek rezisérskych osobnosti, jejichz nepritomnost byva pod-
le kritikd rznych generaci® na zdejsich jevistich ,,bolestné znat“. Vyjimku tvorily
prilezitostné ‘herecké’ rezie Rudolfa Hrusinského: Nashtiv Obchodnik s destém
s Danou Medrickou a Radovanem Lukavskym v hlavnich rolich se v roce 1957 stal
mimoiadnou udalosti a repertoarovym hitem na dalsich pét let. Zabavna ‘histor-
ka ze zivota’ se diky odhodlani a zivotodarné energii, s niZ pohanél a nabijel své
kolegy Hrusinsky, proménila v ,drama v plném smyslu slova, jakkoli komedialné
odlehcené“.! Podobné si pocinal pri svych reziich nové (1956) angazovany Mi-
roslav Machacek: V roce 1957 reziroval ispésnou italskou komedii Eduarda de
Filippa Neapol mésto milionit s Rudolfem Hrusinskym a Danou Medftickou v hlav-
nich rolich a o rok pozdéji se stala udalosti inscenace Bulgakovova Utéku: pak uz
ovsSem (1959) odchazi do Narodniho divadla - spolu s Danou Medrickou, kterou
nasleduje i Rudolf Hrusinsky, kdyz uz tam predtim zamiril Jaroslav Marvan a po
ném Radovan Lukavsky.

Odlivem takovych hereckych a rezisérskych sil si Ornestova MDP nepomoh-
la, ale jak uz to u divadla byva, na jejich mista nastoupili jini. Z Werichova soubo-

8 Zajimavé je, Ze v ruznych vzpominkdch (napf. Radovana Lukavského, viz Silova 1999: 102) figuruje Dostal jako rezisér,
se kterym si herci zpocatku nerozuméli, nechdpali, co po nich chce, respektive byli nervézni z toho, Ze po nich vlastné
nic nechce, Ze ‘jenom’ aranzuje, jinak jim oviem k postavém a situacim nic zvlastniho nefikd, a jak je postupné donutil,
aby zacali pracovat ‘sami na sobé’, schazeli se s partnery a pfipravovali se na zkousku... Dopisy Vaclava Vosky, které
Dostalovi psal (Bokova 1999: 63 aj.), svédéi o hlubokém pratelském vztahu plném vzdjemné divéry, ktery se ze spo-
luprdce na jevisti vyvinul: ,Vazim si tak hluboce spoluprdce s Vami, protoZe jste pro mne poslednim reZisérem, ktery
prindsi na Eeské jevisté duch kultury svétové. [...] Vase osobnost éni tak osaméle nad fadami reZisérskych nevzdélancu,
a proto je mou niternou touhou pracovat s Vami v budoucnu, jak nejéastéji mi osud dopreje.”

9 K tomuto zdvéru dochdzeji nezdvisle na sobé Josef Trager i Pavel Grym.

10 ml [Milan Lukes], ,Zfilmovany Obchodnik s destém*, Divadlo 1957, 8.
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PANi MOLLOYOVA
Thornton Wilder: Pani
Dolly, dohazovacka.
Divadlo ABC 1962.
August: Vlastimil Hasek

ru prichazeji vedle Jaroslavy Adamové i vynikajici komedialni herecky Stella Za-
zvorkova a Jirina Bohdalov4, ocita se tu Felix le Breux, Lubomir Lipsky, néjakou
dobu uz je tady i Rudolf Deyl ml. Ornest také angazuje mladé reziséry Ladislava
Vymeétala a Vaclava Hudecka.

Ziskanim velkého jevisté ABC si ovS§em Ornest pomohl velmi! - To byl jis-
té hlavni divod, proc¢ se s Werichovym souborem spojil. Scéna takové velikosti
a s takovou tradici, v centru Prahy, umoznovala rozsirit repertoar, dosud ome-
zovany dvéma pomérné malymi (a stale nedobie vybavenymi) prostory Komor-
niho a Komedie. ‘Profil’ téchto dvou dosavadnich sidel MDP se vSak ponékud
zkomplikoval. Jestlize Komorni divadlo v pribéhu 50. let, ale spis v jejich konci,
potifebu zabavy provozované v Divadle komedie stale vice vyvazovalo zminova-
nymi inscenacemi Karla Dostala, Rudolfa Hrusinského ¢i Miroslava Machacka,
repertoar nové pribraného Divadla ABC bude rozsifovat souc¢asny program -
kromé detektivek ¢i pokust o muzikal (Expresso Bongo) - o dalsi frasky a ko-
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medie typu jiz zminéné Dohazovacky Ci veleuspésné Charleyovy tety, kterymi
vlastné jen doplni ¢i znasobi produkci Divadla komedie.

Jaka perspektiva v takové situaci Méstskych divadel miiZe ¢ekat Jaroslavu
Adamovou? Je to prece herecka, o niz kdysi jeji ucitelka Anna Iblova prohlasila,
ze v ni ma (konecné) dustojnou nastupkyni vdramatickém oboru; herecka, ktera
u Wericha prokazala, ze umi stejné dobre zvladnout konverzacni Zanr i situacni
improvizaci, ale nejvic prekvapi ve vypjatych polohach oscilujicich mezi grotes-
kou a tragikomedii, jak predvedla v Ndvstévé staré damy.

Kam s ni?

Jaroslava Adamova na zacatku sezony 1962/63 nastoupila do vice nez Sedesa-
ticlenného(!) souboru, kde z devétadvaceti dam byla malem polovina zhruba
v jejim véku.!! Ve zminované Wilderové veselohie podle Nestroyovy frasky Pani
Dolly, dohazovacka (premiéra 21. 11. 1962 v Divadle ABC) v hemzeni mnoha figu-
rek vytvari pani Molloyovou, piivabnou modistku na vdavani. ,,Profesionalné od-
vedenou inscenaci® - rovnéz prvni v novém angazma - reziruje osmadvacetilety
Ladislav Vymeétal, se kterym v pristich desetiletich vytvori herecka pozoruhodné
inscenace ve zcela jiném zZanru.

Nasleduje dalsi komedie, tentokrat francouzské provenience a v rezii Karla
Svobody (v Divadle komedie, premiéra 31. 1. 1963): Adamova hraje Sardouovu
Prilis pocestnou Zenu, jiz svérazna predstava ctnosti veli rafinované a s rozkosi na-
vadét milence k vrazdé vlastniho manzela. V osvédéeném zanru zdejsiho divadla
to ovSsem herecka nema hned snadné: At uz to zavinila rezisérova nejista a téz-
kopadna predstava, nebo pristup Adamové - potfeba odhalovat povrch brilantni
konverzace a nachazet v cynicky fraskovitych situacich hlubsi smysl, potieba na-
zirat postavu nejen z komedialniho ¢i vécného odstupu, ale soucasné se ztotoznit
s jejim osudem - kritika herecku kara: ,,Byla spis$ ziznivou lady Macbethovou*
(zn. ‘b’); ,,J. Adamova v hlavni roli Marie Magdaleny nedokazala zatim najit pro
svou postavu jednu polohu, jeden styl, jeden Zanr. Tam, kde si uvédomdi, Ze je
karikaturou, Ze ji musi tudiz vytvaret s urc¢itou nadsazkou, tam se zac¢ina blizit
tomu, co uz se podarilo tfem vyse jmenovanym piredstavitelim [M. Rostlkové,
L. Lipskému a N. Jirankové]“!? (Helena Simkov4). Nemirila svou hrou nakonec
opravdu k postavé, kterou méla a nedostala prilezitost hrat?

Treti premiérou v novém angazma je monodrama s bulvarné efektnim na-
métem Jean a jd, sepsané francouzskym producentem a rezisérem André Guel-
mou a rezirované reditelem Ornestem. Emocionalisticky vypjata zpovéd mladé
zeny obzalované z vrazdy milence poskytla prilezitost hned tfem hereckam, které
se v roli nestastné Izabelly Pellegrino stiidaly." ,Jaroslava Adamova ma nejsilnéj-
§i a velky vykon ve druhé poloviné hry, ktera je uz autorsky lépe zpracovana [...]

11 Irena Kaéirkovd, Nina Jirdnkovd, Hana Kreihanslovd, Alexandra Myskovd, Rizena Lysenkovd, Zdenka Prochdzkova,
Jana Koulovd, Miluse Zoubkovd, Alena Kreuzmannovd, Ludmila Pichovd, Stella Zazvorkové, Kvéta Fialovd, Alena Vranova...

12 b., Préce 8. 2. 1963; Helena Simkovd, Veéerni Praha 1. 2. 1963.

13 S Jaroslavou Adamovou na jevisti Komorniho divadla alternovaly Irena Kacirkova a Libuse Svormovd. Recenze jejich
vykon viz Helena Simkovd, Veéerni Praha 16. 4. 1963.
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MARIE-MAGDALENA
Armand Salacrou: PFilis
pocestna zena. Divadlo
komedie 1963. Jacques:
Eduard Dubsky

Kladem jsou tu predevsim scény tragicky zbarvené nez pasaze radostnych a Zi-
vych vzpominek,“ pi§e ve Veéerni Praze po premiéie Helena SimKkova.

Touto roli se Jaroslava Adamova vratila na jevisté Komorniho divadla, se
kterym se rozloucila v roce 1951 Zuzankou ve Figarové svatbé (Beaumarchaisova
leznovové. Ma to stésti, Ze od této chvile az na jedinou vyjimku (muzikal Expresso
Bongo v ABC) zdejsi jevisté neopusti az do uzavreni divadla v roce 1976.

Mezi zaplavou bulvarnich komedii a satirickych hiicek se ty¢i klasické tituly
jako Gogolova Zenitba (vynikajici inscenaci reziroval Alfréd Radok pravé v roce
1963) ¢i Wildeuv Idedlni manzel (1967, hral se 115krat), nebo ‘tahaky’ v podobé
modnich Dirrenmattovych Fyzikii (1963, 125krat) a Marceauova Vajicka (1964,
180krat - v obou titulech exceloval Vaclav Voska): Dramaturgie MDP v pribéhu 60.
let obratné vyuziva stale vétsiho uvolnovani politického klimatu a narastajiciho
boomu v divadelni Evropé, pokousi se o divadlo absurdni (Ionescovy Zidle, 1966)
i ‘kruté’ (Genetovy Sluzky, 1967); uméleckym vrcholem sezony se pak dokonce né-
kdy stane uvedeni dramatiku, jako byl jiZ zminény Dirrenmatt, Jean-Paul Sartre
(Mouchy, 1968) ¢i Edward Albee (K¥ehkd rovnovdha, 1969). Soucasni autoii moder-
nich parafrazi na velké pribéhy ¢i osudy se rozmérem svého mysleni o ¢lovéku - at
ironickym ¢i komorné psychologizujicim, pripadné melodramatizujicim - do Ko-
morniho divadla bajecné hodi. A Jaroslava Adamova, podobné jako Vaclav Voska,
prispiva k jejich oblibé u zdejsiho obecenstva. Soucasné podava svédectvi o tom,
¢eho je herectvi schopné, kdyz oZivuje nejen umné kusy budované na médnich
tezich, ale i mnohem povrchnéjsi ¢i divadelné méné zrucné kousky, nad nimiz
dnes pri pouhém ¢teni, ochuzeni o herecky zivel, kroutime nechapavé hlavou.

Prvni sezona jako by urcila misto a zarazeni herecky do souboru i reper-
toaru zabavného divadla pro stiedni vrstvy, instituce s kolosalnim provozem,
ktera vyprodukuje na tirech scénach za rok vzdy 13 az 17 premiér a kazdy mésic
odehraje ke stovce (!) predstaveni... Jaroslava Adamova nebude obsazovana prilis
casto (dvakrat trikrat za sezonu), ale nebude také hrat malé role. S postavami sveé-
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tového klasického repertoaru se setka jen vyjimecné. Jeji doménou se tedy sta-
va moderni drama 20. stoleti: predehrou byla u Wericha Diirrenmattova Klara
Zachanasjanova z Navstévy staré ddmy. Povést o jejim vykonu v této roli patrné
zpusobi obsazovani do bytosti navenek chladnych a sverepych, vnitiné v§ak zmi-
tanych ¢i sziranych vasnémi, ale herecka uz takika nedostane prilezitost ke ko-
medialnim typam vitalnich a neodolatelné zenskych bytosti, jako byla kdysi Toi-
netta ¢i pozdéji Cosima v Bréalovych Husarech. Piisloveénou ironii a sarkasmus
uplatni v intrikdnce Chevelyové (Idedlni manzel) a vrcholem se stane role, v niz
se vSechny tyto polohy spojuji: Alice v Diirrenmattoveé parafrazi Strindbergova
Tance smrti (Play Strindberg, 1970). V kazdém pripadé si vSak svym herectvim
(a ni¢im jinym!) vybuduje postaveni osobnosti, pro kterou se vyhledavaji prile-
zitosti v tom nejlepsim z repertoaru, ktery MDP nabizeji.

Nesnadna predehra

Takovou prilezitosti se zdalo byt obsazeni v dramatu Sestup Orfeiiv, které v Ko-
mornim divadle chysta na podzim 1963 Alfréd Radok. Jaroslava Adamova je ob-
sazena do hlavni zenské role Lady Torrencové.

Zazitky ze zkousSeni s Alfrédem Radokem se nékdy podobaji zjitfené vibru-
jicim, melodramatickym zapletkam her, ve kterych zdejsi herci vystupuji. Jaro-
slava Adamova prichazi na prvni ¢tenou zkousku. Pred souborem shromazdeé-
nym ve zkuSebné vyzyva rezisér inspicienta, aby ¢etl repliky Lady Torrencové:
Jaroslavy Adamové se zmocnuje panika. O prestavce feditel Ornest s rezisérem
Radokem oznami Jaroslavé Adamové, ze prevezme za kolegyni Aglaju Morav-
kovou (odchazi na materskou dovolenou) mensi roli Karoly Cutrerové. Postavu
Lady Torrencové bude hrat Irena Kacirkova.

Na uspésné inscenaci (premiéru méla v prosinci 1963 a hrala se 60krat)
hodnoti kritika predevsim Radokovu schopnost zvécnit - p¥i zachovani suges-
tivity jevistniho obrazu - Williamstv pribéh, soustiedit se na dramatické jadro
hry: vztah Lady k nemilovanému manzelovi a lasku k milenci Valovi. Ov§em za
cenu redukce pribéhu vedlejsich postav: ,,Omezuje na minimum vSechny jiné
motivy a tematické linie, Zene predstaveni v prudkém rytmu, nikde se dlouho
nezdrzuje, nedoprava nikomu prilis ¢casu na zevrubnou psychologickou kresbu.
[...] Dvé postavy se mu vSak vymkKkly: Karola Cutrerova a Val Xavier. Karola piede-
vSim proto, Ze jeji tragédie tvori druhy velky motiv hry a potiebuje stejné tolik
pozornosti jako piibéh Lady. To Radok ve svém rezijnim planu prosté udélat
nemohl. (Casteéné ovsem také proto, Ze Jaroslava Adamova se pohybuje v p¥ilis
vypjatych polohach, které neladi s onou strizlivosti a potlacovanou vasnivosti,
o niz se snazi dalsi postavy.)“ Tolik Jan Cisar v Divadelnich novinach. I znacka Ss

Vv

ale puvabnou, zklamanou, ale jiskrivou bytost v cary Zenského rozervance, uz
dokonale zdeptaného a naprosto bez sily, zajmu a vzruseni,“ zatimco Alena Urba-
nova pise o herecké studii, jiZ se dari koncentrovat hrtzu z lidské bezcitnosti

a egocentrismu v ,,jediném vykriku zoufalstvi nad tim v§im*...*

14 Divadelni noviny 15. 1. 1964, Lidova demokracie 17. 12. 1963, Kulturni tvorba 6. 2. 1964.
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KAROLA CUTREROVA
Tennessee Williams: Sestup Orfedv. Komorni divadlo 1963
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Jaroslava Adamova a MDP

<> HELENA COBBOVA

Frank G. Gilroy: Kdo zachrani kovboje? Komorni
divadlo 1964. Larry Doyle: Josef Kemr, Albert
Cobb: Vaclav Voska

Jestlize vztah k uznavané rezisérské osob-
nosti zkomplikuje Jaroslavé Adamové nejprve
necitlivy ‘provozni’ zasah v podobé pieobsa-
zeni respektive ‘vyobsazeni’ z hlavni role, jes-
té slozitéjsi to bude pri jejich pristi spolecné
praci na Ibsenové Heddé Gableroveé.

Nez se k ni dostane, objevi se Jaroslava Ada-
mova v jiz zminovaném anglickém muzika-
lu Expresso bongo,” Zanru, po kterém v té do-
bé podle kriti¢ky Slavky Simkové touzi snad
vSechna divadla (aniZ na jeho provozovani
maji) a ve kterém se osvédci vedle Josefa Zimy
aJosefa Beka predevsim Irena Kacirkova. Jaro-
slava Adamova se v roli velké filmové hvézdy
Dixie ,,nékolikrat pokusi najit tragické tony -
a v tom okamziku se ukazuji slabiny a hrani-
ce textu,”“ poznamenava Jan Cisar v Divadel-
nich novinéach.

Schematicky pokus o intimni psychologii
Kdo zachrdni kovboje, ktery American Frank
Gilroy napsal v duchu hellmanovsko-william-
sovského melodramatu naplnéného zivotni
frustraci, nabidl ovsem herecce prilezitost: He-
lena Cobbova stoji spolu s Karolou Cutrerovou
na zacatku dlouhé rady ztroskotanct, zklama-
nych zZivotem, pro které vsak jejich interpretka
nachazi vzdy znovu nové a nové podoby. ,,Pro
variantu tohoto typu ma Adamova, zda se, ne-
omezenou $kalu prostredku,“ pise Helena Su-
charipova v poznamce srovnavajici hned tii
takové postavy, které Jaroslava Adamova vy-
tvori v rozmezi malem jediného roku na je-
visti Komorniho, pokazdé s jinym rezisérem,
ale pokazdé se stejnym partnerem: Vaclavem
Voskou. V ¢ervnu 1964 ma premiéru Gilroy,
v prosinci Camusova dramatizace Faulknero-
va romanu Rekviem za jeptisku, v dubnu 1965
Ibsenova Hedda Gablerovd (mezitim Adamova

15 Autori Wolf Mankowitz a Julian More, rezie Antonin Moska-
lyk j. h., premiéra 12. 3. 1964. Cit. recenze: $s, Lidovd demokracie
17. 3. 1964, jac, Divadelni noviny 22. 4. 1964.
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sekunduje Voskovi, ktery hraje titulni roli, v Diirrenmattové , nedolozené histo-
rické komedii“ Romulus Veliky).

Vzdy se jedna o ‘peklo’ manzelského ¢i mileneckého vztahu nachazejiciho
se v hluboké krizi, zavinéné lidskou slabosti, pretvarkou, sobectvim ¢i nedostat-
kem citu a porozumeéni pro druhého. V pripadé Heleny Cobbové vytvari herecka
postavu ¢lovéka, ktery si o sobé nic nenalhava, neokazale a bez hysterie (,,v piis-
né logickém a stiridmém podani“) odkryva prazdnotu zahnizdénou v manzel-
ském vztahu i ve vlastni dusi. Jako Temple Stevensonova, faulknerovska hrdin-
ka pohybujici se v ostrych protikladech zivocisnych vasni a sziravého pohrdani,
obnazuje nitro postavy jesté nemilosrdnéji: Hraji s Voskou vztah preskakujici od
lasky k nenavisti ,,jako vzrusujici vnitini drama“, - ,trebaZe se na scéné takika
nic nedéje”. I tady stirizlivé podani umocnuje dojem z hereckych vykonu.

Kritika svorné ocenuje schopnost herct jit v obou pripadech svymi vyko-
ny vysoko nad moznosti textd, jejichz tskali v pripadé inscenace Kdo zachrdni
kovboje mlady rezisér Vaclav Hudecek prekonava soustfedénim na analyticky
propracované dramatické situace, plasticky vystupujici z jednoduchého, spore
osvétleného prostoru jevisté, zatimco pii inscenovani Requiem za jeptisku rezi-
sér Ota Ornest ,,vytvari baladi¢nost vnéjsimi prostiedky“: teatralnim aranzZma
aryze technickymi, svételnymi a hudebnimi ,,finesami“.!®

Poté, co jako cisarovna Julie s obavami (podle minéni kritiky ponékud prilis
tragicky zabarvenymi) sleduje osudy posledniho Fimského cisaie pri poslednim
dni Fimské riSe v Diirrenmattové Romulovi Velikém,'” muzZeme se tésit — z hledis-
ka toho, ¢im prosly jeji minulé hrdinky - ze Jaroslava Adamova v Heddé Gable-
rové bude mit prilezitost k vrcholnému podani jistych témat, obsazenych tento-
krat ve hre prikladné napsané, presahujici zavedeny ramec melodramatického
obrazu ze zivota frustrovanych stiednich vrstev. V pripadé Ibsenovy hrdinky jde
prece o nemilosrdny portrét zeny-smrti, Zeny jako (sebe)niciciho a (sebe)nic¢ivé-
ho zivlu, bytosti vnasejici do muzského svéta jistého radu (ktery je casto pouhym
poradkem) chaos. Herecka tedy bude moci navazat na néco, co pro sebe a v sobé
objevila, kdyz hrala Klaru Zachanasjanovou.

Alfréd Radok ma v té dobé za sebou mimoiadny aspéch u divaki i u kritiky
s vlastni adaptaci Rollandovy Hry o ldasce a smrti (hrala se 252krat, jesté vickrat
nez Charleyova teta!), kterou uvedl na jevisti Komorniho divadla v fijnu 1964.
Zpusob rezisérova zachazeni s Rollandovym textem (z intimniho rodinného dra-
matu udélal podle herec¢cina nazoru operetu) i s nékterymi hereckymi predsta-
viteli (zakryva jejich nedostatky rezijnimi napady) zesiluji nedavéru, kterou na
vlastni kiizi pocitila Jaroslava Adamova uz pri praci na Sestupu Orfeoveé: Jsem
pro reziséra rovnopravnym partnerem pii tvorbé inscenace (jsem-li tak snadno
vymeénitelna ¢i zaménitelna za jinou kolegyni)? Mam vibec Sanci se jim stat?

Pravé se vratil z prvniho zahrani¢niho hostovani - a na dalsi se chysta (v le-
tech 1965-1967 hostoval v zahranidi jesté trikrat): Alfréd Radok ve videnském
Theater am Josefstadt inscenoval Svédskou zdpalku (text podle Cechovovy povid-
ky, ktery napsal spolu se svou pani Marii Tesarovou, reziroval predtim v MDP
roku 1961). Premiéra se konala 18. iinora 1965 a uz za dva mésice, 22. dubna,
uvadi v Komornim Heddu Gablerovou.

16 Pavel Grym v Lidové demokracii 12. 12. 1964.

17 Premiéra v rezii Vaclava Hudecka se konala v Komornim divadle 25. dnora 1965.
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JULIA

Friedrich Diirrenmatt: Romulus Veliky.
Komorni divadlo 1965. Romulus Augustus:
Vaclav Voska

Bezprostredné pred zahijenim zkousek vidél rezisér stockholmskou insce-

N T

naci Ingmara Bergmana (,,budu lepsi,“ prohlasil pry pri prvni ¢tené). Podobné
jako u Williamse i tentokrat radikalné seskrtal predlohu ve snaze zbavit ji natu-
ralistické drobnokresby. Vic nez o detailni introspekci, postupné odhalujici a zd -
vodnujici jednani hrdinky intimniho psychologického dramatu, usilovala nova
rezijni stylizace v pripadé titulni postavy o expresivni zkratku Zenouci Heddu do
podoby nesnesitelného monstra,'® ostfe se odrazejiciho od ,,zhusténych civilnich

2

portrétii“ ostatnich protihraci.! Jaroslava Adamova, ktera chce postavu obhajit,

najevo svij despekt k lidem, mezi néz se sfiatkem dobrovolné dostala. Médme tu proto Heddu pfeziravou, panovaénou
a cynickou, egoistku k nevystani. [...] Lidé, ktefi ji nyni obklopuiji, nejsou v této inscenaci tak mali a ubozi, jak se Hedda do-
mnivd. Od setkdni s Lovborgem zaéiné véak Hedda najednou bojovat o sympatie divdka, takze k zdvéru, kdyz si bere Zivot,
stojime nad lidskym vrakem, ktery uz m@, navzdory vSéemu, co se stalo, nase urcité sympatie” (Rudé pravo 5. 5. 1965).

19 Radok experimentoval v nékterych pfipadech i s obsazenim, které feditel Ornest ve svych vzpominkdch oznaéil za
»ponékud nesourodé a nevhodné”: pani Elvstedovou, soupefrici s Heddou o pfizen jejtho manzela Jorgena Tesmana,
hrdla Jifina Bohdalovd, vystupujici tehdy prevdzné v komedidlnim repertodru: prdvé slavi uspéchy jako Achardova
Idiotka a predevsim jako na komedidlni hvézdu, ktera je prisla bavit, reaguje na ni publikum i v pfipadé Ibsenova
dramatu; podobné tomu bylo i s predstavitelem Tesmana Lubomirem Lipskym, ktery v té dobé plnil Divadlo komedie
Charleyovou tetou. Vysledny dojem vSak zapusobil na kritika F. Cerného tak, Ze vichni herci (s vyjimkou J. Adamové)
uspésné tvori vérohodné charaktery.
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se podle vlastnich slov takovému zjednodusovani iporné branila po celou dobu
zkousek, provazenych rezisérovou metodou ,,vyvadéni ze stereotypu®, které vsak
herci nékdy brali spis jako vyvadéni z rovnovahy a zamérné znejistovani.?’

»,Na jedné strané je timto zkracenim a zhusténim posilena vnéjsi intenzita
predstaveni, na druhé strané vsak unika vnitini sepjatost osudi a dé€ji (zejména
vyvoj titulni postavy je skrty v druhé ¢asti ochuzen),” mini zkratka (b) v Zemé-
délskych novinach, konstatujici rovnéz, Ze z hereckych vykont zaujme ,,prede-
v$im J. Adamova v titulni tloze“.?! To Frantisku Cernému v Rudém pravu se zd4,
ze Adamova , hraje Heddu se souhlasem reziséra prilis koturnovym zptisobem,
ktery se ostie odrazi od civilniho projevu spoluhracua. Teprve ve druhé poloviné
vecera se jeji projev v nékolika mistech sblizuje s projevem ostatnich.*

Inscenace se dockala 41 repriz (komedie ze stejné sezony - Shawav Diim
u zlomenyjch srdci ¢i popularni Jak je dulezité miti Filipa od O. Wildea - se hraly
49krat, respektive 50krat). Reditel divadla o ni prohlasil, Ze prestoze méla idealni
obsazeni v hlavnich rolich (Lovborga hral Vaclav Voska) a vyznacovala se vysokou
profesionalni irovni, postradala ,,onu vylu¢nost, onu vselidskou absurditu, onen
dotyk bozi ruky...“ Vénujeme-li ji v této studii tolik mista, neni to jen kvtili po-
znamkam komentujicim zakulisi divadelni tvorby. Na konkrétnim osudu herecky
a postavy se vnucuji jiz vyse formulované otazky tykajici se vztahu reziséra a her-
ce. Z pozice od rezijniho pultu je dostate¢né plasticky, s jmenovitymi priklady
popsal Radokuiiv svého casu asistent Vaclav Havel,?? aniz by se ovSem zabyval i po-
stavenim ‘druhé strany rampy’ (vSak byl také asistentem rezie, nikoli herectvi...).

Byli pro Radoka herci MDP rovnopravnymi partnery pri tvorbé inscenace?
Meéli viibec Sanci se jimi stat? Vaclav Havel o praci Radoka s herci napsal v ca-
sopise Divadlo, ze ,je-li cilem Radokovy rezie - pokud jde o herce - vytvorit na
jevisti novou, svépravnou a skutec¢né zivou realitu, pak je logické, Ze osou insce-
nacni prace je mu snaha umoznit a vyprovokovat v hercich takovy tvirci proces,
v némz by se vymanili z pojeti statického herectvi a jimz by se proménili na scéné
v Zivé postavy“ [kurz. Z. S.] a ze tento ‘ozivujici’ proces spociva 1. ve ,,vysvobo-
zovani z krunyte [...] nejhlubsich hereckych navyku, zbavovani [...] jeho stabili-
zovanych hereckych prostiedkt a uvolnovani jeho skute¢né, ptivodni a mimo
vsechny vyzkousené rejstiriky se uplatnujici herecké potence; 2. v mobilizaci tak-
to uvolnéné sily do sluzeb dané postavy a dramatu.”

Konkrétné to probiha tak, Ze v prvni fazi, kterou rezisér vénuje odbourava-
ni navyku, se aranzuje hra (podle predem piesné vypracovaného schématu) a re-
zisér prostrednictvim vykladu o smyslu aranzma seznamuje herce se smyslem
a obsahem hry i inscenace. Cilem takovych ,technickych® zkousek v prostoru,
prinichz herec chodi po jevisti, zapisuje si text a snazi se ,,nehrat”, ale technicky

20 ,Rudla Deyl, ktery zkouZel Bracka, byl v té dobé& nesmirné populdrni v satirce Obéan Canéik. - Canéik, Canéik! - po-
kfikoval na ného Radok pred vSemi z hledisté pfi nejvypjatéjsich scéndch. Rudla byl zoufaly, az jednou zasdhl Voska, ze
by snad pan rezisér nemusel kolegu tak poniZovat, a Radok se urazil,“ vzpomind jesté po étyriceti letech na nervézni
atmosféru zkousek Jaroslava Adamovd, na kterou k dovrseni vSeho pfi jedné generdlce spadly tézké dvere tvorfici sou-
éast dekorace. ,Mdlem mé to zabilo.”

21 [b], Zemédélské noviny 22. 5. 1965.

22 Zajimavé srovndni nabizi dvé studie o Radokové prdci s herci: éldnek uverejnény v ¢asopise Divadlo ¢. 5/ kvéten
1965 neobsahuje konkrétni pozndmky a Gsudky na adresu herct, které najdeme v materidlu vznikajicim jesté o rok
d¥iv pod dojmem zkouseni Svédské zdpalky a uvetejnéném aZ po vice ne? &étvrt stoleti v samizdatovém vyddni sborniku
O divadle V/1989.
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HEDDA

Henrik Ibsen: Hedda
Gablerova. Komorni
divadlo 1965. Lovborg:
Véclav Voska

Cisté, presné a spravné odrikavat text, pricemz mluveni ,,nesmi byt herecky zpra-
covavano (veskeré pokusy o intonac¢ni prohybani, zabarvovani, zvyznamnovani,
stejné jako viibec o jakoukoli hlasovou charakterizaci postav jsou vylouceny)“, je,
jak se v ¢lanku zdtiraznuje, ,,vnitfni transpozice“ herce do dané postavy, ktera se
ovSem nedéje ,,pfimym formovanim hereckého vyrazu®, ale Ze ,,rezisér musi pi-
sobit na hercovu osobnost tak, aby ji vnitfné presvédcil o své predstavé a aby tu-
diZ hercova kreace z jeho vlastni viile smérovala k reZisérové predstavé [kurz. ZS].
[...] Herec prosté musi umét prijimat dané véci za své a toto vnitfni predsevzeti
automaticky projevovat v divadelné sdélném, tj. perfektnim tvaru.“

To jsou cile jisté idealni a velmi uslechtilé. Ponékud zarazejici vsak je, ze se
pritom jaksi apriori pocita s hercem uvéznénym v pasti ,,statickych grifti“ a vlast-
nich manyr, , které si béhem let u divadla osvojuje naprosto neuvédomeéle a sa-
movolné,” a s tim, Ze samostatna herecka tvorivost snad ani neexistuje. Ta se pro-
bouzi az pod vedenim osviceného guru, ktery herce smeéruje riznymi podnéty
(vCetné vyprovokovanych soki, atakujicich jeho sebevédomi) k ‘dialogu’ (jak to
nazyva Vaclav Havel) zamérenému k domluvé a shodé o smyslu celé véci. ,,Cely
tento ‘dialog’ je ovSem Fizen rezisérem ne samoziejmé v tom smyslu, Ze by vném
mél posledni slovo nebo dokonce pravo veta (takovy rezijni diktat by herce vniti-
né zablokoval a on by pak jen vnéjsimi prostiedky plnil dispozice reziséra), ale
tak, ze v ném ma vzdy jistou prevahu (bez pejorativniho vyznamu toho slova),
ktera mu umoznuje v tomto dialogu herce vzdy nakonec presvédcit o svém poje-
ti - pokud ovSsem sam neuzn4, ze herciv navrh urcitého reseni je lepsi nez pojeti
jeho. Radok je schopen vést celé hodiny tento druh dialogu jen a jen proto, aby
herec celou véc pochopil sam, a on ho k ni pouze dovedl.“

Nabizi se tu srovnani se zkusenosti, jakou prosel prti praci s Alfrédem Rado-
kem o néjakou dobu diive Radovan Lukavsky. Bylo to v Narodnim divadle pii
zkouseni hry Lillian Hellmanové Podzimni zahrada, ve které excelovali Karel Ho-
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ger, Vlasta Fabianova, Leopolda Dostalova, Olga Scheinpflugova, Marie Vasova,
Bohus Zahorsky (s nim Radovan Lukavsky alternoval) a dalsi. ,,Jednou béhem
zkousky na mne Radok zakyval, abych si prisedl, a poloseptem povida: ‘Poslechni,
to bude asi dobra hra, vid'!’ Ja mlc¢ky prisvéddil. ‘A herci taky, vid'? Vyborni?! Nojo,
tak tim to asi bude! Mné je totiz porad divny, Ze na to mtiZu jen tak s potésenim
koukat a nemam vtibec Zadny nutkani néjak se do toho vlozit a predélat to, pre-
bourat, prejinacit, néco vymyslet, ¢cim by se to vylepsilo - to, k cemu mé drazdi kaz-
da slabotina - no divej se na né... ¢clovéce, oni jsou dobri!’“ (Silova 1999: 116-117)

Jaroslava Adamova podle vlastnich slov nejvice trpéla rezisérovymi tukoly
typu: ,,Ted se zastav tam nahore na schodu a podivej se do svétel“ - ,,Pro¢,” pta
se zmatena herecka. - ,,Podivej se do toho svétla, hlavu vys, jesté, a pootevii vic
pusu...“ - ,Ale Alfréde, pro¢ mam koukat do reflektoru? Jaky k tomu ma moje fi-
gura divod?“ marné vzdoruje herecka, ktera se citi rezisérem nikoli smérovana,
ale krajné manipulovana.

Mezi inscenaci v Narodnim a zkousenim v MDP neubéhlo ani deset let. Jisté,
Narodni je Narodni a MDP nemaji v souboru tolik skutec¢nych osobnosti, jimiz
je tehdejsi ¢inohra ND nabita. V MDP si rezisér Radok prosel trapenim se zave-
denym zaslouzilym umélcem, kterého nevahal atakovat doslova osobnimi uraz-
kami, aby aktivizoval jeho , hereckou tvorivost“. Ale proc¢ takova nedtvéra a de-
spekt k herctim, v nichz mohl pro své inscenace hledat spis spojence??? Jenomze...
Hleda viibec Radok v hercich spojence? Prosazuje-li tzv. technické hrani, jehoz
pouzitim chce odbourat staré a predejit novym hereckym manyram a jez ma byt
»pozvolna naplnovano obsahem®, nejde vlastné o nahrazovani jednoho ‘vnéjsi-
ho’ (femeslného) postupu jinym, ktery mtze byt z hlediska herce povazovany za
stejné vnéjskovy? Radok sam sty svého asistenta priznava, ze zameérné a vedomé

23 Podobnou zkusenosti s Alfrédem Radokem jako J. Adamova prochézel i Véaclav Voska, o némz v souvislosti se zkou-
Senim Svédské zdpalky pise V. Havel: ,Vydra ani Voska se jisté za cely sviij dosavadni Zivot u divadla nenamdhali, aby
se zbavovali toho, co je u nich Sablona, ale zfejmé naopak toho vzdy pIné vyuzivali - v rozporu s vlastnimi teoretickymi
prohlasenimi. [...] Lpé&ji na svych ‘grifech’; u jednoho starych padesat let, u druhého snad novéjsiho data, s tvrdosijnosti
hospoddrd, ktefi si nechtéji nechat vzit sviij majetecek, brani své ‘herecké prostredky’ a boji se vstoupit na jevisté bez
jejich pohodIného Zupanu - nazi, obnaZeni, tak, jak je pdnbiih stvofil a jak jsou nejspis lidmi a nejmiti herci” (Havel 1962:
380). Jesté tvrdsi hodnoceni vyslovuje o Svatopluku Benesovi (,Benesova manyra je ovSem zato zlé a silnd: konverzaéni
hezoun s radoby nonsalantnim chovanim. [...] Md permanentni kie¢ v krku a v zadech, jeho soubor gest je rovnéz prolez-
ly manyrou skrz naskrz[...], nemé vSak asi mnoho dispozic k inspiraci své osobnosti postavou a k jejimu existencidlnimu
rozvinuti a usmérnéni.“). Svatopluk Benes sdm na zkouseni Svédské zdpalky vzpomind v knizce Byt hercem: ,Pracovat
s tak vyhranénym rezisérem znamenalo octnout se na Sest tydni v oéistci. Co bylo v textu jen lehce naznaéeno, bylo
nutné tvlréim zpusobem dokreslit. ReZisér se tim nijak netajil. Gejzir ndpadi, které den za dnem obménoval, tryskal
znovu a znovu, coz pro zuéastnéné herce znamenalo cviéit se v sebeovlddéni. Nakonec uz nikdo nevédél, co vlastné plati.
Nebyla to tedy Zddnd idylka, pFestoze mélo jit o ismévnou hicku a zkouskdm by rozhodné prospél ponékud uvolnénéjsi
prabéh. Ale na rozmary nebylo u Radoka ani pomysleni. Zaéinal pfesné na minutu slovy: ‘Prosim, zkouska - ted!’“
Benesovu postavu, jejimz ndstupem chtél rezisér divaky Sokovat, hledal pry néco neotfelého a zkousku za zkouskou

ménil pozadavky. ,ProtoZe mne to znervéziiovalo, nic se mi nedafilo. Pfestoze jsme byli pfdtelé, napéti mezi ndmi rostlo.

Pro

jsem mu. Zddlo se mi, Ze sém nevi, co chce. Zapochyboval jsem o vhodnosti obsazeni. [...] Na jedné zkousce to koneéné
prasklo. Z hledisté se ozvalo ‘Dost!’ Nastalo ticho. Chvili micky sedél a sledoval, jak stojim rozhofceny na scéné. Pak
vstal, pfisel az ke mné a zistal stat s najezenymi vousy. Nemluvil. Potom si pfivolal asistenta Havla a povidd: ‘Vaclave,
co s tim Benesem budeme délat?’ Ten také mlicel a bylo mu trapné. Tak jsem to roztal. ‘JG vdm poradim, Alfréde, na-
jdéte si nékoho jiného.” Podival se na mne a fekl: ‘Tak toho pro dnesek nechdme.” A sli jsme domu. Druhy den povida:
‘Délejte si to, Svato, jak chcete.” AZ do premiéry jsem od ného neslysel jedinou pfipominku. Pomalu jsem se zbavoval
kfece, uvolioval se a nabyval vnitfni rovnovéhy.” - ,V poslednim cyklu zkouseni uz neslo délat nic jiného nez ho vratit
do manyry (aby mél jistotu) a tuto manyru zakamuflovat,” pise o tomtéz Vaclav Havel... - Svatopluk Bene$ doddva:
»Jak byl spokojen, vlastné nevim, protoze mi nedal najevo ani souhlas, ani nevoli. Ale obecenstvo pfi mém vystupu ¢asto
zatleskalo, coz se dalo pficist na vrub mého pojeti. MoZnd Ze pravé to ho mrzelo nejvic. UZ mne nikdy neobsadil. [...]
Dodnes jsem se s timto stfetnutim nevyrovnal,” piSe sedmdesatilety herec v roce 1988 (Benes 1992: 148-150).
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OLIVIE LEECHOVA

Ray Lawler: Léto sedmnacté
panenky. Komorni divadlo
1965. Barney Ibbot: Rudolf
Deyl ml.

boura zaklady remesla, jak si je 1éta péstovali predni herci MDP, p¥i praci casto
odkazani jen sami na sebe a na své partnery (viz narky recenzentti nad letitou
urovni rezijni stranky vétsiny inscenaci) - ale co prinasi hercim namisto toho?
Svou vlastni vizi, kterou maji do detailu vyplnit: nechce tim vsak po nich, aby se
vlastné vzdali toho, co tvori podstatu jejich hry? Primérné texty v prumeérnych
reziich ¢asto zachranuje jen jejich ptivab a kouzlo, schopnost dat svou bytostnou
pritomnosti na jevisti tomu, co se predvadi, hlubsi obsah... Vétsina repertoaru
MDP je psana pro herce s touto schopnosti: zaujmout a pobavit obecenstvo v mys-
lenkové nenaro¢nych komediich. Ostatné, reditel divadla ve svych vzpominkach
zdGraznuje, ze ,,sami se z hlubokého presvédceni nazyvali divadlem hereckym,“
ajinde, Ze to, co reziséry MDP spojovalo, byl - soubor a dramaturgie (Ornest 1993:
245, 290).2* Jak mohlo dopadnout stietnuti takového typu divadla s rezisérem mo-
dernistou, vychazejicim z téch premis avantgardy, jez povazuji herce za jednu ze
sloZek, a to nikoli slozku hlavni, inscenace, ktera je dilem reZisérovym?

Rezisér Ladislav Vymeétal, ktery uz na skole Radokovi asistoval a pozdéji byl
jeho pritelem stejné, jako se stal pritelem Voskovym, svéril Marii Bokové, jak ho
nedorozumeéni mezi Radokem a herci mrzela: ,,Radok, ktery byl daleko plassi,
nez se zdalo, pasobil pri prvnim setkani s herci imperativné a ne vSichni to snes-
li. Voska jako kazdy velky umélec byl neurotik, navic mél komplex prvniho kroku,
jak jsem si to pro sebe pojmenoval. Ve chvili, kdy se §lo od stolu a rozborovych
zkous$ek do prostoru, na jevisté, byl nejisty, psychicky i motoricky, plny obav. Ne-
smél se vyplasit, zakiriknout - naopak potreboval podrzet. A Radok zkousel od za-
catku precizné, se vsemi minidetaily, to Voskovi nemohlo vyhovovat. Vid€l jsem
to, chodil jsem na zkousky. Kdyz jsme se pozdéji spratelili, bylo mozno s Voskou
taky tak zkouset, ale musel ziskat divéru [kurz. ZS]“ (Bokova 1999: 116).

Otazka divéry... ,Ja jsem niterna herecka,” ¥ika o sobé dodnes Jaroslava
Adamova a ma tim na mysli onen stav, vnitfni rozpolozeni, které ji nuti pro pre-

24 Ornest se také zminuje o negativni reakci nékterych prednich ¢lenid souboru na Hru o Idsce a smrti: Jak ji mohli
(Jaroslava Adamovd nebyla se svymi ndzory na tuto inscenaci sama) pfijimat, kdyz vSechno to, co jindy na jevisté MDP
prindseli oni ‘sami sebou’, jim Radok vzal a nahradil rezijnim prepisem textu a velkolepé zaranzovanou hudebné-dra-
matickou Sou?
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tlak energie, senzitivity, pro premiru rtiznych, casto protichtidnych ‘hnuti’, ktera
v sobé citi, hledat a nachazet odpovidajici podobu: Adamova vnima a citi posta-
vu psycho-fyzicky:* Herecka takto citici, musi usmérnovat mohutny tok energie
a emoci (v doslovném prekladu pohnutek, hnuti) a tak tvarovat vyraz pro své po-
stavy - postupneé, jak se o nich vic a vic dozvida, opracovava a zpracovava svij
‘material’. Nebot, jak rika Otakar Zich: o¢ intenzivnéji citi fyziologické vjemy pro-
vazejici jeji predstavy o postave, o to intenzivnéjsi ma i ,,predstavu jejiho vnitiku,
predstavu stupniujici se po citové a snahové strance az v skutecny citovy vjem.“
Neni divu, Ze jestli chce Radok po hercich, zjednodusené feceno, aby naplni-
li obsah ¢i vyplnili konstrukci, kterou si sam predem vymyslel, muselo to Adamo-
vé ¢init muka, na néz vzpomina dodnes. Manévrovana predem danymi rezijnimi
postupy, nesva a znejistéla nediivérou, bez prava na vlastni cestu, ptisobila nako-
nec nesvobodné - tak, jak popisuji kritikové Sestupu Orfeova i Heddy Gablerové...
A prece: ,VSem tém bytostem propujcuje Adamova pritazlivou kirehkost
svého zevnéjsku i drazdivou Zenskost, ktera umi byt pysna a elegantni stejné
jako zanedbana a zvulgarnéla, chladna i odmitava stejné jako rozpalena a nedo-
ckava. Jen jejich nitro, zptisob mysleni a schopnost reagovat na vnéjsi a vnitini
impulsy prizptisobuje podminkam a okolnostem, v nichz ziji,“ pise o jejim he-
rectvi v té dobé (uz podruhé béhem jediného roku) v ¢asopise Divadlo Helena
Sucharipova.
(Pokracovani)
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25 Méla jsem moznost poznat tuto vlastnost Jaroslavy Adamové sama na sobé jako Zacka konzervatore, kdyz mé
prondsledovala za to, Ze ,necitim zevnitr, ze sebe”, nybrz zvnéjsku ,vyrabim“ tupg, nic nevyjadrujici gesta a intonace.
Stejnou situaci jsem pak zazila na hodindch herectvi na DAMU, tentokrat v roli asistenta a pozorovatele: Jaroslava
Adamova nikdy nepredehrava, nerika studentovi, co md délat, ale velmi vyrazné (Casto aniz by o tom mluvila) dava
najevo, co student podle ni délat nemd. P¥i sledovdni studentt je ve stiehu celé jeji télo: vychazi z ného chvéni, pohyby,
zvuky v podobé vzdechi a neartikulovaného mruéeni, télo jako by se samo tvarovalo, vyjadfovalo jakési celostné hnuti
(gestus), vyprovokované tim, co zaujaté sleduje. Poéindni studentt vnima tedy doslova fyzicky: Fyzicky vztah ke svétu,
tedy i k tomu, co predvadéji adepti herectvi, jak se pohybuji prostorem - jak tento prostor oni sami citi a jak si v ném
sami pocinaji, jak sami sebe tvaruji ve vztahu k tomuto konkrétnimu prostoru - vzbuzuje v ni potfebu nemilosrdné
upozornovat na nedostatky, vzbuzovat citlivost a vS§imavost studentt v tomto sméru, probouzet smysl pro tvar postavy.
Tento ‘fyzicky’ vztah ke svétu, zaklddajici jeji uméni, potvrzuje v praxi to, o éem v pfipadé herecké postavy, kterou na
jevisti vytvari herec, mluvi ve své Estetice dramatického uméni Otakar Zich: ,Herec jako tviréi umélec vnima své dilo, tj.
postavu, [...] primdrné jako télovy viem,” piSe Zich, ktery také upozornuje: ,na hre je patrno, Ze [postava] je pro herce
souborem ¢isté télovych, tj. vnitrné hmatovych viemd, jimiz si své pohyby uvédomuje [...] Tento soubor vjemd je jako
vsechny vjemy néco psychického, ale hledic k tomu, Ze jim vnima herec pohyby a stavy vlastniho svého organismu, smime
tento soubor oznadit jako fyziologicky; nase Zivé télo je vskutku jakoby na pdl cesté mezi ja ¢isté dusevnim a vnéjsim
svétem, Cisté fyzickym“ (Zich 1986: 106-108).
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PoznamRy

Svoboda tvorby a patentované myslenky

Ochrana vysledkd dusevni prace je zZivé
téma, které se tyka klasickych oblasti lid-
ské tvorby i oblasti novéjsich, spojenych
s rozvojem pocitact. Zatimco umélecké
dilo je tradi¢né chranéno copyrightem,
v oblastech vice spjatych s technikou je
situace méné pirehledna a pouziva se ra-
da dal$ich zptisobu ochrany. Pocitacova
technika je z tohoto hlediska oblast ex-
perimentt, které zpétné ovlivnuji ostat-
ni oblasti. Ponékud obskurné pusobici
detaily svéta vypocetni techniky snadno
odradi laika od bliZzsiho kontaktu, tento
svét na povrchu az prili§ pripomina la-
ciné kulisy sci-fi pribéhu o vzpoure stro-
ju proti ¢lovéku. Zaroven s tim ale unika
pozornosti déni, které hluboce souvisi se
zakladnimi lidskymi svobodami. Stroje
samotné snad ¢lovéka prili§ neohrozu-
ji, zato nové vznikajici pravni predpisy
vyrazné ovlivni podminky dusevni tvor-
by prinejmensim v pristich desetiletich.
Informacni technologie stale vice pro-
stupuji nasim zivotem a piece ztstava-
ji skryté. V této oblasti dokaZe dnes tvo-
Tit vice lidi nez tfeba ve sféfe hudebni,
presto je bézné mit presnéjsi predstavu
o praci skladatele nezli o praci progra-
matora. Nastésti je zde na misté jisté zo-
becnéni, dusevni tvorba ve vSech podo-
bach sdili stejné lidské pohnutky.
Konfrontace novych oblasti tvorby
s existujicim pravnim ramcem se samo-
zrejmeé tyka i vééného tématu svobody.
Otazka filozoficka, zdalo by se, v dobé mo-
dernich demokracii a modernich tech-
nologii dobra snad do rozvlacnych teo-
retickych stati. Rychly, ale klidny proud
vyvoje moderni techniky jako by nas una-
Sel vpred vcelku bezpecné a bez zbytec-
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nych omezeni. Pod zdanlivou stabilitou
se vsak skryva prohlubujici se stiet svo-
bodné tvorby s omezenim svobody nato-
lik bizarnim a drastickym, Ze se to vétsiné
lidi mze zdat neuvéritelné. Stiet omeze-
ny prozatim na skrytou praci pocitaco-
vych odbornikd, avsak stiet zasadni, pro-
toze se tyka svobody jednotlivce pouzit,
¢i dokonce jen vyslovit vlastni myslenku.
Stret v Sirokém méritku dnes nevyhnu-
telny, ponévadz vznika na pomezi své-
ta hmotnych statkt, po staleti fizeného
zakony zalozenymi na vlastnictvi, a své-
ta abstraktni tvorby vyzadujici svobodu.
V poslednich dvaceti letech se tyto dva
svéty prolnuly zptisobem dosud nevida-
nym a nastolily tak nové otazky moralky.
Pokus o odpovéd, postupné kodifikovany
do pravniho radu, ma nazev softwarové
patenty a zasluhuje mnohem ostrazitéjsi
pozornost, nezZ mu prozatim vénujeme.

Velké ordkulum

V dobé pomérné nedavné byl internet
cosi zvlastniho, bylo mozné nékoho pre-
kvapit samotnou existenci svétové poci-
tacové sité a ti Stastnéjsi ‘diive pripojent’
chlapci mohli ohromovat zvidavé divky
tim, Ze jim misto povéstné sbirky motylta
ukazali na obrazovce magické orakulum,
které znalo odpovéd na jakoukoli otazku
ze svéta techniky a zanedlouho uz zkou-
Selo odpovédét na jakoukoli otazku vi-
bec. Dnes je snadny pristup k zaplaveé in-
formaci samoziejmy. Angli¢tina ma nové
sloveso ‘to google’ a najit v miliardach
webovych stranek tu spravnou je casto
mozné ve zlomku vteriny. MozZnost zve-
Tejnit cokoli, co ¢lovék vi a zverejnit chce,
vyhovélalidské povaze mimoradnou meé-



rou, a jen kratickou epizodou tak bylo ob-
dobi, kdy na internetu jesté nebyly za-
stoupeny vsechny myslitelné obory.

Mnoho se zménilo i pro programato-
ry, ktefi vytvareli technicky zaklad téch-
to zmén. Dnes nepotiebuji ke své praci
mnoho, jen podita¢, pripojeni k inter-
netu a alespon maly globus. Vzdalenos-
ti pro né totiz sviij vyznam zcela ztratily,
stejné jako hranice statti a kontinentu,
spojeni s kazdym mistem na svété je
okamzité - presto vsak jednotlivym tvar-
cum spolec¢ného projektu sviti slunce
v ruznou dobu a letmy pohled na poled-
niky muze snadno vysvétlit, pro¢ nékdo
otalel s odpovédi nekonecny ptlden.

Mnoho softwaru vytvorili zaméstnan-
ci pocitacovych firem, ale za velkou ¢ast
dnesniho pohadkové snadného pristu-
pu k informacim vdécime i tvorbé zcela
nezavislé, svobodné a dobrovolné, tvor-
bé motivované predevsim samotnou po-
tifebou tvorit. Nova technika poskytla
c¢lovéku dalsi zptsob vyjadieni, ktery
v sobé snoubi extrémni abstrakci s prak-
tickou realitou, a tato vyzva byla pro
mnohé neodolatelna.

Prdce z lasky a kvétiny
Profesor Donald Knuth je dnes legendar-
nim prikladem programatora, ktery pra-
coval s laskou a s nebyvalou peclivosti
vytvoril vynikajici typograficky systém,
dodnes Siroce pouzivany k sazbé odbor-
nych ¢lankt a knih. Vysledky své prace
dal zdarma k dispozici vSéem a podrob-
né je popsal v nékolikadilné monografii,
jiz je zaroven autorem, sazecem, grafi-
kem i tvlircem vsech fezi pouzitych liter.
Teprve po této - v ptivodnim planu drob-
né - odbocce od své prace mohl profesor
dle svych predstav kvalitné vysazet po-
stupné vSechny dily své dalsi monografie,
nazvané Uméni programovat pocitace.
Do generace hippies patfi véekem Ri-
chard Stallman. Nesdilel sice s hippies
treba nazory na pristup k drogam, o to
silnéji ale sdilel a prosazoval jejich nazo-
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ry na lidskou svobodu a ze vSech svych
sil se je pokusil pouzit pri tvorbé pocita-
covych programu. Jeho licence nazyva-
na ‘copyleft’ dava kazdému pravo pro-
gram volné pouzivat pod podminkou, zZe
toto pravo nebude upirat ostatnim. Pro-
gramy s touto licenci se od té doby rozsi-
rily a zdokonalily natolik, Ze vétSina uzi-
vatell pocitacta by dnes pri veskeré své
praci snadno mohla vystacit s témi, kte-
ré jsou zcela legalné k dispozici zdarma.
Této moznosti jiz dlouho vyuzivaji védci
a inzenyri, postupné nasledovani dalsi-
mi skupinami uzivateld - prikladem ze
soucasnosti je tifeba cela méstska spra-
va Mnichova.

Lidské chovani v pocitacové siti je po-
nékud prekvapivé. V situaci, kdy vzda-
lenost nehraje roli a ¢as plyne zbésile
vpred, 1ze obsahnout pohledem celé epo-
chy vyvoje a pozorovat déni jako v mra-
venisti se sklenénou sténou. Zahadné
zdroje pokroku pak prece jen dostavaji
jasnéjsi obrysy. Napriklad diskusni sku-
piny spojené elektronickou postou jsou
prikladem jakychsi klubt s volnym vstu-
pem, avsak s pevnymi, i kdyz vétsinou
nepsanymi pravidly. Pravidla chovani
smeérujici ke spolecnému prospéchu zde
vznikaji s neuvéritelnou rychlosti a leh-
kosti, riznoroda spolecnost spojena ur-
¢itym spolecnym zajmem dokaze diky
nim efektivné resit velmi komplikova-
né otazky. K zachovani pravidel pritom
staci (zridka pouzité) upozornéni, vzdy
zdvorilé a malokdy prili§ darazné. Tech-
nicky vzato jsou k dispozici i silnéjsi na-
stroje, témér nikdy se vSak nepouzivaji.

Katedrdla a trziste

Potreba tvorit tedy prinesla programy do-
stupné zdarma, vyvoj vsak Sel jesté mno-
hem dal. Eric Raymond ve slavné eseji
Katedrdla a trZiste popsal dalsi stupen,
na némz se objevuji Uplné nové postu-
Py pii tvorbé softwaru. Popsal dfive ne-
mozny a nemyslitelny zptisob spolupra-
ce, ktery sice vznikal pred oc¢ima vsech
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a jehoz pritomnost mnozi tusili, ale ne-
dokazali nahlas pripustit. Stale jesté So-
kovani samotnym faktem vzniku a Gspé-
chu volné Siritelného softwaru tvarcei
ani uzivatelé hned nepostiehli dalsi roz-
ruznéni novych moznosti. Stavba velké-
ho softwarového dila ve stylu katedraly
s dobfe pripravenymi plany, které umoz-
ni spojit vsechny oblouky kamenné klen-
by do pevného, mistrovsky provedeného
celku, odpovidala ucebnicim i vzitému
idealu. Novum celosvétové spoluprace
zatim jen v tom, Ze bylo mozné katedralu
vystavét bez financnich prostiredka, pre-
devs§im z mimoradné schopnosti a potie-
by tvorit. Pevny plan a nutnost kazné pri
stavbé zustaly, ve srovnani s praci soft-
warovych firem byly snad, ve stoickém
prostiedi oprosténém od bézného sho-
nu, nékdy i zdiraznény.

Malokdo by tedy ocekaval, Ze dilo vy-
znamem konkurujici katedrale mutize
vzniknout v neprehledném zmatku orien-
talniho bazaru, v neprehledném a rychle
se ménicim chaosu, v némz je v§e pevné-
mu radu na hony vzdalené a vnémz chvil-
kové pocity maji nemensi vyznam nez
rozum. S propojenim celého svéta pocita-
¢ovou siti se vSak nemozné stalo skutec-
nosti, nikoli samoziejmou, ale mnohokrat
opakovanou a po jisté dobé i pochopenou
a dobie popsanou. Misto rysovani v klid-
né pracovné byly ted plany na¢marany
amnohokrat roztrhany a znovu nacrtnu-
ty primo uprostred viavy trzisté, a presto-
Ze i tentokrat nékdo stal v cele, byla nyni
vedle technickych schopnosti stejné dile-
zita i schopnost strhnout ostatni nezdol-
nym optimismem.

Zrodil se novy styl, ktery s ne¢cekanou
lehkosti stvoril vedle dlouho budova-
nych katedral nové stavby, ziskal zaslou-
zZené uznani - a z nékterych drive plano-
vanych nedokoncenych staveb nakonec
ziskal i s ochotou poskytnuty stavebni
material. Zrodil se styl bazaar, ve kterém
vse lezi pred oc¢ima jiz v okamziku vzni-
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ku a vSetecné pohledy a nazory kolem-
jdoucich nerozptyluji, nybrz pomahaji
pri vlastni tvorbé. A zrodily se i nové po-
zadavky na vedouci osobnost. Linus Tor-
valds nemalo prispél k technické kvali-
té dnes nejznaméjsiho volné sititelného
operacniho systému pro osobni pocita-
Ce, ale jisté véci pomohl i tehdy, kdyz
trval na tom, Ze znakem projektu bude
roztomily a na vysost spokojeny tuc¢nak,
ktery se pravé nacpal herinky a viditel-
né je mu na svété dobre.

Plavba k litesuium

Ménici se podminky rychle prinutily soft-
warové firmy hledat si postaveni v no-
vé situaci, kdy uzivatelé zvolna ztraceji
davod jakykoli software kupovat, nebot
maji zcela legalné k dispozici alternati-
vu, ktera je zdarma. Dik setrvacnosti si-
ce jesté nedoslo k masové zméné, avsak
jeji stale hmatatelnéjsi moznost vyzado-
vala reakci.

Neékterym firmam se podarilo plout
po vétru a skloubit své komerc¢ni zameé-
ry s novou realitou, v niz je spontanni
tvorba softwaru hnaci silou. Firma App-
le, jejiz operacni systém byl vzdy oblibe-
nou volbou hudebnich tviarecd, udélala
krok radikalni a odvazny - zaklad své-
systémem BSD, a ziskala tak znac¢nou
podporu svobodomyslnych programa-
tort. Rada dalsich firem udélala kroky
podobnym smeérem. Nabizelo se ovsem
i jiné TeSeni - jiz dlouha léta kritizova-
ny zpusob ochrany softwaru pomoci pa-
tent dospél mezi velkymi spole¢nostmi
do stavu jakési stagnujici zakopové valky
telny software mohla tato zvlastni prav-
ni zbran zcela znicit.

Patent je spojeny s predstavou pre-
vratnych vynalezt, s predstavou tech-
nického génia a mimoradnych vysledka
jeho prace. Na mysl prichazeji jména ja-
ko Thomas Alva Edison ¢i Leonardo da
Vinci. K vynalezu samotnému pak v né-
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kterych dobach muze patrit patent, lis-
tina jisté méné vyznamna nez vynalez
sam, presto vSak se znac¢nou honorific-
kou vahou. Aureola patentt je dost silna
na to, abychom na kontrastu s ni mohli
zalozit jazykové obraty jako ,,ma patent
na rozum®, v nichz hypotetické snize-
ni vyznamu patentd ptisobi humorné,
protoze ten pravy nezpochybnitelny vy-
znam patentl je v obecném povédomi.
Jak uvidime dale, s patenty na rozum
muze byt dnes vSe Uplné jinak, nez by-
chom c¢ekali a nez bychom si prali, ale
zlstanme jesté u historie.

Patenty se c¢asto povazuji za vybor-
ny zpusob ochrany malého vynalezce
pred velkymi firmami. Ve skutec¢nosti je
ale spiSe na misté pomyslet na spojitost
s davnymi kralovskymi patenty - témi
absolutni vladce poskytoval jista privile-
gia vyvolenym, samoziejmé vzdy s ohle-
dem na vlastni prospéch. Nejde o nahod-
nou slovni shodu, existuje zde souvislost
historicka, je zde plynuly vyvoj, jimz se
jeden z nastroju absolutismu kultivoval
do soucasti prava modernich demokra-
cii. A stupen této kultivace je jen tak vel-
ky, jak velky byl do oci bijici nepomér
mezi prospéchem absolutni moci a pro-
spéchem spolec¢nosti jako celku. V no-
vé uspoiadané spolecnosti byly nékteré
nedostatky systému patentd jasné vidi-
telné a doslo Kk jejich odstranéni. Zbytek
absolutistického nastroje ztstal a vyda-
va se za neménnou podminku technic-
kého pokroku.

Patent a copyright se velmi vyznam-
né lisi. Copyright, ,,pravo kopirovat®, se
porusuje tehdy, kdyz je dilo neoprav-
néné kopirovano, provozovano ¢i jinak
pouzito - a samoziejmé tedy musi exis-
tovat ono urcité konkrétni dilo, které je
kopirovano, nebot jen ten, kdo ma di-
lo v néjaké podobé k dispozici, muze se
prohresit proti copyrightu. Patent vsak
chrani ideu a jeji pouziti, v pripadé ne-
hmotného dusevniho dila tedy jeho ne-
hmotné elementy, jimiz jsou jednotli-
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vé mysSlenky. Na rozdil od copyrightu
zde neni podstatné, zda byla idea zko-
pirovana - z hlediska prava je podstat-
na jen shoda s patentem. Neni dilezité,
zda shoda vznikla zkopirovanim, ane-
bo ndhodnym znovuobjevenim. Cim je
myslenka jednodussi, tim ¢astéji vznika
zcela nezavisle mnohokrat opakované.
Patent na jednoduché myslenky je tedy
casto porusovan zcela nevédomé.

Zdalo by se, Ze na véci jednoduché,
ziejmé az trivialni by se patent nikdy
udélovat nemél. Patentové prihlasky
jsou ale psany velmi zvlastnim a slozi-
tym jazykem, ktery se mimo oblast pa-
tentd k nicemu nepouziva a ktery je téz-
ko srozumitelny i odbornikovi, jehoz
oboru se vynalez tyka. Trivialita samot-
ného ‘vynalezu’ se tak snadno skryje
v nepiehledné zméti slov.

Evropska patentova iumluva stanovi-
la v roce 1973 jasné pravidlo: software
nelze patentovat. Pravidlem se fidil Ev-
ropsky patentovy urad i urady jednotli-
vych evropskych zemi. Zdalo se, Ze véc
je tak jasna jako rozdil mezi ¢cernou a bi-
lou a urady dlouho softwarové patenty
neprijimaly. V osmdesatych letech vsak
zacal softwarové patenty prijimat urad
americky a pod zvolna silicim tlakem se
stejnym smérem postupné vydal i urad
evropsky. Evropska patentova iumluva
sice nikdy zménéna nebyla, ale zdanlivé
nemozna zameéna bilé a ¢erné se v praxi
podarila pomoci postupnych zpiesnuji-
cich vyklad imluvy, které si evropsky
urad sam pro sebe vytvarel.

V soucasné dobé ziejmé existuje mno-
hojiz prijatych evropskych softwarovych
patentd. Presné ¢islo nezname, zaména
¢erné a bilé totiz vyZaduje velmi nesrozu-
mitelné napsanou patentovou prihlasku,
ve které se kromé vlastni myslenky chra-
néné patentem popisuje Ffada dalSich
technickych véci. Jednoduché myslen-
Ky jsou oznacovany jako ,,vynalezy reali-
zované pocitacem” a tim se jim zdanlivé
dodava nezbytny technicky charakter.
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Donald Knuth prirovnava snahu uza-
konit softwarové patenty ke snaze sta-
tu Indiana uzakonit, Ze pomér obvodu
a praméru kruhu je presné 3 a nikoli
priblizné 3,14, anebo ke stredovékému
zakonu o tom, Ze Slunce obiha okolo Ze-
meé. ,,Lidské zakony mohou byt vyznam-
né prospésné, ale ne tehdy, kdyz odporu-
ji zdkladnim pravdam.“

Patent 1ze chapat jako smlouvu me-
zi vynalezcem a spolecnosti. Vynalezce
prozradi spolecnosti své technické rese-
ni a spolecnost mu za to na omezenou
dobu poskytne monopolni pravo patent
vyuzivat ¢i za auplatu povolit vyuziti ji-
nym. Toto pojeti samoziejmeé predpokla-
da existenci néjakého problému, ktery
je vynalezem ku prospéchu spole¢nos-
ti vyfeSen. Rada softwarovych patentt
ovSem popisuje myslenky tak jednodu-
ché, ze je obtizné viibec formulovat exis-
tenci problému, a pokud uz se to podari,
snadno se da problém okamzité vyresit
i bez ¢etby patentu. Spole¢nost zde tedy
za poskytnuti monopolu prakticky nic
neziskala.

Je-li uréita myslenka patentovana, 1ze
se pokusit se jejimu pouziti vyhnout, je
mozné dohodnout se s majitelem paten-
tu na licenc¢nich poplatcich, anebo lze
soudné prokazat neplatnost patentu. Vy-
hnout se pouziti patentovanych mysle-
nek je velmi obtizné. Predevsim nikdo
nevi, co vSe jiz patentovano je. Americ-
kych softwarovych patentti jsou statisice,
v Evropé, kde se zatim alespon teoreticky
zakazuji, se pocet protipravné prijatych
softwarovych patentti odhaduje na 30
tisic. Rada oblasti je jiz pravdépodobné
patenty zcela neproniknutelné pokryta,
jediny patent EP0487110 napriklad po-
kryva prakticky jakykoli zptisob pouziti
pocitace k archivaci a zpracovani 1ékar-
skych vysetieni, ackoliv sam o sobé nepo-
skytuje zadnou uzitecnou informaci.

Dohoda o licenci je prijatelna pro vel-
ké firmy, které ovsem spise nez dohody
o vyuziti jednotlivych patentt uzaviraji
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jakési blokové smlouvy o vzajemném ne-
utoceni, zahrnujici cela patentova portfo-
lia. Teoreticky je mozna dohoda o licenci
jednoho patentu, kdy poplatky tvori jed-
notky procent ceny programu. Obvykly
program by ovsem vyzadoval tolik jed-
notlivych licenci, Ze to prakticky mozné
mena jediny softwarovy patent likvida-
ci projektu.

Prokazat neplatnost patentu by jis-
té bylo nejspravnéjsi, vzdyt softwarové
patenty jsou v Evropé podle stale platné
umluvy z roku 1973 neplatné vsechny.
Navic jsou takové patenty casto trivial-
ni a tykaji se véci, o kterych se jiz védélo
drive. Patent by se tedy dal zrusit hned
ze tii dobrych davodu, avsak enorm-
ni soudni naklady na jeho zrus$eni tuto
cestu vylucuji pro jednotlivce i pro ma-
1€ a stiredni firmy.

Jakkoli absurdni mohou softwarové
patenty byt, soucasny systém v Evropé
pro né vytvari priznivé podminky. Penéz-
ni prijem Evropského patentového tradu
odpovida poctu prijatych patentt a pri-
jimani softwarovych patenti umoznuje
tento pocet zvysit. Je-li patentova prihlas-
ka psana dostatecné slozitym jazykem,
poskytuje uradu jisté alibi a mtze byt
prijata. P¥i soucasnych poctech patento-
vych prihlasek je navic peclivé posouze-
ni jejich novosti a kvality ziejmé oprav-
du nemozné. Evropsky patentovy urad se
pritom nezodpovida prakticky nikomu,
ve spornych pripadech rozhodnou jeho
vyssi predstavitelé a fadou takovych roz-
hodnuti postupné modifikuji pravo, pod-
le néhoz se ridi pri dalsim rozhodovani.

V poslednim roce komunistického
Ceskoslovenska vysel tiskem velmi od-
vazny text o statni moci, v némz autor
uvazoval, zZe naprosto vse by bylo ztra-
cené, kdyby moc zakonodarna, vykon-
na i soudni byla v jednéch rukou. Statni
moc si na autora nedoslapla, byl jim to-
tiz Charles-Louis Montesquieu, od jehoz
narozeni uplynulo tou dobou tii sta let.
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Evropsky patentovy urad vsak dnes ku-
podivu funguje pravé onim obavanym
zpusobem, o kterém Montesquieu psal.

Vice a jesté vice

Jednotlivy patent je obvykle pomérné ne-
vyznamny. Velké softwarové firmy v USA
proto shromazdily cela patentova port-
folia s tisici patentt a dostaly se do kva-
litativné nové pozice. Prakticky neexis-
tuje program, ktery by neporusil alespon
jeden patent z takového portfolia. Fir-
ma tedy muze zalovat kazdého tvirce
softwaru. V lepsim pripadé pak pouziva
své patenty jen jako zastrasujici obran-
nou zbran. Takovou firmu nebude kon-
kurence zalovat, protoZe by nasledoval
protiutok.

Udéleny patent muze také dlouha léta
bez povsimnuti leZet ve spisech a myslen-
ka vném popsana miZe byt mezitim Siro-
ce pouzivand, aniz by kohokoli napadlo,
Ze jeji svobodné pouziti neni mozné. Mu-
ze se stat dokonce soucasti standardu,
ktery vsichni povazuji za volné pouzitel-
ny. Kdyz pak majitel svij ‘ponorkovy’ pa-
tent nahle vylovi, ma pred sebou radu nic
netusicich moznych obéti pravniho tto-
ku. Casto se takto pouZzivaji patenty, kte-
ré pattily zkrachovalym firmam. Ptivodni
majitel treba kdysi podal patentovou pii-
hlasku s cestnymi imysly, novy majitel
ma vsak pripraveny jiny zptisob vyuziti.

Existuji firmy specializované pou-
ze na shromazdovani patentd, pomoci
nichzlze vydirat ostatni. Takové firmy si-
ce vlastni softwarové patenty, ale jejich
zameéstnanci jsou pouze pravnici, nebot
firma sama zadny software netvoii, pou-
ze s pomoci soudnich zalob vydira ostat-
ni. Takova firma ma vyznamnou vyho-
du - vzhledem k tomu, Ze nema vlastni
produkci, neni zranitelna. I pokud ma
obét vlastni patentové portfolio, nemu-
Ze ho proti vydéraci pouzit.

Prvni vybrané obéti obvykle ani ta-
kové moznosti nemayji, agresor totiz cas-
to za¢ina od nejslabsich. Zaluje-li napii-
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klad majitele pornografického serveru,
ma vétsi nadéji na adspéch diky tiché
podpore verejnosti. Je vedlejsi, ze pod-
statou sporu je patent na prenos videa
po internetu a nikoli vlastni lechtivy ob-
sah filmt. Vyhrany spor pak znamena
precedens pro dalsi spory a penize na
soud s dalsi, tentokrat vétsi obéti.

D4-li se patentovat jednoduchy postup
uskutecniovany pocitacem, lze si pred-
stavit i patentovani postupt uskutecno-
vanych clovékem - vzdyt pocitace stvo-
il ¢lovék k obrazu svému, lidské jazyky
a programovaci jazyky maji mnoho spo-
le¢ného a mnoho instrukci muize stejné
dobre splnit ¢lovék i stroj. V USA takové
patentované postupy oznacuji jako ,,0b-
chodni metody“, nedejme se ovsem mylit
historicky vzniklym nazvem, zadna sou-
vislost s obchodem zde vyzadovana ne-
ni. Patentovan je tam napriklad zpasob
houpani na houpacce ze strany na stra-
nu stridavym tahanim za levy a pravy
provaz, priklad sice ismévny, ale z hle-
diska formalnich nalezitosti zcela bez
vady. Prislusny ufednik mohl navic plné
dostat i své povinnosti hledat ‘prior art’ -
pokud se snad danym zpisobem néjaké
dité houpalo jiz dfive, nikdy mozna sviij
zpusob houpani nepublikovalo v ¢asopi-
se, takze prior art nebyl nalezen. Jakko-
li se nyni v Evropé muize zdat absurdni
patentovat si urcity zptisob pohybu po je-
visti, urcité gesto ¢i zptisob smichu, bylo
by to jen primocéarym pokracovanim ob-
dobnych absurdit z oblasti softwaru.

Jiz nékolik let probihaji v Evropské
unii jednani, ktera by méla jasné vyme-
zit, co patentovat 1ze a co nikoli. Odptrci
softwarovych patenta vytrvale protestuji,
za nevelkého zajmu médii i verejnostia s
vynaloZenim obrovského osobniho uasili.
Zastanci softwarovych patentti spise vi-
tézi a Evropa se zvolna priblizuje k situa-
ci v USA, kde se soudni spory o softwaro-
vé patenty staly béznou realitou.

Vaclav Hanzl
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Blizka setkani tretiho divadla - ISTA 2005

14. sympozium Mezindrodni skoly divadelni antropologie

Prekracovani rozliénych hranic pii hle-
dani divadelnich cest je véci zadouci
a prekroceni hranice do Polska neni vé-
ci nikterak obtiZnou, byt vlak do Wro-
clawi jezdi jen jednou denné a neni pii-
1i$ spolehlivy.

Mezinarodni skolu divadelni antropo-
logie (ISTA: International School of Thea-
tre Anthropology) zalozil v roce 1979
Eugenio Barba, tviirce Odin Teatret. Pod-
statu této ‘putovni univerzity’, se zaklad-
nou v danském Holstebro, tvori multi-
kulturni sit performert a védc, kteri se
zajimaji o divadelni antropologii, nebo-
li pochopeni zakladnich principi scénic-
kého zivota performera.! Od roku 1980
usporadala ISTA v raznych c¢astech sveé-
ta celkem trinact otevienych zasedani
(naposledy v ¥ijnu lofiského roku ve Spa-
nélsku) a ve dnech 1. az 15. dubna popr-
vé vstoupila i do prostoru stiredovychod-
ni Evropy, do mista Cecham blizkému,
do Wroclawi, kde se na spoluorganizaci
podilelo Centrum Jerzyho Grotowského.
To uz letos stihlo zorganizovat navstévu
Petera Brooka s jeho nejnovéjsim pred-
stavenim Tierno Bokar a k tomu jesté na
zacatek ¢ervna chysta prezentaci ‘konku-
renc¢niho’ spolku Workcenter of Jerzy Gro-
towski and Thomas Richards. Podpora
téchto aktivit wroctawskou radnici a stat-
ni kasou je nepochybné inspirativni.

Kazdé setkani ISTA ma své ustfedni
téma z oblasti divadelni antropologie,
napi. predexpresivita, postaveni Zeny,
bios, dialog mezi kulturami... V nazvu
toho letosniho stalo ,,Improvizace: pa-
met, opakovdni a diskontinuita® (Impro-
visation: memory, repetition, discontinui-
ty). I kdyz samostatné heslo improvizace
v Barbové Slovniku divadelni antropo-

1 Vice viz Barba, E. - Savaresse, N. Slovnik divadelni antro-
pologie. Divadelni dstav a Lidové noviny, Praha 2000, s. 125.
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logie nenajdeme, tvori spolu s pojmem
predexpresivita (pre-expessivity) jeden
ze zakladnich pojmu jeho vyzkumu, po-
jeti divadla a zptisobu prace, a uz druhé
zasedani ISTA v italské Pontadefe v roce
1981 pojednavalo toto téma (Predexpresi-
vita / Improvizace). Hlavni linii sympozia
doplnila jesté druha ¢ast - spojena neroz-
luéné s mistem konani a vénovana snad
dla - ,,Grotowski: pamét a diskontinuita“
(Grotowski: memory and discontinuity).
Setkani ISTA jsou zaloZena zejména
na empirickém vyzkumu - na praktic-
kych cvicenich, pracovnich ukazkach he-
reckych technik a komparativni analy-
ze v ramci zvoleného tématu. Vzhledem
k praktickému charakteru, ktery je reali-
zovatelny jen v omezené skupiné zajem-
cu, se akce déli na dvé samostatné casti.
Uzavrené soustiedéni, kterého se zucast-
nilo jen 70 vybranych herca, reziséri,
védcl a kritikd, probéhlo na zacatku
dubna v Krzyzowé pod vedenim mistri
hereckych technik, ¢lentt Odin Teatret
a Eugenia Barby. Otevienou c¢ast sym-
pozia, ti'i sta (také vybranych) ucastnikd,
tvori uz volnéjsi, nicméné velmi inten-
zivni program: ve tfech dnech se odehra-
ly ¢tyri nékolikahodinové komentované
demonstrace, pét regulérnich predsta-
veni a dvé série prednasek na téma Gro-
towski. Grotowského centrum piidalo
jesté dvoudenni festival ,,Eastern line“
Sesti soubort z vychodni Evropy a blok
slouzici zejména k navazani pracovnich
kontaktd skupin, které se prezentovaly
formou ukazek tvorby, videi a rozhovoru.
Samotné téma improvizace oteviel
E. Barba ve svém vstupnim textu,? kde
nastinil moznosti riznych pojeti impro-
vizace, riznych funkci, drovni a inten-

2 Barba, E. ,Improvisation” (materidl ISTA 2005).
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zit existence tohoto fenoménu v procesu
herecké tvorby. Divadelni antropologie
mu umoznuje uvést improvizaci do spo-
jitosti s pojmy pamét, opakovani a dis-
kontinuita na transkulturnim materialu.
V rozkroceni mezi zapadni a vychodni
divadelnosti zobecnuje pojeti improvi-
zace jako animacniho principu herec-
ké tvorby, ktera jinak zdanlivé tendu-
je k obracené strané - tj. fixaci, paméti
a opakovani. Odtud pak vychazi hlavni
zkoumany dialekticky protiklad - vztah
mezi kontinualni premeditaci (pripra-
venou akci a formou) a diskontinualni
improvizaci. Takto nastavené vychodis-
ko narusuje otazkou, zda je mozné tento
nesouvisly dech improvizace analyzovat
samostatné, jako popud obraceni nasi
pozornosti ke stavu zrodu.

Analyza zakladniho vztahu (premedi-
tace - improvizace) je pak nazorné prove-
dena zhruba v nasledujicim sledu: Mistr
urcité divadelni techniky (né, tanec odis-
si, biomechanika, topeng, tanec orixa,
Decrouxova pantomima...) demonstru-
je a spolecné s E. Barbou okomentuje
nékteré jeji podstatné rysy, s tim, ze se
zaméri zejména na zptsob pamétové fi-
xace, predavani tradice a detailni popis
provedeni konkrétniho gesta ¢i soustavy

znaku. Nasleduji variované pokusy o in-
dividualni (s6lovou) improvizaci uvnitr
vlastni herecké techniky na vnéjsi pod-
nét (hudba, neznamy predmeét, promeé-
ny temporytmu...). Vrcholem je néko-
lik spole¢nych, kontaktnich improvizaci
dvou az tfi herct z odlisnych divadel-
nich kultur (napf. noé, orixi a Evropanka
(1), biomechanika a mime corporel).
Mistrovské ovladani téla ve formé
zvolené herecké techniky umoznuje her-
cum improvizovat v jejim ramci. Na kon-
trastu jednotlivych technik se oziejmu-
ji razné druhy a intenzity improvizace
a zpusoby mysleni. Ve vétsiné pripadt
spolecné improvizace se etuda dokon-
ce stava divadelné atraktivni. (Pracov-
ni charakter setkani byl az neprijemné
zdlraznén Barbovym zakazem potles-
ku po jednotlivych etudach s vysvétle-
nim: je to vyzkum, nikoliv plnohodnot-
na umeélecka performance). Podnétné
momenty se ukazuji i v prostém ‘juxta-
pozi¢nim’ fazeni jednotlivych vystoupe-
ni v cyklu demonstraci Bunch of flowers,
ktery tvoril hlavni program; celkové te-
dy - korespondence i kontrast.
Podstatné je, Ze se vétsinou pohybu-
jeme v oblasti presné fixovanych herec-
kych technik s velmi zietelnymi rozdily

PP Velky ohlas méla na setkdni ISTA 2005 ve Wroclawi scénickd kompozice Sclavi (Emigrantova
pisen) divadelniho studia Farma v jeskyni vedeného Viliamem Docolomanskym, kterou je v Praze
mozné vidét ve Svandové divadle na Smichové a které vychézi z expedic do vesnic na vychod-
nim Slovensku, ze starych rusinskych pisni, z dopist emigranti a pfibéhu Capkova Hordubala.
V Docolomanského rezii ucinkuji Robert Niznik, Matej Matejka, Hana Varadzinovd, Maja Jawor,
Eliska Vavrikovd, Roman Hordk a David Jansky, hudebni rezii méla Marjana Sadowska, scénu
a kostymy navrhla Barbora Emiholdovd. Dramaturgicky se souborem spolupracovala Jana Pilatovd,
kterd v komentafi k jeho wroclawskému vystoupeni pise, ze ,emigrace je pro lidi, ktefi kvali podmin-
kdm pro svou prdci ziji jinde, nez se narodili (coz je pro Gcastniky ISTA dost casté a je to i pripad
Odin Teatret), silné téma*“. Sclavi, vyznacujici se v obdivuhodném syntetickém muzikdalné scénickém
projevu svych herct a hereéek nakazlivou energii vyznacujici skuteéné uméni, evokuji podle Pildtové
»to padéni, neschopnost spocéinuti, hon za stéstim, ktery je stejné marny“ (a presto - dodali by-
chom - jaksi bezohledné krasny). Sclavi ,se svou paradoxni skladbou, kde louc¢eni zaéina vlastné
teprve pFivitdnim, az po ndvratu, a koné&i az smrti, kterd je kone¢né ndvratem domu,” byli zkratka
podle Jany Pilatové ,v tomto silném kontextu podivuhodné zretelni.“ (K nové muzikdalné scénické
kompozici Farmy v jeskyni se vratime v pfistim cisle Disku studii Jana Cisare.) - Pozn. red.
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mezi premeditaci a improvizaci. Nazor-
nym pripadem byla improvizace mistra
divadla no, kde se improvizace ve smys-
lu maximalné zkracené ‘premeditace’
nevyskytuje. Vnéjsi podnéty k improvi-
zaci si prevadél do vizualnich obrazu,
které vznikaly na principu emotivni aso-
ciace - improvizoval na hudbu. Tyto ob-
razy potom realizoval pomoci jiZ nacvi-
c¢enych a zafixovanych gest (kata), jak je
zname z no. Vysledek je tudiz pro nepo-
uceného divaka, ktery by nebyl znalcem
noé nebo neznal kontext situace na jevis-
ti, v tomto pripadé nerozpoznatelny od
ukazky z predstaveni divadla nd, nebot
vysledna improvizace je velmi presna,
plynula a bez nejmensiho zavahani. Si-
tuace se zkomplikovala u spole¢né im-
provizace, kdy se ukazala relativné vétsi
pruznost zapadni divadelni tradice (za-
stoupena hereckou z Odin Teatret), kte-
ra byla v tomto okamziku nucena vice
prijimat podnéty ze strany tradic¢ni (pev-
né) techniky.

Otazkou je, co si z téchto kratkych,
byt intenzivnich prezentaci jsme schop-
ni odnést. Je obtizné - ¢asto s minimalni
znalosti kontextu - chapat nové kultur-
ni a divadelni vzorce a podnéty. Na tuto
otazku snad castecné odpovida uzavie-
na prakticka ¢ast setkani, nevim. Site to
1ze vztahnout i na samotny interkultur-
ni dialog - co a jak si muzZeme vzit (vy-
puUjcit?) z cizi techniky, kultury? Jak pra-
covat s odliSnym znakovym systémem
a jinym zpisobem mysleni? Barba na
to tusim odpovida spojenim ucit se ucit,
kdy neni ani tak dilezité samotné ucenti,
jako spise schopnost ucit se a poznavat.
Ale podstatnéjsi nez Barbovy komentare,
které prilis neprekrocily premisy tuvod-
niho textu, jsou ziva setkani s technika-
mi, které jsou u nas obtizné ke spatieni,
a uz vubec ne k porovnani.

Ve druhé linii sympozia - Grotowski:
memory and discontinuity - vystoupili
s referaty Zbigniew Osinski, ktery sou-
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hrnné hovoril o troji paméti pri vhima-
ni dila, osobnosti a reflexe Grotowskeé-
ho; Mirella Schino upozornila na funkci
Grotowského jako katalyzatoru divadel-
niho déni v Italii pii jeho raném poby-
tu v Pontadere; Franco Ruffini nastinil
hledani vztahu Grotowski - Stanislav-
skij. Leszek Kolankiewicz ve své rétoric-
ké show strhujicim zptisobem pojednal
téma improvizace a diskontinuity na cel-
ku tvorby Grotowského se zamérenim
na zpusob prace pri vzniku inscenaci
Samuela Zborowského, Evangelii a Apoca-
lypsis cum figuris az k pojeti improvizace
v zaveérecné fazi Grotowského prace a je-
ho textu Performer. Grzegorz Ziotkowski
zanicené pohovoril o vztahu Grotowské-
ho k Polsku a o jeho prednaskach na Col-
lege de France. Nékteré referaty byly pii-
tom nazornou ukazkou dvojiho pojeti
fenoménu Grotowski: na jedné strané az
nezdravého zaujeti a ‘zazranosti’ do Gro-
towského dila a osoby, ktera, zda se, ne-
ma daleko k uzurpovani si mistra pro se-
be a pro svou pravdu o ném, a na druhé
strané sympatické rozryvani a rozkryva-
ni jeho inspirujiciho odkazu.

Nejveétsi prinos celého sympozia IS-
TA ale spatiuji v setkani vétsiny profesi
souvisejicich s divadlem - svétt hercq,
tanecnika, rezisért, choreografa, véd-
cu a divadelnich kritiki ve smyslu na-
zorného a fungujiciho propojeni teorie
a praxe vyzkumu, at uz na jevisti, v au-
ditoriu nebo v hospodé. Ostatné humor-
né a vystizné zakoncili sympozium herci
z Bali, kdyZ se v improvizaci dvou ko-
mickych postav rozhodli zobecnit zavé-
ry sympozia a pripit si na jeho finale:
»Musis opakovat a opakovat a opakovat,
az se nakonec stanes Barbou!“ a ,,Musime
najit néjaky organicky zpiisob, jak si pri-
pit na zdravi!“

A otazka pod ¢arou a na zaveér - dove-
deme si predstavit setkani ISTA v Ces-
ké republice?

Honza Petruzela
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12. brezna 2005 jsem méla moznost
shlédnout premiéru inscenace Schille-
rovych LoupezZnikii na ¢inoherni scéné
némeckého Kolina nad Rynem (Schau-
spiel Koln) v rezii feditele a jednoho
z kmenovych reziséri prazského Diva-
dla Komedie, Dusana D. Parizka.!

Tento rezisér, zda se, zije dvojim diva-
delnim zivotem. Zatimco my ho zname
jako inscenatora nonkonformnich dra-
matickych texta (Kvartet Heinera Miille-
ra) a dramatizaci (Stari mistri Thomase
Bernharda) a mozna piedevsim jako re-
Ziséra provokativnich, komplikovanych
a Casto obtizné stravitelnych textd ra-
kouského dramatika a basnika Werne-
ra Schwaba,? na velké kolinské ¢inoher-
ni scéné prijima ‘protitkoly’ v podobé
Shakespearova Hamleta inscenovaného
v minulém roce a nyni titulu, ktery rov-
néz patii k divadelni klasice - Schillero-
vych Loupeznikii.?

Schillerova dramaticka prvotina (na-
psana v roce 1871 a poprvé inscenova-
na v roce 1872) ma vsechno kouzlo a ne-
ctnosti ranych textd. Drama je prebujelé
myslenkami i déjem. Jedna situace ubi-
jidruhou. Je to dilo, které se odlisuje od
dalsi Schillerovy tvorby a trochu opoz-
déné a o to komplikovanéji v sobé obra-
Zi ‘bouti a vzdor’ romantickych hrdint
touzicich uskutecnit své sny, ovladnout
sebe sama, vnutit svétu vlastni vili.

Kolinska inscenace Schillerovy péti-

1 Navstévu predstaveni podporil Goethe Institut v Praze.

2 Parizek uz v roce 1997 velmi Gspésné inscenoval Schwa-
bovu prvotinu Prezidentky. V soucasné dobé ma Divadlo
Komedie na repertodru dokonce dva tituly tohoto drama-
tika v Pafizkové rezii: Lidumor aneb Md jdtra beze smyslu
a Antiklimax.

3 Radikélné zmodernizovanou adaptaci Schillerova textu
(Loupeznici / The Bandits) uvedl Pafizek s Prazskym ko-
mornim divadlem v prosinci 2001 v komornim prostoru
Divadla Ponec. V ndsledujici sezoné prenesl inscenaci PKD
do Divadla Komedie.
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Loupeznici / Die Rauber

(Rentgenovy obraz a socidlni vivisekce)

aktové ‘shakespeariany’ trva hodinu
a ¢tyficet pét minut bez prestavky. Ca-
sové uspornosti dosahli inscenatori du-
slednym odstranénim epickych popi-
si scenerii a lyrickych monologickych
pasazi v textu. Timto zptsobem vytvo-
il rezisér inscenaci podobnou nécemu,
co bychom snad nejvystiznéji prirovnali
k rentgenovému snimku Schillerova tex-
tu. Stejné tak, jako nam rentgen umoz-
nuje vidét leccos z toho, co je ptivodné
neviditelné, protoZe eliminuje z obrazu
v§e, co je pro urceni diagnézy nadbytec-
né, tak i tato inscenace je zbavena vseho
iluzivniho, aby vynikl diagram ¢i graf
zaznamenavajici pouze vzajemné roze-
staveni postav a naznacujici smérovani
jejich akei. Z ornamentalniho téla Schil-
lerova dramatu tak rezisér vyjmul ho-
lou kostru dramatickych situaci, aniz by
vsak potlacil romanticky namét drama-
tické predlohy. Parizek odhalil v Schille-
rové dramatu romantické revolty dnes
aktualni téma transgrese. V inscenaci
jsme svédky toho, jak postavy drama-
tu prozkoumavaji hranice svych social-
nich i psychologickych teritorii, odkry-
vaji vnitini a vnéjsi principy, které je
definuji, a vlastni moznosti a moralni
opravnénost prekrocit je a tim vlastné
prekrocit i své osobni limity.

Smérovdani k abstrakci a ke zdiraznéni
konstrukce dramatickych situaci umoc-
nuje v roviné hmotného jazyka scéno-
graf Olaf Altmann. Scéna neni svétem
lesti a palaci, ani jejich jakoukoliv aktua-
lizovanou podobou. Rentgenovy obraz to
vSe odstranil, vymazal. Jevistni vytvar-
nik rezignoval na hloubku prostoru scé-
ny a na piedni ¢asti jevisté vytvoril ma-
sivni geometricky reliéf, tvoreny tremi
na sebe naskladanymi rovinami a zapl-
nujici predni linii rozlozitého jevisté az
po strop. Vznikla frontalni hradba puaso-
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bi svou monumentalitou az agresivnim
dojmem. Toto vertikalni, témér dvoudi-
menzionalni feSeni prostoru scény umoz-
nilo prevést pivodneé epizujici drama do
jediného prostoru paralelné pritomnych
kontexti, vzajemné k sobé odkazujicich
nebo se protinajicich rovin, které mohou
nabyvat stale dalsi a jiné vyznamy. Z jed-
né situace nebo jednoho mista na druhé
nas prenaseji ostré stiihy prudkého svétla
reflektort (light design Johan Delaere) ne-
bo akusticka gesta (hudba Roman Zach).
K tomu, abychom se ocitli v sidle rodiny
Moort nebo mezi bandou zlo¢incut, sta-
¢i jediny krok a nékdy jen natazeni ruky.
Ostré svétlo reflektora prenaselo sti-
nové siluety hercti na drevéné plochy
tvorici reliéf scény, ktera tak fungovala
soucasné jako projekcni platno. Kazdé
gesto a hnuti hercti bylo zaznamenano
v podobé groteskné se krouticich a do se-
be se vlamujicich siluet postav, nartsta-
jicich do obrich rozmeérut. Tato ‘stinohra’
neustale narusovala a rozbijela az klasi-
cistné ukaznénou inscenaci, vstupova-
la do ni principem groteskni hyperboly
¢i redukce. Pfesnou hereckou akci tak
provazela kontrastni rovina vyrazu, tvo-
fena vlastné jejim odpadovym produk-
tem. Zakon nevypocitatelnosti a nahod-
nosti - efekt ‘motylich kiidel’ - se tak stal
rovnocennym prvkem inscenace.
Predstavenizacina dlouhou statickou
scénou, ve které jsou postavy na jevis-
ti rozestavény do jakéhosi ‘zivého obra-
zu’: Otec Max Moor (trochu staromoédné
vyhliZejici ptivodné operetni herec Matt-
hias Scheuring) a Amalie (v uniformé ty-
pu mladé NémKky - v ¢ernych Satech s bi-
lym limeckem tésné obepinajicim krk
a s blond vlasy prisné stazenymi do sple-
tenych uzl na temeni hlavy - ji hraje
Vanessa Stern) sedi ¢elem k divaktim na
opac¢nych koncich stifedniho pasu scény.
Moritz Spiegelberg (Lukas Holzhausen)
a Karel Moor (Sven Walser), oba s vyhole-
nymi hlavami a v modrych kosilich, sto-
jivlevém spodnim planu scény spolu se
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dvéma dalsimi ¢leny jejich ‘loupeznic-
ké’ skupiny (ti jsou obleceni v neutral-
nich pletenych vestach a kosilich pripo-
minajicich médu mladych intelektualt).
Stoji v zakopu? Nebo za rec¢nickym pul-
tem? Franz Moor (Sébastien Jacobi) v Se-
dém obleku, velmi podobném obleku
svého otce, jen médnéjsiho/mladsiho
strihu, je jako jediny oto¢eny k divaktim
bokem a hledi do zdi v horni roviné pro-
storu scény.

Nehybnost prvniho obrazu je prodlu-
zovana az k nesneseni. Jako by nas chtél
rezisér prinutit, jesté drive nez se zacne
odvijet déj, k analyze tohoto obrazu. Za-
ostiuje a fixuje nas pohled v distanci
‘chladného oka’, které je donuceno Cist
a nasledovat neviditelné trajektorie spo-
jujici mista vyhrazena postavam v pro-
storu inscenace. Stoupajici napéti v hle-
disti nahle pretne fanaticka recnicka
tirada Moritze Spiegelberga, kterou se
obraci nikoliv k zavrZenému Karlovi Mo-
orovi (jako u Schillera), ale pfimo do hle-
disté. Scéna se v ostrém strihu stava po-
diem manipulatorského rétora, ktery
svym vystupem nas divaky vtahuje do
nahle jediného prostoru hry.

Bo¢ni strany stiredniho planu scény
jsou po celou dobu inscenace vyhrazené
Otci a Amalii. V mnoha ohledech témér
nehybni - zahledéni do minulosti neo-
poustéji sidlo Moorua - a prece vlastné
hybatelé, nevédomi iniciatori i obéti vse-
ho, co se odehraje. Nebot vse se ve skutec-
nosti to¢i kolem nich, kolem jejich prizné
a neprizné, odmitnuti nebo prijeti. Roz-
dilné postoje Franze, spojeného se systé-
mem, a Karla, zkousejiciho model revol-
ty, negace stavajicich principa fungovani
spole¢nosti a vzpoury proti nim, se kon-
frontuji praveé ve vztahu k otci a k Amalii.

Motiv romantického hrdiny, obsaze-
ny u Schillera v postavé Karla Moora,
rozlozil rezisér do tfi vzajemné se do-
plnujicich postav: Fanatika Spiegelber-
ga, ktery nepotrebuje pro své potéseni
z nasili zadné moralni nebo ideologic-
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ké zazemi; Karla, idealisty, hledajiciho
vnitini moralni odtvodnéni svych ¢i-
nt; a Franze, kterého znici jeho tragicky
marny boj o lasku otce a Amalie. Spiegel-
berg, ztélesnujici amoralni fanatismus
a destrukci, je zifejmé nékym, kym se
chtél odvrzeny syn Karel stat. Pro otce,
Amalii a vlastné i Franze predstavuje Ka-
rel ideal hrdiny. V momentu, kdy se vra-
ci na sidlo Mooru a ocita se opét pod vli-
vem rodinnych pout, je vSak najednou
témér k nerozeznani od svého bratra.
Zejména po sobé nasledujici scény Fran-
ze a potom Karla s Amalii odhali prekva-
pujici podobnost obou bratri.

Amalie pripomina a zpritomnuje v do-
mé Moord Karlovu legendu. Skuteény
Karel by se rad vratil, nema vsak u ni
Sanci, nebot svou pritomnosti rusi obraz
idealniho Karla. Navic svym navratem
ohrozuje Amaliinu pozici v domé, kte-
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rou ona brani za kazdou cenu. Amaliina
postava tak prochazi vyvojem od oddané
zeny, jejiz cekani se postupné méni v kie-
covitou poézu, az ji na konci hry vidime
s rozmazanym nalicenim, jak ve strnu-
1ém postoji, obracena celem do hledistée,
s kordem v pravé a lahvi vina v levé ru-
ce, hledi nékam na horizont a pripomi-
na tak pomnik legendy o hrdinovi. Karel
se chytil do pasti tésnych vazeb panuji-
cich ve skupinach ‘loupeznikl’ a soucas-
né jej porazila jeho vlastni legenda, kte-
ra mu odnima lasku Amalie (i otce). Ve
spodnim planu scény, vyhrazeném po
vétsinu doby inscenace ‘loupeznikim’,
je v posledni scéné pouze on sam, odvra-
ceny od divakl v odpuzujicim ochablém
postoji, zaposlouchany do melodie linou-
ci se z jeho radiomagnetofonu.

Franz Moor neni v této inscenaci zad-

N~ s

ny intrikujici a po moci bazici Richard III.
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Tento pohledny a ispésny mlady muz se
ziejmé chysta prevzit rodinny podnik
Mooru. Svou zdarilou (a¢ marnou) in-
trikou proti bratrovi jen potvrzuje, ze je
schopny prosadit své plany i uvnitt da-
ného systému, ze v tom zkratka umi cho-
dit. OvSem jen do chvile, kdy jej oslabi
a zrani laska k Amalii. Pravé védomi to-
ho, Ze je mu souzeno byt pouze nahrad-
nikem, ale na Karlovo misto nikdy nena-
stoupli, zlomi Franzovi srdce. Amalie by
byla mozna i ochotna podlehnout Fran-
zovu svadeéni, nebot ji mize na chvili na-
hradit Karla. AvSak pravé toto Amaliino
podminec¢né prijeti i odmitnuti je pro
néj smrtelné a on od tohoto momentu
putuje prostorem hry jako zalostna po-
stava v kosili zbarvené vlastni krvi. V po-
slednim vystupu stoji ve vikyii nejvyssi-
ho stupné svéta scény, odhalujiciho jen
spodni torzo, tj. kalhoty, které se ty¢i nad
zaveérecnym obrazem jako smutec¢ni pra-
por ‘muzského dole’ smérujiciho k fana-
tickému prosazovani svych snt a ideala
bez ohledu na cokoli a kohokoli.
Smérovani k zobecnéni za cenu reduk-
ce, zminéné v souvislosti s inscenaéni
upravou textu a scénou, je patrné i na kos-
tymech, které se ¢asto opakuji a pouka-
zuji k urcitému typu (oblek, lakované bo-
ty, pracovni boty, modra kosile, vyholena
hlava, Cerna cepice, Amaliiny Cerné Saty
s bilym limeckem), i na vyuziti nékolika
symbolickych rekvizit (svicka, revolver,
kord, jablko, vino a stary radiomagneto-
fon, ze kterého si v zavérecné scéné pous-
ti Karel Moor titulkovou pisen kultovni-
ho filmu Klub rvdcit ,Where is my mind*).
Rezisér vede herce k umirnénému vy-
razu, oscilujicimu mezi civilnim proje-
vem performera a odosobnénym, rekné-
me, willsonovskym herectvim. Lze jej asi
nejlépe popsat jako ‘mysleni nahlas’ ne-
bo zvnéjsnéné uvazZovdni. V protikladu
k vtélené akci hrdinskych postav se v pro-
storu scény zpritomnuji komplikované
se prostupujici a prekryvajici kognitivni
struktury, mapujici vztahy a touhy, kte-
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ré tvoii dramaticky prostor hry. Uspor-
na akce a stylizovanost projevu poukazu-
jekirealnému a k abstrakci. V nékterych
momentech jsou takto vzniklé obrazy
zamérné rozbity, a my se norime spo-
lu s inscenatory do analyzy vztaha roz-
pitvavanych nékdy az s nekompromisni
brutalitou zvétsovaciho skla mikroskopu.

Mizanscéna uvodniho statického ob-
razu, ktera vlastné uvozuje dalsi prtibéh
inscenace, je ve skutecnosti grafickym za-
znamem modelové interpretace Schille-
rova dramatu. Pfredpoklady a rezultaty,
ke kterym tento obraz poukazuje, se na-
sledné v pribéhu inscenace destruuji ¢i
dekonstruuji. Zavérecéna scéna pouka-
zuje k prvnimu obrazu jako jeho rozost-
Teny a rozvraceny protipol, ve kterém se
postulaty vychoziho obrazu ironicky za-
cykluji a obraceji samy proti sobé. Model
(‘rad’) prezentovany v ivodni scéné, ve
kterém ma kazda postava své jasné vy-
mezené misto, se v pribéhu inscenace
rozpada do rozklizeného obrazu zklama-
nych ocekavani a osobnich krizi identity.
Zavérecna scéna je vitézstvim destrukce.

Jako nejkonkrétnéjsi (¢i nejrealistic-
téjsi) prvek Parizkovych inscenaci mu-
zeme oznacit hudebni a auditivni vstu-
pY, jejichz autorem je Roman Zach, ¢len
Divadla Komedie, ktery jiZ po nékolika-
té prokazal kromé talentu hereckého
i talent hudebné-dramaticky. Auditivni
vstupy promeénuji thel pohledu ¢i oddé-
luji nebo uvozuji jednotlivé situace. Vin-
scenaci se jich vyuziva jako leitmotiva
parafrazujicich postupy popularni hud-
by s jejimi zapamatovatelnymi refrény
(,,Just one step“ zni ve chvili, kdy se Ka-
rel rozhoduje mezi loupezniky a Ama-
lii) a citaty (,Where is my mind“ z filmu
Klub rvdcéit), které komentuji a ironizuji
napéti vyhrocenych scén.

Reziséruv inscenacni rukopis se v kon-
frontaci s predlohou, jakou predstavuji
Loupeznici, stava citelnéjsi, nebot jej (na
rozdil od dramaturgie Divadla Kome-
die, zabyvajici se vice soucasnymi auto-
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ry a dramatizacemi) mtzeme konfron-
tovat s tradi¢nim dramatickym textem.
Parizkav zpuasob je mozné chapat jako
alternativu k jiné linii soucasné divadel-
ni tvorby, zamérené spise na vizualné
bohaté interpretacni klice a aktualiza-
ce. Proti nim stoji jeho schopnost analy-
zy inscenovaného textu a nalézani inter-
pretacniho Kklice v textu samotném. Na
této zakladni analytické vrstvé scénické
interpretace textu potom v jasné vyme-
zenych momentech vyrustaji jakési me-
tatexty, Casto asociativni, emocionalné
intenzivni a myslenkové ptisobivé obra-
zy zaramované akustickym a vizualnim
gestem nebo primo jej vyuzivajici jako
dominantni vyrazovy prostredek. Jde
snad o jednu z podob metadramat, tak
jak je definoval Dick Higgins, tedy o ja-
kési kratké intermedialni utvary, které
konceptualné lezi na pomezi hudby, di-
vadla a vizualniho umeéni. Higgins cha-
rakterizuje metadrama jako novy na-
zev pro event (udalost), tedy pro velmi
sevieny utvar, pricemz predpona ‘meta’
znamena, Ze je ‘vedle’ toho nebo ‘o’ tom,
k ¢cemu se vztahuje.* Parizek timto zpua-
sobem vyuziva specifickych mozZnosti
scénického prostoru jako syntézy lokali-
zovatelného mista jevisté a imaginarni-
ho ¢i konceptualniho prostoru predsta-
veni, ktery umoznuje zpritomnit nejen

4 ,Takze nékterd jsou dramata, zatimco jind jednoduse
predstiraji, Ze jsou dramata nebo naznaéuji tento smér”
(Higgins, D. Statement about my “metadramas” , Barry-
town, New York 18. September, 1985).

to, co je realné pro oko, ale to, co ‘vidi’ -
muze vnimat - nase mysl.

Toto vrstveni rovin performacni, di-
vadelni a metadramatické souvisi s dal-
$im vyraznym rysem Parizkova ruko-
pisu, za ktery povazuji neostré chapdni
divadelni produkce vyjadiené anglic-
kym terminem ‘performance’: Parizek
jako by nerozlisoval mezi tradi¢nim di-
vadelnim Gtvarem a tzv. performac¢nim
uménim. Tento pristup dzce souvisi
s tematizaci divadelni komunika¢ni si-
tuace - vztahu hledisté a jevisté, diva-
ku a hercu - se kterym se setkame snad
v kazdé inscenaci tohoto reziséra.

Zatimco na spise komorni scéné Diva-
dla Komedie zname DusSana D. Parizka
z inscenaci soucasné dramatiky, v Koliné
nad Rynem muize ovérovat své schopnos-
ti na velké scéné a na klasickych titulech.
Dtkazem uspéchu jeho Loupezniki byl
dlouhy potlesk premiérového publika.
Jejich uvedeni je ivodni soucasti volného
triptychu: ma nasledovat divadelni zpra-
covani kultovniho undergroundového
romanu 90. let Fight Club (1996) Chucka
Palahnuika (zfilmovaného Davidem Fin-
chem v roce 1999) a po ném dramati-
zace skutecné kauzy kontroverzniho
neonacisticky smyslejiciho némeckého
intelektuala 70. a 80. let a homosexua-
la nakazeného pozdéji AIDS Michaela
Kihnena. Obé navazujici inscenace se
ovSem maji hrat na komorni scéné ko-
linské ¢inohry.

Jana Horakova

Slavny den v divadle kabuki

PiSe se 3. brezna 2005 a pied budovou di-
vadla Kabukiza na tokijské Ginze se tla-
¢i davy svatecné oblecenych nedockavceu.
Zeny ve svych nejlepsich kimonech s peé-
livé upravenymi vlasy vycesanymi podle
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japonského zpusobu dodavaji svatecni
atmosfére na lesku a ndhodnému chod-
ci umoznuji tusit, na jakou slavnost se
vypravily. Na divadelni budové, ktera se
svym tradicionalistickym stavebnim slo-
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hem vymyka jinak vesmés moderni ar-
chitektute rusné Ginzy pocatku 21. stole-
ti (dnesni Kabukiza byla poté, co béhem
bombardovani Tokia v kvétnu 1945 zce-
la vyhorela, znovu otevirena vlednu roku
1951 s poctem 2600 mist v hledisti), jsou
spustény zluté vlajky nesouci napis Dzii-
hacidaime Nakamura Kanzaburo $iumei
hiro kogjo (Predstaveni ohlasujici prevze-
ti jména Nakamura Kanzaburé XVIIL.),
provedeny v kaligrafickém stylu kante-
irji. Napravo od hlavniho vchodu do di-
vadla je navic umistén napadny plakat
‘nového’ Kanzaburéa v nadlidské veli-
kosti, ktery pozuje pred zlatym parava-
nem, na snimku od neméné slavného
fotografa Kisina Sinojamy (nar. 1930). Vy-
zdobeny je i vnitfek divadla - vSude vi-
si lampiony nesouci Kanzaburéav rodo-
vy znak, v prvnim patie jsou vystaveny
kvétinové dary od priznivet, vino nesou-
ci jméno Nakamura Kanzabur6 XVIII.,
pamétni fotografie a predméty. Témér
vSechna predstaveni (hraje se dvakrat
denné od 10:30 a 16:30 po dobu ti'i mési-
cl) jsou beznadéjné vyprodana a nezby-
va nez vystat frontu na tzv. todZicuken
neboli pristavkova mista, nebo sledovat
vstupenky na internetovych aukcich. Na
programu jsou slavné kusy, v nichz Kan-
zaburd XVIIIL. (nar. 1955) vystupuje spo-
lu se svymi slavnymi kolegy - uvedme
alespon jména jako Dzakuemon IV. (nar.
1920), Sikan VIL (nar. 1929), Nizaemon
XV. (nar. 1944), Sadandzi IV. (nar. 1940),
Tomidzaroé V. (nar. 1929), K6sir6 IX. (nar.
1942), véhlasny predstavitel zenskych ro-
1i (onnagata) Tamasaburé V. (nar. 1950),
Fukusuke IX. (nar. 1960) a mnozi dalsi.
Nezbytnou soucasti predstaveni je tzv.
kodzZo - slavnostni vystoupeni, kdy vsich-
ni herci spriznéni s hlavnim hercem, kte-
ry prebira nové umeélecké jméno, nastou-
peni v jedné radeé na jevisti pred zlatym
paravanem a oblec¢eni do slavnostniho
odévu kamisimo, pronaseji oslavné pro-
slovy, aby na zavér promluvil oslavenec.
Potlesk v takové chvili neustava.

Poznamky

Co v kabuki znamena ‘prevzeti jmé-
na’? Slavnostni vystoupeni siumei hiro
kodzZo, pri némz herec z jevisté publiku
oznamuje prevzeti umeéleckého jména -
véts§inou po svém zesnulém otci (tradice
herectvi se v kabuki dédi z otce na syna),
nebo po nékterém ze slavnych hercti mi-
nulosti (v pripadé, Ze herecka rodina ne-
ma muzského potomka, dochazi k adop-
ci) - nevidime tak casto. Tradi¢ni jména
(tzv. mjoseki) se upevnila v historické do-
bé Edo (1603-1868) a nejprve je pouziva-
ly obchodnické rodiny. Tato tradice se
postupné upevnila také v oblastech za-
bavy. Prevzeti nového jména v pripadé
herce kabuki s sebou nese nejen samot-
nou zménu dosavadniho umeéleckého
jména, ale rovnéz odpovédnost za zdar-
ny chod celého hereckého rodu, pokra-
covani ve filozofii kabuki, kterou po ge-
nerace vytvareli jeho predchudci. Jiz
ve znamém Kkanonu herectvi Fusikaden
(Uceni o Stylu a Kvétu), ktery napsal na
zac. 15. stol. herec a teoretik divadla né
Zeami, se do¢teme, Ze ,, rodina neni rodi-
nou, pokud nema svého dédice”. Jméno
je nékdy vice nez krevni pouto - jak bylo
Teceno, v pripadé, ze rodina nema muz-
ského potomka, dochazi k adopci vhod-
ného adepta nebo k obnoveni tradice
uméleckého jména po vice letech.

Podobneé tak je dnes Kanzaburé XVIII.
ztélesnénim rodové tradice, ktera se v he-
reckém rodé vedeném jménem Kanzabu-
r6 Nakamura uchovava po témeér 400 let.
Jeho zakladatel, Kanzabur6 Saruwaka,
znamy pod jménem Kanzaburé I. (1598-
1658), zalozil v 1. pol. 17. stol. prvni diva-
dlo kabuki v Edu (dnesni Tokio). Aby je
mohl provozovat, potireboval povoleni od
vladnich durada (tzv. kogjoken). Dale do-
stal pravomoc sdruzovat herce do jedno-
ho divadelniho ansamblu (byl tzv. tajiimo-
to). Byl tedy majitelem a impresariem
v jedné osobé, coz dodava jménu Kanza-
buré na vaze. Na konci 19. stoleti doslo
z finan¢nich dtvodt k preruseni rodo-
vé linie - prevzetim umeéleckého jména
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ji v r. 1950 obnovil az Kanzaburé6 XVII.,
otec soucasného Kanzaburdéa XVIII. K to-
mu, aby herec kabuki mohl ziskat narok
na tradi¢ni umélecké jméno, musi splno-
vat mnoho pozadavku - kromé primére-
ného véku také dostateénou hereckou
praxi a vytribenost hereckého stylu, po-
té i souhlas okoli - v pripadé kabuki je to
kromé kolegti hercu i prezident akciové
spole¢nosti S6¢iku, ktera kabuki spravu-
je. Samotnému obradu pievzeti nového
umeéleckého jména predchazi rada spo-
lecenskych povinnosti - jednou z nich
je napr. obchazeni ziucastnénych osob
(napf. tanec¢nich mistri a choreografi,
sponzoru apod.) a rozdavani riznych pa-
métnich dara zabalenych do satku ne-
souciho rodovy znak. Neodmyslitelny je
slavnostni novoro¢ni pravod do chramu
v tokijské Asakuse, kdy herce nasleduje
mnohatisicovy dav dychtivych fanous-
k. Ve vedoucich rodech kabuki existuje
nékolik dédi¢nych jmen, kterymi musi
herci projit, nez stanou na nejvyssi me-
té - Kanzaburéa XVIII. znalo celé Japon-
sko az do tohoto roku pod jménem Kan-
kuré V. Kankuroéuv otec Kanzaburé XVII.
zemiel v r. 1988, a tak Kankur6 mohl je-
ho jméno ziskat na cetna doporuceni uz
drive, ale vybral si az letosni rok, kdy sho-
dou okolnosti slavi své 50. narozeniny.
Presto ve slavnostnim projevu na jevis-
ti - poté, co se otevriela slavnostni opona,
usita specialné pro tuto prilezitost a ne-
souci rodovy znak rodiny Nakamura -
mimo jiné rekl: ,,Jsem ve svété kabuki jesté
mladikem. Poc¢inaje dnesnim dnem se bu-
du kabuki ucit od zacdatku, abych krok za
krokem zlepsoval své umeni... Je to zejmé-
na diky vam vsem, Ze tu dnes mohu byt...“
Je to vSak pravé Kanzaburé XVIIIL., kdo je
dnes symbolem kabuki - predevs§im pro
svou neobycejnou aktivitu, presahujici
nejen hranice divadla Kabukiza, ale i ce-
1ého Japonska. Jeho projekty, v nichz Gz-
ce spolupracuje s prednim ¢inohernim
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rezisérem Kazujosim Kusidou (coz je ve
svété kabuki ojedinély pocin) - Cocoon
kabuki v divadle Cocoon v tokijské Sibu-
ji(od r. 1994) a mobilni divadelni bouda
vytvorena ve stylu divadla kabuki 17. sto-
leti Heisei Nakamuraza (od r. 2000), kte-
rou Kanzaburé XVIII. jesté pod jménem
Kankuro V. vr. 2004 s velkym tspéchem
predstavil v New Yorku (Lincoln Center
Festival 2004) - mtiZzeme oznacit za nové
styly kabuki vhanéjici svézi vitr do jeho
Ctyrsetleté historie a dokladajici obrov-
sky potencial herce Kanzaburéa XVIII.
Nezbyva nez prat si, aby na nékterém ze
svych turné Evropou navstivil i Ceskou
republiku a pripravil divakiim navysost
nevSedni zazitek.

Petr Holy
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Novinky z Nakladatelstvi AMU

Bozena Brodskd, Vliadimir Vasut: Svét tance a baletu

Autofi usporddali - abecedné podle hudebnich skladatelid - na sto tficet pét
hesel, sestdvajicich z kratkého pojedndni o autorovi hudby, vyétu jeho baletd,
uvédéni véetné dat a jmen inscendtord premiér a dal$ich uvedeni v CR. Kniha
je opatfena podrobnym rejstfikem, ktery umozni snadnou orientaci v pomérné
strukturovaném textu. Ohlasy na Svét tance a baletu jsou diikazem toho, Ze ten-
to druh literatury tady dlouho chybél a je presné tim, po ¢em sdhnou studenti
i dramaturgové a dalsi tanecni profesiondlové - ale nejen ti; bude se hodit do
kazdé dobre vedené verejné ci soukromé knihovny.

Helena Kazdrovd: Barokni tanecni formy

Kniha predstavuje zajimavé téma z pohledu teorie i praxe provozovdni hudby
atance 17. a 18. stoleti. V prvnim dile autorka osvétluje soucasny stav védomos-
ti o tzv. la belle danse (téz la danse noble), tj. taneénim stylu, ktery byl vyvinut
tanecnimi mistry francouzského krale Ludvika XIV. v Krélovské akademii tance,
zalozené v Pafizi roku 1661. Druhy dil zkouma postupné patndct nejvyraznéjsich
tanecnich forem, z nichz kazda je popsdna v samostatné kapitole co do strucné
historie vyvoje, hudebnich charakteristik, tempa a pfislusnych afektd. U kazdé-
ho tanecniho typu je analyza vybrané konkrétni choreografie dochované v gra-
fickém zapisu Beauchamp-Feuilletovou notaci podle metody popsané v prvnim
dile. Kromé obvyklych pfiloh knihu uzavird prehled vsech zatim objevenych tanct
jednoho typu s pFislusnym oznaéenim podle katalogt F. Lancelotové a M. E. Lit-
tleové a C. Marshové, coz je metoda uzivand u hudebnich skladeb, kterou jme-
nované badatelky Gspésné aplikovaly na choreografické prameny v Beauchamp-
-Feuilletové notaci. Podrobny popis a ndsledujici konkrétni ukdazky jednotlivych
tanct véetné jejich zdpisu cCini z této studie i praktickou ucebnici vyuky tance
obdobi baroka (a to i v souvislosti s uvddénim baroknich oper).

Milan Holas: Hudebni pedagogika

Prdace pfindsi uceleny soubor poznatki z oblasti hudebni pedagogiky; sleduje
vyvoj hudebné pedagogického mysleni a dilo vyznamnych osobnosti tohoto
oboru. Pojednava o zdkladnich kategoriich hudebni pedagogiky, rozebira psy-
chologické, pedagogické a sociologické aspekty hudebni ¢innosti (zvl. v oblasti
diagnostiky, prognézy a rozvoje hudebnich schopnosti a dovednosti), zaméruje
se na hudebni komunikaci a v neposledni fadé se vénuje i praktickym otdzkam
organizace a fizeni vychovné vzdéldvaciho procesu (véetné namétd na semindrni
prdce a vybéru literatury pro dalsi studium).

Vdclav Syrovy: Kapitoly o varhanach

Publikace je uréena varhanikim, posluchaé¢im Hudebni fakulty AMU, uzite¢né
informace v ni uréité naleznou také varhanéri, akustici, zvukovi a hudebni rezi-
séfi a dalsi zdjemci. Pozornost obraci predevsim k zdkladnim pri¢inam kvality
zvukového projevu varhan - na mechanismus vzniku ténu v pistalach a na rejs-
trikovou dispozici varhan.

B
lil
i |I ”

Kapitoly o varhanich .
' JiFi Kratochvil: Cty¥i studie

Anonymni skladby pro dechové néstroje z ceskych archivii, Originalita

mladych skladeb Antonina DvoFéka, Vojtéch Nudera, Cesti klarinetisté

ve Vidni - to jsou ndzvy jednotlivych studii pedagoga HAMU, teoretika a hudeb-

nika, ktery se cely Zivot zabyva objevovanim, rekonstrukcemi, spartaci a uvade-

nim mdlo zndmych nebo nezndmych skladeb z ¢eskych archiva.

g
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Edgar Dutka: Minimum z déjin svétové animace

Struénd, le¢ hutné a ndzorné pripravend ucebnice zdkladnich historickych
a jednotlivé osobnosti, které vytvorily specifické filmové odvétvi, jez dnes zno-
vu, s rozvojem pocita¢ové animace, prozZivd ve svété boom. Osobitym jazykem
scendristy Edgara Dutky pojednané kompendium animace, véetné kapitoly vé-
nované struénému predstaveni jednotlivych animacénich technik.

JiFi Kubiéek: Uvod do estetiky animace

Z mnoha tvdri a projevii soucasné animace se autor zaméruje na ty umélecké
tvary, které zobrazuji déj prostrednictvim postav a odehrdvaji se v konkrétnim
prostoru a ¢ase; poddva vymér animace a v§imd si jejich vztahid s hranym filmem,
televizni tvorbou, loutkovym divadlem i vytvarnym uménim. Charakterizovany
jsou vSechny vyznamné technologie a postupy 2D i 3D animace, které jsou v ba-
revné priloze ilustrovany fotografiemi z pfislusnych animovanych filma.

Guy Gauthier: Dokumentarni film, jina kinematografie

Na Mezindrodnim festivalu dokumentdrnich filma v Jihlavé (a v koprodukci
s nim) byl predstaven preklad zdkladni studie o dokumentdrnim filmu, jejimz
autorem je francouzsky historik filmu a dlouholety univerzitni pedagog Guy
Gauthier, kromé jiného téz clen mezindrodni poroty zminovaného festivalu.
V piekladu Ladislava Serého je &tendr zasvécen do historie dokumentdrniho
filmu a na zdkladé rozboru filmG osobnosti, které tento Zdanr utvérely, proché-
zi jednotlivymi etapami, jez jsou analyticky zkoumdny a vykladany v prolinani
s konkrétnim materialem.

Ivo Bldha: Zvukova dramaturgie audiovizudlniho dila

Publikace nabizi celistvy pohled na problematiku zvukové slozky pfi tvorbé audio-
vizudlniho dila. Autorovym cilem je latku systematicky utfidit, vymezit zdkladni
pojmy, osvétlit nékteré nejasnosti, upozornit na casté nedostatky, eventudlné na-
znadit moznosti i Uskali zvukové dramaturgie, a tak inspirovat k tvofivému zvuko-
vému vyjadrovdni. Tematicky se déli do dvou okruhii: koncepce, vybér a skladba
zvuku - tedy otdzky zvukové dramaturgie v uzkém smyslu, a pfima realizace -
technologické postupy, zptusoby zpracovdni zvuku, jejich uplatnéni apod.

Stépdn Grygar: Konceptudlni uméni a fotografie

Autor se zabyva krizi modernismu, jez koncem padesdtych a zacdtkem sede-
satych let ovlivnila vznik konceptudlniho uméni. Pojem konceptualismus v sobé
zahrnuje fadu casto protichGdnych koncepci (pop art, minimalismus, mono-
chromni malba, akéni malba a akéni uméni viibec, objektova tvorba). Nepracuje
s tradi¢nimi estetickymi vizudlnimi kvalitami, jednd se o uméni, které mélo byt
zbaveno vizualizace, ,odmaterializovano” a mélo tautologicky odkazovat samo
k sobé. Pfehodnoceni vztahu uméni a fotografie vidi autor jako nejvyznamnéjsi
pFinos konceptudlniho uméni viibec. Poukazuje na jeho vyznam a pavodni cile,
které jsou casto v rozporu s dnesnimi interpretacemi.

Jan Cisar: Pfehled déjin ¢eského divadla

Il. Od roku 1862 do roku 1945

Druhy dil skript teoretika a pedagoga dramaturgie, ve kterych prehledovou
formou na zdkladé podstatnych faktd, uddlosti a jmen vyznaéuje vyvojové ten-
dence, utvdrejici ceskou divadelni kulturu. Autor nds provdazi od vzniku a dife-
renciace tzv. méstanského divadla pres rozvoj moderniho divadla inscenace
az k proméndm ceské divadelni poetiky mezi dvéma svétovymi vdalkami. Spolu
s prvnim dilem, ktery vysel v loriském roce a obsdhl obdobi od vzniku az do
r. 1862, tvofi zdkladni literaturu ke studiu déjin ¢eského divadla.
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Uwed do estetiky animace
1 Kbt

Pichled
déjin

koncepluding uméni 1 fotografie

Stiipdn grygar

Poznamky



Eva Machkovad: Jak se uéi dramatické vychova. Didaktika dramatické vychovy

Uceni nemusi byt vzdy muéenim. Tato publikace je toho jasnym dikazem. Pfedklddd pedagogiim riizné moznosti
a zpusoby vedeni vyuky dramatické tvorby. Nebot ,skolu musi zménit uéitelé”. Krok za krokem je tato kniha vede
a poukazuje na nejcastéjsi chyby, kterych je mozné se vyvarovat.

Eva Machkovad: Volba literarni latky pro dramatickou vychovu aneb hledédni dramati¢nosti

Publikace zakladatelské osobnosti tohoto oboru v éeském prostredi, vénovand problémim autorské a dramaturgické

iniciativy pFi rozvijeni tvofivé osobnosti pomoci stdle vice se prosazujici vychovné metody. Urcéeno studentim, peda-
gogum a odbornikim ¢innym v oblasti dramatické vychovy.

Milada Masatovd: Cesty k metafore
Ndméty a tvahy o moznostech rozvijeni metaforického mysleni a sdélovani v tvofivé dramatice.

Nabidku knizni produkce AMU najdete na webovych strankdach nakladatelstvi www.amu.cz/namu, kde je
mozné knihy téz elektronicky objednat. Najdete zde i elektronicky objedndavkovy listek predplatného ¢asopisu Disk.

Pisemné objedndvky prijima: Nakladatelstvi AMU, Malostranské nam. 12, 118 000 Praha 1, tel. 267534205, linka
318, 303, 257530529, fax: 257530405, e-mail: knihy@amu.cz

Kde muzete ddle nakupovat?

Studenti ve fakultnich knihovndach AMU, ostatni v prodejné PROSPERO v Celetné ulici 17, VIA MUSICA na rohu
Malostranského ndm. a Nerudovy ulice, Fiser na Palachové ndmésti v budové filosofické fakulty, Neoluxor - Palac
knih, Vaclavské néam 41, Academia - Véclavské nam. 34, Karolinum, Celetna 18, v Brné v knihovné JAMU - Astorka,
Novobranska 3 a knihkupectvi Hana Smilkova (v aredlu knihovny Masarykovy univerzity, A. Novdka 1), téz v knihku-
pectvi Sklenénd louka, v Olomouci v knihkupectvi Univerzity Palackého, Kfizkovského ul. a v Ostravé v knihkupectvi
U sovy, Maridnské ndm. 46.

Distribuci zajistuje KOSMAS www.kosmas.cz.
Studenti AMU mohou p¥i koupi ve fakultni knihovné ¢i ve VIA MUSICA uplatiiovat na vSsechny uvedené
ceny publikaci studentskou slevu.

Marie Kratochvilova

Edice Disk zahajuje

Alexandr Tairov: Odpoutané divadlo Cesti divadelnici patiili mezi ty, kdo
Tairoviv prinos evropskému divadlu

Novou edici, kterou pripravuje redakcé- rozpoznali uz ve 20. letech. I proto kro-

ni kruh casopisu Disk, zahajujeme vyda-
nim jednoho ze zakladnich dél evropské
divadelni literatury 20. stoleti. Brzy po
prvnim ruském vydani byly ReZisérovy
zdpisky prelozeny do vsech svétovych ja-
zykd. Pod nazvem Odpoutané divadlo vy-
chazeji roku 1927 i u nas péci Jindricha
Honzla, kdyzZ jesté pred vydanim bez-
prostiedné ovlivni vznik avantgardni-
ho Osvobozeného divadla.

Poznamky

mé ReZisérovych zdpiski a vybéru dal-
sich stati, prednasek a rezijnich vykla-
da, které vychazeji v ceském prekladu
poprvé, zarazujeme do tohoto vyboru
také prilohu, obsahujici dobové ohlasy
na tvorbu velkého ruského divadelnika,
z pera K. H. Hilara a Jindtricha Honzla.
Alexandr Tairov (1885-1950) patril
spolu s Mejercholdem a Vachtangovem
k viid¢im osobnostem ruské avantgardy,
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které ovlivnily déjiny nejen ruského, ale
i evropského divadla.

Vzorem pro ného neni Stanislavskij, je-
hoz divadlo povaZzuje za ,,naturalistické®,
kritizuje i Mejercholdovy principy styli-
zovaného divadla, jak potvrzuji ReZiséro-
vy zdpisky. Hleda vlastni cestu prostied-
nictvim herce a jeho umeéni (nebot herec
je podle Tairova zakladni tvaréi silou
v divadle), architektonicky budovaného
jevistniho prostoru, hudebné a rytmic-
ky komponovaného celku predstaveni.
V roce 1914 zaklada v Moskvé Komorni
divadlo, v jehoz inscenacich uskutecnu-
je vlastni predstavu o novém uméni, kte-
ré prinasi divakm prozitek a probouzi
v nich radost ze zZivota. Své nazory a zku-
Senosti shrnuje roku 1921 v knize ReZisé-
rovy zdpisky a pri praktické tvorbé se da-
le vénuje metodam syntetického divadla,
které rozvijel pred revoluci. Casto hostuje
se svym souborem v zahranici. Stalinsky
systém bolestné postihl i Tairova a jeho
Komorni divadlo, kdyZ po kratkém va-
lecném a povale¢ném uvolnéni se znovu
utuzuje cenzura. Na zakladé zdanovov-
ské kulturni politiky je v roce 1949 odvo-
lan z vedeni Komorniho divadla, v nasle-
dujicim roce penzionovan a jeho divadlo
prejmenovano... Udrzeni Komorniho di-
vadla pri zivoté, o coz usiloval Tairov i za
cenu kompromist po celou dobu stalin-
ské diktatury, se nepodarilo. Brzy po li-
kvidaci Komorniho divadla, na jafe roku
1950 Alexandr Tairov umira.

Diletantismus a mistrovstvi

Kdyby se mne nékdy nékdo zeptal, které uméni pokla-
ddm za nejtézsi, ekl bych, Ze je to uméni herecké.

A kdyby se mne nékdo otdzal, které umeéni pokld-
ddm za nejsnazsi, odpovédél bych rovnéz - umeéni
herecké.

Snad pravé v tom se skryva tajemstvi, pro¢ herec-
ké uméni patfi dodnes k tém nejméné probadanym,
nejméné dokonalym a nejspornéjsim. Spornym do té
miry, Ze se dokonce rodi pochyby, zda jde o skutecné
uméni. Nedokonalym natolik, Ze Eleonora Duseovad
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Alexandr Tairov

Odpoutané divadlo

edice disk velkd fada-svazek |.

AMU

si preje, aby vsichni herci pomreli na mor. Neproba-
danym natolik, Ze Gordon Craig vytrvale opakuje:
»Divadlo bude dale rist a herci budou jesté po mno-
ho let divadlu branit ve vyvoji.”

Bude to zrejmé trvat tak dlouho, dokud katego-
ricky nevymytime ten lehkovdzny a zlo€inny vztah
zakorenil vsouéasném divadle. Jen si uvédomte, kdo
vsechno si dneska troufd vylézt na scénu, a sotva na
ni vkroéi, ,zavali Shakespeara“. Kdyz nékdo chce ob-
stojné hrat na klavir, musi desitky let dennodenné cvi-
¢it, a pritom nepredpokladd, Ze by koncertoval. Staci,
Ze si chce ve volné chvili zahrat - pro sebe, pro man-
zelku ¢i manzela, nanejvys pro pdr ,domdcich” poslu-
chaci. K tomu, aby nékdo hrdl na jevisti, aby vefejné
vystupoval pred tisici divaky, staci ,mit viohy“. Co na
tom zdlezi, Ze polykdte pul slova, Zze vém hlas vrze
jako Spatné namazané dvere, Ze mdte gesta svazand
jako kdn nohy na noéni pastvé, Ze nemdte nejmensi
ponéti o principech a poslani hereckého mistrovstvi.

“

»On se otrkd,” Fika se v podobnych pripadech - jako
bychom mluvili o koni, ktery ,se zajede”. Stdvame se
svédky cynického procesu, kdy se sebevédomé pred
tvari verejnosti ziskdvéa hereckd zkusenost, amatér-
sky nahrazujici mistrovstvi, jehoz se herci nedosta-
va. Pro¢ by nds tedy mélo prekvapovat, ze Duseovd
v zoufalstvi pfivolava na herce mor a Craig malomy-
sIné touzi po ,nadloutce?

Alexandr Tairov

Poznamky



Panenka z porcelanu

Magdalena Frydrychova

Osoby

Panenka 13 let - oblékand do détskych saticek

Matka prilis ¢asto vari

Ohryzek 7 let - posloucha hlasitou hudbu - nepo-
slouchd matku

Stryc Rudolf holubdr alkoholik - nosi u sebe bro-
kovnici

Vojéaéek 16 let - kamardad z décaku

Madry sousedka

Krysa reditel détského domova - vzdy dobfe oholen

1. Prolog. Pfed Kvétinovym domovem.

Panenka jak ti fikaji -

Vojaéek vojacek

Panenka proc vojacek -

Vojaéek mdm jenom jednu nohu - ta druhd je umé-
lé - znd@s tu pohddku o cinovym vojackovi

Panenka trochu - boli to -

Vojéaéek uméld noha neboli

Prichdzi Ohryzek.

Ohryzek kde jsi ségra - pojd’ na vecefi - délej - mat-
ka Fve

Panenka uz jdu

Ohryzek hejbni kostrou - kdo to je?

Panenka vojacek

Ohryzek to feknu - Ze se bavis s téma z décdku

Vojaéek odprejskni -

Ohryzek ses posral ne -

Panenka fekni mamce - Ze hned pfFijdu - tak béz

Ohryzek vy spolu jako spite - jo

Vojéaéek odprejskni prcku - nebo uvidis

Ohryzek ty nulo -

Dostane pésti. Breci.

Ohryzek nemdas cigo -

Vojaéek tumds -

Panenka nebrec¢

Ohryzek az se mi bude chtit - tak vds stejné prasknu

2. V Kvétinovém domoveé.

Krysa vojdacku

Vojaéek ano

Krysa ano prosim - se fika
Vojéaéek ano prosim

Krysa vojacku ty ses mi nikdy nelibil
Vojaéek hm

Krysa co -

Hra

Vojaéek ano prosim

Krysa co jsi fikal -

Vojaéek nic

Krysa ty se budes chovat slusné - to ti rikam ja -
stdj rovné - a ted mi povéz - co se to tady déje -
co o tom vis

Vojaéek jd o niéem nevim

Krysa stij rovné - vojacku - kdo ublizuje mladsim
chlapciim - co o tom vis$

Vojaéek nic

Krysa kdo jim to déla -

Vojaéek nevim - nikdo

Krysa v noci pldcou ve sprse - nefeknou nic - boji
se — ale ¢eho - tak mluv

Vojaéek curaji si do postele - pak plaéou

Krysa kdo je mlati -

Vojéacéek kdo by je mlatil

Krysa pro¢ maji modfiny - vojaéku - mluv

Vojaéek z télocviku - otloukaji se - jsou mali a ne-
Sikovni

Krysa nezatloukej - a dobfe poslouchej - v mém kvé-
tinovém domové nikdo problémy délat nebude -
tady se vsichni budou mit radi - jasné - na tebe si
posvitim

Vojaéek ano

Krysa ano prosim -

Vojaéek ano prosim

Krysa jediny - kdo tady vzdycky déla problémy - jsi
ty — mas to v krvi - jako tviij otec - chces taky
skonéit v base - ty kluky nechds na pokoji

Vojaéek ja jim nic nedélém

Krysa a co ten pozdr - pred rokem - to taky nebyla
tvoje vina co -

Vojaéek nebyla

Krysa nelZi - ty mas spoustu ndpadt

Vojacéek ja nic neudélal

Krysa ty si myslis - Ze kdyz mé budes oklamavat -
Ze se odtud dostanes - Ze té bude nékdo chtit -
nez se staéi$ postavit na vlastni nohy - skonéis ve
vézeni - a ted zmizni

Vojéaéek ja jsem nikomu nic neudélal

Krysa zmizni - vojacku - zmizni

3.V domé u Panenky.
Ohryzek to jidlo je hnusné
Matka jez -

Ohryzek jd uz nebudu jist
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Matka jez -

Ohryzek ta polivka smrdi - plavou v ni vlasy a chlupy -
a odstfihnuté nehty

Matka jak ses dnes méla panenko -

Panenka koupis mi brusle -

Matka nemdame penize - tady mate knedliky
a omacku -

Ohryzek jd to jist nebudu -

Matka ty mé privedes do hrobu - a sebe taky

Panenka tak aspon koleékové

Matka nemdme penize

Ohryzek nebudu jist knedliky - jsou tvrdé a vypad-
nou mi véechny mlééné zuby

Matka jist se musi - v africe hladovéji déti a ty ne-
chces jist - Fikas Ze jidlo je hnusné - to se nesmi -
je to hfich

Ohryzek posli si ty knedliky détem do afriky - ja to
jist nebudu

Béhd a rozhazuje knedliky.

Matka tak si snéz aspon tu omacku

Ohryzek v omdcce jsou lejna - fuj

Prichdzi Rudolf.

Rudolf jdu kolem - tak si Fikdm - zastavim se - pose-
dim - vypiju kafe - Ze vds taky potésim

Matka vari kdvu.

Matka pozdravte strejdu

Oba ahoj

Rudolf prijdte taky nékdy - podivat se na holubnik -
je opravenej - jako novej - ja jsem furt sam - jen ty
holubi - holoubdtka moje vérné - jesté ze je mam -
vrkaiji si celej den - aspon Ze vrkaji - hned je ¢lové-
ku lip — kdyZ mu nékdo vrka pod oknem - no

Ohryzek holubi pfendsej nemoci - Ze jo mami

Matka jenom nékteri

Rudolf zima je - studenej vitr - marie - neméla bys
néco - na zahrati

Matka nalévad pdlenku.

Matka rudo - nechod k ndm - s tou zbrani

Rudolf to neni zbran - to je brokovnice - puska

Matka proc u sebe nosis$ pusku -

Rudolf marie - to je na srnce

Panenka strejdo - ty stfilis srnce

Rudolf to ne -

Matka tak proc

Rudolf délam si kurz - na myslivce

Panenka pak budes stfilet -

Rudolf az potkam néjakého srnce - tak ho pro vas
ulovim - Zaddna pytlacina

Ohryzek ty budes myslivec -

Rudolf to se vi - vezmu té do lesa - na hon - néjaké-
ho pékného srnce si ulovime - my dva - pro ma-
minku - Ze ji mdme radi

Ohryzek na hon - na hon - budeme strilet - strilet

Matka co mu to slibujes - ja ho do lesa nepustim -
moje dité nebude na nikoho stfilet
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Ohryzek mami - jd chci stfilet - jé chei na hon

Rudolf tak se prijd podivat na holuby

Ohryzek pldace.

Ohryzek ja nechci holuby - jé chci stfilet na srnce

Matka rudolfe - tu zbran uz k ndm nenos

Rudolf to je puska - marie

Matka to je jedno - co to je - ja to tady vidét ne-
chci - abych se pordd néceho bdla

Rudolf ja vds ochrdnim - marie - nalej mi jesté

Panenka maminko - jé jdu ven

Ohryzek ja chci taky ven

Matka nikam - az dojis obéd

Rudolf jé bych jesté posedél -

Matka a nebrec

4.V Kvétinovém domove.

Krysa vojacku - ted mé dobre poslouchej - dam ti
radu - ¢lovék nékdy musi umét schovat bradu -
sklopit usi - nebo by se mohlo pfihodit - Ze mu ty
usi nékdo pristrihne - clovék je sam sobé panem -
ale kdyz ma stésti - tak je zaroven panem jinych li-
di - ma funkce - penize - a zaéne rozumét politi-
ce - ale tohle stésti té nepotkalo - ty budes panem
vzdycky jenom sdm sobé - tak si poru¢ a schovej
bradu - sklop usi - a kdyz ne mé - tak poslechni
aspon sam sebe

Vojdcek chce odejit.

Krysa pojd zpdtky - no tak - vzdyt vidis - Ze to s te-
bou myslim dobfe - jenom jedna véc mi lezi v Zalud-
ku - to kdyz té vidim - jak tu stoji$ a ta tvoje mald
bradic¢ka se celd tfese - jak jsi vzteklej z toho - Ze
nemuzes nic - viibec nic - jenom mnou opovrhovat
a natrdsat bradou - to pak - i kdyZ nechci - mé ta-
ky bere vztek - protoze jedinou véc prosté nesnesu -
usmrkaného kluka - kterej zapaluje domy a kdyz
kolem sebe kope nozickama - skopne nékolik nevin-
nych lidi - ktefi jdou zrovna kolem po ulici

Vojaéek ja nic neudélal

Krysa jd se té neptal - na nic

Vojaéek dej mi pokoj - uz koneéné - ty kryso

Vojdcek utece.

Krysa padej ty spratku - nebo té prerazim - padej

5. U Panenky doma.

Matka do cibulacky nejmin pét cibuli - jak ty to dé-
165 - mé se to néjak sype

Mary jsem sama - ty se stards o rodinu

Matka tézko mi je - na posté budou vyhazovat - jak
ty déti uzivim - néjak stdrnu - mary

Mary pét cibuli jo - ty mdas rodinu - ja jsem sama

Matka ohryzek zlobi - jist nechce - hubenej je ja-
ko kostlivecek - bledej - chuddk mald - bez taty -
ucitelka fikala - Ze pri obédé zuzla jidlo a plive ho
pod stal - kamarddy nemd

Mary liba je hodnéd - neni -
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Matka chce na plavani a na karate a hrét na klavir -
kdo by to platil

Mary chybi vdm otec - chlap v domé - a co rudolf

Matka uz by sem nemél chodit -

Mary on by se postaral

Matka chlasta

Mary a kdo si nevypije -

Matka nosi u sebe zbran

Mary je to strejda - mad déti rad

Matka dnes v noci tukal na okynko - prej pust mé
dovnitf - venku je zima

Mary clovék se nauéi milovat

Matka fikdm mu - béz domu - je noc - a on Ze neni
takovd noc - jako v jeho srdci - kdyz ho takhle od-
mitdm - bldzen

Prichdzi Ohryzek.

Matka uzZ jsi jedl -

Ohryzek jo

Matka nelzi

Ohryzek jedl jsem

Matka pozdrav tetu

Ohryzek ahoj

Matka co jsi jedl -

Ohryzek tresné

Matka jaké tfesné -

Ohryzek cestou ze skoly - natrhal jsem si

Matka a co jesté - co jesté

Ohryzek jenom tresné

Matka myslis si - Ze staci jist tresné

Ohryzek jo - jako robinson

Matka robinson jedl ryby a maso - pojd sem - mas
tady cibulacku

Ohryzek jd uz jsem jedl

Matka slysis to -

Mary maminka se stard

Ohryzek at se o mé nikdo nestard - nebo ho poz-
vracim

Ohryzek schytd. Breci.

Matka sem si sednes a snis tu polivku - délej

Ohryzek ne

Matka tobé to nestacilo -

Ohryzek ja zavoldm na linku bezpeéi

Matka zavolej si kam chce$ - za maminku - za sest-
ricku - za tetu mdry - za strejdu rudu

Ohryzek za toho jist nebudu

Hrozné rve. Prijde Panenka.

Matka nefvi - nebo se zaddvis

Mary to se nedd poslouchat - takovej cirkus

Matka za pani uéitelku

Ohryzek fuj

Matka chces onemocnét - za pdna co nosi postu -
za pdana co odvazi odpadky

Ohryzek jd chci za tatinka - za tdtu - za tatu - za
tatinka

Utece pryc s brekem.

Hra

Panenka mami - ja jdu ven
Matka kdy se vratis -
Panenka nevim

Matka vrat se brzy

Matka place.

6. Nékde v pFirodé.

Panenka jak se ti stalo - Ze nemas jednu nohu

Vojéacéek stala se nehoda

Panenka ja bych si prdla - abych byla krasobrus-
larka

Vojaéek pujdeme v zimé na led

Panenka nemdm brusle

Vojaéek ja zas nohu - piajdeme jinam — més néjaké-
ho milence

Panenka jo - a ty mas milenku -

Vojacéek ne

Panenka tukd miv noci na okynko a fikd - ze mé
bude milovat - Ze jeho srdce je temné jako noc -
kdyz se mnou neni - hlasité vzdycha

Vojacek to se ti libi -

Panenka vlastné ne

Vojaéek a co jesté déla -

Panenka to - co milenci délaji

Vojaéek aha

Panenka nechce se mi ted’ o ném mluvit - s tebou -
muj tata chodil rybarit

Vojaéek uz nechodi -

Panenka umrel

Vojaéek miuj tdata je v base

Panenka zabil nékoho -

Vojéaéek to ne - napsal mi dopis - Ze neni zddnej zlo-
¢inec - abych si nemyslel - Ze ho to vsecko mrzi -
s tou nehodou

Panenka mij tata mi Zddnej dopis nenapsal - ale
bral mé na ryby - délal pstruha na maésle a o vé-
nocich smazil kapra

Vojaéek vidis tamhle ten kopec -

Panenka co je za tim kopcem -

Vojacek les

Panenka mij strejda bude myslivec - bojim se - Ze
bude stfilet po srnkdch

Vojaéek chodis se svym milencem do lesa -

Panenka to vibec - jG do lesa nesmim - a maj mile-
nec to dobre vi - tak jenom chodi v noci pod okyn-
ko a nenechd mé spat - septd - abych ho pustila
k sobé - hlasité vzdychd - ale uz se mé na takové
véci neptej - to je moje véc - uz bude pozdé - mu-
sim doma

Vojaéek pockej - mizu taky nékdy v noci pFijit — ukd-
Ze$ mi svoje okynko

Panenka to ne - mohli byste se tam potkat - co by
tomu Fekl - ale mazeme jit spolu do kina

Vojacéek prijdes zitra -

Panenka prijdu
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7. U Panenky doma.

Matka vari.

Matka ohryzku

Neslysi. Hraje hlasita hudba. Néjaky metal.

Matka ohryzku - ztlum to

Ohryzek co je

Matka ztlum to -

Ohryzek za chvili

Matka ted - co to poslouchds - co je to za kravdl -
pust si radsi televizi

Ohryzek ja nechci koukat na televizi — to mé nebavi

Matka pojd sem

Ohryzek co je

Matka vypni to

Ohryzek jd to ztlumim

Matka ne - vypni to - tohle poslouchat nebudes -
u takové hudby se vrazdéj lidi

Ohryzek nevrazdéj - ja to chci poslouchat

Matka svét je plnej maniaki - protozZe se poslou-
cha takova hudba - je to asi néjaka sekta - néja-
ci satanisti

Ohryzek co je to satanisti -

Matka ti - ktefi poslouchaji takovou hudbu - a ma-
nipuluji lidma

Ohryzek ja to chci poslouchat -

Matka vypni to nebo bude k veceri ¢ocka -

Véhd. Pak to vypne.

Ohryzek co mdm ted délat -

Matka koukej se na televizi - na néjakou pohadku

Ohryzek to je nuda -

Matka tak na néjakej seridl - néco uréité davaj

Ohryzek to je otrava - televize mé nebavi - na co
mam koukat - z okna - mami - to je otrava

Matka pust si televizi - podivdm se - co ddvaj - vi-
da - kockoslona

Ohryzek co to je - néjakd blbost - na to koukat ne-
budu

Matka to je kreslend pohddka pro déti - to si pust

Ohryzek nechci na to koukat - to je néjakej mutant

Matka nemotej se tady - nevidi$ Ze vafim - mdm
hodné prdace - pak musim Zehlit - sedni si a kou-
kej na televizi

Ohryzek ja nechci -

Matka pust si tu televizi - at tady neni takové ticho -
slysis

Ohryzek ne

Matka zapni tu televizi

Ohryzek breci.

Ohryzek nebudu koukat na mutanty - chci si pous-
tét hudbuuu

Matka tak néjakou jinou - ne ten kravdl

Ohryzek jind mé nebavi - co budu délat - co budu
délat

Prijde Panenka.

Matka kde jsi byla -
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Panenka venku

Matka cos délala -

Panenka nic - mizu jit zitra do kina

Matka to moc stoji - mizes koukat na televizi - ne-
bo si hrat s bratrem

Ohryzek ja si nebudu hrat - mami - strejda jde -
ted upadnul

Matka jesté tohle -

Za okamzik vejde Rudolf. Je namol.

Rudolf holubi - vsichni uletéli - k éertu - uletéli -
opustili mé - holubicky - sam jsem - opusténej
chlap - majko - dej si Fict - ja bych té miloval -
drivi bych nasekal - décka do skoly vodil - holubi
zasrany - rdd bych té mél - v bidé - ve stésti - vra-
ti se az na jare - holubicky moje

Matka rudo - tdhne z tebe slivovice

Rudolf majko - podivej se - ja jsem chlap v nejlep-
sich letech - k holici pdjdu - vyspravim se - boty
umeju - predstav si - uletély ty mrchy

Matka déti - bézte k mdry a vyridte - aby si odpo-
ledne pfrisla pro vajicka

Ohryzek holubi zasrany - zasrany mrchy

Matka nebud sprostej a padej

Rudolf ty kluku malej blbej - rdd bych té mél jako
svyho

Rudolf objimd Ohryzka.

Rudolf prdel bych ti zmaloval - Ze by sis nesed - tak
bych té miloval

Ohryzek mamiii -

Rudolf nic se nemad délat polovicaté - kdyz milovat -
tak k smrti - kdyz laska - tak az za hrob - do krve
se maj délat véci - ty blbecku malej

Panenka strejdo - pust ho

Matka rudo - posad' se - a vy dva padejte

Rudolf ja bych chtél bejt dobrej - k tobé - zadit to zit
znova - k déckdm - bejt dobrej stryc - ale ty mé
nechces - jak mam bejt dobrej - az ty holubi pfile-
ti - rozstfilim je - za zradu se plati

Matka nechej tu zbran - proboha - mél bys jit doma
a vyspat se

Rudolf nalej mi pandka - zapijim zal - na cucky je
rozstfilim - potvory jedny

Matka mu nalévd.

Matka nepij

Rudolf vypije pandka.

Rudolf nebudu - uvidis - ja se na vsecko vyseru -
polepsim se - budu zase pocestnej chlap - chlas-
tat nebudu - aby sis mé vazila - jako myho brat-
ra - sirotky tady nechal - nebohy déti - taky mé
budes milovat - slivovice - slivovice - z téch Sves-
tek je mi uzko na srdci

Rudolf usne. Objimd svou pusku.

8. Nékde v pFirodé.
Vojaéek pro¢ nosis takové obleceni -
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Panenka to maminka - oblékd mi satiéky — mysli si -
ze jsem mald holka - ty se za mé stydis

Vojéaéek proc bych mél - i tak se mi libi$ - jG mam
zas protézu

Panenka uz v tom chodit nebudu - kdyz ti to vadi -
mné taky

Vojdcek si zapaluje cigaretu.

Vojéaéek uz to tam nevydrzim - krysa je val - dam ti
néjaké svoje obleceni - jestli chces

Panenka tak jo

Ddvad ji kosili.

Vojacek koufris -

Panenka ne - jd uz to doma taky nevydrzim - strej-
dovi uletéli holubi - jestli se vrati - tak je postrili -
maminka pldace a vafi - ohryzek strkd jidlo pod po-
stel - uz tam chodji $vdabi

Vojéaéek jsi moc péknd - jak se vlastné jmenujes

Panenka po chvilce.

Panenka liba

Vojaéek budu ti fikat panenko - vypadas - Ze jsi
z porceldnu

Panenka kdo to je krysa -

Vojacek prosté krysa — nesndsi mé — nuti mé cho-
dit k Feznikovi - pro maso - vSem klukim vyhrozZu-
je — ze kdyz budou éirat do postele - posle je v no-
ci k reznikovi

Panenka a pro¢ -

Vojaéek kdo chodi v noci k Feznikovi - uz se nemu-
si vratit

Panenka to je néjakd blbost

Vojaéek vsichni tomu véFi - Ze je feznik v noci rozse-
k& - maji strach - a proto se pocurdvaji

Panenka to je hrozny -

Vojaéek za koureni jsi bez vecere

Panenka to by se brachovi libilo

Vojéaéek krysa mi fiké - Ze taky skonéim v base

Panenka za koureni -

Vojéaéek Ze budu jako tdta - krysa je odpornej ¢lo-
vék - neni to ¢lovék - je to zvife — sdm by mél jit
k Feznikovi - je to zvife - na zabiti

Panenka nerikej takové véci - dej mi cigaretu

Vojééek na -

Panenka jd trochu kecala s tim milencem

Vojaéek zdadného nemas -

Panenka tak trochu Zddného nemém

Vojaéek netukd na okynko -

Panenka uz se neptej - dej mi pusu

Vojaéek panenko - mdm jenom tebe - ty bys mé
chtéla

Panenka ja nevim - tak jo - aco ty

Vojéacéek ja bych té chtél - abys byla moje milenka

Panenka pockej - vysnil sis mé takovou -

Vojéaéek presné takovou

Panenka budes v noci chodit vzdychat -

Vojaéek no - asi

Hra

Panenka tak mi dej pusu
Libaji se.

Panenka tak ahoj
Vojaéek ahoj - panenko

9. U Panenky doma.

Matka mdry - co ja si poénu - véera pfisla liba
v chlapeckych Satech - vypada jako kluk

Mary to je jasné - holce chybi otec -

Matka myslis Ze proto -

Mary jd o tom cetla - prevléka se za kluka - aby se
vyrovnala se ztrdtou otce - v rodindch bez taty se
taky dévéata dfiv vdavaji - jsou z toho jen maléry

Matka to se mi nezdd - myslim - Ze mi to déld na-
schvdl - Ze ji nechci koupit brusle

Mary nedds mu sSanci - rudolfovi - ten mé penéz -
Ze nevi co s nima - strkal je do holubi - ted nemé
kam - vsechno by se vyresilo

Matka myslis - Ze by to rudolf zménil - ja na to radsi
ani nemyslim - ted' je ted’

Mary ted si zZijes a nemyslis na to - co bylo - Fikas
si - to je davno - to uz neni pravda - ale jednoho
dne otevres skiih a vypadne na tebe deset kostliv-
cti - chces je dostat zpatky dovnitf - ale néktery
kostlivci maji na sobé Saty - rozumis -

Matka ne

Mary jeden kostlivec ma na sobé Saty tvyho taty -
jinej Saty tvyho prvniho kluka - Saty tvyho mu-

Ze - a kdyz se pokousis zastrcit je tam - odkud vy-
padli - tak se ti jejich kosti zaénou rozpadat pod
rukama - vSude je plno kosti - paddaj jako sirky -
vdlej se na tvym koberci — a neudélas nic - kazdej
mdme doma skfif plnou kostlivet - jenom proto -
Ze si je tam sami schovdvdme - ale ty to mazes
zmeénit - vezmes si k sobé rudolfa a ty kostlivce po-
strasis — zacnes znova

Matka kdyz jG se bojim -

Mary avtom to vézi - nesmis se jich bat

Prijde Panenka ve Vojdckove kosili.

Panenka maminko - kolik let trvd - nez vyhasne
hvézda

Matka asi tisic let

Panenka a kolik let trvd - nez vyroste strom

Matka asi sto let - pro¢

Panenka a kolik let je jeden psi rok

Matka asi sedm let

Panenka maminko - a kolik let trva - nez se z holky
stane nevésta

Matka libus -

Panenka ve skole zas nuda

Matka pockej - kde mds svoje Saty

Panenka ty uz nechci - nejsem malda

Matka hned ted puljdes - a sundds si tu usmudla-
nou kosili

Panenka maminko -
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Matka pro¢ mé trdpite - ty a tvaj bratr - déti maji
poslouchat a jist - co ja feknu

Panenka ja nebudu nosit ty pitomé Saty

Matka vypadas jako strasdk - jako néjaky bezdo-
movec

Panenka jsi zld - zId macecha

Matka az umfu - budete plakat

Panenka aZ umres - budu si nosit - co budu chtit -
tata umrel - ale my ho neutrapili - to tys mu dala
do jidla jedovatou houbu

Matka mié¢

Mary no tak -

Prijde Ohryzek.

Ohryzek co tady fvete - neslysim hudbu - co ji dé-
165 - vzdyt je mala

Matka pldace.

Matka ohryzku - zlaticko - Ze zase budes papat - ja-
ko kdyz jsi byl miminko - rohliky v mlicku jsi pa-
pal - chutnalo ti - a kdyz jsi lezel v posteli - drze-
la jsem té za ruku

Ohryzek nemackej mé - nemtzu dychat

Vchdzi Rudolf s kytici v ruce. Je upraveny.

Rudolf ja - chtél jsem se omluvit - pusku jsem dnes
nechal doma - dobry den madry - prisel jsem
s omluvou a kytkou - jak vidite - vSecko se to tak-
hle semlelo - najednou - dnes jsem se stal mysliv-
cem - dodélal jsem kurz - tady mém osvédceni -
je ze mé jinej ¢lovék - stalo se néco

Mary pojdte ddl -

Rudolf ukazuje osvédceni.

Rudolf taky jsem pfines vino - ale jé pit nebudu -
rek jsem si - Ze s tim seknu - tady jsou néjaké dar-
ky pro déti - a vino ja stejné nerad

Rudolf ddvd Ohryzkovi plastovou pistoli a plysové zvi-

re, Panence velkou mrkaci pannu, kterd md ndpadné

podobny oblecek, jaky nosila dfive Panenka.

Matka podékujte strejdovi

Oba diky

Rudolf jestli jsem prisel nevhod -

Matka ne - posad se

Rudolf to je sob -

Ohryzek hm

Rudolf jmenuje se rudolf - ma éerveny nos

Ohryzek je divny - mizu nékdy se strejdou do lesa

Matka kdyz nebudete strilet -

Ohryzek do lesa - do lesa - na soba

Panenka mizu jit ven -

Matka nikam

Panenka vratim se brzy

Matka nikam - kdyZ néco feknu - tak to plati

Panenka jd si tady nebudu hrat s pitomou panenkou
a nosit pitomy Sati¢ky - protoze ty to chces - na
vsecko jsi zapomnéla - na tdtu jsi zapomnéla - ze
ses na jeho pohfbu usmivala - pofdd ses usmiva-
la - nic ti nebylo lito
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Matka usmivala jsem se - aby vdm dvéma nebylo
smutno

Ohryzek mlati plastovou pistoli do soba.

Ohryzek do lesa - do lesa - lovit soba

Matka mazej do pokoje - libo - nechci té uz vidét -
mazejte pry¢

Rudolf tak ja pFijdu jindy -

Vsichni krome Matky a Mdry odejdou.

Matka jsem tak sama - sama - mary - mdm pét ru-
kou - ale potfebuju deset - mit jich pét je Spatné -
je to malo - myslet na to - myslet na to - kdyz je
jidlo levnéjsi - koupis ho vic - aby bylo - zamrazis
ho v mrazdku - ono tam bude - a kdyz potfebu-
jes — ohrejes ho - pordd je co jist

10. V Kvétinovém domoveé.

Krysa sedi. Popiji kavu. Prichdzi Mdry.

Mary dobry den -

Krysa posadte se -

Mary venku je sychravo - pravda - vite - pro¢ jsem
prisla -

Krysa nebudu vam nic nalhdvat - ten kluk mé prud-
kou povahu - vite sama - provddi rizné kousky -
pro¢ nechcete mladsiho - hodnéjsiho - Fikime mu
vojdéek - skonéi Spatné

Maéry to pravé nechci - mam velikou domacnost -
bude pomdhat - na kousky mu nezbyde ¢as - bu-
de mit vSeho dost - dovolte to - jG se nemdm o ko-
ho starat - a on taky ne

Krysa ulevilo by se mi - kdyby byl uz pry¢ - zase
bych klidné spal - ale -

Mary ale -

Krysa ale je to nezvladatelny pfipad - kdybych udé-
lal vyjimku - mél bych vds na svédomi

Mary chodim za vdma uz dva roky - dva roky ce-
kdm - Ze nebudu na vSecko sama -

Krysa kdybych mu dokdzal ten ohen - ddvno by byl
v pastaku

Mary dejte mi ho - bude to dohoda - mezi néma -
komu na ném sejde - nikoho nemd - jeho otec
o néj nestoji — pripravil ho o nohu - je to statecne;j
kluk - ten ohen - to byla nehoda - kluci dovadéli -
vzdyt jsou to jen déti

Krysa nehoda byla - Ze ho poslali sem ke mné - do
kvétinového domova

Mary vdm i mné se bude lip Zit - kdyZ tady nezista-
ne - tady mate

Krysa ja nechci vase penize - takovou cenu nemd -
vemte si to zpatky - no tak -

Mary dejte mi toho kluka - ja znala jeho matku - by-
la to dobrd Zenskad - on bude taky

Krysa ten mizera malej za tolik nestoji - dobre - je-
nomze vds bude stdt jesté mnohem vic - abyste to
védéla - Ze jsem vam to Fikal - neplacte - plakat
budete pak - vojacku - zrovna ty si tohle nezaslou-
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2i$ - ale budiz - k nékterym détem je Zivot prosté
nespravedlivej

11. Pobliz kvétinového domova.

Vojéaéek panenko - ja ti Fikdm - krysa néco chysta -
posle mé do pastdku - uz se neuvidime

Panenka nemdm moc éasu - mamka mé hlidd -
kam chodim - a s kym - vojacku - rychle

Vojaéek uz musis -

Panenka $la jsem na nékup -

Vojaéek ale jsme prece milenci -

Panenka vzdyt vis Ze jo - ale to ji prece nefeknu - uz
by mé nepustila ani do obchodu

Vojéaéek v noci utecu - prijdu k tobé - pustis mé
oknem - co to mas -

Panenka prstynek -

Vojéaéek od tam toho -

Panenka ne - z hraékdrny - za deset korun

Vojaéek chodi jesté k tobé -

Panenka kdo -

Vojéaéek tamten - co ti vzdychal pod oknem

Panenka toho jsem si jenom vymyslela

Vojéaéek v noci utecu - uz se tam nevrdatim - krysa
mé posle do pastdku - dycky mi vyhrozoval - klid-
né to udéla

Panenka chodis jesté k reznikovi - pro maso -

Vojacéek furt - a kluci Fikali - Ze budu muset pry¢ -
uz docela

Panenka u nds zase bydli strejda - uz mésic - hra-
je si na tatu - nemdm ho za to rdda - pfijd v no-
ci - budeme se trdpit spolu - ale potichu - tady
mas - nechej si ho - doprcic - mary jde - mam-
ka ji poslala - aby mé spehovala - musim pryé -
snad mé s tebou nevidéla

Panenka odbihd. Mdry prichdzi.

Mary rikaji ti vojacek -

Vojaéek co je vam do toho -

Mary chces na zakusek - do cukrarny -

Vojaéek nechte mé -

Mary chtéla bych ti néco koupit - co bys chtél

Vojéaéek nesahejte na mé -

Mary ty se bojis -

Vojaéek ja se vas nebojim -

Mary nebo do kina -

Vojéaéek co po mné chcete -

Mary ty tady asi na nékoho éekds - ze

Vojéaéek co je vam do toho -

Madry neni ti néco -

Vojaéek nic mi neni

Mary jestli nemas chut na zdkusek - doprovodim té
zpatky do domova - mizeme si povidat -

Vojaéek jd s vama nikam nejdu - co se do nds str-
kdte - pro¢ nas Spehujete - jd jsem vam nic ne-
udélal

Mary tak si vezmi aspon ovoce —
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Vojaéek nic od vds nechci - chépete to - starejte se
o sebe

Mary ovoce si vzit mGzes - mandarinky a bandny

Vojacéek to svoje ovoce si mizes stréit nékam - uz
za mnou nelez — co o mné vis — vsichni ste stej-
ny - vSichni - a pfisté si hled svyho - ty babo ué-
muchana

Vojdacek rychle odchdzi. Mdry koukd na rozmackanée

ovoce.

12. V domé u Panenky.

Vchazi Rudolf. Je opily.

Matka rudo - co se stalo -

Rudolf neptej se mé - marie

Matka jd se ptdm - co se stalo

Rudolf jdu si takhle z hospody - byli jsme posedét
s myslivcema - vi$ - ale nepil jsem - marie - ne-
pil jsem moc

Matka to vidim -

Rudolf krdacim si - chlapi kfi¢i - rudo - ty vole - dej
si s ndma jesté pandka - ale ja poviddm - ne - ja
spéchdm domu - za majkou - za tebou - vis -

Matka a -

Rudolf a najednou koukdm - zaostfim - a nevérim
vlastnim oéim - stdl tam srnec - takovej macek -
toho dostanu - pro majku - srnecka vypasenyho -
tak beru brokovnici - Ze ho skolim na misté - a za-
mifim - prask

Matka nelekej mé

Rudolf skdcel se a jGd tomu ani nemoh uvérit - Zze
jsem se trefil - vtomhle stavu - a Stéstim jsem se
rozplakal

Matka prokrista - rudolfe - co se stalo

Rudolf ani se neptej - a najednou nékdo Fve - ty de-
bile jeden - z ddlky se ozyvd - ty zjebe - cos to
proved - a jd celej stastnej - v ocich slzy - taky kFi-
éim - srnce - dostal jsem srnce

Matka rudo -

Rudolf a ted - to si neumis predstavit - to ti bylo ja-
ko kdybych tu kulku schytal sém - slysim - ty debi-
le - to neni Zddnej srnec

Matka rudo - tys nékoho zabil -

Rudolf breci.

Rudolf ja vodbdch sousedovi berana - marie - to je
muj konec - myslivci mé odepsali - celej svaz na-
jednou - takovd ostuda - berana v zahradé jsem
skolil - chapes - marie - ja se musim zabit - tuhle
ostudu splatim vlastni krvi

Matka z toho se musis vyspat

Rudolf ja se zastrelim - to je otdzka muzské cti

Matka nechej tu zbran - proboha

Rudolf odpust - marie

Rudolf usne. Na to vchdzi Mdry.

Mary poslys - prej se strilelo

Matka jé takhle dél nemazu
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Mary Zivot je dobrodruznej - nikdy nevis - jestli se
dozijes zittka

Matka ja takhle nemizu -

Mary clovék slozi uhli - chce zatopit - a vyhodi do

luftu polovinu bardku - dneska nemds nic jistyho -

jdes po ulici a néjakej blazen té zastreli - ani ne-
mrknes - a to je bilej den

Matka to se stdva - ale laska uz neni - umfrela

Mary ldska neumrela - je vSude - ale dobre schova-
nd - potvora jedna

Matka co budeme délat -

Mary to co doted - cekat

13. Vlese.

Vojacéek jak ti je -

Panenka boli mé nohy -

Vojéaéek chces - abych té nesl -

Panenka nechci - kde to jsme -

Vojacéek v lese - daleko

Panenka myslim - Ze jsme se ztratili

Vojéaéek neztratili - nevime sice presné - kde jsme -
ale jedno je jisty - jsme tady v lese - protoZe chce-
me - a to neznamend - Ze jsme se ztratili

Panenka jd myslim - Ze jo

Vojaéek utekli jsme - protoze to jinak neslo - ja uz
nemdm cigarety

Panenka jestli mas hlad - vzala jsem susenky a dva
chlebicky - ktery ohryzek nesnéd

Vojéaéek az projdeme lesem - najdeme myho tatu
a on ndm dd penize a postarad se - fekne ndm -
kde mdme bydlet

Panenka ale co kdyz nas budou hledat -

Vojéaéek vsem se ulevilo - Ze jsme pryc¢ - stejné by
nads nenasli - dal bych si susenku

Panenka tu mas -

Vojacéek fakt té boli nohy -

Panenka jo

Vojaéek bojis se -

Panenka moc ne

Vojaéek koukej - koéka

Panenka asi divokd - vyskrabe mi oci

Vojaéek nevyskrdbe - snime ji

Panenka jd nebudu jist kocku

Vojaéek ani divokou -

Panenka to uz vilbec ne -

Vojacéek stejné ji chytnu -

Vojdcek bézi za kockou.

Panenka pockej - ja se tady bojim - nechej tu ko¢-
ku - vojacku -

Vraci se.

Vojéaéek zdrhla - mrcha - ja bych ti chtél néco dat -
néco vic - ale nemdm co - nikdy ti nezapomenu -
Ze jsi se mnou - Ze jsi moje - ja uz bych se vratit
nemoh - nikdy - uZ mém jenom tebe

Panenka jenom mé -
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Vojaéek krysa mé prokliné - zufi tak - Ze mu naros-
te opravdickej krysi chvost - a kdyz mu ten chvost
nékdo zapali - shofi celd krysa - jako svicka - bu-
de pldpolat - zbyde trocha vosku - jenom hromad-
ka prachu

Panenka napsala jsem mamce dopis - Ze za to tak
docela nemuze - Ze jsem utekla - Ze jsem si na-
Sla milence a musela jsem odejit - trapit se spolu
s nim - taky jsem napsala - Ze uz jsem rudu a bré-
chu a Svdby nemohla ani citit - ohryzek si je pés-
tuje pod posteli — dava jim jména - hnusny svabi
jména - cucdk - boubeldk - vSezravka - kapavka -
a nevim jaky - to prosté neslo

Vojacéek ja jsem se taky rozloucil

Panenka ty ses rozloucil s krysou -

Vojacéek jo - takovej ohen jesté nikdo nevidél

Panenka udélal si ohen -

Vojéaéek pockal jsem - az budou vsichni na prochdz-
ce - i krysa - daleko - vSecko jsem zapdlil - slo to
pomalu - ale ted’ uz hofi celej - celej kvétinovej
domov je v plamenech - nddhernej ohen tam ho-
Fi — vétsi nez tenkrat - kdyz mé krysa nasral - kdyz
mé poprvy poslal k Feznikovi - a ten mél blby vtipy
na myho tatu - délal si srandu z my protézy - prej
jestli znam ten vtip - o tom beznohym a jednoo-
kym - vratil jsem se a zapdlil kiilnu - ze vzteku

Panenka az shofi domov pro déti - kam pajdou -

Vojaéek do lesa - jako my - vsichni utec¢ou do lesa -
a bude jim dobfe - nikdo uz je nebude strasit - na-
jdou si svoje ztraceny rodice - rozumis -

Panenka ja se bojim - divokych koéek - a lesa -

a ohné - a nevidét svou madmu - uz ji nenajit -
a bourky v lese - vojdacku

Vojaéek ohen uz hofi - ale my jsme konecné v bez-
peci - koukej - zase ta kocka - ted' ji chytnu - uvi-
di$ - panenko

Panenka ja nechci - ja bych chtéla spat

Vojdcek utika za kockou. Objevi se Rudolf, md bro-

kovnici.

Rudolf tise -

Panenka strejdo - nechej mé - béz pryc - zapomen-
te na mé - vsichni

Rudolf bud tise - émuchdm srnce - véera jsem ho
zahlid - takovyho poradnyho - to byl kus - jsem
mu na stopé - mihnul se kolem a zmizel - ale az
ho dostanu - pfestanou se mi posmivat - co tady
délas -

Panenka sla jsem na houby -

Rudolf aha -

Panenka ty jsi od véera v lese -

Rudolf jo - stopuju

Panenka tak jé pajdu - ahoj

Rudolf pockej - kam - vzdyt vlastné nerostou

Panenka aha

Rudolf tak aby ses neztratila - j& uz jsem ztrace-
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nej - ztracenej chlap - ale co ¢lovék nadéld - mu-
sim stopovat - hlavni je neztratit stopu - vzdyt to
fikdm furt - kdo jednou ztrati stopu - provzdy do-
stopoval

Panenka tak jé jdu -

Rudolf ddvej na sebe pozor -

Panenka tak mazu jit -

Rudolf co by ne -

Panenka vdzné mizu odejit -

Rudolf ale potichu - neplas

Panenka ziistdvd stdt.

Panenka tak ahoj - strejdo - nebylo to s tebou tak
Spatny - vis - jenom nékdy - kdyz jsi vyvadél - to
by clovék ani nevéril - Ze mas rad zvirata

Rudolf ale jd mdm rdd zvifata - ty jsi tu jesté -

Panenka no -

Rudolf tak utikej -

Panenka ty mé nezadrzis - nefeknes - abych si to
jesté rozmyslela -

Rudolf neni co rozmyslet - jak se do lesa vold - tak
se z lesa ozyvd - ale tiSe - v lese je potreba jed-
nat - ne volat - na to uz je pozdé - volat se musi
driv - nez tam clovék vejde

Panenka tak ja vazné jdu -

Rudolf béz - ale vyhybej se kockdm - radéj tady di-
voky kocky

Panenka co délaj -

Rudolf vrcej - skrabou — mohly by ti vyskrabat oéi -
tak bacha

Panenka myslis - Ze mdm odejit -

Rudolf utikej - ale vrat se brzy - aby neméla mamin-
ka starost

Panenka jd uz se nikdy nevratim -

Rudolf pockej - cos to Fikala - nevréatim - vrat se
brzy - proboha - marie - vratte se brzy - kde je
ohryzek - nevidéla jsi ohryzka -

Panenka co by tu délal -

Rudolf sel se mnou do lesa -

Panenka vcera -

Rudolf asi véera - chlast je svinstvo

Panenka tys ho ztratil -

Rudolf uz to tak bude - co budeme délat - jsem ja to
kus porddnyho vola - ztratit dité - a v lese - ja na
tebe zapomnél - ohryzku - ohryzku -

Panenka v lese nemiiZzeme volat - na to je uz pozdé

Rudolf v noci ho rozsapaly lisky - schytdme to vsichni -
tohle si neodpustim - ohryzku - vrat se - vrat se

Utikaji spolu.

14. Jinde v lese.

Pribehne Vojdacek, hned za nim Ohryzek.
Vojéaéek nelez za mnou -

Ohryzek muzu jit s tebou -

Vojaéek ne

Ohryzek prosim
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Vojaéek najednou prosis - najednou nejsem nula - co

Ohryzek vem mé sebou - neutikej mi

Vojéacéek to tak - nelez za mnou -

Ohryzek taky ses ztratil - Ze jo

Vojaéek neztratil jsem se

Ohryzek ale ztratil

Vojaéek sklapni -

Ohryzek ztratil se - v lese - ztratil se - v lese - ne-
bij mé

Vojaéek pro¢ vypadds jako €uné -

Ohryzek spal jsem pod smrkem - celou noc - strej-
da mé nechal v lese - pfikdzala mu to moje ma-
ma - protoZe jsem nechtél jiiist

Ohryzek breci.

Vojaéek mds to tézky - a ted padej - ztrat se

Ohryzek jd uz jsem - ztracenej

Vojéaéek nebrec tady - v lese nikdo nebreci - musis
se o sebe postarat sém - se mnou jit nemuzes - ja
tady nékoho hledam - rozumis -

Ohryzek nenechdvej mé tady samotnyho - pomu-
Zu ti hledat

Vojaéek to praveé nejde -

Ohryzek nemds aspon néco k jidlu -

Vojéaéek ne

Ohryzek jd médm hroznej hlad -

Vojaéek bud klidnej - ted uz si budes moct jist — co
budes chtit - co si sdm najdes - nikdo té nebu-
de nutit

Ohryzek jo -

Vojéaéek co budes chtit -

Ohryzek budu si jist - co budu chtit - budu lovit zvi-
Fata - tancovat u ohné - budu si jist - co budu
chtit - boravky - lesni maliny - v zimé vyjidat kr-
melce - budu lovit zvifata - budu si Zit jako robin-
son - tatinek mi cetl robinsona - vis - a na ryby
budu chodit - a nebudu muset koukat na televi-
zi - a chodit do skoly - ja budu jako robinson - ja
jsem robinson

Vojéacéek tak se tady méj - jGd musim jit - robinsone

Ohryzek ahoj - vojdéku

15. Na tomto misté v lese.

Prichdzi Rudolf a Panenka.

Rudolf ohryzku - ty Zijes — nerozsdapaly té lisky - di-
kybohu - Ze Zijes -

Ohryzek jd jsem si to rozmyslel - ja tady zistanu

Rudolf to je stésti - ja snad vazné prestanu chlas-
tat - pdjdeme domd - déti - maminka ¢ekd

Panenka ja nikam nejdu

Ohryzek ja taky nikam nejdu

Panenka ja tady nékoho hleddm -

Ohryzek ja budu vyjidat krmelce - jako robinson

Rudolf robinson Ze vyjidal krmelce - co to melete -

Ohryzek budu si jist - co budu chtit - budu tancovat
u ohné - sbirat lesni maliny a jahody
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Panenka jd uz jsem to slibila -

Rudolf bih mé trestd - jd uz budu hodnej - ja uz se
piti ani nedotknu - to vam fikdm - véfite mi - li-
busko - ohryzku

Panenka ja ti nevérim

Ohryzek ja ti taky nevéfim - ja uz nejsem Zdadnej
ohryzek - ja jsem robinson

Rudolf zahodim pusku - vidite - nemusite se bat -
vsecko bych pro vds udélal

Panenka to uz nejde - jG uz nemdzu nosit détsky sa-
ticky - ja uz totiz nejsem mald - ja uz jsem byla
v lese - sama - jenom se svym milencem - ohen
hof¥i - vsecko je v plamenech

Ohryzek a ja budu chodit na ryby a lovit zvifata -
sbirat lesni maliny a bordvky a tancovat si

Panenka vojacku -

Rudolf co jG mizu udélat - chlap mizernej - slivovici
chlastat - bih mé trestd — mizeru - do oci se mi skle-
bi - brusle vdm koupim - na fotbal vds vezmu - na
karate taky - co budete chtit - po starym mizerovi

Panenka na karate -

Ohryzek koupis mi diskmena -

Panenka i brusle -

Rudolf brusle taky - vSecko

Ohryzek a Zivyho koné -

Rudolf Zivyho koné ne - jinak vSecko

Ohryzek tak jo -

Najde je Vojdcek.

Rudolf to by clovék nevéril - kolik lidi chodi do lesa

Panenka my jsme tady spolu

Vojaéek pojd -

Panenka vojacku - ja jsem nechtéla Zadnou kocku -
mas v oku vodu

Ohryzek strejdo - koukej - veverka

Rudolf tise - to neni veverka - nehybejte se - potvo-
ro jedna - uz mé neprevezes

Rudolf utikd za srncem. Zapomnél na pusku.

Ohryzek jsme na honu - na srnce - za nim

Ohryzek utikd za Rudolfem.

Vojaéek nemdm vodu v oku - ale v Zaludku - vzdyc-
ky - kdyz se bojim — mam vodu v Zaludku - a zapa-
luju ohen - pojd’

Panenka muizZeme prozatim bydlet - u nds - doma

Vojaéek nemiZeme - mdm v Zaludku vodu - pijdeme
pry¢ - projdeme lesem a bude nds tam ¢ekat muj
tata - my nemGzeme zpdtky - vSecko uz shorelo

Vojdcek zvedne pusku.

Panenka trdapit se mizeme vsude - i doma - kdyz
budeme spolu
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Vojaéek jd nevim - pro¢ to tak bylo - nékdy jsem
mlatil kluky - neuméli se branit - viibec nechéapa-
li - Ze je krysa nendvidi - Ze je posild k Feznikovi —
nic proti tomu nedélali - mlceli a jenom ¢uméli -
bdl jsem se - a tak jsem je nékolikrat zmlatil - aby
to pochopili - aby se ho prestali bat

Panenka jd uz budu muset jit -

Vojacéek ty uz jsi zapomnéla - Ze jsi moje milenka -

Panenka je mi z toho smutno

Vojacéek jsi moje -

Panenka jo - jenom tvoje

Vojéacéek tak zistan se mnou -

Panenka mas muj prstynek —

Vojacéek jo - jesté ho mdm - hrozné mé boli zaludek

Panenka to je z hladu

Vojaéek neni -

Panenka musim nqjit strejdu - on se zase urcité
ztratil - a brachu - ten se ztrati vzdycky

Vojaéek ty musis zistat tady - se mnou

Panenka milenci se nékdy opoustéji - nikdy mi neby-
lo tak smutno

Vojaéek umis si predstavit - jak je mymu tdtovi - vis
co mi napsal v tom dopise - Ze ve vézeni lezou kry-
sy - ze jsou pod posteli - v kazdym kouté - vSude
jsou krysy - panenko moje

Tma. Vystrel.

16. Doslov. V Kvétinovém domoveé.

Krysa clovek néktery véci prosté predvida - dokd-

Ze se na nékoho podivat a hned poznd - co se bu-
de dit - vi dopredu - jak to vsecko dopadne - a uz
je to tady

Mary co s nim bude -

Krysa dévcatku uz nikdo Zivot nevrati - a vysvétlete
to jeho matce - kterd ted' place - ale ja to predvi-
dal - jé porad fikal - Ze tenhle kluk skonéi v base -
ale mé nikdo neposlouchd - vzdyt je to jenom di-
té - déti si hrajou s ohném - to se prece stava - Ze
u toho ob¢éas zapdlej néjakej bardk - ale jsou to je-
nom déti - uz ddvno mél hnit v pastdku - kdyby se
nepovedlo uhasit ohen véas - celej kvétinovej do-
mov by shorel - i tak je Skoda obrovska - ale ja to
fikal - jé porad dokolecka opakoval - jak to vsec-
ko skonéi - pro¢ mé nikdo neposlouchal - jenomze
ted uz je pozdé - aby mi nékdo ddval zapravdu -
néktery véci se holt vratit neda;j

Konec

Hra



Summary

The relationship between invention and
technology has always been one of the
major themes of this revue. The present
issue brings a study by Jaroslav Vos-
try and Miroslav Vojtéchovsky called
The Scene and the Photography which
concentrates on the work of the pho-
tographer Robert Capa. The authors
analyze the famous shot of the death of
a spanish soldier which shows Capa’s
inclination toward direct photography,
but which was - unjustly - regarded
as “staged photography”. Through
analyses of other pictures by Capa the
article shows different levels on which
the relationship invention-technology
works, on which the action joins the
composition, the narrative the repre-
sentation etc. The article also shows
that the photographer’s invention is
connected to the latter’s sense of the
stage, and his “objectivity” to his sense
of values.

Jan Cisaf’s article called Theatre
Interpretation in the Postmodern Era
deals with four spectacles of classical
plays presented in “great” theatres.
King Lear, presented at the J.K. Tyl The-
atre in Plzen, and Macbeth, presented
at the Vinohrady Theatre in Prague,
are both results of an interpretation
process based on an analytical ap-
propriation of a literary structure. The
other two spectacles, both presented
at the National Theatre in Prague, play
with intertextuality using specific sce-
nic means in order to deliberately de-
form and even parody the dramatic
text. The aim of the article is not only
to compare these two attitudes within
the contemporary Czech creation, but
also to mention some tools that can
be used for the analysis of the theatri-
cal language. The author finally shows
that certain theories are ready to justify
anything without real judgment, and he
reminds us of the existence of certain
cultural consciousness, which is always
linked to the recognition of some val-
ues; taking Jifi Pokorny’s Drahomira as
example, he denounces the loss of the

sense for the stratification of functions
of different cultural institutions.

Jana Hordkova studies Dusan Pafi-
zek’s mise-en-scene of The Robbers
by Schiller that took place in Cologne
(Germany). Her article called The Rob-
bers - Die Rduber: an X-ray Picture or
the Social Vivisection shows the differ-
ence between Pafizek’s analytical (and
yet definitely not traditional) attitude
and the general attitude of the contem-
porary Czech theatre usually aiming at

“rich visual actualization”.

The article by Jdlius Gajdos called
The Harmonious Coexistence of Appar-
ently Inconsistent Kinds of Behavious
or the Scenological Dimension of Hap-
good starts with the author’s astonish-
ment at the fact that this play by Tom
Stoppard has never been played in the
Czech republic. He underlines the fact
that foreign articles highly praise the
fact that (supposedly) Stoppard’s play
serves the idea of quantum mechanics,
while for him the play’s main point of
interest consists in its scenic dimen-
sion. Some directors who like to deform
dramatic texts consider Stoppard’s
play particularly “resistant” because
it demands close reading and in-depth
comprehension.

The fifth (and the last) part of a study
by Radovan Lipus about the town of
Ostrava deals with the fragmentary
character of different parts of this city
(including Pfivoz and Vitkovice) and
about their very loose interconnection,
and also about the urban principles
of Camillo Sitte. These principles are
regarded by Lipus as specific exam-
ples of stage arrangement. While Sitte
tried to carry them out when planning
the town of Pfivoz, Paul Kupelwieser’s
ambition - or more precisely utopist vi-
sion - was to create, with Vitkovice, an
ideal industrial town. It is highly inter-
esting to compare these two projects
with Jules Verne’s “Steel City” on one
hand, and with the pompous socialist
architecture of the town of Poruba on
the other hand.

Dita Nymburskd, a researcher at
the Institut for the Oriental Studies of
the Czech Academy of Science, con-
centrates on the problem of the liter-
ary metaphor, more particularly in the
works of Jukio Mishima. Jifi HeFman,
a young theatre director who has re-
cently gained considerable attention
and interest with his Lamenti, was in-
spired by an exhibition in Paris called
“Sons & Lumiéres” which gave birth to
an article Sons & Lumiéres de Paris or
A Reflection upon the Human Percep-
tion and the Creativity. While analyzing
the relationship between technology
and art, he concentrates especially on
the moment when the artistic discourse
tends towards the unspeakable. Jana
Hordkovd is concerned with the same
problem, but she deals with the way
technical media can be used in art,
and with what they offer to outreach
traditional artistic genres. She takes
the example of Canadian robotic per-
formers Demers and Vorn, and in an
article called Robotic Performances:
the Theatre of Desirous Machines she
shows that innovative forms of scenic
art often use procedures belonging to
traditional forms they were themselves
trying to reject.

Technological evolution reaches
scenic arts wherever the spectacle
plays the predominant role. As for the
musical, four towns share the main
bulk of the world production: New York,
London, Paris and Vienna. London is
the European capital of this genre,
with at least twenty shows every night.
In her article called The West End
and the Musical Today, Monika Bar-
tovd analyzes this production which
comprises great family shows (The
Lion King, Chitty Chitty Bang Bang,
Mary Poppins) as well as shows for
adults (The Producers). These are often
adaptations inspired by well-known
films, and they use remarkable stage
effects in order show the technologi-
cal possibilities. There are yet other
groups of spectacles: those based on
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literary models (Les Misérables, The
Phantom of the Opera, The Woman in
White), concert shows (We Will Rock
You, Mamma Mia!) and original shows
(Chicago, Blood Brothers).

Jan Hyvnar's article called JindFich
Honzl: From the Crowd Actor Towards
the Liberated Actor is an important
contribution to the reflection on the
relationship between art and technol-
ogy. The first part deals with the “crowd
actor of the proletkult”, Honzl’s idea
developed after the war in his manifes-
tos and in the recitations by Dédrasbor;
Hyvnar shows the importance of the
Russian proletkult and of symbolist
artists. This “return to the origins”, to
the chorus, signifies at the same time
certain depersonalization of the actor
who has to be substituted by a creative
proletarian. The second part of the

La relation entre I'invention et la tech-
nique a toujours été I'un des themes
majeurs de la revue Disk. Ce numéro
apporte une étude de Jaroslav Vostry
et Miroslav Vojtéchovsky intitulée La
scene et la photographie et qui se con-
centre sur I'ceuvre du photographe Ro-
bert Capa. Les auteurs étudient, entre
autre, la fameuse photographie de la
mort du soldat espagnol qui témoigne
de l'inclinaison de Capa vers la photo-
graphie directe, mais qui a été - pro-
bablement injustement - considérée
comme « mise en scéne ». En analy-
sant d’autres photographies de Capa,
I'article montre différents niveaux sur
lesquels opére la relation invention-
technique et sur lesquels I'action re-
joint la composition, le récit la repré-
sentation, etc. L'analyse montre que
I'invention d’un photographe est liée
chez lui a une sensibilité scénique, de
méme que son « objectivité » recoupe
son sens des valeurs.

terven 2005

article deals with Honzl’s theory of
the “liberated actor’ and its putting
in practice in the Liberated Theatre in
Prague. It is interesting to note, though,
the strange paradox of this conception:
on one hand, Honzl wanted the actor
to represent - just as the proletarian
before - the creativity, but, on the other
hand, he depersonalized him and made
him serve as a sign and as a theatrical
property. The article underlines the
link between the theatre avant-garde
and the Czech structuralism, and also
the fact that the actor found again his
status and his function within the the-
atrical performance only in the 1960s.

Acting and its evolution within the
Czech theatre is again the theme of Zu-
zana Silovd’s article, devoted this time
to Jaroslava Adamovd and her carrier
at the Municipal Theatre in Prague

Jan CisaF propose un article intitulé
Linterprétation thédtrale a I'époque
postmoderne dans lequel il étudie qua-
tre mises en scéne des pieces relevant
du « répertoire classique » et présen-
tées dans des « grands » théatres. Le
roi Lear, présenté au théatre J.K. Tyl
a Plzen, et Macbeth, présenté au théa-
tre de Vinohrady a Prague, relévent de
la tradition du théatre de I'interpréta-
tion, fondée sur I'appropriation analy-
tique d’une structure littéraire. Deux
autres spectacles, présentés tous les
deux au Théatre National de Prague,
relevent du champs de I'intertextualité
en utilisant des moyens scéniques qui
replacent, de fagon arbitraire, le texte
dans un contexte au sein duquel ce
méme texte devient parodié. L'article
vise non seulement a comparer deux
attitudes créatrices du théatre tchéeque
contemporain, mais aussi @ nommer
quelques outils d’analyse du langage
théatral. L'auteur démontre que cer-

at the beginning of the 1960s. The
actress worked there with the stage
director Ornest who wanted to cre-
ate a theatre for the entertainment of
the middle classes, but at the same
time aimed at having some more am-
bitious projects featuring outstand-
ing actors. The article also deals with
Adamovd’s unsuccessful cooperation
with Alfréd Radok; she - and some of
her colleagues - entered into a conflict
with him, a conflict which opposed
a modernist stage director and an ac-
tor/actress who had always looked for
an original and a very personal way
towards the scenic character.

Beside several shorter articles, the
present issue finally brings a play by
Magdalena Frydrychovd, a student of
dramaturgy at the Theatre Faculty; the
play is called A Porcelain Baby-doll.

Résumé

taines théories sont prétes a justifier
tout et n'importe quoi et rappelle une
certaine conscience culturelle, liée tou-
jours a la reconnaissance de certaines
valeurs ; c’est plus particulierement en
utilisant I'exemple de Drahomira mise
en scéne par Jifi Pokorny que Cisaf
dénonce la perte du sens pour la stra-
tification des fonctions de différentes
institutions culturelles.

Jana Hordkova analyse la mise en
scéne par Dusan Parfizek des Brigands
de Schiller qui a eu lieu a Cologne. Son
article, intitulié Les Brigands - Die
Réuber: image radio et vivisection so-
ciale montre la différence entre I'atti-
tude analytique de Pafizek (et pourtant
pas traditionnelle) avec I'attitude (ap-
paremment) préférée par le théatre
tchéque visant une « riche actualisa-
tion visuelle ».

Pour commencer son article Coexis-
tence harmonieuse des comportements
apparemment incompatibles ou Dimen-



sion scénologie de Hapgood, Jilius
Gajdos s’étonne de n’avoir jamais vu
cette piece de Tom Stoppard sur les
scénes théatrales tcheques. Il souligne
le fait que les études étrangeres louent
I'intention - supposée - de I'auteur
de mettre sa piece au service de la
mécanique quantique, en mettant en
évidence sa dimension scénologique.
Pour certains metteurs en scéne qui
déforment les textes dramatiques choi-
sis dans le but de s’auto-représenter et
de s’imposer eux-mémes, la piece de
Stoppard présente une résistance de
taille car elle exige une compréhension
beaucoup plus profonde.

La cinquieme (et derniére) partie
de I'étude de Radovan Lipus dédiée
a la ville d’Ostrava se concentre sur le
caractére fragmentaire et sur les liens
relachés entre différentes parties d’Os-
trava (y compris Pfivoz et Vitkovice), de
méme que sur les principes urbanisti-
ques de Camillo Sitte. Il voit dans ces
principes une paralléle bien particulie-
re des dispositifs scéniques. Alors que
Sitte a su réaliser ces principes dans
des projets d’une nouvelle ville, Pfivoz,
la vision utopique d’une ville industriel-
le idéale a été le point de départ des
plans de Paul Kupelweiser pour Vitko-
vice. Il est intéressant de comparer les
deux projets non seulement avec « la
cité de I'acier » de Jules Verne, mais
avec l'architecture socialiste et pom-
peuse de la ville de Poruba.

Dita Nymburskd, chercheuse au
sein de I'Institut oriental de I’Acadé-
mie des sciences tchéque, se concen-
tre sur le probleme de la métaphore
littéraire, notamment dans I'oeuvre
de Jukio Mishima. Jifi Hefman, jeune
metteur en scéne qui s’est fait récem-
ment remarquer par les Lamenti, s’est
fait inspirer par I’exposition parisienne
« Sons & Lumiéres » pour son article
intitulé Sons & Lumiéres de Paris ou
Les réflexions de la perception hu-
maine et la créativité. En analysant la
relation entre la technique et I'art, il
ne s’agit pas pour lui tellement de la
technique elle-méme, mais surtout du
dépassement du discours artistique
vers l'indicible. Jana Hordkova s’inté-

resse a la méme question, mais cette
fois-ci du point de vue de I'utilisation
des médias techniques et de ce qu’ils
proposent pour dépasser les frontiéres
des genres et espéces traditionnels.
L'exemple des performers robotiques
canadiens, Demers et Vorn qu’elle étu-
die dans son article Performances ro-
botiques : le thédtre des machines en
désir. Elle montre comment les formes
novatrices - et pour l'instant plutot
marginales - se servent des procédés
des formes traditionnelles dont elles
avaient l'intention radicalement de
se séparer.

L’évolution de la technologie atteint
les arts de la scéne la ou le spectacle
joue un réle important. Quatre villes
mondiales se partagent la recette de la
comédie musicale : New York, Londres,
Paris et Vienne. La capitale européenne
de la comédie musicale est sans doute
le West End de Londres, comparable
a Broadway, avec une vingtaine specta-
cles musicaux joués tous les jours. L'ar-
ticle de Monika Bdrtova Le West End et
la comédie musicale aujourd’hui ana-
lyse cette production, qui comprend de
grands spectacles familiaux (Le roi lion,
Chitty Chitty Bang Bang, Mary Pop-
pins) de méme que des spectacles pour
adultes (Producteurs). Il s’agit souvent
d’adaptations de films avec des effets
impressionnants qui montrent les capa-
cités de la technologie. Paralléelement
avec cette tendance, il existe une ligne
prenant comme point de départ des
adaptations d’ceuvres littéraires (Les
Misérables, Le Fantéme de I’'Opéra,
La femme en blanc), des spectacles
de concert (We Will Rock You, Mamma
Mia!), et aussi des ceuvres originales
(Chicago, Les Freres de Sang).

Une contribution importante ala
réflexion sur la relation entre I'art et
la technique représente I'article de
Jan Hyvnar Jindfich Honzl: de I'acteur
grégaire vers I'acteur libéré rendant
compte de la théorie et de la pratique
de I'avant-garde tchéque des années
20 du XXeme siecle. La premiére par-
tie parle de « I'acteur grégaire de pro-
letkult », une vision de I'acteur préco-
nisée par Honzl aprés la guerre dans

ses manifestes de méme que dans la
récitation de Dédrasbor. L'auteur dé-
montre l'influence du Proletkult russe
de méme que celle des symbolistes.
Ce « retour aux sources », et donc au
choeur, entraine une dépersonalisation
de I'acteur qui devait étre remplacé
par la vision abstraite d’un prolétaire
créatif. La deuxieme partie est consa-
crée & la théorie de Honzl de « I'acteur
libéré » et sa mise en oeuvre au Théatre
Libéré de Prague. Un paradoxe étrange
de cette conception consiste dans le
fait que d’un co6té, I'acteur de Honzl
devait, comme avant lui le prolétaire,
représenter la créativité (devenir poéte
ou ingénieur), mais en méme temps il
a été dépersonalisé en devenant un
signe et ayant la méme fonction qu’un
accessoire. L'article souligne le lien
entre I'avant-garde et le structuralis-
me tchéque, de méme que le fait que
'acteur n’a retrouvé son statut et sa
fonction d’origine qu’au cours des an-
nées soixante.

L'art d’acteur et son évolution dans
la tradition théatrale tcheque est au
centre de I'article de Zuzana Silova
consacré a I'actrice Jaroslava Adamo-
va et le Théatre Municipal de Prague.
L'auteur décrit la carriére de I'actrice
au début des années soixante, au mo-
ment de son travail avec le metteur
en scéne Ornest dont le but était de
proposer un théatre de divertissement
pour les classes moyennes, avec I'am-
bition toutefois de s’élever au dessus
de cette tendance a I'aide aussi de
I'art de certains acteurs remarqua-
bles. La collaboration avortée entre
Adamovd (et d’autres acteurs du TMP)
avec Alfréd Radok témoigne aussi de
la relation problématique metteur en
scéne - acteur car elle dévoile le conflit
entre un metteur en scéne moderniste
et une actrice qui a toujours cherché
une voie originale et personnelle vers
le personnage scénique.

En dehors de quelques remarques,
le numéro présent apporte aussi une
piece de Magdalena Frydrychovd, étu-
diante en dramaturgie a la Faculté
du Thédtre, intitulée Une poupée en
porcelaine.
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Casopis Disk 1-11 o uméni mezi
invenci a technikou (vybér)

Jaroslav Vostry, Od podivané k obrazu (Italsky vyndlez scénografie a sméry
evropského divadla) 1 a 2: Disk 2 / prosinec 2002 a 3 / bfezen 2003

Karel Makonj, Zazrak ziveni mrtvé hmoty (Nékolik p amek k predmétné divadlu):
Disk 3 / bfezen 2003

Viliam Doéolomansky, Spanélskd inspirace: Disk 3 / bfezen 2003
Jilius Gajdos, Divadlo ‘tam’ a ‘tam tam’: Disk 4 / cerven 2003
Peter Toperczer, Jak vydat t6n (Ovaha o klavirnim ténu): Disk 4 / éerven 2003

Véclav Syrovy, O pavodu zvuki (nejenom téch elektronickych): Disk 4 / cerven 2003

h L

Miroslav Vojté y, Ir and fotografie: Disk 4 / ¢erven 2003
Jana Hordkovd, Stat se Tretim: Dvé podoby virtudlni reality: Disk 4 / cerven 2003
Zeami Motokijo, Cvi¢eni vzhledem k véku; Devét stupni: Disk 5 / zari 2003

Studenti herectvi a Jaroslava Adamova o herectvi: Disk 6 / prosinec 2003)

Jilius Gajdos, Poltiho tricet Sest dramatickych situaci (K vyvoji teorie dramatu
od metafyziky k technice): Disk 7 / brezen 2004

Viliam Doc¢olomansky, Zranény lécitel (Osobni revoluce Idy Kelarové): Disk 7 / brezen 2004

Miroslav Vojtéchovsky, Vizudlni studia: Novy multidisciplinarni obor, nebo pavéda?
Disk 8 / ¢erven 2004

Jana Hordkovd, Rossums Universal Robots: Tovdrna utopie: Disk 8 / ¢erven 2004

Jan Hyvnar, Mildnské lekce Tadeusze Kantora: Disk 8 / cerven 2004

Zdenka Svar i1, Kultivo t, tradice, hodnoty (O pusobivosti tvaru, provedeni
a textu hry né): Disk 11 / bfezen 2005

Jaroslav Vostry, Scéniénost a mizicnost (Od E. F. Burianova gesamtkunstwerku k dnesku):
Disk 8 / ¢erven 2004)



