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Uvodem

Nepsané pravidlo rika, Ze nové ¢islo casopisu se druhou
casti ¢lanku uverejnéného uz v minulém ¢isle - az na vy-
jimecéné pripady - nezacina. Vyjimecny pripad je ovSem pra-
vé ten nas: nejenze je druha cast Cisarovy studie o ansamb-
lovém herectvi, obhliZejici tentokrat jeho soucasny stav, do
znacné miry samostatna; predstavuje hlavné nejvhodnéj-
§i vstup do problematiky, kterou se zabyvaji i dalsi ¢lanky
a studie: vétSina totiz s timto tématem - naziranym ovsem
nejenom z hlediska hercu, ale i z hlediska rezisért - souvi-
si. Ani historické souvislosti, o kterych psal Cisaf v minulém
Cisle, tu nezlistavaji mimo pozornost; to je patrné uz z nazvu
Hyvnarovy studie Hry s hercem v povdlecnych diskusich, z je-
jichz dvou ¢asti uverejnujeme v tomto ¢isle prvni, tykajici se
‘diskuse o rezisérismu’ (druha se tyka diskuse o novém rea-
lismu). Mimoradnou citlivosti ve vztahu k herctm se vzdy
vyznacovala aktivita jednoho z nejvyznamnéjsich reziséra
nastupujicich zhruba v roce 1945, jimz je Jaromir Pleskot: za-
timco v minulém ¢isle sledovala Zuzana Silova jeho ‘1éta mla-
di a zrani’, tentokrat jde o dramatické peripetie jeho mnoha-
leté spoluprace s hereckym souborem Narodniho divadla
v nelehkych podminkach patého az osmého desetileti minu-
1ého stoleti. Vlastné v ramci i mimo ramec materiald zasveé-
cenych spolupraci vynikajicich hercua z generace ‘roku 1945’
s nejvyznamnéjsimi reziséry riznych generaci (viz rozhovo-
ry sledujici partnerstvi Jaroslavy Adamové s Frejkou v 1. ¢is-
le Disku a Marty Kucirkové s E. F. Burianem ve 2.) otiskujeme
v tomto ¢isle z mnoha diivodu vyjimecény text Otomara Krejéi:
pojednava o herecké spolupraci tohoto (tehdy teprve ‘budou-
ciho’) slavného reziséra 2. poloviny 20. stoleti s tak slavnym
rezisérem piedchozi generace, jakym byl E. F. Burian. Krej-
cuv text spojuje denikové zapisy z tehdejsi doby (5lo o divadel-
ni sezonu 1945-46, kdy bylo Krejcovi pétadvacet) s dneSsnim
komentairem a je vyznamnym prispévkem nejenom k tématu
spoluprace reziséra a herce, ale i k poznani slozité osobnos-
ti E. F. Buriana. Také tato spoluprace Krejcu tenkrat inspiro-
vala k osobitému piispévku do diskuse o rezisérismu, o kte-
ré pise Hyvnar; otiskujeme zde tuto jeho pozoruhodnou stat
znovu i s iryvkem z dalsiho Krejcova prispévku do Tréagro-
va Divadelniho zapisniku, zasvécenym stejnému problému.
Rict néco zajimavého k praci reZiséra na textu a k jeho ‘autor-
stvi’ s ohledem na prinos jeho spolupracovniki, co nesouvi-
si jen s naroky studia teatrologie (otiskovana prace byla ode-
vzdana jesté v ramci autorc¢ina doktorského studia konaného
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v Parizi a v Praze), umoznilo Daniele Jobertové sledovani ‘pi-
semné pripravy a prapravy’ francouzské rezisérky, predcha-
zejici zacatek zkousek, ale provazejici i praci pri zkouskach
na inscenaci dila francouzského Kklasika.

KdyzZ jsme u reziséri: shrnujici stati Radmily Hrdino-
vé o vyvoji operni rezie v 90. letech bychom si chtéli oteviit
dvirka (nejenom) ke sledovani samotné opery, ale zejména
k vSestrannéjsimu vyuziti materialu z této oblasti pri analy-
ze dramatického a scénického umeéni jako celku. Jinou ‘speci-
alni’ problematiku, jiz se zabyvat je k ziskavani takového vse-
strannéjsiho nahledu nezbytné, sleduje i druha cast studie
o vzniku italské scénografie a tendencich (dokladajicich dia-
lektiku ‘dramati¢nosti’ a ‘scénic¢nosti’, ‘realnosti’ a ‘umeélosti’
i ‘odstupu’, zptisobeného oddélenim hledisté, a jevistni ‘ilu-
ze’), které s ni souvisi. Problematika vztahu herce a predmeé-
tu v loutkovém (a samoziejmeé nejenom loutkovém) divadle
poskytuje Karlu Makonjovi nejméné stejnou prilezitost k na-
hlédnuti stejné tak specifické jako konstitutivni problemati-
ky, v tomto piipadé dokonce problematiky hojné diskutova-
né v souvislosti s praxi poslednich desetileti.

Je vynikajici vlastnosti Krejcova textu, Ze nedava jen na-
hlédnout do procesu vzniku inscenace, ale také do nejosob-
néjsiho tvarciho zapasu, a to takrikajic se v§im, co k nému
v divadle patri. Nad problematikou tvorivého procesu v nej-
lep$im smyslu ‘hlouba’ ve své studii Spanélskd inspirace také
rezisér nejmladsi generace, nedavny absolvent JAMU, dnes
doktorand DAMU Viliam Docolomansky. A neni to (u rezisé-
ra pochopitelné) hloubani takiikajic platonické: Lorkav vy-
klad ‘duende’ upoutal Docolomanského jako inscenatora So-
netit temné ldsky. Oba texty, Krej¢tiv i Doc¢olomanského, které
vlastné (viz Krejcovy denikové zaznamy z roku 1945 a 1946)
psali oba autori v priblizné stejném véku, vyznacuje pies ves-
kerou odlisnost, danou jisté nejenom generacné, podobna di-
vadelni vasen a hloubavost; tak se i vtomto srovnani ukazuje,
jak si zkuSenost opiena o vykonané dilo a odhodlanost tako-
vé dilo vytvorit spojuji v péci o to, aby ohen, kterym se tato
dila zivi, nezhasl.

J. V.
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Ansamblove herectvi
veera a dnes

Jan Cisar

2. Dnes

UzZ v prvni ¢asti této ivahy, kde jsem sledoval osudy ansamblového herectvi dia-
chronné, jsem konstatoval, Ze 90. 1éta minulého stoleti se k nému nechovala las-
kavé, a uvedl jsem nékolik dtivodt, pro¢ tomu tak bylo. Mohl bych ted uvést jesté
dalsi priciny tohoto vyvoje a popsat jeho razné podoby. Ale to by nic nezmeénilo
na zakladnim obrazu tohoto procesu. Takze jen piipojim, Ze zasahl i repertoa-
rové divadlo, které bylo v minulosti v ¢cinohernim divadle zakladnou pro ansam-
blové herectvi. Stalo se tak jednak v diisledku zmén fidiciho, organizacniho a pro-
vozniho subsystému tohoto typu divadla, jednak do jeho ¢innosti zacal v mnoha
pripadech a nejriznéjsimi cestami vice nebo méné zasahovat novy zputsob tvor-
by jevistniho subsystému.

Ansamblové herectvi vzniklo v podobé, jiz se zabyva tato Givaha, jako pro-
stiedek, kterym rezisér uskutec¢nuje inscenaci jako svou individualni koncepci ve
vztahu k hereckému souboru i k textu. Tato ingerence i inherence textu je pro to-
to ansamblové herectvi podminkou. Na sklonku padesatych let minulého stoleti
uverejnil Jan Grossman v casopise Divadlo tii zasadni studie k praci ¢inohry ND.
Jsou dokumentem o dobé, ktera otevirala 60. 1éta ceské ¢inohry, i brilantni a me-
todicky inspirativni studii zobecnujici prednosti, funkci i mozZnosti a pri¢iny zro-
du ansamblového herectvi. Pozitivni smérovani ¢inohry ND pod tehdy novym
vedenim Otomara Krejci (od birezna 1956) spojuje Grossman s dramaturgickou
linii, ktera se ,,prosadila ne pocetni prevahou v repertoaru, ale icinnosti a reZij-
né hereckou kvalitou (zdtiraznil JC), jaké nabyla na jevisti.“ Pojem ,,rezijné herec-
ka kvalita“ je mozné chapat jako jiny nazev pro ansamblové herectvi vyjadiujici
jeho postaveni rovnopravného a rovnocenného partnera rezie a textu. Dnes text
velice ¢asto pozbyl tuto pozici v procesu scénovani, prestal plnit korigujici funk-
ci, o niZ se zminuje i Grossman. Skrze tuto funkci text od pocatku do konce vstu-
puje do procesu vzniku inscenace a upozornuje na odchylky od stanovenych cilq,
podili se na naplnéni a realizaci ptivodnich intenci v kone¢ném vysledku. V tom-
to kontextu je podle Grossmana nezbytnym piedpokladem transformace textu
jevistém do divadelni podoby dramaturgicko-rezijni koncepce, ktera se da usku-
tecCnit jenom ,,rezijné hereckou kvalitou* - ansamblovym herectvim.

Tyto ingerence a inherence textu, literatury v této korigujici programové
(program jako predem stanoveny sled urc¢itych ¢innosti a cil, k némuz ma tato
¢innost vést) funkci dnes existuji pomeérné vyjimecné. Nahrazuji ji - nebo nad
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ni prevazuji - jiné soucasti divadelniho systému. Svou studii z roku 1958 Glosy
k praci Narodniho divadla za¢ina Grossman odkazem na knihu Herberta Iherin-
ga, v niz tento némecky kritik rika, Ze ,,Stanislavskij vzdycky zachovaval spravny
pomeér mezi dramatem a divadlem: kontroloval divadlo stavem dramatu, zatim-
co dnes... nékteii divadelnici méri drama okamzitou situaci divadla®“. Dnes uz
prevazné plati, ze ,,okamzita situace divadla“ - tedy prvky a subsystémy divadel-
ni - rozhoduji také o dramaturgii a tim i o postaveni a funkci textu v celku tvor-
by divadla i v jednotlivych inscenacich. Pro Grossmana ,,pateri kazdého insce-
nacniho stylu je tedy urcita dramaturgicka linie, urcita nejen ve svém ‘poslani’
ale i svou uméleckou jedinecnosti“. Existuji nepochybné i dnes divadla s touto
»pateri“, pro néz je proto ansamblové herectvi - nebo alespon tihnuti k nému -
nutnosti. Na priklad Divadlo pod Palmovkou svazuje svou cestu k ansamblové-
mu herectvi zirejmé do znacné miry s texty, které svij citelny psychoanalyticky
ponor vyjevuji expresivné vypjatym jednanim rostoucim z energicky razného
impulsu dramatické situace: z touhy a viile odstranit jeji drtivou az mucivou ne-
snesitelnost. Vétsinou vsak sviij prevazujici vliv prosazuje ona ,,okamzita situa-
ce divadla®“, jeZ ma mnoho pri¢in a projevuje se na mnoho zptsobu. Klasickym
priznakem tohoto jevu jsou tzv. projekty. Od prvnich desetileti 19. stoleti se pro
transformaci textu jevistém do divadelniho jazyka stala rozhodujicim princi-
pem inscenace. Uz to pojmenovani ukazuje, Ze jejim cilem bylo uvést literaturu
na jevisté. Od jisté doby se s ni poji neoddélitelné i ansamblové herectvi, nebot
tento jeji cil byl prilezitosti pro zrozeni novodobé rezie, jez v téchto souvislos-
tech znamena na misté prvém setkani jevisté s textem. Projekt vsak usiluje uka-
zat, co predevsim a jenom muze dokazat svymi specifickymi, jedinecnymi silami
divadlo (jevisté). Na piiklad projekt ,,Cechov Cechiim®, jeZ uskuteénilo kralové-
hradecké Klicperovo divadlo, se prezentoval predevs§im tim, Ze znovu - a také ji-
nak - umoznil rozvinout jevistni, divadelni principy scénovani, které od jisté do-
by tvori jadro a podstatu inscenacni praxe Vladimira Moravka.

Grossmanovy analyzy se opiraji o dva pojmy: sloh (slohovost) a ansamblové
herectvi; jedno bez druhého pro ného neexistuje, jeho metoda rozbort na tom
stoji. Popisuje a analyzuje jednotlivé herecké postavy a osobitost hercu, kteri je
vytvareli, aby z tohoto poznani formuloval zavéry o rezii, pripominaje znovu
a znovu svrchovanou a nepominutelnou roli textu, literatury. ,,Poznani specific-
kych ryst dramatu je prvym predpokladem pro vytvoreni slohu jevistniho dila:
od celkové koncepce az po thel, z néhoz je vidéna a fizena herecka prace“, rika
na zacatku tvahy o tom, pro¢ a v ¢em selhava ¢inohra Narodniho divadla v in-
scenacich ceské klasiky. A dovozuje, Ze rezie si tuto otazku ani nepolozila. Dnes-
ni divadelni situace se v raznych ¢inohernich divadlech a rtiznych projektech
projevuje obdobné. Korigujicim programovym faktorem celé ¢innosti je snaha,
vile vyslovit se divadlem - scénovanim na jevisti. Grossman to formuloval takto:
,Predstaveni se umélecky nesjednoti pouhou ideou...“ Dnes je tato ,,idea“ velice
casto a nejvice touhou po sebevyjadieni, po co nejzretelnéjsim vysloveni osob-
nostniho, osobniho postoje. Téma, které kdysi byvalo v inscenacich na pocatku
prace na inscenaci urc¢itym pohledem autora textu na néjakou skutec¢nost a jako
racionalné poznatelné a pojmenovatelné bylo prvnim vychozim bodem Kk rezij-
né-dramaturgické koncepci, nabylo zcela jiného vyznamu. Je vyrazem ryze di-
vadelni - a dokonce by se dalo Fici jevistni - predstavy. Text je v nejlepSim pii-
padé pouze jednim z rady prostredki, které pomahaji tuto predstavu realizovat
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William Shakespeare: Boufe.
CD 94 2000, rezie Michal Lang.
Tomas Pavelka (Ariel) a lvan
Rezéé (Prospero)

a sdélit. Nebo je dokonce jenom impulsem podnécujicim a rozvijejicim hledani
osobnostniho tématu uréeného pro provedeni jevistém, divadlem. Samoziejmé,
Ze se i timto zptisobem da za jistych okolnosti dospét k ansamblovému herectvi,
ovSem jiného typu. Je to herectvi, o némz jsem v prvni casti této studie napsal, ze
,V ledascem hranice ¢inohry prekracuje a po svych cestach z jinych sméra miri
k divadlu ‘tFetiho druhu’...“ Karel Makonj je v 2. ¢isle Disku ve studii Clovék re-
dukovany oznacuje za herectvi alternativni, jez je redukované a hyperbolizované.
Vybér rysti redukované postavy je podle Makonje zcela zavisly na tvircich. Je
to ,povaha svobody tviirciho subjektu, jak jej napriklad zname z obdobi roman-
tismu 19. stoleti, kdy tviréi subjekt byl samonosnym méritkem vseho“. Gross-
manovo volani po ,, poznani specifickych rysi dramatu“ naproti tomu - jak pi-
Se - vyzaduje ,goethovské omezeni“, fad a kazen, , které davaji umeélci v danych
hranicich moznost soustiredéni a urcitosti - zakladu kazdé tvorby*.
Jsme u jadra véci. Soucasna Ceska ¢inohra se v pojeti herectvi rozdélila na
dva zakladni proudy. Cinoherni herectvi chapu pro potieby tohoto ¢lanku jako he-
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rectvi, jehoz hlavnim komunikac¢nim prostiedkem je mluva a materialem priroze-
né lidské télo. Prvni proud ¢inoherniho herectvi prirozenost télesného materialu
cti a priznava, v komplexnosti, celistvosti jej rozviji a tim stavi v celé §iri a pIné mire
na mimésis ve dvoji podobé, jiz formuloval zavér prvni ¢asti této ivahy. VSechny
tyto vlastnosti a kvality vztahuje k literatute, k textu, z néhoz vyvozuje svou jevist-
ni, divadelni podobu. Druhy proud ¢inoherniho herectvi tuto celistvost, komplex-
nost nahrazuje redukovanosti a hyperbolizaci usilujicimi o to vytvorit umélost, jez
omezuje a nékdy skoro zcela potlacuje mimésis ve prospéch svébytného a samo-
statného artefaktu vytvoreného divadlem a existujiciho jen v divadle, na jevisti.
Sdéluje tak jevistem, divadlem ,,samonosnost tvirciho subjektu”. Zdtraznéna slo-
va formuluji rozdilnost téchto dvou proudi i dtivod, proc¢ ten druhy proud 1ze poji-
mat jako ‘alternativu’ proudu prvého, jez za jistych okolnosti prestupuje zcela hra-
nice ¢inoherniho divadelniho jazyka. Coz zaroven potvrzuje, Ze byt existuje jisté
spolecné vychodisko, které dovoluje stale hovorit o ¢inohfe, je rozdilnost v dalsim
procesu tvorby - v modu generandi - i v cili tvorby tak fundamentdlni, ze nezbyva
nez vzit na védomi, Ze v pritomnosti existuji dvé podoby ¢inoherniho herectvi.

Povazuji tuto skutecnost za hlavni a klicovy problém dnesniho stavu ceské
¢inohry, s nimz se jak teorie tak praxe musi naucit zachazet. Nejde o to, co se nam
libi nebo nelibi, jaké inscenace preferujeme a prijimame nebo odmitame, s kte-
rym proudem sympatizujeme, protoze jej povazujeme za divadlo pritomnosti
i pripadné budoucnosti, a ktery pokladame za cestu do slepé ulicky, ne-li pfimo
do pekla. Smysl je v nécem jiném. Je zfejmé nutné popsat, analyzovat a formu-
lovat tuto existenci dvojiho ¢inoherniho herectvi, mit ji na zreteli a pocitat s ni
trvale v tvardéi divadelni - nejlépe by bylo Fici scénické - praxi. Oba proudy se jis-
té budou stykat, prolinat, prostupovat. Ale ma-li tento proces piinést pro proud
prvni a tim pro jeho ansamblové herectvi pozitivni vysledky, pak se musi ode-
hravat v roviné formovani slohu. Tento pojem je vlastné centralnim bodem Gross-
manovych studii o ¢inohie ND. Jedna z nich jej ma primo v titulu: Drama a re-
zisérav sloh, druha v podtitulku: Jevistni sloh. Sloh je pro Grossmana ,,fadem
a zakonitosti uvniti umélecké tvorby; uvadi jednotliva dila nebo jejich slozky ve
vzajemné, vnimatelné vztahy, které jsou vyrazem chapani a organizovani sku-
tecnosti podle nazorové koncepce jednoho umeélce ¢i umélecké skupiny, celého
hnuti nebo epochy*“. Z tohoto hlediska je otazka slohu problémem uplatnéni jed-
noho proudu herectvi jako rozhodujiciho principu, na némz stoji systém a struk-
tura divadelniho jazyka jedné inscenace nebo jako obecného principu - jak rika
Grossman - ,,slohového rozpéti, slohové potence schopnych interpretovat rozlic-
na dila rdznych sméri“. V prvém pripadé jde o individualni sloh rezisértuv (ne-
bo tviirciho tymu), v pripadé druhém o slohové zaméreni divadla, celého sou-
boru. Ale vZdycky jde o to, zda a v jaké podobé existuje ‘ansamblovost’. Nebot
v prvnim proudu definitivné o systému a strukture divadelniho jazyka inscena-
ce, o zpusobu scénovani a kvalité vysledku i o slohu inscenace ¢i divadla rozho-
duje, zda funguje ¢i nefunguje ansamblové herectvi.

Grossman vidi zaklad ansamblovosti v souhte, ktera je podle ného ,,sjedno-
ceny zpusob hrani, smysl pro partnera, citéni jeho vnéjsiho i vnitiniho jednani,
kontakt s nim; znamena Uplné zarazeni se do jevistniho procesu a podrizeni se je-
ho myslence, rytmu, atmosfére, ladéni.” Je to podle n€ho ,,oblast, v které se realizu-

vy

je kolektivnost predstaveni“. Jde tu o ,,starou pravdu, které sami herci nevérivaji:

vvvvv
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Michal Lang: Hadi klubko.
CD 94 - Svandovo divadlo
2002, rezie Michal Lang.
Tomas Pavelka (Hyl), Martin
Sitta (Prcek)

herec sam a sam ze sebe - modeluji ji také jeho spoluhraci“. Nazornym prikladem
této souhry a takového modelovani postavy spoluhraci je Kracikova inscenace Ko-
houtova Ubohého vraha v Divadle pod Palmovkou. UZ pro dominantni pozici po-
stavy Antona Pavlovice KerZenceva v textu ma idealni prilezitost vévodit inscenaci
a predstaveni herec, jenz ji hraje. Jitfi Langmajer této prilezitosti maximalné vyu-
zil. To, jak ,,sam a sam ze sebe* svou postavu vytvari, je impozantni vykon. OvSem
diky souhte s Borisem Résnerem, jenz nasvécuje jako reflektorem vsechny situ-
ace, v nichz je na jevisti spolu s Langmajerem, a dotvari tak jednani jeho postavy,
dospiva k nesmirné sugestivnimu a strhujicimu ponoru do protikladt racionalné
uvazujici a pritom svou az patologickou posedlosti nenormalni, bésovské duse. Ta-
to souhra je znakem celé inscenace, celého predstaveni. Konecné, vsechny Kraci-
kovy rezie o ni cilevédomé a soustiredéné usiluji, buduji na ni sloh, jenz se vyzna-
Cuje vécnosti, stiizlivosti, skoro az jakousi asketi¢nosti v pouziti jinych materialt
a jinych vyrazovych prostredkl scénovani, které nechtéji a nesméji nijak a nicim
prehlusit herce a jeho jednani. CozZ nepochybné souvisi i s funkci a smérovanim
dramaturgie Divadla pod Palmovkou, o niz byla re¢ hned na zacatku.

Grossman pise, ze ,,ve vyssi roviné vznika z hereckych individualit sladény
ansambl“. Na jiném misté v souvislosti s ansamblovym herectvim hovori o ,,¢in-
ném sepéti s pevné rezirovanym celkem®. Rovnéz zjistuje, ze Radok ,,prosazoval
béhem procesu stale naléhavéji druhou, ideovou rovinu dramatu, namnoze vy-
jadrovanou prostredky symbolickymi, jinde zminuje usili o ,,vyraznou symbolic-
nost a sugestivni ziretelnost®, aby lapidarné a o to pregnantnéji shrnul smysl a zpa-
sob Radokovy prace s herci takto: ,,Touto metodou Radok zintenzivnuje a v jistém
smyslu slova i symbolizuje psychickou slozku predstaveni jako nositele hlavni mys-
lenky.“ Pojmy symbolicky, symboli¢nost, symbolizovat jsou zfejmeé pro postizeni
podoby ansamblového herectvi nejvystiznéjsi, nebot herecka tvorba je vskutku
svou podstatou predurcena k tomu, aby jejim vrcholem bylo vytvoieni symbolu.

Symbol je znak zvlastniho druhu. Je naprosto konkrétnim, urcitym, smyslo-
vé vnimatelnym a jedine¢nym originalnim jevem, jenz ma schopnost touto kon-
krétnosti, urcitosti a jedinec¢nou originalnosti oznacit jinou skute¢nost, dokonce
primo celou tfidu jeva, jez naprosto nesouvisi s podobou toho konkrétniho, urci-
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tého a jedinecného originalniho jevu. Symbol je tedy absolutné zavisly na své jevo-
vosti, aby mohl byt znakem, jenZ ma ohromny rozsah sdélujici primo smysl. Sam
jev neni v symbolu jen jevem, ale vzdycky vyjevuje, manifestuje prinejmensim jis-
té vyznamové jadro, které otevira moznost porozumét smyslu. Herectvi, jehoZ ma-
teridlem je konkrétni originalni jev-clovek existujici a projevujici se v prirozeném
materialu lidského téla, je primo predurceno k tomu, aby svou vrcholnou nejvys-
§i podobu realizovalo jako symbol. Naléhavost, pritazlivost, sugestivnost herecké
symbolizace tvori nazornost spocivajici na originalu konkrétniho, urcitého a je-
dinec¢ného herce, jenz se celostné, tedy v§im, co je projevem, podobou originalu,
ucastni na vzniku postavy. Ta sdé€luje smysl jak fiktivniho literarniho subjektu, jejz
vytvoril autor, dramatik, tak i toho, co do postavy vlozil herec jako original, jenz je
nositelem komplexni jevovosti této postavy. Tak se herec i jeho postava ¢inné po-
dileji na vzniku a existenci rezirovaného celku. Je to vSak mozné jen za jednoho
predpokladu: Ze herec prijme slohové omezeni, jeZ jej déla clenem ansamblu, kte-
ry ve stejném duchu a stejnym zpiisobem tuto symbolizaci vytvari.

Opét primo nazorné - v tomto ¢lanku ostatné pracuji jenom s priklady,
o nichz se domnivam, Ze mohou nejlépe dolozit obecna tvrzeni: tim zaroven
omlouvam to, Ze o mnohych jinych, jisté také pozoruhodnych inscenacich, ne-
padne ani zminka - demonstrovala funkeci symbolu v ansamblovém herectvi
v 60. letech tvorba Cinoherniho klubu. Herci se tu potkavali s textem, jeZ jim
dramaturgie a rezie nabidly k tomu, aby prinikem do jeho postav rozvinuli své
osobnostni origindlni rysy a zaroven jimi obdarili postavu, jez tak zacala sdé-
lovat smysl existujici jen na bazi symbolu. Tim také ¢inné vstupovali do zrodu
a formovani inscenace. V této aktivité se uskutec¢nuje definitivni cil ansamblo-
vého ¢inoherniho herectvi prvniho typu: Herci nejenom vytvareji svym indivi-
dualnim vykonem postavy, ale vstupuji také jako spolutviirci do procesu utvare-
ni systému a struktury inscenace, spoluurcuji zptsob scénovani. Tomuto typu
ansamblového herectvi neni v zadném pripadeé cizi vizualni obraznost. Vznika
ovSem cestou této symbolizace, rozvinutim vnitinich hodnot postavy skrze ori-
ginal herce a jeho ¢inorodym vstupem do celku inscenace. Nejvyraznéjsim pro-
jevem této vizualnosti je potom umisténi a pohyb herct v prostoru, tedy mizan-
scéna a scénografie. Mizanscéna a scénografie jsou v tomto kontextu predevsim
prostiredky aktivizujici a umocnujici ¢inné ansamblové herectvi a otevirajici mu
dalsi prilezitosti, nabizejici jiné, nové impulsy.

Hadi klubko, text Michala Langa, ktery si sam reziroval, je obrazem dnesni-
ho neuchopitelného svéta, v némz lidé ztraceji tézisté, doslova pluji v bizarnim
vySinutém prostoru svého byti. Herecka symbolizace v Langové inscenaci mifi
k prchavé proménlivosti postav, jez si hraji se sebou i s druhymi tak, az skutec-
nost jako by byla virtualni realitou a virtualni realita skute¢nosti. To se promita
do pohybu a umisténi herct v prostoru, jejz Jan Dusek v souhlasu s textem rea-
lizoval tak, aby mizanscéna mohla fungovat jak horizontalné tak vertikalné: aby
se tu mohlo 1ézt po sténach, ba malem po stropé€, viset na lustru, stat na stole. Ne-
ustalé divoké presuny sem a tam, necekané, rychlé a skoro v trysku se odvijeji-
ci pohyby jednoho i vice hercu jsou v roviné symbolu ,,manifestaci i rozvinutim,
vylozenim i interpretaci“ svéta chaosu, svéta a lidi bez tiZe i zakotveni. To vse
scénografie v duchu textu jesté nasobi irealnym otevienim prostoru. Je to pokoj,
ale chodit zvenku se do ného da nejriznéjsim zptsobem: dvermi, skifinémi ne-
bo koupelnou; prosté nic neplati, vSechno je né¢im, aby vzapéti bylo zcela jinym.
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Je to symbol - a tim obraz - skutec¢nosti, ktera - feceno se Zygmuntem Bauma-
nem - nedokaze podrzet svij tvar, je ,,tekutou modernitou®.

Inscenace takto budovana a stavéna v jednotlivostech i v celku neni nécim,
co lze primo bez problému prevadét do pojmu. Je do ni vzdycky integrovana ima-
ginace (obrazotvornost, obrazivost, fantazie, predstavivost), jak to vyplyva ze sa-
motné povahy symbolu, jenz existuje jen ve vztahu k néé¢emu; je vZdycky jen tim,
co se skrze néj vyjevuje a cemu propujcuje konkrétnost, tvar; co ¢ini urcitym je-
vem. Takové inscenace a takova predstaveni dosahuji diky tomuto herectvi na
‘obraz’ jaksi ‘zevniti’. Skrze ansamblové herectvi, jez svou hereckou pospolitosti
¢i zichovskou ,,vespolnosti“ proptjc¢uje literarnim (dramatickym) postavam kon-
krétnost, urcitost, jevovost svého originalu, svého hereckého vykonu (svych fy-
zickych i psychickych predpokladi a danosti), aby se tak vyjevilo, manifestovalo
to, co je ‘vylozenim’ symbolu a tim i interpretaci skute¢nosti, k niz se vztahuje.
O tom jsou Grossmanovy tii studie o ¢inohfe ND. Staci jen porozumét tomu, jak
treba vyklada herectvi Marie Vasové na jejich vykonech v rtznych inscenacich.
Jak popisuje konkrétnost, urcitost, které mohla fiktivnimu literarnimu subjek-
tu dat pouze ona svym originalem i svymi hereckymi dispozicemi. Marie Serge-
jevna ze Zlatého koédru i pani Lohringova z Ddbelského kruhu se tak stavaji sym-
bolem sdélujicim spolecny smysl - neschopnost lidi dorozumeét se pies vSechnu
zoufalou snahu tak uéinit. Takto ‘zevniti’, pres herce Radok témeér vzdycky bu-
doval vizualni obraznost svych inscenaci. Pfipomene-li Grossman, Ze svou me-
todou symbolizace Radok pozvedl Zinnerové Ddbelskyj kruh ,,z popisného repor-
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tazniho psychologismu [...] a prodral se [...] schématem ¢lovéka jako dobového
dokumentu k zpodobeni tragické velikosti lidského osudu®, pak tento posun
byl spojen se symboli¢nosti rady postav, jez fascinovaly ,,monumentalnim obra-
zem-portrétem®, jehoz vizualni stranka také symbolizovala celistvy smysl byti
a vztah postavy k okolnimu déni. Z této symboliky vyrtstal celkovy princip scé-
novani; mizanscéna urcovala prostor a prostor mizanscénu tak, aby spole¢né by-
ly obrazem désivého chodu désivé historie.

Pred casem reziroval Jakub Korcéak v Klicperové divadle v Hradci Kralové
Molierova Tartuffa, jehoz systém a strukturu utvareji konvence klasicismu prolo-
zené nékterymi postupy komedie dell’arte: precizné vykalkulovana fabule a d€j
smeéruji k tomu, aby demonstrovaly skodlivost jedné postavy. Postavy jsou rovnéz
redukovany na funkce, které maji k této demonstraci prispivat. Jde o divadelni
konvence v poloze roli a typtd (napt. milenec nebo sluzka), u Tartuffa také o cha-
rakter: pokrytec. Individualizovana postava neexistuje. Korcak respektoval tuto
specifickou tvarnost textu. Hned si vSak polozil otazku, ktera ucinila situaci textu
vyrazné dramatickou, protoze nuti svou nesnesitelnosti k jednani, a zaroven na-
bidla moznost nenasilné, zevnitf do rezijné-dramaturgické interpretace zaclenit
aktualizaci: Pro¢, kdyzZ je ziejmé a prukazné, kdo je Tartuffe, se jej ti, kdo to ve-
di, nedokazZou zbavit? Inscenace nedemonstrovala Tartuffovu skodlivost, kterou
ostentativné ukazuje uz text. Zkoumala schopnost ¢i neschopnost jinych postav
jednat tak, aby zneskodnili Tartuffa a tak zménili svou situaci. V tomto pohledu
se jednani vSech jevilo jako nepatiicné, satira se stavala fraskou, ktera vzdycky
predvadi své postavy diky nepatii¢nosti jejich jednani jako smésné. Postavy zve-
Fejniovaly jedinecné pric¢iny tohoto svého nepatriéného jednani a tak se indivi-
dualizovaly. Redukce se snizovala, nastupovala amplifikace (zvétSeni), funkce se
ménily ve smysl. Ansamblové herectvi vyprovokované, inspirované a korigované
textem a jeho rezijné-dramaturgickou interpretaci obdarilo vsechny postavy na-
prostou konkrétnosti, individualni originalnosti, realnosti, jeZ v symbolice celku
i jednotlivosti Uhrnné proménily prvotni otazku rezijné-dramaturgickou v ob-
raz nasi skutec¢nosti, v niz se na podvodniky a podvody nedostava trestajicich sil.
Soucasti tohoto obrazu byl pravé i zanr frasky, jenz az burleskni smésnosti, v niz
vyustovala nepatfi¢nost jednani, vyjevoval, manifestoval svym smyslem nemo-
houcnost v§ech - postav Molierovych i nas, kdo jsme byli v hledisti. Tato vnitini
obraznost presla v zavéru inscenace v obraznost po vytce vizualni: postava krale,
odéna v kostym osliujici svou zdobnosti, v postoji, ktery jako by ze zivého ¢love-
ka délal vlastné sochu, a deklamujici duté pateticky ‘spravedlivy’ ortel, byla rov-
néz symbolem: v takovém svéteé je spravedlnost parodii sebe sama.

V predeslych odstavcich jsem se podrobné zabyval pojmem smysl a néko-
likrat jsem jej graficky akcentoval, abych ukazal, ze v tomto pojeti ansamblové-
ho ¢inoherniho herectvi nelze opravdu manifestaci, vyjevovani, interpretaci
symbolu prenést z obrazu na pojem a vyklad na vysvétleni a neni mozné chapat
smysl jenom jako primocary, linearni, vécny odkaz k vyobrazeni postavy v jeji
realné ‘mimetické’ roviné. Dospét k amplifikované imaginaci, skrze niz vznika
postava jako symbol a nabyva svého smyslu, neni snadné. A nevede k ni jedina
cesta. Pokousim se tu formulovat a ukazat substanci ansamblového herectvi, kte-
ra se ovSem muze ubirat nejriznéjsimi stezkami. Radok byl jeden. Ale Krejc¢o-
vo vedeni a jeho dramaturgie vytvorily podminky k tomu, aby se tato substance
ansamblového herectvi stala rozhodujicim, dominantnim zpasobem tvorby ¢i-
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nohry Narodniho divadla - i Krej¢i jako reziséra. Grossmanovy studie jsou mi-
mo jiné i svédectvim o ohromné zasluze $éfa cinohry Narodniho divadla Krejci,
jemuz by uz jen pro tohle na vzdycky naleZelo Cestné a vyznamné misto v déji-
nach ¢eského divadla. Je to vsak i svédectvi o jednom zvratu ve vyvoji ¢eské ci-
nohry a jejiho herectvi, jeZ se na konci 50. let vracela do moderniho evropského
divadla, aby posléze zaujala misto na jeho Spicce.

Soucasné dva proudy ¢inoherniho herectvi a z nich rezultujici dvé podoby
¢inohry signalizuji podobny zvrat. Shodou okolnosti nikoliv nahodnych, proto-
ze Narodni divadlo je diky svému postaveni v ¢eském divadle vzdycky pruaseci-
kem vsech dobovych trendt a tendenci, to opét dokazuji osudy ¢inohry Narod-
niho divadla v 90. letech 20. stoleti. Reprezentacni funkce a pozice této divadelni
instituce uloZena v jejich nejhlubsich korenech ji veli nebudovat ansamblovost
jen na jediném inscena¢nim slohu. Grossman to formuloval takto: ,,Sloh Narod-
niho divadla nemuze byt - co do druhu - slohem, jaky ma nebo by mohla mit
mala scéna, scéna jednoho umeélce, jednoho reziséra a jedné dramaturgické li-
nie.“ Snahy tohoto typu tu samoziejmé byly, ale neprosazovaly se hladce. VZdyc-
ky existovala ¢ast souboru jiného zaloZeni a jiného smérovani, ktera se uzavrela
do zatrpklé lhostejnosti nebo rebelovala v aktivni opozici. Zazil to Kvapil i Hi-
lar. Nelze nez souhlasit s Grossmanem, Ze feSeni této komplikované, nelehké
a choulostivé problematiky nabizi ziejmé jediné dramaturgie jako onen korigu-
jici a mozna i programovy faktor.

Ani v nejmensim se neodvazuji radit, kudy a kam se ma ubirat dramatur-
gie ¢inohry Narodniho divadla dnes. Vim ale, Ze snaha jednak vést paralelné
oba proudy ¢inohry v jednotlivych inscenacich vedle sebe, jednak protlacovat
nékteré postupy a pristupy druhého proudu do proudu prvniho a proménovat
tak strukturu ¢inohry ND vede vzdycky - jako vZdycky vedla - k rozruseni jaké-
hokoliv ansamblového herectvi. Dnes vét§inou neexistuje v inscenacich a pred-
stavenich ¢inohry Narodniho divadla ani souhra v tom duchu, jak ji definoval
Grossman, a ansamblové herectvi se tu v plné slaveé naposledy blysklo v Krobo-
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tové inscenaci Roku na vsi. Jen nékteré inscenace v Kolowratu se vyznacuji sou-
hrou i nakroé¢enim k ansamblovému herectvi. Nejpadnéjsim dikazem tohoto
stavu byla pro mne inscenace Ibsenova Johna Gabriela Borkmana. Je to text, jenz
princip scénovani. Nic z toho se na jevisti neuskutecnilo, text a celek inscenace
ijednotlivé postavy zustaly na Grovni zanrového obrazku ze zivota. Piitom v této
inscenaci hrala napt. Véra Galatikova, ktera v ¢inohie Narodniho divadla i v da-
leko mensich rolich dokazala, jak takovym zptisobem hrat umi. Jeji Jedlickova
v Pali¢ové dceri, neuprosné a tvrdé svym jednanim smeérujici k tomu, aby zabra-
nila svému synovi vzit si Rozarku, ale také plna pochopeni, témér soucitu pro po-
staveni nestastné mladé divky, presné odkryla socialni motivaci jednani postavy
a na ni vytvorila symbol vyjevujici smysl netprosné osudové sily, ktera nedovo-
1i ¢clovéku jednat jinak nez vsemi prostiredky a beze vSech ohledt bojovat o holé
zivobyti. Zacal-li Michal Docekal jako novy $éf cinohry inscenaci - jak rika Gro-
ssman - ,,tolikrat zprofanovaného Rostandova textu®, pak jeho vule zevrubneé,
peclivé a dtsledné ‘scénovat’ vSechny epizody textu, predvést do §ife ‘obraz’ do-
by, k némuz dava pozdné romantické platno impuls, by mohla byt prvnim kro-
kem k souhte. Bylo by si to prat. Nebot Narodnimu divadlu patfi v procesu, jenz
nyni v ¢ceské ¢inohte jako druhu divadla a jejim herectvi probiha, nezastupitel-
né misto. I kdyZ moznost obh4jit a rozvijet ansamblové herectvi neni jen na ni.
Ukazuje se, Ze se mu dari - alespon v Praze - daleko 1épe v jinych divadlech, kde
prokazuje svou uméleckou potenci i divackou pritazlivost.

Grossmanova slova o malych scénach v jistém sméru vystihuji dnesni situ-
aci. Jako by maly prostor, malé technické moznosti a asi i malé penize volaly po
ansamblovém herectvi jako vyzkousené moznosti délat dobré divadlo. Umisti-
la-li se inscenace Cinoherniho klubu Osirely zdpad v anketé Divadelnich novin
vénované nejlepsim inscenacim roku 2002 tak cestné vedle Wilsonovy technic-
ky dokonalé vizualni obraznosti Janackova Osudu (v ¢cinohfe vlastné na prvnim
misté), pak je to povzbudivy dikaz sily obraznosti vyveérajici jen a jen ze symbo-
14 stvorenych herectvim. Nebot odhalena syrovost a drsnost souziti dvou bratra
ve véCném zapasu prerusta ve smysl jakéhosi nekone¢ného kolobéhu zivotniho
boje, jenz sice prinasi krutost, strazné, hoikosti, bolest az nekonecné zoufalstvi,
ale muze také byt vyrazem sily, ktera se stale znovu obnovuje. Dejvické divadlo
jako malé divadlo jedné dramaturgické linie a predevsim slohu jednoho rezisé-
ra Miroslava Krobota si svou ‘ansamblovost’ péstuje peclivé a systematicky. Gon-
carovav roman Oblomov neni rozhodné idealni latka pro dramaticky tvar, nebot
jeho hrdina je - na rozdil od Hamleta - skutecné celym svym zalozenim bytost
vahava a nerozhodna, ktera nejedna. V adaptaci a rezii Miroslava Krobota vsak
vznikla inscenace, ktera presnou souhrou krok za krokem buduje velice zvlast-
ni atmosféru pomalu a stejnomérné plynouciho ¢asu, opakujicich se stereoty-
pu. Z této souhry se pak vynoruji vSechny postavy jako symboly marnosti byti,
v némz neni zadnych cilti, které by stalo za to dobyvat.

Uvadim tu opét jako v celé této ivaze jenom priklady, jez maji potvrdit, Ze
Grossmanovo tvrzeni o malych scénach a piipadné prevaze nebo dokonce abso-
lutni dominanci jednoho reziséra a jedné dramaturgické linie ma i dnes svou
platnost. Nejé¢erstvéjsim piikladem je piechod byvalého CD 94 do Svandova diva-
dla. Michal Lang inscenoval se souborem, jenz tvori jeho zaklad, uz vzpominané
Hadi klubko, ale i Shakespearovu Bouvi, kde uplatnil znovu prednosti ansamblo-
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vého herectvi a dokazal jednoduchymi, ale obraznymi prostiedky s pomoci her-
cu uskutecnit zvlastni prolnuti prirozenosti a nadprirozenosti tohoto textu. Tie-
ba jen zavérecna scéna kdesi na brehu moiském, v nizZ se Prospero louci se svou
moci nad nadprirozenymi bytostmi a tim vlastné nad prirodou, byla diky zna-
menitému vykonu Ivana Rezaéce sugestivnim obrazem, jejiz symbolika manifes-
tovala, vyjevovala v celé protikladnosti velikost i zoufalstvi existence ¢lovéka ja-
ko vladce i vydédénce kosmu. To byl ostatné i smysl celé inscenace. Asi by tento
smysl nerealizovala a nesdélovala, kdyby rezisérovi text - to jest dramaturgicka
volba i rezijné-dramaturgicka priprava - v tomto duchu neucinila nabidku.

Michal Lang fekl v rozhovoru v Lidovych novinach, z néhoz jsem citoval
v prvni ¢asti této tivahy, Ze si Svandovo divadlo, kde je uméleckym $éfem, nebu-
de ,,stanovovat zadny program. Omezuje to intuici a svobodu®. Jako prvni vstup-
ni inscenaci nového divadla reZiroval Hamvaitiv Cas katit, jenZ mu svou podobou
a povahou piimo vnutil to, co v citovaném rozhovoru zpochybnil a co mé kromé
jiného také inspirovalo k této tivaze: zpusob ,,dostat to tam rezijnim napadem,
obrazem, nikoliv hercem®. Po ansamblovém herectvi neni ve vstupni inscenaci
Svandova divadla ani stopy. Doufam pevné, Ze je to nahoda, Ze jenom velké jevis-
té a zcela jiné moznosti nez v Celetné vedly k této dramaturgické volbé a k tomu-
to zpasobu ‘scénovani’. Rozumim tomu, pro¢ se Lang vzpira néjakému omezeni,
proc tak zasadné brani svou svobodu tviirce. Ale marna slava: ansamblové herec-
tvi si zada v dramaturgii alespon - abych jesté na zavér vzpomenul Grossmana -
jistého ,,cilevédomého tfidéni a rozliSovani“, jez vede prinejmensim ke ,,slohové-
mu rozpéti, slohové potenci slohové interpretovat rozli¢na dila“.

Zni to asi prilis tradi¢né a mozna az staromilecky. Ale problematika ansam-
blového herectvi ma v symbolu, ktery k ni neoddélitelné patri, i zaruku vyvoje,
promeény. Vroce 2002 dostala divadelni verejnost do ruky knihu polské teatroloz-
ky Ireny Stawinské Mysleni o divadle. V jeji druhé casti, nazvané Symbol, mytus,
archetyp, se rika, Ze ,,tedy triumfalné prichazeji, aby tak vratily nasi vyschlé kul-
ture jeji zivou krev a tep“. Asi uz - a tak to byva - jisté vlastnosti ¢inohry v né¢em
vyschly a tuto novou krev a tento novy tep potirebuji. Tato ivaha se pokousela zjis-
tit, zda se tak nemuize stat i na vyzkousenych tradi¢nich zakladech, zda ansam-
blové herectvi samo ze sebe neni schopné jisté obmény, jiz by dokazalo poskyt-
nout celému ¢inohernimu divadlu nové podnéty. Jaroslava Siktancova reZirovala
v Divadle Kaspar - rovnéz mala scéna! - dvé dramatizace prézy: Lawrencovy po-
vidky Lisdk a Brjusovovy novely Posledni strdnky z deniku jedné Zeny pod nazvem
Rekni vétsi lez. Oba texty a obé inscenace se snaZi manifestovat, vyjevit pfes an-
samblové herectvi, pfes symboly, které z ného v postavach rostou, tajemstvi 1as-
ky. Tajemstvi, které nelze odkryt, vylustit s definitivni platnosti. Nebot laska ubi-
ji a zabiji i povznasi a posiluje, je vasniva, posedla smyslnosti i pratelska a nézna,
kruta i milosrdna. A tak by slo dal a dal vyjmenovavat rtuzné protikladné dvojice
charakterizujici lasku. Jsou to inscenace neefektni, tiché, klidné, zamyslené use-
brané, které davaji prostor herciim, aby v tomto duchu mirili ke smyslu, jenz vy-
povida o esenci lidstvi v konkrétnich podobach soucasné existence ¢lovéka.

Tohle je samoziejmé také davna a tradicni vlastnost ¢inohry a jejiho herec-
tvi. Ale vezme-li se jako antropologicka konstanta, ktera existuje vZzdycky jenom
jako jev aktualni, dnesni, pak asi 1ze predpokladat, ze ansamblové herectvi ¢ino-
hry ma velkou schopnost regenerace svych elementarnich sil. A Ze i dnes se ta-
to schopnost projevuje.
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v povalecnych diskusicr

Kratké povalecné obdobi 1945-48 pied-
stavuje na prvni pohled proménu c¢eské-
ho divadelnictvi, které vduchu nové kul-
turni politiky kopirovalo proménu celé
spolec¢nosti. Dochazi k znarodnéni diva-
del, k decentralizaci a prestavbé divadel-
ni sité pod vedenim ustfedniho organu,
doslo kreformé divadelniho Skolstvi atd.
Tato fakta jsou znama a pro dalsi vyvoj
divadla nesporné zavazna. Herci se po-
hybovali v novém prostredi a az na vy-
jimky tu chybély stabilizované soubo-
ry. Do hledisté mél prijit novy lidovy
divak, v prvém okamziku porevolucni-
ho narodniho nadseni herctim ‘blizky’,
ale postupem casu stale vic anonymni.
Krizi, zptsobenou valkou, méla pomo-
ci prekonat i divadla, zpoc¢atku vice ‘na-
rodni’ a ‘demokraticka’, postupem casu
vSak stale vice ‘socialisticka’. Teze Ko-
§ického vladniho programu - divadlo
je soucasti narodni kultury, je Gstavem
vychovnym a patii tém, kte¥i jej vytvare-
ji - urcéovaly herctim tri spolecenské ‘ro-
le’: byt reprezentantem naroda, byt jeho
‘ucitelem’ a byt ‘délnikem’ divadla.

V proménach historie bylo nutné se
orientovat, najit startovaci pozici a zamé-
Teni pro dalsi vyvoj. Vedly se proto cetné
diskuse a polemiky, zda se vracet k mi-
nulosti ¢i nikoliv, zda se orientovat na Za-

'y S hercer

1. Diskuse o rezisérismu

Jan Hyvnar

pad ¢i na Vychod apod. Sviidné se pritom
nabizelo optimistické FeSeni krize pod-
le rozumem poznatelnych a fizenych
zakonitosti marxismu-leninismu. Nako-
nec ale vSechny tyto polemiky skondéily
v roce 1948 pod vlivem vnitfnich a vnéj-
sich politickych udalosti jako kdyz utne.
Najednou se zménilo vs§echno, dokonce
i strukturalisticka terminologie, tak cas-
touzivana v polemikach, na jakysi orwel-
lovsky ‘newspeak’.

Herec krystalizacni osou
nového divadla

Vyrazem potieby se orientovat byly
i dvé polemiky o tzv. rezisérismu a no-
vém realismu. Podtext prvni tvorila vi-
ce méné snaha vyrovnat se s tradici,
zvlasté s postupy mezivale¢nych avant-
gardnich reziséru a jejich zaku. Vyprovo-
kovala ji studie Otomara Krej¢i Co je re-
Zisérismus?, ktera vznikla jako reakce na
Karnettv ¢lanek Vialka mezi generacemi.
Neni tkolem této studie reprodukovat
jednotlivé nazory diskutantt, ale nemu-
zeme ji opominout, nebot se tu objevuji
uvahy nejen o vztahu reziséra a drama-
tika, ale i o ménicim se postaveni herce
v celkové divadelni strukture.
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Krejca na Karnetovy vytky o Spatném
zachazeni reziséra s textem dramatika
(kritika se zamérila zvlasté na rezie Jo-
sefa émidy a Emila FrantiSska Buriana)
rozdéluje reziséry na ty, kteri respektuji
text, a ty, pro které je text (nejen drama,
aleipoezie a proza) pouze vychozim ma-
terialem, nebot mezi témito dvéma kraj-
nimi typy rezisérii se pohybuje soucasnd
divadelni praxe (Krejca 1945: 6, event.
2003: 135). Rezisérismem je pak podle
néj deformace struktury inscenace tim,
ze néktera ze slozek, vytvarejicich orga-
nismus inscenace, je samoucelné preex-
ponovana na ukor celku a neorganicky
do ného zapojena. Vyznamova i tvaro-
va podoba jedné slozky je pak v rozpo-
ru s vyznamem a tvarem celé struktury.
Rozhodujici kvalitou je tedy podle Krej-
¢i organi¢nost ¢i neorganicnost vysled-
né inscenace.

V tomto respektovani obou krajnich
typu rezisért Krejca jen reflektuje dobo-
vou praxi a mluvi s toleranci o dvou pri-
stupech, které ostatné poznaval sam na
sobé jako herec, v té dobé u Emila Fran-
tiska Buriana. Brani tviir¢i svobodu dra-
matika, reziséra i herce. Jenze na jeho
toleranci zareagovali mnozi kritikou a za-
hrnuli do ni i §patny vztah reziséra k her-
ci. A pravé herec je tu spolec¢né s dramati-
kem casto vysouvan do popredi a od néj
by méla podle nich zacit obnova divadla.
Bylo tu pritom feceno mnoho zajima-
vych Gvah i banalit, plynoucich z pros-
tého faktu, ze specifikou divadla je zivy
herec, hrajici pro zivého divaka. Ale z té-
to elementarni pravdy se daji odvozovat
ruzné nazory a ideologie.

Uz podle strukturalistické termino-
logie je jasné, zZe v pozadi nazorti mno-
ha diskutujicich stoji studie Jana Mu-
karovského K umeélecké situaci dnesniho
¢eského divadla (viz napt. Mukarovsky
1966: 318-325), kde byla provedena du-
kladna a sugestivni analyza na zakladé
strukturalistické metodologie. Kratce
si ji pripomenme: jde o pohled dusled-
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né noeticky a vychazi z takového poje-
ti struktury jako souboru slozek, jehoz
vnitni rovnovaha se bez ustani porusu-
jeiznovu vytvari a jehoz jednota se nam
proto jevi jako soubor dialektickych pro-
tikladti. Uvazuje-li Karnet a dalsi o vzta-
hu dramaticky text - rezisérova insce-
nace z hlediska geneze tvorby (kde tedy
néco z néceho vznika v urcitém pora-
di), strukturalista by namitl, Ze insce-
nace je jednotou dialektického protikla-
du dramatika, reZiséra a dalSich slozek.
Strukturalistu nezajima, co bylo na za-
catku, zda vejce nebo slepice. Struktu-
ra je funkcionalizovanym celkem, ktery
nelze rozlozit na izolované c¢asti, klade-
né do pri¢inné ucinkového vztahu. Zna-
lost nebo apriorni urceni a hodnoceni
dil¢ich ¢asti (textu, inscenace) se neda
zastoupit znalosti funkcionalniho vzta-
hu, o némz rozhoduje celek ¢i systém,
ktery neni jen prostou sumou ¢i synté-
zou casti, ale né¢im prvotnim. Krejca ve
své definici rezisérismu tuto ‘prvotnost’
nazyva ‘organicnosti’. O genezi divadel-
ni struktury pri tvorbé i béhem predsta-
veni se pak da rici, ze nékteré inscenace
se ‘rozkladaji’ a jiné ‘rostou’.

Ceské divadlo bylo podle Mukaiov-
ského pravé ve fazi uvolnovani soudrz-
nosti struktury a funkéniho uspora-
dani. Neurcitym se stal vedouci ¢initel,
drive rezisér, jehoz vlada dozniva a pri-
tom cesta k reprodukénimu divadlu dra-
matika je uzaviena. Autonomiejevistnich
prostredkii byla jiz prilis diikladné odha-
lena a prilis zjevnou se stala jejich samo-
statnd vyznamotvornd schopnost, nez
aby se bdsnik mohl znovu stdt dominu-
Jjicim divadelnim cinitelem. ReZisér vzdad-
vd se tedy své suverenity nikym nevytla-
¢ovdn. Vznikd tak labilni situace, kterd si
Zdda reseni (Mukarovsky 1966: 320). Ne-
bot aby mohlo divadlo obstat v nové do-
bé, musi vzniknout apriorné stabilizo-
vana vnitiné funkeni struktura a takova
situace podle Mukarovského je§té nena-
stala. Expresionismus a avantgardy ob-
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nazily autonomnost jevistnich prostied-
ku, setrel se rozdil mezi zivym hercem
a predmétem, hra je pasmem dil¢ich na-
Péti o sobé bez vzajemnych spojeni. Ale
tento rozpad muze byt i pocatkem tvor-
by nové stability, ktera musi zac¢it u her-
ce jako krystalizaéni osy divadla.

V Mukarovského studii jsou mnoha
mista nejasnd, napr. proc rezisér ustupu-
je zkolbisté divadelnich déjin, ale nékte-
rym se zdala prilis jasna, a proto se zaca-
li strefovat, nékdy mozna i pravem, do
reziséra za to, Ze podcenuje text, ma ne-
funkéni rezijni napady, potlacuje ilohu
herce, drobi jeho postavu na dil¢i sloz-
ky a nedovoli, aby ve hfe mohl uplatnit
arozvinout svou osobnost. Avantgardni
rezisér se tak stal podivnou bytosti, ktera
si uzurpuje néco z literatury, néco z vy-
tvarného uméni, néco z hudby a z herce
déla loutku nebo jej divakovi predklada
po kouscich. Z vydanych prispévkl dis-
kuse vyplyva (diskuse probihaly i v Umeé-
lecké besedé), ze v podstaté jen Krejca re-
spektuje oba typy rezijniho pristupu, tj.
tradi¢ni praci s hercem podle Zichovy
koncepce i postupy avantgardniho re-
ziséra. Jako praktik poznal oba zptisoby
prace, a proto mutze konstatovat, ze scé-
nické dilo tohoto druhu, kde herec zddanli-
vé mizi v celku dramatického dila (jednak
proto, Ze nevytvdari pevnou dramatickou
osobu, jednak proto, Ze tu byvd silné samo-
statnd vyznamotvornost ostatnich jevist-
nich slozZeR) - Ze i tato dila potrebuji herce
stejné kRvalitni, herce s celou Sirokou skd-
lou vyrazovych moznosti, jako kterékoli ji-
né scénické dilo (Krejca 1945: 309).

Byl za to kritizovan Jifim Hajkem, kte-
ry povazoval rezisérismus za symptom
krize divadelni struktury; cely problém
se podle néj neda vysvétlit z hlediska au-
tonomie divadla ¢ili z vnitiniho funké-
niho usporadani struktury, ale jen ze
vztahu vyvoje divadelni struktury k vy-
voji struktury spolecenské (Hajek 1945:
284). Odvolava se na Mukariovského na-
zory, ale citime, jak sem neustale pod-
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souva jakousi analogii zakonitosti vyvoje
podle marxismu-leninismu: avantgard-
ni divadlo reziséra degradovalo ¢i od-
umtelo, zvlasté u epigonu za valky, za-
calo pouzivat efektni samoucelna kouzla
a hry (pozdéji se to bude nazyvat forma-
lismem), a proto nyni, kdy rezisér ustu-
puje ze svého vedouciho postaveni, je
nutné opét promyslet Zichovu koncepci
realistického divadla a herectvi, aby mo-
hlo dojit ke scelovani rozlozené herecké
osobnosti, obnoveni napéti mezi tvori-
vosti hercovou a rezisérovou. Herec se
musi stat krystaliza¢ni osou nové synté-
zy a nové se vymezi i organizujici funk-
ce reziséra. Tedy navrat k herci a k nové-
mu realismu.

Aleikritika a sebekritika avantgardy.
Jindfich Honzl, nyni rezisér Narodniho
divadla, uz takto vyzvedava osobnost
Vaclava Vydry a prehodnocuje prinos
Hilara: Ty vlastnosti Hilarova rezisérstvi,
které chtély vytvorit herecky soubor ze
»drev, ochotné poslusnych a poddajnych
kazZdému rezisérovu zaméru, byly rozhod-
né neprogresivni a reakéni. Tyto tendence
daly naméty a podnéty k dnesnimu mlu-
veni o rezisérismu (Honzl 1956: 298).

Pomalu se tak posouvame od herce
jako funkéni slozky, ktera by méla byt
podle Mukaiovského vychozim impul-
sem Kk stabilité struktury a o jejimz tva-
rurozhodne praxe, k ponékud jiné pied-
stavé budouciho herce nového divadla.
Noeticka analyza pritomného stavu je tu
pozvolna nahrazovana axiologii socialis-
tického realismu a onen bezprostfedni
kontakt zivého herce s divakem dosta-
ne vbrzku natér nebo masku ideové vy-
chovy divaka hercem. Antonin Dvorak,
rovnéz odchovany strukturalismem, uz
v roce 1948 pise: A prece problematika re-
Zisérova postaveni v divadelnim umeéni,
nebo chcete-li otdzka tzv. reZisérismu, jak
bylo s oblibou a schematicky vyslovovdno,
byla toliko jedinou z celého trsu otdzek, ja-
kymi prostredky bude osnovdno jevisté,
které md byt odevzddno lidovému hledis-
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ti, hledisti, v némz dnes md zasedat divdk
lidové socializujici demokracie a zitra jiz
divdk socialismu (Dvorak 1947/48: 17).
I tady musi herec zaujmout ¢elné posta-
veni v hierarchii jeviStnich slozek a vy-
znamu, ale k tomu ovSem musi u herce
pristoupit jesté védomi vyznamai tvurcéi
prdce, a reknéme to primo, ideologické ve-
domi (ibidem). Za pouhé tfi roky se tak
z herce jako krystaliza¢ni osy divadelni
struktury stala krystaliza¢ni osa budova-
ni socialismu pomoci divadla.

Vratme se ale jesté zpatky k Muka-
rovského studii a do svéta povalecnych
strukturalisti. V zaveéru studie se totiz
naznacuje, co autor mysli onou realitou
herce jako krystaliza¢ni osy. Nezamitd-
me vsak slovo ,,realita“, mysli-li se jim ni-
koliv poZadavek zevniho modelu, kterému
by se jevistni vykon mél prizprisobit ne-
bo jej pripominat, nybrz mnohostrannost,
nevycerpatelnd riznorodost samych pro-
stredkii, které md divadlo a zejména he-
rectvi k dispozici. Teprve tehdy, dd-li
divadlo divdku pocitit plny dosah a roz-
manitost hlasu, mimiky, gesta atd., vznik-
ne v divakové mysli dojem plné redlné zd-
vaznosti herectvi a divadla: nebot prdveé
nevycerpatelnd riiznotvdrnost vyznacuje
skutecnost v nejvlastnéjsim slova smyslu,
skutecnost materidlni, existujici pred ja-
kymkoli lidskym zamérem a nezdvisle na
ném. Jak se této skutecnosti dobrat v di-
vadle, o tom mohou rozhodovat jen umeél-
ci [...] praxi svého tvoreni (Mukarovsky
1966: 324).

Mukarovského ,realita“ herce a jevis-
té z hlediska strukturalistického a sémio-
logického je tedy v podstaté mysSlena ja-
ko neutajovana zpritomnéna vécnost,
konkrétnost ¢i télesnost, osobitost nebo -
podle terminologie Iva Osolsobé - osten-
ze. Ta se stala skrytou ¢i transparentni
v tradi¢nim iluzivnim divadle a zdalo
se, Ze tato ,realita“ herce mizi i v rezijné
avantgardnim divadle, nebot - podle Jin-
dricha Honzla v Pohybu divadelniho zna-
ku - tvorba dramatické postavy nezdlezi
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na tom, Ze je to clovék (Honzl 1956: 246).
Jinak receno, pokud se v realistickém di-
vadle mohl herec snadno jako zivy clo-
vék skryt za vnéjsi masku, v avantgard-
nim divadle se jeho pritomnost jakoby
vytracela, podobné jako ve filmu nebo
v loutkovém divadle. Byl to duasledek
promény zpusobu zobrazovani skutec-
nosti, pri kterém avantgardni rezisér
aktualizoval neustale novou a pohybli-
vou perspektivu (hierarchii) sloZzek-zna-
ka a diky tomu mohl tvorit metaforic-
ké, neskute¢né nebo alternativni svéty,
formované ze vztaZznosti a koexistence
vSech realit jevisté. V pripadé herce se
pak daly tyto slozky reality jesté rozkla-
dat, napr. na dupnuti nohou, hlas, gesto
v kuzelu svétla atd. Avantgardni rezisér
tak na strané jedné ‘ozivuje’ neskutec-
ny metaforicky svét a na strané druhé
‘umrtvuje’ ostenzi Zivého ¢lovéka-herce
z nam pristupné kazdodenni zkusenos-
ti. Neznamena to samoziejmé, ze jina
jevistni skute¢nost a bytosti v ni ztraci
sobé vlastni ostenzi. Je pouze jina a di-
vakovi ‘vzdalenéjsi’. A pravé zde se Mu-
karovsky domniva, Ze by se tato distance
mezi jevistni realitou herce a zivotni rea-
litou divaka méla k sobé ‘priblizit’. Tato
potreba skutecné pramenila v duchu té-
to povalecné doby, ktery by méla postih-
nout divadelni praxe.

V diskusi o rezisérismu je jesté jed-
na zajimava véc: neustdle se argumen-
tovalo tim, Ze rezisér svymi triky herce
zatlacuje do pozadi nebo z néj déla lout-
ku a témér nikdo se nezminuje o tom, ze
avantgarda kdysi také objevovala ‘sku-
tecnost jevisté’ ¢i jeho ostenzi obnaze-
nou scénou a hravosti herce. Jesté vroce
1944 vidél v této hravosti Jan Grossman
kli¢ k modernimu divadlu: To je zdklad
prirozené divadelnosti a z ného vyristd
i pojeti moderniho herce a scény. Stdle
tu prichdzime na spodni motiv té skutec-
nosti, Ze tu byl nejprve herec sam a niko-
liv herec uz predem majici predstavovat
tu a tu roli, herec, ktery neni postaven do
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predem postavenych kulis, ale svou hrou
a souhrou si teprve své prostiedi vytvd-
r1 (Grossmann 1999: 62). Tento herec
obrodil divadlo z jeho vlastnich zdrojt
a pomaha mu v tom rezisér jako zastup-
ce dramatika pri divadelnim pretvoreni
hry a uvédomély organizator divadelni-
ho projevu, tvarce divadelnosti, jez ne-
roste ze skute¢nosti dramatického textu,
ale nejprve z hravosti. Jisté pak vznikaji
spory mezi dramatikem a rezisérem, ale
divame-li se na to z hlediska cisté diva-
delni tvorivosti, vidime, Ze ovlddnuti po-
le rezisérem nebylo jen svévoli a liboviili,
ale skutecnym pokusem naleznout zdkla-
dy divadla v jeho vlastnich sloZkdch, hle-
dat divadelnost ve vSech scénickych prv-
cich, hledat a ovérovat si neustdle kaZdou
soucdst jevisté ve vsech polohdch a moz-
nostech (ibidem).

Ukazuje se, Ze avantgardni tradice
mohla nabidnout jesté néco jiného nez
rezisérovu manipulaci s dramatikem
a hercem. Ale tento nazor budouciho
reziséra, ktery se bude od konce 50. let
znovu pokouset o ‘zdivadelnéni diva-
dla’, v diskusi o rezisérismu prakticky
nezaznél. Hravost avantgardy se spojo-
vala spiSe s hrac¢ickarenim nebo kouzel-
nictvim, pozdéji samoziejmé s formalis-
mem. Tolerovaly se Burianovy inscenace
lidovych her nebo hravost Frejkovych in-

Hry s hercem v povalecnych diskusich

scenaci komedii, ale uz ostrejsi kritiky
padaly na hlavu Josefa Smidy a jeho Vé-
trniku. Diskutujicim se mozna zdalo, Ze
ceské divadlo po valce ma ‘détské’ obje-
vovani hravosti a divadelnosti za sebou
a Ze nyni je zapotiebi se vazné soustre-
dit na ukoly, které mu klade spole¢nost
v duchu nového realismu. U néj se pred-
poklada silny herctiv prozitek, po kterém
volaji vSichni dikutujici, nebot umoznu-
je i prozitek a identifikaci s novym diva-
kem. A o toto ‘realistické sblizeni’ nebo
zKraceni distance mezi jevistém a hledis-
tém tésné po valce skutecné asi slo. Frej-
kova a Peskova Chlestakova, zasazeného
pred valkou do neskutec¢ného svéta ‘opi-
lych dveri’, asi proto nahradil Peskav
Chlestakov v Honzlové povalecné insce-
naci Revizora, ktery se choval jako vzne-

N

Seny elegan z divakovi blizsiho svéta.
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Jd podivane ke
scénickemu obrazu

Italsky vynalez scénografie

a smeéry evropského divadla

Jaroslav Vostry

2. cast

Vicenza a ndvrat ke klasice (princip cesty a klasicistické tfi jednoty — od pozadi k pro-
stfedi: univerzdlni ulice a konkrétni misto - od Palladia ke Kyselovi a Hriizovi; corago
Ingegneri a princip prostorové jednoty) - Od pfednesu k rozehrdani do hloubky jevisté
(shakespearovska ‘perspektiva’ a italské tendence k rozvinuti scénického obrazu - fran-
couzské Mahelotova reforma a vyvoj k univerzdlni klasicistické scéné - scéna a jeji dvoji
funkce; ¢as a prostor — univerzalni scéna a princip dramatické koncentrace - racionalni
diskurs opfeny o redlnou zkusenost pri prevazné slovnim rozvijeni dramatickych zapletek
a kouzelné podivand intermédii opFend o technicky vynalézavé vyuziti imaginativniho zd-
kladu mytologickych namétii) - Od intermédia k opefe, od renesance k baroku, z Italie do
celé Evropy (spojeni predni a zadni scény; vyuzivani hloubky jevisté a rozvijeni scénického
principu promény a proménlivosti - Buontalenti a pokracovatelé v Itdlii i v ostatni Evro-
pé€) — Zavér (iluze a skuteénost, hranice mezi jevistém a hledistém a herecké vyzarovani)

Vicenza a navrat ke klasice

Napadna perspektivni orientace vypravy souvisi v italském renesan¢nim diva-
dle s umisténim dramatického déni na predscénu. Vime, Ze v mystériich mame
vzdycky co délat s riznym jevistnim umisténim jednotlivych epizod - at uz se ty-
to epizody (jednotlivé scény) predvadéji na raznych vozech, nebo na riznych mis-
tech jedné horizontalné orientované scény piedstavujici vSechna jednotliva mista
na cesté. Na italském renesanénim jevisti se naproti tomu stfidaji jednotlivé vyje-
vy rozehravané na pozadi mésta na jediném misté totozném s univerzalni ulici.
Rozdil mezi jevistém attické tragédie, jimz bylo misto uprostied kosmu,
a jevistém mystéria, jimz je vzdy né€jaké ‘zastaveni na cesté’, odpovidal rozdilu
prostorové - tj. v zasadé plasticky - orientovaného antického mysleni a stredo-
véké predstavy jednosmeérného putovani, uréeného predevsim casoveé vzdale-
nosti mezi poc¢atkem a koncem. Tam, kde v ramci attické tragédie se v kazdém
okamziku jejiho pribéhu ocitame v samotném stiedu probihajiciho (kosmické-
ho) déni, které je v kazdé epizodé obsazeno celé, v mystériu se dalsi - a z jistého

biezen 2003




hlediska hlavni a koneé¢ny - smysl kazdé epizody, at je jakkoli dulezita (dulezi-
ta je ostatné kazda i pokud jde o jeji ‘vlastni’ smysl) odvozuje teprve z celkového
prubéhu - z celku ‘déjin spasy’ -, ve kterém je tato epizoda obsazena jako jedna
z fady (a v jehoZ ramci je tedy tieba ji vnimat).

Vzhledem k tomu jsou urcité pochopitelné divody oficialniho zakazu mys-
térii ve Francii roku 1548, shodné s vyhradami uvadénymi ve zpravé parizské-
ho parlamentu zr. 1541 (a oti§ténymi u Jomaron 1998: 100-101): vyplyvaji z jejich
vulgarizace (Ffe¢eno dnesnim terminem) souvisejici s prevladnutim naturalistic-
kych a vysmésnych podrobnosti nad Zadoucim jednotnym smyslem predvadeé-
nych biblickych piibéhti a komedialniho zivlu nad bohosluzbou, kterou kvuli
nékterych epizod rozmnozovanych o dalsi naturalistické podrobnosti bylo jisté
jejich ‘vymknuti z rady’.

Nartst nékterych naturalistickych podrobnosti na ikor ‘toho podstatné-
ho’ neobrazel jen tendenci k nevazanosti v moralnim vyznamu slova, ale p¥iro-
zenou tendenci kazdého predvadéni (zpritomnovani) lidskych pribéht vychazet
z rozvijeni (a na podiu z komediantského rozvijeni) jich samych, a to véetné po-
drobnosti, souvisejicich také s prostiedim, ve kterém se tyto pribéhy odehravaji.
Takovy zpisob (prizna¢né ignorujici Zanrové rozliSovani na ‘vysoké’ a ‘nizké’)
nebyl ostatné zasadné protivny duchu evangelijniho vypraveéni o udalostech, kte-
ré i Jezis resi takiikajic na zakladé uznani konkrétnich problému jednotlivych
lidi, nemluvé o jeho vlastnich zazitcich v ‘lidském téle’. Zajem oficialnich cCinite-
14 na omezeni dramatické potence jednotlivych epizod biblického pribéhu byl
v souhlasu s tendenci nahlédnout je z néjaké jednotné perspektivy (jednotné lo-
giky souvisejici s néjakym ‘objektivnim’ hlediskem). Jde tedy vlastné o stejnou
tendenci, ktera pri snaze ridit se antickym vzorem, tj. ‘aristotelskou’ poetikou,
vyhovujici této tendenci svou (ptivodné kosmicky pojatou) dostredivosti, redu-
kuje jeji principy na proslulé tii jednoty. Nejdtslednéji se tato redukce projevu-
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1. Andrea Palladio: Teatro Olimpico, Vicenza (1585)
4 a. celkovy pohled na jevisté

A b. stred jevisté

P c. strana jevisté s orchestrou a pohledem do hledisté

je ovSem spis pri Gsili o teoretické zvladnuti resenych problému poznamenané
dobovou ideologii nez v dilech vychazejicich z ‘moudrosti’ uméleckého druhu,
v daném pripadé dramatické poezie, jejiz Klasicistické tendence vydaly ale nej-
krasnéjsi plody az ve francouzském ‘velkém stoleti’.

Vzpomenme v této souvislosti na spis Modenana Lodovika Castelvetra La
poetica di Aristotele vulgarizzata (posledni slovo zde prirozené neznamena né-
jakou priznanou vulgarizaci v dnesnim smyslu, ale zdoméacnéni, tj. uvedeni do
komunikace vedené uz nikoli jenom latinsky, ale lidovym jazykem). Sviij pozo-
ruhodny vliv mohl tento spis ziskat jediné proto, zZe obrazel jistou obecnou ten-
denci. Pochazi také az z roku 1570, tedy z doby, kdy minéni Italt z 15. a zacatku
16. stoleti, Ze jsou ve svérazné soutézi s antikou schopni obstat, vystiridalo v dra-
matu dogmatické dodrzovani Spatné pochopeného vzoru!; to pak nepochybné
prispélo k oddéleni klasicky (‘humanisticky’, literarné) orientované ¢inohry
a barokné rozvinuté opery (spojujici text s podivanou), ve které se nejbezpro-
stfednéji uplatnily vysledky scénografickych inovaci.

Ojedinélym vyrazem klasické ¢i klasicistické tendence v divadelni architek-
ture ¢i primo navrat k fimské antické scéné predstavuje proslulé divadlo ve Vi-
cenze (obr. 1), které na zakazku Olympské akademie, zaloZené 1556 pro studium
feckych her, navrhl slavny Andrea Palladio (1518-1580) a dokon¢il ¢tyricet let po

1 Stoji za to uvést aspon prislusnou pasaz z Castiglionova Dvorana (psaného 1508-1518 a kolujiciho v opisech, nez vy-
Sel knizné 1528), kde autorGv mluvéi zastdnci napodobovani vzori zdsadné odporuje: ,Myslim [...], Ze mnozi napodo-
bovali, ale ne ve vsem. Kdyby byl Vergil napodobil do vsech disledki Hesioda, nebyl by ho prekonal; ani Cicero Cras-
sa, ani Ennius své predchidce. Homér je napfiklad tak stary, Ze podle nGzoru mnohych je prvnim hrdinskym bésnikem
z hlediska ¢asu, jako jim je pro svij vybrouseny sloh: a koho ten mél podle vds napodobovat? [...] A koho podle vés [...]
napodobili Petrarca a Boccaccio, ktefi pFisli na svét, abychom tak fekli, predevéirem? [...] Lze o¢ekdvat [...], Ze ti, kdo
jsou predmétem napodobeni, jsou lepsi nez ti, kdo napodobuiji. Bylo by proto opravdu divné, kdyby povést a slava tak
dobrych spisovatelii tak rychle pohasla. Jenze ve skuteénosti u¢itelem Petrarky a Boccaccia bylo vlastni naddni a viast-
ni pfirozeny cit; tomu by se nikdo nemél divit, vzdyt témér vzdy je mozné k vrcholné znamenitosti smérovat riznymi
cestami” atd. (Castiglione 1978: 71-72)
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1. Andrea Palladio: Teatro Olimpico,
Vicenza (1585)
d. pudorys

vydani Serliovy Druhé knihy o architekture Vincenzo Scamozzi (1552-1616). Tea-
tro Olimpico ma zvedajici se, proti svym vzoram zplosténé pulkruhové hledisté
s fadami lavic nad sebou, zachovava i ptulkruhovou orchestru a patrovou scae-
nae frons, bohaté plasticky zdobenou sloupy a sochami v nikach, se tfemi brana-
mi v praceli a dvéma vchody po stranach; pred ni je teprve prostor uréeny ke hie,
tzn. Ze jen pomérné meélka predscéna je totozna se skute¢nou hraci plochou.

Toto Palladiovo divadlo by malem opravdu bylo ,,posledni stavbou plné
v antickém duchu*, jak by to také odpovidalo zarazovani Palladia mezi klasicisty,
kdyby se z velké prostiedni brany i dvou postrannich neoteviral priihled (podle
Sypherovy knihy Od renesance k baroku manyristicky prahled) do perspektivné
provedenych ulic (viz obr. 1d). Historici se dodneska prou, jestli s nim pocital uz
Palladio - bylo-li to opravdu tak, §lo zirejmé o serliovskou inspiraci -, nebo zda je
vysledkem c¢innosti dokoncovatele stavby, ale pripousti se spi§ prvni moznost.
Podobné reseni navrhl ostatné uz 1556 Daniele Barbaro, ktery toho roku vydal
svij uz zminény komentovany italsky preklad Vitruvia; na Barbartv navrh upo-
zornil v souvislosti s Palladiovym divadlem Joseph Gregor ve své Weltgeschichte
des Theaters (1933: 187).

Teatro Olimpico stalo ovsem opravdu mimo ‘hlavni vyvojovy proud’ italské
scénografie a hralo se na ném také jen dvakrat. Angelo Ingegneri (asi 1550-1613)
vyhrazoval také Palladiovu ‘Ffimskou’ scaenae frons tragické scéné na rozdil od
scény komické a pastoralni; pii svém (ojedinélém!) provedeni Sofokleova Oidipa
vladave, jimz se divadlo 1585 oteviralo, se na ni dival jako na vnitini fasadu pala-
cového dvora s vyhledy do thébskych ulic, a touto logikou se ridil pti organizaci
hry v danych podminkach. Da se Fict, ze se v ramci ‘klasické’ scény pokusil pou-
hé déjové neutralni pozadi aspon chapat - a slovné uréit - jako prostredi, od kte-
rého je déj neodmyslitelny. Takové pojeti bylo v souhlasu s jeho presvédcéenim,
ze ,,scéna se musi pokud mozna podobat mistu, na némz se odehrava predstira-
ny pripad” (Ingegneri 1984: 109). Timto koncepénim posunem ‘od pozadi k pro-
stredi’ naznacil také (‘realistickou’) tendenci, ktera bude velmi vyrazné spoluur-
covat pozdéjsi vyvoj evropské ¢inohry.

Pruceli (scaenae frons) propujcil tedy Ingegneri v duchu realného uvazo-
vani roli stény kralovského palace a proscéniu dlohu nadvori, ,kam s nejvétsi
pravdépodobnosti [a o tu realnému uvazovani jde] mtize vstoupit i kral a projed-
navat dilezité véci, které by neprojednaval, kdyby to prostranstvi bylo chapano
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2. Raffael: Zasnoubeni
Panny Marie (1504)

jako ulice nebo jiné verejné prostranstvi meésta“ (110). I zde se ohlasuje snaha po
nahrazeni blize neidentifikované ulice, tvorici obvykle hraci prostor, konkrét-
nim mistem, tedy snaha, ktera povede k propojeni ulice na proscéniu s domy na
vlastni scéné. Impulsem k prislusnym zménam je tu neprijemny pocit vyplyvaji-
ci z toho, Ze i dGvérna setkani se v ramci dobové divadelni konvence odehravaji
vlastné na verejném misté, coz je nepravdépodobné, protoze by tu takové setka-
ni ‘ve skutecnosti’ jisté nemohlo probéhnout nerusene.

MtiZeme Tict, Ze se v ramci Ingegneriho koncepce uz ocitdme za ramcem
takového jevisté, které bylo mozné ztotoznovat s univerzalni ulici a na kterém
se vlastné nejen v divadle mystérii odehravaly jednotlivé vyjevy: tuto ulici bude
treba opustit, aby bylo mozné vyvodit vSechny dusledky z prestéhovani divadla
z verejného do uzavieného a nové definovaného jednotného prostoru také na
samotné scéné. Ne ze by divadlo ‘ulici’, presnéji feceno ‘stiredovékou’ ideu cesty,
ktera je od ni neodmyslitelna stejné jako miseni ‘vysokého’ a ‘nizkého’ bez ohle-
du na zasadni zanrové urcéeni hlavniho piibéhu, navzdy opustilo. Jeji platnost
jako by ‘na véky’ potvrdila Shakespearova autorita: co predstavuje Othelltv fik-
tivni ¢i Macbethtv quasihistoricky individualni p¥ibéh, postupujici sukcesivné
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3. a., b,, c. Frantisek Kysela:
V. Dyk, Zmoudfeni dona
Quijota, Méstské divadlo
na Vinohradech (1914),
rezie Frantisek Zavrel -
navrhy scény

od jedné déjové epizody ke druhé, nez historie padu spojeného s hiichem (totoz-
ného zde vlastné s tragickou hybris), tj. cestu z raje do pekla, resp. od jakoby de-
finitivniho osobniho triumfu k poslednimu soudu? A na ¢em jiném buduje své
‘epické’ divadlo Brecht, ktery pri scénickém reseni nabadavého pribéhu o Mat-
ce Kurazi pouze nahradi stfedovékou cestu ‘od mansionu k mansionu’ sménou
jednotlivych mist pomoci to¢ny? Takové podani poukazuje navic k proslulému
‘kolu Stéstény’ a - co je diileZitéjsi - umoziuje takové scénické umisténi, pii kte-
rém se dany vyjev odehrava na jiném i stejném, resp. kazdém misté.

Palladiovo divadlo ve Vicenze bylo realizaci ideje (antického) jednotného
prostoru v ‘fimském duchu’; saim Ingegneri pak pti svém ¢isté slovnim quasi-
realistickém urceni mista pred Palladiovym pricelim za palacové nadvori pred-
jimal pochopitelné spis univerzalni palacovy prostor francouzské klasicistické
tragédie nez scénografické znazornéni konkrétniho prostredi.

Pokud jde o Palladiovu scenae frons, upominala svym tridilnym délenim,
doplnénym podle vzoru fimského divadla dvéma vchody po stranach, nejenom
na rimsky vitézny oblouk, ale i na sttedovéky oltarni triptych ¢i na troje zadni dve-
Te Spanélského jevisté ‘zlatého véku’.? V tomto ramci jako by Palladiova koncep-
ce obsahovala nejenom cosi klasického, ale i prirozeného. Pravé tato ‘pfiroze-
nost’ umoznuje razné navraty k podobnému reseni, z nichz Zavielovo a Kyselovo
pri inscenaci Dykova Zmoudieni Dona Quijota z roku 1914 bylo pro ceské divadlo

2 O uplatnéni tohoto principu v italském maliFstvi 15. stoleti pise Danilovova: ,Na mnoha renesanénich obrazech, které
uz nepredstavovaly tfidilny soubor a byly malované na jedné desce nebo na pldtné, ziistal motiv obloukového €Elenéni ja-
ko svérdznd reliktova forma oltdrniho triptychu. [...] Ozvuky motivu tFidilné skladby ve sloZitém propleteni s motivem Fim-
ského triumfdliniho oblouku a architektonické dekorace fimského divadla se stdvaji téméF povinnym elementem kompozi¢-
niho kdnonu renesanéniho obrazu s mnoha figurami. [...] Na zac¢dtku 16. stoleti se fixovanost skupin v mezich tfidilného
architektonického schématu postupné rozrusuje. Architektura se jakoby odtrhdvé od kompozice postav a predstavuje sa-
mostatné vedeny hlas” (JaHnnosa 1975: 18-19 a 20-21): tak je tomu i s Palladiovou architektonickou dispozici jevisté ve
Vicenze. Ingegneriho chdpani proscénia jako konkrétniho mista souvisi vlastné s postupnymi snahami o odstranéni od-
délenosti pozadi od pfedniho pldnu, na némz se organizace herecké hry podobala malifské organizaci postav stdle veli-
ce blizké reliéfu: viz toto déleni maliFské scény na pfedscénu a pozadi napt. na Raffaelové obraze Zasnoubeni Panny Ma-
rie (obr. 2) z roku 1504, ze kterého je i Peruginiv obraz se stejnym ndmétem, zachovdvajici i tfidilné lenéné pozadi.
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zvlast pamatné: byt bylo svého casu oznaceno za ,,nejdivocejsi experiment® (viz
Tille 1935: 100-105, ev. T. 1917: 275-279), vlastné se prostiednictvim naznaku oltar-
niho triptychu vracelo ke ‘klasické’ scenae frons, za niz se ale pochopitelné hralo
(obr. 3). Ke ‘klasickému’ eSeni - které ovSem pripravovalo prostor pro fadu bo-
haté rozehranych komedialnich vyjeva - poukazovala i Hrtizova scénografie Ma-
chiavelliho Mandragory na mélkém jevisti Cinoherniho klubu - pireduréeném
k reliéfnimu feseni - z roku 1965 (obr. 4): zadni sténa s dvermi vlevo i vpravo (do-
plnénymi vchody po stranach) méla ovSsem v centru nikoli dvere, ale okno kryté
oponkou, jejiz rozhrnuti umoznovalo vyhled pirimo do loznice pani Lukrecie spo-
jeny s predstavou (‘desakralizovaného’) raje; tiridilné reseni (s levymi dvermi k So-
né, pravymi k Raskolnikovovi a sttednimi do ostatnich prostort) uplatnil Hrtiza
i ve scénografii Zlo¢inu a trestu ve stejném divadle roku 1966 (obr. 5).

Pri predvadéni Oidipa ve Vicenze, které vychazelo z predstavy palacového
nadvori s vyhledy do thébskych ulic, vyuzival Ingegneri k akcim sboru jisté také
orchestru. Zasadni vyznam pricital pritom vytvarenym (klasicistnim) obrazctim:
§lo mu o to, aby ,,velky pocet osob prichazel i odchazel na jevisté sefazen, v napro-
stém poradku a kazdy zaujal své misto bez sebemensich zmatka a nesnazi. Kdyz
byl na scéné jen samotny chor, jenz byl patnacticlenny, vZdy utvoiil pravidelny ob-
razec. Akdyz priSel dejme tomu Oidipus, jehoZ doprovazelo dvacet osm lidi najed-
nou, jejich kroky se dobre a lahodné spojovaly a krizily, az vytvorily jiny obrazec.
Podobné kdyz prichazela Iokasta s pétadvaceti nebo Kreon s Sesti lidmi. A jakmi-
le ta ¢i ona skupina odesla, ti, co zastali, zaujali opét své piivodni misto, a vytvori-
li predesly obrazec. Bylo to tizasné, jak byli v§ichni sehrani a kazdy piesné védél,
kde je jeho misto, a v§ichni odchéazeli zcela sporadané” (Ingegneri 1984: 113).

Vlastni invence citovaného coraga, tohoto predchtidce modernich reziséra
(bliZe o ném a dalsich viz Vostry 2001), se tak pri zahajovacim predstaveni v Teatro
Olimpico projevila (mimochodem, vedle péce o kostymy) hlavné v ptisobivosti je-
vistniho aranZmad: to byva nejschtidnéjsim prostredkem, jde-li o to, zajistit estetic-
ky pasobivou vizualni podobu jevistniho déni ilustrujiciho slovni text dramatu. Za-
klad uspéchu spocival podle Ingegneriho v tom, ,,rozdélit podlahu jeviste, jako by
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» 5. Lubo3 Hriiza: Dostojevskij-Vostrych, Zlo&in a trest, Cinoherni klub (1966), rezie
Evald Schorm

na ni byly rdznorodé mramorové desky [...] A kazda postava védéla, po které radé
¢tverci ma prichazet nebo odchazet a na kterém kameni se ma zastavit. A podobné
[kdyz] se zvysil pocet osob na scéné a rozmisténi bylo tifeba zmeénit, kazdy byl dob-
fe poucen, na jakou dalsi fadu a barvu dlazdic ustoupi® (Ingegneri 1984: 113-114).

Vime, jakou zasadni roli hrala ‘dlazdicova’ podlaha pii perspektivnim ma-
lirském zobrazovani?; tato jeji funkce zpochybnuje ostatné - jak si také dobrie
vsimla I. Danilovova (1975: 48-49) - prirovnani renesan¢niho obrazu k pohledu
z okna: tento obraz se opravdu spis podoba divadelnimu pddiu, a to také vzhle-
dem k tomu, Ze je na ném v prvnim planu vidét perspektivné podana podlaha
(¢i v exteriéru zemé). Tento prvni plan renesancnich obrazt se podoba déni na
divadelni predscéné totozné s vlastni hraci plochou i v pripadé, Ze je nearanzo-
val Ingegneri. Tak jako se na jedné strané renesanc¢ni malifské zobrazeni podo-
ba takovému jevistnimu aranzma, podoba se pak Ingegneriho aranzovani postu-
pu renesancnich malifi, a je to tato vlastnost, ktera dodava ‘jevistni poezii’ (tj.
predvadénému dramatu) kvalitu obrazu, tentokrat - jakoby ve smyslu realizova-
né metafory - skutecné trojrozmérného.

0d prednesu k rozehrani do hloubky jeviste

S tendenci ke Klasicistnimu feSeni v duchu tfi jednot a s ostrym védomim zanro-
vého déleni souviseji Serliovy navrhy ‘tragické’, ‘/komické’ a ‘pastyrské’ scény (obr.
6, 7, 8) ze druhé ze Sedmi knih o architektuve (Sette libri dell’architektura) vydané

3 V Trostrové scénografii Pleskotovy inscenace Moliérova Dona Juana z roku 1957 (viz obr. pfipojeny ke stati o Jaromi-
ru Pleskotovi a Ndrodnim divadle, tisténé také v tomto cisle) nebyla ale dlazdicova ¢i Sachovnicova podlaha poukazem
k renesanéni ikonografii, kterd ji nepochybné inspirovala, ale znakovou realizaci tématu raciondlniho kalkulu.
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v Parizi roku 1545; tyto navrhy jsou ostatné zalozené na Vitruviovych popisech.
Architekta a stavitele Sebastiana Serlia (1475-1554), teoretika Fimského klasicismu
azakladatele fimské vitruvianské akademie, pozval Frantisek I. roku 1540 do Fran-
cie, ale ve Fontainebleau mu prilis prilezitosti k uplatnéni nedal, takZe mu aspon
poskytl cas ke spisovani. V jeho ramci uvadél pry ovsem Serlio - jak uz o tom byla
zminka - ,,vlastné jen do skolskych poucek genidlni podnéty a zameéry Baldassara
Peruzziho“ (Preiss 1974: 241). Serliovym dilem bylo snad i prvni (dfevéné) divadlo
ve Vicenze z r. 1538, postavené ziejmé na nadvorii palace Akademie, ve kterém se
dodnes ukazuje Palladiovo divadlo: z umisténi na nadvoii vyplyva ziejmeé i jeho
padorysny ¢tyirtihelnikovy tvar dokumentovany u samotného Serlia (viz i Koutil
1970: 35; tento Cesky autor podotyka, ze ,,podobné dievéné divadlo bylo postave-
no na nadvoii jezuitské skoly v Ceském Krumlové v roce 1598, kde se hralo pra-
videlné a kde pak roku 1613 vzniklo stalé, nejprve skolni, pak méstské divadlo®).

Vybaveni Serliovych scénickych navrhi, zalozenych vzhledem k soudobé
italské praxi na kombinaci plochého zadniho prospektu vychazejiciho z malii-
ské perspektivy a t¥i oddila perspektivné sefazenych rohovych dekoraci, vychazi
opravdu prisné z zanrového urceni; v jeho ramci méla tragédie predvadét ,,stra-
dani tyrant“, komedie ,,myslenky, starosti a Gtrapy otcti rodin“ a pastorala ,,p-
vaby a radosti venkova a vsi, lasky a milkovani pastyia“: tak zni vymezeni (cito-
vané u Digrina 1984: 33-34) z traktatu Spectacula napsaného kolem roku 1500,
jehoz autorem je Pellegrino Prisciano. Toto rozliSovani se neopiralo (ani tak)
o soudobou dramaturgickou praxi, jako o klasicky vzor (vzhledem k nému je pre-
jal uz Alberti v traktatu De re aedificatoria, dokonceném 1452, tedy dlouho pred-
tim, nez se prosadila perspektivni scéna; tisténa podoba tohoto traktatu je ovsem
az z roku 1485). Scénu pastoraly nazyva Serlio ‘scena satirika’, tedy podle satyr-
ského dramatu, se kterym pastorala souvisela ovSem jen velmi volné: vyvinula
se spis z vergiliovské eklogy. I kdyz Serlio popisuje pastoralni scénu, inspirova-
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ny ziejmeé praxi urbinskych inscenovanych eklog, velmi dobie (viz jeho obdivny
vyrok citovany Digrinem 1995: 380), pastorala jako Zanr dramatu se definitivné
zformovala aZ 10 let po vydani jeho knihy. Tento zanr mél ovSem potom v praxi
ivteorii, hlasané také ve spisu vénovaném ,,predvadéné poezii“, ktery sepsal An-
gelo Ingegneri na sklonku 16. stoleti, figurovat jako hlavni a v prostredi, k némuz
sam Ingegneri patri, jisté také vzhledem ke své ‘nerealisticnosti’ nejprijatelné;jsi:
diky této ‘nerealisticnosti’ si totiz jeho scénické reseni nevynucovalo slozité smi-
Frovani s pravdépodobnosti, o jaké se Ingegneri pokousel i v pripadé Oidipa.

Serliova scéna byla zasazena do palacového salu pred ptivodné ptlkruhové
hledisté; to Serlio prizptsobil obdélnikové dispozici, takze vysledkem bylo stadi-
onové sezeni, sefiznuté u stén a sledujici nékdejsi klasickou orchestru uréenou
u ného pro nejvznesenéjsi publikum. Jevisté obsahovalo piredni vodorovnou ¢ast
zvednutou na droven oci tohoto publika a zeSikmenou perspektivné orientovanou
zadni ¢ast s jevistnimi dekoracemi. Zatimco je jasné, ze ve Vicenze se hralo oprav-
du pouze pred scenae frons, o tom, z jaké praxe vlastné vychazel ¢tyricet let pred-
tim Serlio, se vede spor. V roce 1955 vyslovil Miroslav Koutil nazor, zZe se nehralo
jen na predni nezesikmené plose, ale Ze - aspon v ramci Serliovy ‘komické scé-
ny’ (obr. 7) - ,hraci plocha zabrala i arkadovy dam vpravo s jeho vchodem a slou-
povym balkonem i roh druhého domu napravo, ktery byl od prvniho oddélen ulici
a jehoz vchod i okna jisté slouzily hre. Ale i nalevo prvy dim s difevénym loubim
avchodem byl zapojen do hry a jisté i druhy dim nalevo, odsazeny od prvého opét
ulici, jehoz vchod s klenutym portalem a sloupova loggie v druhém patie domu
i ptidni okna slouzily hie®; na zadni cast jevisté herec nevstoupil, a jestli bylo pod-
le Kourila treba zalidnit i toto misto, udélalo se to - aby se nenarusila perspektiva -
postavickami déti. (Kouril cituje svou starsi studii v knize z r. 1970: 108-109.)

S Kourilovym nazorem polemizoval ve své Perspektivni scéné v 17. a 18. stoleti
v Cechdch Ji¥i Hilmera (1965: 12 s poznamkou na s. 63); vychazel pFitom z Héléne
Leclercové, podle které ,,se na Serliové scéné hralo zasadné pouze na piedni plo-
Se, zatimco vzdalenéjsi cast, opatiena dekoracemi - jakkoli byly tyto dekorace vy-
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pocteny na nejvyssi efekt prostorového pisobeni - slouzila pouze jako pozadi hry;

nehralo by se tedy v dekoracich, ale pouze pred nimi. Tato hypotéza je nejvys prav-
dépodobna a potvrzuji ji rizna vyobrazeni divadelnich piedstaveni z celé druhé
poloviny 16. stoleti, kde se herci vesmeés pohybuji tésné u predniho okraje jevis-
té, poprt. tu vystupuji v plosné - rekli bychom reliéfné - rozvinutych skupinach.“
Kdyz s Hilmerou polemizoval Koutil v citované knize, vychazel z vlastni perspek-
tivni rekonstrukce Serliova navrhu komické scény, z rekonstrukce, ktera ovsem
nemuze ani podle ného poskytnout uspokojivou odpovéd na vSechny namitky.

Analyza hypotetickych scénickych naroku rady soudobych komedii umoz-
nila Zdenku Digrinovi (1985: 33-39) dospét k zavéru, Ze v realizacich, ze kterych
vychazely Serliovy navrhy, pripadné v téch, které se témito navrhy ridily, byly
sice ,,prinejmensim prvni dva pary dom ‘praticabili’, tj. mohlo se hrat z oken
ibalkont“, ale i tak tvorily predevsim soucast ‘aparatu’, tj. ,,relativné autonomni
podivanou®: ta vytvarela - mtizZeme dodat - d€ji hranému pred nimi jak vytvar-
nou, tak ‘ideovou’ perspektivu.

Srovnani s obrazy soudobych maliii a jejich kompozi¢nim rozvrzenim prv-
niho a druhého planu dodava takové predstaveé na vérohodnosti. Ale at tomu bylo
v jednotlivych pripadech jakkoli - a prestoze se tieba na Serliové scéné nékdy jis-
tym zpisobem vyuzivalo i popredi jeji zesikmené ¢asti -, skutecnou hloubku toto
jevisté postradalo. Neni tedy divu, Ze Sypherovi (1971: 54) se zda neiluzionistické
alzbétinské jevisté - a mohli bychom to tvrdit i o Spanélské scéné zlatého véku -
mnohotvarnéjsi a presvédcivejsi, protoze ,,skyta skute¢nou hloubku pro rozvinu-
ti déje”, resp. Ze ,,shakesparovska perspektiva ma vétsi ‘hloubku’ nez [jaka se vy-
skytuje] v kterémkoli jiném renesan¢nim divadle“ a jeho scéna neni pritom o nic

,méné pravdépodobna, i kdyZ nemeéla optickou logiku Serliovych ‘nameésti’.“

Jisté, postupné zvétsovani hloubky hraci plochy italského jevisté bylo véci
nejednoduchého vyvoje. Piresto prave tento vyvoj italské scény s jeji perspektiv-
ni orientaci a uzavirenim z boku, odkud nékteri divaci alzbétinského divadla sle-
dovali jevistni d€j (viz obr. 9) - tj. vyvoj ke scéné chapané a ‘vypravené’ jako své-
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bytny svét zjevujici se ztemnélému hledisti - ma zasadni vyznam pii formovani
novodobého evropského divadla. Jde totiz soucasné o vyvoj od pouhého predva-
déni vyjevi z literarni predlohy k jevistnimu rozehravani, které ma svébytnou
umeéleckou hodnotu.

Proc¢ tomu tak je, napovida bystry postieh Otakara Zicha, ktery si v§iml, ze
diva-li se publikum na scénu z raznych stran, je pro né ,,tato scéna rozlisena jen
ve sméru ‘dole - nahore’, ale nikoli ‘napravo - nalevo’ a ‘vpiredu - vzadu’. V téch
smeérech jsou vSecka mista scény stejné platna“ (Zich 1931: 228, prip. 1986: 179),
jinak Feceno, nemohou mit zadnou podstatnou tlohu pri tvorbé smyslu, ktery
tedy koneckoncu vyplyva jen z pronasenych slov.

Toto hledisko potvrzuje, Ze i v ramci shakespearovské scény slo predevsim
o prednes textu; teprve na scéné poskytujici obecenstvu moznost rozliseni, o kte-
ré mluvi Zich a kterou postupné ziskava italska scéna, muize rozehravani v je-
vistnim prostoru - ze kterého se tak stava dramaticky prostor - ziskat vahu a vy-
znam: teprve diky této moznosti ziskava pak jevistni déni predpoklady potiebné
k tomu, aby se z né€j na zakladé jeho rozehrani ve vymezeném prostoru stal své-
bytné tematizovany obraz jednani, tj. inscenace (mis en scéne) v plném smyslu.
(Podobnou moznost rozliSeni mtize pak ale poskytovat i takova inscenace - na-
rokuje-li si ovSem status scénického obrazu -, ktera by nebyla, na rozdil od toho
pripadu, jaky jediné pripousti Otakar Zich, sledovatelna z jednoho pohledu.)

Uz byla rec¢ o tom, Ze princip mansionového jevisté stredovékych mystérii
vychazel ze sukcesivniho fazeni scén, pii kterém déjové epizody nasledovaly po
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sobé od jedné ¢asti jevisté ke druhé, ne-li od jednoho vozu ke druhému (nebo
po druhém): neslo tedy o simultanni predvadéni d€jist, jak se casto rika; prave
logika této cesty byla také totozna s nejhlubsim smyslem kazdé z epizod. Se si-
doby mystérii se setkavame jesté v pripadé parizského divadla v Burgundském
palaci ze zacatku 30. let 17. stoleti (viz obr. 10), kde je na scéné vidét v pozadi za-
mek, pred nim na levé strané zamiizované okno vézeni a napravo masny kram,
vepredu pak nalevo jeskyné, nad niz je jesté umisténo poustevnikovo obydli na
pousti, zatimco na pravé strané otevireny pokoj. Kdyz Vaclav Tille kdysi v casopi-
se Jeviste referoval o Lancasteroveé vydani tzv. Mahelotovych memodrit, charakte-
rizoval Mahelotovu reformu z let 1633-1634 dosti vystizné tak: Zatimco pied ni
§lo o jevisté bez opony, kde kolem prazdného stiedu, po stranach a v pozadi bylo
umisténo nékolik stalych ‘pribytka’ (mansiont), ,,Mahelot hledé€l si pomoci raz-
nou Upravou, vynalézal ‘fermes’ a ‘rideaux’. Zakryval prichystané scenerie zavé-
sy, jez se v pravy ¢as rozviraly, vytvarel zaclonami scénické kouty - nékdy ovsem
i tyto Gpravy nebyly bez komiky: kdyZ napt. scéna nejdrive predstavovala pru-
celi domu, ve vratech pan domu vyjednaval s 1ékarem, pak zmizelo pruaceli a za
nim se objevil pokoj s nemocnym na posteli.“ ZkuSeny rezisér vycte z Maheloto-
vych ,,nékdy ndhodnych poznamek a hlavné z jeho dobie kreslenych scenerii tak
mnohy zapas s ‘realitou’ scény, a mize dosti dobre studovat ten pracny a trap-
ny prechod od nevazanosti az k dobé, kdy plné ovlada klasicky styl, bez ‘piibyt-
ki, s jedinou dekoraci a s nejskromnéjsim inventarem technickych pomtcek,
jejz nalézame v zapiscich druhého hlavniho autora, Michela Laurenta“ z konce
70. a zacatku 80. let 17. stoleti (viz Tille 1921: 246).

Pokud jde o stav na pocatku popsaného vyvoje, stéhovani divakova vychozi-
ho pohledu od ‘piibytku’ k ‘pribytku’, z nichz se déj vzdycky prenasel ke stredu
hraciho prostoru, souvisel s tim, Ze - podobné jako v pripadé Serliova vicemé-
né oddéleného hraciho prostoru a dekorace - vlastné stale jesté neslo o scénu
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v tom dvojim vyznamu, ktery se stal pro novodobé divadlo priznacny a ktery nu-
ti divaka sledovat - pri veskeré pozornosti vénované predkladanym dualezitym
detailm - cely jevistni prostor, asponn pokud je totozny s dramatickym prosto-
rem. Tento dvoji vyznam slova ‘scéna’ vyplyva z jeji dvoji funkce: funkce ‘jeviste’
(mista, na kterém se cosi jevi a vSechno pritomné, tj. jak hrané postavy, tak vyba-
veni, se stava objektem vizualniho vnimani, tedy scénickym cinitelem v izkém
veni stavaji subjektem i objektem jednani, tzn. dramatickym cinitelem). Scéna
v tomto dvojim smyslu tak spojuje urcity déj, tj. vlastné sled ‘scén-situaci’ rozvi-
jejicich se v éase - s ur¢itym prostorem, ve kterém se kazda z téchto scén-situaci
rozehrava, a tak ve vzajemné spojitosti teprve postupné odkryva svij potencialni
vyznam: tak se pred nami odviji proces zaloZeny na vytvareni (‘dilé¢ich’) obraz,
poukazujicich v pripadé potencialniho smyslu jejich spojovani k jakémusi (‘cel-
kovému’) obrazu v pohybu. Nejenom v pripadé stiidani scén ve vyznamu déjist,
ale i v pripadé rozvijeni déje na jedné (univerzalni) scéné neni toto rozvijeni po-
chopitelné spjaté jenom s casem (tj. neni jen déjem ve smyslu vypraveéni fabule),
nebo jen s prostorem (tj. neni jen rozehravanym jevistnim predvadénim presa-
hujicim ramec pouhé ilustrace slovniho textu), ale s ¢asoprostorem.

I predchozi vyklad odkazujici k pozdéjsimu francouzskému vyvoji mél po-
moci oziejmit, Ze pokud jde o Sypherovo presvédéeni o tom, ze alzbétinské jevisté
skyta na rozdil od Serliova skutecnou hloubku k rozvinuti d€je, vychazi ze srovna-
ni tézko srovnatelnych piipada. Problém reseny na alzbétinském jevisti stiida-
nim scén jak ve vyznamu naslednych déjovych epizod, tak ve vyznamu rtiznych
imaginarnich prostredi tvorenych predevsim slovy - rozhodujicimi i pokud jde
o hloubku smyslu -, se uz u Kklasicisticky orientovanych italskych pisateld her ie-
§il ztotoznénim déje, prostoru a casu na principu jejich jednoty (jednoty déje, jed-
noty casu a jednoty prostoru). Tato ‘klasicka’ tendence k jednoté - a v jadru tu jde
nakonec o tendenci k jednoté smyslu prostredkovanou také a dokonce zejména
jednotnym zanrovym hlediskem - vychazela jako z nejhlubsiho zdroje nikoli ze
snahy o pravdépodobnost ustavovanou nejhrubsi shodou mimojevistni ¢asopro-
storové reality s jevistni. Podstatné bylo usili o takové uchopeni zpritomnéného
okamziku, ktery do sebe vdramatické koncentraci vtahne veskerou minulost i bu-
doucnost véetné prislusnych déjist. (Neusiluje ostatné o totéz i takové dnesni scé-
nické reSeni, které se zaklada na pritomnosti stale stejnych elementti jevistniho
vybaveni, schopnych ovsem pii nenaro¢nych modifikacich jejich celku predsta-
vovat nebo aspon naznacit - i v ramci dominantni tendence k jednotnému hledis-
ku - také konkrétni misto, na kterém se odehrava prislusny vyjev? Mluvim samo-
zirejmeé o pripadech, které nevyplyvaji z pouhé rezignace na naro¢néjsi technické
TeSeni, nehledé k takovym realizacim, kde o néjaky celkovy smysl vlastné nejde.)

V souladu s timto klasicistickym idedlem zachovani tii jednot je koneckon-
cu i pozice, kterou zaujima Daniele Barbaro, ktery ve své Pratica della Prospettiva
vydané 1568 v Benatkach vyzaduje, aby scéna predstavovala jednotny obraz po-
skytujici ,,spravny nahled na véci“. Pfrebira-li moznost zmény dekorace pomoci
Feckych periakti, jimz Italova rikali telari - tuto moznost vyuzil prvné snad Aris-
totile da Sangallo (1481-1551) v Castru 1543 - nejde u ného (jako neslo ziejmé ani
u Sangalla) o zajisténi moznosti zménit scénu v pribéhu hry, ale o nastaveni de-
korace v souladu s jednim ze t¥i Zanra (trojboké telary se obracely do hledisté tou
stranou ze ti'i, ktera mu odpovidala). Odtud vede vyvoj Fizeny klasicistnim ide-
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alem ke knize ,,De Scenis“, ktera byla soucasti dila Perspektivae libri sex, jejichz
autorem byl Guido Ubaldus (1545-1607). Tento slavny geometr prisel s plochymi
‘listovymi kulisami’ (tj. s kulisami takfikajic v pravém smyslu), nahrazujicimi ro-
hové dekorace s plastickymi detaily; misto nékolika ‘skute¢nych’ rohti dekoraci
jednotlivych budov bylo ted uzZ mozné vystacit s jednim ramem na kazdé strané
jevisté: na ném bylo napjato platno, na kterém se roh budovy stal predmétem
iluzivniho malirského zachyceni zaloZzeného na zrakovém klamu (obr. 11). Tak
jako na jednu stranu poskytovalo takové reseni piredpoklady k rozvinuti barok-
niho iluzionismu, na druhou stranu odpovida klasické tendenci k uzavienosti
prostoru, jehoZ jednota se zaklada na racionalnim principu souhlasném s fadem
svéta, ktery se v tomto prostoru obrazi cely najednou.

Je jasné, ze dosaZeni tohoto idealu jednoty branilo v konkrétni praxi prede-
vS§im ¢im dal silnéjsi podrizovani predvadénych her intermédiim, které tvorily
nejatraktivnéjsi soucast slavnosti. Klasicistné orientovani spisovatelé byli hlubo-
ce nespokojeni s tim, jaké jim musi ¢init ustupky, zatimco v samotnych intermé-
diich, vyvazujicich kauzalni rozvijeni zapletky v predvadéné hie fantasti¢nosti,
orientaci na realnou zkusenost mytologii a dominanci slova kouzelnou podiva-
nou, silila tendence k rozvijeni pribéhu podle vlastnich principt. Jestlize pak
o samotnych intermédiich mtiZeme Fict, Ze vedle scénografie pouzivala také hud-
bu, zpév, tanec a pantomimu, i v poslednich dvou pripadech §lo o pastvu pro oci,
ke které patrily velmi dimyslné a icinné svételné efekty, i nahota sugerovana té-
lovou barvou trikott tané¢icich nymf, jejichz vlasy mohly, bylo-li to treba, jakoby
planout skutecnym ohném, nehledé k neustale spousténym a rozevirajicim se ob-
lakim s desitkami postav, lodim a moiskym obludam atd. - ale predevsim (a s po-
ukazem k elementtim) voda, ohen, dym... D4 se Fict, ze smérovani k baroknimu
divadlu zalozenému na syntéze vSech ‘slozek’ pomohl dalsi pokrok pri zajistova-
ni scénickych promén a s nim soubézné rozsirovani jevistnich akei, zalozenych
pavodné jen na pohybu zleva doprava a zprava doleva a v intermédiich na vyno-
rovani a snaseni, sestupech a vzestupech, a to zasadnim rozsifenim hraci plochy
do hloubky. Je jasné, Ze to, co pomohlo dalsimu rozhybani jevistniho projevu i sta-
le pokracujicimu zdokonalovani iluzivnich Gc¢inkt v intermédiich a navazujicich
baroknich zanrech, zistalo pak trvalou vyzvou dal§simu divadelnimu vyvoji.
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0d intermédia k opere, od renesance k baroku, z Italie do celé Evropy

Pokusy o spojeni predni a zadni scény v jednu hraci plochu, ktera se tak stale
vic stavala dramatickym prostorem, se konaly ve Florencii v 60. letech 16. stole-
ti a vychazel z nich Jacomo Barozzi da Vignola ve svych Le due regole della pro-
spettiva pratica, které uz po autorove smrti (roku 1583) vydal s vlastnim komen-
tarem Danti. Vedle minimalizace zeSikmeni vede k tomuto spojeni ve Vignolové
pripadé redukce Serliovych mnoha domt v jeho komické a tragické dekoraci
na dva na kazdé strané: diky mezeram mezi nimi a zadnim prospektem, k nimz
je samoziejmé nutné pripocist i prostor pred nimi, dostavali tak herci moznost
vyuzit k nastuptim a pohybu po scéné i tri ‘ulice’. Také v citovaném dile se mlu-
vi o trojbokych hranolech otacejicich se kolem své osy, pro které byly italské scé-
nografii inspiraci recké periaktoi (obr. 12), ale u t¥i stran se zde neztstava a vede
se fe¢ dokonce o Ctyr-, péti- a Sestibokych telarech; tato varianta ale podle Kin-
dermanna presahovala tehdejsi jevistni m