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Uvodem

rvni prispévek tohoto ¢isla Disku, studie Julia Gajdose ,,Perfor-

mance - mezi ¢innosti a scénovanim®, se zaméiuje na vymezeni
performance ve vztahu ke specifické a nespecifické scéni¢nosti. VSima
si Derridovy stati ,,Divadlo krutosti a hranice reprezentace® a poza-
stavuje se na jedné strané nad jeho platonovskym pojetim , krutého
divadla“ Antonina Artauda a na druhé strané nad jeho smérovanim
k tomu, co 1ze nazvat ‘nesvarem doby’, a to k ,,auto-prezentaci Cisté vidi-
telného*: ta ma totiZ jasnou souvislost s priznacnou dobovou inklinaci
k sebescénovani. Autor dale srovnava rtizna vymezeni performance
a poukazuje na jeji pomérné bezbiehé pojeti v divadelni antropologii
anatendenci ztotoznovat s ni malem jakoukoliv ¢innost. Vyzyva proto
k rozliSovani mezi ¢innosti provozovanou za néjakym ucelem a te-
matizovanym chovanim: praveé tato tematizace je totiz pro specificky
scénické produkty rozhodujici. V této souvislosti J. Gajdos pochybuje
o postmodernim pojmu presentness (Féralova, Pontbriandova) jako tr-
valé pritomnosti, tj. formé promény reprezentace v prezentaci, a vidi
v ni opét jenom usili o izolaci samotného projevu a tendenci uplatnit
v divadle postmoderni ideologii.

V ¢lanku ,,Drama jako model jednani“ sleduje Jan Cisar, jak né-
které soucasné inscenace zachazeji s ‘klasickym’ typem dramatu, ktery
vznikl v antice a znovu se ustavil v renesanci na zakladé presvédceni,
Ze Clovék je schopny urcovat sviij osud vlastnim jednanim. Srovnava
pritom dvé inscenace Richarda III. (v prazském Narodnim divadle a ve
Slovackém divadle v Uherském Hradisti) s posledni prazskou inscenaci
Hamleta (v Dejvickém divadle). V Richardovi III. je rovina ¢ind rozhodu-
jici a reflexe hlavniho hrdiny se k ni jednoznacné vztahuji, v Hamletovi
reflexe rovinu individualnich ¢int presahuje. Zptsob, jak se zmino-
vané inscenace s témito vlastnostmi jmenovanych dramat vyrovnavaji,
je priznacny: jestlize tizka vazba ¢inu a reflexe necini inscenatortm
Richarda III. potize a dovoluje zaclenit text bez potizi do aktualni pro-
blematiky moralky v politice, inscenatori Hamleta rovinu reflexe a s ni
souvisejiciho dialogu Hamleta s divaky odstranili. Zatimco ve volné
upravé Hamleta, jak ho hral nedavno Kabaret Caligula, bylo dramatické
jednani nahrazeno akénosti, v dejvické inscenaci je Hamlet nikomu
nepotiebny hrdina: nehnuty a nehnutelny svét, ve kterém se pohybuje,
totiz ,,nepotiebuje lidi, ktefi jej chtéji poznat, aby poznali i sami sebe
amohli se svobodné rozhodnout, jak jednat“. V tomto svété je ,,vS§echno
dano“: je mrtvy a vSichni v ném c¢ekaji na smrt. Tak inscenace podle
Cisare nakonec nastoluje otazku, ktera je hodna Hamleta, ,,jak v tomto
mrtvém svété zit? A da se v ném vabec zit?“

Studie Jaroslava Vostrého ,,Scéna a vypravéni: Masacciova lekce
scénologie” vychazi z analyzy Masacciovy fresky ,,Peniz dané“.  kdyz se
v souvislosti s podobnymi obrazy mluvi o vypraveéni, resp. o narativhim
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malifstvi, je jasné, Ze uziti vyrazu vyprdvéni je vdaném pripadé vice-
méné metaforické. Obraz vznikl z podnétu biblického vypravéni (v je-
hoz ramci mame co délat s néjakym sledem udalosti, tj. s pribehem,
tedy s tim, co se anglicky oznacuje slovem story), nemame tu ale co
délat s vypravécem, nybrz s jednajicimi osobami samymi. V tom také
spociva rozdil mezi diegezi a mimezi, o které mizeme mluvit az v p¥i-
padé primého zpodobovani pomoci jednani. Toto zpodobené jednani
je obrazem v Sirsim smyslu na zakladé toho, Ze se nabizi nasemu po-
hledu a iniciuje prostirednictvim tohoto pohledu komplexni ¢i aspon
komplexnéjsi prozitek, ktery zahrnuje i vice ¢i méné intenzivni vnitiné
hmatovou slozku. Maliiské zpodobovani predstavuje vytvareni obraza
v uzsim smyslu, které ma ale odedavna néco spolec¢ného s divadlem
chapanym jako prostor mimeze souvisejici se scénic¢nosti. V té souvis-
losti si Vostry klade otazku, nepredstavuje-li i to, cemu se nékdy rika
maliiské vypravéni, prosté scénovani. Hledani odpovédi na tuto otazku
mu pak dovoluje poukazat k Sirsi problematice vztahu casu a prostoru,
pribéhu a obrazu, scénic¢nosti a dramati¢nosti i déje a smyslu jak v ma-
lifstvi, tak v divadle a dramatu.

K problematice performance, o nizZ pojednava Gajdosova studie,

ma piirozené co rict i stat Miroslava Vojtéchovského ,,Beuys - Don
Quijote mezi modernou a postmodernou?“, a to zejména z hlediska
motivia radikalniho Beyusova piekroceni hranic vytvarného umeéni.
Z druhé strany se k této problematice vaze i studie Kateriny Miholové
,Od predmétu k metafore”, ktera se zabyva praci s realnym predmeé-
tem ve scénografickém resSeni slavné inscenace Krdl Ubu v prazském
Divadle Na zabradli z roku 1964 (rezisér Jan Grossman, scénograf Libor
Fara). S tématem prispévku Miholové souvisi ale také studie Jindiicha
Honzla z roku 1933 ,,Prostorové problémy divadla“, rovnéz uverejnéna
v tomto ¢isle: pojednava totiz také o praci s realnym predmeétem, prip.
autentickym materidlem. Na prvnim misté se ovSsem zabyva scénou,
a to nikoli ve smyslu obrazu prostiedi, ale ve smyslu mista d€je pred-
vadéného herci néjakym divaktim. Pokusime-li se formulovat to, co
vlastné ze vSech téchto prispévku vyplyva, pokud jde o problematiku
vztahu divadla a performance jako zvlastniho druhu scénického a vy-
tvarného uméni, pripadné vztahu divadelnosti a scénic¢nosti, mtiZzeme
to formulovat nasledujicim zptisobem.

Pokud jde o divadelnost, je jadrem téch specifickych scénickych
produkci, které se odehravaji primo pred publikem, na rozdil od téch,
které se k publiku nakonec dostavaji prostrednictvim technického za-
znamu. Zpusob vzniku scénickych produkci, které se neprovozuji ‘zive’,
ma samoziejmé zasadni disledky: Za prvé, uzivana technologie umoz-
nuje pomoci zaznamu scénovat i realné objekty a udalosti; ty se tak
z udalosti a objekti jako takovych (existujicich ve spojitosti s néjakym
ucelem a nabyvajicich smysl v kontextu Zivotni praxe) stavaji nécim,
¢im se bavi a o ¢em pripadné na zakladé hlubsiho prozitku uvazuji né-
jaci divaci. Za druhé, v pripadé hranych filmovych snimkt se zasadné
rozS$iruji rezisérovy moznosti diky technice strihu, a tim se modifikuje
i icast hercli (nahrazovanych pripadné neherci).
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Dtilezité neni ovSem jenom odliseni divadelnich produkci od
ostatnich specifickych scénickych produkei, které vykonavaji na diva-
dlo vliv, ale samoziejmé také od scénovani nespecifického, tj. takového,
které jenom doprovazi a na jisté drovni realizuje to, co je opravdovym
ucelem prislusného konani, at jde o politické vystoupeni, nabidku
zbozi nebo pohteb. Vlastné nejobtiznéjsi, ale nejdalezitéjsi je odlisit di-
vadelni produkce od téch, které se na divadlo tu odvolavaji, tu se s nim
polemicky konfrontuji, protoZe jsou také provozovany ‘Ziveé’: prave ty
se obvykle shrnuji pod nazev performance.

S nejlepsim svédomim se asi da rict, Ze vezmeme-li konani, které
je pro divadlo konstitutivni, jde o konani jenom hrané, tj. zaloZené na
pouhém jakoby: herec pronasi sviij monolog, jako by byl Hamlet a ne
Olivier, a divak je na to pro tuto chvili a do prislusné miry ochotny
pristoupit. U performance v tomto specialnim smyslu (na rozdil od
bézného vyznamu slova ‘performance’ v anglicky mluvicim prostredi,
tj. ‘provedeni’) se vychazi naopak z toho, Ze to, co se d€je, kona dotycny
jako takovy (praveé jako on) a doopravdy (v krajnim pripadé se perfor-
mer tireba skutecné zranuje). Dtilezité ale je, Ze to déla pro divaky nebo
aspon s védomim ucasti divakt a v jistych pripadech i ve spolupraci
tj. vydéluje se z oblasti bézné zivotni praxe jako Duchampova vystavena
(a vlastné scénovana) zachodova musle nazvana , Fontana“.

Praveé ona se pravem stala ikonou umeéleckych i protiuméleckych,
ikonofilnich i ikonoklastickych tendenci 20. stoleti a mohla by byt
vlastné idealem vsech reality show. Vkazdém pripadé mtiZe slouzit jako
symbol od 60. let minulého stoleti stale intenzivnéjsi (byt samoziejmeé
mnohem déle, tj. prinejmensim od Rousseaua trvajici) konfrontace
mezi umeélosti a prirozenosti, zamérnosti a spontannosti, vytvorenosti
apouhou vytvarnosti, hranosti a autenti¢nosti, hranim a predstiranim,
znakem a véci, ideologiemi a zivotem.

Zminované tendence - véetné té, ktera jako by chtéla nahradit
specialné vytvorenou zabavu i uméni zminénou reality show a zZurna-
listickym zverejnovanim (scénovanim) soukromi ‘celebrit’ - obrazeji
samoziejmeé hlubsi procesy a otiesné udalosti priznacné pro béh svéta
a zivot ¢lovéka poslednich stoleti i vyvoj jeho mysleni, i kdyz jisté souvi-
sejiis priznacnou dvojznacnosti vsech lidskych véci: pravé proto se tyto
svarejici se tendence otiskuji také ve vSech projevech, o néz tu zejména
jde (tj. at v hraném divadle, ¢i napt. - aspon v zameéru - autentickém
vystoupeni performera), najednou. Zejména pro tuto oblast je tedy také
mozné uzavrit tuto tvahu, mirici za tematické hranice nékterych stati
a studii otisténych v tomto ¢isle Disku, poukazem na to, Ze v dané oblasti
se umelé stava opravdovym tim, Ze se stava umeénim.

Kromeé stati tykajicich se tak ¢i onak také této problematiky (k nimz
patri i Vostrého recenze knihy L. Solncevové Folklorni tradice v ceské
divadelni kulture) obsahuje nové c¢islo Disku ¢lanek Klary Brenové ,,0Od
svatku Purim k jidis divadlu“: zabyva se scénickymi prvky tohoto svatku,
bez jejichz rozvinuti by jidi§ divadlo asi opravdu nevzniklo. Prispév-
kem ke zmapovani vyvoje hudebné-zabavného divadla je studie Moniky
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Bartové ,,Gilbert&Sullivan: Pfimi predchtidci muzikalu 20. stoleti“. V ramci po-
zornosti, kterou Disk soustavné vénuje ansamblovému divadlu jak v roviné jeho
ideje, tak soucasné podoby, zabyva se Zuzana Silova v ¢lanku ,,Parizské ansamb-
lové divadlo“ zasadami, jimiz se Fidi Comédie-Francaise, a tim, jak se tyto zasady
projevuji v jejim repertoaru a nékterych soucasnych inscenacich. Jiri Hefman,
ktery v minulém cisle psal o nékolika pozoruhodnych inscenacich Opéry Natio-
nal de Paris, referuje tentokrat o dvou repertoarovych ¢islech mnichovské opery:
jde o barokni Cavalliho operu La Calisto (mnichovska opera se barokni produkci
vénuje soustavné dlouhou radu let) a zejména o slavného Parsifala z roku 1995,
ktery je na repertoaru dodneska. Stépan Pacl pise pod nazvem ,Jak si v Dansku
hazou klacky pod nohy“ o predstaveni danského tanec¢niho souboru Granhgj
Dans nazvaném Obstrucsong a Miroslav Vojtéchovsky v ¢lanku ,,Portrét jako ob-
raz procesu hledani sebe sama*“ o vystavé vyznamné soucasné fotografky Rineke
Dijkstrové v Galerii Rudolfinum. Josef Herman recenzuje pod titulem ,Tiikrat
0 Mozartovi“ nejnovéjsi cesky vydanou mozartovskou literaturu. Nechybi samo-
zirejmeé hra: tentokrat je to Dorotka Magdaleny Frydrychové, od niz jsme tiskli uz
ve 12. ¢isle Panenku z porceldnu.

red.
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Ke studiim Jacquese Derridy, které u nas
vysly, patii také snad jedina, kterou kdy na-
psal o divadle; ma titul ,,Divadlo krutosti
a hranice reprezentace®.! V ni se sofistiko-
vanym zpusobem vyrovnava s artaudov-
skou tradici ,,divadla krutosti“ a troufam si
Tict, Ze v kontextu jeho pozdéjsich dekon-
strukci re-konstruuje to, co v ném v sou-
vislosti s Antoninem Artaudem mozna
budilo obdiv. Derridtv obdiv k ,, divadlu
krutosti“ je predevsim obdivem k diva-
dlu neexistujicimu, ale moznému, k diva-
dlu metafyzickému. Derrida v souhlasu
s Artaudem odmita reprezentaci, za je-
jiZ nejnaivnéjsi formu povazuje mimesis,
a v klasickém divadle vidi pouhou imi-
taci (Derrida, 1993: 121). Podle ného ,,diva-
delni uméni ma byt ptivodnim a privilego-
vanym mistem této destrukce napodoby*
(ibid). V Artaudovych intencich vyhani
z jevisté autora, protoze zotrocuje inter-
prety a nuti je, aby naplnovali jeho zaméry,
v presvédcéeni, ze tim zbavuje jevisté teo-
logie a ze mu tak prestane vladnout fec -
logos. ,,[...] foneticky text, promluva, sdé-
lovana mluva“ (Derrida 1993: 123), to vSe
zpusobuje reprezentaci a ta slouzi logu
nebo je nanejvys ilustrativni. Spolec¢né
s Artaudem, pro kterého bylo opakovani
nepritelem jevisté, na jeji misto klade ,,tvo-

1 Viz knizku s ndzvem Mysleni o divadle Il., pfipravenou
Miroslavem Pet¥ickem jr. a vydanou v Praze nakladatelstvim
Herrmann a synové v roce 1993.
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Performance - mezi
cinnosti a scenovanim

Judlius Gajdos

Tivé obrazy, bez nichz by nebylo divadla -
THEAOMALI“ jako jedinou moZnou viditel-
nou (non-)reprezentaci a pripousti jediné
Lautoprezentaci Cisté viditelného, dokonce
cisté smyslového“ (Derrida 1993: 126).

Domnivam se, ze podstata Derridovy
interpretace , divadla krutosti“ Antonina
Artauda je v neporozumeéni obsahu slov
mimesis, imitace a reprezentace, jak v je-
jich konotacich, tak dokonce v takovém
prizptisobeni jejich vyznamu, aby vyho-
vovaly Derridovu vlastnimu pojeti. Po-
kud si totiz pod témito slovy piredstavime
pouze mechanické opakovani v duchu
reklamniho sloganu ‘neimituj, ale ino-
vuj’, pak je pfimo nezbytné zbavit tako-
vych postupt jakykoli druh uméni. Sou-
casné nas pired bezduchym opakovanim
dostate¢né varuji i nové technologické
prostiedky, které umoznuji reprodukci
nebo digitalni zaznamy. Védomi samotné
této moznosti nas vybizi k tomu, abychom
mimesis a reprezentaci neztotoznovali
s pouhym opakovanim a dali spiSe prostor
Aristotelovu pojeti napodobeni mozného,
jimz se 1isi basnik od déjepisce, a také
tomu, co Derrida sam v artaudovském
duchu interpretuje jako ,krutou repre-
zentaci, ktera nami prostupuje“. Ta nas
vede k tomu, co sam nazyva ,non-repre-
zentaci®, tj. ,pavodni reprezentaci, zna-
mena-li reprezentace rozvijeni objemu,
mnohorozmérného prostredi, zkusenost
vytvarejici svaj vlastni prostor®, a co po-



jmenovava slovem ,rozprostranovani‘?
(Derrida 1993: 125), v jehoz ramci, zjed-
nodusené feceno, se otevira neznamy pro-
stor, fe¢ nedominuje, ¢as, ktery probiha,
nas sice k redlnému c¢asu odkazuje, ale
neni to ¢as linearni, nybrz to, co Artaud
podle Derridy chapal jako ,nové pojeti
prostoru a zvlastni ideu ¢asu” (ibid.). Pfi
dalsim rozvijeni téchto myslenek mohu
jenom konstatovat, ze vyjadiuji zakladni
pristup tvorivého ducha k jakémukoliv
druhu uméni, divadlo nevyjimaje.
Podle Derridy tkvi problém reprezen-
tace také v tom, ze divadlo slouzi litera-
ture. Sam 1ika, Ze ,,v poezii jakozto lite-
ratuie verbalni prezentace rozieduje
jevistni reprezentaci® (Derrida 1993: 127)
a vola po tom, aby se psany text a mluva
staly gesty (Derrida 1993: 128). Derrida se
vlastné dovolava kvalitniho divadelniho
predstaveni bez deklamace a ploché na-
rativity, toho, co zname z Wagnerova ge-
samtkunstwerku a snad jesté priznac¢néji
ze Zichova pojeti, tj. z bezprostifedniho
vztahu umeéleckych slozek, jejich vzajem-
ného priniku a dynamické souhry ovliv-
nujici celkovou podobu umeéleckého dila.
Ovsem na rozdil od Artauda, ktery svym
»,divadlem krutosti“ reaguje na prevahu
naturalismu a realismu v divadle a v kon-
textu své doby vola po obnové, Derrida
spiSe usiluje o aplikaci své filozofické kon-
cepce na divadlo. Stejné tak jak se divadlo
musi osvobodit od narativity a deklamace,
meélo by se také osvobodit od riznych filo-
zofickych koncepci, ¢asto uplatnovanych
v modernistickém i postmodernim diva-
dle, ve kterych jde spise o filozofii divadla
nez o divadlo samo.
Z takové koncepce vychazi i citovana
Derridova studie, ve které se jeji autor ne

2 V tomto pfipadé bych uvital klasickou derridovskou de-
konstrukei slova reprezentace, i kdyz tvoreni novych pojmu
je vzdy inspirujici. Slovo rozprostranovdni spiSe oznacuje
jenom cdst toho, co se pod reprezentaci skryvd, a odkazuje
nds sice k prostoru, ale jiZ méné bere v Gvahu ¢as. Ten hraje
v souvislosti s reprezentaci jako ndstroj performance v jejich
riznych polohdch a historickych proméndch dulezZitou roli.

Performance - mezi cinnosti a scénovanim

zcela presvéd¢éivym zpuasobem snazi ‘na-
roubovat’ své pojeti znaku a reprezen-
tace na Artaudovo ,divadlo krutosti®. Jak
by se dal skloubit znak, ktery je pro ného
vzdy substituci, tedy pouhym opakova-
nim néceho neptivodniho a zastupného,
s reprezentaci néceho ptavodniho, tedy
s non-reprezentaci totoznou s puvodni,
tj. neopakovatelnou reprezentaci? Derrida
to v zavéru své studie resi poukazem k vy-
znamu, ktery pokud nas odkazuje k témuz,
ma byt idealni - ,,a idealita je zabezpe-
¢ena moznost opakovani“ (Derrida 1993:
130). Nejzietelnéjsi forma idealniho opa-
kovani je podle ného v byti (jako opako-
vani neopakovatelného - pozn. JG) a timto
premosténim dospiva k tomu, Ze 1ze spo-
jit reprezentaci s opakovanim, pokud za
zaklad takového ohraniceni urc¢ime kru-
hovou mez. ,,Ohraniceni je kruhova mez,
uvniti niz se donekonecna opakuje opa-
kovani diference” (Derrida 1993: 131). Jak
ale chapat v jeho pojeti znak ve vztahu
k idealité, kdyz - jak sam tvrdi - vyznam
se porad odklada (iteruje)? V jakém oka-
mziku - pri ustavicném odkladani vy-
znamu - dojde k této idealité? Jak muze
dojit k différance znaku v kruhu, ktery
nema pocatek ani konec a nemuze se tak
s ni¢im diferovat?

Zminuji se o tom nikoliv kvili nut-
nosti hledat Feseni, pokud néjaké existuje,
ale abych uvedl symptomaticky piiklad
toho, jak i v pripadé tak proslaveného fi-
lozofalze jen s nejvéts§imi obtizemi, jestli
vibec, aplikovat nékteré filozofické kon-
cepce moderny i postmoderny na divadlo,
ikdyZ jsme toho v soucasnosti tak castymi
svédky. V citovaném piipadé to nezapiici-
nuje jenom zasadni nesoulad mezi substi-
tuéni povahou a idealitou znaku - a z toho
také plynouci pojeti reprezentace -, ale pre-
devsim to, Ze podstata ,,divadla krutosti®
spociva prece jen v nécem jiném. Artau-
dovo pojeti ‘byti v divadle’, které chce vy-
chazet z esence ¢i prapodstaty existence
divadla, jeho tsili dotknout se téchto feno-
ménu, a tim se spojit s metafyzickou rovi-
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nou svéta, ma smysl v kontextu své doby
a predstavuje zpusob, jak se odpoutat od
realismu a naturalismu a ocistit od nich
divadlo i byti v prostoru a case.

K touze po Cistoté se zcela prirozené
poji proces ocisty. Vtom tkvi dominantni
Artaudova snaha: ocistit divadlo jako in-
stituci (po ¢emz divadlo v predstavach
svych reformatort primo permanentné
dychti), ale také a predevsim skrze ocistu
dospét k metafyzice byti, coz je vzdy sou-
casti usili dosdhnout univerzalni pravdy.
Krutost byla pro Artauda prostredkem
této ocCisty a smérovala k mobilizaci psy-
chiky, k psychickému nasazeni, vypéti,
pozdvizZeni a vymanéni se z vSedniho di-
vadelniho provozu ve jménu obnovy diva-
dla jako vyjimecné formy zivota. Domni-
vam se, Ze spiSe nez na non-reprezentaci
v Derridové pojeti zalezelo Artaudovi na
takové ocisté, protoze teprve skrze ni bylo
mozné dosahnout zamyslené promeény.

V téchto snahach lze vidét kofeny per-
formance,® tj. Gsili o takovou formu re-
prezentace, ktera by v souladu s prirodou
obnovila divadlo a psychiku ¢lovéka. Spo-
jeni prirody a psychiky je pro modernis-
ty-esencialisty neoddélitelné. Kolektivni
nevédomi, archetypalni pojeti, metafy-
zicka rovina a prorustani mytologie s lid-
skou psychikou jsou symboly tohoto typu
divadla-performance a maji predstavo-
vat kondenzovanou manifestaci nejskry-
téjsich sil zivota. Philip Auslander uvadi
v souvislosti s performanci termin Petera

3 Tyto snahy o oéistu divadla nezaéinaji u Artauda. Lze je
vysledovat u vsech velkych divadelnich reformdtord, ktefi
se v touze po obnové divadla pokouseli zbavit divadlo jeho
nedostatkd. Vedle sebe tu stoji jak Craig, tak Stanislavskij,
Appia a Mejerchold i Boal. Linie obnovy-o¢isty v rdmci fran-
couzského divadelniho vyvoje sahé az k futuristiim. V tomto
kontextu se Ize snad nejspolehlivéji opfit o Copeauovu diva-
delni koncepci. Jeho , ‘renovation’, obnoveni, obrozeni nebo
ocisteni [...] ndvrat ke korfenim divadla, které se musi vzdy
hrdt, jako by to bylo poprvé a naposled” (Hyvnar 1996: 101),
vypovidda o podobnych zdmérech. Zvlastni postaveni A. Ar-
tauda, ktery je jakousi legendou francouzského divadla, jisté
zpusobilo jeho vzezfeni mdga. Zatimco predeslé generace se
pohybuji na hranici mytu a mystiky, pracuji s transcendenci
a imanenci, Artaud tuto hranici uz programové prekracuje.
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Brooka ,svaté divadlo®, coz ma byt diva-
dlo smérujici k nepostizitelné komuni-
kaci, univerzalni roviné zkusenosti, k rea-
lité hlubsi nez je jeji kazdodenni forma,
divadlo ,,povznasejici své divaky do emo-
cionalni harmonie oslavou spole¢né iden-
tity jako formy lidského byti“ (Auslander
1997: 13). Zakladni smérovani antického
i tohoto typu divadla vidi v katarzi. Po-
dle ného klasické antické predstaveni
vyvolava u divakl svymi obrazy a sym-
boly emocni stavy a evokuje tak indivi-
dualni i spole¢né prozitky. Soucasti ta-
kové - aristotelovské - katarze je uceni ve
smyslu usili naucit se nakladat s témito
emocemi, a to nejenom pokud jde o dodr-
zovani jisté konvencionalni etiky téchto
emocnich stavi, ale i o idealni rovnovahu
svych vnitinich stavi. Auslander tvrdi, ze
u tzv. ,svatého divadla“ jde predevsim
o vysledek katartického uc¢inku, ktery je
dtlezitéjsi nez samotny prozitek. V zajmu
dosazeni urcité individualni rovnovahy je
treba vyTesit nevyresené a uzavrit stresu-
jici minulé zazitky. Proto je presvédceny,
ze divadlo Artauda, Brooka i Grotowského
usilovalo predevsim o terapeutickou ka-
tarzi. Tato forma katarze vychazi z tera-
peutického procesu realizovaného diva-
dlem, nikoli z obrazti a symbol.

Mezi Grotowského ,,chudym®, Artau-
dovym , krutym® a Brookovym ,svatym
divadlem® vidi vSak Auslander rozdily.
Grotowski sice podle ného nazyval své
herce ‘svatymi’, protoze jejich zaklad-
nim poslanim bylo sebeobétovat se pro-
stifednictvim divadelniho aktu, nikoliv
vsak dospét na metafyzickou iroven. Her-
covo télo predstavovalo nastroj s ukry-
tou psychikou, ktera se ale neméla od-
halovat pired publikem, nybrz slouzit
tomuto aktu. Proto byl herecky trénink
zaméreny na sebezkoumani a sebepit-
vani tak, aby se eliminovaly rtizné vedlejsi
psychické projevy a smérovalo se primo
k fyzickym metaforam. Procesem per-
formativniho sebezkoumani braniciho
pouhé afektovanosti tak herci vytvareli
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modely, které mély slouzit divakiim pro
vlastni sebe-kontemplaci. Na rozdil od Ar-
tauda i Brooka, u kterych propojeni diva-
dla s metafyzickou rovinou a smérovani
k univerzalni pravdé bylo zakladnim vy-
chozim bodem, Grotowskému §lo o roz-
poznani osobni pravdy, a to jak u hercu,
tak u divakui. S Auslanderem lze do jisté
miry souhlasit také v tom, Ze ‘svatost’
meéla néco spolecného s vyvolenosti, s ur-
Citym elitarstvim, protoze jenom nékteri
byli schopni tohoto ‘zasvéceni’.

Artaud véril, ze oc¢isténim a stimu-
laci mentalni energie lze tvorit theaomai
a dospét k metafyzické roviné, kdezto
Grotowski sméroval k ocisténi od vsed-
niho zivota, aby herci spolec¢né s divaky
dosahli pocitu svétské svatosti. Napri-
klad u Brooka se theaomai projevilo v in-
scenovani predstaveni ve starofectiné
nebo umélém jazyce. Vychazel totiz spo-
lecné s Grotowskym z existence univer-
zalniho divadelniho jazyka vytvoireného
z ideogrami. Artaud stavi theaomai proti
Tedi, ale také proti podivané. Jsou to pro
ného tvorivé obrazy ve smyslu vizualni
‘fe¢i’ divadla, i kdyz slovo fe¢ muze sva-
dét k tomu, proti ¢emu tyto obrazy Ar-
taud stavél. U Brooka i u Grotowského uz
jde o jazyk tvoreny z ideogramii,* coz lze
v tomto pojeti chapat jako urcity druh scé-
nického jazyka, kde to scénické je skrze
fyzické télo a psychickou energii pretva-
feno, mozna minimalizovano, a sméruje
od urcitych fyzicko-mentalnich meta-
for k znaktim. Vzhledem k tomu, Ze mo-
tivy a jejich strukturace nehraly dulezi-
tou roli, herci komunikovali s publikem
pomoci znakt tvoirenych podle urcitych
psychofyzickych kédu, diky nimz ziska-
valy povahu ideogramuti. Od publika se
ovsem vyzadovalo, aby s herci rezonovalo

4 ldeogram - obraz nebo symbol pouzivany v urcitém sys-
tému pisma a predstavujici véc nebo ideu, nikoliv vak jed-
notlivé slovo nebo frazi; pripadné: reprezentace nikoliv zob-
razeného objektu, ale véci nebo ideje, jejichz potencidlnim
vyrazem by mohl byt zobrazeny objekt; viz http://www.bri-
tannica.com/dictionary?book=Dictionary&va=ideogram.
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na spole¢né mentalni roviné, aby bylo
schopné tyto ideogramy piijmout a poro-
zumeét jim. Vira v existenci univerzalniho
divadelniho jazyka, ovlivnéna C. G. Jun-
gem a jeho teorii kolektivniho nevédomi,
meéla tak v divadle svoji dilezitou reflexi.
Jestlize existuje kolektivni nevédomi ulo-
zené v lidské psychice a spolecné vsem
lidem, 1ze zcela prirozené piredpokladat
existenci jazyka pochopitelného vSem.
Podstatou tohoto typu divadla bylo hle-
dat postupy, jak tento univerzalni jazyk
aktivovat.

Zatimco u Grotowského i Brooka jsou
divaci ‘sedict’, tj. je zachovana distance
mezi jevi§tém a hledistém, jehoZ Gcast je
v souhlase s tezemi Grotowského nikoliv
prozitkova, ale kontemplativni (jestli 1ze
mezi tim stanovit zietelnou hranici a ne-
mysli-li Grotowski prozitkem pouhy zazi-
tek ve smyslu jistého druhu senzace), a to
na zakladé modelu, ktery predstavovali
herci. U Living Theatre jsou uz divaci sou-
¢asti aktivniho déni na scéné. Proména od
prozitku (kontemplace) k aktivni Gcasti,
tzn. od divacké distance k primému vta-
zeni, souvisi pravé s prechodem k diva-
dlu-performanci, které charakterizuje
tendence propojovat, ztotoznovat a ru-
it hranice mezi divadlem a zivotem. Je
to cesta od Artauda a Brooka s jejich hlu-
binnymi vrstvami ke Grotowskému s jeho
usilim o spojeni archetypalnich vzora
a kolektivniho nevédomi s autentickou
svétskosti a dal az k autenti¢nosti Living
Theatre. V ramci tohoto proudu se v teo-
rii divadla objevuji cambridzsti psycho-
logové (Berne, Goffman, Huizinga) s ten-
denci vymerzit teatralitu zivota a tim na
védecké bazi ukazat neexistenci hranic
mezi divadlem-performanci a zivotem.

Domnivam se, ze Auslanderovo ozna-
ceni ,terapeutické divadlo“ nevystihuje
zcela presné tento typ divadla a spiSe vy-
chazi z interdisciplinarniho proudu hu-
manitnich obort 60. let (socialni psycho-
logie, sociologie, psychoterapie, teorie
komunikace), z tendenci aplikovat tyto
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discipliny na divadlo. Aplikace vychazela
z premisy, Ze pokud je divadlo vsude ko-
lem, pro¢ mu urcovat zvlastni misto, do-
konce stavét budovy. Hledaly se roviny
divadla, které se ztotoznovaly se zivotem,
nebo ho prekracovaly. Propojeni raznych
védnich obort s divadlem tak bylo zcela
v duchu téchto zamért, protoze byly sou-
¢asti predstavy o divadle-Zivoté. Casto
prinasely misto obohaceni redukci po-
hledu. Dodnes se v odborné literature se-
tkavame s tim, zZe divadlo je druh komu-
nikace. Vlivem ruaznych terapeutickych
a komunikacnich teorii se pojeti jak ka-
tarze tak ic¢inku zazilo pouze na komuni-
kacni proces. Také v souvislosti s Artaudo-
vym pojetim doslo k vyraznému posunu
od jeho pivodnich zaméru. Artaud na
misto dramatika postavil herce s Gmys-
lem zbavit divadlo diktatu literatury, v te-
rapeutickém divadle zaujima misto herce
divak-protagonista. Proto také Auslander
zduraznuje v tomto typu divadla sam Gci-
nek, a nikoliv prozitek, ke kterému ma
tento Gcinek jako vysledek vést. Jenomze
to neni uc¢inek terapeuticky, ktery hoji
psychické trauma, ale scénicky efekt do-
sahovany scénovanim osobnich prozitku.
Tedy néco vyrazné odlisného od klasické
aristotelovské katarze, také proto, Ze ne-
vede Kk etice cit1 a prozivani, ale k stimu-
laci toho, co kazdy z nas v sobé v urcité
mife ma. Pravé s touto stimulaci souvisi
zdlraznovani autenticity, spontaneity
a dulezitost momentu, zkondenzovaného
ve sloganu ‘bud sam sebou’. Za timto hes-
lem, a to vzdy, at uz zcela zietelné nebo
v pozadi, stala konkrétni predstava ini-
ciatora, stimulatora, ale predevsim ma-
nipulatora této autenticity a spontaneity.
Frekventovanym slovem se proto stale
vice stava z reprezentace pouha prezen-
tace, volani po ¢istém divadle se postupné
promeénuje v touhu po cisté pritomnosti -
Cistém okamziku -, po neopakovatelnosti
a trvani zazitku.

Jak tedy odlisit divadelni predstaveni
od performance? A 1ze skute¢né mluvit
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o hranic¢nich jevech v podobé tzv. diva-
dla-performance, o Cisté performanci
nebo o performanénim umeéni jako
o zvlastnim druhu? Lze tyto aktivity po-
kladat za nedivadelni projevy nespeci-
fické scénicnosti ¢i scénovanosti, nebo je
mozné je zahrnout do ramce specifického
scénického uméni?® V anglické odborné li-
teratuie najdeme Sirokou skalu piistupt
od autort manifest, ktefi davaji najevo
svou vyhranénou anti-divadelnost, az
po performery, kteii stavéji na dialogu
a mluvi o performativité jako zrnku di-
vadelnosti okamziku. Snad pravé proto,
ze slovo to perform ma tolik vyznamti, se-
tkavame se jak s tradi¢ni pojetim, v jehoz
ramci se performan¢ni uméni (perfor-
mance art, performing art) radi ke speci-
fickym scénickym projevim, tak s para-
doxnim spojenim performanc¢ni divadlo
(performance theatre), jehoz paradoxnost
spociva ve snaze jeho predstaviteld po di-
sledném odliSeni od divadla, tance i filmu.

V obecném smyslu lze vymezit dva do-
minantni pristupy k performanci: prvni
z nich - antropologicky - je soucasti kul-
turni antropologie a je zaméreny na kul-
turni performance a jejich pripady a vlast-
nosti. Vychazi z pomérné Siroké oblasti
spolecenskych vztahti i vzord a modelt
konvencionalniho chovani, z jejihoz zkou-
mani vychazi i Goffmanova definice® za-

5 ProtoZe scénicnosti a scénickému uméni se na strankdch
Disku vénujeme jiz pravidelné, pouzivam tyto pojmy v tomto
kontextu, tj. ve vazbé specifické a nespecifické scénicnosti.
V souvislosti s performanci mé vsak zajimad jeji vymezeni
v rdmci specifické scéni¢nosti a pfimo mira divadelnosti,
kterd sméfuje od prezentace ke sdéleni, tak jak ji charakte-
rizuje Jaroslav Vostry v Disku 13 (zari 2005), s. 21.

6 Erving Goffman ve své knize Presentation of Self in Eve-
ryday Life z roku 1959 (u nds vysla pod ndzvem VSichni
hrajeme divadlo v roce 1999) definuje performanci jako
»jakoukoli aktivitu danou dcastnikovi v daném okamziku,
kterd umoznuje jakymkoliv zpisobem ovliviiovat ostatni
acastniky" (Goffman 1959: 15). Pod tak Siroce pojatou per-
formanci Ize zafadit kazdou lidskou aktivitu, tedy i kazdé so-
cidlni chovani. Souéasné je tato definice modelem kazdého
takového uvazovani o performanci i divadle, podle kterého
neni rozdil mezi lidskou €innosti a divadlem-performanci,
a praveé proto je kazda lidska ¢innost, kterd ovliviiuje druhé,
vlastné performance.
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loZena na metafore hrani roli ve vztahu
k postaveni ve spolecenskych skupinach,
coz ukazuje na jeji pivodni sociologic-
kou orientaci. Z antropologického hle-
diska se pod performanci zahrnuji nej-
ruznéjsi projevy od ucelové cinnosti ke
hie a soutézeni spojenému s pripravou
nabudouci zapas o postaveni a prosazeni
v socialnim poli.

Také podle Marvina Carlsona muze
byt za performanci povazovana kazda
aktivita, zvlast ale takova, ktera sméruje
k uvédomeéni si toho, Ze nas zivot je struk-
turovany na zakladé urcitych opakovani
a socialné schvalenych zpisobu chovani.
Identifikace téchto zpisobu vychazi na
rozdil od Goffmanovy definice z uvédo-
meéle zamérené aktivity. V tom vidi Carl-
son zakladni rozdil mezi jakoukoliv ‘¢in-
nosti’ a ‘hranim’ (doing and performing).
Podle ného nelze obecné stavét divadlo
proti zivotu, vSe se odvozuje od uvédome-
1ého vnitiniho postoje. Carlson se pritom
odvolava na termin Richarda Schechnera
rekonstruované chovani (restored beha-
vior)” a vysvétluje ho jako uvédomélé
predstavovani jiné osoby. Pro ného je to
bézny zputsob lidského chovani, ktery
umoznuje védomé oddélit osobu, ktera
hraje urcité role, od skupinovych akei.
Carlson na ‘rekonstruovaném chovani’
zduraznuje ,kvalitu performance v tom,
ze nezahrnuje ukazovani dovednosti, ale
spiSe urcity odstup mezi sebou a chova-
nim, analogicky mezi hercem a roli, kte-
rou herec na jevisti hraje. Dokonce jest-
liZe je akce na jevisti identicka s takovou,
ktera se odehraje v realném v zivoté, na
jevisti je povazovana za ‘hranou’, mimo
jevisté pouze za ¢innost“ (Carlson 2003:
4). Vtomto duchu uvadi dvé pojeti: jedno,
které se tyka predstavovani dovednosti,
a druhé, ve kterém jde o identifikaci kul-

7 Schechner definuje ‘rekonstruované chovdni’ jako ,fyzic-
kou nebo verbdlni akci, kterd neni opakovand nebo zkousend
poprvé. Osoba si pritom nemusi byt zcela védomd, Ze hraje
Jjenom édst rekonstruovaného chovani” (Schechner 2002: 22).
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turnich vzora chovani - hrani roli. Za-
timco prvni vymezeni vychazi z pojeti
humanitnich véd (sociologie, psycholo-
gie, etnologie a antropologie), druhé pa-
tii spis do oblasti kulturni antropologie
a sméruje k antropologii divadelni.
Snad nejvétsim ‘guru’ v oblasti diva-
delni antropologie je americky teoretik
adivadelnik Richard Schechner. Jeho vliv
na divadlo 60. let je nepirehlédnutelny.
Teze performance a tim i urcita teore-
ticka vychodiska divadelni antropologie
formuloval jiz ve svych Sesti axiomech en-
vironmentalniho divadla.? Schechnerovo
zjednodusené vysvétleni, jak 1ze porozu-
meét slovesu to perform prostiednictvim
vztahti mezi slovesy byt - ¢init - ukazat
¢innost - vysvétlit predvadénou ¢innost
a pochopit tak, co je predmétem perfor-
mancnich studii, poukazuje na pomérné
Siroky rozptyl divadelni antropologie
v pojeti performance (Schechner 2002:
22). Vede nas od c¢innosti ke hie a pred-
stavovani roli jak v zivoté tak v divadle
a je spiSe obrazem teatralizace Zivota ve
smyslu snahy transgredovat divadlo do
zivota nez charakteristikou performance
z hlediska specifické scénicnosti a jejtho
uplatnovani ve srovnani s divadlem. Ne-
mohu opomenout jeho citaci proslulé Hé-
rakleitovy véty z dila O podstaté véci, ze
,helze vstoupit do stejné feky a dotknout
se smrtelnych substanci za stejnych pod-
minek®. Vypovida o dilezitém fenoménu
performané¢niho divadla, totiz o vife v ne-
opakovatelnost jakékoliv performanc¢ni

8 Viz Schechner, R. ,Six Axioms for Enviromental Theatre®,
Tulane Drama Revue, 1968/XI1. No. 3, 160-164. Ve své knize
Performance Studies, London and New York 2002 - kterou,
tak jak je koncipovand, lze povaZovat za uréity manudl
performanénich studii - uvadi osm typa situaci, ve kterych
se muze vyskytnout performance: 1. v kazdodennim Zivoté;
2. vuméni; 3. ve sportu a jiné zabavné cinnosti; 4. v podni-
kdni; 5. v technologii; 6. v sexu; 7. v ritudlu - svétském nebo
cirkevnim; 8. ve hre (Schechner 2002: 25). Zdlraznuje vsak,
Ze nejde o neménné a neprekroéitelné kategorie a rizné ob-
meény jsou mozné. Jak se to u vsech kategorizaci stavd, urcité
bychom nasli oblasti, které jsou stejné duleZité a které do
této skadly nezahrnul. Jde spis o Gsili po exaktnim vymezeni,
které je pochybné uz svym stanovenim koneéného poctu.
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aktivity, ktera se v 70. letech stava jednim
z vychodisek antidivadelniho hnuti.

Z tohoto pohledu je neméné provoka-
tivni i jeho esej ,Drama, Script, Theather,
and Performance*® z knihy Performance
Theory, poprvé uverejnéna v Drama Re-
view v roce 1973. V ni pravé z pozice
divadelni antropologie charakterizuje
vztahy mezi dramatem, scénarem, diva-
dlem a performanci. Ve svém grafickém
zobrazeni umistuje drama doprostied
do nejmensiho ze ¢tyr kruhi a definuje
ho jako psany text, ktery se da pirenaset
z mista na misto a z doby do doby, p¥i-
c¢emz ten, kdo je prenasi, je pouhy posel
(messenger), ktery nemusi umét drama
¢ist, natoZ mu rozumét a dokonce ho
umeét zahrat. Scéndr, kterému urcuje vetsi
prostor a ktery povazuje za zakladni kod
udalosti, je také prenosny, ale ten, kdo
ho pienasi, uz neni pouhy posel, nybrz
vysilaé (transmitter), ktery scénari neje-
nom rozumi, ale je schopny ho i ucit. Di-
vadlo povazuje za udalost odehranou (to
enact) zvlastni skupinou lidi - Gcinkuji-
cimi (performers) a je to pro ného to kon-
krétni a bezprostiedni, co uc¢inkujici dé-
laji v prabéhu predstaveni. Schechner
mluvi rovnéz o divadle jako manifes-
taci nebo reprezentaci dramatu nebo
scénare ziejmé také proto, Ze pripousti
‘odehrani’ néjakého textu. I kdyz zdu-
raznuje bezprostiednost a konkrétnost,
anglické sloveso to enact znamena také
opakovani, ve vyznamu odehrat nikoliv
jednou, ale vicekrat. Performanci vyme-
definovatelny kruh. ,Je to celé schéma
udalosti, z nichz vétsina probiha nepozo-
rované a které se odehravaji mezi perfor-
mery a divaky od okamziku, kdy prvni
divak vstoupi do pole performance - do
prostoru, kde se kona predstaveni - do
okamziku, dokud posledni divak neode-
jde* (Schechner 1994: 72). Vdramatu tak
v artaudovském duchu vymezuje tstiredni
postaveni autorovi, ve scénari uciteli a gu-
ruovi, v divadle d¢inkujicim a v perfor-
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manci je stftedem publikum. Ponékud
v rozporu s timto svym pojetim povazuje
manifestaci za urcujici projev prehistoric-
kého ritualniho divadla, zatimco zapadni
kultura nahradila podle ného manifes-
taci komunikaci. Pokud urcuje ‘poslim’
v dramatu pouze roli prenasect bez nut-
nosti porozumeét, stézi se mohou stat pl-
nohodnotnymi ruciteli komunikace, kte-
rou povazuje pro drama za nejdulezitéjsi.
A naopak v pripadé manifestace scénare
(script) nemusi prenasec rozumét tomu,
co prenasi, protoze nejde o to, co rika
on, ale co prostrednictvim této manifes-
tace 1ika nékdo jiny - guru nebo ucitel.
Zjednodusené feceno, u dramatu ma na
mysli spi$ prostiedkujici tradici a u scé-
nare je tiha védéni prenesena na ucitele
a herci jsou nastroje. Lze se jen dohado-
vat, pro¢ se u divadla nezminuje o her-
cich (actors), ale o performerech. Jeden
z divodu je ziejmé diraz na udalost, ve
které vlastné herci nehraji, ale néjakym
zpusobem se chovaji, a to tak, jak jsou nu-
ceni se ve vztahu k takové udalosti chovat,
tj. jde o jejich momentalni reakci na dané
podnéty. Pokud ale u performance urcuje
dominantni pozici publiku, obira tak per-
formery i o tuto moznost momentalni re-
akce, kterou jim umoznuje v divadle. Vse
tu ponechava na libosti a nelibosti pub-
lika. Divak se stava guru performance -
ramcuje jakykoliv projev, urcuje jeho po-
¢atek i konec. Proto nelze Schechnerovou
kategorizaci brat doslovné ani zcela vazné.
Je v ni rozpoznatelna tendence po exakt-
nim vymezeni vznikajiciho oboru diva-
delni antropologie, a s tim ziejmé také
souvisi zjednodusené schéma vztahu z-
castnénych stran. Schechnerovy ctyti
kategorie sméruji spise k uplatnéni ne-
specifické scéni¢nosti v ramci dramatu
a divadla. V ramci kazdé této kategori-
zace pak vzdycky vénuje nedostate¢nou
pozornost jedné ze zucastnénych stran.
U dramatu, divadla a scénare jako by
si neuvédomoval roli publika, u perfor-
mance zase vymezuje divakim takové
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dominantni postaveni, Ze neni jasna ne-
jenom role performert, ale ani vztah
mezi nimi a divaky. V tomto smyslu ne-
1ze nez trvat na tom, ze jakékoliv scénické
umeéni pocita se dvéma zacastnénymi
stranami, a to vCetné instalace, protoze
jde o zpredmétnéni néceho, co ma vyvo-
lat pozornost. Konec koncti sam Schech-
ner ve svém ‘rekonstruovaném chovani’
také pocita s tim, ze osoba predstavuje
nékoho jiného nez sebe, a to nékomu,
kdo se na toto predstavovani diva nebo
(i kdyz) se ho néjakym zptisobem Gcastni.
Carlson na rozdil od Schechnera odli-
$uje predstavovani od ¢innosti jako uveé-
domélou aktivitu souvisejici s hranim roli
neboli védomym rozhodnutim predstavo-
vat jinou osobu. Praveé distance mezi oso-
bou, roli a vymezenym prostorem je pro
ného jednou z dulezitych slozek perfor-
mance. Od performance tedy pozaduje
naplnéni ¢ty podminek: Za prvé odde-
leni od ¢innosti. Mohli bychom Fict, ze
jde o takové chovani, které vzdycky bere
ohled na nékoho, i kdyz neni pritomny
nebo i kdyz ho v pripadé nepiitomnosti
druhych ‘zastupuji’ prijaté normy ¢i kon-
vence. Za druhé védomé predstavovani
jiné osoby. Nemusi to ale vzdy byt néjaka
osoba, postacii téma, resp. tematizace. Za
treti jde o urceni prostoru, kde se pred-
stavovani uskutecni. Za ¢tvrté o samo
predstavovdni, které podle Carlsona nej-
1épe vystihuje Schechnerovo ‘rekonstruo-
vané chovani’. Schechner sam pochopi-
telné tyto podminky nejenom nevyzaduje,
ale chape performanci az prilis Siroce,
vlastné mimo hranice specifické scénic-
nosti. Pro Carlsona nejsou vztahy mezi
divadlem a zivotem tak bezbiehé, i kdyz
obéma rovinam ponechava pomeérné
znacnou miru transgrese. Jeho pojeti per-
formance se vsak také pohybuje v oblasti
nespecifické scénicnosti. Chybi mu totiz
takové diivodné vymezeni performance,
a to i napriklad v ramci hrani roli, které
1ze piece hrat a hraji se i v zivoté. Vyme-
zeni, které by postihovalo svébytnost per-
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formance, zaloZzenou na jistém zputsobu
uplatnéni specifické scéni¢nosti, tj. cestu
prekroceni hranice od predstavovani ve
smyslu predvadéni, které muze byt i Gice-
lové, pripadné spojené se sebestylizaci
v zivoté, az k mimezi ve smyslu, kterého
nabyva v uméni.

Zkratka, nejde jenom o performanci,
ale také o referenci a v ramci této refe-
rence nejen o to, co se primo predstavuje
¢i predvadi, ale o to ‘dalsi’, k ¢emu to pou-
kazuje a co muze divak prozivat, protoze
to primo predstavené mu umoznilo se na-
pojit. Reference souvisi tedy v tomto pri-
padé také s tim, co v prfimém zobrazeni
chybi, ale co si musime ‘domyslet’, sa-
moziejmé nikoli v ramci diskurzivniho
mySsleni, ale na zakladé prozitku obsa-
hujiciho vic nez jenom to, co vidime, co
vsak je tim, co vidime, stimulovano. To je
mozné jenom v pripadé, kdyz se toto vi-
déné zaklada na onom jakoby, jimz defi-
noval mimezi uz Platén, i kdyz praveé toto
‘jakoby’ ho vzhledem k jeho ikonoklasmu
tak popuzovalo.’ V tomto smyslu mtzeme
skutecné pokladat za performanci i Ca-
geovo 4'33", protoze tam néco chybi, to-
tiz skladba, ktera by se opravdu hrala. Je
to pristup ex negativo, kde se vsechno ne-
chava na divakovi, ktery ma v roli poslu-
chace, na kterou byl chovanim ‘pianisty’
pripraveny, slysSet ‘ticho’. U performera,
ktery jakoby ‘hral’ pianistu, vSak nejde
o herectvi ve specifickém smyslu, protoze
doty¢ny opravdu nemusi nic umét a to, co
v ramci Cageova ‘projektu performance’
kona, z ného déla pouhy nastroj. Zastava
totiz u predstavovani ve smyslu predsti-
rani. Herec také z jistého hlediska pied-
stira, ze je Hamlet, ale jeho vykon v roli se
stava uménim, a to praveé hereckym umé-

9 Mdm na mysli ikonoklasmus, ktery vyplyva z X., ale i z Il
knihy jeho Ustavy a v némz je jeho nésledovnikem Derrida
v citovaném eseji: viz interpretaci Platénova pojeti mimeze
v Ustavé u Jiirgena H. Petersona v knize Mimesis - Imita-
tio - Nachahmung vydané v Mnichové 2000 (kde se pojem
ikonoklasmus ovsem pfimo nepouzivd), na kterou mé upo-
zornil J. Vostry.
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nim na zakladé toho, Ze uz tento vykon
vzbuzuje dalsi ,,predstavy, myslenky a vy-
svétleni“. Ani v pripadé Cageova ‘pianisty’
nejde ovSem o pouhou ¢innost, protoze
kazdy ukon sméfuje k nécemu jinému,
nez k ¢emu patii v ramci vykonu skutec-
ného pianisty: totiz k nécemu, co si ma ob-
starat sam divak a co na samotném per-
formerové (na rozdil od hercova) vykonu
aspon v daném pripadé prili§ nezalezi.
Michael Kirby a Allan Kaprow v knize
Happening (1965) se shoduji na tom, ze
happening je soucast divadla. Pro Kir-
byho je to ,nova“, ale porad ,,forma diva-
dla, jako kolaz je nova forma vizualniho
umeéni” (Kirby 1965: 11). Odvolava se na
tradice avantgardy, na Gordona Craiga,
na dadaisty a Artauda. Inspiraci nachazi
také v mnichovském Umeéleckém diva-
dle, v jeho spojovani divadla s maliistvim
a socharstvim. V jeho duchu charakteri-
zuje happening jako obrazovy (pictorial),
zduraznuje jeho nonverbdlni charakter
a strukturu v happeningu nahrazuje slo-
vem rozcélenéni (compartmentalization).
Zdrojem jeho koncepce je i zjednodusené
pojeti Stanislavského, kterého povazuje
za monistu, protoze podle ného ztotozno-
val herce s postavou, zatimco Vachtangov
a Brecht jsou pro ného dualisty, protoze
herec byl u nich nuceny uvédomovat si
postavu: na zakladé tohoto rozliseni cha-
rakterizuje herectvi happeningu jako
nematricové hrani (nonmatrixed perfor-
ming) (Kirby 1965: 16). Tento typ herec-
tvi podle Kirbyho vychazi z funkc¢nosti
oddélené od estetické a kreativni roviny,
»zalozené na fyzickych slozkach nebo na
ucinku techniky - smérujici ke konkrét-
nimu*“, kde neni prostor pro city, protoze
dominuje cilend ¢innost (Kirby 1965: 20).
V tradi¢néjsi formé happeningu, ve kte-
rém jsou jesté ucastnici rozdéleni na di-
vaky a performery, je pro ného jejich vza-
jemny aktivni vztah soucasti stylu.
Allan Kaprow popisuje (jde o prepis na-
hraného interview) svou cestu od assem-
blage pres techniku action collage k hap-
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peningu. Nazev happening povazuje za
nestastny, uvazuje o nazvu divadelni kus
(theatre piece), performance, hra (game)
a totalni uméni (total art), ale nic z toho
nepovazuje za dostatecné vystizné (Kap-
row 1965: 47). K nesouhlasu ho vede vy-
znam slova, ktery vyjadiuje spise néco
spontanniho - to, co se pravé stane (just
happens to happen), a vadi mu konotace
slova happening s nahodnou shodou
(happening-as-happenstance). Happening
charakterizuje ¢tyimi zakladnimi vlast-
nostmi. Prvni je primost a jednoznacnost
kazdé akce bez vedlejsich vyznamu pro
kazdého, kdo se ji zacastni; druha je hra
Jantazie misto skutec¢ného zivota; tieti je
organizovand struktura udalosti a ¢tvrta
spociva v tom, Ze jeho vyznam ma mit
symbolicky nebo sugestivni smysl (Kap-
row 1965: 49).

Happening-performance v pojeti Kir-
byho i Kaprowa souvisi se scénic¢nosti
a inklinuje k jejimu specifickému uplat-
néni, i kdyz jakékoliv jednoznac¢né vyme-
zeni muze byt nepresné. Kirby totiz ne-
rozliSuje mezi ¢innosti a predstavovanim,
a to navzdory tomu, Ze mluvi o herectvi,
i kdyz o herectvi nematricovém. Kazdé
herectvi je nutné spojeno s predstavova-
nim a jeho soucasti je i zpodobovani ur-
Cité ¢innosti. Je to ovSsem skutecna cin-
nost smérujici k néjakému cili? Neni to
¢innost, ktera je soucasti néjakého cho-
vani? Zapaluje si herec na scéné cigaretu
proto, aby si zakouril? I kdyz ma tuto po-
trebu, cilem neni pozitek z cigarety, ale
predstavit urcity zptsob chovani nebo
emocni stav, kterého soucasti muze byt
i koureni cigarety. Vostry ve své knize
O hercich a herectvi uvadi priklad Heleny
Weigelové a Ekkeharda Schalla v pred-
staveni Matky Kurdz. Vychazi z nespo-
kojenosti kritika, ktery Brechtové insce-
naci pri jejim predstaveni v Praze vycital
neduslednost v tom, ze zatimco Eilif pil
z prazdného poharu, Kuraz musela vy-
vinout skutecné sili pri Skubani natura-
listicky vyrobeného kapouna. Vostry po-
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ukazuje praveé na to, Ze herec mél proto
prazdny pohar, aby nemusel pit a mohl
hrat, zatimco ,,v pripadé s kapounem
musela herecka naopak skute¢né sku-
bat - a to proto, aby (také) mohla hrat;
vtip spocival v tom, Ze neméla hrat sku-
bani kapouna“ (Vostry 1998: 165), ale po-
slouchat a reagovat na to ,,jakoby poprvé
slySela vypravéni svého syna a jeho roz-
hovor s vrchnim velitelem* (ibid). Kirby
od nematricového herectvi takové hrani
nepozaduje. Neoddélitelnou soucasti této
formy happeningu-performance 60. let
bylo totiz hrat sebe v duchu uz zminova-
ného sloganu, byt sam sebou a také ztstat
sam sebou, protoze Gcastnici happeningu
byli ‘vrzeni’ do predem nastinénych
a v ramci urcitého retézce serazenych
udalosti, ve kterych byli nuceni néjak se
chovat a jednat. To byl také dtvod, pro¢
Kirby odmital nahodnost a vyzadoval ur-
¢itou miru predem pripravené organizo-
vanosti, s kterou ucastnici nemuseli byt
seznameni. Ocitli se tak v konkrétnich
situacich zakladajicich udalosti, ve kte-
rych neméli byt nikym jinym nez sami
sebou. Také proto pracoval s neprofesio-
naly (coz je charakteristické i pro dalsi
americké postmoderni reziséry: Fore-
mana, ale v jisté casti aktivity nebo aspon
zpocatku i pro Wilsona), z obavy, Ze pro-
fesionalni herci by do toho vnesli urc¢ité
vzory (matrice) a nechovali by se a nejed-
nali za sebe, jak se to ovSem vyzadovalo
i na kazdé divadelni $kole pracujici ‘po-
dle Stanislavského’.

Slovo ¢innost a ¢init nas tak mutize do-
vést k ¢inohfre, coz je vyraz, ktery by mohl
byt v jistém smyslu pirekladem slova per-
formance, u nas ovsem je jiz historicky
spjaty s ‘Cinit’ ve smyslu jednat, v jehoz
ramci jde pravé nikoli o ¢innost, ale -
feknéme - ¢inéni souvisejici s chovanim.
Ziejmé z toho také vychazi Carlson ve
svém presvédceni, ze jakakoliv ¢innost
prenesena do scénického prostoru se
stava hrou a je soucasti performance. Ne-
1ze uz ale o ni mluvit jako o ¢innosti, pro-
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toze i ¢cinnost, kterou vymysli rezisér, aby
usnadnil hercim pobyt na scéné, pokud
se neuméji nalezité chovat (ve smyslu:
nevédi co s rukama a nohama), by méla
mit funkei metafory nahrazujici to, co by
mohlo vyplyvat ze samotného hereckého
jednani, kdyby bylo predstavovanim ni-
koli sama sebe, ale ¢ehosi, co s nim ani
s jeho konanim na scéné neni totozné.
Ctenaii tohoto ¢asopisu jsou sezna-
meni s pojetim scéni¢nosti zkondenzova-
nym ve vété ‘udélal(a) mu (ji) scénu’; tato
véta vychazi z nespecifického scénovani
znamého ‘ze zivota’: Nékdo proto, aby
na sebe upoutal néci pozornost, vyvola
takovou situaci pomoci chovani, které
se z bézné uzivanych zptsobu (konven-
cionalniho chovani) vydéluje. Mtize pri-
tom vyuzit i jisté ¢innosti (tfeba i Sku-
bani kapouna), ktera se ale stava z této
¢innosti samé predstavovanim, tj. méni
se uplatnénim scénickych prvka souvi-
sejicich se (zamérnym i nezamérnym)
zvefejnovanim citd a pocitt v nespeci-
ficky scénické chovani, pripadné jednani
vzhledem Kk jeho expresivité. Podstatou
jakékoliv performance je scénické cho-
vani neboli scénovani néjakého chovani,
¢innosti nebo aktivity, tj. jejich uzptso-
beni vzhledem k tomu, Ze jsou adreso-
vany (samy o sobé ¢i v néjakém ramci)
divakam. Scénovat 1ze predmét ¢i objekt,
jak se to déje v pripadé instalace, scéno-
vat lze ale i vlastni télo, coz je charakte-
ristické pro 70. 1éta, kdy se rtizné projevy
téla a jeho fyzické aktivity pod oznace-
nim body art ¢i life art, pripadné real-ti-
me-activity staly prevazujicim zameérenim
performanci. Zatimco predstavovani vy-
povida o procesu promény (od ¢innosti
k obrazu ¢i/a vyrazu), (re)prezentace vy-
povida o vztahu mezi scénickym dénim
a zivotem, a to s podminkou, Ze jedno ne-
prekryva druhé. Viibec mizeme mluvit
o vztahu mezi ¢innosti ¢i Gcelovym jed-
nanim a predstavovanim jako o analo-
gii vztahu mezi zivotem a performanci.
I v pripadé nespecifické scénic¢nosti vy-
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skytujici se ‘v zivoté’ je scénicky projev
urceny divakim. Ani tuto formu perfor-
mance nelze ztotoznovat nebo zameéno-
vat se zivotem, protoze pravé svou scé-
nic¢nosti se z bézného zivota vydéluje. Pro

specifickou scénicnost 1ze uplatnit Ejzen-
Stejnovo pojeti vztahu zivotnosti (realné

stranky) a temati¢nosti mizanscény. P¥i-
slusna ‘Zivotnost’ ¢i ‘realna rovina’ souvi-
sejici pripadné s psychologickou zdtavod-
nénosti (moznou motivaci), je v néjakém

vztahu k tematické roviné. Nedostate¢né

propojeni obou rovin brani divakovi pro-
zit se samotnou situaci i jeji potencialni

smysl. Bez zajisténi predpokladt souvi-
sejicich s ‘realnou’ rovinou nemuzeme to,
co vidime, viibec vzit vazné, resp. tomu

uveérit, i kdyz vime, Ze je to jen ‘jakoby’,
protoZe to nemuzeme priradit k nicemu

z nasi zivotni zkusenosti. V pripadé, ze se

zlistane jenom u pouhé podobnosti se Zi-
votem, nemuze nas predvedené stimulo-
vat k prozitku, ktery nam je schopno po-
skytnout pravé jenom uméni. Netyka se

to i performance, ktera souvisi s uplatno-
vanim scénicnosti, jejimz rubem je pouha

scénovanost? Muze ztstavat u pouhé ‘au-
tenticnosti’, ktera ji ma zajistit Zivotnost,
kdyz ta se bez prekroceni vlastni hranice

méni v pouhé sebescénovani?

V performanc¢nich projevech 60. let pre-
vazovala spektakularnost inspirovana Ar-
taudovymi theaomai a charakterizovana
Brookovymi a Grotowského ideogramy
nebo piktogramy Kirbyho pikturalniho
happeningu. Navzdory rdznorodé ter-
minologii a raznym pohlediim v oblasti
obrazu a vizualnosti §lo o plnohodnotny
scénicky obraz a do konce dekady toto
usili skutecné prevlada. V modernistické
a postmodernistické performanc¢ni akti-
vité 70. let nadale pokracuji snahy o potla-
¢eni verbalniho projevu s prevazujicimi
antidivadelnimi postoji, ale také spojo-
vani vizualnosti s novymi médii, v té dobé
oznacovanymi jako mix-média, a se sou-
stfedénim na télo a prozitek. Od cistého
divadla se prechazi k ¢isté pritomnosti,
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ktera se nakonec zpredmétnuje v roviné
téla a prozitku. Touhu po neopakovatel-
nosti prozitku a jeho autenti¢nosti nahra-
zuje konkretizace a zpredmétnéni, kde
praveé lidské télo se stava tim konkrét-
nim, s ¢im lze jako s pouhym predmétem
nakladat véetné sebedestrukce. Kdyz se
Chris Burden v roce 1971 nechal strelit
do ruky, jeden z proklamovanych davodu
byl, Ze tohle uz neni mozné predstirat
ani predstavovat - byla to pro ného ,,sku-
te¢na skute¢nost“ (Goldberg 2001: 159).
Na druhé strané se v souvislosti se snahou
po plném prozitku zacala silné&ji projevo-
vat tendence zbavit se téla, a tim i jeho
zpredmétnéni, ponorit se do kybernetic-
kého a virtualniho prostoru a stat se tak
soucasti cisté mysli (podrobnéji viz Gaj-
dos 2006 v Disku 14, 15 a 16).

Kdyz teoreticky Josette Féralova a Chan-
tal Pontbriandova'® pisou o presentness
jako o postmoderni pritomnosti, nemaji
na mysli Zadnou reprezentaci ve smyslu
predeslych dvah. Naopak tuto postmo-
derni pritomnost stavi do opozice vici
iluzi (spjaté vzdycky s ‘jakoby’), repre-
zentaci a divadlu samému. Podle nich je
performance dekonstrukei divadla. Pre-
sentness je esenci performance, protoze
znamena neustalou a nepretrzitou pri-
tomnost - neménné a nenarusované ca-
sové trvani. V tomto jejich pojeti neni pro
reprezentaci uz skuteé¢né zadny prostor.
V trvalé pritomnosti uz neni co reprezen-
tovat, protoze takova performance ne-
pulzuje mezi pritomnosti a iluzi. Mozna
ze uz opravdu nejde ani o scénovani, je-
nom individualni prozivani subjektiv-
nich reflexi. Pfitom v takovém vymezeni
je viditelna snaha postihnout podstatu
performance v opozici proti divadlu a ko-
neckoncli mimo ramec specifické i ne-
specifické scénic¢nosti. Féralové a Pont-
briandové jde o postmoderni bipolarni

10 Jejich studie v ¢asopisu Modern Drama vysly v roce
1982 a termin presentness si vypujcily od Michaela Frieda
(Féral 1982, Pontbriand 1982).
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vymezeni performance a divadla, tj. o per-
formanci jako absenci divadla, o per-
formanci jako to, co divadlo neni a vice
versa. VSe ma zdanlivé nahradit touha
po trvani prozitku, ale spiSe je to volani
po pusobeni performance na Grovni psy-
chotropnich latek nez po skute¢ném pro-
zitku umeéni. Auslander v této souvislosti
zminuje, ze doslo k tomu, ¢eho se obaval
Michael Fried:!! ,modernistickou senziti-
vitu vumeéni nahradila postmoderna pri-
tomnosti“ (Auslander 1997: 53). Tak nas
redukce pojmu presentness u Féralové
a Pontbriandové nakonec vede zpatky
k Auslanderovu pojeti vztahu divadla,
katarze a Gcinku. Copak tu nejde prave
o touhu po ucinku, ovsem bez terapie,
ktery ma nahradit nejenom klasickou ka-
tarzi s jeji etikou citli a prozitku, ale jaky-
koli prozitek, spojovany s uménim, pou-
hym stavem opojeni?

To vyvolava dalsi otazky. Pokud se
pritomnost v tomto pojeti stane trva-
lou, nenastoupi snaha o vymanéni z ni?
V ramci pojeti performance u Féralové
a Pontbriandové by proces dekonstrukce
mél pokracovat i v ramci performance
a jeji presentness - trvalé pritomnosti, az
dospéje k tomu, ze dekonstrukce pritom-
nosti nas dovede k jejimu piesahu. Ne-
mi¥i ale praveé tyto presahy, ke kterym nas
umeéni vede, k tomu, abychom aktivizo-
vali v sobé minulé zazitky spolecné s pri-
tomnymi a poznali, co v nas védomé je,
co se v nas skryva i co v nas potencialné
muze byt? Nepohybuji se tyto presahy
na hranici mezi védomim, predstavami
a fantaziemi? Neni izolace trvalé pritom-
nosti (pochybuji ovSem, Ze ji 1ze vabec
prakticky dosahnout) stejné tak jako mi-
nulosti nebo predstavy o budoucnosti po-

11 Podle Michaela Frieda jde modernismu o vic nez o pfi-
tomnost, totiz o plnohodnotny okamzity vjem, kterym se dilo
manifestuje a ktery pfitomnost vzdy presahuje. Modernis-
tickd tendence je byt vné dila, v jeho utajenosti, okamzicich
tvoreni. Presentness nazyva touhou po trvani takovych
transcendentnich okamzikd.
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vazlivou redukei naseho prozivani, ktera
nastava, pokud se vzajemné neprolinaji?
Domnivam se, zZe zodpovézeni téchto ota-
zek nas dovede k tomu, Ze ve scénickém
umeéni nelze izolovat ¢as vrameci zadného
prozitku, stejné tak jako se nelze vyhnout
reprezentaci, tj. scénovani, jehoz vysled-
kem neni jen predstaveni predmétu ve
vyznamu jeho scénovanosti, ale tématu
souvisejiciho s jeho potencialnim smys-
lem. Ve snaze o izolaci samotného projevu
1ze spise vidét tendenci uplatnit postmo-
derni filozofii divadla v divadle, se kterym
nema tato filozofie ve skute¢nosti nic spo-
le¢ného. To svédci o pokracujici tendenci
minulého stoleti chapat a vysvétlovat di-
vadlo pomoci aplikace néjaké ideologie
misto z néj samého, tj. z toho, co ho ¢ini
skute¢nym divadlem.
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Drama jako model jednani

Jan Cisar

o jistou dobu, od Vojana az po Lukavského, byvala postava Hamleta prilezi-

tosti reflektovat postaveni ¢lovéka ve svété. Skrze Hamleta poznavali tvarci
inscenace sebe a diky jejich dilu to ¢inila spolu s nimi ¢ast verejnosti.! Neplati to
samoziejmeé jen pro ¢eské divadlo a ceskou spole¢nost. John Carrol tvrdi, ze Ham-
let, princ ddnsRy je ,,s vyjimkou bible nejcastéji komentovanym dilem zapadni
kultury a nejhranéjsi hrou”, ktera ,,zasahla novovékou kulturu v jejim citlivém
misté tak, jak se to uz zadnému jinému dilu nepodarilo“ (Carrol 1996: 34). Jiri Jo-
sek v predmluvé ke svému piekladu Hamleta pise: ,,Zadna divadelni hra na svété
nesoustiedila na sebe takovou pozornost jako Hamlet“ (Josek 1999: 5). Takovych
tvrzeni by bylo mozné najit mnozstvi. VSechny by potvrdily mimoradné postaveni
tohoto Shakespearova textu v evropské ¢inohre. Samoziejmé ze existuji i nazory,
které text Hamleta odmitaji. Divodem tohoto kritického postoje je ¢asto totéz, co
jiné na tomto textu naopak pritahuje: nelogi¢nosti a protiklady, nedorecenosti
a naznaky nevyslovenych, skrytych vyznamii, jez nabizeji stale nové alternativy
vykladu, znovu provokuji svou otevienosti, v niz se taji neuchopitelna zahadnost.
Hamlet byl ‘metakriticky’ i umélecky - tj. scénicky - interpretovan na mnoho zpu-
sobt. Josek vypocitava, ze byl chapan jako historicka kronika, rodinné, psycho-
logické, filozofické drama, basnicka ¢i politicka hra, thriller, duchaisky pribéh
atd., atd. Presto jeho zahadnost trva.

Posledni 1éta udélala v ceském divadle z Hamleta titul, na némz se spise
zkousSely razné ‘postmoderni’ a ‘dekonstruktivistické’ rezijni postupy a tato pro-
blematika byla odsunuta do pozadi, ne-li zcela pominuta. To ovSem neznamena,
Ze tajemstvi ¢i zahada ‘Hamlet’ jako vyzva prestala existovat. V jistém sméru
dnesek - predevsim praxi scénické tvorby - tento atribut zesilil, nebot setkani
s Hamletem znamena dotknout se jadra dramatiénosti jako specifické, jedinecné,
substancialni urcenosti, jez utvari scénicky tvar a jeho predstaveni jako divadlo
dramatické; navic také jako souhrn vlastnosti, jimiz se toto divadlo lisi od diva-
dlajiného. To se tyka i literatury, kde projev dramati¢nosti stvoril jeden jeji druh
nazyvany dramatem, druh, ktery Aristoteles odvozuje ze slovesa drao = ¢init,
konat, jednat a ktery je spojeny s mimezi jako predvadénim lidi jednanim. Toto

1 Vojaniv Hamlet (1905, rezZie J. Kvapil) spojujici v sobé romanticky individualismus Kolarav s kritickym individualismem,
jenz spoluzakladal tradici éeského moderniho divadla, vyslovoval svym postojem pocit beznadéje odpovédnosti, jiz na
sebe pfijimala na pfelomu dvou stoleti silnd osobnost spoléhajici na svou vnitfni pravdu, jiz se dobirala vSemi moznymi
zpusoby, za niz plné odpovidala a jiz se nikdy nevzddvala. Hamlet E. Kohouta (1926, rezie K. H. Hilar) byl ,obrazem
tehdejsiho povdlecéného mladi, zjitfeného hofem z rozumu, rozbolestnéného pozndnim zla a trpiciho potfebou citu, ale
nachdzejiciho v sobé i silu bit se s lidskou proradnosti“ (Ndrodni divadlo a jeho predchidci, Praha 1988, s. 225). Hamlet
R. Lukavského (1959, rezie J. Pleskot) byl pfibéhem o viili a snaze jednotlivce pochopit rozumem podstatu mocenské
struktury a najit viéi ni Géinny zptsob jedndni.
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vymezeni dovoluje drama jako druh literatury chapat také jako normu. Normu,
ktera v jistych souradnicich miiZe byt chapana jako norma-pravidlo, tj. norma
,verbalné vyjadrena a kodifikovana do podoby zavazné instrukce a pravidla“
(Chvatik 1994: 27), a jindy jako norma, jez je bud realizovana v dile nebo je z né-
jakého dila, ¢i skupiny dé€l, nasledné vyvozovana. Jedna vétev vyvoje probihala
uz od Aristotela a zejména od renesance v poloze pokust definovat drama jako
specificky druh literatury a definovat obecné normy, které jsou pravidlem zaru-
¢ujicim vznik a existenci tohoto literarniho druhu. Druha vétev tohoto vyvoje se
odehravala tvorbou jednotlivych dramatickych textd, které drama prevadély do
podoby, ktera odpovidala konkrétni dobé, jejimu citéni a chapani svéta a clovéka
v ném, a posouvaly tak konkrétni principy utvarejici drama.

Jenze: Zadna z norem dramatu netvori rad dramatu. Ten formuji a kon-
stituuji urcujici vazby tohoto druhu literatury ke skute¢nosti dané jednanim.
Nikoliv asi jenom v aristotelovském duchu jako mimeze predvadéjici jednani
lidi. Ale jako zalezitost filozoficka, ktera znamena védomé, zamérené ptsobeni
individualnich a kolektivnich lidskych subjekta na veskeré prostredi, v némz
tyto subjekty existuji. Jde tu predevsim o subjektivni urcovani cilti, o rozhodo-
vani a motivace, jez vedou k témto cilim a rozhodnutim. Neni to ¢innost, jiz
oznacujeme v bézném smyslu toho slova né€jaky zptisob aktivity, fungovani. Ma-li
byt jednani jako konstituujici moment dramati¢nosti ¢innosti, pak musi nutné
obsahovat klicovy a fundamentalni princip subjektivniho momentu, jimz ¢lovék
navazuje svij vztah ke svétu, skutecnosti a tim uskutecnuje i sam sebe.

Rad dramati¢nosti (a tedy i dramatu) se stava filozofickou zalezitosti spolu
s rozmachem kultury feckych méstskych statt v 6. stoleti pt. n. 1. Projevuje se
to mimo jiné i tim, Ze stoupa vyznam zkoumani jednotlivosti, udalosti i véci,
o nichz je potom stejné jako v mytu vypravéno. Na rozdil od mytu je to vSak vy-
pravéni o nécem, co puvodce tohoto vypravéni sam poznaval a zkoumal. Tento
zptisob poznavani a sdélovani dostane nazev HISTORIA a znamen4 viechno, co
clovék muze vidét, zvédét. Z této historie se rodi recka filozofie, mytus prestava
byt samoziejmou danosti. Filozofie jako snaha vylozit svét z prirozenych pri-
¢in vznika v tomto obdobi i v Indii a Ciné; kazda z téchto filozofii si v§ak vytvari
svou osobitost a jedinecnost. Logizaci mytu, lyrikou i mysterijni moudrosti
se postupné rodi presvédceni reckych ,nejprvnéjsich filozofa“, ze pronikani
k moudrosti je zalezitosti jedince, jeho odpovédnosti a konani: ,,Moudrost mu-
sela byt uchopena osobné, individualnim lidskym j4, individualnim rozuménim
svobodného jednotlivce” (Bouzek 1994: 31). Z tohoto stadia se vyvine pojeti za-
kladniho tkolu i zptisobu feckého mysleni, feckého duchovniho svéta: poznani
sebe sama a skrze né poznani svéta. Rekové sami se v tomto smyslu ,,citili jako
prvni svobodni lidé na svété a tento pocit hrdosti vedl k prosazovani vlastni
zvlastnosti, jedinec¢nosti tohoto svobodného ¢lovéka“ (ibidem).

Tento svobodny c¢lovék byl ovS§em vytrzen se starého svéta rizeného bohy
prostrednictvim heroji. Musel novy svét zlidstit, naucit se zachazet se vztahem
k materialni skutecnosti, jiZ pouzival jako nastroj poznani. Uz Hegel si povsiml
této zvlastnosti, kdyz ve Filosofii dé¢jin konstatoval, Ze ¢innost ducha nemav Recku
jesté svaj material, organ, ale potirebuje prirozeny podnét a prirozenou latku.
Neni to podle Hegela svobodna duchovnost, ale k duchovnosti vytvorena priro-
zenost. To plati i pro fecké umeéni, které usiluje uchopit skuteé¢nost obklopujici
clovéka antropocentrickym zptisobem, prizptisobenym vlastni mire. Takto ,,vy-
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W. Shakespeare, Richard Ill. €inohra Nédrodniho divadla v Praze 2006. Vladislav Bene$
(Lord Stanley) a Richard Krajc¢o (Richard, vévoda z Glostru)

tvarelo fecké umeéni pro feckého ¢lovéka kosmos - jenzZ znamenal jak vesmir,
tak rad i Sperk, to, co zdobi - ve kterém mohl uspokojivé existovat, zit, ktery byl
opakem vnéjsiho, neprozkoumaného a umeéleckym tvorenim nezuslechténého
chaosu“ (Hegel 1966: 19). To umoznilo a dovolilo Rektim také kladeni otazek vzta-
hujicich se k ¢lovéku, jeho uvédomovani si sama sebe. Tak jednani ¢inilo z ¢lo-
véka prirozeny podnét umeélecké tvorby, ktera znamenala uchopit, vidét ¢clovéka
jako tvirce kosmu, v némz prvni a hlavni roli hraje subjekt, jeho rozhodovani
a ¢iny, které z ného plynou. Jednani Antigony a Kreonta soustiedujici se na to, co
mohou dosahnout a co nikoliv, jaky kosmos chtéji a mohou stvorit, ¢ini z tohoto
mytu thébského cyklu zcela zvlastni zptisob narace, kterou 1ze popsat a vyjadrit
slovy Mieke Balové: ,,Pribéh (histoire) sestava ze souboru udalosti v chronologic-
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kém poradi, z jejich umisténi v prostoru a ze vztaht s aktéry (acteurs), kteri jej
zpusobuji ¢i prozivaji“ (Balova 1977: 4).2
To vSechno patii do fadu dramatu, jejz vlozili evropské dramatické kultute

do kolébKy staii Rekové. Jednani je v ném vlastnosti, ktera tvoii model subjektii

jako nejpodstatnéjsi soucast procesu, jez jsou vysledkem lidské aktivity v kon-
krétnim prostoru. Pojem model v tomto kontextu oznacuje jista spole¢na pravi-
dla i znalosti, jez plati pro urcity okruh téchto subjektd. Pati'i do ného kontakty
s okolim, partnerské kontakty, emoce, normy, hodnoty. Je to mimoesteticka

kvalita, ktera v duchu reckého odkazu vtahuje skutecnost do umeéni jako nastroj

poznani. Jednani je takto moznosti zachytit konkrétni podil lidského subjektu

na formovani svéta v roviné snahy a vile ptsobit k néjakému urcitému cili. Je

proto také tvircem rozhodujiciho a klicového principu, ktery utvari systém dra-
matu jako zpuasob narativu, jenz ma specificnost vyveérajici z jednani subjektt

2 Tato problematika nds vraci k nékterym pojmim a otdzkdm s nimi spojenymi, které dobfe zndme a s nimiz mame
své zkuSenosti, nebot je to rozpracovdvani vztahu mezi fabuli a syZetem, at uz se ty dvahy odehravaji pod jakymkoliv
ndzvem a z jakéhokoliv Ghlu pohledu. Tyto rozvinuté studie o narativu a pripadné fikci a fikénich narativech pfindseji
viak do starych témat nové podnéty pro uvazovdni o Fadé uz jakoby uzavienych otdzek - véetné dramatu jako spe-
cifického druhu literatury, jez chce byt predvedena na jevisti. Ostatné, neni to nic nového. Aktancni teorie se o néco
takového rozsdhle a disledné pokusila a zanechala za sebou vysledky, jez Ize sice odmitnout jako ,divadlu na hony
vzddlené” (Gajdos, J. Od techniky dramatu ke scénologii, Praha 2005, s. 51), le¢ v souvislostech sou¢asné naratologie
jeji vzdalenost praxi scénické tvorby moznd mize dostat nové, jiné dimenze.

Drama jako model jednani disk 17



4 W. Shakespeare, Richard IlI.
Cinohra Narodniho divadla v Praze
2006. Richard Kraj¢o a Jana
Preissova (Kralovna Alzbéta)

» W. Shakespeare, Kral Richard IlI.
Slovacké divadlo Uherské Hradiste
2006. David Vaculik (Markyz

z Dorsetu) a Irena Vackova
(Krdalovna Alzbéta)

avyzaduje i specificky zptisob ¢teni.? Napt. Jonathan Culler zkouma Oidipa krdle
z toho hlediska, jak tento dramaticky text zachazi s jednou udalosti, vrazdou
krale Laia, ktera je jednou z téch, jez dovoluji narativ, sled udalosti Krdle Oidipa,
cist jako proces odhalovani pravdy, jako pribéh vlastné detektivni. Jenze: v textu
neni nikdy pravda objasnéna tak, zZe je dokazano, ze ten, koho Oidipus zabil, byl
vskutku jeho otec Laios. ,,Svédkovi neni nikdy polozena otazka“, rika Culler, ,,zda
byl vrah pouze jeden, nebo jich bylo vice* (Culler 2005: 35). Coz je pro ‘detektivni’
¢teni vskutku klicova zalezitost, jak vime z dialogu, kde se mluvi o tom, zda Laia
zabilo vice lidi, nebo jen jeden. Sam Oidipus rika Iokasté pred vyslechem svédka,
z toho Culler vyvozuje, se ovsem pohybuji vylu¢né na pudé epiky, nebot prehli-
zeji, Ze pevné presvédceni o Oidipoveé viné prameni z ¢teni dramatického textu,
jehoz ontologicka podstata stoji na principu jednani subjektu, jenz obsahuje
i estetickou funkci jako vnimani sledu udalosti ve vztahu k jednajicimu subjektu.
Strucné receno: nejde o to, zda Oidipus opravdu zabil Laia, ale o celistvost jeho
jednani, jimz zptsobil katastrofu v Thébach.

G. W.F. Hegel - samoziejmé v duchu své filozofie - takto jednani jako obecny
esteticky princip v prvnim dile své Estetiky (,,Jdea uméleckého krasna neboli
ideal”) uchopil a vyvodil z toho i poznatky o fadu dramatu jako modelu jednani.
Byt se v této casti Estetiky v obecné roviné vénuje modelu jednani jak v epice, tak
v dramatu. V dile tfetim, vénovaném uz systému jednotlivych uméni, vymezuje
v tomto sméru rozdil mezi dramatem a epikou zdtGraznénim aktivni ucasti sub-
jektu ve vztahu k udalostem: ,,V tomto smyslu lze tvrdit, Ze v eposu vladne osud,
ne vsak v dramatu, jak se obvykle pojima. Dramaticky hrdina déla si svaj osud
sdm druhem ucelu, ktery chce za danych a vedomych okolnosti v kolizi prosadit;

3 Naratologie toho vykonala uz tolik, Ze orientovat se ve vSech tvrzenich, ndzorech a oblastech teoretického zkoumani
je nadmiru obtizné. Je vSak jasné, Ze naddle trva rozliseni, které zndme z dvojice fabule/syzet oddélujici sled akci a uda-
losti od prezentace téchto uddlosti, které byva nazyvano vyprévénim. Drama v tomto sméru nabizi feseni, které také
neni zcela nezndmé: uddlosti vidéné roli aktéru, které je pisobi svym jedndnim a zdroven si timto jedndnim uvédomuji
sami sebe. Tedy v duchu Balové také prozivaiji.
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A > W. Shakespeare, Kral Richard Ill. Slovacké divadlo Uherské Hradisté 2006.
Alexandra Vronské (Lady Anna) a Tomés Sulaj (Richard, vévoda z Glostru)

epickému hrdinovi je naopak osud ucinén a tato moc okolnosti, ktera vnucuje
jeho ¢inu individualni podobu, pridé€luje ¢lovéku jeho tdél, urcuje vysledky jeho
jednani, to je vlastni vlada osudu” (Hegel 1966: II, 272-273).

Prekonavani udélu jako nezménitelného urceni zZivota ¢lovéka vnéjsimi
podminkami, jako sudby vymezené a dané silami, které nezaviseji na ¢lovéku - to
je rad dramati¢nosti (a tim i dramatu), at uz normy odpovidajici dobovym po-
zadavkum jakkoliv tento rad modifikuji. Jednou z téchto modifikaci je anglické
alzbétinské drama a v ném nesporné na misté prvém dilo Shakespearovo. Stoji
predevsim na renesan¢nim citéni svobody jako mimoestetické skutecnosti vycha-
zejici z presvédceni o neomezené moznosti a ié¢innosti jednani ¢lovéka, jenz - jak
to vyjad¥il Vaclav Cerny - ,,chce mit ted cenu o sobé a ziskat ji individualni zdat-
nosti, ¢clovék-osobnost chce byt ted synem svych €int, a ne plastickym Gc¢inkem
Prozretelnosti transcendentni nebo spolecenské, Boha, socialni tridy, cechu®
(Cerny 1998: 129). Z tohoto hlediska objevuje renesance rovnéz déjiny - i jako
namét dramatu. Jednim z projevii tohoto vidéni a chapani déjin v alzbétinském
dramatu je vliv Machiavelliho na dramatiky této doby. Pro hledani a posuzovani
pritomnosti Machiavelliho v alzbétinské dramatice neni asi prvoradé, do jaké
miry znali jeho nazory, ale hlavné duch, jimz nazira funkci ¢lovéka v déjinach,
ve spolec¢nosti; duch, jenz je prvnim vyrazem novodobé (moderni) politické filo-
zofie - a mozna i jeji krize, protoze mizi kritéria, podle nichz lze rozeznat dobro
a zlo. Patrice Vermeren toto téma shrnuje takto ,Machiavelli [...] se rozchazi
s tvahami o idealnim vladari, do nichz se poustéla klasicka politicka filozofie,
a zajima se pouze o realna fakta a politické zaleZitosti. Stésténa jiz neni osud
a muze byt zkrocena s pomoci virtu. Virtu jiz neni néco, kviili ¢emu existuje stat,
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naopak sama existuje jen kvuli statu. Ustaveni politického spolec¢enstvi nezavisi
na Stésténé, nebot stésténu lze dobyt, stejné jako se dobyva zena“ (Vermeren 2006:
36). Nejde o nic nového. Napr. Jaroslav Pokorny uz pred lety upozornil, jak pro
Marlowova dramata znamenalo toto pojeti virtu jeden z klicovych principt jeho
tvorby; Tamerldnem poprvé nalezl tento zdroj dramaticnosti, jejz potom mohut-
nosti své imaginace rozvinul Shakespeare.* Ta mohutnost spociva jisté v genialité
Shakespearovy obrazotvornosti, ale pro jeji velikost se ji dostalo zazemi v tom,
ze Machiavelli a uz anglickymi alzbétinskym dramatiky vzpominany nemoralni
machiavellismus objevil politickou FILOSOFII zbavujici usporadani a chod stat-
nich, verejnych udalosti Gcelovosti. Je to pronikava zasadni zména, jak napsal
Leo Strauss, jez déni spolecnosti vidi nikoliv jako vyraz néjaké ne-lidské mocnosti,
ktera stanovi ucel tohoto déni i chovani lidi v ném, ale nahrazuje ji ,,prirozenou
kauzalitou® jednani subjektu.

Kazdé inscenacni (interpretacni) setkani s jakymkoliv Shakespearovym tex-
tem znamena nutnost vyrovnat se s dramatem, jez roste z tohoto pojeti svobody,
z humanismu uvolnujiciho energii antropocentrismu i z divadla jako instituce,
ktera méla uz od druhé tietiny 16. stoleti svou kosatou etapu ‘profesionalniho’
divadelnictvi, jez nakonec dospéje k podobé ‘verejného’ soukromého podnika-
telského divadla, jehoz uspéch stoji a pada s prizni divaku. Proto se otevira vsem
socialnim vrstvam, vystavuje se soudu divaku, jejichz vkusu chce a musi odpovidat.

4 ,Marlovaw dravy temperament pfitahuji nadlidské formdty, u kterych italské renesanéni virtd znamend zdatnost
v uskuteénovdni predsevzatého cile a zdaleka ji nelze preklddat slovnikdfsky pojmem ctnosti, protoze si mizeme po-
slouzit i zlo¢inem; je mimo dobro i zlo“ (Pokorny, J. ,Mytus a skute¢nost Machiavelliho v alzbétinském dramatu®, in
»Shakespearovi predchidci, Praha 1978, s. 243).
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Jsou to znamé véci, ale je tieba je vhimat jako organickou soucast normy, skrze
niz Shakespearova tvorba utvarela svou normu dramatu jako uchopeni svéta,
za jehoz stav nese odpovédnost jednani subjektd. Alzbétinské drama - a najmeé
Shakespeare - svym chapanim funkce subjektu ve spolec¢enské praxi otevicelo no-
vodobému evropskému dramatu zcela nové moznosti, jak do divadla privést jiny
svét. Ale na druhé strané: toto chapani se realizuje také jako dobova norma, jiz se
doba po moderné vzdaluje. Aby jednoho dne stanula pred touto dramati¢nosti jako
modelem jednani s rozpaky - a dokonce s vice nebo méné vyraznym odmitnutim.

V programu k inscenaci Hamleta v Dejvickém divadle jsou dva vyroky, které
se této otazky dotykaji z gruntu. ,,Precetl jsem si Hamleta a kromé tcty k autorovi
jsem nenasel divod, proc by se to mélo dé€lat dnes. To tragické schéma Hamleta se
mi zdalo strasné odlehlé... Téma pomsty a mstitel, ktery pomstu neprezije - zdalo
se mi, ze tohle nejde prekrodit.“ To rika rezisér inscenace, jenz pozdé€ji jesteé cituje
jiného reziséra: ,,Vcera jsem mluvil s Romanem Polakem, ktery mi iekl, Ze nevi,
o ¢em by dnes Hamleta inscenoval...“ To, co rezisér Miroslav Krobot rika, proka-
zuje, ze drama jako nositel urcitého modelu jednani prestalo budit davéru a cely
tento princip, stejné jako normy, skrze jejichz podobu se konkrétné vyjevoval, je
uz pro radu nasich soucasnikt zalezitosti, ktera nedokaze nic zavazného sdélit.’
Je nezajimava. Pritom Hamlet, princ ddnsky nepochybné v duchu vyroku otce
experimentalni metody Francise Bacona, Ze ¢lovék podrobuje prirodu tazani, to
¢ini maximalni mérou s ¢lovékem. Pta se po smyslu jednani jako ustaveni byti
subjektu a funkce (ptisobeni) ve spolecnosti. Ziejmé pro toto tazani byl Hamlet
dramatickym textem, na némz si minulé generace chtély a mohly uvédomovat
sebe a své vztahy ke spolecnosti. V rozhovoru v programu dejvické inscenace re-
zisér konstatuje, Ze jednim z divodi, proc¢ se nakonec do Shakespearova textu
pustil, byla reakce jeho starsiho syna, , ktery rekl, Ze o to, jestli byt nebo nebyt,
viibec nejde, to ze uz je davno jasné“. Rezisér k tomu dodava, Ze se nechtél ptat,
v jakém smyslu, ale Ze to asi vytusil. Nerika jak, takze zbyva pokusit se to pochopit
z inscenace.®Jestlize budeme pokladat slavné alegendarni ,,byt ¢i nebyt“ - byt po-
nékud zjednodusené - za kvintesenci tohoto tazani, pak tento postoj k ni presné
postihuje ,,nezajimavost” dramati¢nosti, ktera formuje model jednani v Shake-
spearové dramatu.

Prvnim vstupem Shakespearovym do Ffadu dramati¢nosti v roviné sou-
dobé normy byl Krdl Richard III., jenz je fazen mezi jeho historické divadelni
hry. Predchazel mu Krdl Jind¥ich VI., na né€jz Richard III. navazuje. Jindvich VL.
je kronika, zanr déjepisného pisemnictvi zaznamenavajici historické udalosti
v chronologické posloupnosti.” Kral Richard III. je jiny druh pisemnictvi, stejné

5 To je ovSem nikoliv jen problém Shakespeara a alzbétinské dramatiky. Tykd se vSech textd, které stoji na tomto prin-
cipu dramati¢nosti - jedndni jako model. Ozyva se v riiznych podobdch. Jednou verbis expressis jako ndzor, Ze ten
nebo onen text je prosté nezajimavy svou zastaralosti, jindy - a to pfedevsim - jako scénicky princip, jenz ¢dsteéné
nebo zcela prebudovadva tento princip dramaticnosti, jez text ¢ini textem dramatickym a schopnym transformace do
jevistni, divadelni podoby.

6 Dejvické divadlo: Hamlet. Preklad Jifi Josek, scéndf/dramaturgie Karel FrantiSek Tomdnek, scéna Martin Chocho-
lousek, kostymy Martin Chocholousek a Vladimira Fominovd, pohybové spoluprdce Boris Hybner, rezie/spoluprdce na
scéndri Miroslav Krobot. 1. premiéra 12., 2. premiéra 18. dubna 2006.

7 Z hlediska narativu se nabizi zajimava otdzka vztahu narativu a ne-narativu, tedy vztahu skute¢nych uddlosti boja
»dvou razi“, které funguji jako ‘mimotextové’ dané, narativni prezentaci pfedchdzejici a na ni nezavislé, k nimz narativ
potom odkazuje. Dalo by nepochybné na Jindrichu VI. vysledovat, do jaké miry ne-narativ prevazuje a posiluje kroni-
kérskou ‘déjepiseckou’ polohu kroniky. Coz jenom potvrzuje, jak je dramati¢nost zdvisld na narativu.
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jako plni v textu jinou funkci jeho titulni postava. Je-li Jindrich VI. jenom jakymsi

spojovacim c¢lankem, jak konstatoval uz FrantiSek Chudoba, je Richard III. jed-
najicim subjektem, skrze néjz je sdélovan a nahliZen narativ. Jeho udalosti se

méni v situace, jejich sietézeni vytvari dramaticky dé€j jako soubor akci a reakci,
jednotlivé sekvence i celek jednani. Ne-narativ zistava, ale jeho popis historic-
kych udalosti uz neni kronikou. V Jindrichu VI. ma Richard III. dlouhy monolog,
v némz ,,neschazi povéstny hrb, zakrsla paze, chorobna ctizadost, panovacnost

a odhodlani lhat, podvadét, klamat a vrazdit pro onen zlaty krouzek®, piSe Mar-
tin Hilsky v programu k inscenaci Richarda III. v ¢inohie Narodniho divadla (na

s. 26) a konstatuje, Ze ,,Richard uz ve tiretim dilu Jindficha VI. jasné rika to, co

naplni skutkem v tragédii Richard III.“ Hilsky uzavira tuto pasaz takto: ,Jeho au-
toportrét machiavellistického padoucha by nemohl byt vymluvnéjsi“ (ibidem).?

Richard III. podobnym monologem zacina. Je to situace, v niz zkouma své moz-
nosti a stanovi cile, které chce dosahnout, kdyz se rod Yorku ujal vlady. Toto

hodnoceni politickych podminek je soucasti zkoumani moznosti, které se pred

nim oteviraji a v nichz hodla uplatnit vSechny své ‘prednosti’ ¢lovéka prirodou

predurceného k zloc¢intim a vrazdam. To, co bylo v Jindrichu VI. jesté vypraveé-
nou sebereflexi literarni postavy, je v Richardovi vystavbou dramatického textu,
v némz existuji aktéri, ktefi narativ zptsobuji nebo jej prozivaji.

V pripadé mnoha dramat Shakespearovych jde o oboji. Plati i v nich to, co
stalo u vzniku reckého dramatu: je to poznani svéta, jehoz jadrem je sebepo-
znani, které nemuze nebyt vyrazem vlastniho prozitku skute¢nosti. Jedno bez
druhého v dramatu neexistuje. Postavy si - prinejmensim - uvédomuji praktic-
kou stranku své situace v konkrétnich podminkach. Tyto praktické dimenze
mohou nabyvat poloh hlubs$ich a zavaznéjsich, az dojdou k roviné filozofické
otevirajici problém jednani jako modelu, na némz si ¢clovék uvédomuje v nej-
§irsich a nezakladnéjsich souvislostech, zda mtiZe jednat tak, aby uskutecnil
a prosadil své zameéry a cile. John Carrol v knize Humanismus - Zdanik zapadni
kultury cituje dva vyroky Pico della Mirandoly z roku 1486: ,MtiZeme byt tim,
bude-li chtit.“ Ukazuje na nich podstatu renesan¢niho humanismu: ,,Otcové hu-
manismu shrnuji jeho zakladni danost témito slovy: je-li vile ¢lovéka dostatecné
siln4, je vSemocny. Je schopen stvorit sam sebe. Sam si mtize vybrat, bude-li ¢i
nebude odvazny, cestny, spravedlivy, bohaty, vlivny. V jedné osobé je tviircem
a svym vlastnim vytvorem. Silou své osobni vile dokaze pohnout zemékouli.
Jedinec, jenz je dostate¢né silny, nalezne oporu sam v sobé: sam pro sebe je pev-
nym bodem* (Carrol 1996: 8).

Tohle je vlastné charakteristika alzbétinské normy dramati¢nosti, jez se
v dramatu odrazila od politické filozofie: ¢lovék jedna svobodné ze svého roz-
hodnuti, aby si vydobyl misto, postaveni ve spolecnosti, které chce. Coz znamena
poznat i vlastni schopnosti, jez jsou prostfedkem dosazeni tohoto predsevzeti.
V dramatu se stava jednajicim subjektem, aktérem, jenz udalosti narativu pre-
tvori a sdéli timto zptisobem. Richard III. vstupuje do stejnojmenného textu

8 V tom monologu napf. Richard Fika: ,Neumim ja snad vrazdit s ismévem, predstirat stésti, kdyz jde do tuhého, skra-
pét si tvare pokryteckou slzou a tvéfFit se tak, jak je zrovna tieba?“ Tento vycet svych schopnosti pretvarky, kterou umi
v mnoha polohdch a podobdch pouzivat, konéi takto: ,VraZzedny Machiavel je proti mné jen bfidil. Tak co? - | kdyby byla
sebeddl, korunu ziskdm, bude ze mé krdl“ (preklad Martin Hilsky 2004, citovdno podle programu éinohry ND).
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v tomto smyslu hotovy a védouci: vi, co chce, a vi, co umi, aby to dokazal. To vi
Shakespeartv Richard, vévoda z Glostru uz v Jindvichu VI., na poc¢atku Krdle Ri-
charda III. to jen zopakuje.® Déje se tak v obou pripadech monologem - ¢i jesté
1épe samomluvou (solilokviem), protoze ,,samomluva se jesté vice nezZ monolog
vztahuje na situace, v niz postava uvazuje nad svym psychologickym a moralnim
stavem a diky divadelni konvenci odhaluje to, co by jinak ztstalo pouhym vniti-
nim monologem*® (Pavis 2003: 363). Samomluva se rovnéz podle Pavisova Diva-
delniho slovniku ,,mmize dokonce stat autonomni promluvou, s vlastni hodnotou
»oddélitelnou“ od hry (napi. Hamletova samomluva o byti)“. A konec¢né ,samo-
mluva zavadi konvenci, ktera umoznuje komunikaci s obecenstvem*® (363-364).
To plati plné pro Shakespearovy dramatické texty a alzbétinskou dramatiku. Sa-
momluva dovoluje divakiim - nezapomenme: alzbétinské drama se osvédcovalo
prizni ¢i neprizni divaka - aby primo nahlédli do prozivani subjektu a rozhodo-
vani o jejich chténi, cilech, moznostech i zptsobech, jak jich dosahnout. Narace,
sled udalosti se vtomto pohledu jevi jako vysledek tohoto rozhodovani a jednani;
at uz zdarily ¢i nezdarily. Spoji-li se nékolik samomluv v chronologickém sledu,
mohou dokonce vytvorit druhy autonomni narativ, jenz komunikuje s divaikem
o tom, jak postava proziva udalosti narativu prvniho, jenz vytvari svét okolo ni,
jak v ném reflektuje sebe sama a o ¢em se rozhoduje v souvislosti s timto svym
sebepoznanim. Vazby obou téchto narativii vytvareji slozity komplex, z néhoz
generuje smysl textu, jenz samoziejmeé neni snadno uchopitelny, analyzovatelny,
interpretovatelny. A maze byt i rozporuplny.

Coz je pripad Hamleta, prince ddnského. Na jedné strané je narativ, ktery
se vztahuje k pribéhu pomsty, jenz konc¢i hekatombami na zavér a prichodem
Fortinbrase. Na druhé strané funguje nékolik samomluyv titulni postavy, které vy-
tvareji svlij narativ. Zacinaji ivahou o ,,plytkém, prazdném, nudném, nicotném
svété“, v némz nelze zit - ,kéz by to prilis, prilis tézké télo se smélo rozplynout,
jak kapka rosy“ (I.2).1° Pak prijde samomluva podnicena vystoupenim herct (Pro
Hekubu, I1.2), v niz se Hamlet proklina, Ze neni schopen pomstit svého otce. Na-
sleduje ,,Byt ¢i nebyt“, jez klade otazku, zda stoji za to zit v bidném svété, nebo jej
opustit, coz neudélame, protoze ,,mysleni z nas dé€la zbabélce” (I11.1). Po setkani
Hamleta s Fortinbrasovym vojskem tahnoucim do Norska prijde samomluva,
ktera se taze, pro¢ Hamlet neudini to, co po ném chtél Duch, kdyz btih mu dal
rozum, aby ¢inil néco jiného, nez jenom jedl a spal: ,,Stat se velkym, to si nezada
bojovat za velkou véc, to chce porvat se o malichernost, pokud je v sazce cCest*.
Rozum a Cest jsou vyznamnymi soucastmi hodnotového systému renesance, do
normy dramatic¢nosti vstupuji jako velka a dulezita kvalita formujici ¢lovéka.
Rozum byl pritom ¢asto ve sluzbach cti, nebot tam, kde chybéla cest, nebylo lid-

9 Kolem Shakespearova autorstvi Jindricha VI. panuji - jak zndmo - jisté rozpaky; Milan Lukes fikd, Ze v soucasnosti
prevldda postoj, ktery tento text pokldda za dilo Shakespearovo, i kdyz i ,nejortodoxnéjsi fundamentalisté v tomto pri-
padé pfipoustéji podil spolupracovniki &i stopy predlohovych texti” (Lukes M. Zdklady shakespearovské dramaturgie,
Praha 1985, s. 58). At tak ¢i onak: Richard v JindFichu VI. je postava, kterd vi, co chce, a vi, jak ze sebe stvofit planovany,
predsevzaty vytvor. A sdéli ndm tento prozitek sebe ve svété monologem. Svou ulohu v Shakespearové ztvarnéni
tohoto prozitku, kdy machiavellismus se stane moznosti, jak zcela bezohlednymi a nemilosrdnymi prostfedky dobyt
krdlovské moci, se mu zfejmé staly dobové prameny, jez v duchu tudorovské historiografie potfebovaly Richarda jako
désivého krdle, jehoz Richmond zbavil viddy, aby zachranil zemi pfed netvorem, stal se Richardem VII. a zakladatelem
tudorovské dynastie.

10 Cislovéni vystupt a jednéni i citace jsou podle &eského vydéni Shakespearova textu Hamlet, princ ddnsky v nakla-
datelstvi Romeo, Praha 1999, preklad Jifi Josek.
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W. Shakespeare, Hamlet. Dejvické divadlo 2006. Stanislav Zindulka (Duch Hamletova
otce), Hana Seidlovda (Gertruda) a Jaroslav Plesl (Hamlet)

ské distojnosti, nebylo jednani, které by ¢lovéka pozdvihlo z jeho dna; ¢lovék by
nebyl ,,nic nez zvire“ (IV.4,5).

Spolecné jadro téchto samomluv se da vyjadrit jako Hamletova sebereflexe
cestného a rozumného jednani, které by adekvatné odpovédélo na bidny stav
svéta. Zda se, Ze tato narace reflexivni linie, ktera dovoli divakiim nahlizet smysl
Hamletova jednani jinak nez jenom jako pribéh pomsty, pisobi dnes nejvétsi
potiZe. Ona ji vlastné ptisobila vzdycky - byt se ji dostavalo jména vahani. Nebot
Hamlet pomstu nevykonava, a kdyz ji vykona, je pét minut po dvanacté, takze
z hlediska psychologické logiky trpi nerozhodnosti (vahavosti), ktera jej bez jas-
ného a zrejmého duvodu tryzni a jeho jednani paralyzuje. Na této ose a v tomto
do popredi vystupuje narativ pomsty, zatimco narativ sebereflexe jako by nepri-
nasel nic nez otazky, které nedokazou nic vyjasnit, zdtvodnit, o néc¢em presvédcit,
a Hamletovo jednani - a tim i jeho existenci - jen znejasnuji a zpochybnuji. Dnes
dokonce jako by pravé tento princip dvojiho narativu v tvorbé modelu jednani,
které je velkym tazanim o svété a o vztahu ¢lovéka k nému, uz ztracel schopnost
vypovédi o néc¢em podstatném. Asi proto uz nejsou inscenace Hamleta tak mucive
aktualni vypovédi o stavu svéta a ¢lovéka v ném. Jako by aktér zvany Hamlet timto
svym jednanim byl v pritomnosti ¢imsi cizim, vskutku minulym, anachronickym.

Model jednani, jenz nahlizi narativ udalosti svéta, v némz postavy existuji,
jejich sebereflexi a v tomto pohledu je aktéri sdéluji, tvorice tak model jednani,
vsak nevadi v Richardu III. A¢koliv i v tomto textu se jeho dramati¢nost pohybuje
v poloze, jez uz ma vsechny rysy konstituujici titulni postavu systémem ‘dvo-
jiho’ narativu - a tedy dvojiho jednani. Lukasi Jifickovi napriklad v jeho kritice
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inscenace Richarda III. v ¢cinohire Narodniho divadla!! titulni postava ,,v né¢em
pripomina Hitlera nebo Stalina“ tim, jak likviduje brutalné vSechny, kdo mu
stoji v cesté (Jiricka 2006). Jiricka patii k nejmladsi divadelni generaci. Jak vi-
dét, rozumi modelu jednani, jejz predvadi Richard III., velmi soucasné; ziejme
proto, ze v tomto textu jednani primocare vede k boji o moc a prvni i druhy
narativ tvori v tomto smyslu jednotu. Tato podoba politiky je nam navic blizka,
takto politiku prozivame a chapeme. Proto se snadno mize stat mimoestetickou
soucasti dnesni dramatické normy. Vloni hral na Jiraskové Hronovu amatérsky
soubor Kabaret Caligula, jenZ na divadelnim festivalu ...next wave... na podzim
téhoz roku 2005 ziskal cenu ,,0bjev roku“ predstavenim s nazvem Hamlet: Pydni
zabit. Je to autorsky text na bazi narativu Shakesperova Hamleta. Kromé jiného
¢ini tento prepis z Hamleta vystraseného, nepraktického, neurotického intelek-
tuala, kterého Duch jeho otce naucdi zabijet, a tim jej uc¢ini jednajicim politickym
mocenskym subjektem. Tvirci tohoto predstaveni jsou plus minus Jirickovi vrs-
tevnici, kteri za své inspiracni zdroje prohlasuji napr. hongkongské akeni filmy
a filmy s Arnoldem Schwarzeneggerem. Jiricka se - predpokladam - takto na
Richarda III. nediva. Ale zda se, Ze jednani v podobé nelidské a désivé akcénosti
(jednani rychlé, s jasnym a nekomplikovanym tcelem, s narativem rozvijenym
v prudkém spadu, kde nasleduje udalost za udalosti) je ziejmé této dobé srozumi-
teln€jsi nez jednani, které se ¢iny nejenom neblizi néjakému cili, ale dokonce se
od néj vzdaluje. Koneckoncti: uz Hegel v prvni tietiné 19. stoleti konstatoval, ze
,pritomné prozaické poméry“ nejsou priznivé pro jednani subjektu tak, jak mu
byly heroické casy, a zZe je tfeba individualni samostatnost rekonstruovat.

11 Cinohra Nérodniho divadla: Richard Iil. Prelozil Martin Hilsky, rezie Michal Doéekal, scéna David Marek, kostymy
Zuzana Krejzkovd, hudba Michal Novinski a Jan P. Muchow, dramaturgie Daria Ullrichovd. Premiéra 2. a 4. bfezna
2006 ve Stavovském divadle.
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<4 > W. Shakespeare,
Hamlet. Dejvické divadlo
2006. Jaroslav Plesl a Vanda
Hybnerova (Ofelie)

V Richardu III. tento problém neni naléhavy a rozsahly. Spise jde o to, jak se
s tim systémem jednani, jejz nabizi Shakespeare, nalozi. V inscenaci Narodniho
divadla je tento dvoji narativ vyuzit predevsim a hlavné k budovani charakteristiky
postavy. Richard Krajco vytvari vyraznou oscilaci mezi postizenym a z béznych
lidskych vztaht vyrazenym jedincem a ¢lovékem, jenz tuto vydédénost kom-
penzuje tim, Ze dobyva moc, stoupa na jeji vrchol a ukazuje svétu désivé krutou
silu. Tento Richard ma okamziky, kdy opravdové vola o soucit svou opusténosti,
osamocenosti, poznanim své pro svét neprijatelné odlisnosti, jinakosti; v zavéru
inscenace, po scéné s duchy, ukazuje polonahy svou fyzickou ubohost, aby ji do-
provazel zoufalstvim pramenicim z védomdi, Ze jej nikdo nema rad, protoZe sam
neni schopen zadného citu. Ale na druhé strané se bez skrupuli vrha az s vasnivou
dychtivosti do svych bojtii o moc, v nichz nikdy nezavaha nad jakoukoliv podlosti
ani nad smrti kohokoliv. Je to velké rozpéti, jez timto dvojim, tak rozdilnym az
protikladnym jednanim utvari tuto postavu jako vyjimec¢nou individualitu, ktera
nese znaky chorobnosti. Na pudé politického dramatu miiZe pro divaka nabyt lehce
podoby politické patologie, ktera dorasta krvave vrazedného mocenského zapasu.

Inscenace téhoz Shakespearova textu ve Slovackém divadle §la jinou cestou. !
Systém dvojiho narativu a jednani vyuziva k tomu, aby z riznych stran a v roz-
dilnych pohledech prezentovala model jednani, jimz se projevuje politika, skrze
niz aktéri chtéji ovladat jiné a vytvaret jim vyhovujici uznané mocenské vztahy.
Chybi-li toto uznani, nastupuje nemilosrdné nasili. Jestlize Krajc¢tiv Richard od-
déluje osobni a politickou sféru, aby svym charakterem zdtvodnoval jednani ve
sféfe mocenské, pak Richard Tomase Sulaje oboji spojuje. Narativ jeho samomluv
je mu prostiredkem, jak analyzovat své jednani v déjinnych politickych udalos-
tech, jez hodla pretvorit po svém. Slavna scéna, kdy Richard nad rakvi Jindiicha
VL. vyznava lasku Lady Anne a ziskava jeji piizen, je pro Sulajova Richarda také

12 Slovécké divadlo Uherské Hradisté: Krdl Richard IIl. Prelozil JiFi Josek, dprava Iva Sulajovd a Igor Stransky, rezie
Igor Strénsky, scéna Miroslav Malina j.h., kostymy Eva Jifikovskd, hudba Martin Stédrof, dramaturgie Iva Sulajovd.
Premiéra 8. dubna 2006.
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a neméné prilezitosti, aby vazil a zkoumal, pro¢ jeho ,zlotrilost a pokrytecka
hra“ mu prinesly Gspéchy. A zepta-li se, zda se nepodcenuje, je v tom na jedné
strané poznani, Ze timto jednanim na hrané probability mtze byt ispésny a do-
jit svého cile, ale na druhé strané jista sebeironie, kterou bere na védomi, ze ma
sva omezeni a ze duvody, proc jej Anna ,,poklada za skvélého muze“, jsou stejné
neznamé, prozrazuje jeho racionalni kontrolovanou sebereflexi. Tato koncepce
ovSem vyzaduje partnery, ktefi - byt na mensim prostoru, ale se stejnou razanci
jednani - jsou aktéry tohoto mocenského zapasu. Rezisér Igor Stransky se takto
snazi proto kazdou udalost narativu ucinit prehlednou situaci s jasnymi obrysy,
v niz kazda postava se stava aktérem. Diky tomu se proto lady Anna Alexandry
Vronské muize vyjevit jako velmi silnd, vasniva Zena, ktera dovede tvrdé odpo-
rovat Richardovi a jeho svadéni, ale jeji vasnivost ji také pritahuje jako magnet
k tomuto muzi, jenz se odvazil tohoto ¢inu, a strhne ji i ke smyslnému polibku,
jemuz nechybi sexudlni vzruseni. Tak se inscenace snazi zaclenit vSsechny po-
stavy do modelu jednani dané situace i celku narativu, jejz urcuje Richard. Je
to zvlast patrné na vyraznosti, s niz vystupuje ¢tverice zen, které jsou v tomto
kontextu predstavitelkami sice trpkého osudu, jez jim pripravilo jejich postaveni
manzelek kralq, ale nic neztraceji na sile jednani, jimz haji svou individualitu.!?

Sulajuv Richard jedna vzdycky s rizikem, Ze ma nepravdépodobné a skoro
neuskutecnitelné cile, které si ovsem vychutnava s potésenim i se zvlastnim smys-
lem pro ¢erny humor tohoto po¢inani, do néhoz zahrnuje i sebe. S presvédcenim,
Ze musi vyuZzit vSeho, Ze nesmi v nicem couvnout a musi jit az na sam kraj svého
jednani, i kdyz vi, ze jeho vysledek je vzdycky zavisly i na jednani jinych a hlavné
na faktorech, které jsou skryté. Politika je v této inscenaci prostorem, v némz se
odvazni mohou pokusit i 0 nemozné, postavit se vSem, lamat je a podrizovat je
vlastni vili. Tahle politika je jisté hrazna, ale v cemsi pritazliva jako prostor ab-
solutni, byt absurdni svobody. Jen nesmi prestoupit jisté meze, pak prijde trest.
Mozna by se to dalo nazvat moralkou politikl a étosem politikt. Coz ostatné také
neni vzdalené problematice dnesni politiky.

Jasnost a primost, s niz Shakespeare budoval ‘dvoji narativ’ jako model jed-
nani v Richardu III., jeho prechod od historické kroniky k politickému dramatu,
kdy politicka filozofie otevira prilezitost k pochopeni toho, jak ¢lovék uskutec-
nuje své cile a stava se tim, ¢im chce, zaclenuje tento dramaticky text bez potizi
do aktualnich souvislosti. Politika je prece jevem, jenz prostoupil nasi realitu
a s nimz jsme ziskali vS§ichni néjaké zkusenosti. Zato v Hamletovi ‘dvoji narativ’
a z ného plynouci model jednani velice znesnadiniuje porozuméni dnesnimu
smyslu. V inscenaci Dejvického divadla rezisér Krobot a dramaturg Tomanek
také tento ‘dvoji narativ’ odstranili. ,,Byt ¢i nebyt“ je soucasti dialogu Hamleta
a Ofélie; neni komunikaci s divakem, ale rozhovorem, jenz sdé€luje vztahy mezi
ucastniky dialogu, postavami. Jesté patrnéjsi je to v rozhovoru (dialogu) Claudia
a Hamleta, jehoz jadrem jsou samomluvy, které obé postavy vedou po divadelnim
predstaveni a v némz rozmysleji o svém jednani ve vztahu ke Claudiovu zlo¢inu.
Tentokrat je to vsak vysloveni existujicich nazor, jez neni ani v nejmensim sebe-

13 V této souvislosti je asi treba Fici, Ze Docekal v tomto sméru daleko vice spoléhd na vizudlni stranku (scénografie
a kostymy). Janu Machalickou rozéilila zminéna Jifickova recenze inscenace ve Stavovském divadle, vadilo ji na ni
vsechno - od neobratnosti, nesikovnosti az po tén a styl. Ale: tato recenze postihla pravé to, Ze problém narativu sdé-
lovany jako model jedndni aktéry se tu nefesi, Ze je vskutku ponechdn predevsim vizudlnosti.
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W. Shakespeare, Hamlet. Dejvické divadlo 2006. Jifi Langmajer (Claudius), Vaclav
Jiracéek (Horacio) a Jaroslav Plesl

reflexi vedouci k sebepoznani a rozhodovani. Je to konstatovani jisté skutecnosti,
ktera je dana a v niz lidé ziji a stykaji se. Jeji podoba, at jakkoliv pochybna a kon-
troverzni - ten dialog vede malem ke rvacce - je prijata, a neni divodu zkoumat
vztah k ni a premyslet o tom, jak ji zménit, natoz jednat.

Dejvicka inscenace konci témito Hamletovymi slovy: ,,Ma-li to byt ted, jindy
to nebude. Staci byt pripraven.“ V textu Shakespearové Hamlet tato slova vy-
slovi pred smluvenym soubojem s Laertem - a tykaji se jeho predtuchy brzkého
konce.! Jsou vyvolana touto konkrétni situaci jako reakce na vyzvu k souboji -
a proto ziejmé nejsou prilis spojovana s narativem samomluv. I kdyz jsou ziejmeé
jeho zakoncenim, vyvrcholenim: Byt kdykoliv pripraven na smrt je jedinym
jednanim, jez ¢lovéku zbyva jako Cestna a rozumna odpovéd na stav svéta. V dej-
vické inscenaci zazni ¢ast téch slov v okamziku, kdy uz vSichni odesli - z jevisté,
z Elsinoru a mnozi i ze svéta. Hamlet vyslovi tato sva slova, kdyz pohibiva Ofélii.
Jsou také spojena se smrti, ale jinak nez v tom hypotetickém textu Shakespea-
rove; vyslovuji presvédcéeni o tom, Ze cely tento svét a vSichni jeho aktéri jsou
mrtvou, nezivou realitou, i kdyZ se jesté tieba chovaji jako zZivi. Neni nahodou, Ze
Duch Hamletova otce je v této inscenaci naprosto prirozenou, normalni soucasti
tohoto svéta, chova se v ném prirozené, jako by byl zivy. Stanislav Zindulka jej
hraje jako ¢lena rodiny, milého a Sarmantniho starsiho pana. Pri svém prvnim

14 Jen pro porddek je tfeba pfipomenout dvé véci. Ta slova v podobé, kterou pokldddme za nejuplnéjsi verzi Shake-
sperova textu, znéji takto: ,Mé-li to byt ted, jindy to nebude, nemd-li to byt jindy, bude to ted, ale prijde to tak jako tak.
Staci byt pripraven”. Ta nejlplnéjsi verze je samoziejmé v jistém smyslu hypotézou, v niz vétsina modernich kritickych
vydaéni spojuje druhé kvartové a prvni féliové vyddni.
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zjeveni se objevuje ve smokingu, distingovany ¢len kralovské rodiny, spolecenstvi
dvora, vladni skupiny, prislusnik establishmentu. Ve scéné v kralovniné loZnici
prichazi v zupanu, s dymkou, useda na pohovku, s laskavym zajmem posloucha
diskusi mezi Gertrudou a Hamletem. Chova se naprosto samoziejmé, jako by slo
o domackou idylu. Mezi nim - mrtvym - a zivymi neni rozdil. V né¢em tahle in-
scenace pripomina Jarmuschuv film Mrtvy muz. V ném je také predem vsechno
odsouzeno ke zmaru, véetné ‘antiwesternového’ hrdiny, jenz sice jedna tak, jak se
na postavu z westernu slusi, ale kazdym svym ¢inem je bliz k smrti. Je to prosté
umirajici svét ve vSem vsudy. V uz citovaném programu k dejvickému predsta-
veni je v prvni casti tato véta: ,Hamlet je hrdina, kterého nikdo nepotiebuje.“ Na
zakladé inscenace to 1ze Fici jinak: tento nehnuty a nehnutelny svét nepotiebuje
lidi, kteri jej chtéji poznat, aby poznali i sami sebe a mohli se svobodné rozhod-
nout, jak jednat. VSechno je dano. Proto tato inscenace rusi systém Shakespea-
rovych dvou narativi a model jednani, jejz z ného vznika.

Nastoluje systém sviij, jenz je prezentovan jako ta ‘mrtva realita’. Prvni
cast predstaveni se hraje v prostoru, jehoZ predni ¢ast tvori prosty nabytek: stil,
zidle; klidné by se v tom dala hrat realisticka Marysa. Snad jen lustr je ponékud
honosnéjsi a do selské svétnice by se moc nehodil. Vzadu jsou plechové skiinky,
které diivérné zname ze Saten nejraznéjsich zarizeni, nejvice z tovaren. Je to
intimni prostfedi domacnosti i prostiedi pracovni; prostredi, které ukazuje jak
rodinné souziti, tak spolecenstvi, které spojuje ¢innost, kterou bychom mohli
nazvat spravou statu. Ale predevsim: je tak umozZnéno zcela obycejné chovani,
v némz splyva smrt se zivotem. Pred prvnim setkdnim s Duchem otce se Hamlet
nejsoustiedénéji zajima o nesvitici zarovku na lustru. Kdyz se Duch objevi, tak
nejprve vystoupi na stil, Zirovku utdhne - a pak teprve Ducha za¢ne vnimat. Zivé
i mrtvé tvori jedinou skute¢nost. Uz neni co poznavat a zkoumat, i to nejzahad-
néjsi a nejtajemnéjsi je jasné. Neni proc¢ jednat, premyslet, rozhodovat se.

Neni tu prostor pro rad dramaticnosti, jejz evropskému dramatu odkazali
Rekové a ktery renesance (humanismus) modifikovala na ptudé politické filozofie
do roviny jednani, jez sjednocuje spolecenskou aktivitu s tvofenim individuality,
jejiho védomi a poznani svéta. VSechno je hotovo a skonceno, realita je jednou
provzdy, definitivné urcena. I v tomto mrtvém zivoté je vsak tifeba néjak se cho-
vat, nebot jej nelze nebrat na védomi, nelze se tvarit, Ze neni. Je treba si v této
neménné danosti hledat vlastni misto. Claudius Jifriho Langmajera je pevny,
chlapsky, rozhodny, jisty si svym postavenim a demonstrujici svou silu - prosté
otec rodiny a $éf podniku. Gertruda Hany Seidlové je unavena, hodné netecna
a pasivni, skoro dekadentni. Ofelie Vandy Hybnerové je zvlastné protikladna, jako
by od pocatku védéla, Ze toto rodinné souziti, tato pracovni pospolitost musi skon-
Cit, Ze tento svét je neudrzitelny. Trochu cynicka, trochu hrajici pro zabavu jakési
hry. Hamleta jisté miluje, ale jen malokdy sviij cit opravdu vyjevi, dokonce celkem
oddané spolupracuje na pripravé pasti, kterou jeji otec nastrazuje na Hamleta.
Horacio Vaclava Jiracka je u vseho, sleduje udalosti, do nichz je zapleten Hamlet,
ale neni ani v nejmensim jeho oddanym pritelem, spiSe pozorovatelem, jenz se
snazi uniknout jakékoliv odpovédnosti - neustale s kufrem, jakoby na utéku.

A kone¢né Hamlet Jaroslava Plesla. Do celé zalezitosti pomsty je zatazen,
nevyviji v ni dlouho zadnou aktivitu, bere ji jako soucast svého byti, jeZ mu do-
voluje byt floutkem, jehoz pozy provokuji, ironickym az sziravé sarkastickym
jizlivcem. Za tim ovSem citelné prokmitava opovrzeni ostatnimi ¢leny pospo-
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litosti, jezZ se postupné méni v jakousi beznadéj a posléze sebereflexi, v niz si
uvédomuje, jak tento mrtvolny zZivot nemuze skoncit jinak nez smrti, ktera je
zakonitym ukoncenim existence tohoto druhu. Na pobtezi néjakého severniho
more, jak o tom svédc¢i plazové kose, kde se odehrava druha cast inscenace, nejde
o odpocinek. Je to cekani na smrt, ktera je prirozenym, nutnym zakoncenim této
existence, ktera je svym zptisobem jen hrou na zivot. Kdyz neprichazi, tak ji jdou
naproti - usmykani predstiranim ziti. Kral rezignuje, demonstrace sily a moci
se ukazuje byt k nicemu, kralovna podlehne sobé samé, své netecnosti, ktera uz
se stane inavnou - oba se napiji dobrovolné a nenapadné, nikoliv omylem, vina
s jedem a tiSe opoustéji scénu, na niz predstirali Zivot. U Ofélie je od pocatku
jasné, zZe tato bystra, inteligentni, intelektualné zdatna divka je natolik védouci,
aby volila sebevrazdu misto tohoto zmrtvélého zivota. Jedina postava, ktera je
v tomto svété jako doma, skon¢i prirozenou smrti: Polonius Vaclava Marese, by-
rokraticky spravce statu, starostlivy a zvanivy otec rodiny a oddany sluzebnik
tohoto spolecenstvi. Trousi své pravdy a vykonava ¢innosti, které mu prisluseji,
s precizni suchosti, v niz je ovSem potéseni, ze ma své postaveni a svou funkci
a predevsim: oddané a ochotné tomuto zivotu slouzi. Ta jeho prirozena smrt je
nasilna; Hamlet jej zastreli. Ale je to jedina smrt, ktera neni ilevnym odchodem
ze svéta, v némz se nejedna, jedina smrt, jez je vysledkem jednani.

Jestlize Hamlet Kabaretu Caligula nahradil dramatické jednani ak¢nosti, pak
v této inscenaci se tak déje jarmushovskym ‘antihamletovskym’ hrdinou mrtvého
svéta, jenz dospiva nikoliv k poznani moznosti jednani, jimz ¢lovék odpovida na
stav svéta, ale k védomi o tom, Ze svét zcela zmrtvél a v§ichni v ném cekaji na smrt.
Pripustme, Ze je to pri v§i proméné, v niz dramati¢nost nekompromisné opousti
svij fad a drama prestava byt modelem jednani, coz vyvolava litost a pochybnosti,

N

otazka hodna Hamleta: jak v tomto mrtvém svété zit? A da se v ném vubec Zit?
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SCENA a Vypraven: |
Masacciova lekce scenologie

Jaroslav Vostry

Diegeze a mimeze

Namétem Masacciovy fresky, ktera je sou-
casti proslulého cyklu z kaple Brancaccita
ve florentském chramu Santa Maria del
Carmine a oznacuje se u nas obvykle ,,Pe-
niz dané“ (obr. 1), je epizoda z Matousova
evangelia (17, 24-27); v ekumenickém
prekladu Bible ji najdeme pod titulem
»Spor o chramovou dan* a cela zni takto:
»Kdyz prisli do Kafernaum, pristoupili
k Petrovi vybérci chramové dané a vekli:
Vas Mistr neplati chramovou dan?’ On reRl:
‘Plati!’ Kdyz prisel domu, jesté nez promlu-
vil, ¥ekl mu Jezis: ‘Co myslis, Simone, od
koho vybiraji pozemsti krdlové poplatky
a daneé? Od svych syniit nebo od cizich li-
di?’ Kdyz odpovédel: ‘Od cizich’, pravil Je-
Zis: ‘Synové jsou tedy svobodni [osvobo-
zeni od dané]. Ale abychom je nepohorsili,
Jjdi k movi a hod udici; vytahni rybu, kterd
se prvni chyti, otevri ji uista a najdes pe-
niz; ten vezmi a dej jim za mne i za sebe’.“

Masaccitv obraz! by bylo také mozné
oznacit za ilustraci této epizody. Takové
oznaceni je sice etymologicky spojené
s vysvétlenim ¢i osvétlenim (sloz. z in-
a lustrum), ale ve skutecnosti jde casto
o pouhy doplnék (vyzdobu) literarniho
textu, ktery pomaha priblizit text tim, ze
ho ¢ini smyslové nazornym. Podobnému

1 Pochazi z roku 1425 a Masaccio narozeny 1401 ho tedy na-
maloval tfi roky pfed svou predéasnou smrti idajné za 28 dni.

zatazeni se Masacciovo dilo vzpira svébyt-
nym rozvinutim nameétu (syzetu). V bib-
lickém vypraveéni se setkani JeziSe a apo-

v v

Stold s vybércimi vlastné jen konstatuje
a nejvetsi cast textu tvori primy ‘diskurs’
o nalezitosti ¢i nenalezitosti placeni chra-
mové dané vzhledem k JeziSovu posta-
veni. Masaccitiv obraz predstavuje setkani
s jedinym vybérc¢im samo o sobé jako vy-
znamnou dramatickou udalost, atois je-
jimi nasledky (Petrovym oteviranim ust
ryby i placenim dané); vyznamnost této
udalosti jen podtrhuje stylizovanost pro-
stiredi, ve kterém k ni dochazi a kde se
vyskytuji pod obla¢cnym nebem jak hory
a more, tak - vedle staveni v dalce - na-
pravo i dam (tj. prirodni i specificky lid-
ské prostredi) v univerzalnim prostoru.
Pokud jde o vlastni namét (syzet), ze kte-
rého se jak biblické vypravéni, tak jeho
maliiské ztvarnéni u Masaccia odviji, ma-
zeme mluvit o prihodé (anekdoté) vhodné
k tomu, aby se jejim rozvinutim doslo
i k néjaké hlubsi pravdé. Tato ‘hlubsi
pravda’ (smysl prihody) se skryva v odpo-
védi na otazku, kterou samo setkani s vy-
bércimi ¢i vybérc¢im klade ve spojitosti
s riznym postavenim zdcastnénych osob.
Jde tedy doslova o situaci (situs = poloZeny,
nachazejici se v urc¢itém stavu) donucujici
prislusné osoby k néjakému rozhodovani.
Pravé toto nezbytné rozhodovani vzdycky
stimuluje primé ¢i nepirimé (‘dodatecné’,
vnimatelovo), se samotnym rozhodnutim
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shodné ¢i mu zcela odporujici, primo vy-
slovené ¢i jen napovézené objeveni takové
pravdy (smyslu). Sepéti nepatrné prihody
se zavaznou otazkou, pfimo probiranou
v biblickém textu, tak dava aspon ptvod-
nimu biblickému vypravéni vlastné cha-
rakter podobenstvi.

I kdyzZ se v souvislosti s podobnymi
obrazy mluvi o vypraveéni, resp. o nara-
tivnim malitstvi, je jasné, Ze uziti vyrazu
vyprdveéni ¢i vyprdvény je v daném pri-
padé viceméné metaforické. Ackoli obraz
vznikl z podnétu biblického vypravéni
(v jehoZ ramci mame co délat s néjakym
sledem udalosti, tj. s pribéhem, ktery
tu predstavuje jak samotna prihoda, tak
§irsi celek, jehoz je tato prihoda soucasti),
je predevsim pravé obrazem.* To, co se

2 Obraz jako zachyceni podoby (viz ddle) tu v souvislosti
se smyslové ndzornym (a zejména vizudlnim) zachycenim
ucastnikd néjaké uddlosti a jejich vztahd v jistém prostoru
stavim proti pfibéhu chdpanému jako Fada uddlosti, které
ve svém souhrnu mohou mit néjaky potencidlni smysl: Ob-
raz, ktery md co délat s podobou konstitutivnich sil téchto
uddlosti (nejéastéji jejich aktivnich Géastnikd a pFislusného
prostiedi), je vysledkem tendence zastavit ¢as, aby bylo
mozné lépe rozeznat jejich zdkladni rysy éi vyraz v daném
okamziku, ve kterém je sledujeme vsechny najednou. U pfi-
béhu je naproti tomu nejduilezitéjsi pribéh téchto uddlosti,
tj. jejich rozvijeni v case od prvniho impulsu (zdpletky) do
konce. Pfibéh v tomto smyslu znamend v zdsadé to, cemu
se u Aristotela fikd mythos a co se v angli¢tiné nazyva
story, zatimco ve francouzsting, kde histoire znamend jak
déjiny, tak pribéh, se napF. Ricoeur, inspirovany nepfimou
Aristotelovou definici mytu jako ,skladby &ind“, uchyluje
k terminu zdpletka (intrigue) podle anglického plot: v ném
totiz spatfuje ekvivalent ,uspordddni skutkG” (viz Ricoeur
2000: 59). Tento diraz na ,uspordddni skutki” podle ného
neumoznuje preklad Aristotelova mytu vyrazem déj (fable),
jak se ostatné AristotelGv termin preklddé i do néméiny
(die Fabel ) a do cestiny (déj). Kdyz uz je Fe¢ o deji ¢i fabuli,
vyhrazuji tento termin pro oznaéeni konkrétniho pribéhu
uddlosti, sledovatelnych z tohoto hlediska jako ndslednost
lidskych ¢in ve vazbé na pfislusné podminky véetné ‘psy-
chologie’ Gcastnikd, s niz jsou spojené jejich motivace. Pokud
jde o zpUsoby poddni néjakého pfibéhu, Ize rozlisSovat mezi
vyprdvénim s jeho krajni podobou monologu vypravéce (viz
aple diegesis, tzn. ‘prosté vypravéni’ z Platénovy Ustavy,
jak prekladaji Frantisek Novotny 1921: 110 i Radislav Hosek
1993: 131), poddvajicim pFibéh aspon v zaméru nikoli ze sub-
jektivniho, ale z objektivniho hlediska, tj. z jistého odstupu,
a predvddeénim (mimesis, tj. v nepfesném prekladu nejen
uvedenych ¢eskych prekladateli Platéna i prekladatel Aris-
totela ‘napodobovani’): jde vlastné o zpfitomnéni jednani
ucastnikd uddlosti (Jirgen H. Petersen mluvi o Darstellung,
tzn. ‘predstavovant’, jak prekladal uz Schleiermacher, ktery
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postupneé stalo a co se na Masacciové ob-
raze také predstavuje ve svych (trech) fa-
zich, se tady prece nevypravi, alespon ne
v doslovném smyslu, ale piimo nazorné
predvadi, zpritomnuje, zpodobuje. Ne-
mame tu co délat s vypravécem, kterému
naslouchame a ktery ovSem ¢ini soucasti
svého monologu i pfimé feci, ale s jedna-
Jjicimi osobami samymi.

Ze tri uzitych sloves (predvadi, zpii-
tomnuje, zpodobuje) je pro identifikaci
toho, o¢ opravdu jde, nejdtlezitéjsi to
posledni. Zpiitomnovat urcitou udalost
muze (napriklad) pomoci primé reci
¢i uzitim pritomného ¢asu v ramci vy-
pravécova monologu i literarni vypra-
véni a za predvadéni muzeme pokladat
i slovni li¢eni nazornych podrobnosti.?

v tom byl naprostou vyjimkou; viz Petersen 2000: 21). Nejpfi-
slov, zatimco optimalni formou predvadéni je obraz jedndani
samotnych postav v situaci, jehoz zvldstnim a nejbezpro-
stfednéji pusobivym pFipadem je herecké jednadni, presnéji
receno, hrané predstaveni jedndni postav rozvijejiciho se
v prostoru i v éase. V rdmci pFislusné teoretické i historické
reflexe je pfiznacné smésovani vyprdvéni a pribéhu, které
vede k pouzivdni terminu narativ pravé ve smyslu ‘pfibéh’ na
rozdil od narace chapané jako poddni pfibéhu pomoci vypré-
veéni (angl. i fr. narration od lat. narrare vypravét; viz definici
vyrazu narrative v Oxford Advanced Learner’s Dictionary
jako ,a spoken or written account of events, a story”).

3 Z tohoto hlediska je prospésné rozliSovat vypravéni a pri-
mé zpodobovdni (podle platonovské i aristotelovské termi-
nologie diegesis a mimesis) nejen z hlediska druhu podani
néjaké uddlosti ¢i sledu uddlosti (tj. pfibéhu), ale predevsim
z hlediska tendenci, které se vzdycky tak ¢i onak prolinaji.
Jde o rozdil mezi diegezi ve smyslu vyprdvéni v isté podobé,
ve které jde o ‘suché’ ¢i ‘plosné’, pfip. ‘lineérni’ poddni sa-
motnych uddlosti €i/a jejich epizod, jak ndsledovaly za se-
bou - a jejichz Géastnici v ni vystupuji disledné ve 3. osobé -
a vypravéni smérujiciho k plastickému podani totoznému se
zpodobenim (mimezi). Tak se také ¢asto mluvi o vypravéni
i v pfipadé obrazu plasticky zachycujiciho néjakou uddlost;
Paul Ricoeur rozlisuje v té souvislosti GiZze pojatou diegezi od
vypravéni v $irsim smyslu, definovaného ,jako ono ‘co’ mime-
tického pusobeni (Ricoeur 2000: 64). SméFovani k mimezi
tak & onak souvisi s dramatizaci (postizenim dramatiénosti)
uddlosti i v rdmci epického bdsnictvi, jak o tom mluvi Aristo-
teles v 23. kapitole své Poetiky (,Co se tyce epického basnictvi
a napodobujiciho jednotnym metrem, je zjevno, Ze déje maji
byti sestaveny dramaticky jako v tragédiich atd.; viz Aristo-
teles 1999: 376). Pri té prileZitosti je mozné uvaZovat o tom,
nakolik tato tendence k dramatickému podani u Aristotela
souvisi s obecnou feckou tendenci ke smyslovému (a zejména
vizudlnimu) znézornovani, jak o ni bude jesté feé.
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O zpodobovani (mimezi) na rozdil od
diegeze ale miiZeme s nejcistSim svédo-
mim mluvit pfece jenom az v pripadeé pri-
mého zpodobeni pomoci jednani. Toto
zpodobené jednani je obrazem v Sir§im
smyslu na zakladé toho, Ze se nabizi na-
Semu pohledu a iniciuje prostiednictvim
tohoto pohledu komplexni ¢i aspon kom-
plexnéjsi prozitek, ktery zahrnuje i vice
¢i méné intenzivni vnitfné hmatovou
slozku. Malirské zpodobovani predsta-
vuje vytvareni obraza v uzsim smyslu,
které ma ale odedavna néco spolecného
s divadlem chapanym jako prostor mi-
meze, a ovSem (pozdéji a o to intenziv-
néji) nejenom s fotografii, nybrz i s fil-
mem jako rtiznymi druhy specifického
scénovani, ackoli se od nich i zasadné 1isi.

Je jasné, v cem tato odlisnost spociva:
Zatimco fotografie a film pouzivaji ho-
tové objekty, které zachycuji pomoci pii-
slusné technologie, a hrany film a diva-
dlo zejména herce a herecky, kteri/které
sami/samy zpodobuji (‘mimuji’) néjaké
postavy, malii musi tyto objekty a tyto
postavy sam namalovat. Je samoziejmé
zajimava otazka, nakolik pri vytvareni
obrazd s osobami malif tyto osoby sam
‘hraje’ (mimuje), tj. postupné tvaruje ne-
jenom pomoci zraku (v pripadé modelu)
¢ivizualni predstavy, ale i s nimi souvise-
jicich vnitiné hmatovych prozitka; prave
tyto vnitfné hmatové prozitky jsou ziv-
nou pudou kazdé mimeze. Zasadni od-
liSnost divadla od ostatnich médii spo-
¢iva ovSem v tom, Ze se nam nabizi nikoli
technicky zaznam, ale primy prozitek
zivé hry hercu a herecek v realném troj-
rozmérném prostoru.*

O divadle a zhustai o filmu a fotografii
muzeme pritom mluvit jako o raznych
druzich scénického umeéni. Nepredsta-
vuje ale i to, cemu se nékdy rika maliirské
vypravéni, prosté scénovani?

4 | v pfipadé loutek jde o jejich bezprostfedné sledovany

momentdlIni pohyb doprovazeny ‘Zivé’” mluvenymi replikami
(loutko)hercd, at uz je souc¢asné ddvaji do pohybu, nebo nikoli.
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Scénicke a dramaticke

Masacciav nasténny obraz inspirovany
citovanym biblickym vypravénim se ne-
drzi jeho doslovného znéni. Dialog ¢i as-
pon jakysi ekvivalent dialogu JeziSe s Pet-
rem, zaznamenaného v citované epizodé
z MatousSova evangelia, se u Masaccia
neodehrava jako u Matouse dodatecné,
tj. az poté co Petr odbyl vybérciho slo-
vem ,,Plati“. Na obraze se vSechno pod-
statné, co je u Matouse fazeno v casové
posloupnosti, stane najednou. Petrova
i JeziSova reakce bezprostredné nava-
zuje na akci vybérciho (u Masaccia jed-
noho vybérciho misto nékolika, o nichz
se mluvi v evangeliu), ktery polozil Pet-
rovi otazku s primym poukazem na Je-
zise obklopeného ucedniky: viz gesto levé
ruky vybérciho natazené smérem Kk Je-
ziSovi a dotvrzované gestem pravé ruky
jakoby zdtraznujicim opravnénost jeho
pozadavku v okamziku, kdy jeho hlava
je obracena k Petrovi.?

Jezi$ zaujima v centralnim vyjevu
ustifedni postaveni, ackoli neni umis-
tény primo v jeho geometrickém stiedu:
vétsi prostor je v tomto vyjevu, v némz
apostolové i s JeziSem vytvareji poten-
cialné symbolicky ptlkruh, vyhrazeny
sedmi z nich umisténym na levé strané
(z hlediska divaka). Vétsi prostor vyhra-
zeny této strané souvisi samoziejmeé také
s vyraznym a prostorové nalezité rozvi-
nutym gestem natazené Petrovy pravé
ruky, které jako by razné odkazovalo
vybércéiho do patriénych mezi. JeziSovo
gesto vysvétlované vzdycky v souvislosti
s vyzvou Petrovi, aby Sel k mori a vytahl
rybu, ktera bude mit peniz, jako by mélo
primarné za kol zkrotit Petrav zapal,
s nimz se i pomoci gesta levé ruky ohra-
zuje proti nepravem vznesenému po-
zadavku vybérciho. Popsany centralni

5 U Masaccia to dokonce vypadd tak, jako by se vybéréi nej-
dfiv obratil na Jezise a zamifFil svij pohled na Petra teprve
v okamziku, kdy tento apostol zasdhl.
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vyjev je doplnény zobrazenim nasledu-
jicich dvou vyjeva, umisténych v upo-
mince na kompozici oltarnich triptycha
vlevo a (finalni) vpravo.

Masacciovo predvedeni (predstaveni)
biblického vypravéni, konkrétné epi-
zody z evangelia sv. Matouse, tak mutize
fungovat jako modelovy priklad malii-
ského zpodobeni jistého typu, které vy-
chazi z prostorového rozvinuti prislusné
epizody (situace) konkrétnim jedna-
nim jejich GcéastnikG: mizeme rict, ze
vybrana epizoda je na Masacciové ob-
raze zpiitomnéna v divacky vnimatelné
scéné. Posledni uzity vyraz znamena
i v tomto pripadé jak néjaky vyjev, tak
prostor: nepripomina to, co vidime na
Masacciové fresce, dokonce vlastné je-
visté s krajinnym pozadim a predscénou,
na niz se odehrava pocatecni i finalni
vyjev? Toto srovnani se bude jevit tim
opravnénéjsi, uvédomime-li si, zZe sou-
casti vyobrazené krajiny nemaji zas tak
daleko ke scénickému vybaveni vyjeva
prezentovanych v ramci sacre rappresen-
tazione, resp. k ,figurativnhim predmeé-
tdm*“, o jejichz vyuziti v malirstvi quat-
trocenta psal svého casu Francastel (viz
cesky preklad z roku 1984).

Chceme-li centralni vyjev predstaveny
na Masacciové obrazu néjak blize charak-
terizovat, sotva asi bude od véci, prida-
me-li k uvedenému podstatnému jménu
pravé adjektivum dramaticky. K této
dramaticnosti jisté prispiva i nahrazeni
vétsiho poctu vybércéich jednim muzem,
gestikulujicim smérem k JeziSovi a tvari
obracenym k Petrovi.t V osobé vybérciho
jako by stala proti JeziSovi a skupiné apo-
§toltl zosobnéna moc se svym narokem,

6 To je samoziejmé dulezité i z Cisté vizudlniho hlediska
vzhledem k postaveni vybéréiho zddy k divakim. Mozna
dokonce, ze konecné feseni problému, jak umistit vybér-
¢iho proti apostolim a pfitom ho vystavit aspon ¢dstecné
pohledu divdkd, stimulovalo takovy zptsob ‘fabulace’ (roz-
vijeni jednotlivych uddlosti pomoci konkrétnich podrobnosti
jedndni), v jehoz radmci se vybéréi sice nejdfiv obrati na
Jezise, ale Petr ho zarazi. Takovd stimulace ‘zdsadniho’
FeSeni nutnosti prekonat ‘technicky’ problém neni ani v pfi-
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se kterym je tieba se néjak vyrovnat. Jako
prirozeny mluvci skupiny se - i vzhle-
dem ke svému (z hlediska ¢asu biblické
epizody budoucimu) ideovému posta-
veni pri budovani cirkve - prokazuje sa-
moziejmé Petr, vzdaleny od levého kraje
pulkruhu piiblizné stejné jako vybérci
od pravého: Jezi$ se tak mize prokazat
i svym doslovnym umisténim jako pro-
stirednik.

Dramati¢nost situace primo predva-
déji zminéna vyrazna gesta tii nejdulezi-
téjsich postav (Petra, JeziSe a vybérciho).
Podobnost Petrova a JeziSova gesta je
pritom tak napadn4, Ze Mario Carniani
v brozufe vénované chramu Santa Marie
del Carmine a kapli Brancacciti mluvi (in-
spirovany obecnéji prijatym minénim)
dokonce o tom, ze Petr JeziSovo gesto opa-
kuje; tj. zarazuje Petrovo gesto casové az
za Jezistv pokyn (viz Carniani: 54). Zda-
leka nejenom s ohledem na samotny text
Matousova evangelia, ve kterém se nej-
driv mluvi o Petrové reakci na otazku
vybérciho, se ovsem zda spis opravnéné
chapat Petrovo gesto jako viceméné bez-
prostiredni vyraz této reakce. K tomuto
zavéru vede ostatné i samo stretnuti po-
hledt apostolq, z nichz vétSina se obraci
na vybérciho; jde o pohledy vzbuzené
otazkou vybérciho, spojenou s pozadav-
kem zaplatit chramovou dan, ke kterému
je treba zaujmout stanovisko: Petr svou
odpovédi ,Plati!“ (v niz ,plati“ zdaleka
neznamena penize) podle Masacciovy
interpretace narok, ktery svou otazkou
vybérci vyslovil, nejenom razné, ale do-
konce snad az povysené odmitne.

Ostatné, i mezi samotnymi gesty Petra
a JeziSe je rozdil. Zatimco Petrovo odmi-

padé divadelné-rezijnich feseni nic vyjime¢éného. Pfekonani

‘technického’ problému spojené se ‘zdsadnim’ fesenim, at
se vyskytuje v kterémkoli uméni, ostatné jen ndzorné pred-
vadi nejuzsi spjatost ‘technické’ roviny umélecké produkce
s jeji rovinou ‘tematickou’: prdvé tato spjatost obou rovin,
reprezentujici vazbu uméni ve smyslu techne a ve smyslu
poiesis, ¢ini z daného druhu uméni vyznacujiciho se pfislus-
nou technikou skute¢né ‘médium’ ve vyznamu prostrednika
jinym zpGsobem nedosazitelného sdéleni.
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tavé gesto ma konstatovany raz bezpro-
stfedni reakce vyjadiujici patrné postoj

vétsiny, ptisobi JeziSovo gesto i tim, Ze je

rozvaznéjsi, nikoli jako bezprostiedni

(bezprostiedné prudka) odezva na po-
zadavek vybérciho, ale jako replika na

Petrovu reakci. Jde o figuru podobnosti

pri nepodobnosti. Jistda podobnost Pet-
rova a JeziSova gesta neopraviuje ostatné
mluvit o pouhém opakovani také proto,
ze k rozdilu mezi Petrovou napiazenou
a JeziSovou mirné ohnutou pravici je

treba pricist i to, Ze obranné gesto Petrovy
druhé ruky se velice markantné odlisuje

od pokojné svésené Jezisovy levice (obr.
2). Jednotliva gesta jsou ostatné vzdycky
jen vyusténim celkového postoje (ges-
tus): mékdéi gesto JeziSovy pravé ruky, pii
némz leva ruka zustava volna, je i vzhle-
dem k celkovému natoceni vpravo (vzato

z hlediska samotné postavy) spojené s vy-
zvou, aby se Petr odebral k mori, kde na-
jde peniz v ustech ryby. Ze se Petr této

vyzvé nakonec podrobi, vidime z vyjevu
umisténého vlevo.

Pokud jde o centralni vyjev Masac-
ciova obrazu, je mozné jej opravdu na-
zvat dramatizaci citované epizody z Ma-
tousova evangelia. K tomu nas opraviuje
pravé i spojeni dvou casti pavodniho bib-
lického vypravéni, které maji co délat

vy

s rozdilnym postojem Petra a JeZiSe k po-
zadavku vybérciho a odehravaji se u Ma-
touse na dvou raznych mistech. V evan-
geliu je to prece tak, Ze zatimco vybérci
vyslovil sviij dotaz a Petr ho razné zod-
povédél nékde venku, polozil Jezis Pet-
rovi (nazvanému v tomto pripadé jeho
pavodnim jménem Simon) otdazku, od
koho vybiraji dan pozemsti kralové, az
kdyz prisli domu. A teprve po Petrové
odpovédi, zZe od cizich, mu vysvétlil,
proc by bylo dobie dan zaplatit, ackoli je
prece Syn bozi, a jak se to da zaridit. Na
obraze reaguje Jezis na Petrovo odmit-
nuti pozadavku vybérc¢iho na stejném
misté, kde je vybérci zastihl: pravé na
tomto misté a vlastné témér okamzité

Scéna a vypraveéni: Masacciova lekce scénologie

totiz Petra vyzyva, aby odesel k mori
pro peniz v ustech ryby a dan zaplatil;
z vyjevu vpravo je vidét, Ze i to Petr na-
konec vykona.

Masaccitv a kazdy podobny obraz
jako by predstavoval krajni zptisob na-
plnéni tendence, ktera charakterizuje uz
rozdil mezi ¢tenim dramatického textu
a jeho rozvinutim v inscenaci. I Jiti Vel-
trusky si uvédomoval, Ze divak divadel-
niho predstaveni na rozdil od c¢tenare
textu divadelni hry ,,vidi v§echny ucast-
niky dialogu“, coz ho ,,vede k tomu, aby
bezprostiredné promital kazdou vyzna-
movou jednotku do vSech souperticich
kontexta® (Veltrusky 1994: 78). Vdaném
pripadé nejde jen o dialog, ale o cely pri-
béh, jehoz je tento dialog, zobrazeny
u Masaccia pomoci jednotlivych gest, po-
stojii a mimiky, soucasti a ktery ma v sou-
hlase s divakovou potiebou uchopit ho
cely najednou také tendenci k rozvinuti
nikoli jen v case (v perspektivé rozuzleni),
ale predevsim v prostoru (v perspektivé
svého potencialniho smyslu).

Prostor a cas

Spojeni ptivodnich dvou mist v jednom
prostoru, do kterého umistil Masaccio
i druhy a finalni vyjev, v bibli uz nezmi-
nované, odpovida instinktivneé citénému
pozadavku, ktery spociva v samé pod-
staté scénického zpodobeni (predstaveni,
provedeni, performance) néjakého pri-
béhu. Nejde jen o mechanické spojeni
dvou kratkych popsanych scén odehra-
vajicich se ptivodné na rtznych mistech
v jednu takrikajic v souhlase s ‘technic-
kymi’ pozadavky scénovani (nemusi se
ménit dekorace). Dilezitéjsi je, co se za
témito technickymi pozadavky skryva
a co ve spojitosti s nimi ¢ini praveé z jisté
‘technologie’ médium: totiz tendence ke
koncentraci ¢i (jak by rekl Julius Gajdos)
kompresi vypravéni rozvijeného v case
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do jediného okamziku, tedy tendence,
ktera je dramaticka z principu.

Vzpomenme na ‘klasicky priklad’ So-
foklova Oidipa, ktery sukcesivni zptisob
podani udalosti, jak nasledovaly za se-
bou v mytu (tj. v pribéhu, ktery lze z pri-
slusnych indicii zrekonstruovat vypra-
vénim v pivodnim smyslu), tzn. podani
jejich pricinné-¢asového prubéhu, na-
hrazuje jejich dramatickym odhalova-
nim: dochazi k nému v prabéhu vyset-
rovani vyprovokovaného otazkou, kdo
zavinil mor v Thébach. Dramati¢nost si-
tuace se pritom krajné stupnuje tim, ze
na objeveni a potrestani vinika zavisi za-
chrana mésta nebo jeho zahuba. Cely Oi-
diptv pribéh se vSemi jeho peripetiemi
se tak vlastné koncentruje do jediného
okamziku, ktery ma soucasné rozhod-
nout o tom, kdo vlastné Oidipus je (totiz
jestli zachrance, nebo vrah a krvesmil-
nik) a jaky tedy mél jeho zivot potencialni
smysl. Sofoklova tragédie se prave na za-
kladé tohoto principu rozvijeni stala pri-
kladem dramatického podani, i kdyz jde
o drama jednoho (a ovSem opravdu ‘kla-
sického’) typu.

Srovname-li ale s timto dramatem
‘epické’ drama Brechtovo a ucinime
to bez oslnéni prislusnymi hesly a ter-
minologii, odhali se nam napft. v Matce
KurdzZi podobna tendence. Mam na
mysli pravé tendenci k rozvinuti je-
diné otazky. Jednotlivé epizody na ni
odpovidaji vZdy znovu a ovSem vzdy po
svém. Skute¢né maximalni priblizeni
k mozné (a tfeba velmi tézko formulo-
vatelné) odpovédi, ktera by mohla mit
opravdu néjakou platnost a ktera viibec
nemusi byt totozna s ‘rozuzlenim’, nam
poskytuje az jejich uchopeni najednou.
Co je na obou typech dramatu rozdilné,
spo¢iva jen v odlisnosti toho, jakym
zpusobem se tendence spolec¢na obéma
konkrétné prosazuje: zatimco v ‘kla-
sickém’ dramatu jde ve vziajemném
vztahu casu a prostoru o zdaraznéni
prostorového rozvinuti, jde vdruhém
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pripadé o daraz na c¢asové rozvinuti,
které v této ‘stridé casu’ odhaluje aspon
v jisté roviné (a jen v této roviné) pouhé
opakovani.”

Co se tyka Masaccia, predstavuje nam
na svém obraze misto filozofického sporu,
0 némz je re¢ v Matousové evangeliu,
dramatickou situaci doplnénou nasle-
dujicimi dvéma scénami, tzn. cely pri-
béh, a to v ramci (prostoru) jednoho ob-
razu (jednotné, univerzalni scenerie).
V jednotném ramci (prostoru) obrazu
se predvadéji (zpritomnuji) t¥i scény (vy-
jevy), které jsou soucasti pribéhu odvije-
jiciho se postupné: prabéh dalsich dvou
muze uspokojit Petrovu i nasi zvédavost,
tj. prirozeny zajem, jak to dopadne a co
to celé ma znamenat. Masaccio jako by
v ramci jisté tradice kombinoval chro-
notop cesty, priznacny pro mystéria s je-
jich postupnym piedvadénim pribéhu
spasy, s chronotopem trvajiciho okamziku,
z nichz prvni je sménou mist spojeny
predevsim s ¢asem a druhy s (univerzal-
nim) prostorem, ktery vlastné zahrnuje
‘vSechna mista’.?

Na rozdil od mystérii predstavujicich
nasledujici scény podle principu ¢teného
textu v zasadé ‘zleva doprava’, jde u Ma-
saccia o univerzalni prostor i z hlediska
(Gstredniho) mista, které zaujima Jezis,
a tim vlastné o prostor posvatny. Da se
Tict, Ze obraz ,Peniz dané“ tak spojuje
rizné typy malifského scénovani ne-

7 To bylo uz v ‘pavodni’ Brechtové a Engelové inscenaci
Matky KurdZe zdlraznéno to€nou. | pomoci tohoto jevist-
niho zafizeni se sama Matka Kurdz ocitala se svou kdrou
v riizném éase a prostfedi vZdycky na stejném misté: Tak
se i v Brechtové hre, zaloZené z hlediska ¢asoprostoru na
principu cesty spjaté s putovanim, uplatiovalo dvoji pojeti
Casu: cyklické antické (pohanské), zalozené na ‘vééném
ndvratu’ a vyjadfované casto obrazem hada pozirajiciho
vlastni ocas, a linedrni zidovsko-kFestanské, zalozené na
predstavé vyvoje od stvoreni ke konci svéta a zaniku casu,
tj. k véénosti.

8 V divadle vyjadfuje prvni tendenci scénografie budujici
na ‘zméné dekoraci’, zatimco druhou scénografie jednot-
nym zplGsobem uspofddaného a vybaveného prostoru, ve
kterém se pripadné odehrdvaji i scény spojené s rGznym
prostiedim.
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jen z hlediska spojeni obrazu jedné uda-
losti a obrazu nékolika vyjevii podanych
najednou, ale i z hlediska obrazu dra-
matické situace (jako soucasti pribéhu)
a slavnostniho ¢i dokonce posvdtného
okamZziku. Podstata takového posvatného
okamziku spociva v tom, Ze se vlastné -
na rozdil od dramatické situace vybize-
jici ke zméné - bude (a ma) vzdy znovu
opakovat (jako se opakuje ritual). Z toho
hlediska mizeme srovnat napriklad ty
obrazy, které zachycuji pri zpodobeni
posledni vecere ten okamzik, kdy Jezis
svym ucednikiim oznami, ze ho jeden
z nich zradi (jako na Leonardové fresce
s napadnymi reakcemi apostol [obr. 3],
pripadné ve dvou Tintorettovych ver-
zich, kde jsou reakce apostolld jesté ex-
presivnéjsi [obr. 4 a 5]), nebo naopak ten
moment, ktery je zakladem eucharistie;
tj. obradu, ve kterém se ztélesnuje to, co
se opakuje a ma opakovat, protoze je to
spojené s tim, co je vécné (na Tintoret-
tové obraze ani tomuto okamziku ne-
schazi dramati¢nost [obr. 6]).°

Obé tendence jako by ztélesnovaly sou-
casné dvé roviny: rovinu konkrétniho
déni a rovinu smyslu, opraviujici defi-
nici pribéhu jako souhrnu udalosti roz-
vijejicich konkrétnim jednanim pravé
néjaky takovy potencialni smysl. Mame
co délat se situaci-otazkou a jejim rozve-
denim. Toto ‘scénické’ rozvedeni (sou-
hlasné vdaném pripadé s dramatickym)
nahrazuje vypravéni primym predve-
denim nejdulezitéjsich epizod, které se
ovSem nepiedstavuji sukcesivné (jedna
za druhou), ale simultanné. Divakovi,
kterému nemiuize byt lhostejné jejich
poradi, se sledovanim téchto epizod do-

9 Vyznamna je desakralizace tohoto typu zpodobovdni
opakujicich se okamzikd v holandském Zdnrovém maliFstvi
17. stoleti s jeho at ‘moralisticky’ ¢i ‘oslavné’ motivovanymi
obrazy uddlosti z oby€ejného Zivota: vystizné o nich pise
Erika Langmuir v kapitolce ,Timeless images and reccurent
scenes” z populdrni brozury vyhovujici vSéem odbornym
ndrokim, vydané v sérii Pocket guids londynské National
Gallery pod ndzvem Narrative (viz Langmuir 2003: 22-23).
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stava moznost prozit spolu s Petrem ne-
jenom prubéh udalosti tak, jak nasledo-
valy jedna za druhou, ale - a to od samého
pocatku - i jejich vzajemnou souvislost,
ktera tak, jak vytvari (‘vypravi’) pribéh,
konstituuje i jeho celkovy smysl (jed-
notny smysl vSech tii epizod).

Tento prozitek se rozviji na principu
casoprostorové rozvinutého okamziku,
pri jehoz vnimani se stietava to, co se
nam podava a co sami vnimame vlastné
opravdu najednou, s tim, co v nas sa-
motnych odpovida a co se v nas rozviji
vzhledem k néjaké casové perspektive,
kterou obraz obsahuje. Vime prece, ze
i obrazy, které zachycuji vzdycky jediny
okamzik, nam dovoluji tento okamzik tu
slabéji, tu silnéji vnimat v priibéhu usta-
vovaném stopami minulosti a naznaky
budoucnosti: obraz nam je dovoluje vzit
v potaz tieba pomoci jistych predmétt
(viz napft. prazdna sklenice v ruce spici
zeny u Jana Steena na obr. 7) ¢i z nakro-
¢eni nebo celkového pohybu néjakym
smeérem (viz napi. Masacciovo ,,Vyhnani
zraje“ na obr. 8), nehledé ke znalosti po-
kracovani vSeobecné znamého pribéhu
(viz napf. Rubensuv ,,Paridtv soud”“ na
obr. 9).10

Pri vnimani malifského obrazu se
cas ovSem uplatnuje nejenom pomoci
podobnych apeltt na védomi ¢i pri pu-
tovani zraku po obraze, v pripadé sledo-
vani jediné zobrazené udalosti casto spo-
jeného s drahou zleva doprava (pokud ji

10 Divadlo se vlastné zaklddd na odvijeni takovych obra-
zG-okamzik(, jehoz specifickou obdobou je odvijeni snadnéji
manipulovatelnych okének filmového pdsu. Uz kdysi jsem
mél prileZitost napsat, Ze kazdy okamzik predstaveni je pri-
tom prisecéikem situace a déje, tedy dvou urovni, z nichz
jedna je drovni obrazu viceméné v doslovném smyslu
a druhé drovni pFibéhu, tzn. Ze v kazdém okamziku se
uplatriuje tendence k rozvinuti jak v prostoru, tak v €ase.
Vezmeme-li pfitom samotny dramatikav text, jako bychom
ho méli precist co nejrychleji, zatimco v herectvi jako by byla
naopak uloZena tendence k zachyceni prchavého okamziku
a k preméné kazdého bylo ¢i bude v ted’ je. Mezi obéma
tendencemi panuje pfirozeny potencidl napéti a ten, kdo
md toto napéti v inscenaci realizovat, je reZisér (viz Vostry
1979: 6-7).
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V¥ 1. Masaccio, Peniz dané
(1425), kaple Brancaccit
v kostele Santa Maria del
Carmine ve Florencii

» 2. Masaccio, Peniz dané
(detail)




A 3a) Leonardo da Vinci, Posledni
vecere (1495-1498), refektar
klastera Santa Maria delle Grazie
v Miléné

< 3b) Leonardo da Vinci, Posledni
vecere (detail)



V 6. Tintoretto, Posledni veéefe (1592-1594), Bendtky, San Giorgio Maggiore




A 4. Tintoretto, Posledni veéere (1564-1566), Bendatky, San Trovaso

A 5. Tintoretto, Posledni veéere (80. léta 16. st.), Bendtky, San Polo




» 7. Jan Steen, Dva muzi a spici Zena
(kolem 1660-1665), National Gallery
v Londyné

V 9. Petr Paul Rubens, Paridiv
soud (1632-1635), National Gallery
v Londyné
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<« 8. Masaccio, Vyhndni z raje (1424-
1426), kaple Brancaccia v kostele Santa
Maria del Carmine ve Florencii




V¥ 10. Masaccio, Peniz dané (detail)
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V 11. Masolino, Uzdraveni
chromého a Vzkfiseni Tabithy
(1424-1426), kaple Brancaccit
v kostele Santa Maria del
Carmine ve Florencii

<« 12. Masolino, Uzdraveni
chromého a VzkFfiseni Tabithy
(detail)
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vyraznymi liniemi neurci malif jinak).
Jde totiz predevSim o proces vnimani
reprezentujici postup od zrakového do-
jmu k hlubsimu prozitku. K takovému
prozitku prispiva - pri trvajicim vni-
mani vizualniho celku - zejména vnitiné
hmatové vnimani pohybu, tj. spolupro-
zitek gest v jejich vzajemnych vztazich
vcetné casovych (a to at si je uvédomu-
jeme vice ¢i méné zretelné, nebo do-
konce jenom podvédomeé). Na rozdil od
‘Cisté’ malby, kde jde o vnimani barevné
skladby ve spojitosti s kresebnymi li-
niemi vyjadiujicimi malifova gesta, jde
u ‘narativni’ ¢i syzetové malby, jakou
predstavuje Masaccitiv ,,Peniz dané”,
predevsim o gesta postav (a pisu-li gesta,
myslim samoziejmé plural substantiv
gesto i gestus).

Vnitrni pohyb a prozitek smyslu

Pri vhimani ¢casového prubéhu centralni
scény Masacciova obrazu, tj. vlastniho
setkani JeziSe a apostolt s vybércim,
pujde o ‘vnitiné hmatové’ vnimani re-
akei: prvni z nich je nepochybné Petrovo
obranné gesto levou rukou, nasledované
vykazanim vybérciho do patri¢nych
mezi, které vyvola JeziSovu vyzvu, aby
Petr odesel vyjmout peniz z ust ryby
a dan zaplatil. Aby nam néco podobného
doslo, nemtze nasSe vnimani zustat
jen vizualni, ale zrakovy dojem musi
stimulovat celkovy prozitek, v jehoz
ramci hraje zasadni ilohu pravé vnitiné
hmatové vnimani. Neni nahodou, zZe
‘pohodlnéjsi’ vnimani impresionistic-
kych obrazu je spojené prave s mensimi
naroky na tento zptisob vnimani, na
ktery moderni postimpresionistické
umeéni apeluje zhusta predevsim; odtud
i takové potize spojené zpocatku s vni-
manim mezivalecného avantgardniho
maliistvi u §ir§itho publika, které vlastné
az od pomérné nedavné doby zacalo
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o toto malirstvi projevovat tak velky
zajem.

Udalost viceméné bezprostiredné na-
vazujici na centralni scénu (vytazeni pe-
nizu z Gst ryby) umistil Masaccio vlevo
a ponékud do pozadi: uz timto umisté-
nim jako by potlacoval povahu zazraku,
kterou tento vyjev obsahuje a ze kterého
1ze predevsim vyvodit, zZe Kristus plati,
ale ne jako cizi, nybrz svij, resp. vyvo-
leny (jako jediny Syn bozi). Zasadné dua-
lezita je samoziejmé zména Petrova po-
stoje (obr. 10), ktery se v tomto vyjevu
ocitl nejenom vic vzadu, ale také se
v ramci plnéni svého tkolu vytadhnout
peniz z Gst ryby najednou cely schou-
lil a s obnaZenyma nohama ztratil svou
pysnou dustojnost, jejimz projevem bylo
jeho gesto vaci vybércimu (kterého také
vyznacuji pravé obnazené nohy). Vedle
predchoziho vyjevu ztélesnuje Petriiv po-
stoj v tomto vyjevu s rybou (s jeji pova-
hou potencialniho symbolu) i okamzity
gestus az bazlivé pokory pred Jeziso-
vou autoritou:!! jeho skr¢eny postoj bez-
prostfedné navazuje na jeho hrdé poca-
te¢ni gesto vuci vybércimu a predchazi
duastojné polozeni penizu do dlané vy-
bérc¢iho v poslednim vyjevu, kde je Petr
umistény nejvic vepiredu (Petrovo zave-
rec¢né gesto primo kontrastuje s prvnim:
v jeho ramci je Petrova prava ruka uz
méné zvednuta a obracena vpravo, tj. na
tu i obrazné ‘pravou’ stranu).

Pohyb v prostoru zachyceny na obraze
tak nesouvisi jen s potencialnim caso-
vym postupem, ale uz vzhledem k umé-
leckému druhu praveé s prostorovym roz-
vinutim, které ma co délat s uchopenim
vsech ti'i ‘scén’ jako jednoho a jednotného

11 Ze vsech potencidlnich konotaci spojenych se symboli-
kou ryby se v Masacciové pojeti s ohledem na dobové pové-
domi uplatriuje vedle Petrovy charakteristiky ‘rybdre dusi’,
vyplyvajici z jeho postaveni pfi budovani cirkve, jisté zejména
spojeni ryby se samotnym JeziSem (fecké slovo ichthys, ozna-
Cujici rybu, se chépalo jako akrostich, tj. jako slovo slozené
ze zacatecnich pismen teologického vyrazu Christos Theou
Hyios Soter, tj. Jezi$ Kristus, Syn Bozi, Vykupitel).
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celku. Obé neustale pritomné tendence
kazdého zpodobeni se tak na Masacciové
obrazu manifestuji primo instruktivné
a prokazuji svou spjatost vychazejici ze
vztahu ‘rozuzleni’ a ‘smyslu’, které si na
rozdil od predlozeného piikladu mohou
svym zpusobem i protitecit. Voleny pii-
klad je pritom poucny i dialektikou své
dvoji roviny, totiz ‘specificky obrazové’
a ‘déjové’, tj. spojené s pohybem v cisté
vytvarné roviné, ktera je oddélitelna od
pohybt postav, a redlné podoby téchto
postav, vdaném pripadé hlavné a vlastné
jediné Petrovy: o ného hlavné jde a on
je také nalevo sklonény a vpravo znovu
vzprimeny, i kdyz i vzhledem ke sklo-
néné hlavé zdaleka ne pysné jako v cen-
tralni scéné.

Petrovo schouleni a nové zavérecné
vzprimeni se pritom na obraze opakuje
i v postupném zvedani linie perspek-
tivné umisténych holych stromu a ze-
jména ovsem horskych hibetd v prvnim
a druhém planu (vlastné od hlavy prv-
niho apostola na levé strane), které v di-
vakové vnimani teprve ¢ini proménu
Petrova postoje, realizovaného ve trech
vyjevech nasledujicich za sebou, skutec-
nym procesem.'? Pociténi tohoto procesu
je spojené s vnitiné hmatovym vnima-
nim, které stimuluje dusevni a ve svém
vychodisku emocionalni pohyb (viz ety-
mologicky ptivod slova emoce, slozeného
z latinského e- a movere hybat). Tento du-
Sevni pohyb se naplnuje pravé diky ne-
realizovanému skute¢cnému pohybu, ke
kterému dava silné vnimani zobraze-
ného pohybu podnét. Praveé jiné (divackeé,
kontemplativni) nasmérovani reakce na
tento podnét umoznuje bezprostredni
prozitek potencialniho smyslu obrazu,
ktery neni nikdy zcela vystizné formu-
lovatelny slovy, i kdyz k takové formu-

12 Protoze nds nejdFiv upoutd centrdlni vyjev, sledujeme
tyto promény od pocatecniho Petrova postoje ke schouleni
vlevo, kam nds odkazuji Petrovo i JeZiSovo gesto, a nakonec,
vedeni i linii hor, dospéjeme k zavérecnému postoji pfi pre-
ddvdni penizu vybéréimu.
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laci pravé pri silném prozitku primo
vybizi.

Mluvim o zasadné vyznamném Spo-
jeni konkrétniho jednani a ‘abstrakt-
niho’, tj. od tohoto jednani teoreticky od-
délitelného pohybu, jaksi potvrzovaného
autvrzovaného pohybem realizovanym
v dalsich (mimodéjovych) planech. Jesté
dulezitéjsi je ale v probiraném pripadé
(a ve vSech podobnych pripadech) spo-
jeni tendence vnimat obraz na zakladé
sledu udalosti v pivodnim piibéhu a vni-
mat jej po zptisobu c¢teni textu zleva do-
prava, které sledu udalosti v daném pri-
padé neodpovida: také timto zptsobem
se na obraze realizuje stietnuti ¢asového
a prostorového planu. Nejde z jistého
hlediska zase o nic jiného nez o stret-
nuti tendence k uchopeni prislusného
sledu udalosti najednou a jejich rozvi-
jeni v case. Jaksi doslovné je toto rozvi-
jenivdivadle, kde se nas zazitek také for-
muje z vnimani ¢asto rozpornych vztaha
detailu a celku, konkrétniho jednani po-
stav a ‘abstraktnich’ silokrivek uplatnu-
jicich se ve scénickém prostoru, pribéhu
a obrazu, rozehravani zapletky a rozvi-
jeni potencialniho smyslu.!?

S ohledem na mozny smysl samot-
ného Masacciova obrazu pripominaji se
prijeho lusténi i dobové diskuse o dano-
vém systému v tehdejsi Florencii, jejichz
vlivem doslo pozdéji dokonce k reformé
tohoto systému, i o shanéni dalsich pe-
néz pro cirkev (ztotoznovanou v tom pri-
padé s biblickym Chramem), napiiklad

13 Pokud jde o prosazeni tendence k jednotnému ucho-
peni pFiznaéné pro divadlo, tj. o uplatnéni simultdnnosti
vedle sukcesivnosti, v klasicistnim dramatu si bude sukce-
sivnost hrozici ztratou jednotného uchopeni vynucovat pl-
néni pozadavku proslulych tfi jednot; v modernim dramatu
(u Strindberga nebo Cechova a po nich) bude sukcesivni
(horizontdlni ¢i spiSe linedrni, resp. déjové) rozvijeni jed-
notlivych uddlosti (‘vyprdvéni’) soubézné s (vertikdlnim)
rozvijenim jednotlivych (mimodéjovych) motivi, které pri
svém zarazeni do vyprdvéni ¢i predvdadéni také po svém
rozvijeji jejich (jednotny) smysl (téma) a svym zplGsobem
jej dokonce jakoby od samého poéatku zpFitomnuji - jako
jistou hddanku - v kazdém okamziku (podrobnéji viz Vostry
1996: 184-189 a 2000: 205-208).
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na valku s husity. Dilezita je v této sou-
vislosti vzhledem k vynéti penizu z Gst
ryby také okolnost, Ze zdroje prijmt by
se z'ejmé mély objevit nékde jinde nez
ve vlastni pokladné, jak to také zdtraz-
nuje Ornella Casazza (2003: 348-349).
Ona sama spojuje ve spise z roku 1986 -
s odvolanim na Meisse, inspirovaného
sv. Augustinem a jeho vykladem pri-
slusné epizody z bible - danou scénu
s historia salutatis, tedy s pribéhem, je-
hoz je tato scéna soucasti: podle Augus-
tina jde o spasu ¢lovéka prostirednictvim
cirkve. Odvolani na ‘velky pribéh’ a sv.
Augustina je priznac¢né: kolikrat se hleda
smysl obrazu mimo jeho vlastni mime-
tické kvality!™

Vyjdeme-li praveé z téchto kvalit, vylo-
zenych v predchozich odstavcich, musi
nam byt jasné, ze smysl Masacciova dila
nelze hledat mimo to, co vnimame z ob-
razu samého. Jestlize byla ec¢ o pySném
postoji Petra v centralnim a z ¢asového
hlediska prvnim vyjevu a jeho schou-
leni vdruhém, umisténém vlevo, mohli
bychom toto schouleni chapat jako jisté
ponizeni ¢i aspon pokoreni. Nasledujici
zavérecny vyjev, umistény vpravo, s opé-
tovnym napirimenim Petra v okamziku,
kdy vyplaci vybér¢imu peniz, které je
ovSem zbavené pychy postoje v zahajo-
vacim vyjevu, nas nuti nahradit vyraz
‘pokoreni’ slovem ‘pokora’: jde samo-
ziejmé o pokoru nikoli pred vybéré¢im
dani a instituci, ktera za nim stoji, ny-
brz pred JeziSem a jeho pravdou, ktera
bude vzdycky predstavovat skute¢né bo-
hatstvi cirkve.

Je jasné, ze clovéku s odmitavym
postojem ke krestanstvi i jako kultur-
nimu fenoménu zistane takovy smysl
obrazu a diky tomu nejspis i obraz sam

14 Ze vseho, co bylo dosud feceno, je jasné, Ze ‘mimetické’
jako to, co souvisi s mimezi a je jejim vysledkem, nespojuji
s ‘napodobovdnim’: termin ‘zpodobovani’, se kterym pra-
cuji a ktery souvisi i s ‘mimovdnim’, mi pfipadd také jako
vhodny cesky ekvivalent aristotelovské a viibec starofecké
mimesis.
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cizi. Mozna bychom méli reklamovat vy-
jimku pro toho, kdo dovede ocenit jeho
vytvarné kvality. Takova schopnost ho
muze dovést k podobnému prozitku po-
tencialniho smyslu obrazu jakoby sama -
pokud ovSem se na jejim zakladé do toho,
co ma pred sebou, skute¢né ponori. Je
uz jisté zbytecné dodavat, ze toto ‘pono-
Feni’ neni mozné bez zapojeni vnitiné
hmatového vnimani a je primarné emo-
ciondlni. V prislusném zjednoduseni
1ze mimo ramec pribéhu spasy mluvit -
vzhledem k pribéhu udalosti - o cesté
od pychy k pokore a také - v souvislosti
s vybiranim penizu z ust ryby vlevo
a jeho predani vybéré¢imu vpravo - od
‘brat’ k ‘davat’.

Dvoji tradice

Na zacatku byla v souvislosti s biblic-
kou epizodou fe¢ o podobenstvi, které
je vzdy apelem k zadoucimu chovani.
Kdyby nebylo tohoto apelu, mohli by-
chom mluvit o podobenstvi v pripadé
kazdého vypravéni ¢i zpodobeni, které
zhusta zobrazuje cosi primo a vyjadiuje
cosi neprimo. I v probiraném pripadé
muzeme z tohoto hlediska odliSovat nd-
met (syzet) od tématu, které je (v ramci
predkladané koncepce) obvykle totozné
s tim, co neni primo vysloveno nebo na-
malovano a co se tyka interpretace pri-
slusného namétu (kterou je vdaném pri-
padé tfeba rozumeét nikoli vyklad, nybrz
rozvinuti). MtiZeme Fict, Ze Masacciav
obraz interpretuje biblickou epizodu
a jeho interpretace je podminéna tim,
co je malifskému vyjadrovani dostupné
a co nikoli. Pfimé vyjadieni smyslu pii-
hody jako by na prvni pohled obsaho-
val kvazidialog JeziSe s Petrem, ve kte-
rém to podstatné rika ovSem jen Jezis:
jeho tlumoceni je malifrskému uméni
nedostupné a tato nedostupnost ovsem
tim spis vede k dalsi (hlubsi) interpre-
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taci, vynucované ne uplné uspokojivou
odpovédi na otazku, pro¢ ma Jezis pla-
tit, je-li Syn bozi, jakou obsahuje biblicky
kvazidialog.

Odpovéd v ramci néjakého pouze ‘in-
telektualniho’ rozvinuti maze byt a pa-
trné dokonce bude shodna s tou, kterou
1ze vyvodit z Masacciova obrazového
ztvarnéni biblické epizody: v kazdém pri-
padé bude takova odpovéd aspon zahr-
novat pozadavek pokory i spojeni ‘brat’
a ‘davat’. Rozdil mezi ¢isté diskursivnim
rozvinutim biblické prihody a otazky,
kterou klade, a Masacciovou interpre-
taci spodiva v tom, ze odpovéd na da-
nou otazku neni formulovana slovné,
ale je obsazena v prozitku, ke kterému
obraz vybizi a ktery se muze dokonce
obejit bez vyjadreni odpovédi na polo-
zenou otazku slovni formulaci. Ale kdyz
uz bychom chtéli rozvijet dal interpre-
taci Masacciova obrazu v ramci néja-
kého ‘Cistého diskursu’, nemohlo by nas
také napadnout, Ze je-li tim, kdo nako-
nec plati dan, pravé Petr, kterého Jezis
povéril budovanim cirkve, neznamena
to, ze prislusnou pokorou by se méla vy-
znacovat také a snad pravé cirkev, ktera
ma nikoli vladnout, ale slouzit, védoma
si poslani, kterym ji povéril a které ji po-
maha naplnit Bah?

Takové rozvijeni smyslu obrazu pred-
stavuje uz ovsem cosi dodate¢ného a spo-
jeného se subjektivnhimi predpoklady
kazdé interpretace. To, co je dulezité,
je i pouha moznost takové interpretace,
ktera souvisi primo se ztotoZnénim
cirkve se sv. Petrem. To v daném pii-
padé bezprostiedné souvisi s jeho zpodo-
benim: pravé toto zpodobeni Petra a jeho
jednani zajistuje takovy prozitek polo-
zené otazky, ktery nemusi byt zavrseny
néjakou slovni formulaci, ktery ale pre-
sto (nebo pravé proto?) mtzeme nazvat
bytostnym a jehoZ mozny vznik obvykle
spojujeme s uménim. Biblické vypravéni
jako by jistou tendenci k umeéleckému
vyjadirovani zahrnovalo, ale samo jim
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neni: i kdyz mazeme bibli povazovat za
néco vic nez umeéni, rozhodné poskytuje
k umeéleckému vyjadreni velikou radu
podnéti, které ostatné hojné byly a né-
kdy jesté dokonce i jsou uménim vyu-
zivany. Uméni jako by dodavalo to, co
bibli a celé blizkovychodni tradici schazi
a co souvisi s antickou tradici a jejim ne-
odolatelnym puzenim ke zpodobovani
(kdyz ani Jezis ani nikdo jiny v bibli né-
jakou konkrétni podobu nema). Také vy-
uzivani obrazi cirkvi poukazuje k tomu,
ze evropska ¢i dnes euroamericka kul-
tura vznikla a dal se zivi dialogem obou
téchto tradic.”®

Masacciuv obraz je nemyslitelny bez
vyuziti tradice antického umeéni takrika-
jic az do podrobnosti: ne nahodou se pri
jeho komentovani vzdycky zdtraznuje
kromé malifovy schopnosti perspektivni
zKkratky také diiraz na duastojnost a slav-
nostnost obrazejici se v postojich jedna-
jicich osob, jisté nanejvys priznacnou
pro obnovenou klasi¢nost inspirovanou
Fecko-fimskymi vzory, ale kromé stylu
obleceni i napf. na primou podobnost
hlavy svatého Jana (vpravo vedle sv. Pe-
tra) profilu antické rimské medaile. Po-
kud jde o postoj sv. Petra vytahujiho pe-
niz z Gst ryby, shledava pro néj Ornella
Casazza - zejména s ohledem na zpusob,
jakym Masaccio ztvarnil Petrovy nohy -
konkrétni vzor v pozach na etruskych
urnach a rimskych reliéfech, prozrazuji-
cich vliv feckého sochaisvi. Neprojevuje
se ale praveé v tomto vyjevu i vliv druhé
tradice, ktera v pojeti lidského téla ne-
smeéruje k jeho idealnimu obrazu (souvi-
sejicimu primarné s vizualnim dojmem),
ale k vyrazu, v némz se neobrazi vnéjsi

15 Z tohoto hlediska stoji stdle za precéteni prvni kapitola
Auerbachovy Mimesis (vydané poprvé 1946), kterd obsa-
huje srovnani vyjevu z 19. zpévu Odyssey, ve kterém stard
sluzebnd poznd Odyssea podle jizvy na stehné a ktery se
vyznacuje velkolepou ndzornosti, a epizody ze Starého za-
kona, v niz mé Abrahdm obétovat Izdka a kterd je proti
Homérové smyslové konkrétnosti tak abstraktni (viz Auer-
bach 1968: 9-26).
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distojnost, ale treba i ty nejbolestnéjsi
vnitini prozitky, které se diky stimulaci
vnitfné hmatovym vnimanim stavaji na-
$imi vlastnimi?!® Tato tendence k vyrazu
je samoziejmé mnohem napadnéjsi na
uchvatném Masacciové ,,Vyhnani z raje“
(obr. 8).

Pokud jde o dalsi vrstvy potencialniho
smyslu Masacciova obrazu ,,Peniz dané®,
vychazejici z hloubky jeho prozitku do-
plnéného prislusnymi znalostmi, roz-
hodné mezi nimi ma dutlezité misto také
vazba zvolené epizody na velky ‘pribéh
spasy’, i kdyz se odvolanim na ni neda
Masacciova interpretace této epizody vy-
ridit. Vdaném kontextu stoji za to aspon
srovnat jeho obraz s ,,Uzdravenim chro-
mého a Vzkrisenim Tabithy“ (obr. 11),
jehoz autorem je Masolino (1384-1425)
a ktery je také soucasti cyklu umisténého
v kapli Brancaccit. ,,Uzdraveni“obsahuje
vlastné také tri, ale navzajem déjove ne-
svazané scény, které se ovsem - na rozdil
od univerzalniho prostoru u Masaccia -
odehravaji na pozadi méstské scenerie;
odtud podobnost tohoto obrazu a scé-
nografie italskych renesanc¢nich kome-
dii. Jednotny smysl obou biblickych epi-
zod (‘uzdraveni’ a ‘vzkriseni’) je zajistény
nejen (a mozna ani tak ne) prislusnosti
k ‘pribéhu spasy’, jako perspektivou: ob-
zor vhimani novozakonniho pribéhu do-
dava obéma biblickym vyjevam i jejich
celku mésto a jeho rad, ktery je konkre-
tizaci (aktualizaci), a tedy vlastné také
sekularizovanym vydanim posvatného

16 Vynikajici srovndni pojeti téla i postoje ¢lovéka v biblické
a starorecké tradici, jejichz rozdil bezprostfedné souvisi
s antinomii ‘vyrazu’ a ‘obrazu’, obsahuje kapitola ,Uni-
Zenije i dostojinstvo celoveka” z knihy Sergeje Averinceva
Poetika rannévizantijskoj literatury, vydané znovu 2004,
kde puv. studii doplfiuji dalsi staté. S. S. Averincev je také
autorem inspirativni studie ,Greceskaja literatura i blizne-
vostocnaja ‘slovesnost’”, vydané knizné poprvé ve sborniku
Tipologija i vzaimosvjazi literatur drevnego mira z roku
1971, kterd k Auerbachovu srovnéni obou tradic dodava
podstatné véci.
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radu. Ne nahodou vystupuje mésto u Ma-
solina jak na pozadi, tak i v nadherné
oblecenych postavach soucasnych Flo-
rentanu (obr. 12), jejichZ predstaveni vy-
tvari vlastné centralni vyjev, a jichz se
utrpeni chromého i zal nad mrtvou Ta-
bithou ziejmé uz prilis nedotykaji; snad
ma takova konfrontace obsahovat jisté
varovani.

Muze byt sotva vétsi kontrast, nez jaky
poskytuji nadherné obleceni Masolinovi
florentsti méstané a nahé postavy Ma-
sacciova ,,Vyhnani z raje“: proti tradici
idealizovaného obrazu a vlastné scéno-
vani krasného nahého téla v duchu an-
tické tradice mame v tomto pripadé co
délat s nahou Evou a Adamem, kteri se
nejen za svaj hiich jako takovy, ale i za
sva hrisna téla stydi; ta sama nejsou za-
meérné vystavena divakiim, ale nepohodé
aranam, které prinasi pobyt na zemi. Nej-
dulezitéjsi tu ale neni podoba ve smyslu
obrazu vneéjsku, ale vyraz vnitinich pro-
zitkd, tj. podoba totozna nikoli s vice-
méné abstraktnim idealem, ale s kon-
krétnim projevem. Tento projev je pri
veskeré obeznamenosti s klasickou an-
tickou tradici zobrazovani téla a v dia-
logu s ni vlastné naturalisticky ¢i - jak
by se vyjadril Auerbach -, kreaturalni®:
to ma v nasem kontextu znamenat neje-
nom neidealizovanost vnéjsi podoby, ale
i citlivost pro vnitini kiehkost v§eho stvo-
Feného, uz jako takového vystaveného bo-
lesti a kdykoli mozné zahubé zvnéjsku
i zevnitt. I ve vSech ostatnich Masaccio-
vych freskach z kaple Brancaccii ma
jeho tsili o vyraz konkrétnich citi a po-
citd kromé vazby na novozakonni ‘pri-
béh spasy’ i smysl samo o sobé: zaklada
se na uznani hodnoty konkrétniho oka-
mziku v konfrontaci s vécnosti; pomi-
jivost tu nevylucuje obecnou platnost,
ktera je zaloZena na vazbé s podobnymi
prozitky potencialnich divaka véetné na-
Sich vlastnich.
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Beuys - Don Quijot
mezi modernc
a postmodernot

Miroslav Vojtéchovsky

»Myslim, Ze nejvétsi nedorozumeni mezi lidmi spociva v tom, Ze si mysli, Ze umeni je nutno porozumét
v logickych vétnych souvislostech, tim povrchnim zptisobem, jak lidé mysli... Ukolem uméni vsak neni,
aby bylo chdpdno ve smyslu plného porozuméni. Uméni md vstoupit do clovéeka a ¢lovek do umeéni. Musi
byt mozné dplné ‘prostoupeni’ v takovém smyslu slova...”

Joseph Beuys'

eho produkce se oznacovaly jako - diplomaticky rec¢eno - neobvyklé a uz méné
zdvorile jako Sokantni, blaznovské, které vyhanéji dabla izolace moderniho
umeéni belzebubem destrukce a v kazdém piipadé nemaji nic spolecného s pred-
meétem umeni... A jak by je také mohl normalni ‘zdravé uvazujici’ clovék povazo-
vat za néco jiného, kdyz byly vesmés zdravym rozumem neuchopitelné, vzdalené
na hony ¢emukoliv, co az dosud bylo znamé na vytvarné scéné a proti cemu se
i Duchamptiv pisoar na soklu musel jevit jako vysostné umélecké dilo. Tak se
Beuys paradoxné po néjaké dobé jevil smysluplnym jenom hrstce stejné zanice-
nych, svym zpasobem ‘ujetych’ kunsthistoriki a piijatelnym stadu snobu: ti by
za nic na svété nedali najevo, Ze se jim Beuys castecné hnusi a Ze jim z vétsi casti
vlastné pohrdaji, kdyby tu nebyla pravé ta hrstka onéch zanicenych a vysinu-
tych kritikua a teoretiki, ktefi ho velebi, z ¢cehoz vyplyva, zZe na tom excentrikovi
asi néco je, takze se vyplati v ramci spolecenského tlachani ponékud zaobalené
naznacit sv(ij rozhled a Beuyse trochu pochvalit a trochu pohanét, to pro pripad,
aby snob byl vzdy ‘in’, at uz by ve vnimani tohoto podivina doslo v budoucnosti
ke kladnému, ¢i zapornému vyvoji.
Posudme jenom onu podivnou situaci performance, ktera se odehrala
v kvétnovych dnech roku 1974 v proslavené newyorské René Block Gallery a o niz
dobovy tisk napsal, Ze se v ni Beuysovi podarilo na celé ¢are porazit Americany
jejich vlastni zbrani, kdyz pricestoval primou linkou z Diisseldorfu na Kenne-
dyho letisté a primo od letadla byl na nositkach, zabaleny do plsténych houni,
neprodlené dopraven do predem vybrané a do formy klece predélané galerie, kde

1 ,Beuys o uméni“, in: Rozhovory s Josephem Beuysem, Olomouc: Votobia 1999, str. 134.
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stravil nékolikadenni nepretrzitou performanci s divokym kojotem pod nazvem:
,Kojot: Mam rad Ameriku a Amerika ma rada mne.“

VSechno se tu zdalo byt promyslené stejné jako neskonale blaznivé.

Symbolika plsti, jako katalyzatoru energie, se vaze k podstatnym udalos-
tem, jez privodily totalni obrat v Beuysové Zivoté. Sanitka je pro ného symbolem
moderni civilizace produkujici pouze nemocné lidi a kojot byl zvoleny jako re-
prezentant zmeény vyznamu v dé€jinach Ameriky od mocného bozstva, prezen-
tujiciho ménici se formu svého zjeveni od fyzické ke spiritualni podobé a zpét,
tj. od symbolu transformace v mytologii americkych Indiana az k archetypu
podvodnika ve svété ovladaném bilym muzem.

Odény do filcového havu, s holi a s nezbytnym kloboukem na hlavé, Joseph
Beuys nejprve piehrava kojotovi obrazy samanskych ritualt pavodnich Indiant
a posléze v roli bilého muze prinasi do kojotova hajemstvi atributy svéta moder-
niho dobyvatele. Kazdé rano navic nechava kojotovi naservirovat 50 vytisk Wall
Street Journalu, aby kojot byl ‘v obraze’ a pochopil soudoby svét - a kojot tyto
symboly trzniho kapitalismu ovlada a oznacuje znamenimi své sily a milniky
svého vysostného teritoria - mo¢i na né a pokryva je svymi vykaly. Beuys bedlivé
pozoruje tohoto divokého savce a snazi se s nim dorozumét. Po ¢tyrech nocich
a péti dnech, kdy se zda, ze se ¢lovék s divokym zviretem vzajemné spratelili a na-
ucili se sdilet nejenom kleci vymezeny prostor, ale snesou se i ve slaméném lozi,
Beuys okamzité po skonceni performance opousti New York stejnym zptisobem,
jakym do galerie pricestoval...2

Jak by se mohla rozumnému c¢lovéku, ktery docela pochopitelné ocekava
od umeéni povzneseni ducha a ktery nepochybné pravem predpoklada, Zze umeéni
mu poskytne esteticky zazitek stvoreny vznesenym géniem, zdat tato neobycejné
blazniva seance smysluplnou? Mohlo by mu snad pomoci ke kladnému piijeti
této na prvni pohled zoufale nesmyslné akce konstatovani dobového tisku, ze tato
performance bezkonkurencné prekonala vSe, co zatim vzeslo z autorskych dilen
takovych kapacit, jakymi byli Allan Kaprow nebo Claes Oldenburg, a nechala
vSechny dosavadni happeningy daleko za sebou? Asi sotva. Spis by se jenom ujistil
v uz tak dost nezvratném presvédceni, ze s uménim to jde nezadrzitelné z kopce,
a ze ted se uz dostava na samé dno..., a presto ceska teoreticka Véra Jirousova
v roce 1992 upiimné a nadSené vyznava, ze Joseph Beuys je pro ni bezesporu
nejvétsim umélcem 2. poloviny 20. stoleti. Stejné tak pisatel téchto radkua v bez-
podminec¢ném souhlasu s nazory Véry Jirousové hodla znovu prinést do spotu
reflektora znovu opakovaného studia nékteré aspekty Beuysova dila, o jejichz
dulezitosti je skalopevné presvédceny jako o zakladnich postulatech role umeéni
v zivoté spolec¢nosti 21. stoleti...

Jisté neuskodi, kdyz zopakujeme to podstatné z Beuysova zivota, jakkoliv
jsme si védomi, ze mnohé bylo uz tolikrat citovano, zZe uz nikdo vlastné dost dobie
neni schopny oddélit pravdu od legendy a skutec¢né od rafinované stylizovaného
stejné tak masmedialnim prezvykovanim jako samotnym umélcem, Samanem
a magem Josephem Beuysem.

2 Neékteré zdroje (napt. publikace Rose Lee Goldbergové Performance - live art since the 60s, New York: Thames & Hud-
son 2004) tvrdosijné uvadéji, Ze Beuysovo prodlévdni ve spoleéném zajeti s kojotem trvalo cely tyden, zatimco dobové
prameny shrnuté ve sborniku dokumenti Uméni dvacdtého stoleti (publ. Chene-Hachette, 1999) neochvéjné tvrdi, ze
Beuysova performance byla tfidenni; filmovy zdznam potizeny galerii René Bloch uddvd, Ze Beuys prijel do New Yorku
v Gtery a odjel v sobotu.

Beuys - Don Quijote mezi modernou a postmodernou? disk 17



IR X QRO
TAN A

’{0},& (0
00 o

K ) X CEXKX X .
"Aﬁ'i&!‘?; Rl VA

X

i

s g
bl Y

w
\

R AAI IR AAAT
SERR AN
("&.‘Aﬁi;%!" ahed X A AR

.

5.

Joseph Beuys, Kojot: Mdm radd Ameriku a Amerika mé réda mne, 1974

@ 74Fi 2006 Beuys - Don Quijote mezi modernou a postmodernou?



Joseph Beuys, Kojot: Mdm rad Ameriku a Amerika mé réda mne, 1974
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Narozeny pred pétaosmdesati lety, 12. kvétna 1921, v Krefeldu na holandsko-né-
meckych hranicich, prosel Joseph Beuys jako kazdy ‘poradny’ némecky kluk
vychovou v Hitlerjugend a po ukonceni skolniho vzdélani se stal v devatenacti
letech hloubkovym letcem Luftwafe. Valka ho dovedla do oblasti Italie, Jugosla-
vie, Polska a Ruska, kde byl v oblasti Krymu v roce 1943 sestielen. Pravé tehdy se
prihodilo to, co se pozdéji stalo legendou o jeho obraceni. Beuyse zachranila pred
jistou smrti skupina tatarskych nomadi, ktefi ho ve snéhové vanici nasli v tros-
kach letadla v bezvédomi. Tito psanci, chovajici naklonnost spiSe k Némctm nez
k Sovétiim, mu poskytli nezistné pomoc a pro zachovani jeho zivotnich funkci
a jako obranu proti zmrznuti a vlhku pouzivali prirodni 1é¢itelské postupy - na-
tirali jeho rany zvirecim tukem a ovijeli plsténymi hounémi ve snaze ochranit
ho pred priliSnym chladem a vlhkem a udrzet jeho télesnou teplotu.

Beuys byl po této udalosti ve valce opakované zranény, ‘propadal’ se ar-
madni hierarchii az k tylovym vojskiim a valku koncil v britském zajateckém
tabore. VSechny tyto udalosti, jdouci az na samu dien lidského byti, zptsobily,
ze vysel z valky radikalné proménény. Zacina studovat prirodni védy, filozofii,
vénuje se umélecké tvorbé a umeéni také studuje od roku 1947 na diisseldorfské
akademii v ateliéru E. Mataréa. Pozd€ji ho okouzli theosofie, respektive antropo-
sofie Rudolfa Steinera, ale predevsim je vSechno jeho povalecné po¢inani neseno
vili dovést lidstvo k proméné v chapani evropské kulturni a duchovni tradice.
V détstvi se prochazel po Kléve, kde zil vét§inu nedospélého casu, s pastyrskou
holi. Ted, po valce, se stylizuje do role pastyie, ktery se snazi vyvést své stado
z bludného kruhu. Fascinuji ho Steinerovy myslenky, vyrovnavajici se s tradic-
nim rosikrucianskym myslenim zapadni kirestanské ezoteriky, jez proti sobé stavi
bozskou a lidskou moudrost.

Steineruav text predmluvy tretiho vydani Theosofie z roku 1910 hovori o tomto
slozitém tématu jasnou a nekomplikovanou reci: ,,Co mize dnesni duchovni
proud sdélit ¢lovéku o zakladech byti, neni pro hloubéji citici duse odpovédmi,
nybrz vzhledem k velkym zahadam svéta a zZivota otazkami. Po néjakou dobu
c¢lovék muize podléhat nazoru, ze je mu ve vysledcich prisné védeckych skutec-
nosti a v zavérech nékterého ze soucasnych mysliteli dano reseni zahad byti.
Sestoupi-li vsak duse az do onéch hlubin, do kterych musi sestoupit, chape-li
skutecné sebe samu, pak se ji to, co se ji zpocatku zdalo fesenim, ukaze jako pod-
nét k pravé otazce. A odpovéd na tuto otazku nema uspokojovat pouhou lidskou
zvédavost, nybrz na ni zavisi vnitini klid a celistvost dusevniho Zivota. Dosazeni
takové odpovédi neuspokojuje pouze touhu po védéni, nybrz uschopnuje ¢lovéka
k praci a k plnéni zivotnich tkold, zatimco nedostatek reseni prislusnych otazek
jej ochromuje dusevné a nakonec i té€lesné.” Steiner se snazi o uvazlivou syntézu,
kdyz pozoruje dusevni zivot podle prirodovédeckych metod. Jak pise filozof a pre-
kladatel Zdenék Vana v prvnim ceském vydani Theosofie po roce 1989: ,,Rudolf
Steiner sam charakterizoval antroposofii jako stredni cestu poznani mezi theosofii
a prirodni védou - cestu, ktera se pokousi spojovat moudrost, jiz 1ze ziskat du-
chovnim poznanim, s poznanim jednotlivosti, které je mozno zjistovat na Zemi.“

Beuys chape Steinerovy myslenky jako inspiraci i jako vyzvu. Uvédomuje
si reflexe Steinerovy filozofie ve waldorfské stejné jako v 1é¢ebné pedagogice,
v prosazovani prirodnich 1éki i v biologicko-dynamickém zemédélstvi a propada
skepsi nad tim, ze povalecna obnova Némecka se odehrava v materialni a nikoliv
v duchovni roviné. Predevsim ale vduchu Steinerovych ideji vola po zménéné roli
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4 Joseph Beuys, Tukova zidle,
1964

» Joseph Beuys, Homogenni
infiltrace piana, 1966, Centre
G. Pompidou, PaFiz

umeéni v utvareni lidské spole¢nosti. Znovu a znovu vysvétluje, Ze bez tvorivého
umeéni je plasticky a svobodny vyvoj ¢lovéka jako ihelného kamene lidské spo-
le¢nosti nemyslitelny, ale ma pritom na mysli zcela jiné uméni nez to, které plni
klasické ¢i moderni galerie. Hovori o rozsireném pojmu umeéni, o antropologic-
kém umeéni, o uméni, které je ,,socialni plastikou“. Podstata tohoto beuysovského
rozs§ifeného umeéni spociva v rozvoji imaginativniho mysleni, nebot , veskeré
lidské védéni pochazi z uméni. Kazda schopnost vyvéra z umélecké schopnosti
clovéka, to znamena ze schopnosti byt tvorivé ¢cinnym®.? Uméni by mélo, podle
Beuyse, oslovovat ¢lovéka jako mysliciho tvora a mélo by tedy zapojovat do hry
divakovo mysleni, jeho intuici, inspiraci a imaginaci, neboli vSe, co vede k ob-
jevovani skryté podstaty skutecnosti, k objevovani neviditelného ‘duchovna’.
Rozsifené umeéni potom neni teoretickym pojmem, ale je postupem, ktery vede
k vnitfnimu pohledu, jenz je pro ného mnohem dilezité€jsi nez pozdéji vznikajici
vneéjsi obraz. Takové uméni ma jednak smysl, jednak své pevné misto v systému
konstituovani svobody lidského byti. Nejedna se tedy v zadném piipadé o de-
strukci uméni, ale naopak o zddiraznéni vyznamu energie, uvolnujici se z lidské

3 Jirousovd, V. ,Beuys bez Beuyse”, Vytvarné uméni 1/92, str. 31-35.
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tvorivosti. Jde ale také o to, aby uméni nebylo oddélovano od védy a ekonomiky,
nebot jenom prolinani téchto sfér v roviné duchovniho zivota je zarukou smys-
luplného rozvoje lidského byti. Beuys se tady nevzdalil od Steinera ani o pid.
Buduje svoje ‘uceni’ na Steinerovych zakladech, ale pretlumocil jeho teoretické
studie od vyraziva textového k vizualnimu, a tak oteviranim novych prostort pro
smyslové vnimani Steinerovych myslenek dava nejenom novy rozmeér Steinerove
filozofii, ale soubézné vytvari vzor nové spolec¢enské funkce uméni.

Pokousel jsem se pred lety poridit si par diapozitivli z publikace Beuysovych
kreseb pro své prednasky. Nezapsal jsem si tehdy nic z toho, co by si mél kazdy
slusny clovék, ktery si chce pripadat alespon trochu jako badatel, zaznamenat.
Neumim pojmenovat vydavatele, tim méné dokazu urcit rok vydani. Zato si ale
dobre pamatuji, jak jsem stranky té knihy znovu a znovu prochazel v jakémsi
hore¢ném spéchu, abych nic nepropasl. Nakonec snad nezbyla jedina kresba,
kterou bych nezreprodukoval. JenomzZe potom bylo stejné nutné tu horu diapozi-
tivli zredukovat, abych posluchace doslova neutloukl obrazy, ale pritom kazdého
vyrazeného mi bylo lito, protoZe praveé pii podrobném prohliZzeni a pii selekci se
teprve ukazalo, jak na sebe ty zdanlivé nesouvisejici kresby neuvéritelné navazuji,
jak vychazeji jedna z druhé, jak zachycuji postupné ,hledani tvaru po zniceni
starého svéta“, jak rika obdivuhodné presné Véra Jirousova (1992). Joseph Beuys
prevadi mytické symboly euroasijského kosmu pres kiestanskou religiozitu do
rozbrazdéného a tajuplného kosmu vlastni zkusSenosti a vytvari cosi jako grafické
odkazy k archetypalnim znakdim filtrovanym jeho rozbolavénym a zkousenym
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lidstvim. Neni viibec jednoduché témto obraziim rozumeét a je asi nemozné je
exaktné vykladat, jako nebylo mozné exaktné vykladat nase vlastni kresby, které
jsme kdysi délali pri kurzech kresleni ‘pravou stranou mozku’, tj. kresby vyveé-
rajici z vnitfni energie mysli, pri niz nebyla, stejné jako u Beuyse, potlacena ani
imaginace a intuice, ale ani racionalita. Pii sledovani Beuysovych kreseb, cha-
panych jako diagramy historie vlastniho mysleni, se opét nevyhnutelné vracime
k Beuysovu Steinerovi: ,,Postav se doprostied mezi Boha a prirodu, dej hovorit
¢lovéku v sobé o tom, co je nad tebou a prosvita do tebe, a o tom, co pronika do
tebe zezdola - pak mas antroposofii, moudrost, jiz hovori ¢lovék.“*

Mnohem znameéjsi nez kresby jsou ovsem Beuysovy instalace a performance. Ma-
terialy, které mu kdysi - stejné jako opravdové prirodni milosrdenstvi euroasij-
skych kocovniki - zachranily zZivot, se staly zakladnimi idejemi a preferovanymi
stavebnimi prvky jeho legendarnich ¢ina, které nemaji mnohdy nic spole¢éného
s uménim v tradi¢nim smyslu toho slova, ale maji nezastupitelny vyznam v Beuy-
sové rozsifeném pojmu umeéni.

Zivodisny tuk, piesnéji Fec¢eno veprové sadlo, sehrilo vyznamnou roli pii
artikulovani zasad Fluxu: V ¢ervenci roku 1963 pri konferenci v galerii Zwirner
v Koliné nad Rynem vystavil Allan Kaprow Beuysovu plastiku - objemny blok
tuku (v tomto pripadé to bylo praveé veprové sadlo) s vysvétlenim, Ze prave tuk - se
schopnosti byt jednoduse a bez komplikace tvarovan, ale na druhé strané se svou
provazanosti na teplotu prostredi, a tedy nachylnosti rozpoustét se a ztracet tak
tvar - symbolizuje dvé hlavni ideje Fluxu, tj. konstrukci a dekonstrukci. Beuys
sam v komentari k této udalosti zdtiraznuje jesté jeden dulezity aspekt vhodnosti
tuku jako materialu pro uméleckou tvorbu: ,,Chci prinést do debaty o kultuie
prvek dotazovani se po smyslu uméleckého dila. Zivo¢isny tuk je velice diilezity
pro zivot a pritom neni umélci viibec pouzivany. Pro¢ tedy nespojit tyto dva se-
parované svéty - umeéni a zivot?“> O rok pozdéji potom Beuys predstavil svou
povéstnou ,,Tukovou zidli“, jejiz fotografie nechybi od té doby v zadné ucebnici
déjin umeéni po 2. svétové valce.

Plst, utlumujici a filtrujici zvuk koncertniho kiidla, se stava symbolem izo-
lace zvuku v pripadé, kdy Beuys svou instalaci - spojenou s performanci viestici
a kejhajici husy, pobihajici po pddiu okolo plsti ztiSeného piana - kritizuje né-
meckymi masovymi sdélovacimi prostredky nacionalisticky premrsténou a ne-
bezpecné rasové podbarvenou kampan okolo ,,nejvétsiho soudobého skladatele®,
jistého thalidomického ditéte. O plsténych hounich jsme jiz hovorili ve zmince
o performanci s kojotem, ale tyto houné byly de facto pouze dal§sim symbolem
Beuyse, oblékajiciho vyhradné plstény oblek i klobouk...

Nevypocitavé milosrdenstvi kavkazskych nomad bylo ovsem pro Beuyse
zakladni inspiraci, respektive iniciaci k revizi zZivotni filozofie, stejné jako bylo
vyzvou k ivaham o nutnosti revidujiciho pristupu ke vsem postulatiim a institu-
cim zapadni kultury. Angazoval se v politickém déni a tvrdosijné kritizoval pro-
rustani prace na vécech verejnych s podnikanim. V prosinci 1978 uverejnil v Die

4 Beuys, J. ,Kazdy ¢lovék umélcem“. Rozhovory na vystavé dokumenta 1972, Frankfurt n. M. 1989. In: Rozhovory s Jo-
sephem Beuysem, Olomouc: Votobia 1999.

5 Citaci ze Steinerova prednaskového cyklu Anthroposophie, Psychologie, Pneumatosophie z roku 1909 pouzil Zdenék
Véna v ,Doslovu prekladatele” v publikaci Rudolf Steiner: Theosofie, vydané v Praze roku 1992.
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Frankfurter Rundschau ¢lanek s nazvem ,Volani po alternativach®, ve kterém
vyjadril ideje k reformovani spolecnosti. Uvedl, Ze kapitalismus i komunismus
dovedly lidstvo ke smrtelnym konciim, Ze vztah mezi pramyslovou spole¢nosti
a prirodou je totalné zvraceny, a vyhlasil nutnost nalezeni tieti cesty, tj. socialni
skulptury, ktera by utvarela lidskou bytost jako umeélce.

V poloviné sedesatych let prosazoval vznik nové politické strany na ochranu
zvirat a vytvarel celou Ffadu performanci na podporu ideji této strany.

Az do doby, nez se stal politicky nepohodlnym a kdy byl v fijnu 1972 zba-
ven pozice pedagoga na Statni akademii uméni v Diisseldorfu, byl neobycejné
nezistnym, inspirativnim a predev$im podmanivym ucitelem. Prace politicka
i pedagogicka vytvareji ovSem myslenkové neobycejné provazanou a neoddé-
jeho ptiisobeni.

Na kasselské ,,dokumenté® v roce 1982 prekvapil Joseph Beuys obrovskou
haldou sedmi tisic nepravidelnych ¢edicovych kvadra navrsenych pred vstu-
pem do hlavni expozice v palaci Fridericianum. Sedm tisic kamennych kvadra
se vazalo k sedmi tisicim dub, které se rozhodl Beuys spolu se svymi prateli
a spolupracovniky vysazet jako signal pro pocatek rozsahlého zalesnovani zemé-
koule. Kazdy z onéch sedmi tisic balvanu pred Fridericianem mél byt situovany
pobliz nové zasazeného dubu nejenom jako pripominka této akce, ale predevsim
jako odkaz na novou roli uméni ve spolec¢nosti. Vedle vSech stale vice postrada-
nych - a pri vSech prirodnich katastrofach citovanych - vliva listnatych stromt
na globalni prostiedi poukazoval Beuys i ke skutec¢nosti, ze doristajici les je ne-
vycerpatelnym zdrojem energie, na rozdil tfeba od ropy, uhli a jinych fosilnich
zdroji. Cedi¢ovy kvadr pred Fridericianem je symbol zmény v uménti, tak jako
je kazdy zasazeny strom pro Beuyse znamenim zmény ve spolecnosti, ktera se
musi organicky, bez jakékoliv ideologie - odhlédnuto od kapitalismu ¢i komu-
nismu - dostat na novou droven.

Nova troven spolecnosti formovana svobodnou tvaréi vili kazdého jedince,
to je nejvyznamnéjsi poselstvi performance ,,Kojot: Mam rad Ameriku a Amerika
marada mne“. JistéZe se vtomto predstaveni objevuje ¢astecna zmeéna orientace
celé Beuysovy tvorby, ve které se znovu a znovu podle svého dotyka historickych
krizovatek Evropy a Eurasie a do které zde zahrnuje i traumatizujici historickou
zkusenost Ameriky, tj. vztah k pivodnim obyvatelim amerického kontinentu.
Jistéze se v ‘Kojotovi’ fesi i otazky schopnosti vyjadrit jednou jedinou reci to-
talitu védomi svéta ve vSech jeho moznych rovinach i entitach, ale predevsim
se prezentace v manhattanské galerii René Block zabyva komunikac¢ni funkci
uméni. Nechme pro tuto chvili stranou podstatu beuysovské koncepce rozsire-
ného umeéni a ptejme se tak jako autor v oné 'prapodivné’ scéné v zamrizované
galerii: Je mozné komunikovat s kojotem?

Kojot zde predstavuje roli nepritele ¢i abstraktniho subjektu, ktery o nas
prinejmensim nejevi zajem, ale ktery na nas muze predevsim v kterékoliv chvili
necekané zautocit, takze nam ptijde doslova o byti a nebyti. Beuys, jak uz bylo
feceno, v pokusu domluvit se s nepritelem uspél, ale pres zdanlivé blaznivou
scénu ni¢im tento obraz touhy ‘domluvit se’ nevydava za diikaz vlastni moralni
sily a odhodlani pokusit se o takovy nebezpec¢ny dialog. Kde jinde nez prave v ca-
sopise Disk stoji za to zdliraznit, jak radikalné se lisi Beuysovo scénické jednani
od soucasného hereckého sebescénovani ¢i medialnich performanci soudobych
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Joseph Beuys, Reklama (propagace) nové politické strany pro zdchranu Zivocichii,
nedatovdno

politika, a v té souvislosti poukazat na to, jak je moralné apelativni sila vlastni
Ucasti i vlastniho podstupovaného rizika diametralné odlisna od blouznivé mi-
litantniho atakovani kolemjdoucich novodobymi jurodivymi, které rozhodné
nelze pokladat za svaté. Symbolicka rovina Beuysovy akce je umocnéna de facto
nasazenim jeho vlastniho zivota. Beuys jde promyslené do akce, ktera nema a ani
nemuze mit oboustranné respektovana pravidla. Tvari v tvar divokému zvireti
kondi vsechny zakony i gentlemanské dohody zapadni civilizace. Kojot si neda
vnutit lidsky rad a poradek a povede si, pokud si zamane, svou guerillovou valku
proti ¢lovéku sdilejicimu s nim jednu jedinou klec a dokonce mozna i jedno jediné
loze. Beuys ma predem promyslenou symboliku akce, ma piipravené role, které
bude kojotovi stejné jako pritomnym divakam piehravat, vi, kam by rad dospél,
ale tim to konci. Do jaké miry se necha divoké zvite ‘presvédcit’, nebo zda zvoli
sva vlastni pravidla, to uz Beuys musi ponechat riziku improvizace, ktera se ovsem
muze kdykoliv, v jediném nestrezeném okamziku, proménit v totalni tragédii...

Obraz vile a touhy po domluvé s kojotem odkazuje k vrcholné roviné so-
cialni plastiky rozsireného uméni. Je s ni spojené odhodlani hovorit nikoli pouze
s témi, ktefi nas maji radi, ktefi nam rozumeéji a ktefi nam chtéji naslouchat.
Uvolnit v sebezpytném monologu prozkoumavajicim vlastni dusi chut, odvahu
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i mravni silu jit promlouvat k tém, kteri o nas nejevi ani stinek zajmu, nebo kteii
davaji jasné najevo svij nepratelsky postoj: to je nova role uméni tvarujiciho cestu

k nové spolec¢nosti. Pifipada nam snad takova idea tvari v tvar globalnimu stiretu
kultur jako boj proti vétrnym mlyntm?

Nemam v umyslu predstirat, Ze titul této studie je ptivodni, nebot je az prilis
ziejmé, Ze je prevzaty ze dvou, nebo jesté presnéji ze trech vzajemné souvisejicich
vzoru. Kdyz roku 1605 poslal Miguel Cervantes de Saavedra do svéta svého ,,ko-
mického* rytife Dona Quijota, nepolozil tim pouze zaklady modernimu romanu,
ale predevsim vytvoril obraz postoje ¢lovéka z principu se vymykajiciho své dobé.
Komicky rytit de la Mancha v nas nutné musi svou détinskou virou ve spravnost
svého pocinani neustale vyvolavat tryznivé otazky o smyslu naseho zivota. Ne-
chceme si takové otazKky ani pripustit, a proto nazyvame toho, ktery nam jejich
aktualnost sugeruje, blaznem ¢i jurodivym. Opévujeme dobrotu, vyzdvihujeme
poctivost, vzyvame lasku, ale tvari v tvar se nam tyto vlastnosti zdaji byt preko-
nané a jejich nositelé smésni a komicti. Urcité osoby c¢as od ¢asu oznacujeme
timto jménem a donkichotstvi ma pro nas asociace témér vyhradné negativni.
Don Quijote predstavuje vsak - predev§im svym protrpénym zmoudienim - po-
zitivni symbol. To pochopil a velice dobre vysvétlil profesor J. L. Hromadka, kdyz
napsal studii o ¢ceském filozofu 1. poloviny 20. stoleti Emanuelu Radlovi Don
Quijote ceské filosofie. Radlovy Déjiny filosofie, specialné jejich druha cast Novovek,
zaujimaly velmi cestné misto v otcové knihovné a byly jednou z prvnich knih,
které jsem ‘premistil’ do své vlastni knihovny. V dobé povinného studia marxis-
ticko-leninské propagandy byly pro mne pak stale vyhledavanéjsim pramenem
hledani rovnovahy. J. L. Hromadka nemusel ovSem Kk titulu své studie o Radlovi
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(ta ostatné také velice brzo presidlila do mého regalu...) chodit prilis daleko. Sta-
&ilo se jenom zacist do Radlovy Utéchy z filosofie, konkrétné do odstavce, kde Radl
pise o Donu Quijotovi: ,,Jeho vira v princeznu Dulcineu je vzorem filosofa, jako je
dokazovani lazebnika, chalupniki a jinych pozorovateld Dona Quijota, Ze jeho
Dulcinea je jen hnojnou dévkou, vzorem lidi, ktef1i filosofii pohrdaji. Filosof Zije
jako Don Quijote, ale boj proti vétrnym mlyntm je pro ného jen maskou a klidné
snasi, ze davovy clovék se ji chechta. Nebot jeho zivot se skryva za maskou, kdyz
stydlivou rukou ukazuje k idealu...“ J. L. Hromadka mné dal, pro¢ to nepriznat,
nejenom navod k titulu této tivahy, ale predevsim metodologicky vzor zkoumani
urcité osobnosti.

Alexandr Ivanovi¢ Gercen, se kterym jisté bylo mozné v mnohém nesou-
hlasit, kdysi napsal, Ze idedl rytife se na zapadé promeénil v ideal hokynare. Bo-
huzel je stale obtiznéjsi nepripoustét si pocit, ze mu v tomto sméru musime dat
za pravdu.

Po vSech peripetiich svého Zivota, po padu do naprostého duchovniho be-
zedna valecného bésnéni a po postupném skrabani se k nadobla¢nym vysinam
transcendentalniho nadhledu nad malichernostmi kazdodennosti Joseph Beuys
usiloval o obnoveni starého idealu humanity. V tom smyslu je jeho tvarci prace
pevné zakotvena v utopiich moderny, ale svym bojem za proménu vyznamu Spo-
lecenské funkce uméni, v pokrac¢ovani snahy ucinit z umeélecké, rozuméj - tvirci -
¢innosti neoddélitelnou soucast lidského byti a predevsim vychovy, chce Beuys
prekrocit stale se zvétsujici vylucnost a izolaci moderniho umeéni: prostiednic-
tvim destrukce pojmu jako ‘artefakt’, ¢i ‘trh s uménim’ a rozrusovanim prikopu
mezi umeénim pro ‘vzdélané’ a poduménim pro ‘nevzdélané’ se dotyka pozitiv-
nich trendt vyvoje umeéni po vybojich moderny.® Ten boj stal Beuyse mnoho sil
a ani zdaleka se neda rici, ze by v ném vyhraval. Ukazoval k idealu a pro sou-
casniky bylo jeho usilovani jesté posetilejsi nez Quijotav boj s vétrnymi mlyny.
Zustal zhusta nepochopeny. Jeho gesto bylo jenom tézko uchopitelné, nebot se
svym pocinanim prilis vymykal své dobé. Navzdory tomu se stale znovu a znovu
ve svych performancich a instalacich, v prednaskach a v nesc¢etnych debatach
pokousel dokazat, ze nad vSemi teoretickymi spory, ale také nad finan¢nimi
zisky zustava nejdilezitéjsim ukolem uméni ve spole¢nosti jednak usilovani
o plasticitu lidského byti rozvijenim imaginace v procesu tvorby i pri vnimani
umeéleckého ¢inu, jednak ochota a pripravenost komunikovat s témi, kdo bud
pouze nemaji o nase nazory a o nase pribéhy zajem, nebo se nejspis sami povazuji
za nase nenavistné nepratele. Beuystv pokus ‘domluvit se’ s divokym kojotem
je uméleckym gestem naznacujicim nutnost cinit takové pokusy, je poukazem
moderniho, zZivotem mnohokrat zlomeného, ale presto znovu vstavajiciho ¢lo-
véka k onomu starému idealu. Neni pochyb, Joseph Beuys predstavuje v tomto
smeéru rytire bez bazné a hany...

6 Zamérné se vyhybam terminu postmoderna, jakkoliv bylo tfeba ho vzhledem k nutné strucnosti pouzit v titulu této
staté. PrestozZe se nds mnozi teoretikové (napf. Wolfgang Welsch ve své studii Nase postmoderni moderna, Zvon, Ceské
Budéjovice, 1994) snazili mnohokrdt presvédcit, Ze ,vyraz postmoderna ziskal v literdrni diskusi obrysy skute¢ného
pojmu a pfitom se stal z negativniho slova, registrujiciho fenomény ochabovani, slovem pozitivnim“, zGstavé okolo
tohoto terminu a jeho vztahu k pojmu moderna v obecném povédomi tolik nejasnosti, zvétsovanych navic u nds nadu-
zivénim vyrazid postmoderna a postmoderni v médiich, Ze je |épe termin postmoderna v seriézni prdci prosté obejit...
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0d predmetu k metafore

(Prace s predmétem ve Farove scénografii
Grossmanovy inscenace Kral Ubu)!

Katerina Miholova

Zakladni scénografické reseni Grossmanova Krdle Ubu se opira o tyto predmeéty:

postel s pelestmi - variabilni hraci plocha/pédium,; jeji vyznamy se méni podle
upevnéni dvou miizovych pelesti (v ‘hlavach’ a ‘nohach’ postele, dale bo¢né
jako zabradli u tribuny, nad sebou jako miize vézeni atd.);

dvoje schudky - slouzi k nastuptim na pédium tvorené posteli;

tri popelnice - umisténé nejcastéji po stranach scény, znamenaji v kontextu si-
tuace a hereckého jednani vzdy néco jiného;

bedny a kanystry - podobné jako popelnice nesou rizné vyznamy, jsou ale ve
svém prvnim vyznamu neutralnéjsi;

pozarni Zebrik - stabilné vpravo vzadu opfeny o kulisu stény za posteli/pédiem,
v jednom obraze slouzi k zavésovani mrizovych pelesti,? jinak konkrétni
vyznamy v akcich nenabyva;

patafysicky pristroj - stoji na piredscéné béhem 1. dilu a vzhledem k tomu, Ze je
i podle Grossmana pouze ,, ‘symbolickou’ $pickou této inscenacni koncepce*,?
do predmétné roviny, kterou se tu zabyvam, vlastné nepatfi (a proto se jim
také nebudu zabyvat);

Sikma zakonc¢ena kulisou zaslé stény patii vlastné také do jiné roviny, ale bez-

prostredné souvisi s celkovym fesenim.

Prostorové reseni

O celkovém scénografickém resSeni se jednoznac¢né nejvice dovidame z Grossma-
novy knihy Alfréd Jarry, Krdl Ubu, rozbor inscenace, vydané Divadelnim tstavem

1 Stat vychdézi z 5. kapitoly autorciny disertacni prace Grossman a Fdra v Krdli Ubu (Interaktivni rekonstrukce insce-
nace Divadla Na zdbradli 1964-1968), obhdjené na divadelni fakulté AMU v roce 2005. Tato disertace vyjde tiskem
ve spoluprdci AMU, Nérodniho muzea v Praze a Divadelniho tstavu doplnénd interaktivnim CD Romem, ktery kromé
vlastniho textu nabidne jak kompletni dokumentaci a citace, z nichz autorka pfi analyze vychdzela (napt. cca 200 do-
bovych fotografii, 70 domdcich a témér 200 zahraniénich recenzi véetné jejich kompletnich éeskych prekladii atd.), tak
nové vzniklé materidly - zejména trojrozmérny model poéitacové simulace scénografického Feseni a jeho fungovani,
zpracovany scénografkou Zuzanou Jezkovou, viz obrazovou pfilohu tohoto ¢lanku.

2 Viz Velemanovd 1998: 44.
3 Grossman 1966: 12.
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1966. Jsou zde Farovy dodatecné skici a rezisér mu na rozdil od herectvi vénuje
skoro takovy prostor jako své praci rezijni. Nikoli proto, Ze by scénografii prece-
noval, uvédomuje si pouze obecné platnou skutecnost, bohuzel v teatrologii casto
opomijenou: , ReZijné-scénografické prdci jsme zatim vénovali nejvétsi pozornost
Jjenom proto, Ze miiZe nejndzornéji vysvétlit a popsat i prdci hereckou. [...]

Rezijné a scénograficky byla idea realizovdna takto: podlahu jevisté tvori mirné
dozadu vyklopend sikma [...] stoupajici podlaha ‘nastavovala’ jevisté zretelnéji divd-
kovu pohledu a ¢inila akce na ném prehlednéjsi. Podlaha byla vzadu ukoncéena ste-
nou ve tvaru nepravidelného, nahore vykrojeného obdélniku, jehoz sedivé pojedndani
s nezretelnou a jakoby zaslou malbou nejspis vyvolavd predstavu zpuchrelé prkenné
ohrady nebo opryskané zdi predméstského dvorku. Dalsi a prakticky jediné dekoracni
prvRy tvori mosaznd postel, poZdarni Zebiik, tri popelnice, nékolik starych beden, ple-
chové kanystry. Vsechny tyto predméty byly podle mozZnosti autentické, ale zaroven
technicky uzpiisobené tak, aby bylo mozno nejriznéji je prestavovat a montovat. Tak
se pelesti vysunuji z hlav postele a umistuji podél dlouhé strany postele, dozadu nebo
dopredu, nebo zavésuji na Zebrik, stabilné umistény u stény v pozadi. [...] Mimo to
nabyvaji pelesti jesteé riznych funkci hrou hercil. [...] Podobné popelnice ‘znamenaly’
skriné, v nichz byla uloZena garderoba, spiZovy prostor s jidlem, kropenku v kapli,
vzdpéti popravci ndstroj (onu diru, do které jsou vtahovany postavy likvidované krd-
lem Ubu), prikop, kam spadne car. [...] Takto variovand postel - zakladni dekoracni
prvek - potrebovala schody nebo jiny praktikdablovy predmét pro ndstup hercii. Po
néekolika zkouskdch jsme volili autentické, jenom technicky upravené zavésné schody
z maringotek, které svou dievéenou a kovovou konstrukci dokonale vplynuly do
syrové hmotného prostiredi scény a nadto mely nejlepsi variabilitu a pohyblivost.“*

Rezisér mluvi o posteli stejné jako o popelnicich jako o ,,dekoracnich prv-
cich“? Postel byla néé¢im vic nez mobiliarem, jak tomu byva v béznych vypravach.
Redeno terminem piesnéjsim, byla seénickym prvkem,’ nebot s jeji pomoci
se scénicky prostor bezprostiedné resil, zatimco popelnice svou ulohu jakkoli
originalniho mobiliafe presahly jen vyjimecné, napr. ve valecnych scénach. Ve
vSech proménach véetné vychoziho stavu definovala pravé postel prostorové re-
Seni jako celek. Nebyla obehratelnym variabilnim objektem, ktery zabira stired
jinak libovolné velkého prostoru, tak jak to zname z ¢eského loutkového divadla
70. az 90. let minulého stoleti.” Jeji vyuziti jako podia, pocinaje scénou vojenské
prehlidky, odkazuje spiSe ke komediantskému pédiu stredovékého divadla a jeho
odvozeniné v divadle lidovém. Takovym podiem byla scénografickému reseni
dodana kvalita odliSeni ‘nahore’ a ‘dole’, ktera se uvédomeéle vyuzivala v FeSeni
jednotlivych mizanscén.

Kromeé postele determinovalo zakladni prostorové reseni vyuziti Sikmy za-
konéené kulisou $pinavé stény. Sikma s minimalnim sklonem (podle svédectvi
Andreje Kroba méla vzadu v nejvyssim bodé maximalné 30 cm) zabirala témér
celou plochu miniaturniho jevisté.® Tato Sikma pro Divadlo Na zabradli byla

4 Grossman 1966: 94, 7.

5 Veéra Ptackova mluvi o prvcich scénografickych, coz je totéz, freceno modernéjsim jazykem (viz Ptackova 1982: 240).
6 Stejny termin, ovSem S$ifeji pojaty, pouzivd Zdenék Hofinek (viz HoFinek 1965: 11-17, upraveno in: Hofinek 1998).

7 Ktomu by spise odkazovalo tvrzeni O. Krystofka: viz jeho ,Divadelni zdpisnik“, Obrana lidu 20. 6. 1964.

8 Viz rozhovor autorky této studie s A. Krobem z 8. 9. 2005 a Velemanova 1998: 41.
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Situace/scéna: Pelech
A Jan Libiéek (Ubu) a Marie Mdlkovéa (Matka Ubu)
» Prostorova poéitaéovd simulace scénografického Feseni

vynalezem Libora Fary a pri preciznim mizanscénovani slouzila k optickému
prohloubeni prostoru jevisté. V Krdli Ubu byla potazena piskovym kobercem,
znovu byla bile potaZena vyuZita ve Farové vypravé k Mrozkoveé Setrnosti (1964)
a zelené potaZena v Arrabaloveé Architektovi a cisari asyrském (1969; obé insce-
nace reziroval Jaroslav Gillar).?

Sikma byla v inscenaci Krdle Ubu ukonéena kulisou, jak uZ bylo citovino,
»zpuchrelé prkenné ohrady nebo opryskané zdi predméstského dvorku®. Musim
konstatovat, Ze vstup iluzivni kulisy do Farova scénografického reSeni neni
zcela konsekventni, i kdyz jeji predlohou bylo néco tak neuvéritelné nediva-
delné realného jako zed na panském zachodé U Bindr, jak prozradil Andrej
Krob.!® Ten vlastni originalni Farav navrh této stény. Je to mala kresba cca
15 krat 10 cm nalepena na ¢erném kartonu s monochromaticky sedou, jedno-
duchou, pri¢né podélnou Srafurou tuzkou. Pokud by byl respektovan, ptsobil
by prospekt neutralnéji, nez jak ve skute¢nosti vypadal. Pri realizaci navrhu

9 Andrej Krob potvrzuje, Ze stdle $lo o stejnou Sikmu, kterd byla jednou vyrobena a pro kazdou dalsi inscenaci pouze
upravovdna. Zaroven v citovaném rozhovoru poprel, Ze by se obdobna sikma v inscenacich Divadla Na zabradli objevila
pred Krdlem Ubu, rozhodné se nepouzivala v Hubalkové hie Hrdinové v Thébdch nebydli (1962) ve scéné Josefa Svo-
body, pro niz Libor Fara navrhoval kostymy, jak to uvadéla Velemanovda ve své diplomové prdci obhgjené na Filozofické
fakulté UK (katedra divadelni védy) 1996.

10 Z rozhovoru autorky s Andrejen Krobem z 8. 9. 2005, viz také Krob 1995: 267.

0d predmétu k metafore disk 17



v dilnach Divadla E. F. Buriana!! doslo k posunu zpét k iluzi zachodové stény
presto, Ze se na jeji vysledné podobé podilel i Fara sam a tvar stale do jisté miry
stylizoval (viz obrazovou prilohu s poc¢itacovymi vizualizacemi vysledného scé-
nografického reseni). Jakmile se pak scéna v podobé obrazu ocitla na jevisti,

stala se zbyte¢nou kulisou, ktera vyslednému novatorskému tvaru nic podstat-
ného neprinesla.

Urcitost scény a rekvizit

»Problém se nedal resit [...] na zpiisob stavebnice Merklin, z které lze sestavit cokoli:
dim, auto, vétrny mlyn. Rozdil je podstatny: jednotlivé ¢dsti stavebnice jsou samy
0 sobé neutrdlni, urcitosti nabyvaji teprve v této kombinaci. Zde vsak mély byt uz
Jjednotlivé casti inscenacni vystavby urcité. Postel, napviklad, musila byt posteli,
ale zdroven ‘znamenat’ stil, schodiste, oltar, tribunu, pozdéji vézenskd vrata atd.:
pri kterékoliv proméné neméla ztratit ‘vyznam’ postele a dokonce ani ne kterykoliv

11 Sténa byla technicky Fesena jako rovnd, trojdilné preklizkova kulisa v rémech, zezadu podeprend, nahofe vyfiznutd
do oblouku pro vytvofeni prostorové iluze, aniz by byla uchycena v tazich. Rozhovor s Andrejem Krobem 29. 7. 2006.
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Situace/scéna: Hostina
A Véclav Sloup (Klin), Marie Mélkova, Jan Preuéil (CuFislav), Jan Libiéek
» Prostorovd pocitacovd simulace scénografického Feseni

z vyznamu dalsich, trebazZe nové nabyty vyznam samozrejmé odsunoval predeslé
vyznamy do pozadi.“?

Jaroslav Vostry zavadi pro tuto prvotni urcitost predmétu pojem ‘motiv’ ve
vazbé na Hriizovy scénografie v Cinohernim klubu. Na rozdil od ‘symbolu-znaku’
se podle ného v ‘motivu’ kiizi pavodni autenticita predmétu s jeho potencialni
vyznamovou intenci.® Vyuzivani vychozi urcitosti predmétu ve hie tedy nebylo
specifické jen pro Divadlo Na zabradli, Hrtzovy typické vypravy vznikaji ve stejné
dobé jako Farovy. Pominuti této zdanlivé nuance vétsinou teatrologt, kteri o scé-
nografii prili§ nepremysleji,** vede k dalekosahlym dasledkam, zvlasté ve chvili,
kdy je inscenace zarazovana do kontextu svétového divadelniho vyvoje.

S nepresnostmi za¢ina uz dobova kritika - nezapominejme, Ze neméla k ruce
rezisérav Rozbor inscenace - a nalézame je i v textech, které jsou jinak velmi pro-
ziravé: napt. Jan Cisar popisuje v roce 1966 scénografické reseni takto: ,,Scéna Li-
bora Fary byla jaksi neutrdlni. Byly tu predméty, které mohly byt vsim - a také nicim.
Plosina na noZickdch mohla predstavovat postel, oltar, balkon, stiil. Popelnice mohly

12 Grossman 1966: 50.
13 Viz Vostry 1996: 109.

14 Vyjimku tvofi popisné referdty, které ale z presné vidéného uz nic obecného nevyvozuji (viz napt. Poldk, M: ,Rene-
sancia éirej divadelnosti, Film a divadlo 8/1964, 19).
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byt skrini nebo zase prikopem, Rovové myiZe vézenim, skdlou, pelesti od postele. Tim
v§im se tyto predméty stavaly v okamzZiku, kdy lidé na scéné k nim zaujali vztah.“*

Zpiisob konkretizace scény a rekvizit

Lvariabilita nespocivala vsak jen v samotné mnohoznacnosti jednotlivych prvkii,
ale v samotném procesu, kterym tato mnohoznacnost vznikala. Vsechna dosavadni
predstaveni ukdzala, Ze t¥eba promeéna jevisté (napriklad krdlovské tribuny bal-
konu v chrdam) je nejuspésnéjsi tehdy, kdyz je rozloZena, kdyz si ji divdk postupné
uvédomuje a konkretizuje: poklekanim vznikd z tribuny oltar, pokriZovanim vznikd
z popelnice kropenka, [...] cilem nebylo jenom zapaojit prestavbu do déje jako hrané
intermezzo, ale vyresit ji vZdycky tak, aby méla charakterizacni smysl a sdélovala
cosi, co dosud nebylo sdéleno a sdéleno byt musi. Vijchozim rysem této ekonomiky
byla tésnd spoluprdce rezie, scénografie a hudby, jejichZ zamér se ovsem realizoval
teprve hrou hercii. Proména popelnice z kaple do Hromoslavova tikrytu a odtud do
vydrancovaného krdalovského paldce se plné uskutecnila teprve vztahem hercova

15 CisaF 1966: 56-57.
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Jjedndni k popelnici: zpuisob otvirdni popelnice jako kropenky se lisil od zpiisobu, ja-
kym popelnici otvirala matka Ubu, kdyz odtud chamtivé a uzasle vybirala krdlovské
saty, a zcela odlisny byl opét profesiondlni zpuisob, jakym poklop oteviral a zaviral
Klin pri popravdch. “¢
Tohoto specifika si nastésti dobova kritika v§imla dobre, Cisar, byt scénu pr-
votné definoval jako neutralni, proces herecké konkretizace uz popisuje presné:
»Predméty samy o sobé nesrozumitelné - nesmysiné - dostaly vyznam tim, Ze Zivi lidé
pomoci svého jedndni oznamili nékolik konkrétnich a jasnych faktii. Byly virazeny
do sémantické rady.“'" ,,Rezisér Jan Grossman zachdzi s touto scénou také prak-
ticky a hravé. Jeden priklad za vSechny: hrajici technika (mimochodem: rezZisérem
znamenité vyuzZivand) prichdzi, aby prestavéla scénu na kapli. Oba herci-technikari
poklekaji pred onim plato, jeden z nich se nakloni nad popelnici a jako z kropenky
zninabere svécenou vodu, jiz se prezZzehnd. Druhyj se postavina plato a zaujme dobre
zndmou pozu sv. Jana Nepomuckého. Prostiedi, které samo o sobé nemd vyznam, jej
dostdvd diky konkrétnimu a srozumitelnému jedndni hercii. Konfrontaci bezsmysl-
ného - ¢i cheete-li dokonce nesmysiného - se samozrejmym a smysluplnym dostdavd
scéna napéti, komiku a hlavneé: vyjevuje se jeji nejvlastnéjsi vyznam. “1®
Podobné uvazuje ve své shrnujici studii Zdenék Horinek: ,,Krdl Ubu [...] se
hraje v prostoru, ktery herci promeénuji pri plném osvétleni a otevirené oponé. Pred-
métem hereckych manipulaci je nékolik zdakladnich scénickych prvkii: stard Zeleznd
postel, dvé popelnice a drevéné bedny. [...] Jednotlivé scénické predméty ziskdavaji tak
rizné metaforické vyznamy a jejich materidlni staticnost je poprena: vjyznamovad
promeénlivost jim doddvd vnitini napéti a dynamiku. Obdobnyjch postupit vyuzivali
avantgardni divadelnici (napt. Tairov v inscenaci Giroflé-Girofla, Honzl v inscenaci
Shawova Androkla a lva v Zemském divadle v Brné roku 1930), ale krdsné priklady
metaforického pojeti scénického prostoru najdeme uz v ceském lidovém divadle po-
bélohorském. Pres veskerou proménlivost funkci sdruzuji se inventdrni prvky Krdle
Ubu v jeden spolecny, pritbézny a opét metaforicky ramec hry - jakési smetisté déjin,
kde se nicméné délaji déjiny. Podobné pracuje Grossmann i s rekvizitami: ndlevky
slouZzi jako sluchdtka, jimiz se poslouchaji zprdvy, i jako sklenicky na vino. [...] Opét
st vybavime naivné antiiluzivni pouzZivani rekvizit v lidovém divadle.“*®
Citace Zdenka Horinka nas vraci k problému urcitosti ¢i neutrality scéno-
grafického reseni. Horinek alespon netvrdi, Ze by Farovo prostiedi bylo prvotné
neutralni, nepovazuje ovsem jeho vychozi urcitost za tak podstatnou a inscenaci
s naprostou samoziejmosti zarazuje po bok mezivale¢né avantgardy: ,,Osou scé-
nické reality Krdle Ubu je hereckad, tj. slovné-pohybovd akce. Herec nejen jevistni
prostor naplinuje a dynamizuje, on jej téz vytvari a pretvdri. Vidime protiklad onéch
mechanizovanych divadelnich prostorii, kde skrytd strojovad sila hybd podlahou,
stropem, sténami, posunuje pokaoje, balkony atd. Zde je vse herec, vse je oZivovdno
Jjednajici lidskou silou. Viyjsledkem je inscenace v pravém smyslu a diisledné dyna-
mickd a soucasné i vysoce smyslové ndzornd, jak o tom svédci mimo jiné i skutec-
nost, zZe predstaveni si uchovalo velkou miru sdélnosti i na zdjezdech v zahranici.

16 Grossman 1966: 50.

17 Cisar 1966: 56-57.

18 Cisaf 1963-64: 5.

19 Hofinek 1965: 11-17, upraveno 1998.
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Kontinuita Grossmanovy prdce, spojitost s mezivdlecnou divadelni avantgardou
i starsimi, u nds mdlem zapomenutymi tradicemi, je védomd a zameérnd. Pristup
k avantgardnimu ‘dédictvi’ je ovsem kriticky a vybéravy: Grossmann prejimd jen to,
co si miiZe plné osvojit a prisvojit. Vypuijci si z privodni inscenace Krdle Ubu dobry
napad s jedinym vojdakem, hrajicim prehlidku, ale odmitne pouzZivat masek, protoze
vi, Ze bezohlednd tupost puisobi dnes tidésnéji nez strnulost masky a vnitrni mecha-
nismus v lidech je hriiznéjsi nez mechanismus loutek.“*° Horinek ale jiz neuvadi,
ze i z prislusné scénografie si Grossman vypujcuje pouze néco.

Hodnoceni z odstupu: zahranicni ohlasy

K rozeznani svébytnosti v mnohém zlomového scénografického reseni insce-
nace Krdle Ubu mtize lecé¢im (byt tfeba neprimo) prispét to, jak bylo vnimano
za hranicemi. Uz predem rikam, Ze dobové zahrani¢ni rozbory scénografického
reSeni jsou mnohem povrchnéjsi nez dobové rozbory domaci. Ohlas inscenace
dokazuje, Ze scénografie je u nas brana vaznéji, nez kdekoli jinde, at uz jsme ke
kvalité této reflexe jakkoli skeptic¢ti. Jiz pouzivana zahrani¢ni terminologie je
nejen nepresnd, ale vétsinou primo zavadéjici. Bez ohledu na nadseni pisatela
nejfrekventovanéjsim vyrazem pro popis veskeré scénografie je tu slovo rekvi-
zita.?' V cizojazy¢ném paradigmatu muze mit sice jakykoli odborny termin po-
nékud jiny vyznam a nelze to nikomu vytykat, ale tentokrat samotna skutec¢nost,
ze zadné §irsi pojmenovani neni obvyklé, svédc¢i o mensi dalezitosti, ktera je scé-
nografickému reseni a priori prisuzovana. Tam, kde pojmenovani chybi, zbyvaji
pouze superlativy: ,,Pro nds sluch mél potlesk dvoji vijznam: Jednak souhlasu s tim,
co bylo k videéni, ale i kontrastu, moznd neuvédomeélého, s nasi scénogratfii, kterd je
¢asto prekrdsnd, ale ¢asto zbytecné draha.“*

Neékteri pro popis scénografického reseni pouzivaji sir§stho terminu ‘deko-
race’,?® pripadné ‘vybaveni scény’.?* Nejpresnéjsi jsou tak nakonec ti, ktefi mluvi
jednoduse o scéné: ,,Scéna je prajednoduchd: neutrdlni horizont, velkd mosaznd
postel, dvé popelnice, par starych beden a néjakad vetes. Ale ta postel a ty popelnice
se meénd tisici napaditymi zpiisoby a dokdzi zndzornit nejriznéjsi prostiedi, od krd-
lovského paldce a kostela po namesti a bitevni pole, od pevnosti k vézent. “*®

20 Hofinek 1965: 14, upraveno 1998.

21 ebs [?] ,Jarrys Krdal Ubu”, Ziircher Spiegel 14. 1. 1967; Int. [?] ,Ubu roi et Ubu enchaine par le Théatre aux Balustrades
de Prague dans une mise en scéne de Jan Grossman*, Journal La derniére heure, Belgique 3.-4. 10. 1965; [?] ,Festival
du jeune Théatre, Ubu roi et Ubu enchaine”, [?], Belgique 4. 10. 1965; Lissner, E. ,K6nig Ubu aus Prag“, Frankfurter Rund-
schau 12.10. 1965; Obzyna, G. ,Ein grosser Mann namens Grossman®, Expres, Wien 23. 11. 1965; Pablé, E. ,Vater Ubu
bei Schwejk in der Schule”, Kronen-Zeitung, Wien 24. 11. 1965; Plakolb, L. ,,Uberzeugender Prager Theatersieg an der
Wien“, Oberésterreichische Nachrichten 24. 11. 1965; Rohde, G. ,Grofler Ubu“, Hannoversche Rundschau 24. 1. 1967;
Billington, M. ,An Extra Satirical Edge, Aldwych Theatre - King Ubu“, The Times, London 27. 4. 1968: 19.

22 Radice, R. ,Ubu roi a Firenze”, Corriere della Sera, Milano 30. 10. 1965; ddle G. L. [?] ,Alla satira di Jarry applausi
a scena apperta“, Il Telegrafo, Livorne 30. 10. 1965.

23 Simon, G. K. ,Holleres Festival Modernes Theater auf kleinen Biihnen”, Theater heute 1965, 3: 13.

24 Drews, W. ,Grausames Kasperltheater”, Theater heute 1965, Sonderheft 13: 155; Sutherland, J. ,Alfred Jarrys’
Prophetic Satire“, Morning Star, London 27. 4. 1968; Esslin, M. ,Ubu Roi“, Plays and Players, June 1968: 48-49.

25 F. K. [?] ,K6nig Ubu reagiert an der Wien*, Wiener Zeitung 24. 11. 1965.
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Jindy se recenzenti pro jistotu divadelni terminologii vyhnou a soustiedi se
na popis: ,, ReZisér Grossman nechdvd tento pribéh odehrdt na smetisti. Scéné kraluje
stard postel, kterd se rucnimi prestavbami dd zmeénit ve stiil, triin, vézeni. Okolni
hrmot a velké popelnice jednoznacné definuji promeénujici se déjisté jako smetisté
déjin. A tak nejen hrou samou, ale také jejim prostiedim jsou popreny moc, velikost
i vznesenost a obrdceny ve sviy opak.“*®

Anebo si pomohou terminologii novou: ,,Scénickym leitmotivem je vice-
celovad postel, z niz Ubuovi na pocdtku hry vstdvaji a na konci opét uléhaji. Jak se
tato postel scénu od scény blazniveé komicky proménuje: v hodovni tabuli, ¥ecnickou
tribunu, vojenskou kotu, oltar, vézeni atd. - to je v kazdém pripadé mistrovsky cho-
reograficky vykon a ddvad zdroven az revudlné uvolnéné skladbé kusu priitbézinou
optickou zpétnou vazbu.“*” ,,Na tom prazském prikladu, odehrdvajicim se na stdle
se meénict skladce (prostiedi ¢inZovniho dvora) z nékolika univerzdlnich predmétit
objevujeme jeho zmnozZenou modernost.“*®

Malokde v zahrani¢nich ohlasech je také konstatovano, jakym zptsobem
k proménam variabilniho prostoru dochazi, dovidame se to neprimo, kdyz se
recenzenti zastavi u hereckého ztvarnéni, ale explicitné a s vyvozenymi disledky
pro scénografii je to konstatovano jen zridka. Vyjimkou je i po jinych strankach
kvalitni francouzsky psana recenze Luciena Attouna, ktera byla prelozena jiz
v dobé svého uverejnéni do cestiny a pod nazvem Ubu, to jsme my! nekracena vysla
v roce 1965 ve Zprdvdch Divadelniho vstavu: ,,Zmeény scény, které se déji viditelne,
Jjsou provddeny ‘kulisdky’, kteri hraji situaci, to, co nejprve bylo ospravedinéno leda
technickym zretelem, se stdavd nedélitelnym doplnkem v divadle.“*

Stejny jev popisuje uz jen jedna recenze: , Prdvé tak jako hosté rozebiraji
konstrukci postele a jeji kusy opét spojuji do nové ‘dekorace’ - svédecké lavice, mostii,
M¥iZi - tak svobodné také spojuji divadelni slozky [...] jedndni zdstavnich véci, které
pokazZdé zastupuji néco jiného a zdaroven ziistavaji popelnicemi, krabicemi a ¢dstmi
postelové konstrukce.“*° Dalsi citat doklada, Ze ne vsichni ovsem vidéli promény
tak ostre - to, co uvadi nasledujici autor, mutze totiz pies veskerou basnivost vy-
razu klidné platit i na promény vytvarené vyhradné technickymi prostredky je-
visté, bez jakékoli ticasti herce, natozpak kulisaka: ,,Rychle jakoby magicky vychdzi
jedno prostorové reseni z druhého, béh predstaveni neprerusuji Zadné prestavby,
Jjsou do jeho béehu umélecky integrovdny. “*!

V zahranicnich ohlasech lze nalézt i pokusy viadit na zakladé scénografie
inscenaci do kontextu svétového divadla. Je zminovany vliv Becketta v naprosto
konkrétnim smyslu, nebot na scéné stoji popelnice, které predepsal pro insceno-
vani svého Konce hry,*? pripadné vliv dalsich predstavitelt absurdniho divadla:

26 Rotharmel, M. ,Ein Klassiker des Absurden”, Ké/nische Rundschau 6. 10. 1965.
27 Klotz, V. ,Ubu Triumphator”, Frankfurter Rundschau 15. 12. 1964.
28 Hoffmann, P. T. ,Welttheater in Héchstform®, Hamburger Abendblatt 30. 1. 1967.

29 Attoun, L. ,Ubu c’est nous!”, Les nouvelles litteraires, Paris 14. 10. 1965 (preklad Kopdéovg, L. ,Ubu, to jsme my*,
Zprdvy Divadelniho ustavu 1/1965, 10: 26-27.

30 R. H.[?] ,Ein Kénig im Miill-Milieu”, Frankfurter Neue Presse 12. 10. 1965.
31 1. V.[?] ,Kdnig Ubu“, Neue Ziircher Zeitung 13. 1. 1967.

32 Gussmann, S. ,Prager Theaterimpressionen*, Die Tat, Ziirich 4. 4. 1965; Basil, O. ,Wenn der Herr Karl Kénig war*,
Neues Osterreich 24. 11. 1965; Melchinger, S. ,Beispiele des Welttheaters — Strehler und Grossman*, Theater 1965,
preklad Jansky, P. ,Krdl Ubu prazského Divadla Na zdbradli, in: Zprdvy Divadelniho dstavu 1/1965, 9: 9.
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»Charakteristicka pro kvalitu inscenace, ale také hry jako takové, je samozrejmost,
s niz jsou do ni integrovdany prvky moderniho divadla: Beckettova idea svéta jako
smetisté je Ubuovym svétem, popelnice z Konce hry se oprdavnéné stavaji diileZitou
rekvizitou této inscenace; je zde i koleckové kreslo z Ionescova Krdl umird, pouzZivané
Jjako Ubuovo sedadlo i dopravni prostredek.“** Konstatovan je nastésti jisty ironicky
posun: ,Radostné jsme vzali na véedomi, Ze popelnice Beckettova Konce hry zcela
ztrdceji sviij temny charakter, pouzivd-li se jich stridavé jako ndadrzi na svécenou
vodu, jako stolku na holeni nebo jako divmysiného zarizeni na popravy. “**

Jsou tu dalsi odkazy, v nichz jsou: ,,plechovky ejzenstejnovskymi barbarskymi
helmicemi, brechtovské bedny pro kaZdou prileZitost“.*> Nejcastéjsi je, podobné jako
v dobové reflexi ¢eské, odkaz na Tairova nebo konstruktivismus: ,,Jisté, dd se mluvit
i 0 scéné, symbolickém stejné tak jako realistickém smetisti vyZilych véci, co ztratily
smysl, feceno z hlediska divadelni historie: od doby Tairova nebyl nikdy postaven
s par zdastupnymi vécmi a dvéma popelnicemi takovy svétodéjny scénar.“*¢ ,,Se svym
specifickym divadelnim jazykem se Grossman neomezuje na ponoveni Krdle Ubu do
typického ¢eskoslovenského kulturniho milieu od odkazii na nesmrtelny anarchismus
Jaroslava Haska az po genidlni scénografickd veseni konstruktivistického typu.“*”

Pozdéjsi reflexe

Farovo a Grossmanovo reseni je od doby vzniku srovnavano nejcastéji se scéno-
grafii konstruktivistickou, v dobé pozdéjsi je tento trend jesté napadnéjsi, proto
je treba jasné pojmenovat, v ¢em tato podobnost spocivala a v cem se naopak
pristup jmenovanych tviirca odlisoval. Konstruktivistické vypravy chtély pr-
votné herce rozpohybovat. AZ v druhém planu byly typické tim, Ze jejich casti
mohly nabyvat vyznamu hrou hercu, ale tyto prvky do chvile, nez dorazil herec,
pro drama ‘neznamenaly’ nic, byly to Zebriky, laté, bedny (Honzliv a Muzikav
Androkles a lev) nebo napt. télocvicné naradi (hrazda v Tairovove Giroflé-Girofla).
Scénografické reseni konstruktivistickych inscenaci bylo plnym pravem oznaco-
vano jako neutralni, herecké jednani bylo tim prvnim a jedinym, co mu mohlo
dodavat konkrétni smysl - pokud se o to spi$ nepostaral néjaky po vyznamech
prilis la¢nici divak nebo recenzent. Vzhledem k tomu, Ze herec a rezisér kon-
struktivistické mizanscény usilovali o co nejvétsi mozné vyuziti malého poctu
neutralnich predméta, hovori se o variabilité a fantazijni potenci takové scény.
Pravé a pouze tato variabilita a jeji odhalovani pomoci herecké akce jsou ve sku-
tecnosti tim, co dobovym recenzentiim Krdle Ubu konstruktivismus pripomina.

V tomto duchu vnima podobnost Véra Ptackova: ,,0d Muzikovy a Honzlovy
inscenace Androkla a lva nestdla na ¢eském jevisti scéna tak jednoduchad a pri-
tom tak vysostné imaginativni, schopna sledovat takirka kazZdou hercovou repliku

33 Wiest, R. ,Prag entfesselte den gemitlichen Massenmérder Ubu*, KéIner Stadt-Anzeiger 5. 10. 1965.

34 hp [?] ,Nacht mit Gdsten: Kénig Ubu vom Prager Theater am Geldnder”, Spandauer Volksblatt, Berlin 11. 12. 1964.
35 Dursi, M. ,Re Ubu di Alfred Jarry“, Il Resto del Carlino 30. 10. 1965.

36 Kauer [?] ,Gastspiel des Prager Theaters am Geldnder*, Osterreichische Volksstimme 24. 11. 1965.

37 Schacherl, B. ,Storie di Re Ubu“, Rinascita 6. 11. 1965: 29-30; ddle Hahnl, H. H. ,Der Mensch in seinen feigen Un-
barmherzigkeit, AZ-Kultur, Wien 24. 11. 1965.
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Situace/scéna: Svobodni lidé (zac¢atek 2. dilu)

A Jan Libi¢ek, Jaroslav Vizner (3. svobodny élovék), Véaclav Sloup (2. svobodny ¢lovék),
Jan Preuéil, Marie Mdlkova

» Prostorova poéitaéovd simulace scénografického Feseni

pouhym posunem scénického predmétu, zmeénou jeho vyznamu.“*® Jeji formulace
bohuzel svadi k posunuti vyznamu a mezi Farovu vypravu a vypravy konstrukti-
vistické vnucuje rovnitko. Rozdil presné pojmenovala analyza Vladimira Jindry,
snad nejvétsiho ¢eského teoretika oboru, srovnavajici Grossmanovu inscenaci
s neméné slavnym dilem Alfréda Radoka:

»Zrejmé nejde o podobnost c¢isté nahodnou: Radokova inscenace Rollandovy
Hry o ldsce a smrti a Grossmaniiv Krdl Ubu. ReZie pronikla do oblasti dramatu a scé-
nografie a jeji podil na obou téchto slozZkdch je podilem spoluautorskym - dokonce
ve vytvarné sloZce je determinace vice nez zjevnd. [...] Radokovi i Grossmanovi stacit
jednotnd scéna, ve své materidlni podstaté nepromeénlivda a nehybnd. Dokonce snad
i nevytvarnd, chceme-li ji mérit estetickymi kritérii; [...] je ovsem tireba, aby i scéna
byla hmotnym a prostorovym utvarem, ktery mad specifické a nezaménitelné diva-
delni vlastnosti a zdkonitosti, ktery pracuje s prostorem a ¢asem tak, jak s nimi
nemize pracovat Zadny jiny umelecky obor a predevsim film: totéz misto miiZe byt
Jjakoukoli lokalitou a ¢as se miize v tomto prostoru zrychlovat a zpomalovat. [...]
V obou inscenacich se otevird hra véci: scéna-aréna v Radokové Hre o ldsce a smrti
a scéna-smetisté u zdi predméstského dvorku v Grossmanové Krdli Ubu jsou kom-
ponovdny z redlnych objektii, ze syrovych, nekasirovanych materialii, které divak

38 Ptackova 1982: 239-240.
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muze vnimat témer hapticky. Do zdkladni scény je vestavén mobiliar, komoda, zrca-

dlo, postel a popelnice, které promeénuji zakladni prostor v salon, ¥ec¢nickou tribunu,
krdlovsky paldc nebo Ubwiiv byt - ovsem vZdy na pozadi existence arény nebo pred-
mestského dvorku. Jak je vysvétlitelnd koexistence téchto dvourohyjch c¢dasti scény?
Jako ndhodné setkdni véci a jejich volnd vyznamovd metamorfoza, kterou jim pvi-
soudil surrealismus? nebo zde jde jen o mechanickou montaz prvkii? nebo o novou
variantu na staré téma rekvizitni scény z doby Mejercholda a Muzikovy spoluprdce
s Honzlem?[...] Z nedostatku jiného terminu zrejmé neprilis presné oznacujeme tuto
scénu [u Radoka a Grossmana, pozn. KM] jako kontrapunktickou a vyznamovou
a zarazujeme ji do dramatické kategorie. [...] Nejde jen o autenti¢nost fyzickiych
predmeti, ale i nejriznéjsich divadelnich konvenci a stylii. Radokovi herci zpivaji.
Zpivaji dokonce i velkooperni manyrou. [...] Krdlovnin ndrek v Ubuovi dostal podobu
melodramatické recitace s patetickou dikci. [...] V mnohém sméru tato metoda pvi-
pomind wagnerovsky gesamtkunstwerk prevedeny do nové vyssi kvality, protozZe
zde nejde o mechanicky soucet zdakladnich slozZek, ktery odpovidal tezi, Ze intenzita
umeleckého dila je primo imeérnd poctu zucastnénych slozZek. Scénografie [...] sama
0 sobé se miizZe jen v omezené mire podilet na obsahu dramatického dila, ktery je
ddan predevsim dramatickym textem a jeho rezZijni a hereckou interpretaci. Za to
vSak ma vedle herectvi ze vsech sloZek nejsilnéjsi vliv na konecnou formu. Nebot
v okamZzZiku existence dramatického dila ovladd dramaticky prostor, podili se na
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Situace/scéna: Soud

A Ji¥i Padour (Obhdjce), Oldfich Vlach (Soudce), Jifi Krampol (Prokurétor), Ladislav
Klepal (Zala¥nik)

» Prostorovd pocitac¢ovd simulace scénografického Feseni

vytvoreni dramatické osoby, a svymi prostredRy, které nejsou v dosahu Zadné jiné
ze slozZek divadla, prispivd rezZijni koncepci k vyjdadveni téch myslenek, které jsou
nad dramatickym textem i mimo okruh hercovyjch moznosti.“*®
Shrnuto: Zakladni rozdil spociva v tom, ze konstruktivisticky herec ozi-
vuje a proménuje vyznamy véci vzhledem k vykladu hry neutralnich, zatimco
Fara a Grossman nabizeji svému herci predméty, které jiz jasny vychozi vyznam
v kontextu jejich interpretace maji - jako napi. popelnice a rozvrzana postel na
smetisti. Jejich véci se na rozdil od prvki konstruktivistické scény chovaji jako
nalezeny predmét’ (objet trouvé) z terminologie moderniho vytvarného umeéni.
Funguji stejné - ponechavaji si vyznam ptvodni a presazenim do nového kon-
textu nabyvaji vyznam dalsi, aniZ by byl ten vychozi zcela potlacen. ProtoZe jsme
na divadle, dochazi k tomuto posunu na zakladé hereckého jednani - stejné jako
tomu bylo za konstruktivismu. Predstavme si pro ilustraci, jak by asi ,,ideu sme-
€“ zpracoval scénograf, ktery soubézné neni vytvarnikem tvoricim asamblaze

3

tisté
vychazejici ze surrealismu a pop-artu, zvyklym hledat vysledny tvar az k nejcistsi,
nejusporné€jsi, nejoprosténéjsi formé - zfejmé by minimalné na scéné panoval
vétsi chaos. Fara se, podle mého nazoru, svou volnou tvorbou pro divadelni Gcely
pouze neinspiroval, byla s jeho scénografii v izkém vzajemném vztahu.

39 Jindra 1965: 13-14.
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Zpusob, jakym se s Farovymi ‘nalezenymi predméty’ konkrétné pracuje
vinscenaci Krdle Ubu, pojmenovala Véra Ptackova jako ‘akéni’. Nic vice, nic méné.
Ackoli se jiz Fara k tomuto zptsobu prace s divadelnim prostorem nevraci, stal se
podle ni v Krdli Ubu ,,inicidtorem nového inscenacniho slohu“.* Véra Velemanova to
vidi tak: ,, ‘Odkrytim titrob jevisté’ a zkineticténim prostoru ne technickymi prostredRy,
ale pomoci aktivizace vztahu mezi hercem a predmétem ci jeho detailem, kterou uplatnil
vrchovaté zejména ve vypravé ke Krdli Ubu, zahdjil Fara bezdécéné novy proud v ¢eské
scénogratfii, oznacenyj pozdéji pojmem akéni scénografie. Tento typ scénografie se v ne-
kdejsim Ceskoslovensku zacind plné ujimat az zhruba deset let po premiére slavné
Grossmanovy inscenace Krdle Ubu. K jejim protagonistitm byvd razen Jozef Ciller, Jan
Dusek, ve sviyjch ranych pokusech také Albert PraZdk. Libor Fdara je vsak povaZovdn diky
své vypravé ke Krdli Ubu za jejiho ‘otce’. [...] A¢koliv Fara se ortodoxné nedrzZel zcela
postupii, které zvolil v pripadé Krdle Ubu, [...] jeho scénografie ziistala vidy svébytnd tim,
Ze duisledneé ‘vychdzela z herecké akce a vracela se k ni’ a zrusSila tak onu distanci mezi
scénografem a rezisérem (prinejlepsim) na strané jedné a hercem na strané druhé.“*!

K historii terminu pouzitého Ptackovou Velemanova doplnuje: ,,Poprvé
tento termin pouzil K. H. Hilar, ovsem v tomto kontextu se za puivodce onoho ter-

40 Ptackova 1989: 14.
41 Velemanovd 1996: 213-214.
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minu povazuji sovétsti teoretikové Berjozkin a M. PoZarskaja; v roce 1976 vysla
u nds, ve Scénogratfii PQ 75 [...] Berjozkinova stat O souc¢asném stavu sovétské scé-
nografie [...], kde termin ‘déjstvujuscaja scenografija’ pouZzil [...] v souvislosti s dily
Borovského, Leventala, Blumberga, Stenberga; Helena Suchavipovd tento termin
prelozZila jako ‘akéni scénografie’ (vystiznéjsi ekvivalent, jak vekla v osobnim rozho-
voru, nenalezla); M. PoZarskaja pise v analyze expozice Prazského quadrienale 1975
o ‘akcénosti dekorace, kterd je budovdana podle zdakonit priibéziného jedndni (termin
Stanislavského), vytvari opérné body pro hercovu hru a pomdhd mu [...] pretvaret
scénicky prostor’.“*?

Zde je, myslim, jadro problému. Ruské ‘déjstvujuscij’ by bylo nejpresnéjsi
prelozit jako ‘jednajici’ - vyznam by byl nasnadé, odkazoval by primo k Aristo-
telovi*® a jim definovanému pojmu jedndni’ jako podstaty dramatu ve smyslu
‘jednani osob’, které se timto momentem rozsifuje i o ‘jednani scénografie’.
Takovému pojeti scénografie byl blizky Jindiich Honzl ve své stati ,,Prostorové
problémy divadla“ z roku 1933.* Pojem akéni ale spise vznikl ve vazbé na ‘akéni
malbu’ a ‘akéni umeéni’ z obecné kunsthistorie, i kdyz v dneSnim svété plném
‘ak¢nich filmt’ evokuje mladé generaci prvotné néco jiného - to samoziejmé
prekladatelka nemohla tusit, jen je tfeba to mit na zreteli, kdyZ se s nim stale
operuje.

Neni také uplné pravda, ze Fara byl prvni. Jako ‘akéni’ by mohla byt ozna-
¢ena Vychodilova scénografie ke hie Zlodé¢jka z mésta Londyna (rezie Alfréd Ra-
dok, 1962) ale i mnohem starsi Protheus Franti§ska Zelenky (rezie Frantisek Salzer,
1935). Faktem ovSem je, Ze az Farav Krdl Ubu byl, i kvuli tolika zahrani¢nim za-
jezdtm, skuteénym meznikem. Vétsim problémem je, Ze byt iniciatorem nového
slohu jesté automaticky neznamena byt jeho uvédomélym zakladatelem, jak uz
tvrdi Terezie Pokorna, odvolavajic se na Ptackovou: ,,Vyprava Libora Fdry byla
povazZovdna za mistrovsky ¢in. Véra Ptdackovd poukazuje na jeji souvislosti s pop-ar-
tem a chudym umeénim, na ‘kontrast skutecnosti a vysostné stylizace’ a Farovo dilo
oznacuje za ‘...slohovy meznik, od néhoz datujeme ndstup akéni scénografie jako
souvislého, sebe sama si uvédomujictho hnuti’.“**> Citace je sice presna, ale ve své
lakonic¢nosti zavadéjici, protoze Ptackova nikde nerika, ze Fara byl uvédomélym
hlasatelem a vyhlasovatelem programu scénografické ‘akénosti’, podle ni byl
spiSe jejim praotcem ve smyslu, jako Jarry byl praotcem surrealismu i absurd-
niho dramatu.

Ve shrnujicich publikacich o ¢eském divadle z doby nedavné jsou jakékoli
nuance bohuzel jiZz pominuty: ,Sedesdtd léta znamenala nebyjvalyj rozvoj a dife-
renciaci jevistniho vytvarnictvi (pouZzito studie Véry Ptdackové Roztékand scénogra-
fie, rkp. 1995): Na puidé malych divadel se programové ustupovalo od svobodovsky
technicistni scénografie ve prospéch ‘zdiraznéni detailu, makrostruktury predmétu,
popartové autenticity’. Na jevisti Cinoherniho klubu tyto tendence 1uispésné rozvijel
Lubos Hriiza, v Divadle Na zdbradli pak Libor Fara pvi prdci s Janem Grossmanem.
Oba cilevedome smeérovali k tzv. akéni scénografii, kterd se vsak plné prosadila az

42 Velemanova 1996: 243.

43 Viz Aristoteles. Poetika, Praha 1948.

44 Honzl 1963: 148-159 |viz i toto &islo Disku: 81-89].
45 Pokorna 1989: 58, citace viz Ptackova 1989: 14.
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v 70. letech v prostiedi studiovych scén.“*® V Encyklopedii ¢eskych divadelnich sou-
bori je formulace stastnéjsi,*” obavam se ale, ze v povédomi vétsiny teatrologické
verejnosti a studentd zvlasté bude Libor Fara trvale zit jako zamérny zakladatel
proudu akeéni scénografie. Neni to sice pravda, ale je to lepsi, nez kdyby nezil
vubec.

Vytvarné inspirace

V souvislosti s timto tématem nemtiZe jit pouze o hledani vazby scénografie na
dobovou volnou vytvarnou tvorbu, jak se o ni pokouseji obecni kunsthistorici,
pro néz specifika scénografie zlistavaji na okraji zajmu, protoze se ji hlavné snazi
viradit do vytvarného déjinného kontextu tak, jak jsou zvyKkli, tj. ve vazbé na ak-
tualni sméry a hnuti.

Libor Fara se po cely zivot vénoval prevazné volné tvorbé, nebyl nikdy scéno-
grafem specialistou, jak je v ¢eskych krajich zvykem. Scénografie tvorila, alespon
z hlediska kvantitativniho, marginalni ¢ast jeho dila, jeho scénograficka tvorba
zahrnuje vcetné praci vyhradné kostymnich pouze tricet devét titulti, zatimco
u specializovanych scénografa se pocita na stovky. Kromé volné tvorby se stala
Farovou doménou typografie a knizni grafika casto s divadlem tematicky spo-
jena. Je napt. autorem proslulych log Divadla Na zabradli a Cinoherniho klubu,
vytvari divadelni plakaty a programy, graficky upravuje klicové tituly divadelni
literatury,*® dava nezaménitelnou vytvarnou tvar ¢asopisu Divadlo ze Sedesatych
let. Vzhledem ke zminéné kontinuité volné tvorby znamenaji pro takového au-
tora vytvarné inspiracni zdroje vic, nez byva u scénograft specialista obvyklé,
nebot naprosto legitimné hledaji inspiracni zdroje pro kazdou scénografickou
koncepci zvlast.

O Farové volné tvorbé bylo napsano mnoho dobrého. Chci si ale radéji
pomoci negativhim vymezenim Jaromira Zeminy, nebot primo to, co je v ném
konstatovano jako limit, ukazuje se pro divadlo jako konstitutivni. ,, Farovy malby,
reliéfy a koldazZe mi pripadaly prilis vyspekulované a vyumélkované, pvilis artistni.
Myslim si, Ze vic znamenal jako jevistni vytvarnik a knizni grafik (dokud 1ikoly tohoto
druhu nezacal odbyvat). Tam se jeho inteligence ukdzala v nejlepsim svétle, i jeho
vkus, ktery mu u volnych véci spis skodil. “*° Nebyt tohoto sklonu k vyspekulova-
nosti, artistnosti a vkusu nebylo by, podle mého, mozné, aby scéna ke Krdli Ubu
byla tak variabilni a zaroven tak isporna. Vyspekulovanost se na divadle hodnoti
jako domyslenost.?° Hovoril-li Grossman o pozadavku ,,maximdlni ekonomiky*,>
byl Fara idealnim vytvarnym spolupracovnikem, ktery védél, jak ho naplnit. Pii

46 Horinek 1995.
47 Viz Sormové: 2000: 121-122.
48 Viz Ptackova 1989: 6-7; Justl 1989: 6-7, resp. Ptackova 1982.

49 Zemina 1995: 261; kladné vymezeni nabizi V. Ptackovd. ,Jako by hnacim motorem jeho prdce byla touha po cistoté,
harmonii a Fddu - po hodnotdch, které mu v Zivoté unikaly nebo které i prohrdval” (Ptackova 1988: 239).

50 Odhlédneme-li od toho mdla hlasu, kterym vadila vyspekulovanost inscenace jako celku; viz Krdl 1964-65: 4.

51 Grossman 1966: 50.
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takovém pojeti se vSechna obvykla omezeni ‘malého divadla’ proménila v klad.*?
Také Faruv eklektismus, souvisejici s permanentni poucenosti o nejmodernéj-
§ich tendencich souc¢asného vytvarného umeéni, se stal na divadle prinosem.

Mluvi-li se o Farovi, vZdy se mluvi o surrealismu a pop-artu. Na nejdualezi-
t8j81 vazby poukazuje v Ceské scénografii XX. stoleti V. Pta¢kova: ,,Skuteénost, obje-
vujici se na scéné od konce padesdtych let, dokumentuje Zivotni nazor ¢lovéka téchto
let - novou generaci chapdna jako jeden z iniku ze sterility stylizovaného prostredi.
Hledd se inspirace v detailech Zivotniho stereotypu. Formdlné je svazdna s pop-artem.
[...] Ué¢in dila spoc¢ivd predevsim v principu ozvldstnéni: vytrhnout vsedni predmét
z jeho obvyklych vazeb, zménit jeho okoli a donutit divdka, aby jej vnimal v dalSich
vyznamech. Pop-art urcuje tedy nové misto vsednim predmétiom denniho Zivota,
uzivd vsedni techniky, aby tak nastavil zrcadlo spotrebitelské spolecnosti.“>?

Farovy inspiracni zdroje nejiplnéji shrnula Véra Velemanova: ,,Farova
zdliba v ‘prorocich surrealismu’, jako byli Hieronymus Bosch, manyristé tvorici
archimboldovské kompozice (Giovanni Vracelo, Luca Cambiaso), [...] tedy tviirci s Fd-
rovi blizkym smyslem pro ironii, drsny humor, rdd a logiku chaosu, s predtuchou
absurdnich zvérstev, latentné ukrytych v ¢lovéku, s pocitem “izkosti z byti’. Podobné
vlastnosti objevoval Fara v Jarrym, v dadaismu, ready-made (viz Farova Pocta
Marcelu Duchampovi), a potazmo v poetice ‘nalezeného predmétu’ (objet trouvé)
a popartu.“>*

Farovu volnou tvorbu stejna autorka popisuje takto: ,,Od rané, surrealismem
ovlivnéné prdce az po tvi posledni Farovy koldzZe je zakladnim impulsem vZdy redlny
objekt, konkrétni pocit. Néco velmi pozemského, znamého, blizkého. V ndsledujicim
obdobi kolem prdce na Krdli Ubu se tento impuls vtéluje do zaujeti redlnym predme-
tem, jeho vztahem k okolnimu svétu, moznosti zmén a preskupovdni téchto vztahii.
Fara se tak v jistém smyslu i ‘osvobozuje’ od nemilosrdné tizivosti doteku ‘télo na télo’,
charakteristické pro malbu, a pokousi se komunikovat pres predmét, pres materidl.
Timto materidlem je znovuobjevené dievo, které dychd, zni, pri ‘dobrém zachdzeni’
Zije i po faktickém oddéleni od korenii. Hraci stoly z druhé poloviny sedesdtych let,
asambldze, podobné miniaturnim jevistim, jsou pozdéji ndsledovany dalsimi dily
z tohoto materidlu (Pocta Marcelu Duchampovi, Krdl Ubu, Pocta Ionescovi, Pocta
Fillovi, Pocta Ernstovi atd.).“%

O predmeétové orientaci Farovy tvorby roku 1957 promluvil Jan Grossman
na vernisazi vystavy (viz Grossman 1999: 336-337). Byl to pohled subjektivni, jini
néktera obdobi Farovy tvorby oznacuji bez piivlastku jako abstraktni. Nemélo
by se zapominat, Ze v roce 1957 byla ¢ista abstrakce politicky nezadouci, Gross-
manova ivaha mohla byt spis takticka. Velemanova na ni ovsem navazuje a jako
definitivni diikaz opravnénosti takového pohledu cituje samotného Faru: ,,‘1964:
[...] Nastdvad touha vyjdadvit se v materidlu. Je nutno si uvédomit, Ze kreace neni jen
obraz v oleji. Drevo. Snad vzpominka na mladi na soustruhované stoly [...]. Hovovi
zde o vzniku slavnych Hracich stolii, ovSem jeho ‘touha vyjadrit se v materidlu’ se
vztahuje i k tomu, co zdzracné vytrysklo na povrch v jeho proni kompletni scénogra-

52 Viz Pokornd 1989: 57.

53 Ptackova 1982: 241; v jedné némecké recenzi Krdle Ubu je Fara dokonce nazvan ,Schwittersem scénografie”, viz
Schliiter, W. ,Groteske mit politischem Pfiff“, Hannoversche Presse 24. 1. 1967.

54 Velemanovaé 1998: 36.
55 Velemanové 1998: 38.
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Prostorova pocitacova simulace
scénografického Feseni — bo¢ni pohled

fické prdci“ Nakonec dochazi k tomu, Ze Farova vyprava ke Krdli Ubu byla ,,lomoz-
n¢jsi analogii k jeho asambldzZim*, coz odtiivodnuje rovnéz prostorovou dispozici
Divadla Na zabradli.>®

V zaveéru se Velemanova pokousi vysveétlit, kde se takové zaujeti predmétem
u Fary vzalo: ,,Hleddni zdroji, podilejicich se na podobé Fdarovy tvorby, jez cerpala
z hodnoty predmétu, jeho novych, necekanyjch funkci, vede i do nékdejsiho zpiisobu
Zivota Farovych: dlouhd léta se odehrdval v jediné mistnosti, kterd byla zdaroven
ateliérem, védeckou pracovnou, loZnici i détskym pokaojem, mistem, kde spolu s Fd-
rovymi prebyvaly i rekvizity z inscenaci. To je mozZnd jeden z redlnyjch, tiebaze pod-
vedomyjch zdakladii nékterych deél (Hraci stoly, scénografie ke Krali Ubu), kde Fara
pouhym preskupovdnim predmétit a zménami jejich funkci prostrednictvim hry
meénil charakter daného prostoru. Farova uspornost, purismus a prisny rad, mi-
nimum prostredkii, s nimiz dociloval takovychto promeén, souvisely mozind i s jeho
obdivem k ‘utilitdarnim pribytkiom’ kvakerit. “5”

Snaha Véry Velemanové je chvalyhodna4, jen tak lze jasné rozpoznat, ze in-
spirace umélcovy mohou byt klidné i zcela prizemni (zkusenost s malym bytem)
a nic to na kvalitach vyslednému dilu neubere. Jaroslav Vostry, ktery s Farou
dlouha léta spolupracoval v ¢asopise Divadio a pak v Cinohernim klubu, zdiiraz-
nuje v této souvislosti vice Farav prosluly ‘scénicky’ smysl (Fara sam byl vybor-
nym imitatorem se smyslem pro gestickou zkratku, jeho ateliér byl koncipovany
jako scéna, v podobném smyslu jako ateliér Constantina Brancusiho, a Farovy
Hraci stoly jsou ‘scénovanymi’ predmeéty, tj. predmeéty, s kterymi se zachazi jako
s hercem).

Je ovSem tieba také jmenovat v Sedesatych letech aktualni kolaz a montaz.
Patrani po inspiracnich zdrojich nikdy nekon¢i. Nejsem ale jiz presvédcéena
o spravnosti finalniho prirovnani scénografie Krdle Ubu Vérou Velemanovou

56 Velemanova 1998: 48, 131, 190.
57 Velemanova 1998: 37.
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Kk ,lapiddrni détské kresbé“>® a zejména jejiho vrcholného tvrzeni: ,,Setkdni [...]
s Jarryovym Krdlem Ubu v roce 1964, znamenalo pro vsechny zicastnéné kyzeny
ndavrat do ‘paméti ditéte’.“>® V nejnovéjsi Farové monografii jiz nastésti vSe vraci
do roviny moznosti: ,Snad i zdroje plynouci z Farovych silnych zdZitkii z détstvi
hrdly velkou roli pi vytvdreni jeho vypravy.“ Zastavuji se u toho jen proto, Ze Ve-
lemanova je dnes jednim z mala teatrologt, kteri se Farovym dilem systematicky
zabyvaji. Jeji rozbor je kvalitni a bylo by proto skoda, kdyby se z néj jednou po
letech citovala v souvislosti s Krdlem Ubu jen napadna pasaz o Faroveé vazbé na
détstvi. Jako se to stalo Vére Ptackové s Farou iniciatorem.
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Prostorové problémy divadla

Jindrich Honzl

Ve dvou c¢lancich tohoto ¢isla se odvolavame na nasledujici text Jindficha Honzla, ktery
patii k nejinspirativnéjsim, jaké kdy napsal, a mél by patrit k honzlovskému ‘kanonu’.
Studii otisténou ptivodné v ¢asopise Volné sméry, roc. 30, 1933, ¢. 4, kterou pak sam Honzl
zaradil do své knihy Sldva a bida divadel vydané nakladatelstvim Druzstevni prace v inoru
1937 (str. 163-177), Jaroslav Pokorny ve svém reprezentativnim vybéru Honzlovych stati
z roku 1956 presto neotiskl. Stala se az soucasti ‘doplnujiciho’ vybéru Milana Obsta, ktery
vysel pod nazvem Zdklady a praxe moderniho divadla roku 1963 (str. 148-159). Honzlovy
zaveéry souvisejici se zZlomovym bodem ve vyvoji Ceské scénografie, ktera se (aspon ve svém
nadprimeéru) definitivné loucila nejen s malovanymi dekoracemi, ale zejména s pojetim
scény jako obrazem prostiedi, ukazuji az nékam k tzv. ‘akéni scénografii’ (viz poukaz k této
Honzlové stati ve studii Kateriny Miholové ,,0d predmétu k metafore® (nas. 76). Vychazeji
ale i ‘Cisté teoreticky’ z takového pojeti ‘scény’, ktera ma vlastni dramatickou potenci, ne-
zavislou na dramatu, které si narokuje, aby mu dodala iluzi reality. V tomto ramci se sice
Honzl vlastné nejvic zabyva dramatickymi moznostmi techniky, ale protozZe tyto moznosti
spojuje s jednanim (a praveé proto je také citi jako dramatické), vede ho logika uvazovani
i vlastni zkusenost k zaveéru, Ze ,,pro divadelni prostor neni zadné existujici jevisté pred-
pokladem® a Ze je mozné a dokonce zapotiebi zrusit jevisté jako néco daného. Prave zde
se také otevira perspektiva, ve které mohl Petr Bogatyrev pochopit princip proménlivého
lidového jevisté (viz ¢lanek J. Vostrého , Larisa Solncevova o Petru Bogatyrevovi a folklor-
nich tradicich v ¢eském divadle, s. 141).

V dobdch, v nichz civilizace jde tak rychle, ze
nads stale prekvapuje novymi vyndlezy, které
rozsifuji reprodukcni i produkéni umélecké
moznosti tak, Ze uméni, zalozend na starych
technikdch, ztrdceji dech a zkomiraji - v téchto
dobdch strojové civilizace, kterd si podmanuje
vsechnu hmotu zemskou i éter vesmiru, je ulo-
zeno reziséru a architektu nebo malifi, aby vy-
tvarel s jevistnimi prostredky, starymi desitky
i sta let, nové a prekvapujici kombinace ploch,
barev, prostort, uméle rytmizovanych sestav.
Bylo by tézko vypocitat, co vsechno jevisté uz
predstavovalo a zobrazovalo. Nam vsak v prvé
radé nejde o to, co jevisté predstavuje - ale
¢im je. Nejde o zpusob malifského jevistniho
zobrazeni, jakym proslul Bakst, Golovin nebo
Goncarovovd, o impresionistické ndvrhy Sle-
vogta, Sterna, Kleina nebo o futurismus Pram-
polliniho nebo kubismus Légeruv. Jde o jevisté
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jako misto, jako materidl, jako prostor a hmotu
a o jejich elementdrni zdkonitosti. Jevisté uz
dost dlouho bylo vS§im moznym, nechme je
na chvili byt a zdstat jevistém: mistem dra-
matického déje tak uskutecnéneho, aby byl
vnimatelny divdkovi. Tato velmi jednoduchd
a zdkladni definice jevisté vsak se ndm stala
nesrozumitelnou, protoze divadelni vyvoj, ktery
dospél od antického divadla k nasim typdm di-
vadel, stabilizoval v Evropé tolik predstavu je-
visté, Ze ndm skoro uz neni mozno dohlédnout
se k primitivnim poédtkim jevisté, dramatic-
nosti mista a dramatického pusobeni véci, od
kterych teprve |ze odvozovat elementdrni zako-
nitosti jevisté viibec. Pravé o zdklady a predpo-
klady se modernimu uméni jedna.

Myslim, Ze hned na zac¢atku musim podtrh-
nout tento rozdil v predpokladech divadelniho
uméni moderniho a starého. Tento zasadni
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rozpor podobd se rozporu starého a moder-
niho malirstvi. Jestlize malifstvi Grecovo, Velaz-
quezovo, Rubensovo nebo Ingresovo - kratce
vsechno malifstvi az k Picassovi - je funkei za-
cileno k zobrazeni - vychdzi také estetika by-
valého divadla (jako estetika starého malifstvi)
od zobrazovacich ukolt jevisté, ba celého dra-
matického uméni. ,Dramatické uméni je umeéni
obrazové. - Scénicky predmét charakterizacni
musi vypadati (podtrzeno autorem) tak, aby
v nds vzbudil Zddanou obrazovou predstavu. —
Scéna je prostora, predstavujici misto drama-
tického déje. — Herci zobrazuji svou spoluhrou
néjaky dramaticky déj“"! atd.

Tyto estetikovy definice dovoluiji jevisti, jevist-
nim stavbdm, vécem (tj. divadelnim rekvizitam),
malifskym platnam, ba i svétlu jen zobrazovaci
funkce. Svétlo bilé se nesmi pouzit jako bileé
svétlo, ale - jak pravi prof. Zich - ,divadelni
svétlo bilé predstavuje svétlo slunecniv plné sile
dne“, ,barevné nuance predstavuji svétlo mé-
sicni, cervanky, ohen apod.” (str. 268). Prof. Zich
je tak dusledny ke svym definicim, Ze upadd do
pochybnosti, zda jeviste vibec existuje v dobdch,
kdy nic nepredstavuje, tj. kdyz s herci a stavbami
nezobrazuje, nepredstavuje ulici nebo svétnici.

1 Otakar Zich: Estetika dramatického uméni.
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<« Antické divadlo

» Piscator-Gropius: Totaltheater

Jevisté, stavba, plocha, barva, svétlo, re-
kvizita existuje prosté pro staré divadlo jen
jako obraz, jako ndstroj zobrazeni skutecného
svéta. Jevisté nema vlastni skutecnosti pro sta-
rou estetiku, jeho zarizeni, materidl a pristroje
nejsou hodny pozornosti ani pouziti umélcem
le¢ tehdy, kdyz ztrati svou materidlovou pod-
statu a pravost, kdyz pozbudou svych primych
ucinkd a nahradi je pfedstavovdnim néceho,
¢im nejsou a nemohou byti.

Moderni jevisté vsak studuje nikoli zptsoby,
jak malebné predstavit obraz ulice, lesa nebo
svétnice - nestuduje to, jak ma jevisté prestat
byt jevistém, ale hledd metody umélecké prdce
a hledd i nové techniky dosahujici toho, aby je-
visté se stalo co nejvice mistem dramatického
déje, aby vyvolalo svymi prostredky nejintenziv-
néjsi dramatické emoce. Moderni scénografie
vychazi tedy od studia materidlu, kterym je
pro divadlo hmota jevisté i jeho mechanicka
ustrojnost. Herec, ktery je pro rezii stfednim
predmétem studiq, je pro scénografii zdkladni
mirou vSech proporci jevistnich staveb, vzddle-
nosti a vztahd. Podle ného a k nému se organi-
zuje vSechen jevistni tvar, pohyb i svétlo.

Pro film neni hranic mezi velkym a malym,
mezi mikroskopicky zvétsenym a mnohond-
sobné zmensenym. Zatimco film nerespektuje
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normdlni hranice lidského vidéni, deformuje
libovolné v prostoru (priblizuje nebo vzdaluje) -
deformuje i v case (zpomaluje nebo zrychluje
déje) - je tieba, aby jevistni vytvarnik prizptso-
bil vse jediné vysce, Sifce a délce, kterd je dana
vyskou a proporcemi hercova télesného zjevu,
a aby uzavrel déje do jediného zorného uhlu
divaka. Na vsecky dimenze jevisté i hledisté je
nutno kldst tuto miru. Postava herce urcuje roz-
meéry jevistni stavby — a udava meze vzddlenos-
tem od divdka, omezuje velikost hledisté a je
opérnym bodem pfi nerealistické organizaci je-
vistniho prostoru. Pohybové moznosti hercovy,
rytmus i rozprostranénost chize, jeho tanec¢ni
skok, tj. hereckd biomechanika sebezdzracnéji
prekondvajici tizi, md hranice na jevistni ose
vertikdlni i horizontdlni. Moznosti, velikosti
i rychlosti hereckého pohybu jsou predpokla-
dem pro pohyb jevistnich mechanismu, které
se musi priraditi k pohybu herce.

Pravé nase divadla a jevisté ztrdceji casto
lidskou miru. Doba, kterd si zvykla ohromovat
kvantitou, stavi v Berliné Grosses Schauspiel-
haus, jenz je divadlem, nepouzitelnym akus-
ticky. Je to divadlo nikoli pro herce, ale pro
masovy spektdakl.

Velké opery i statni divadla vylucuji vlastné
provedeni veliké ¢asti dramat a her, které opi-
raji svou pusobivost o viditelnost hercovy tvdare
a slysitelnost jemnych zachvéni v hereckém
hlase. Anebo vylucuji velkou cast divadelniho
obecenstva z vnimdni.

Vsechny velikosti téchto jevist a divadel jsou
prikladem neelementdrniho reseni tlohy archi-
tektovy o velikosti. Potfeba velikosti, rozpéti
a vysky nejde z potreb jevistni a divadelni prace,
ale uklada se architektovi zvnéjsku jako poza-
davek reprezentativnosti divadla nebo jeho
obchodni prosperity. Tato divadla Ize pFirovnat
k interiéram, kde jsou kresla tak ohromnd, ze
na né nelze vystoupit. Srovhdme-li s témito di-
vadly kterékoli divadlo primitivni nebo praotce
masovych divadel - Fecky amfiteatr - pozndme,
s jakou intenzitou umélecké logiky pracuiji tyto
praddvné vzory divadel. Antické divadlo prira-
zuje ke své ohromné stavbé prostredky maso-
vého divadla: nadskuteénou masku, recitaéni
zpév misto reci, hldsnici v ustnim otvoru masky,
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zvétseni proporci lidského téla koturnem, sbory.
Bezpecnost a nespoutanost improvizace v he-
reckém humoru a v jeho pointdach priblizuji
herce a divaka comedie dellarte zcela blizko
k sobé. Této formé divadelnosti odpovidaji diva-
délka na trzich, ndmeéstich a sdlech, divadélka
postavena sice s primitivnimi prostredky, ale
tak vyhovujici a tak intenzivné divadelni, ze se
jim nevyrovnaji nase nejvypravenéjsi jeviste.
Chceme-li vyhledat tvar jevisté, ktery by
byl tak zdkladni, aby byl vychodiskem objev,
nelze vzit za predpoklad nase divadlo a nase
jevisté. Jevistém neni jen hotovy tvar, ktery ma
Evropan na mysli, kdykoli mluvi o divadle, ale je-
visté je jen materidlem divadelnosti a dramatic-
nosti, jez se ztvarnuje v hmoté jevistni. Funkce,
tj. divadelnost nebo dramaticnost, organizuje
hmotu, a zase naproti tomu také hmota nebo
nastroj predurcuje tvar divadelnosti. Jevisté je
mistem dramatického déje tak uskutecnéného,
aby byl vnimatelny divdkovi. Dramaticnost
a divadelnost nevznikd teprve obrazem néja-
kého pribéhu, preneseného na jevisté. Jevisté
nestdvda se dramatickym cinitelem, kdyz na
ném herci pocnou jednat a neni pred vstupem
herct prostorem divadelné bezvyznamnym
a indiferentnim. Kazdy, kdo je jen mdlo poucen
o vztahu primitivniho divadla k jeho jevisti - po-
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znal, Ze misto jevisté je samo mistem divadelné
a dramaticky uc¢innym. Dramatického ucinku je
schopna nejen jevistni hmota a jeji prirozené
nebo uméle organizovana ustrojnost, ale dra-
matické ucinky ma i misto jevistni, jeho pro-
storové polozZeni, jeho vztah k lidskému sidlisti,
a spolecensky redlny nebo ndbozensky sym-
bolizovany vyznam. Mluvi se o ndbozenském
puvodu hry a divadla. Kazdé véta takového
vykladu vés poudi, jak je jevisté samo drama-
tickym a dramatizujicim mistem: pravznik fec-
kého divadla je v dionyskych hrach. Lze tu uka-
zat, Ze to byly skoro dramatické emoce mista,
jez daly vznik dramatu. ,Dionyské slavnosti
odehravaly se ctyrikrat ro¢né pred chramem
boha. Jeden z chéru, ktery pozdvihl hlas k dithy-
rambu, vystoupil odén jako Dionysos z chramu
do predsiné k chéru, shromazdénému kolem
obétniho oltdre, jejz obklopoval lid ve velikém
kruhu a primél tanéici nékolika slovy ke zpévu.”
A stejné jako u Feckého divadla, i u primitivd,
u japonského i éinského, i u pavodnich stredo-
vékych mysterii, je sakralni misto, tj. drama-
ticky emocionalni prostor, prvnim jevistém diva-
delniho vyvoje a je také onim mistem (v urcitém
obdobi historického vyvoje), kde bylo mozné,
aby se rozvijela hra, tragédie, divadlo.

Evropské divadlo nového véku ztratilo tento
emociondlni vztah k mistu tragédie a hry, ackoli
se o jeho znovuzrozeni a obnoveni namdhalo
tolik divadelnich reformdatord. Byl to Richard
Wagner, jenz se pokousel svymi slavnostnimi
hrami (Festspiele v Bayreuthu) a Parsifalem
o zesvdtostnéni jeviste.

Emocionalni vztah divdka k jevisti, ¢ili - jak
to bylo definovdano - k mistu dramatického
a divadelniho déni, byl ovsem Wagnerem ne-
sprévné postizen. Clovéka 19. a 20. stoleti ne-
Ize formovat ani podle antického Recka, ani
podle stredovékého divaka mysterii. Neni treba
ani ndbozenské ani umélecké mystiky, aby-
chom byli schopni dat se dojimat jevistém
jako mistem. Jde o to, aby jevisté se stalo svou
nadskutecnou a umélou uUstrojnosti mistem
z4zraka, které by byly schopny pfivést u vytr-
zeni moderniho divdka. Emociondlni hodnoty
jevisté at nevznikaji jen pFitomnosti herci. Jako
v primitivnim divadle, at existuje jevisté jako
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misto emoci, at je dramatickym pred svymi
zobrazovacimi a predstavovacimi tkoly - at je
dramatickym cinitelem svou podstatou i svou
ustrojnosti.

Modernimu divadlu jde o to, ukdzat, Ze
hmoty i Ustrojnosti jevisté je mozno pouzit pro
pfimé ucinky dramatu, vztahd, napéti a déje.
Jevisté iluzionistické, zobrazovaci nemohlo byt
ovsem dramaticky evokativni scénou, nebot
predstirajic cizi existenci (stalo se napr. bytem
nebo vojenskym tdborem), ztratilo existenci
vlastni. Jevisté tedy nemélo své barvy, nybrz
bylo nabarveno - nemélo svého svétla, ale
bylo osvétleno, nemélo svého prostoru, ale bylo
zperspektivnéno, nemélo svého casu, ale bylo
skladem éasovych vyseka.

Nase jevisté — jehoz forma vyrostla z tech-
nickych poZadavka i obtiZi zobrazovacich funkci,
je prikladem spatného polozeni a reseni tlohy.
Kdyby bylo jevisté se svymi problémy obraceno
k dramatic¢nosti a své technické pozadavky
i prekazky prekondavalo se zretelem ke zméné
a dynamice dramatické divadelnosti prostoru —
pak by resilo svou ulohu elementarné, jak to
24dd moderni uméni.

Ke zdolani technickych prekdzek, jez zne-
moznovaly rychlé stridani iluzionisticky vypra-
venych interiérd, vynalezl Karel Lautenschlager
v Mnichové otdceci jeviste, jehoz bylo pouzito
poprvé pro Mozartovy opery v Residenztheater
r. 1896.2 Ale otdceni je prostorovy déj — pro-
storovd dynamika a dramati¢nost - ta zlstala
za téch 36 let od vynalezeni otacivého jevisté
skoro nevyuzita. Snad to byly nékteré prace
Mejercholdovy (Mandadt), které na osovém ota-
ceni jevisté zalozZily divadelnost (tj. humor) né-
kterych scén.

O prostorovou pohyblivost jevisté zaslouzilo
se nékolik technikd a divadelnich odbornika.
Berlinsky technik Brandt, architekt Max Litt-
mann ve svém projektu stuttgartského zem-
ského divadla z r. 1912 a navrhy architekta
Adolfa Linnenbacha zpohyblivély jevisté po-
suvnymi jevisti, kterd odjizdéla na strany, do-
zadu nebo spadala pod podlahu. Pohyb se dal

2 Je ovsem tfeba pFipomenout, Ze otdcivé jevisté znd uz staré
japonské divadlo.
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elektricky nebo vodnim tlakem. Pri vsech téchto
projektech bylo problémem, jak inscenovati
klasické drama, Shakespeara nebo Goethova
Fausta. Vypraviti 33 scén prvniho dilu Fausta
tak, aby dobre zobrazovaly studovnu, pred-
mésti, svétnici Martinu i Markétéinu, chrédm
i ulici, sabat carodéjnic i nebe, to byl ukol
starého divadla. Ukol byl divadelnim uménim
$patné polozen, ale dobfe Fesen technikou. Ze
technika i tu slouzila Spatnému panovi, diva-
delnimu iluzionismu, to se ji nestalo zajisté
poprvé. Tak casto slouzi prdzdné, spatné nebo
i zlé potrebé lidské.

Staré jevisté osvobozovalo se od iluzionismu
stylizaci Craigovou, Fuchsovou a Mejerchol-
dovou; ve Francii kreacemi divadla d'Art (zakl.
Paul Fort). Protirealisticnost stylizovaného je-
visté byla soucasné poprenim prostorovosti
jevisté. Jevisté se zménilo v basreliéf (Kiinst-
lertheater v Mnichové z r. 1908) nebo v obraz
(Mejercholdova inscenace Sestry Beatrix v di-
vadle Kommissarzevské z r. 1906).

Ale v samém lané stylizovaného divadla
rozviji se rozpor se zakony stylizace. Prikladem
takového dialektického vyvoje je prdce reziséra
Tairova. Proti nehybné stylizaci Mejercholdové
z r. 1906 stylizuje Tairov do pohybu; proti sty-
lizaci plochy obrazu stavi rytmizaci jevistniho
prostoru. Prostor je zas na jevisti objeven a ujis-
tujeme se o ném jednak trojrozmérnou nerea-
listickou stavbou (zase ovsem nedynamickou
a obrazové nehybnou), jednak se o této pro-
storovosti presvédcujeme uvolnénym, rozpou-
tanym tanecnim pohybem herce. Prosté, jevisté
tady slouzi jako pevny a dobry nastroj herecké
pohybové virtuozité.

Dat herci moznost pohybového vyrazu, uspo-
radat a clenit jevistni prostor tak, aby rozdéleni
podlahy v horizontdle i vertikdle dramatizovalo
prostorovy vztah herce k herci, jednotlivce ke
sboru, nebo skupiny ke skupiné - to byly tvarné
ukoly tairovovského i expresionistického jeviste.
Prostorové predpoklady jevistni stavby a deko-
race zGstavaly nezménény. Na nasich velkych
scéndch nemizeme az dosud mluvit o zddné
zdsadni zméné jevisté, protoze zatim se ménily
jen malirskd ndzvoslovi malovanych jevistnich
névrhi: expresionismus, kubismus (ovsem ma-
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lirsky), konstruktivismus, neorealismus jsou jen
rizné sezonni znacky téchto malovanych né-
vrhi, které si jimi doddvaji zajimavosti. Ledaze
se nase jevisté ozbroji vyndlezem skoro 40 let
starym a zavede otdcivou scénu.

Do nehybnosti dekoracni stavby byl uc¢inén
prilom nékterymi inscenacemi Mejercholdo-
vymi (s nim i Tairov poc¢ind montovat scénu,
vzhledem k prostorové divadelnosti): pohyblivé
a visuté plochy k Tollerové hfe Masse Mensch,
posuvné stény jevisté v Erenburgoveé D. E., kru-
hova pohybliva podlaha v Erdmanové Mandadtu.
Soucasné s tim je to také Tairovav odklon od de-
korativnosti protorové stylizace, kterd ovladala
jevisté Komorniho divadla od Salome Wildeovy
zr. 1917 pres Claudelovu Vyménu, Zvestovani,
az k Racineové Faidre. V Girofle-Girofla jevisté
ztrdaci svou dekorativnost, své vchody, malifské
i architektské proniky ploch a prostort, a misto
nich se zapliuje stavbami a ndbytkem, které
neznamenadji nic, chtéji byt jen rekvizitou pro
herecky pohyb. Taz sklopnd sténa je vraty domu
i bokem zdi, tyce jsou sloupy interiéru i stozary,
lavicky se pohybem proméni na kanoi. A zcela
radikdlné Gctuje s jevistém VesninlGv ndvrh
ke Kamarddovi Ctvrtkovi — jenz je konstrukei,
ktera musela byt provedena ze Zeleza, nebot na
stfednich dvou vézich a postrannich objemnych
konstrukcich visi mosty, schody, pohyblivé vy-
tahy, sklopné plochy, atd. Vesnintv ndvrh stavi
konstrukci do vyse, nepocitd uz s jevistém jako
dutym otvorem v hledisti divadla, nybrz stavi
mechanismus divadelniho inzenyrstvi do pro-
storu, kolem néhoz se maji shromdzdit divaci.
Ovsem, ze Tairovovo Komorni divadlo tohoto
navrhu neprovedlo, nebot bylo také divadlem
s jevistém starého typu.

V r. 1927 pripojuje se k tomuto ruskému
jevistnimu novdtorstvi i Evropa a je to Pis-
catorovo divadlo v Berliné, které organizuje
jevistni prostor zcela bez ohledu ke stylizaci
a k malifskym stylim, stejné tak jako dbé mdlo
estetizujici architektury. Piscator - pokud jde
o styl - prohlasuje o sobé: ,Nedal jsem se ni-
kdy pfi zadném svém predstaveni vésti néja-
kym stylem ve smyslu uméleckého pojmu. Styl
byl mi v kazdém okamziku zcela vedlejsi véci.

v/

Cilil jsem vZdycky na nejkrajnéjsi vystupnovani
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ucinu a sice vécného ucinu tak, jak jej poda-
vala latka.” Piscator neni esteticky vybiravy ve
svych prostredcich a pravé dik této nespoutané
divadelnosti rozvinuje tolik novych Géina diva-
delnich, které sice objevilo uz konstruktivistické
jevisté ruské, ale které on prvniv Evropé privadi
k dspéchu. Obohacuje materidl, pouzivaje ze-
leza ke svym mrakodrapovym nebo kulovitym
jevistnim konstrukcim (Hoppla, wir leben a Ras-
putin), a vyuziva starsich vyndlezi posuvného
jevisté na kolejich, otéacivého jevisté novym zpu-
sobem, ktery jeho rezijni metodé prinesl nazev
nového stylu: stylu technického. Nebot vyna-
lezy Littmannovy nebo Brandtovy, pokud jde
o pohyblivost jevistni podlahy do kruhu nebo
v horizontdle, byly pouzity starym jevistém jen
k tomu, aby provedly prestavbu jevistni deko-
race tak rychle, jak by to lidské sily jevistnich
délnikd nestadily udélat. Technika Piscatorova
nedbd o dekorace. Ji slouzi horizontdlni pohyb
jevistni podlahy ve Svejkovi z r. 1928 k tomu,
aby dva pohyblivé jevistni pasy privazely pred
divdka zprava a zleva Svejkova dobrodruzstvi.
Osvobozené technika, bez balastu obrazového
ilustrovani, technika porusujici iluzionistickou
jednotu casu, mista a prostoru, udivuje svym
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Otdacivé a spadaci
jevisté berlinské
Volksbiihne
(model)

vykonem. V Piscatorovi a jeho technické fan-
tazii vidi Kurt Kersten reziséra, ktery ,vratil
opét jevisti charakter zdzracnosti a c¢arodéj-
nosti, diky genialnimu ovladnuti vSech nejmo-
dernéjsich technickych prostredki“. Technika
pfivadi divaka do stavu oc¢arovdni, pusobi na
néj emocionalné.

Je nutno mimo to upozornit na nové sdélo-
vaci i emotivni prostredky Piscatorovy, kterymi
byly v jeho divadle film a promitdni obrazd
i ndpévd. To vsechno znd Mejerchold tfeba
z D. E. z r. 1924. Piscator obohatil promitani
o zarazeni filmového pdsu do déje. Film tu
ovsem nenahrazuje divadlo, neni to miseni
druhl dramatického umeéni, z éeho bychom tu
mohli obvifovat Piscatora. Film je mu prostred-
kem dramati¢nosti, jako jim muaze byt hudba.
Rezisér nesoustreduje déje do filmu, ale pred-
vadi zajimavy protiklad divadelniho déje, ve
kterém jde o pribéh prostého clovéka, a déje fil-
mového, ktery ukazuje velké uddlosti vlad, vojsk
a revoluci téhoz ¢asu v dokumentdarnim zZurndlu
nebo historickych zpravach. Konkrétni pribéh
lidského individua vélenuje se tim spolecensky
do kolektivniho déni svéta. Takovy film - anebo
novinova reportdz promitand soucasné s diva-
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Spodni cast
otacivého
hledisté divadla
kabuki

delni scénou - ddva pribéhu hrdiny pravy vy-
znam, zpravuje divdka o vysledcich i pFicindch
osudu jednotlived, pouéuje, radi, usmérnuje, za-
stupuje funkci antického chéru. Ctyfi projekéni
apardty filmové, jedna projekce psanych zprav
prifazuje proud jevistniho déni do veletoku dé-
jin a spolec¢enskych prevrata.

Okolnosti, které prekdazely Piscatorovi v do-
konalém vyuziti techniky pro dramaticky tcinek,
poucily jej o technickych nedostatcich dnesniho
jevisté i velmi nové vypraveného. Piscatorovo
divadlo Am Nollendorfplatz - je vedle Staats-
theater technicky nejvybavenéjsim divadlem
v Berliné. Ale dobre vybavené jevisté, vypoci-
tané svym jevistnim otvorem pro posloupnou
stfidu nékolika dekoraci, nestaci stavbe, jez
roste do vysky, do hloubky a sirky. Je treba,
aby hrdla vSsechna mista jevisté, aby hluboka
scéna kontrastovala s predscénou v prostoro-
vém dynamismu, aby bylo vyuzito platno filmu
ke konstrastim déjovym i emotivnim. Proto
vznikd z Piscatorova podnétu Gropitv néavrh
nové divadelni stavby, kterd hledd pro jevisté
co nejvice svobody a spojuje tfi hlavni formy
divadelniho prostoru: 1. cirkus s centralnim je-
vistém, 2. amfitedtr s polokruhovitou plochou
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jevistni a proscéniem a 3. kukdtkové jeviste.
GropiGv ndvrh vyuZivd zkusenosti a vynélezi
divadelnich architektd Van de Velde a jeho
trojdilného jevisté z Werksbundtheater v Ko-
liné z r. 1914, Perretova trojdilného divadla
z Vystavy krasnych umeéni v Parizi z r. 1925
a Poelzigova divadla Grosses Schauspielhaus
s proscéniovym jevistém, které vystupuje pred
zadni scénou. Gropiovi jednalo se o to, aby
zkonkrétnil Piscatorovy maximalistické poza-
davky v proménlivosti jevistniho prostoru, ktery
by mohl byt otacen, zdvihan, vysouvan, délen
v pohyblivé casti tak, aby rezisérské fanta-
zii nekladl prekdzek, ale podnécoval ji k no-
vym technickym zdzrac¢nostem. Samozrejmé
ze filmové promitani by hrdlo v tomto divadle
velmi vyznacnou roli. Gropiovi podafril se navrh,
hlavné pokud jde o tvar hledisté, jehoz oval Ize
meénit z cirkusové arény v hledisté amfiteatralni
i v hledisté podobné nejlepsim typim starych
divadel (Bayreuth). Téchto zmén dociluje Gro-
pius pohyblivym parterem a predscénou, jiz
Ize spustit a nahradit plochou jevistni. Ve fron-
tdlnim otvoru jevistnim zasazuje Gropius tfi
jevisté, jak je vymyslil Van de Velde a Perret.
Dalsim jevistém stdvd se ochoz za nejvyssimi
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fadami hledisté. Autor nazyva toto divadlo To-
taltheater, nebot divak je tu odevsad obklopen
déjem a jevistém, zvlast kdyz filmovou projekci
zjevistni se i prostory nad divakem.

Divadlo Gropiovo nebylo uskutecnéno. PFi-
Slo zatim finanéni zhrouceni Piscatorovo.

Musil to byt muz, ktery nese jméno Roth-
schilda, skryvajici svou ldsku k divadlu jmé-
nem André Pascal, aby vybudoval v Parizi mo-
derni jevisté, v té Parizi, kterd je proslulda svou
staroddvnosti a jednoduchosti divadelniho
mechanismu na vsech svych divadlech. Diva-
dlo Rothschildovo, Théatre Pigalle, bylo ote-
vieno 18. cervna 1929 a je zvlasté v mecha-
nismu jevisté opravdu poslednim slovem, které
technika jevistnich inZenyri dokdzala. Jevisté
se sklada vlastné z vysuvnych Zeleznych kon-
strukci predniho a zadniho jevisté, pri cemz
predni konstrukce jsou vlastné tri jevisté nad
sebou. Je-li stfredni v provozu, je horni a dolni
jevisté skryto v provazisti a pod jevistém. Zadni
jevisté je vysuvné tak, Ze se svymi dvéma jevisti
se mulze pfifadit k pfednim jevistim a mimo to
Ize toto zadni jevisté vysunout dopredu, takze
nahradi jevisté predni konstrukce, jez se za-
tim muazZe spustit do prostori podjevistnich.
Jedinecnd je snadnd ovladatelnost v pohybu
jevist, jeZ jsou Fizena jedinym clovékem a tak,
ze mechanicka relé rusi kazdy nesprdvny roz-
kaz, ktery by zpulsobil srdzku pohybd; tato
relé opravuji také opomenuti ovladatele, ktery
v krajnich polohdch jevist nebo v mistech, kde
se konstrukce potkavaji, by je zapomnél zasta-
vit. Dalsi specialitou divadla Pigalle jsou me-
chanicky ovladané tahy neobycejné nosnosti,
takze na né lze povésit opét visutd jevisté, se-
stavy dekoraci nebo praktikdbld. Ovsemze
néco chybi tomuto mechanismu. Tviréi pred-
stavivost reZiséra a autora, ktery by rozvi-
nul jeho technickou krdsu. A lidi umeéleckého
technickeého ducha, jakym byl Piscator v Né-
mecku, Francie nemd zatim ani mezi autory,
ani mezi reziséry. Pri veskeré své svétovosti je
rdz normalniho francouzského divadla malo-
meésfacky, jenz bud' technice nerozumi, nebo
se ji vyhyba. A tak je dnes nejmodernéjsi diva-
dlo francouzské zavreno, jeho krdsné a obdi-
vuhodné fungujici konstrukce jevistni zahdleji,
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a pred nejvypravenéjsim jevistém je spusténo
platno a na ném se promita film, dédic a do-
vrsitel techniky, jez se naucila slouzit divadel-
nosti a dramaticnosti.

Na Piscatorové prikladu vidime, ze zdzrac-
nost a divadelnost jevistniho prostoru byla mu
vracena odkrytim technickych vyndlezu, které
iluzionistickda scéna peclivé zakryvala svymi de-
koracemi. Divadelnost i dramati¢nost mé sam
fungujici mechanismus, rozvinuty pohyb jevisté
a jeho cdsti. Littmannova scéna s pohyblivymi
vozy ukryvala tmou a oponou pohyb, kterym
Piscator zdivadelnil prostorovy déj. Pred zraky
rezisért, kterym ndhoda nebo chudoba jejich
divadel nedopreje dokonalych jevistnich mecha-
nismu, kresli vize dramatické hry, které, aby byly
uskutecnény, Zddaji jen prostfedkd hmotnych.
Nebot predstavou a ndvrhem jsou uz tolikrat
vysnény, formulovany a chtény. Alexandr Tairov —
neuspokojen tolikerymi a tak slavnymi Gspéchy
svého statického jevisté - sni o dynamickém
a dramatickém jevisti v Zdpiscich reziserovych:

»Jestlize jste nékdy byli v divadle pfFi tzv.
dekoracnich zkouskdch nebo po predstaveni,
kdyz pri slabém svétle nejnutnéjsiho osvétleni
rozebirali scénu, pak jste zajisté zakouseli onen
ponékud podivny, zvlastni pocit, ktery nas za
téchto okolnosti bezdéky nutné ovladne.

Sedite v temném, prazdném hledisti a di-
vate se na jevisté. Nahle pada pred vami visici
pozadi a ve vzduchu se rozhoupou zmitajici
se linie provazi. Proplétaji se s jinymi liniemi,
které se mihaji za spadlym pozadim, a na pfi-
zraénych kostréach praktikdbli a prevrzenych,
nyni nepotfebnych stojand vznikaji jakési fan-
tastické kordby a stézné, kaceji se panenské
neprostupné pralesy a v nekonecnych zato-
¢indch se tdhnou a ldkaji vas pohyblivé a ta-
jemné koridory.

Prace pokracuje.

Na ridznych mistech prudce zasusti, nebo se
micenlivé vzndseji platna a latky a v jejich roz-
marnych pohybech se nezretelné mihaiji stadle
nové a nové vize, mocné vds strhujice ve svou
fantasmagorickou orgii.

o) toto je divadlo! zvolate, radostné vzruseni
neocekdvanym dynamickym zavifenim vzdy tak
klidné a nehybné scénické atmosféry.”
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To vsechno, co bylo udélano za pomoci je-
vistni techniky pro zdivadelnéni jevistniho pro-
storu, je tedy velmi mdlo proti tomu, co by s jeji
pomoci bylo mozno vytvorit od rezisérd i od
dramatickych bésnikd, znalych jevistni techniky.
Byla to zatim mald studijni divadélka, napt. je-
visté Bauhausu, kterd v pokusech o triadicky
balet (Oskara Schlemmera) nebo mechanicky
balet (Kurta Schmidta) zaplnovala jevisté po-
hyblivymi mechanismy, ale v tomto pripadé
spise loutkami nebo jen loutkovym kostymem
oblecenym za clovéka, kterému tuhost i me-
chanika kostymu dovolovala jen nékteré po-
hyby. Myslenka i realizace maji pfedchidce
v mechanickych figurinach Picassovych, Lario-
novych anebo v Légeroveé baletu Stvoreni sveta
(zr. 1924). Jevistni mechanismy v pravém slova
smyslu tu nebyly. Ddl v logice zdivadelnéni
a zdramaticténi prostoru jevistniho dosly nerea-
lizované ndvrhy Lisického o divadelni stroj, tj. je-
visté, které se osvobodilo zcela od konstantni
formy nasich divadel a stavi své prostorové, ak-
robatické konstrukce svobodné do tfi dimenzi,
bez ohledu na jakoukoli hledistni stavbu. A vy-
chazeje z Bauhausu i Lisického uskutecnuje
Fr. Kiesler v Berliné roku 1923 prostorové di-
vadlo, jehoz opticky déj spociva v pohybu je-
vistnich ploch, mezi nimiz zapasi jediny hrdina
clovék. Tyto plany a realizace stavély jakousi
abecedu nebo gramatiku prostorového déni.
Jako vSsechny gramatiky i tato jevistni grama-
tika vychdzela od prvki prostoru a fesila svou
ulohu abstraktné. V tom nebyla jejich slabost:
nebot v téchto elementdrnich prikladech uci se
moderni divadlo myslit a predstavovat novymi
zpuUsoby a tvary. Jak fikd Moholy Nagy: ,Abs-
traktni predméty nejsou tu proto, ze se zvlast
libi — na nich neni nic, co by se libilo - abstraktni
predméty jsou tu jako zkumavky a krivule, jez
jsou proto pruhledné, aby bylo vidét chemické
zmény, které se déji uvnitr.”

Uzavirdme tedy historie a myslenky o diva-
delnosti prostoru negaci pevné scény potud,
ze pro divadelni prostor neni zddné existujici
jevisté predpokladem. V hotovych formach
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nejsou axiomata a neménné zdsady. Trva jen
clovék a jeho potreby. Potfeba divadelnosti.
Nase jevisté je typem scény nedramatické, ne-
bot jeji emociondlni pusobeni trvé nejvys né-
kolik vtefin po vytaZeni opony: nez zapusobi
jevistni obraz.

Rusime tedy jevisté jako néco predem da-
ného: ma-li byt jeho problém polozen nejele-
mentdrnéji, musi byt jevisté ztvarnénim toho
¢i jiného tématu dramatického v hmoté a pro-
storu. Musi byt - jako vSechna primitivni jeviste,
at stredovékych mysterii nebo japonského nej-
starsiho divadla - stavéna pro hru a drama,
pro specidlni divadelnost, nebo jako u prvot-
niho divadla feckého, uréena dramati¢énosti
mista, kde divadlo vzniké.

Jevisté neni obrazem. Jevisté at nezobrazuje
a nepredstavuje tfeba nic pred zapocetim hry.
At je tieba jen neutralnim mistem. Nebot diva-
delnost je v déni, ve stavani se.

Jevisté at je mistem dramaticky basnického
mysleni. Basnické mysleni je mysleni metafo-
rami. At jevistni inZenyri basni prostorem a at
proménu;ji jevisté metaforami.

Divadelni emociondlnost jevisté a jeho dra-
maticnost je podobna strachu nebo radosti, jiz
pocituji déti pred nezndmymi vécmi a misty.

Je to také uzkost a zvédavost primitivniho
clovéka, jemuz hmoty a vzddlenosti nejsou
abstrakcemi, ale bytostmi, které jednaji, méni
se a stavaji se. Zazrak je stdle nedosazitelnou
mirou vsech jevistnich kouzelnika.

Svétlo, které je ctvrtou dimenzi jevistniho
bésnéni v prostoru, je ze vsech hmotnych prvkd
cinitel nejpohyblivéjsi a tim i nejdivadelnéjsi.
Hledte, tisicové zdstupy, shromdazdéné pred oh-
nostroji. Vzpomente napéti, jimiz svételné sig-
naly vzrusovaly armady i zastupy. Pronikavost
svételnych napisd, které se vnuti v ulicich velko-
mésta i zcela apatickému chodci. A pronikdni
svétla, odrazy, lomy. Zrcadleni. A nakonec film.

A vsechny tyto dimenze at dramatizuje a zdi-
vadelnuje staly pohyb, trvani zmén jiz jest hrou,
dramatem, bésni.

1933
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Podnety z Mnichova

Jiri Herman

La Calisto - barokni opera jako soucasné
satyrské drama piné vasni a erotiky

Bavorska Statni opera se fadi mezi nejprestiznéjsi a zaroven nejprogresivnéjsi
operni domy Evropy. Nadchazejici obdobi, které nasleduje po bezesporu Uspés-
ném trinactiletém plsobeni intendanta Sira Petera Jonase, slibuje velké zmény,
protoze uméleckym a hudebnim reditelem se tu stava dirigentska spicka soucas-
ného operniho svéta Kent Nagano.

Barokni opera predstavuje za ¢eskymi hranicemi velice aktualni téma. Do-
kaze byt silnym podnétem pro bdélé dramaturgy, kteri se snazi barokni operu
predstavit jako hudebni drama s platnymi hodnotami pro soucasnou ‘konzumni’
spolec¢nost (v Mnichové se stala za konciciho intendanta pravidelnou soucasti
dramaturgie kazdé sezony). Z c¢eskych produkci 1ze s politovanim uvést pouze
provedeni Purcellovy opery Dido a Aeneas v roce 1999 (obr. 1)! Plzenska opera
pod vedenim Petra Kofroné se jako jedina odvazila barokni operu nahlizet sou-
casnym pohledem ve velmi zdarilé a poetické inscenaci J. A. Pitinského. Ostatni
pokusy se u nas zatim priblizuji pasivnimu a bezduchému podani, které vychazi
z pouhého napodobovani baroknich gest a barokni vypravnosti bez jakékoliv
interpretace. Dramaturgicka pasivita ¢eskych opernich domi je na povazenou,
ale pevné vérim v jeji brzké obrozeni.

Bavorska opera barokni opere preje, jen v roce 2006 uvadi dila pirednich
baroknich skladatelti Monteverdiho a Héndela, ale i opusy méné znamych au-
tor1, jako v pripadé benatského skladatele Francesca Cavalliho a jeho opery La
Calisto! (1651).

Inscenacni tym v ¢ele s americkym rezisérem Davidem Aldenem situoval
mytologické hratky bohu a smrtelnikd do jakési exkluzivni kavarny L’Empireo
(obr. 2), cozje podle Feckého astronoma Ptolemaia nejvznesenéjsi nebeské misto,
misto vééného ohné, tedy i hvézd. Strop kavarny posazeny lampami piedzna-
menaval posledni scénu opery, v niz Zeus (Jove) ohlasuje posmrtné povzneseni
Kallisty na nebe, v podobé souhvézdi Velké medvédice.

Myticka krajina Arkadie se tedy u Aldena proménila v ‘nalestény interiér’
snobské kavarny: ¢erno-riizové zebrovité stény a podlahy, blystici se pohybliva
dvoubarevna sténa jakéhosi baru a strop s vypouklymi lampami nep¥imo evo-
koval misto smyslnosti a vyzyval vSechny k smyslnému, nékdy az perverznimu

1 Francesco Cavalli, La Calisto, dirigent Ivor Bolton, rezie David Alden, scéna Paul Steinberg, kostymy Buki Shiff, svétla
Pat Collins, pohybové spoluprdce Beate Vollack. Premiéra 9. 5. 2005, Bayerische Staatsoper, Mnichov.
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A 1. Henry Purcell, Dido a Aeneas. Divadlo J. K. Tyla, Plzenn 1999

V 2. Francesco Cavalli, La Calisto. Bayerische Staatsoper, Mnichov 2005. Scéna Paul Steinberg
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< 3. Francesco Cavalli, La Calisto.
Bayerische Staatsoper, Mnichov 2005.
Linfea a Satirino

» 4. Francesco Cavalli, La Calisto.
Bayerische Staatsoper, Mnichov 2005.
Sally Matthews

jednani. Atmosféru pastyrské krajiny, v niz ¢lovék a zvirata jsou v harmonickém
vztahu, zde zastupuji némé ozivlé karikatury kravy, koné, vlka i zeleného varana
(ten napriklad plni funkci barového pojizdného stolku). Prostor je nahlizeny
z pohledu Jova, ktery se v ném chce bavit a ukajet, proto musi zprostredkovavat
servis nejvyssi kvality, v jakém jsou bohové - jako dnesni zbohatlici a genera-
lové - zvyKli si uzivat. David Alden rozehral pribéh Kallisto se zna¢nou davkou
humoru, sexu a parodie. Bohové zde nejsou predkladani za vzor ¢lovéku, nao-
pak vidime jejich slabosti i chlipnosti - obétmi se stavaji pouze dva smrtelnici
Kallisto a Endymion.

Cavalli patfi do generace skladatelt, kteri zazivaji prenos opery z palaca
a dvort do verejného divadla (1637 bylo otevieno prvni veiejné operni divadlo
v Benatkach). Skladatelé byli nuceni uspokojovat siroké spolec¢enské vrstvy di-
vak, kteri se chtéli predevsim bavit. Proto La Calisto obsahuje prvky opery vazné
i komické. Stejné tak v Aldenové rezii vidime vedeni postav v duchu tragickém
i komickém. Spoluprace scénografa Paula Steinberga a reziséra svédc¢i o napro-
stém souznéni, Alden maximalné vyuziva prostor, ve kterém neni nic zbytecné.
Zvlastni kapitolou jsou kostymy izraelské vytvarnice Buki Shiff, ktera vytvorila
skalu od ‘sexy’ kostymu bavicich se snobt pres alegorické kostymy zejména né-
mych postav hry (kostym pavic doprovazejici bohyni Junonu) az k parodickym
kostymim Sitym na miru postavam jako napriklad Satyr s ohavnym prirozenim
na chlupatych kalhotach s k§andami ¢i kostym nymfy Linfey v podobé uniformy
alpské ‘svazacky’ (obr. 3).

Pribéh Kallisto je zaloZeny na proméné boha Jova do podoby Diany, aby
mohl obelstit cudnou Kallisto, Dianinu druzku, a vyspat se s ni. Motiv promény
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muze v Zenu je u Aldena prevedeny do polohy souc¢asného transvestismu, ten
se uplatni i u nymfy Linfey, kterou predstavuje muz. Transvestismus je ustied-
nim komickym prvkem rezie. Vztah mezi Kallisto a Dianou se vyklada jako les-
bicky, prava Diana jim vSak opovrhuje a vyhostuje Kallisto pro jeji zvrhlost ze své
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5. Inspiracni fotografie z programu La Calisto, neznamy autor, bez nazvu, 1958

druziny. Z komické situace se tak postupné dostavame k tragédii, v niz se Kallisto
svéruje Jovové manzelce Junoné, ktera odhali podvod svého manzela a pomsti se
na nevinné Kallisto tim, Ze ji proméni v medvédici. Vsamotném zavéru Junona
prinasi na scénu medvédi kazi a hlavu v darkovém baleni.

Vztah Junony a Kallisto rozehrava Alden do absurdnich scén, napriklad ve
tretim jednani rozzurena Junona vyrve Kallisté v porodnich bolestech z lina Jo-
viv plod - zkrvavenou panenku. I Junona ma své slabé chvilky a jeji milostnou
obéti se stava Endymion, kterého uspi do vééného spanku, protoze jediné tak se
s nim jako bohyné muze sexualné sblizit. I zde Alden zachazi do intimnich poloh,
panic Endymion ‘onanuje’ piimo na scéné a Junona mu v tom oc¢ividné pomaha,
domnivajic se, ze je v hlubokém spanku a nevidi ji. Dva smrtelnici jsou zde tedy
obéti rozmart bohti. Celkova vypovéd inscenace muze pusobit jako skvéle vy-
mysSlena a provedena fantasmagorie, jejimuz vyznéni rizné radoby erotické
a perverzni scény spis vadi. Ale tézko posuzovat, protoze v hledisti se o¢ividné
vsSichni bavili: mél jsem pocit, Ze jsem spise na exkluzivni moédni show, kterou
divaci zivé z hledisté komentuji a zjevné si ji uzivaji.

Dirigent Ivor Bolton vedl orchestr mazlivymi gesty, presto jsem v ném po-
stradal vyraznéjsi promény, které by byly blizsi velice expresivnimu Aldenovu
pojeti. Hvézdou vecera byla anglicka sopranistka Sally Matthews v roli Kallisto
(obr. 4) a tenorista Guy de Mey v zenské roli Linfey, ktery predvedl kvalitni trans-
vestickou show. Umberto Chiummo v roli Jova vsak nepresvédcil pévecky, coz
poznamenalo celkové vyznéni koncepcné promysleného dila. V programu pred-
staveni nachazime mnohé inspirac¢ni zdroje inscenace, od dobovych vyobrazeni
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6. Paul von Joukowsky, Richard Wagner 12. Gnora
1883, den pred smrti

mytickych postav pies fotografie Kathariny Bosse a neznamych autora. To nas
vede k zamysleni nad problematikou jevistni kompozice, ktera muze byt sofisti-
kovanou skladbou mnoha inspiracnich zdroja (obr. 5).

Parsifal na cesté kinetickym prostorem

Mnichovské provedeni Wagnerova Parsifala,’? kterého tu inscenoval kontroverzni
némecky rezisér Peter Konwitschny a hudebné nastudoval Peter Schneider, se
Uspésné drzi na repertoaru uz od roku 1995. Zivotnost a aktualnost inscenace
zajistuji jisté kvality, které jsou i s dlouhym casovym odstupem stale platné a nuti
nas vratit se tam, kde jsme stale duchem pritomni. Prozitek ‘divadelni pritom-
nosti’ vychazi z umné konstelace vSech zaangazovanych divadelnich slozek, které
danou formou vybizeji divaka k dialogu i spolecnému rozjimani.

Parsifal, ,,Ein Bihnenweihfestspiel in drei Akten“ (Zasvétni slavnostni hra
o tfech déjstvich), se v Mnichové odehrava v jakési magrittovské skice, ktera se
divadelni masinérii proménuje v ptisobivy hudebné dramaticky prostor. Autor
scény Johannes Leiacker a rezisér Peter Konwitschny jakoby vysli z Wagnero-
va portrétu na ctvereckovaném papire, ktery udélal Paul von Joukowsky den pred
skladatelovou smrti 12. inora 1883 (obr. 6). V bohaté ilustrované programové
brozuie je tento portrét na prvnim misté. Cisté bily, jemné étvereckovany papir
byl také zvolen jako hlavni material pro scénografii.

»,Vykoupeni vykupiteli“ mtiZeme cist ve vSech svétovych jazycich na utrzcich
papiru, kterymi je pokryta zelezna opona oddélujici prostor hledisté a prostor po-

2 Richard Wagner, Parsifal, dirigent Adam Fischer, rezie Peter Konwitschny, scéna a kostymy Johannes Leiacker, svétla Pe-
ter Halbsgut, dramaturgie Werner Hintze, sbormistr Andrés Mdspero. Premiéra 1. 7. 1995, Bayerische Staatsoper, Mnichov.

74fi 2006 Podnéty z Mnichova



o J-.f:‘

svatné hry. Pfredehra opery zde zazniva bez scénické akce. To, co divak vnima, je
pouze hudba a jiZ zminéné napisy. Mél jsem prilezitost slySet a vidét Parsifala uz
vbayreuthském provedeni v roce 2001 pod taktovkou Christiana Thielemanna a mu-
sim se priznat, ze od té doby sdilim Wagnerovo prani hrat operu pouze v téchto pro-
storach, protoze prostor byl pro ni stvoreny a jeho akustice se nic nevyrovna - zvuk
zde prichazi jakoby z nekonecna, coz v pripadé Parsifala predstavuje velice silny
vstupni moment. Dirigentem piedstaveni 13. dubna 2006 v Mnichové byl Adam
Fischer, ten jako by zapomnél, Ze orchestiisté neni ¢aste¢né zakryté, a orchestr
vedl k prilis silnému zvuku, takZe jemné hudebni kontrasty se nékdy vytracely.
Ale vratme se zpét ke scénografii, ktera je hlavni kvalitou mnichovské in-
scenace a k niz se toto pojednani zejména vztahuje. Scénografie i rezie vychazi
z nékolika inspira¢nich zdroji. Témi hlavnimi jsou Magrittovy obrazy s motivem
stromu (obr. 7, 8), prostorové instalace padlych a vztycenych kment Jana Meye-
ra-Roggeho (obr. 9, 10) a promény stromt v obrazech Pieta Mondriana (obr. 11-14).
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4 7. René Magritte, Hlasy krve, 1948
» 8. René Magritte, Almeyertav blud, 1951

V¥ 9. Jan Meyer-Rogge, Porazeny kmen, 1983

» 10. Jan Meyer-Rogge, Postaveny kmen, 1978
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13. Piet Mondrian, Strom I, 1912 14. Piet Mondrian, Strom, 1913-14

Klicovym scénickym objektem se pro inscenatory stal padly strom v prazdném
prostoru (obr. 15). Tento prostor formovaly boc¢ni stény a horizont z bile ¢tverec-
kovaného papiru, ktery evokoval ¢isty nacrtnik, do kterého se jemnym a zaroven
monumentalnim scénickym gestem vnasely vyznamy nalezené v partiture.

Jednota hudebnédramatického dila byla zajisténa jedinym scénickym ob-
jektem, ktery sugestivné evokoval skryta tajemstvi strhujiciho dila. Vyznam pad-
1ého stromu nas uvadél do zmirajiciho kraje svatého gralu, evokovaného bilym
sterilnim prostorem, v némz krvava rana Amfortova predstavuje ustfedni motiv.
Tu nam tvirci naturalisticky predvedou v samotném obradu svatého gralu, kdy
kral Amfortas, odény v cerném kabatci, odhali nahé télo se zkrvavenou a roztrha-
nou bederni rouskou - vééné krvacejici rana lidského utrpeni. Zivotni sila jakoby
se vytracela ze vSech ¢lent radu, nez nadéji a zaroven zivot vnese do zasmusilého
spolecenstvi ¢isty bloud Parsifal. Ten se v mnichovské inscenaci spusti po lanu
jako Tarzan, takze prelétne cely prostor: ze zakulisi ho vyvedou strazci svatého
gralu a vzapéti za nim prinaseji zkrvavenou labut.

Konwitschny tak s lehkosti a odstupem fesi mnohdy polopatisticky zna-
zornované akce. Uvedu zde srovnani s bayreuthskym provedenim v rezii Wolf-
ganga Wagnera z roku 2001: tehdy Slo o pripad, kdy se rezisér za kazdou cenu
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15. Richard Wagner, Parsifal. Bayerische Staatsoper, Mnichov 1995. Scéna Johannes
Leiacker, maketa k 1. jednani

drzi skladatelovych scénickych poznamek, takze jsme pak rozpacitymi svédky
trapnych scén, v nichz sledujeme padajici vycpanou labut, evokujici spise po-
stfelenou prejedenou husu, ¢i ¢erveny laserovy paprsek znazornujici krev v ka-
lichu svatého gralu, ktery v sobé nenese ani trochu tajemstvi, o které tu myslim
predevsim jde.

Wagnertv Parsifal byva snad ze vSech jeho dél nejmarkantnéjsim prikla-
dem c¢astého rozporu divadelniho realismu a zcela nadc¢asové hudby. Tento pro-
blém resil uz svycarsky divadelni reformator Adolph Appia, konkrétné ve spisu
Inscenovdni wagnerovského dramatu. Appiu znepokojuje nejenom dvojrozmérna
malovana kulisa popisné vyjevujici konkrétni scenerii (véetné primalovanych
svétel), ale predevsim také clenéni prostoru, v némz se pohybuje trojrozmérny
herec: podle ného ma byt jako herec trojrozmérny i prostor. I kdyz se bayreuth-
ské provedeni Wolfganga Wagnera odehravalo v trojrozmérnych kulisach, po-
lopatisticky vyklad libreta naprosto setiel veskeré kouzlo hudby: vyvstalo zde
opét nejaktualnéjsi téma operni rezie vibec, a sice ,,Problematika transmise
hudby - hudebnédramatického dila do prostoru® (vénoval jsem tomuto tématu
své pojednani v 15. ¢isle Disku).

Pred uvedenim Parsifala do prostor svatého gralu prohlasuje Gurnemanz:
»Zum Raum wird hier die Zeit*“; Cas se stava prostorem aneb hudba je zaroven pro-
storem: dvé entity zcela abstraktniho razu se zde stretavaji. Jak najit spolecnou
TeC ¢i rozvinout dialog mezi nimi? Mizeme také rict, Ze zhmotnujeme hudebni
drama pomoci dostupné skaly divadelnich prostredki a slozek, které vzajemné
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spojujeme do prostorového obrazu v pohybu. Zcela zasadni je prolinani jednotli-
vych slozek, kdy jedna druhou doplnuje ¢i se s ni dostava do kontrastu, avsak
jedna bez druhé nenabyva v ramci jednoty dila Zadouci smysl.

Parsifal je rozhodné genialné vystavéné hudebnédramatické dilo, kde
jednota celku je tak pruzracna, ze prirozené odmita jakoukoliv nesourodost
¢i pasivitu zaangazovanych umeéleckych sloZek. Jadrem vseho vsak neni ‘ge-
samtkunstwerk’, ale idea tviirce, z niz se gesamtkunstwerk muze teprve zrodit.
Prevypravéni pribéhu Parsifala bez jednotici myslenky je stejné neplodné jako
nezajimaveé: to se stalo i v pripadé Wolfganga Wagnera, ktery z Gcty k nedotknu-
telnému rodinnému géniu dilo naprosto pohtbil. Pravé proto, Ze prostor nemél
zadny vyssi vyznam, ktery by hudbu rozvadél do novych dimenzi, hudba zde
zUstala pouze hudbou, aniz prekrocila hranici prostoru, ktery zil pouze sam pro
sebe svou naivitou a prvoplanovosti.

Mnichovska inscenace Parsifala je proto ojedinélym prikladem jednoty
hudebniho dramatu, vychazejici z jasné myslenkové koncepce inscenatort. Hle-
dani svatého gralu je tu cestou k odhalovani tajemstvi, stejné jako v Magrittovych
obrazech. Je to ocCistna cesta pro vsechny zucastnéné, kteri se vraceji k ¢emusi
prvopocateénimu - ke stromu Zivota, jehoz miza lidskym hiichem postupné vy-
sycha. Proto Konwitschny s Leiackerem umistuji svaty gral do kmene obrovského
stromu, ktery symbolizuje pocatecni hiich a zaroven cestu k vysvobozeni skrze
jeho zivotni mizu - je tfeba se k ni ale vratit ve v§i prostoté a cCistoté, a toho je
schopny pouze jediny ¢lovék bez predsudki, ale s otevienym srdcem, vyvoleny
Cisty bloud Parsifal.

Spole¢nym jmenovatelem pro vsechny slozky je zde cas, tedy pohyb - zZivot
dila. Vratime-li se k fotografiim padlych a vzpinajicich se kment Jana Meyera-Rog-
geho, vidime genialni praci umélce s ¢asem a pohybem: kmen stromu zachyceny
na lanech navozuje neustaly pocit padu, ktery se v§ak nikdy doopravdy neusku-
tecni. Vzepnuty kmen, ktery je znovu vyzdviZeny pomoci napnutych lan, pevné
uchycenych v zemi, ndm navozuje pocit cehosi mrtvého, avsak zaroven nabyvame
pocit, ze téZky kmen je vyzdvizenim vysvobozeny ze své tihy stejné jako ¢lovek
ze své ‘zivotni tézKkosti’.

Domnivam se, ze pravé odtud cerpali tvarci mnichovského Parsifala sté-
zejni myslenku pohybu scénického objektu - padlého stromu. Vrcholem prvniho
jednani se tak stava cesta do svatyné gralu, ktera se uskutec¢ni vyzdvizenim ob-
rovského kmene do vyse stejné jako je tomu se vzepnutym kmenem na Roggeho
fotografii (obr. 16). Hudba se zde stala prostorem, mezihra ke scénické proméné
z lesa do svatyné gralu se ve své monumentalité jesté vice stupnovala zvednutim
zemské desky, pod kterou spatiime rytiie svatého gralu v modlitbach u korene
stromu - ¢lovék a priroda se zde spojuji v jedno, mate touhu se k ni navratit, ne-
bot odtud jsme vzesli, odtud prameni nase Zivotni sila.

Konwitschny na samém vrcholu scény otevira ustiedni motiv své rezijni
koncepce, v niz se svaty gral zjevuje otevirenim kmene obrovského stromu. Odtud
vystupuje Zena s malym chlapcem a divkou, kte¥i prinaseji chléb a vino modlicim
se bratrtim. Je na divakovi, aby v pribéhu inscenace dospél k osobnimu poznani,
které mu rezisér skyta stejné jako René Magritte ve svych obrazech. Vzhledem
k tomu, Ze onou Zenou je ocisténa a vysvobozena Kundry, je to jakasi predzvést
samotného konce opery, kdy je Kundry ztotoznéna s postavou Mari Magdaleny.
Rezisér eliminuje cas a vychazi z mystickych transformaci Kundry, ktera se pro-
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16. Richard Wagner, Parsifal. Bayerische Staatsoper, Mnichov 1995. 1. jedndni, 2. obraz

bouzi vzdy jakoby v novém zZivoté - prvek reinkarnace a vysvobozeni zde kore-
sponduje s Wagnerovym zajmem o vychodni filozofii, ktera dilo oprostuje od
kiestanskych motivi, i kdyZ na prvni pohled jsou tyto motivy zjevné, nikoli vSak
jednoznacné: vse se zde jakoby slucuje a doplnuje, vychodni a zapadni duch se
spojuje v mysticky celek.

Muzeme se domnivat, Ze hlavni postavou v Konwitschnyho rezii je praveé
Kundry, Zena mnoha tvari. Jakoby se rezisér zrikal tvrzeni, Ze Zena je pric¢inou
hrichu a lidského utrpeni pro své smyslné poc¢inani. Skrze prozreni, které ji
vnémzAdam a Eva neznaji htich ani strach. V zavéru opery to neni Parsifal, kdo
uzdravuje Amfortasovu ranu, ale o¢isténa Kundry, ktera vzapéti umira a nad jeji
télo se snasi holubice na svitku papiru.

Rezisér skryté rozehrava vztah Kundry a Parsifala od prvniho okamziku,
rozviji ho po stripkach do vztahu nadosobni lasky, ktera je pravou cestou k vy-
svobozeni. Nit tohoto vztahu je symbolicky dokreslovana srdcem z cerveného
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17. Richard Wagner, Parsifal. Bayerische Staatsoper, Mnichov 1995. Scéna Johannes
Leiacker, maketa k 2. jedndni - Klingsorova éarovné zahrada

svitku papiru, ktery se do prostoru volné snese v prvnim jednani jako metafora
kapky krve a kterou si Kundry s Parsifalem predaji v prvni scéné prvniho jed-
nani. Takovy koncept by mohl dopadnout velmi trapné, pokud by rezisér nenasel
vhodné interprety, v jejichZ moci by bylo naplnit takové duchovni poselstvi. Ve
zhlédnutém predstaveni jsem mél prilezitost zazit operni divu Waltraud Mayer,
jejiz Kundry prostupovala cely prostor divadla, byla schopna predat néco, co
muizeme vnimat jen na trovni hlubokého podvédomi, jsme schopni to pouze ci-
tit, nikoli slovy popsat. Zejména ve tietim jednani, kde pronese pouze dvé slova
,Dienen... dienen!“ (Slouzit, slouzit) a cely némy vystup graduje k jesté silnéjsi
vypovédi, prosté slov i lidského hlasu, proménila se tiSe v hudbu, v niz kazdy
z nas prozival to své.

Kineticky prostor je pro Konwitschnyho a Leiackera tim nejlepsim part-
nerem hudby, skrze pohyb se hudba a prostor vzajemné prostupuji. Ve druhém
jednani vidime opét padly strom stejné jako na pocatku prvniho jednani. Ten
se Klingsorovym gestem promeénuje v carovnou zahradu spusténim barevnych
svitkl papiru do prostoru, takZe vyslednym efektem je obraz rozkvetlého stromu,
zpod kterého vylézaji Klingsorovy sviidné divky (obr. 17). Pad necisté Klingsorovy
I'iSe je nacasovany s prevzetim posvatného kopi, kdy svitky papirt volné padaji
a strom se uplné ze scény ztraci - vétve upadaji smérem doli a kmen stromu ja-
koby se ztratil v horizontu, kde po sobé zanecha pouze prasklinu (obr. 18).

Ve tretim jednani vidime magrittovskou siluetu kmene stromu, ktery nam
evokuje pritomnost stromu z prvniho jednani (obr. 19). Opét se ocitame pred
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18. Richard Wagner, Parsifal. Bayerische Staatsoper, Mnichov 1995. Scéna Johannes
Leiacker, maketa k 2. jedndni - pdd Klingsorovy Fise

neznamem, jakoby ¢erna silueta stromu znamenala zmizeni svatého gralu v tem-
notach. Parsifal spolecné s Kundry a Gurnemanzem vstupuji po obradné ocisté
do temné siluety stromu, ktera se divakovi rozevie jako opona, nebot je kon-
struovana podle velice jednoduchého principu: dvé bilé opony jsou pritazené
k sobé a jejich okraje jsou vytvarované do siluety stromu. Pohyb je zde opét
uUstredni, vede nas k vyhaslému svatému gralu, ktery je symbolizovany ¢ernym
papirovym pasem ve tvaru kmene, ktery se po dobu scénické promény spolecné
s hudbou zveda ze zemé do vySe, takze vytvori vzepnutou siluetu spaleného
stromu (obr. 20).

VSe nam pripomina popel a naprostou zkazu. Tvurci jakoby v poslednim
jednani prevratili obrazy z prvniho jednani do cernobilého kontrastu, v némz
oproti prvnimu jednani neni ani znamka sebemensi nadéje pro Zivot. Je to mrtva
magrittovska krajina, v niz se svaty gral uz nezjevi. Rezisér vede divaka k hlubo-
kému zamysleni nad vyznamem svatého gralu, jako by vSechny jeho stopy spalil.
To nas jesté naléhavéji vyzyva k jeho hledani a poznani. Domnivam se, Ze Kon-
witschny prenasi vyznam svatého gralu do lidské bytosti, na prazdné a vyprahlé
scéné stoji shluk spolecenstvi, nic vic, skrze hudbu vnimame jemné vibrace ob-
razu vykoupeni; bez hudby by mohl mit obraz zcela odliSny vyznam, napriklad
naprosté beznadéje, v jejiz perspektive se viibec nic nestane. Nejjemnéjsi teckou
uzavira Konwitschny sviij vyjimecny pohled na Wagnerovo dilo onim svitkem
s holubici, ktery se pomalu snasi nad mrtvé télo Kundry, jejiz cesta k vykoupeni
v nas muze dlouze rezonovat: je stale pritomna.
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A A 19. Richard Wagner, Parsifal. Bayerische Staatsoper, Mnichov 1995. Scéna
Johannes Leiacker, maketa k 3. jedndni, 1. obraz

A 20. Richard Wagner, Parsifal. Bayerische Staatsoper, Mnichov 1995. Scéna Johannes
Leiacker, maketa k 3. jednani, 2. obraz

Vratim se na zacatek tohoto pojednani. Zminil jsem se, Ze Zivotnost insce-
nace se odviji od jistych kvalit. Mnichovsky Parsifal je silnou inscenaci diky pro-
myslené koncepci, kterou inscenatori umné rozvinuli v souladu s Wagnerovou
partiturou. Jeji zasadni kvalita tkvi predevs§im ve schopnosti dialogu hudebné-
dramatického dila a prostoru: hudba se stava prostorem a prostor hudbou.
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Do doby pred 2500 lety, kdy nejposvatnéjsi
misto k uctivani Hospodina bylo zniceno
a Zidé, kteFi prezili babylonské zajeti, pFe-
sli pod novou, jiz ponékud benevolentnéjsi
perskou velmoc, je situovany napinavy pri-
béh, ktery popisuje kniha Ester, pata z tzv.
Péti svatecnich svitkt (megilot) hebrejského
kdnonu. Vypravéni, jehoz déj se odehrava
v sidle perskych krél v Sa$anu, dalo vznik-
nout svdatku Purim, ktery dodnes slavi 14.,
popripadé 15. adaru (obvykle pfipadd na
bfezen, mésic pred svatkem Pesach) Zidé
vsech koutl svéta. Tématem je tradiéni boj
dobra se zlem, preziti v situaci, kdy vse se
zdd jiz ztraceno, podivuhodnd zdchrana
boziho lidu.

Biblicky pribéh zacind bohatou oslavou
na krdlovském dvore perského Achasverose
(ztotoznuje se s Xerxem I. ¢i Il.). Panovnik
nechal na hostinu povolat také svou Zenu,
krdlovnu Vasti, aby se Géastnikiim pochlubil
jejim pavabnym zjevem. Krélovna vsak od-
mitla prijit, krdl ji zapudil a na jeji misto se
po dikladném vybéru dostala Zidovska Ester,
neter Mordokaje, presidleného z Jeruzaléma
za pohnutych uddlosti babylonského exilu.
Kniha rikd, ze krdl si Ester - o jejimz Zidov-
ském pavodu viak nevédél - zamiloval nade
vsechny zeny. Oba mu dokonce zachranili
zivot, kdyz jisti ¢clenové dvora osnovali pldn,
jak jej zlikvidovat.

Tak jako nescislnékrat v déjinach, ‘bo-
hatych’ na nejriznéjsi pogromy a utoky na
zidovské komunity, ani zde, v této relativné
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klidngjsi dobég, kdy se mnozi z Zidi asimi-
lovali, néktefi zastdvali vyznamnd mista
a Ucastnili se spolecenského Zivota, na sebe
problémy nedaly dlouho ¢ekat. Jeden z kra-
lovskych rdadc, Haman, pozadoval, aby
pred nim vsichni kralovsti Grednici klekali
a klanéli se mu. Mordokaj tento projev ucty
vzhledem ke svému ndbozZenstvi, v némz je
pouze Hospodin hoden takovych poct, od-
mitl a Haman se ze msty rozhodl| vyhladit
nejen jeho, ale cely zidovsky lid. K pogromu
ziskal i svoleni panovnika, jehoz presvédcil,
Ze jde o nebezpecny ndrod, ktery se nehodla
ridit zdkony zemé; svou roli sehrdla patrné
i €astka, kterou Haman slibil vlozit do krélov-
ské pokladnice. Vhodné datum pro dtok urcil
Haman pomoci vrhdni losd, akkadsky pur.
Odtud pochazi i ndzev svatku, spojeného
s touto uddlosti. (Jiz Babylonané predpo-
kladali, ze nékteré dny jsou pro jisté ¢innosti
stastné a jiné nepriznivé.) Datum padlo na
13. adar, coz vdaném pripadé znamenalo, Ze
Zidé maiji jesté skoro cely rok na odvréceni
pogromu. Mordokaj, jenz se o pldnu dozve-
dél, vyzval Ester, aby se za lid u krale primlu-
vila. Objevit se pred panovnikem bez pozvani
bylo nebezpecné, z textu vyplyvd, Ze za tako-
vou opovdazlivost hrozil i nejvyssi trest. Snad
zapusobilo, Ze lid drzel tfi dny pFisny pust,
snad to byl Estefin véhlasny pavab, Acha-
sveros k divce vztahl své zlaté Zezlo a slibil
splnit vSechna jeji prani. Ester nic nezadala,
pouze pozvala krdle a Hamana na hostinu.
Druhy den se konala dalsi hostina, na niz vy-



el najevo Hamandv pldn s nevinnymi Zidy.
Rozhorceny panovnik dal radce povésit na
kal, ktery zloduch, mylné se domnivaje, Ze
nadchdzi jeho velky okamzik, pavodné urcil
pro Mordokaje. Mordokaj ziskal Hamanav
dosavadni post ‘ministerského predsedy’.
Jelikoz ale pavodni vynos o dtoku na Zidov-
sky lid, ktery krdl podepsal, jizZ nemohl byt
zrusen, byl vyddn novy edikt, podle néhoz
se Zidé mohli ozbrojit a branit. To, Ze svého
prava vyuzili, doklddaji seznamy pobitych
nepratel. Kniha rikd, Ze trindcty den doslo
k protidtoku a ¢trndcty den, kdy nastal klid,
se stal dnem radostného hodovani, pohody
a prilezitosti k posildni darka. Podle samot-
ného spisu krdlovna s Mordokajem ustano-
vili dva dny Purim jako svatky zdvazné pro
viechny Zidy a jejich potomky; pamétka na
tyto vyznamné uddlosti nema byt nikdy za-
pomenuta.

Prvni doklady o oslavé svatku ndm do-
chovala 2. kniha Makabejskd (zminuje ,Den
Mordokajiv*), coz znameng, Ze se slavil nej-
pozdéji od poloviny 2. stoleti pF. n. I.

O autentic¢nosti spisu se vedly dlouho
spory: na jednu stranu mnohé zminky pro-
zrazuji znalost perskych redlii (napf. za-
méstndvdni sedmi krdlovskych poradc),
na druhou stranu se v perskych zdznamech
nenasly zadné narazky na krdlovnu Ester
ani zadnou z dalsich postav pribéhu. Za-
rdzejici je naopak podobnost jmen s baby-
lonskymi bozstvy Mardukem a Istarou, coz
vede mnohé badatele k zdvéru, Ze pavod
pribéhu je treba hledat ve starsim baby-
lonském svatku ¢i mytologii. Marduka lici
mytus Enuma Eli$ jako vitéze nad silami
chaosu a zla, jako stvoritele svéta a za-
chrdnce bohd. Istar/Innana vystupuje jako
bohyné lasky a plodnosti, ale i vitézna bo-
hyné valky. Snad to byly pravé tyto mozné
souvislosti s pohanskou mytologii, snad ab-
sence boziho jména, nepritomnost jakékoli
zminky oslav nékterého z Fady béznych zi-
dovskych svatka, praxe modlitby, obéti ¢i do-
drZovani zdkona, Ze jiz ve starovéku mnozi
pochybovali o sprdvnosti zarazeni spisu
mezi kanonické knihy. To, ze bozZi jméno

0d svatku Purim k jidi§ divadlu

neni nikde vysloveno (podle jistych indicii
viak mohlo byt v pavodni verzi), se pficitd
i rozpustilému, hyfivému charakteru oslav,
pFi nichz se spis predcita: jméno Hospodina
by mohlo byt znesvéceno.

Snad jde o historizujici fikei, tak jako na
mnoha jinych mistech, ¢i o judaizaci star-
siho, nezidovského svatku, snad autor pro-
michal jisté historické skutecnosti — nejspise
se vztahujici k Feckému obdobi izraelskych
déjin - s motivy zndmych mytickych mo-
delovych pFibéha. V kazdém pripadé vse
ndlezité pribarvil a zdramatizoval, takZe vy-
sledny efekt zachrany boziho lidu mohl slou-
zit jako podpora v tézkych dobdch stovkdm
nasledujicich zidovskych generaci, Zijicich
jako trpénda mensina uprostred ciziho, ne-
pratelsky naladéného obyvatelstva. Ukazal,
ze Hamani vposledku prohravaji, bozi spra-
vedlnost ‘funguje’, jen je zapotrebi trpéli-
vosti a pevné ‘mordekajovské’ viry. Kniha je
svym zpusobem alegorii, zobrazujici Zidov-
sky osud, Zidovsky problém, jenz vyzyval k vy-
reseni jesté v pomérné neddvnych dobdch.
Je stale aktudlni, Hamani ji jednoduse nedo-
voli ‘zestdrnout’.

Jestlize babylonskd mytologie inspirovala
pisatele a propdjcila jisté motivy, neudivi ani
fakt, ze cizi prvky ovlivnily také skutecnou
podobu svatku. Mdm na mysli zejména kar-
nevalové a maskarni prvky, které mohly byt
inspirované krestanskymi oslavami nadcha-
zejiciho konce zimniho obdobi, tedy ve stej-
nou dobu, na jakou pripadal Zidovsky svatek.
(Je nicméné mozné, Ze v obou kulturdch maji
prevleky pavod jesté daleko starsi; vime
o tom, ze lidé povaZzovali tzv. prechodova ob-
dobi za nebezpecnd vzhledem k moznému
pusobeni zlych duchi a jednim ze zplsobu
ochrany byla prestrojeni a vytvareni hluku.)
Vyraz carne vale odkazuje k praxi ukonceni
pozivani masitych pokrmi pred zahdjenim
pustu pred Velikonocemi. Tyto dny maso-
pustu byly tedy posledni, kdy si mohli uzit
dobrého jidla, s ¢imz spojili i dalsi radostné
aktivity. V nejstarsich dobdach byl vzorem
karneval v Rimé, kde byl uréeny i smér dal-
siho vyvoje ve prospéch tance, hudby a diva-
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delnich predstaveni. V souc¢asnych bujarych
karnevalech v brazilském Rio de Janeiro,
New Orleansu ¢i Benatkach bychom vsak
jiz tézko hledali stopy plivodniho nébozen-
ského charakteru.

Vstiebdvdani prvkia z okolniho kfestan-
ského prostredi zaznamendvdme i v dalsich
purimovych zvycich: ndpadnd je podobnost
vytvareni podobizny Hamana, ktery je po-
sléze zniéen, se ‘smrtkou’ lidové tradice,
vyndsené za zpévu privodu ze vsi ¢i mésta
a spadlené nebo vhozené do reky. V nékte-
rych oblastech se v 9.-10. stoleti rozsiril zvyk
vhodit figurku nicemy do ohné a pak tancit
kolem ohnisté ¢i plameny preskakovat. Tu-
niské Zidovské déti vytvorily malé Hamany
z papiru, zbytki odévi a sldmy. Zidé z mésta
se pak shromazdili okolo skoly, zapdlila se
hranice a déti do ohné figurky nahazely. Ho-
Fici postavy tloukly tycemi za kriku ,at zZije
Mordokaj, at je proklet Haman, pozehndana
bud' Ester, prokleta Zeres“. V uzbekistanské
Bakhare, kde byl v dobé svatku jesté snih,
postavili v blizkosti synagogy v podobé Ha-
mana snéhuldka. Po slavnostnim jidle se
u néj komunita shromazdila a zapdlila dFivi,
papir a zbytky odévd, které byly navrstveny
kolem. Za doprovodu zpévu pozorovali, jak
postupné roztdvd a mizi. Vime také o jemen-
ském zvyku posadit Hamana, vytvoreného
z latek, na osla; déti jej vodily od domu
k domu a dostavaly sladkosti.

Z Frankfurtu nad Mohanem se dochoval
zvyk vytvorit z vosku pristresek s figurkami
zloducha a jeho popravcéiho uvnitf, jenz byl
umistény spolu s dalsimi voskovymi posta-
vami pfibéhu na vyvyseném misté - recnisti -
uprostred synagogy. Jakmile zacalo v ramci
oslavy svatku cteni svitku megily, domecek
se vsemi obyvateli byl zapalen.

Nékteré ze zvyklosti neusly pozornosti
krestanskych autorit, které je povazovaly
za provokativni, dokonce zesmésnujici jisté
krestanské pilite viry, napr. Kristovu smrt na
kfizi (,Hamanav kriz"“).

Z davnych dob se dochoval zvyk vymény
ddrkd mezi prateli a pfibuznymi, ktery se
nazyva misloach manot (doslova ,posilani

7471 2006

porci“; vsoucasném lzraeli probihd nejen na
urovni rodiny ¢i zndmych, dary se rozesilaji
vojakiim na frontu, do zafizeni pecujicich
o staré lidi, déti si vyménuji dary ve sko-
léch apod.). Casto je darem zvléstni peéivo,
trojhranné satecky, koldcky nebo koblihy
plnéné sladkou smési maku, svestek a datli
nebo marmelddou, tzv. Hamanovy usi (jid.
hamantasen, hebr. oznej Haman). Tradi¢né
se ji také soleny hrdch a fazole. Déti nékdy
dostavaji penézni darky (jid. purim geld). P¥i
svatecni hostiné se prondsi pozehnani (fa-
lesny Kidus), sloZzené ze vzdjemné nesouvise-
jicich biblickych a liturgickych versa, z nichz
kazdy ma svou tradic¢ni melodii. ‘Falesny’ je
také rabin, zvoleny pro tuto prileZitost, jenz
ve svém proslovu libovolné sklada texty a co
nejdivtipnéji vysvétluje predevsim prikaz
talmudu, nabddajici k hojnému piti. Svitek
knihy Ester, ktery se uchovava ve stribrnych
pouzdrech a jako jediny z biblickych knih je
zdobeny ornamenty a figurdlnimi motivy, se
predcita v synagoze v predvecer svatku a pri
ranni bohosluzbé. Jakmile predcitajici zmini
Hamanovo jméno, pritomni jej prehlusi hlasi-
tymi projevy — dupdnim, tleskdnim, bouchda-
nim do stolu, déti tocenim klapacek a reh-
tacek (jid. greger) — aby tak dali najevo svij
nesouhlas s ¢cinem davného antisemity.
Vratme se vsak jesté k maskdam. Z dila
Judy Minze z Bendtek (citovaného jinym zi-
dovskym ucencem jménem Mose ben Isser-
les) vime, Ze v Zidovském prostredi se masky
poprvé objevily v Itdlii v 15. stoleti. Isserles
zaznamendvd prevleky a pantomimu, zdro-
ven naznaéuje moznost spojeni s pivodnimi
kiestanskymi karnevaly. Zidovské tradice
ma vsak své vlastni vysvétleni, proc je treba
v tomto obdobi uzit prevleku ¢i masky - jde
o zatajeni totoznosti, nebot i knihu Ester
prostupuiji jistd utajeni. Na prvni pohled neni
patrné, Ze za uddlostmi jednd bozi prozre-
telnost, také totoznost Ester se dlouho taji
(jeji jméno se obvykle odvozuje z hebr. seter -
skrytost’). Véci prosté nejsou takové, jaké se
na prvni pohled zdaji byt. Haman si v jednu
chvili predstavuje Mordokaje houpajiciho se
na kilu, jenz pro néj pFipravil, a sém sebe
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na koni v kralovském odévu, v dalsi chvili jiz
na pfikaz kréle vede Zida na koni méstem
se vSemi poctami.

Diky maskdm se purimové oslavy nékdy
prirovnavaji k Halloween; tak jako pri Hal-
loween bylo zvykem déti chodit od domu
k domu. Zidovské specifikum pFedstavovala
pak dramatizace ¢i pantomima biblického
Estefina pribéhu, mnohdy podaného ve ver-
sich ¢i s hudebnim doprovodem. Bohaté
kostymy dodnes nasazuji aktéri purimovych,
casto détskych inscenaci (viz nize). | v pub-
liku je Fada déti, mnohé z nich v masce oce-
kdava s napétim soutéz, kdy je nejkrdasnéjsi
prestrojeni vyhodnoceno a vyhrava nékterou
z cen. Nékteré déti si masku samy pripravily
na spolecnych setkanich jiz dlouho pred
oslavou, spolecné s rehtackami uzivanymi
pri vysloveni Hamanova jména pfi cetbé
svitku knihy. V lzraeli nosi déti kostymy do
skoly jiz nékolik dni pred svatkem. Tradicni
détské masky, predstavujici postavy Este-
fina pribéhu, dnes doplnuji kovbojové, prin-
cezny, vyjimkou neni egyptskd Kleopatra,
Aladin, Harry Potter, americky prezident.
Zhlédnout muzeme i loutkova &i rdzné kom-
binovand p¥edstaveni. (P¥i Zidovské obci
v Praze pusobi détsky dramaticky krouzek
pod vedenim clenky obce a loutkoherecky
Vidy Neuwirthové. Déti kazdorocné nacvicuji
hry uvddéné v rdmci oslav Zidovskych svatka
véetné Purim.)

Nejde vsak pouze doslova o masky, pred-
stavujici konkrétni postavy; Purim je jedind
prilezitost, kdy muzi mohou obléknout zen-
sky odév a naopak (zakdzdano v zidovské tra-
dici; Dt 22, 5). Zvldsté v Izraeli mGZeme vidét
kuriézni obrdzek Zida v Zenskych 3atech &
déti oblecené jako dospéli.

Odvahu ke viem témto rtiznym aktivitdm
doddvd v pripadé dospélych i alkohol, jimz
se o Purimu opravdu nesetfi. Je dokonce
posvéceny tradici, v talmudu jasné stoji, ze
¢lovék se ma opit tak, aby nedokdzal od
sebe rozeznat ,poZehnany bud Mordokaj“
a ,at je proklety Haman®“. Toto doporuceni
dalo nézev karnevalu v izraelském Tel Avivu,
Adlojada (,dokud nerozeznas”), jenz si od
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svého prvniho kondni v roce 1920 ziskal ti-
sice obdivovateld a pfiznivcd. K prvni mas-
karni purimové prehlidce doslo vlastné jeste
drive, v roce 1912, kdy skupina studentt
hebrejské univerzity v Jaffé, oblecenych v li-
dovych a biblickych kostymech, prochézela
s tancem a zpévem ulicemi mésta. S atrak-
tivnim ndpadem prisel ukrajinsky umélec
Avraham Aldema, ktery se v Izraeli zivil jako
ucitel kresleni na gymnaziu a zapsal se do
historie divadla jako jeden ze zakladatell
Lovers of the Hebrew Stage Theater. Tra-
dice se ujala a podobné prehlidky v Tel Avivu
pokracovaly az do zacdtku 1. svétové valky.
Popud k obnoveni a usporadani prvniho po-
vdleéného izraelského maskarniho pravodu
dal vr. 1920 Baruch Agadati, baletni tanec-
nik, mali¥ a rezisér ruského pavodu, jenz do
Izraele prisel v ramci treti pristéhovalecké
vlny. (Organizoval i fadu dalsich vyznam-
nych spolec¢enskych uddlosti a purimovych
pdrty. Zalozil filmové studio, jeho filmy jsou
dodnes jedinec¢nou ukdzkou zivota v ranych
dobdch Tel Avivu.) Podporu ziskal v osobé
samotného starosty mésta, Meira Dizen-
goffa, jenz jel v ele prehlidky na bilém koni.
Tradice byla znovu ozivena r. 1998, pfi pri-
lezitosti 50. vyroci zalozeni statu lzrael, kdy
pruvod obohatily pochodujici skupiny muzi-
kantd, taneénikd samby a Zongléra. Mnozi
si pfi vzpomince na tuto prilezitost vybavi
obrovské sochy Theodora Herzla a Davida
Ben Guriona v podobé dvou chlapct sesta-
vujicich puzzle izraelského statu.

V mnoha zidovskych komunitach se stala
stfedem purimovych oslav purimova hra (ko-
medie), tzv. purim-spil. Slovo spil pochazi z ji-
dis, znamend hru ¢i parodii. Hry se vyvijely
ve stredovéké Evropé do 15. az 16. stoleti;
tradicné je s jejich vznikem spojeno Némecko,
podle nékterych zdroju i jizZ zminénd ltdlie.
Nejstarsim dochovanym scéndrem je ruko-
pis zr. 1697.V puvodni podobé purim-spil slo
o dramatické ztvarnéni uddlosti, které popi-
suje kniha Ester. Herci si rozdélili role hlav-
nich aktéra spisu, krdlovny Ester, perského
Achasverose, zloducha Hamana, Vasti apod.,
a publikum mohlo ocenit jejich talent a pro-
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volat sldvu kladnym hrdinam i vyjadfFit své ne-
gativni emoce pfi sledovani postavy zaporné.
Jiz stredovéci studenti jesiv (zidovskych skol
vyssiho, talmudického vzdélani) vsak sli ddle
a v predstavenich, konanych nejdrive po
jednotlivych domech, predvadéli v maskdch
a kostymech scénky inspirované poznatky,
jez pfri studiu ziskali: pribéh Josefa v egypt-
ském otroctvi, zapas Davida s Golidsem, 1z4-
kovo obétovani apod., dokonce parodovali
biblické texty uzivané v liturgii, talmud a dalsi
‘pilire’ zidovského Zivota. Studenty Zidovskych
jesiv doplnili postupné amatérsti a profe-
siondlni herci, které uvadél, podobné jako
pri némeckych krestanskych Fastnachtspiel,
zvlastni vypravéc (lojfr, Srajbr). Do prologu
bylo zahrnuto blahoreceni publiku, strucny
prehled obsahu celé inscenace a predstaveni
jednotlivych herct; epilogy vyzyvaly k pfi-
spévkim (napf. ,Dnes je tady Purim, zitra
nebude, dejte tedy mych pdar grosi a ven mé
vyhodte”). V humoru hercti nechybély ani
nardazky s erotickym podtextem, ¢asto se ho-
vofi az o obscénnosti. Ve Frankfurtu shledali
napriklad pribéh Achasverose tak prekypujici
vulgaritou, ze se rozhodli jeho pisemny scé-
nar spalit. Komunita v Hamburku zakdzala
r. 1728 uvddét jakékoli purimové hry; poru-
seni se stihalo pokutami.

Z kratkych, skromnych predstaveni uva-
dénych po domech a na nadvorich synagog
se ¢asem vyvinula dramata s hudebnim do-
provodem (klezmerim), bohatym obsaze-
nim a propracovanou choreogrdfii, konand
za pevnou cenu na verejnych mistech. Scé-
nicky design i literarni styl hledaly inspiraci
v soucasném evropském divadle. Podnéty
k tématam predstavoval ¢asto souéasny Zi-
vot a zndmé humorné ladéné historky, coz
ve vychodni Evropé pretrvalo v podstaté
az do 2. svétové valky. Mezi kantory syna-
gog se v 17. stoleti stalo zvykem porddat
soutéze; vime o polskych, némeckych a ital-
skych purim-spilech, jejichz aktéri se v boji
s konkurenci snazili podat opravdu co nej-
lepsi vykon.

Ani dnes se purim-Spil neomezuje na dra-
matizaci biblického pribéhu; ztvarnit satirou
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je mozné aktudlni uddlosti ¢i znamé, ve-
hlasné cleny komunity nebo okolniho svéta
vcetné politického. Vse je dovoleno, staré
rady neplati; kdo se tési povésti vazného a so-
lidniho obéana, snese v tuto dobu zesmés-
néni své osoby v parodii, nezlobi se ani ucitel,
jenz se pozndvd v komedidlnim ztvdarnéni
svych zdka. Nékde zvolili struéné, humorné
ladéné, rymované monology, jinde zase do
detailt propracované parodie ‘broadwayov-
ského’ charakteru. Purimové hry zahrnuji
Casto i zpév populdrnich, zndmych melodii
s noveé vytvorenymi texty.

Vzhledem k vyse uvedenému neprekvapi,
Ze tato predstaveni souvisi se vznikem jidis
divadla, jez stejné jako haskala - Zidovské
osvicenstvi, vyzyvalo Zidy hovofici jidis Géast-
nit se a plné uplatnit v soucasném moder-
nim svété. PFi jeho vzniku sehrdl roli patrné
i charakter zidovské bohosluzby, zahrnujici
napf. zpév Zalma; nezapomenme na zpév
a tanec provdzejici oslavu svatka, svatby ¢i
tradice ‘dialogu’ v Zidovské poezii. Témér
vsichni skladatelé hudby jidis divadla méli
za sebou vyuceni v kantorském oboru (kan-
tor - zpévak zZidovské obce), nékteri sami
komponovali liturgickou hudbu.

Na vzniku divadla mél prevazny podil
rusky umélec Abraham Goldfaden (1840-
1908). Hlavni aktér v purimovych predsta-
venich opustil rabinskd studia a vénoval
se tvorbé basni a lyriky; publikoval néko-
lik sbirek lidovych jidis pisni (mj. je auto-
rem evergreenu Rozhinkes mit mandlen).
Nejen milovniky lidové pisné oslovilo prvni
profesiondlni jidis divadelni predstaveni, je-
hoz byl v Rumunsku autorem i rezisérem.
Své sily spojil s Israelem Gradnerem, ktery
pokracoval v tradici skupiny pivodem pol-
skych umeélcd, putujicich po vychodni Evropé
s komedidlné ladénymi pisnémi a baladami.
Novinkou bylo, Ze doplnil Zenské predstavi-
telky do zenskych roli, které doposud hrali
muzi (Zidovské ndabozenstvi nedovolovalo
Zendm hrat v pfitomnosti muza). Pro svdj
ansambl - v zacdtcich byli soucasné na
jevisti pouze dva herci, nebot si z financ-
nich divodd nemohl dovolit angazovat vice

0d svatku Purim Kk jidi$ divadlu



lidi - pak vytvoril Fadu jedine¢nych dél riz-
nych dramatickych Zanri véetné satirickych
komedii, romantickych operet i vaznych dra-
mat inspirujicich se historickou tematikou.
Mezi nejzndméjsimi jsou operety Koldunye,
or The Witch a The Fanatic, or The Two Ku-
ni-Lemls, jejiz adaptaci dnes mizeme vidét
v telavivském Yidishspiel Theateriv nékolika
zfilmovanych verzich. V opereté Bar Kochba,
or The Last Days of Jerusalem je zvécnény
osud hrdiny protifimského povstdani. Zdjem
o Goldfadenovo dilo projevili nejen mistni
divaci; po mnoha turné v Rumunsku a Rusku
uplatnili zidovsti herci, které ruskd vlidda do-
nutila posléze k emigraci, svij talent v New
Yorku, Parizi a v Londyné, kde roku 1886
vznikl dramaticky klub.

Pro tfi miliony Zidovskych emigrantd
v Americe se jidis divadlo stalo v 19. a na
pocatku 20. stoleti vyznamnou a v podstaté
jedinou formou zdbavy, prilezitosti k setka-
vani s dosavadnimi i novymi prateli v zemi,
kde vse bylo cizi, obziva tézka a clovék na-
razel na dalsi a dalsi prekazky. Umoznilo jim
»2Ustat v kontaktu se svétem, ktery za sebou
nechali” (Z. Mlotek, reditel soucasného jidis
Folksbiene Theater). Na druhou stranu, jak
se vyjadril historik a dramatik Israel Berko-
vici, skrze divadlo ,jidis kultura vstoupila do
dialogu s okolnim svétem.”

Goldfadenovu tvorbu uved| na newyorska
jevisté Boris Thomashefsky, jenz do Ameriky
pricestoval z Ukrajiny r. 1881. Ve dvandcti
letech se zacal zajimat o jidis pisné, které
slysel od svych spolupracovniki v tovarné na
vyrobu cigaret (privydéldval si také zpévem
v synagoze) a o rok pozdéji jiz ukdzal svij
talent vinscenaci Witch. Pozoruhodnym zpu-
sobem odstartovala jeho kariéru role, v niz
zastoupil mladou herecku, kterou ortodoxni
zidé podplatili, aby docilili zruseni predsta-
veni. V zenské roli okouzlil o pdr let pozdéji
i svou budouci Zenu Bessie Baumfeld-Kauf-
man, kterd po zhlédnuti hry spéchala do z4-
kulisi blize se seznamit s okouzlujici blondyn-
kou. Divka se pridala k Borisové divadelni
spolecnosti a prevzala Zenské role; zazdrila
napriklad v Salome O. Wildea. Pozdéji zalo-
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zila svou vlastni spolecnost People’s Theater.
Vnuk Thomashefskych Tilson Thomas je dnes
hudebnim reditelem symfonického orches-
tru v San Francisku, své prarodice vidi jako
»Elizabeth Taylor a Richarda Burtona jidis
divadla“. Rikd, Ze svou tvorbu zaméf¥ili tak,
aby pomohla americkym Zidiim lépe porozu-
mét a odhadnout vyzvy, kterym museli celit
v rdmci zaclenovani do nového Zivota. Hry
Bessie na tyto vyzvy reagovaly z Zenské per-
spektivy; pozdéji na tuto linii navazala napfi-
klad herecka Fanny Brice (pozdéji v poddani
Barbry Streisand jako Funny Girl).

New York predstavoval cerstvé podnéty,
divadlo zde ziskalo novou tvar v tvorbé rady
dramatika véetné Jakoba Gordina, ktery
uvedl na jevisté naturalismus. Dosavadni
charakter divadla povazoval za zvulgarizo-
vany, hruby a nepatficny (vyvstanou nam
na mysli opatreni, smérujici jiz drive k za-
kazu purim-spil). Jeho hlavni postavy tak jiz
nebyly karikatury &i legracni figury klaund
apod., ale redlni imigranti potykajici se s ne-
lehkymi problémy svého Zivota v nové zemi.
Poprvé se setkadvame také s postavou jidis
‘matky’, s niz se v obecenstvu ztotoznila fada
zen; generacni konflikt byl zosobnény v po-
stavé staré venkovské Zeny, kterd nechdpe
moderni svét kolem sebe a zejména své
déti, hovorici jiz plynné anglicky, a klade si
otdazku, kde udélala chybu. Téma k zdrama-
tizovani poskytl také konflikt mezi chasid-
skymi a osvicenymi Zidy. (Tento konflikt se
mimochodem dotykal i otdzky samotného
jidis divadla, které se od poédtki muselo
vyporddat s nevoli ze strany ortodoxnich
usmévné metody, aby zabrdnily predstave-
nim. Jejich opozice byla logickd - dramati-
zaci vidéli jako poruseni biblického prikazu
proti zpodobovdni, jasné znél i zdkaz pre-
vleku do Zenskych Satl ¢i zdkaz naslouchat
verejné Zenskému zpévu.)

Stejné jako Gordin, také Maurice Schwarz
mél jisté vyhrady k prvotnimu charakteru
divadla, které se u obecenstva spise snazilo
vyloudit slzy ¢i plac, nez Ze by predstavovalo
skutecny umélecky zazitek. (Tento charakter
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jidis divadla shrnul kouzelnym zplGsobem
Mose Leib-Halpern: ,Zil byl jeden prosto-
pasnik, ktery chodil do synagogy..., kdyz citil
potrebu plakat, a do nevéstince..., kdyz chtél
byt vesely. Jednoho dne se ale stalo, Ze mél
potrebu plakat a byt vesely zdaroven. A tak
stvoril divadlo..., které mu umoznilo oboji.)

R. 1911 ziskal Schwarz v New Yorku an-
gazma jako herec; své predstavy vsak mohl
daleko lIépe uvést v praxi pozdéji, kdyz se mu
podafrilo ziskat Irving Place Theater. Zde za-
méstndval nejlepsi z herci jidis scény (Celia
Addler, Anna Appel, Clara Rosenthal, Boris
Rosenthal, Max Wilner ad.).

Desitky dalSich herct zhmotnily pred-
stavy Zidovskych rezZiséra, ktefi kromé za-
chyceni fady socidlné kontroverznich témat
a problému Zivota imigrantd nasli inspiraci
v dilech tak slavnych tvired, jako byl napfi-
klad Shakespeare (Krdl Lear, adaptace Ham-
leta s nazvem Der Yeshiva Bokher), Goethe
(Faust), Cechov a Strindberg; hudba, kterd
inscenace doprovdzela, byla svého casu
(v prvni poloviné 20. stoleti) béZznym reperto-
drem rozhlasovych stanic. Tvorba sahala od
sentimentdlnich melodramat az ke kvazi-his-
torickym operetdm a o zdjmu o ni svédci
i 1,75 milionu vstupenek prodanych v samot-
ném New Yorku, kde vzniklo postupné ctr-
ndct divadel (kazdy dospély hovorici jidis vi-
dél v priméru tFi predstaveni ro¢né). R. 1927
se pod akronymem Artef (Der Arbeter teater
farband) objevila skupina, kterd se soustre-
dila na vdzné socidlni drama. V zemi puso-
bily desitky kocujicich spoleénosti, kabarett
a fada amatérskych soubort.

7471 2006

Irving Place, pozdéji Yiddish Art Thea-
ter, ale i ostatni americké zidovské scény
zaznamenaly tbytek zdjmu ve vdlecnych
letech a hlavné mezi 40. a 50. léty, kdy bylo
mnoho her zfilmovano. (Film, diky prekladu
a titulkim, na druhou stranu pomohl k jejich
rozsifeni i do Fad neZidovskych divaka.)
Prispély i nové imigracéni zdkony a nezdjem
nastupujici, asimilujici se generace o jidis
kulturu. Zda se vsak, ze priblizné od 70.
let minulého stoleti zaziva jidis divadlo
renesanci. Svéd¢i o tom i zdjem o dilo
zakladatele véetné kazdoroéniho Avram
Goldfaden International Jewish Theater
Festival v rumunském lasi ¢i fakt, ze Gold-
fadenovy operety se staly soucdsti reper-
todru divadel v Buenos Aires, Montrealu
a Melbourne. Divadla v obou posledné jme-
novanych méstech patfi mezi nejznaméjsi
svétové scény s jidis repertodrem spolecné
s newyorskym Folksbiene Yiddish Theater,
jenz v roli strazce bohatého Zidovského
kulturniho dédictvi nese prvenstvi nejstarsi,
neprerusované prezentace tohoto divadla.
Adaptaci operety The Fanatic, or The Two
Kuni-Lemls je mozné zhlédnout v telavivském
Yiddishspiel Theater i v nékolika filmovych
verzich. Véhlas ziskala statni jidis divadla
v Polsku a Rumunsku. Stoupa zdjem o hudbu
klezmer, svdazanou s predemigracni vycho-
doevropskou Zidovskou kulturou, vznikla
rada skupin, které vystupuji verejné, jejich
nahrdvky sezeneme i v nasich obchodech
(na éeském Gzemi pusobi napfiklad Ester,
Mispacha, soubor HaChucpa a prazska
skupina Klezmerim).

0d svatku Purim Kk jidi$ divadlu
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zikalu 20. stoleti

Monika Bartova

Libretista a textai W. S. Gilbert a skladatel Arthur Sullivan, zakladatelé a nej-
znaméjsi predstavitelé anglické operety, patii zaroven k nejvyraznéjsim
osobnostem hudebné-zabavného divadla 19. stoleti. Anglicka opereta, jejiz jsou
neodmyslitelnou soucasti, se vyviji soubézné s kontinentalni operetou evrop-
skou, avsak vykazuje jista specifika, ktera ji priblizuji mnohem vice nez k operet-
nimu Zanru, tak jak jej prezentuji jejich kolegové v Parizi (J. Offenbach, F. Hervé,
Ch. Lecocque ad.) ¢i ve Vidni (J. Strauss ml., F. von Suppé ad.), k pozdéjsim hu-
debnim komediim a muzikalim, které by se bez jejich vlivu pravdépodobné
ubiraly jinou cestou. Na Gizemi Velké Britanie a Spojenych stata se totiz jejich
pusobeni ukazalo jako zcela zasadni pro vznik nového zanru. Cela fada muzika-
lovych autort priznava ovlivnéni Gilbertovymi vtipnymi a inteligentnimi texty,
které nejsou u operety obvyklé, stejné jako v té dobé ojedinélou integraci lib-
reta, zpévnich texti a hudby, které bylo dosazZeno také diky Sullivanovu smyslu
pro divadelni situaci. Alan Jay Lerner, libretista My Fair Lady (1956), povazZuje
Gilberta za ‘Adama modernich textara’, skladatel Stephen Schwartz dokonce
soudi, ze ,,VSichni autori hudebniho divadla jsou dédici tradice Gilberta a Sulli-
vana“ (Wren, 2001: 303).

Dvojice Gilbert&Sullivan je v déjinach skutecnym fenoménem, coz do-
kazuje i to, Ze to byli pravé oni, kdo hudebnimu svétu predstavil rovnocenné
partnerstvi textarie a skladatele; stali se tak predchtidci modernich autorskych
dvojic jako Rodgers-Hammerstein, Lerner-Loewe, Rice-Webber, Kunze-Levay
ad. Jejich zasluhou se textar zacal uvadét vedle skladatele - a poprvé dokonce
na prvnim misté, ¢cimz se zdliraznila role libreta a zpévnich textt, které se staly
ekvivalentem hudebni stranky. Prave oni predstavili svétu novou formu hudeb-
né-zabavného divadla, ktera byla inteligentni, ale ne intelektualni, vtipna a casto
protknuta satirou na soudobou spolecnost.

Gilbertav svét, tak jak jej li¢i ve svych libretech, si ziskal oznaceni ‘to-
psy-turvy’ (na hlavu postaveny ¢i obraceny vzhiiru nohama), protoze v ném vét-
§inou nic neni tak, jak by mélo byt, a specificky humor, ktery vynalezl, se potom
nazyva ‘topsy-turvydom’ (tj. paté pres devaté). V radé ohledt byva pak Gilbert
prirovnavan ke svému mladsimu soucasnikovi G. B. Shawovi, ktery sam sebe
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W. S. Gilbert a A. Sullivan v dobové
karikature k opereté The Mikado
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popsal jako ‘nejkomictéjsiho extravagantniho tviirce paradoxd v Londyné’ (Dark
2005), zatimco Gilberta mnozi pokladali za ‘nejhumoristi¢téjsiho muze viktorian-
ské éry’ a jeho tvorba by se dala charakterizovat nazvem tercetu z operety The
Pirates of Penzance: ,,jedinecny paradox* (Gilbert 1879). Druhym komediografem,
s nimz byva Gilbert srovnavan, je Aristofanes. ,,Atmosféra Gilberta je atmosfé-
rou Aristofana“, uvadi Walter Sichel a soudi, Ze svét Gilberta a Aristofana neni
postaveny na nonsensu, ale na ,,smyslu vzhiiru nohama“, nejde podle néj o svét
nadpozemsky, ale o ,,pomezi mezi nebem a prili§ pevnou zemi“ (viz Dark 2005).
Stejné tak se Sullivan, favoritni skladatel kralovny Viktorie, ktera jej také povy-
Sila do slechtického stavu, oznacuje za ,,nejkomplexnéjsiho narodniho skladatele,
kterého méla Anglie od dob Purcella“ (Bailey 1966: 65).

Partnerstvi téchto dvou vyjimecnych osobnosti potom vedlo k vytvoreni
jedine¢ného fenoménu pod nerozdélitelnou znackou ‘Gilbert&Sullivan’ a dalo
svétu nékolik pozoruhodnych dél operetniho Zanru. Jak poznamenava jeden
z autord jejich biografii - bez nich bychom ,nikdy neméli Sumavre na stvese,
Kocky ¢i Lviho krdle” (Bradley 2005: 3). I kdyz oba napsali desitky dalsich her
i fadu operet ¢i oper s jinymi autory, jeden bez druhého se nikdy nedockali
vyrazného uspéchu. Smér moderniho hudebniho divadla 20. stoleti predzna-
menali Gilbert a Sullivan predevsim pokusem o integraci, kterou pak naplno
dokoncili Rodgers a Hammerstein ml. po¢inaje Oklahomou (1943), ktera zna-
menala zlom v déjinach muzikalu. Jejich inovace vsak spocivala také ve vyraz-
ném rozsireni ilohy sboru, v dirazu na scénografii a spektakularnost, ¢imz
predznamenali pozdéjsi westendové a broadwayské produkce; Gilbert byl navic
nejen vynikajicim libretistou, ale také rezisérem - vSechna sva dila psal s citem
pro jevisté a sam je inscenoval.

V dobé, kdy Gilbert se Sullivanem zacinaji psat operety, neni v Anglii prili§
rozvinuté domaci, pavodni hudebné-zabavné divadlo - ispéchu se tési burlesky
a extravaganzy, music-hallové produkce, hojné se uvadéji operety importované
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z kontinentu, a to predevsim adaptace d€l Offenbacha, Lecocqua a Audrana, ke
kterym Gilbert poznamenal, ze byly ,,primitivni, neinteligentni a nékdy vskutku
nepatricné” (Baily 1966: 128). Od slavné alzbétinské éry (1558-1603), v niz se obje-
vila cela plejada jak vynikajicich dramatiki - vedle W. Shakespeara i Ch. Marlowe
¢i B. Johnson, tak fada kvalitnich domacich skladateltt - Thomas Tallis, William
Byrd ¢i Orlando Gibbons, méla Anglie na hudebnim poli pouze dva velikany,
skladatele Henryho Purcella (1659-1695) a G. F. Hindela (1685-1759). Pro vikto-
rianskou Anglii, ktera byla na evropském kontinentu oznacovana jako ,,zemé bez
hudby” (Bailey, 1966:64), byl o to cenné€jsi prinos Sullivana. Stejné jako on i Gil-
bert pozvedl britské drama 60. let z Gtlumu a stal se ,,zprostiredkovatelem Zmény,
nového ducha divadla“ (Bailey 1966: 104). Jeho inteligentni texty, ¢asto zasazené do
soucasnosti a mnohdy ji ostie parodujici, tvori protiklad stfredoevropské operety,
v jejimzZ nasledném vyvoji v némecky mluvicich zemich dochazelo k degradaci
libret, jeZ - na rozdil od hudebni stranky - nebyla povazovana za dulezita.

Londyn viktorianské éry byl hlavnim evropskym velkomeéstem, centrem
bank, svétového obchodu a sidlem monarchie. Celé 19. stoleti pak 1ze oznacit
za obdobi technického pokroku, védy, pary, elektriny, ale také spolecenskych
zmeén. Britské impérium se rozpinalo, rozsirovalo se o dalsi kolonie a kralovna
Viktorie, ktera vladne pres polovinu 19. stoleti, se stala také indickou cisarfovnou.
V tomto ‘stoleti zmén’ tvorili i Gilbert a Sullivan. V pribéhu dvaceti péti let vza-
jemneé spoluprace napsali celkem ¢trnact operet, jejichz kvalita byla odlisna. Tyto
dvé osobnosti - pedantsky Gilbert a bohémsky Sullivan, i kdyz slozily nékolik
nejcastéji hranych dél v oblasti hudebné-zabavného divadla - nikdy nespojilo
blizké pratelstvi.

W. 8. Gilbert (1836-1911)

William Schwenck Gilbert se narodil 18. listopadu 1836 v Londyné. Jeho otec Wil-
liam slouzil jako 1ékarl u namornictva, pozdéji se vsak uplatnil také jako spisovatel
a dramatik, a matka byla dcerou 1ékarnika a pochéazela ze Skotska. Kdyz bylo Gil-
bertovi sedm mésici, ujala se vlady kralovna Viktorie; cely zivot a tvorba W. S. Gil-
berta proto spada do viktorianského obdobi. Détstvi prozil William Schwenck,
ktery byl nejstarsim ze ctyr déti a jedinym muzskym potomkem manzelt Gil-
bertovych, s rodic¢i na cestach po Evropé. Odtud prameni také jeho vynikajici
znalost francouzstiny, z niz pozdéji prekladal - své prvni §kolni vzdélani totiz
ziskal ve Francii.

Nejvyraznéjsim zazitkem z raného obdobi, ktery se pozdéji promitl v jeho
dile, byl jeho unos v Neapoli. Ve dvou letech byl totiz William i pres dohled své
chtivy unesen mistnimi bandity a rodi¢tim vydan zpét az po zaplaceni 25 liber
vykupného. Do tirech svych operet H. M. S. Pinafore, The Pirates of Penzance a The
Gondoliers pak inspirovan touto udalosti zaclenil motiv ztraty ¢i zamény ditéte,
které - stejné jako on - bylo pravé v péci své chuvy.

Od roku 1846, kdy se William s rodici opét vraci do Anglie, za¢ina inkli-
novat k divadlu; preklada z latiny, pise vlastni verse a hry pro své spoluzaky,
které jako rezisér zaroven inscenuje. Protoze jej od détstvi pritahuje divadlo,
v patnacti letech, poté co zhlédne hru The Corsician Brothers, dojde k nazoru, ze
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Kresba W. S.Gilberta k opereté
H. M. S. Pinafore

divadlo je mu prednéjsi nez skola, utece z domova a zamiri za Charlesem Kea-
nem s pranim stat se hercem. Kean, ktery ale nahodou zna Gilbertova otce, jej
rychle posle zpatky, a tak chlapci nezbyva, nez zapomenout na hereckou drahu
a pokracovat v psani her. Ve viktorianské ére, ktera byva nékdy oznacovana jako
mrtvé obdobi’ pro anglické drama, se nejvice darilo pravé zanram lidového,

VVVVV

3

extravaganza a pantomima patiily mezi ty nejpopularnéjsi, a proto praveé jejich
produkce ovlivnily i mladého Gilberta, ktery ve svém prvnim tviréim obdobi
napsal nékolik her v kazdém z téchto Zanru. I pies svou inklinaci k divadlu ne-
uvazoval Gilbert zpocatku o tom, Ze by se stal profesionalnim dramatikem. Stu-
dia prerusi pro svou dalsi vasen - pro uniformy,! kterou pozdéji také reflektoval
v operetach (napf. v postavé Lorda namornictva, Sira Portera v H. M. S. Pinafore,
v Generalmajorovi v The Pirates of Penzance, ¢i v Porucikovi v Patience) a jez ho
vede k tomu, aby se v roce 1854 prihlasil do boje v Krymské valce. Nez vsak staci
slozit potfebnou zkousku, valka skonci, a tak se Gilbert vraci do skoly. Zapisuje
se ovSem ke studiu prava a v roce 1857 ziskava bakalarsky titul. V nasledujicich
ctyrech letech pracuje jako jeden ze triceti ¢tyT statnich Grednikt. O své kariére
pozdéji poznamenal: ,, Byl jsem jednou z nejhorsich koupi, jakou kdy vlidada udélala“
(James 1989: 7).

Prilis iispésna nebyla ani jeho nasledujici draha pravniho zastupce, které
se vénoval po dalsi ¢tyTi roky. Zazitky ze soudni praxe (napr. udalost, kdy po ném
starsi dama, jiz hajil za kapesni kradeze a kterou misto osvobozeni odsoudili
na 18 mésict nucenych praci, hodila pres soudni sinn botu) jej inspirovaly nejen
k jednotlivym basnim a povidkam, ale do prostredi soudni siné situoval i svou
druhou operetu, Trial by Jury (Stani pred soudem).

Vice nez svym klientim, jichz bylo primérné pét za rok, se ale u soudu
vénoval dalsi ze svych zalib - kresleni; ske¢e a nacrty se staly nedilnou soucasti
tzv. Bab Ballads, humornych versu, které za¢ina publikovat od roku 1861. Bab
Ballads jsou satirou i parodii soucasné spolecnosti, ale stejné tak jsou plné za-
mérnych nonsenst a absurdit, které dosahnou vrcholu praveé v ranych libretech
Gilbertovych operet.

1 Vroce 1859 se prihlésil do milice Fifth West Yorkshire Militia a 10. bfezna 1859 se z néj stal poruéik.
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Gilbertovu dramatickou tvorbu lze rozdélit do ¢tyr obdobi. Prvni (1861-
1869), obdobi hledani, je ve znameni Bab Ballads a dramatickych prvotin - pre-
devsim popularnich versovanych burlesek i pantomim. Ve druhém obdobi ‘vze-
stupu’ (1869-1874) nachazi Gilbert svij vlastni styl, ktery dosahuje vrcholu ve
tretim, ‘vrcholném’ obdobi (1875-1896), v némz se, poc¢inaje Trial by Jury, ve
dvojici se Sullivanem proslavi praveé jako autor operet. Zavérec¢né, ¢tvrté obdobi,
‘doznivani’ (1897-1911), je ve znameni poslednich ctyr dél, ktera napise po roz-
chodu se Sullivanem.

Prvniho uspéchu v Gilbertové tvorbé se dockala jeho Dulcamara! or, The
Little Duck and the Great Quack (Dulcamara, aneb Malé zlaticko a velky Sarlatan;
1866), burleska podle Donizettiho opery Ndpoj ldsky. Zlom v Gilbertoveé kariére
ale prinasi az rok 1869, jimz se po¢ina jeho druhé tvarci obdobi a ktery primo
souvisi se vznikem The Gallery of Illustrations Thomase Reeda, ktery se pokusil
zalozit divadlo pro vSechny vrstvy publika a specialné pro ty, které od navstév
divadla odradilo jeho ‘Spatné jméno’ souvisejici s obscenitami v music-hallech.
Reedovo divadlo mélo byt rodinnou zabavou - do néj mohli vzit rodice své déti,
aby vidéli ‘illustrations’ (obrazky c¢i aktovky), veselé a nezavadné, vétSinou roz-
Safné operety doprovazené na piano ¢i harmonium. Pro Gallery of Illustrations
napiSe Gilbert Sest libret a s timto divadlem je spojeno i prvni setkani Gilberta
a Sullivana. I kdyz jejich dila - Gilbertova ‘musical comedietta’ No Cards a Sulli-
vanova uspésna jednoaktova opera Cox and Box - byla uvadéna ve stejny vecer
jiz 29. brezna 1869, jejich setkani se pravdépodobné uskutecnilo az pozdéji - a to
bud na zkousce Gilbertovy operety Ages Ago jesté v roce 1869 (Baily 1966: 98),
anebo az 11. cervence 1870 (James 1989: 40).

Arthur Sullivan (1842-1900)

Arthur Seymour Sullivan byl o Sest let mladsi nez Gilbert; narodil se 13. kvétna
1842 v jizni casti Londyna. Rodina z otcovy strany pochéazela z Irska - zatimco
dédecek byl profesionalni vojak, otec Thomas byl povolanim muzikant. Stejné
jako on, ani matka, po dédovi Italka, v jejimz rodokmenu se spekulovalo i o Zi-
dovskych predcich, nebyla piili§ zamozna, a proto si oba privydélavali, jak se
dalo - otec u¢il a rozepisoval noty, matka pracovala jako guvernantka. Arthur byl
mladsi z dvou syni; starsi bratr Frederic se pozdéji stal vyznamnym predstavite-
lem tGstirednich roli jeho a Gilbertovych operet Thespis a Trial by Jury. Oba bratii
byli od détstvi vedeni k hudbé, a tak Arthur jiz v osmi letech ovlada hru nejen na
klavir, ale také na radu dechovych nastroju - klarinet, hornu, kornet, trombon
i flétnu. Odchazi z domova, za¢ina navstévovat internatni skolu a delsi dobu se
domu nevrati. U mladého Arthura se projevovalo hudebni nadani po vSech stran-
kach - jeho vyborného hlasu si v§imli v prestiZznim sboru Chapel Royal. V roce
1854 se tak stal jeho ¢lenem a dostalo se mu uznani i od zastupcu slechtickych
rodu. Sullivanova talentu si zahy v§imne i komise udélujici prestizni Mendelsso-
hnovo stipendium; Arthur se stane ve svych ¢trnacti letech jejich nejmladsim
stipendistou a zac¢ina navstévovat Krdlovskou akademii hudby v oboru hra na
klavir a harmonie. Pro vyjimecny talent je mu stipendium prodlouzeno a tietim
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rokem, v zaii 1858, je poslan na studium do Lipska, které bylo v té dobé vyznam-
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llustrace W. S. Gilberta k opereté
Princess Ida

nym evropskym hudebnim centrem a mezi skladateli povazovano za ‘Mekku’.
Zde Sullivan zlistava - za finanéni podpory své neprilis majetné rodiny - az do
jara 1861. Kromé toho, Ze studuje na konzervatori, kterou zalozil Mendelssohn,
se zde osobné setkava s Robertem Schumannem, nasledné s Franzem Lisztem
a komponuje hudbu k Shakespearové Bout'i, ktera je uvedena v roce 1862 po jeho
navratu do Londyna a diky niz se mu dostava prvniho velkého uznani.

Stejné jako u Gilberta, i Sullivanovu tvorbu 1ze rozdélit do nékolika obdobi.
Prvnimu z nich (do roku 1871) dominuje choralni a instrumentalni hudba se
¢tyimi ojedinélymi pokusy v oblasti baletu a opery, druhému (1871-1896) pak
prace pro jevisté a kompozice ¢trnacti operet ve dvojici s Gilbertem, vcetné jed-
noho pokusu o grand operu (Ivanhoe). Treti, zavérec¢né obdobi (1896-1900) pii-
novo dilo je ovlivnéno Mendelssohnem a tak se zalibi kralovné, ze jej pozada, aby
slozil Te Deum. Prvni skladby ani nékolik hodin pedagogické ¢innosti na Crystal
Palace School of Arts mu v§ak nedokazou zajistit obzivu, a proto se Sullivan stava
varhanikem. ProtoZe sbor v kostele sv. Michala trpél nedostatkem tenort a bast,
vyresil jej Sullivan originalnim zptisobem - angazoval policisty z mistni stanice.
Veselé zazitky, jak tyto ‘odvazné strazniky’ bez hudebnich znalosti ucil, jej pozdéji
inspirovaly pri psani operety The Pirates of Penzance.

I kdyz v raném Sullivanové dile je citit vliv anglickych lidovych pisni a bal-
lad oper, stejné jako hudby Rossiniho, Mozarta a Offenbacha, skladatel je neko-
piruje, ale vytvari si vlastni hudebni styl, smysl pro rytmus i hudebni nadsazku
a vtip, ktery plné koresponduje s Gilbertovymi librety. Proto jejich spojeni pri-
nese svétovy uspéch.

Gilbert&Sullivan

V tvorbé Gilberta a Sullivana mtzeme rozlisit dvé hlavni linie - zabavnou, v niz
Gilbert prezentuje typicky obraz svého ‘topsy-turvy’ svéta, vnémz nic neni takove,
jaké by mélo byt, a jehoz soucasti je pro néj prizna¢ny humor zvany ‘Topsy-tur-

74fi 2006 Gilbert&Sullivan: Pfimi predchidci muzikalu 20

. stoleti



vydom’. Podstatu svého zamérné vytvoreného humoru, ktery uplatinuje jiz v Bab
ballads, odkryl v jedné z nich (viz Baily 1966: 57):

Jedné bezstarostné noci jsem se vzbudil,
spal jsem - a o cem Ze jsem to snil?
Mné zddlo se, ze jsem dlel

ve svéete na hlavu postaveném.

Kde nerest je ctnosti, ctnost neresti,
hezké je osklivé, osklivé hezke,

kde spravné je spatné a spatné sprdvné,
kde bilé je cerné a cerné je bilé.

Gilbert vytvoril néco, co Maurice Baring nazval ‘cockoo-land’ (popletena zemé),
Vv niZ je mozné jen to, co se nikdy nestalo (Dark 2005). Gilbertovy texty jsou po-
staveny na slovnhim humoru, libreta jsou casto vtipnymi satirami na soudobou
spolecnost a jeji nesvary, vétSina pisni je psana pro komicky efekt, a to jak v textu,
tak v Sullivanové partiture. I kdyz také v tomto proudu se objevuji vice ¢i méné
‘vazneéjsi dotyky’, primarné jsou tato dila komediemi ¢i ‘veselymi hiickami’ a jejich
ucel je Cisté zabavny. Do této skupiny, ktera kontinualné prochazi celym obdobim
tvorby Gilberta a Sullivana, pati¥i Thespis, Trial by Jury, H. M. S. Pinafore, The Pira-
tes of Penzance, Patience, The Mikado a The Gondoliers. Druh4, protikladna linie,
kterou muzeme sledovat poc¢inajic operetou The Sorcerer, je vaznéjsi. Gilbert a Sul-
livan se zde odvraceji od zabavnych hiicek smérem ke stylu grand opery; hudba
i texty téchto dél jsou vaznéjsi, slovniho humoru je zde méné; komika vychazi
predevsim z postav a situaci, proto se o téchto dilech ¢asto mluvi jako o ‘komediich
charakter®’. Dila jsou integrovanéjsi, nez je tomu u druhé linie, jejich satirické
vypady jsou ostiejsi. Do tohoto ‘vazného’ proudu patfi kromé The Sorcerer také
Iolanthe, Princess Ida a Ruddigore a jeho vrcholem je The Yeomen of the Guard.

Z vySe naznaceného clenéni se vymykaji dvé operety, které 1ze zaroven po-
kladat za epilog jiz uzavireného vyvoje Gilberta a Sullivana - jedna se o posledni
dvé dila, Utopia Limited a The Grand Duke. V kontextu celé jejich tvorby to vypada,
jako by po renesanci, kterou prinesli anglickému hudebné-zabavnému divadlu,
prisel v jejich tvorbé manyrismus, jehoz znaky posledni libreta vykazuji - jsou vy-
razneé delsi a zvlastnim zptisobem ‘pokroucend’; 1ze primo rici, Ze nesou znamky
upadku a tvardci krize, stejné jako inavy a neschopnosti pokracovat ve spolupraci.

Zatimco pocinaje operetou The Sorcerer se z Gilberta a Sullivana stavaji rov-
nocenni partneri pracujici na principu vzajemné interakce, v poslednich dvou
dilech, tak jak predznamenali jiz v opereté Ruddigore, na spolupraci rezignovali.
Vratili se tak zpét do ‘bodu nula’, na poc¢atek k prvnim dvéma operetam, na jejichz
tvorbé také pracovali oddélené, nikoli na principu kooperace, ktera zacina az s The
Sorcerer: pravé ta je v mnoha ohledech prototypem pozdéjsich ‘savojskych oper’.

0d Thespise k Velkému vévodovi (1871-1896)

Jiz v prvni spolecné opereté Thespis (1871) pirinasi Gilbert obrazek svého typic-
kého ‘topsy-turvy’ svéta, vnémz je vse jinak, nez by mélo byt. Bohové na Olympu,
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Zabér z inscenace
operety The Mikado.
Londyn, 1886, rezie
W. S. Gilbert

kteri jsou stari a senilni, si vymeéni mista se ¢leny herecké spolec¢nosti, ktera si-
tuaci dovede do extrému. Se stejnym modelem pracuje Gilbert také v posledni
opereté The Grand Duke (1896), v niz se herci chystaji svrhnout vévodu a zaujmout
pozici na jeho dvore. Partitura Thespise se jako jedina nedochovala, a proto se
dnes uvadi v rekonstruovanych verzich, vét§inou slozenych z ¢isel z jinych ope-
ret této dvojice.

Vsechna dila Gilberta a Sullivana jsou psana ve dvou aktech - az na dvé
vyjimky. Témi jsou druha opereta, aktovka Trial by Jury (Stani pred soudem,

v v,

1875), a pozdéjsi tiriaktova Princess Ida (1884). Trial by Jury, situovana do soudni
hranici mezi operou a operetou. Najdeme tu ale jiz znaky, které autori rozvinou
dale, napt. prvek satiry; v tomto pripadé je zameérena na justici, pravni systém
i senilni soudce. Gilbertovy texty jsou ale jesté jednoduché, strucné a kratké, bez
basnickych obrazi ¢i metafor. Sullivanova hudba je lehka, misty se v ni paroduje
opera seria a predevsim Héndel.
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Prototypem piiznaénych dél se stava az The Sorcerer (Carodéj, 1877), prvni
dilo, které vznika ve vzajemné kooperaci obou autort. Poprvé je také Gilbert
pise pro jim vybrany soubor, a proto se v ném utvareji typy postav psanych pro
urcité herce, s nimiz pak pracuje dale. Jako nejvyraznéjsi se jevi prvni a druhy
‘starokomik’ (baryton nebo basbaryton), ‘komicka stara’ (mezzosopran ¢i alt)
a mlady milovnicky par (tenor a sopran). The Sorcerer zahajuje sérii operet, je-
jichZ hlavnim tématem je laska, a poprvé zde také najdeme naznak vazné linie,
ktera vrcholi v The Yeomen of the Guard. Piibéh je jednoduchy, dal by se shrnout
do jedné véty: Alexis, ktery se zasnubuje, chce, aby vSichni sdileli jeho stésti,
a proto jim do caje necha pridat napoj lasky, aby zjistil, Ze vSe byl omyl, protoze
nic nedopadlo tak, jak chtél, a vymohl si zruseni kouzla. Rana dila Gilberta a Sul-
livana jsou typicka velkym mnozstvim recitativii a minimem dialog; pomeér se
obraci az v Patience.

Prvnim skute¢nym uspéchem a celosvétovym hitem zaroven se stava na-
sledujici H. M. S. Pinafore (Lod Jejiho Velic¢enstva Pinafore, 1878), situovany do
prostiedi mezi namorniky, ktery patii zaroven k jejich nejhranéjsim dilm. Pravé
ten zapricinil zménu chapani operetniho Zanru ve Spojenych statech, kde se do
té doby povazoval za zabavu pro skupinu intelektualt. Pinafore zde vyvolal ta-
kovy ohlas, ze diky nému i nasledujicim anglickym operetam se zac¢ina utvaret
domaci tradice a vznika proud americké operety, jejimiz ¢elnimi zastupci jsou
napt. Victor Herbert ¢i Rudolf Friml. Pinafore je zaroven prvni otevirenou satirou,
ktera se soustiedi na britsky zZivot a viktorianskou spolecnost tak, jak to jiz Gilbert
naznacil v Trial by Jury. V tomto pripadé se jejim tercem stava diference posta-
veni a tridni rozdily. Pinafore je také vyzralejsi nez predchozi dila, jeho jazyk je

V nasledujicich The Pirates of Penzance (Pirati z Penzance, 1879) je patrny po-
kus o integraci. Scény jsou kompaktnéjsi, hudebni ¢isla delsi a vyrazné prevazuji
nad dialogy; hojné je jesté pouziti recitativi, i kdyz jsou zralejsi nez v H. M. S. Pi-
nafore a casto obsahuji dilezité informace k dé€ji. Postavy v Pirdtech jsou hod-
novérnéjsi a realné a jiz také naznacuji jejich vyvoj. The Pirates of Penzance maji
blize k operni formé nez predchazejici dila; vedle H. M. S. Pinafore a pozdéjsiho
Mikdda jsou také nejkomic¢téjsi — a nejhranéjsi - operetou v celém jejich dile. Gil-
bert si zde bere na musku zbohatliky a poukazuje na absurdnost aristokratickych
vysad. Jeho opereta je satirou na praci policie i viktoriansky smysl pro povinnost.
V jistém smyslu jsou Pirdti dilem zlomovym - poprvé jsou v nich patrné kontrasty,
stejné jako emoce postav, které vedou k vytvoreni scén s dramatickym nabojem.
Oproti H. M. S. Pinafore je jesté zdiraznéna dloha sboru a ten muzsky je rozdé-
leny na dvé skupiny, na piraty a policisty, které se ve druhém jednani stietnou.
Pribéh Pirdtu je typickym Gilbertovym ‘topsy-turvy’ svétem: Frederik byl dan
omylem - vinou chtivina preslechnuti - do uceni k piratiim, kde ma ztstat, dokud
nedosahne 21. narozenin. Jakmile se tak stane a on Fizeny smyslem pro povin-
nost chce piraty vyhubit, prichazi kral pirata a chtiva s nasledujici absurditou:
narodil se 29. Ginora, tedy na prestupny rok, a tak mu neni 21, ale jen pét a ¢tvrt,
musi tedy u pirata zastat jesté pres Sedesat let... Originalni pribéh pochopitelné
skonc¢i happyendem.

Nasledujici opereta Patience (1881) je prvni ostrou, ryze soucasnou satirou,
stejné jako prvnim integrovanym dilem (jak jiz Gilbert se Sullivanem naznacili
v Pirdtech), které se prokomponovanosti blizi pozdnimu The Yeomen of the Guard,
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Kresba W. S. Gilberta
k opereté The Gondoliers

na rozdil od né€j je ale primarné komedii, nikoli vaZnym dramatem. Tercem Gil-
bertova vysmeéchu se stava tehdejsi estétské hnuti (a inspiraci pro hlavni postavu
basnika Bunthorna je mj. Oscar Wilde) a predevsim masové silenstvi, které vyvo-
lalo. Patience stoji na prahu zralého obdobi, jehoZ charakteristickym znakem je
integrace, stejné jako mistrné stridani komickych a vaznych poloh. Je také prvni
operetou, v niz Gilbert pomalu ustupuje od slovni komiky a jeho humor zac¢ina
vychazet z postav a ze situaci; zaroven je pokracovanim v sérii operet s hlavnim
tématem ‘laska’. Patience vsak prinasi i jiné inovace: obsahuje tzv. faleSny hap-
pyend, prvni velky vstup pozdéjsich ‘savojskych oper’, poprvé prinasi aktualni
pribéh s vérohodnymi postavami a tzv. ‘multi-character dialog’, dialog mezi vice
nez dvéma postavami.

Po premiére v Opéra Comique byla Patience prenesena do nové otevie-
ného Savoy Theatre, prvniho londynského divadla s elektrickym osvétlenim,
urceného vyhradné pro uvadéni dél Gilberta a Sullivana®. Specialné pro tuto
scénu ale vznika az Iolanthe (1882), v niz autori pokracuji v politické satife na
soudobou spolecnost, kterou jesté vyostiuji. Gilbert si zde bere na musku par-
lament, zakony a Snémovnu lorda - politickou satiru v§ak mistrné ukryva za
pohadkovy namét, mezi vily. V Iolanthe, ktera je po hudebni strance nejnéznéjsi
a nejromantictéjsi operetou, ubyva recitativi, naopak pribyva dialogi a u obou
autoru je patrnéjsi zvySena snaha o integraci. Je pro ni typicka dualita; zahajuje
sérii operet, v niz ‘koexistuje tma se svétlem’ a vyraznéji se v ni stiidaji vazné
a komické polohy.

Spise nez pokracovanim ve slibné nastoupené linii integrace se nasledujici
Princess Ida (Princezna Ida, 1884) jevi jako krok zpét. Je jedinou operetou, jejiz
dialogy jsou psany v blankversu; oproti predchazejicim diltim je patrné zvaznéni
libreta i hudby - ma proto blize ke grand opere nez dila starsi. Princess Ida neni
primarné komedii, ale dramatem s komickymi dotyky, stejné jako pozdéjsi The
Yeomen of the Guard. Gilbert si ke své satire tentokrat vybira otazku zenskych prav
a vzdélani, stejné jako problém feministického hnuti. Zatimco Princess Ida ve

2 Odtud oznaceni pro ‘savojské opery’: Savoy Theatre bylo postaveno impresdariem Richardem D’Oyly Carte na misté
starého Savojského paldce, otevieno bylo 10. Fijna 1881.
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své dobé velkého tuspéchu nedosahla a po konfliktu mezi jejimi autory se zdalo,
Ze jiz zadna dalsi opereta nevznikne, prichazi Gilbert s libretem k The Mikado
(1885), které se paradoxneé stane jejich nejispésnéjsi operetou. Mikddo znamena
dalsi zlom v dile dvojice Gilbert&Sullivan. Navazuje na prerusenou zabavnou
linii a vraci se zpét ke slovhimu humoru, ktery je ovSem vyzralejsi a doplnuje
jej komika vychazejici z postav a situaci samotnych. Diky kvalitné napsanému
libretu si vyslouzilo oznaceni ‘nejchytiejsi operety v angli¢tiné’. Mikddo je prvni
operetou, ktera nevychazi z néjaké z Gilbertovych starsich praci, dokonce ani
z ‘Bab ballads’. Podobneé jako to uc¢inil v Iolanthe, kde politickou satiru ukryva pod
pohadkovy namét, situuje i zde déj do vzdalené exotiky. Za postavami Japoncu se
vsak skryvaji ryzi Anglicané. Mikddo je brilantné napsanou satirou na snobstvi,
pluralismus, prebujelou administrativu a korupci a nejen diky libretu, ale i Sulli-
vanove partiture by se paradoxné dalo oznacit za ‘nejanglictéjsi’. Doc¢kalo se také
nejvétsiho uspéchu ze vSech operet a je jednim z nejuvadénéjsich dél v oblasti
hudebné-zabavného divadla viibec. Je také jedinou operetou ze vSech ¢trnacti,
ktera byla dosud na nasich jevistich uvedena vice nez jednou.

Naproti tomu nasledujici Ruddigore (1887) je opét krokem zpét, a to jak
k vazné linii, tak k nadprirozenému nameétu s nerealnymi postavami. Neni sa-
tirou na soucasnou spolec¢nost, ale tercem Gilbertova vysmeéchu se stava ve vik-
operetam a predznamenava problémy, které se objevi u zavérec¢nych dél. Ab-
sence komunikace mezi autory ma za nasledek rozvolnénou dramatickou stavbu
a hudbu stylové mnohdy nekorespondujici s obsahem textt. U vazné linie z-
stava i The Yeomen of the Guard (Clen kralovské straze, 1888), ktery je jejim vyvr-
cholenim a logickym vyusténim proudu nastinéného v Ionlanthe; v prabéhu let
se, s vyjimkou Mikdda, operety Gilberta a Sullivana stavaji vaznéjsi. V kontextu
celého dila ma Yeomen nejblize ke grand opere, a to i v instrumentaci - Sullivan
zacina pracovat s vétsim orchestrem. Struktura dila se nejvic podoba Patience;
na rozdil od ni je Yeomen primarné dramatem s komickymi doteky, a to v mno-
hem mens$i mite nez Princess Ida. Gilbert se Sullivanem se prave zde pokusili
o tragédii. Operetou The Yeomen of the Guard, jez se jako jedina ze vSech neotvira
tradi¢nim sborem, vazna linie, kterou jiz neni mozno dale rozvijet, kon¢i. Nasle-
dujici opereta, The Gondoliers (1889), jiz zacina epilog dila obou autor, je opét
navratem k zabavné linii. Ze vSech operet ale obsahuje nejvice hudby a vyrov-
nanosti roli by se dala oznacit za ‘sborovou operetu’. Gondolié¥i jsou satirou na
republikany, snobstvi a rovnopravnost. I kdyz Gilbert umistuje d€j do Benatek,
jsou postavy opét ryzimi Anglicany. Do tfetice zde také - po H. M. S. Pinafore a The
Pirates of Penzance - vyuziva svého oblibeného motivu ztraty ¢i zameény ditéte.
Jinak je tomu s hudbou - Sullivan vychazi z evropské hudebni tradice, pouziva
gavotu, chachuchu, tarantellu ad. Temné podtény vaznych operet mizi, ustupuje
i téma lasky a do popredi se dostava konflikt odlouceni a smireni, ktery je reflexi
samotného vztahu obou autort. Do vzdaleného prostredi situuje Gilbert i pred-
posledni operetu, Utopia Limited (1893), ktera vznika po ctyrleté odmlce a plné
se v ni projevuji znamky tvardéi krize - neoriginalnost postav i situaci (Gilbert
hojné tézi ze svych predchozich operet), fragmentarnost a z toho vyplyvajici ne-
funkénost a nekompaktnost celku, ktery je navic vyrazné delsi nez drive. Stag-
nace nastava i u Sullivana - hudebni cisla, ktera se v priibéhu let prodluzovala
a vyvijela, jsou nyni kratsi, neintegrovana, neprili§ napadita. Problém komu-

Gilbert&Sullivan: PFimi pfedchidci muzikalu 20. stoleti disk 17



nikace mezi autory vyvrcholi v posledni opereté, The Grand Duke (1896), ktera
nese stejné znamky krize a inavy jako Utopia. Gilbert se vraci na zacatek, vytvari
dramatickou situaci identickou k té v prvni opereté a uzavira tak pomyslny kruh

své a Sullivanovy tvorby.

MuZi, kteri pomohli vytvorit Broadway

Jako ‘fenomén Gilbert&Sullivan’ miizeme nejvystiznéji charakterizovat tvorbu
muzu viktorianské éry’. Predni dramatik a textatr W. S. Gilbert, ‘nejkomictéjsi
muz Anglie’, se svym typickym ‘topsy-turvy’ svétem plnym paradoxi, ve kterém
nic neni tak, jak se zda, a brilantni skladatel Sir Arthur Sullivan, dvojice muza
s jedinecnym citem pro divadlo, vytvorila unikatni kombinaci, ktera nema ve
svétové operetni historii obdoby. Zaroven stoji na prahu nové éry, dalsiho zanru
hudebné-zabavného divadla, muzikalu, jehoZ celni predstavitelé se jimi ve velké
vétsiné inspirovali; vyrokem ,.VSichni vychazime z Gilberta“ snad tento fakt ne-
1épe charakterizoval Johnny Mercer.

Gilbert a Sullivan dali svétu fadu vynikajicich dél v oblasti hudebné-zabav-
ného divadla, ktera byvaji oznacovana jako ‘Savoy operas’. Série jejich operet se
stala nejhranéjsi v historii. Jejich spoluprace byla ve své dobé unikatnim jevem.
Zatimco ve Francii a ve Vidni vznikaji hotova libreta sériové, na zakazku, autori
je postupem casu piSou podle predem dané Sablony a skladatel s textarem dale
nepracuje, coz se vyrazné podepisuje na jejich kvalité a nasledné vede k de-
gradaci a ukonceni vyvoje operetniho zanru, kazdé Gilbertovo libreto je svym
zpusobem original - autor v nich vytvari osobity svét s jemu vlastni atmosférou,
s zivymi postavami ‘z lidu’ ¢i ze Slechtickych sidel. Své operety situuje do odlis-
nych prostredi, nez je tomu u stredoevropské operety - mezi namoiniky, piraty,
Slechtice, vily ¢i ¢leny Snémovny lorda - a pribliZuje je tak béZnému divakovi.
Jeho dila povétsiné nejsou nic nerikajicimi operetami s jednoduchou déjovou
linkou, ale témér kazdym z nich prosvitne ve vétsi ¢i mensi mire prvek satiry
na viktorianskou spolec¢nost, ktery se mnohdy ukazuje jako funk¢ni a nadca-
sovy i vice nez sto let po jejich vzniku. Sullivan s Gilbertovymi texty pracuje,
je ‘druhym okem’ svého partnera, vznasi své pripominky, které vedou ke zlep-
Seni kvality libret. Zatimco ve stfedoevropské opereté tvori libretisté vétsinou
ve dvojicich - jeden je autorem dialogli, druhy zpévnich text - Gilbert je v té
dobé ‘raritou’: pracuje sam, vykazuje neobycejny smysl pro divadelni situaci
stejné jako pro vers a rytmus slov a stava se tak predchudcem pozdéjsich mu-
zikalovych libretista-textart v jedné osobé, jako byl Cole Porter, Ira Gershwin,
Richard Rodgers, Tim Rice ad.

V predvecer prvni svétové valky, kdy Gilbert umira, doslo k vyrazné pro-
meéneé hudebni scény - zatimco v roce jeho narozeni (1836) pise svou prvni operu
Verdi, dva roky pred jeho smrti, v roce 1909 komponuje Schénberg svou prvni
atonalni operu Erwartung. Vyvoj hudebniho divadla se zacal ubirat jinym smé-
rem. Zatimco Viden zije dal svym ‘stfibrnym operetnim vékem’ s dily Lehara
a Kalmana, slava operety v Anglii pomalu, ale jisté dozniva. S Gilbertem a Sulliva-
nem odchazi totiz cela generace - Alfred Cellier, Fred Clay ¢i Basil Hood. Operetni
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tradici jesté udrzuje skladatel Edward German a jeho mladsi nasledovnici - Ivor
Novello, Vivian Ellis a Noél Coward. Dominantni roli v§ak ve Spojenych statech
i ve Velké Britanii pomalu prejima muzikal.

Tradice Gilbertovych a Sullivanovych operet se vsak udrzuje dodnes. Nej-
vétsi zasluhu na ni nese D’Oyly Carte Company, ktera az do roku 1961, kdy byla
v Britanii vyhradnim drzitelem prav, pravidelné uvadéla (a dodnes uvadi) tra-
di¢ni a ‘autentické’ inscenace. S uvolnénim prav se operety Gilberta a Sullivana
dockaly rady pokusti o moderni interpretace. Tradi¢ni i moderni inscenace jsou
také soucasti dodnes fungujiciho The Gilbert&Sullivan Festival v Buxtonu, kde se
kazdy srpen odehraji nejriznéjsi verze z celého svéta.

Historik Lytton Strachey oznacil operety dvojice Gilbert&Sullivan za ‘nej-
trvalejsi uspéch viktorianského véku’. Domniva se, Ze s nimi v trvalém odkazu
mohou souperit jen dila Charlese Dickense, a proto prvni polovinu vlady kra-
lovny Viktorie oznacuje za ‘vék Dickense’ a tu druhou za ‘vék Gilberta a Sulli-
vana’. Toto tvrzeni neni prehnané - Gilbert a Sullivan dali hudebné-zabavnému
divadlu radu dél trvalé hodnoty, z nichz pak vysli jejich nastupci: rovhocenné
partnerstvi textare a skladatele, inteligentné napsana libreta, velka a vypravna
predstaveni. Rozsirili tlohu sboru a pokusili se o integraci. Neni proto nahodou,
Ze je americti historikové oznacuji za predchtudce muzikalu, za ,,zakladajici otce
hudebniho divadla, ktefi pomohli vytvorit néco, co se nazyva Broadway*“ ¢i za
,primé predky muzikalu 20. stoleti“ (Bradley 2005: 4). V kazdém pripadé stoji
na vrcholu pomyslného piedestalu operetniho nebe a jsou dikazem toho, zZe
i v tomto ‘zatracovaném’ Zzanru mohla vzniknout kvalitni, inteligentni a nadca-
sova dila, ktera obstoji i v konkurenci muzikald 21. stoleti.
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PoznamRy

Parizské ansamblové divadlo

Comédie-Francaise se pysni tim, ze je je-
dinym divadlem ve Francii, které hraje
»en alternance”, tedy stiida v tydennim
programu ¢tyri inscenace - mésicné jich
byva i pét.! Systém repertoarového diva-
dla praktikuje v historickém sale Riche-
lieu (862 mist), zatimco v Théatre Vieux
Colombier, ktery je jeji druhou (se svymi
tremi sty misty ‘komorni’) scénou, hraje
v serialu - stejné je tomu ve Studiu se
136 sedadly.

Repertoar Comédie-Francaise, pohli-
zime-li na né€j z celoro¢niho hlediska, je
samoziejmé bohatsi: kazdou sezonu je
uvedeno jen na jevisti Richelieu pét no-
vych inscenaci (stejny pocet novych ti-
tult pribyva ve Vieux Colombier a ve
Studiu, ve kterém ovsem jsou nékteré
premiéry zaroven derniérami). K nim
musime - fec je stale o hlavni scéné Ri-
chelieu - pripocist dalsi dva tfi nejuspés-
néjsi tituly z predeslych sezon. V ramci
tri-ctyrmeési¢énich cyklt nasadi se na re-
pertoar vzdy ke dvéma ¢i tfem novym in-
scenacim dalsi dvé osvédcené a ostatni se
schovaji, aby se po ¢tvrtroce repertoar ob-
ménil o novou premiéru, ktera mezitim
pribude, a o dalsi jeden dva tituly z mi-
nula, které mezitim par tydnt (anebo
treba také rok) odpocivaly.

1 V 19. éisle ¢asopisu Journal de trois théatres, ktery Co-
médie-Francaise vyddvd, z bfezna leto$niho roku se v né-
kolika ¢ldncich z riznych hledisek probird problematika
‘I'alternance’ v instituci, kterd je repertodrovym divadlem se
stdlym souborem vice nez tfi stoleti. (UZ v roce 1682 se herci
Société des Commédiens-frangais kazdé dva tydny schazeli,
aby se domluvili, co budou hrat: napf. 28. zaFi toho roku si
uréili, Ze béhem pfristich ¢trndcti dnd uvedou alespon jede-
ndct rGznych programi. Pravidlo z roku 1719 stanovi ,hrat
stfidavé jednu hru vazZnou a jednu komedii“.)
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Tak se mohou repertoarové novinky
reprizovat v priméru patnactkrat meé-
sicné a starsi tituly podle potieby udr-
zovat treba jen ve dvou, ale taky v de-
seti reprizach. Napriklad letos v ¢ervnu
se Cyrano z Bergeraku (mél premiéru
27.kvétna) hral pred vyprodanym hledis-
tém dvacetkrat, zatimco dva roky stara,
ale preuspésna inscenace Moliere/Lully
jedenactkrat, Lhdr (rovnéz z roku 2004)
trikrat, ale predtim v kvétnu desetkrat.
Cid premiérovany na podzim 2005 se
hral trikrat - mésic predtim osmkrat a na
podzim ho ceka dalsich deset, respek-
tive dvanact repriz mésicné. Skvéla pii-
lezitost pro herce zazit novou inscenaci,
ovladnout do nejmensich podrobnosti
jeji strukturu, kontinualné pracovat na
roli, namisto nervozniho vzpominani na
text a aranZma a znovunavazovani sou-
hry s partnery v pripadé, ze novou roli
hraje herec po premiére tiikrat ¢tyri-
krat do mésice - tak jako ve vétSiné pri-
padi u nas.

Alternace se ovSem netykaji jen stii-
dani titult v repertoaru. Vansamblu Co-
médie-Francaise se systematicky uplat-
nuje alternovani hlavnich i vedlejsich
roli. Takova praxe nasobi prilezitosti
pro herce. Kromé provoznich vyhod to
s sebou prinasi i moznost s novym ob-
sazenim dal pracovat na inscenaci (a to
nikoli pouze na ‘zaskokovkach’ ¢i ‘opra-
Sovackach’, ale na regulérnich nékoli-
kahodinovych odpolednich zkouskach,
nebot dopoledne bézi zkousky nové in-
scenace). Tuto prilezitost vétsina tvarca
vita, i kdyz rezisérova koncepce je kon-
frontovana s novymi silami a musi casto



odolavat tlaku novych podnéta, které do
inscenace vnaseji alternanti. S novymi
herci sem ale pronika cerstvy vzduch,
obnovuje se vzajemné naslouchani part-
neru, které dynamizuje hru.

Jak takova ‘regenerace’ zabéhaného
predstaveni vypada v praxi? Loni vlednu
byla na repertoaru ptvabna inscenace
Corneillova Lhdre - rezisér Jean-Louis
Benoit? po uspéchu s Gogolovym Revi-
zorem, kde v roli Chlestakova exceloval
Denis Podalydes, rozhodl se s timto her-
cem védomé pokracovat v rozvijeni ko-
medialniho typu chlubivého mluvky. Lzi
v podani Podalydesova Doranta mély
v sobé hodné z chlestakovského prepi-
nani, ve kterém se misila odzbrojujici
touha okouzlovat a budit zdani, ze jsem
nékym jinym, s véénou uzkosti a oba-
vami, kdy to vSechno praskne a co pri-
jde potom...

Po ptldruhém roce bylo mozné vidét
stejnou inscenaci s novym Dorantem (vy-
stridali se i predstavitelé Géronta a Lu-
krécie): o generaci mladsi Loic Corbery
v Comédii-Francaise vlastné teprve za-
¢in4, je tu necelé dveé sezony, vétsinu do-
savadniho repertoaru prevzal po star-
§ich a zkuSengéjsich - tak jako titulni roli
ve Lhdri. Jeho prvni ‘vlastni’ roli byl ne-
stastnik Sancho, odmitnuty napadnik
Chimeny, v Corneilloveé Cidovi. Uz v této
inscenaci absolvent parizské Konzer-
vatore z ro¢niku vedeného Jacquesem
Lassallem zaujal vytecnou mluvni a ver-
Sovou technikou (tak néjak samoziejmou
u vSech mladych herci, které je tu mozné
vidét). V pripadé Lhdre ma pak prilezitost
v mnohonasobné vétsi mife rozvinout to,
co uz na malé plose nékolika vystupt do-
kazal predvést v Cidovi: Ze totiz umi na
jevisti predevsim byjt, existovat. Zaplni
energii, ktera z ného zcela samoziejmé
vyzaiuje, cely prostor divadla. V té energii
je radost z byti na divadelnich prknech,

2 V Praze hostovala Comédie-Frangaise v roce 1999 s jeho
vyteénou inscenaci Molierovych Skapinovych Sibalstvi.

Poznamky

které nema nic spolecného se sebepied-
vadénim, i kdyz citime velice intenzivné

chut, s niz se vrha do hry, aby nam pred-
vedl osud své postavy, ale taky vSechno

to, co uz umi. Je to zkratka komediant -
tak jako jeho starsi a zkusenéjsi kolegové

z ansamblu, u nichz se brilantni herecka

technika snoubi s nezameénitelnym osob-
nim ptvabem.

Vroli Doranta prokazuje Loic Corbery
predevsim mimicky talent: vse u ného za-
¢ina pohybem, hnutim, impulsy, které
citime v chodidlech, ktera se jesté neod-
lepila od zemé, jesté se vtocenymi Spic-
kami bezmocné preslapuji, a uz se té-
Sime, kam vystreli... Cely ten dychtivy,
klukovsky ztiestény let hrou, ve kterém
prekvapuje sam sebe, jak dokaze nejdriv
zajikavé, ale ¢im dal bleskurychleji vr-
§it jednu lez na druhou, aby opakované
vyklouzaval z toho, co sam zpusobil, se
rodi nec¢ekané a bezprostredné z pretlaku
energie, kterou v sobé herec ma. A prece
je peclivé a jemné, nenapadné vypraco-
van, az budi dojem tanec¢ni choreografie -
tim pavabnéjsi, ze vlastné (aspon na po-
¢atku) bezdécné.?

V pripadé jiz zminovaného Cida, kte-
rého inscenovala v Comédii-Francaise
Brigitte Jaques-Wajemanova,* jsem se
pred planovanym opakovanym zhléd-
nutim, priznam se, tésila predevsim na

3 Klaunsky rozpoutané herectvi dokdzal stejné dobfe uplat-
nit vedle zaslouzilych hvézd v komediantskych scéndch
opilych ndmofnikd (ktefi se ovsem véas dokdzou seradit
do neodolatelné tancujiciho a zpivajiciho sboru) v Molie-
rové aktovce Ldska malifem, kdyz si predtim udélal legraci
z vlastniho milovnického zjevu - podtrhnutim predevsim
elegantni unylosti tohoto typu - v Ldsce lékarem (obé kome-
die-balety tvofi zmifiovanou inscenaci Moliere/Lully). Mimo-
chodem, k charakteru ‘komedie’, kterou toto divadlo stale
zUstdva pres veskerou pééi o mluvené slovo (‘deklamaci’),
prispivd i to, Ze at je scénografické ‘pojedndni’ jevisté pri
jednotlivych inscenacich vzhledem k jejich zaméru jakékoli,
vzdycky zlstdvd z jistého hlediska komediantskym pédiem
(a prislusné mizanscény slouzi na prednim misté i tomu, aby
byla situace viditelnd z kteréhokoli mista v hledisti).

4 Daniela Jobertovd se zabyvala praci této rezisérky ve
4. a 6. cisle SAD 1997, v Disku 3 (bfezen 2003) a v Disku
7 (bfezen 2004).
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Chimenu Audrey Bonnetové:® Bélostny
oval obliceje lemovany dlouhymi tma-
vymi vlasy, s planoucima o¢ima pod vy-
sokym celem, Gtla postava protahla sevie-
nim dlouhych priléhavych sata - kdyz se
herecka poprvé objevi, pripomina port-
réty stredovékych slechtic¢en z gobelinu
v Musée Cluny. Kontrast kirehkého div-
¢iho zjevu a zelezného odhodlani, s nimz
se vrha proti nejvyssim autoritam, byl
na lonské silvestrovské reprize strhu-
jici. Subtilni osubku spaloval vnitini zar,
tim silnéjsi, ¢im slabsi a zranitelnéjsi
se v pribéhu hry zdala. Pfimo pred na-
S§ima oc¢ima se ménila v Erinyji, fana-
ticky posedlou vykonanim spravedlnosti
za otcovu smrt, §tvouci ovsem nejvic ze
vSech protivnikt sama sebe... Prava dcera
svého otce, dovadéjici jesitnou neudstup-
nost do apokalyptickych konct. Neuve-
ritelné osobni nasazeni herecky, jeji ode-
vzdanost osudu postavy zptusobovaly, ze
jsme pribéh o donu Rodrigovi vnimali
skrze palcivé drama individua zmita-
ného nikoli mezi povinnosti a citem, ale
mezi dvéma krajnimi vasnémi. Takova
Chimena byla mohutnym stimulem pro
chlapeckého Rodriga Alexandra Pavloffa,
ktery pod tlakem udalosti, které se mu
déji, a situaci, do nichz se nékdy dostava,
ani nevi jak, teprve dozrava v muze. Na
jeho tvari vsak porad jakoby lezel me-
lancholicky stin a smutny udiv nad tim,
k jaké politické hie ho otec zneuziva. Jen
pomalu se odhodlaval prijmout na sebe
udél zachrance vlasti, aby se pak, kdyz po-
citil chut vitézstvi, radoval o to intenziv-
néji z hrdinskych ostruh, které si v bitvé
s Maury vydobyl.5

5 Audrey Bonnetova absolvovala podobné jako Loic Corbery
v roce 2000 pafizskou konzervatof v roéniku J. Lassalla -
ostatné prdvé na konzervatofi ji spoluzdk Corbery reziroval
v Petru Panovi. Do Comédie-Frangaise vstoupila v roce 2003
jako Viola ve Veceru trikralovem.

6 Je tfeba dodat, Ze premiérovd kritika v listopadu 2005 vi-
bec nebyla inscenaci a interpretaci mladého paru nadsena:
vytyké reZisérce romantické pojeti hrdini-déti, v jednom pFi-
padeé se boufricich proti svétu dospélych autorit, ve druhém
neurastenicky a pasivné ho reflektujich: Corneille zkratka
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Pii dalsi navstéve o nékolik mésica poz-
déji jsem méla moznost vidét predstavent,
ve kterém Chimenu hrala jina herecka:
Léonie Simagova, puvodné obsazena do
role Infantky, proménila osud hrdinky
v pribéh obycejného dévcete, které nej-
prve z uprimné bolesti, pak uz jen ze se-
trvacnosti, protoze se neslusi nepomstit
otcovu smrt, vzdoruje kralovu rozhod-
nuti, aby nakonec pod tlakem okoli i pre-
mozena vlastnim citem k Rodrigovi s dle-
vou priznala to, co vSichni kolem davno
védi. Tatam byla ovSsem hrozivé napjata
atmosféra, vybuchujici v soubojich Chi-
meny Audrey Bonettové a krale J. B. Ma-
lartra, ve kterych vSichni muzi na scéné
vydésené zirali, aby nakonec s nechapa-
vym udivem a obavami ustupovali pred
zenskym bésem vnasejicim do nemén-
ného radu u dvora chaos a nebezpeci de-
strukce... I Pavloffiiv Rodrigo se vedle
nové Chimeny zdal jesté umensenéjsi,
jesté vic odevzdany osudu a jesté vic se
propadal do dusezpytnych nalad. Pozor-
nost strhavala tentokrat Elsa Lepoivrova
na pribéh infantky Uraccy, pri v§i vznosné
krase a majestatné dastojnosti tak bezpro-
stfedni v projevech osamélé a marné touhy
i velkorysého pratelstvi k sokyni v lasce...

Simul et singulis, toto heslo symboli-
zuje zdejsi ansambl od roku 1682. Jak pri-
pomina Joél Huthwohl ve zminovaném
breznovém Cisle ¢asopisu Journal de trois
thédtres, ze kterého cerpam informace, po-
spolitost a jedinec¢nost v ramci celku vy-
jadruje totoznost Molierova domu, ktery
usiluje o to, byt ve svém programu jed-
notny, ale nikoli jednotvarny, svymi insce-
nacemi vzdat poctu klasikiim a objevovat

pry neni Hugo! (ReZisérka tohoto Cida predtim poutavym
zpusobem inscenovala v Comédii-Frangaise pravé Hugova
Ruy Blase: viz zminénou stat D. Jobertové v Disku 7.) Rozdil-
nost dojmu z vidéného, predevsim v pfipadé prestavitelky
Chimeny, zfejmé zpUsobuje to, Ze mladi herci dostali Sanci,
aby jejich vykony v pribéhu dvoumési¢niho intenzivniho
reprizovani dozrdly, takze reziséréina koncepce, kterd jako
by introspektivné zkoumala nasledky roztrzky dvou svétd,
svéta dospélych a svéta déti, do jejichZ osudi rodiée za-
sahuji tak kruté, jak to ve své hre lici Corneille, dosla skrze
herectvi adekvéatniho ztvarnéni a naplnéni.

Poznamky



moderni autory, ztélesniovat tradici a byt
soucasny. Na trech scénach najdeme vedle
sebe tragédii a komedii, frasku a poetic-
kou hru, vedle velkych her aktovky, mo-
nology i texty na pomezi divadla a litera-
tury. Stridani Sirokého repertoarového
spektra stejné jako herecké alternace’
uchovava podle Joéla Huthwohla Comé-
dii-Francaise stabilitu a soucasné vnasi do
staleté instituce patiicny pohyb a neklid.

Pro¢ takové zduraznovani jednoty spo-
leéného a jedine¢ného? ,Divadlo jako
svou podstatou uméni kolektivni je dnes
dokonale neaktualni, v plném smyslu
slova ‘nemistné’, ‘nevhodné pro tuto
dobu’. Jak pomyslet na praci v ansam-
blu, kde se vzdy musi individuality do
jisté miry podridit celku, v dobé vypja-
tého individualismu?“ pta se dramaturg
Bruno Tackels, kdyz probira soucasnou
situaci francouzského divadla a konsta-
tuje, ze az na vzacné vyjimky, mezi néz

7 Stejné jako spoluprdce s riznymi reziséry, zahrnujici
v souc¢asné nebo neddvné dobé spektrum od vyhranénych
rezisérskych osobnosti proslavenych po Evropé, véetné
Roberta Wilsona (ktery dokdzal v inscenaci Fables de La
Fontaine zistat vérny svému stylu vytvarné a choreogra-
ficky vyrazné stylizovaného divadla, a pfitom se v tom
nejlepsim slova smyslu podfidit hereckému uméni zdejsiho
ansdmblu), pFes rezZirujici dramatiky az k rezisérim-her-
ciim (mezi néz vlastné patfi i Brigitte Jaques-Wajemanovd,
plvodné herecka): To je dalsi z udrZzovanych tradic Comé-
die-Frangaise, kterd nemé kmenového reziséra, ale vzdy tu
rezirovali (nez se v divadle osamostatnila funkce reziséra,
‘dohlizeli’ na vznik a chod inscenace) sociétaires - éle-
nové hereckého souboru ndlezejiciho Société des Comédi-
ens-Francais. (Z celkového poétu 59 herci mé v dnesnim
souboru tento titul, na ktery se od minulosti vazala zvlastni
prdva i zdvazky, 37 hercu. Ti mezi sebou voli 7 zastupct do
comité d’administration - vyboru predsedd administra-
teur général, umélecky Feditel divadla jmenovany minist-
rem kultury, a jeho ¢lenové dohliZeji na rozpocet a provoz,
ale zejména uréuji umélecky program a dramaturgii.) Ne-
ddvnou inscenaci Tartuffa reziroval dlouholety ‘spolecnik’
a soucasny umélecky feditel Comédie-Francaise Marcel
Bozonnet. Vedle Denise Podalydese, ktery uvedl na hlavni
scéné Cyrana z Bergeraku, reziruji, vétsinou ve Studiu, ale
i na jevisti Richelieu a ve ‘Starém holubniku’, dalsi herci
(a uz to ani dnes nemusi byt sociétaires, ale tfeba i pensi-
onnaires, fadni ¢lenové souboru, ktefi na prijeti do Spole¢-
nosti teprve Eekaji): jen v pFisti sezoné se na to chystaji ¢tyfi.
Mezi nimi i vySe zminovand Léonie Simagova: absolventka
politologie ukonéila loni pafizskou konzervatof a hned
poté ziskala angazmd v Comédii-Francaise, kde predtim
dva roky hostovala.

Poznamky

patiil kdysi Vilartiv Théatre national po-
pulaire, anebo jak funguje Théatre du
Soleil Ariany Mnouchkinové, nedari se
vybudovat a udrzet prirozeny vyvoj sta-
lych soubori s vlastnim sidlem a reper-
toarem, jak je zname ze stiedni Evropy.®

O to cennéjsi se zda byt Denisi Poda-
lydesovi mozZnost inscenovat Cyrana
z Bergeraku s nejblizsimi ‘spojenci’,
které ma mezi kolegy v ansamblu Co-
médie-Francaise, predevsim s predsta-
vitelem titulni role Michelem Vuiller-
mozem (,,v nasi spolecné dlouholeté
divadelni a filmové historii je cosi jako
moje naprosto protikladné dvojée*), Eri-
kem Rufem, ktery nejenze skvéle hraje
zajimavé vylozenou postavu Kristiana,
ale je také autorem pozoruhodné scéno-
grafie, s Francoise Gillardovou-Roxanou
adramaturgem Emmanuelem Bourdieu
(Comédie-Francaise neuvadi v programu
dramaturga, tentokrat ¢ini vyjimku). In-
scenovat hru bez takovych ‘spojenca’ by
podle reziséra bylo nemyslitelné. Poda-
lydes poukazuje na to, Ze Cyrano se zro-
dil ze spojeni a spoluprace Coquelina
a Rostanda,’® bez kterého by neexistovala

8 Sama Ariana Mnouchkinové na otdzku proé stdly soubor
neni dnes ve Francii vzorem pro fungovani divadelniho
Zivota, odpovidd, Ze v takovém systému neni snadné exis-
tovat, a uvadi pfiklady z vlastni praxe: ¢lenové Théatre du
Soleil pracuji vic nez 35 hodin tydné za skromnou mzdu. To,
Ze zkouseji inscenaci 5 mésici, si sami zvolili a povazuji
to za Stésti - ,Kdybychom chtéli vydélavat dvakrat tolik,
nemobhli bychom si dovolit zkouset tak dlouho... To je cena
svobody.“ | podle Mnouchkinové je soubor ndroény typ
organizace, ktery jde proti individualismu, coz kazdy nenf
ochotny akceptovat. (Na rozdil od Comédie-Francaise, se
kterou je pravé pro existenci stalého souboru srovndvdno,
neni Théatre du Soleil repertodrové divadlo - md na hlavnim
programu vzdy jednu inscenaci, kterou bud’ hraje v Pafizi
v seridlovém provozu, nebo s ni hostuje po svété. Ackoli vse
je podle Mnouchkinové kolektivni tvorba - od dramaturgic-
kého vybéru pFes proces zkouseni az po vypravu a hudbu, je
to ona, souborem zvolend ‘présidente-directrice générale’,
kdo ,hledé rovnovdhu” mezi riznymi nézory a kdo nako-
nec urci ,takhle to bude,” at pfi vlastni rezijni prdci, anebo
v provozu divadla.)

9 ,Nanapisete roli také pro mne?“ zvolal pry Constant
Coquelin poté, co vidél hrat svého syna Jeana jednoho dne
roku 1895 v La Princesse lointaine (Princezna v ddli), kterou
Edmond Rostand napsal pro Sarah Bernhardtovou. Ta role,
kterou mu Rostand napsal, je Cyrano z Bergeraku.
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hra, jez vypravi o spojeni Cyrana a Kristia-
na. Priznava se i k pocitu odpovédnosti
a nemysli pritom ani tak na inscenac¢ni
tradici hry,! ale na to, zZe s touto hrou
avtéto hie, jak ik4, lidé - déti - objevuji
divadlo: , Nejvétsi obavu mam z toho, ze
inscenace nevyjadri dostate¢né touhu
po divadle, ktera je smyslem Rostandova
dila. Chtéli jsme s Erikem Rufem, aby in-
scenace vychazela z “Gtrob’ naseho diva-
dla, ze sklept, pud, z 16zi, z propadla...
Kdyz zkousime novou hru, bezdéky tou-
Zime ukazat nase divadlo, vSechno to, co
nas nuti ho milovat a ztGistavat v ném.*
Hra je napsana s davérnou znalosti di-
vadla - jeho jednotlivych zZanrt a postupn,
jeho zakulisni masinérie i povah jeho pro-
tagonistli. RezZisér-herec to bezpecné citi
a ve spojeni se scénografem-hercem i ce-
lym ansamblem, ve kterém piedni herci
s komediantskym gustem a diirazem na
“Uplné pretélesnéni’ hraji nejriznéjsi po-
stavy a postavicky,!! to dokaze v jednotli-
vych scénach rozvijet v polohach komické
opery, romantického dramatu, symbo-
listni poezie i molierovské frasky, do kte-
rych vic a vic pronikaji tragické momenty.
Scénografické reseni zameérné pracuje
s dekoracemi bohaté ilustrujicimi jed-
notliva prostiedi - vyvola iluzi - a sou-
casné jim odhaluje ‘stfeva’ - necha nas na-
hliZet do zakulisi, jak to vlastné funguje.
Uvodni scény v Hotelu burgundském vi-
dime ‘zboku’, jako kdyz odklopime jednu
sténu dokonalého modelu v Zivotni ve-
likosti a hledime na vertikalni pruafrez
jevisté. Kulisu priceli Roxanina domu
s balkonem technika rtzné stéhuje po je-
visti, takze ji vidime casto zezadu, slou-

10 Predchidcim vzdd hold Gvodnimi minutami inscenace,
kdy divadlem zni jejich hlasy recitujici slavné verse a na
platné pred oponou se na kratické okamziky objevuji tvare
téch, kdo v minulosti prispéli k vice nez stoleté slavé hry
i jevisté, nad kterym se dnes vznéseji jako snové stiny.

11 Cécile Brunovéd (vyfeénd - a vyteénd - sluzka v insce-
naci Moliére/Lully) byla klukem v divadle, Lizou, vojakem
i abatysi, Jean-Baptiste Malartre (hrozivé laskavy krdl ze
Cida) pak kavalirem v divadle, Bellerosem, jednim z cukrari,
musketyrd, kadetd...
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zici se svymi vratkymi schidky jako po-
mocny mobiliar, nez se nam jeji predni
strana zjevi v celé své nakasirované krase,
aby se na mésicnim svétlem zalitém bal-
koné mohla objevit ONA. Celé to vrcholi
v okamziku, kdy prastara divadelni tech-
nika umozni milovnici duchaplné kon-
verzace, aby se ‘unasena’ krasou versu,
které septa Cyrano za Kristana, vznasela
navlnach jeho alexandrint vysoko nad je-
vistém, zavésena na lankach z provazisté
(ktera samoziejmé vidime, vcetné oka-
mziku herec¢é¢ina usili udrzet rovnovahu).

,Vétsina postav ve hie jsou soucasné
herci - Cyrano, Roxana - a soucasné obdi-
vuji divadlo nebo literaturu - De Guiche,
Ragueneau. Nékteii ho odmitaji - Le Bret,
tim spis Kristian.“!? Pro Roxanu, ktera
nuti Kristiana mluvit o lasce, takZze on
pred ni doslova ztraci iec, je podle re-
ziséra idealnim milencem ne ten, kdo
miluje, ale ten, kdo umi mluvit o lasce -
Roxana pry ma v sobé néco ze Sarah
Bernhardtové, které byla role ptivodné
pripsana, a Francoise Gillardova se bez-
pecné pohybuje v proménach od étericky
kirehkého, nadpozemského zjeveni vzdd-
lené ldsky* k zivé bytosti nabité tempe-
ramentni energii, ktera dokaze zahnat
vkradajici se kacirskou myslenku, jestli
to duchaplné stvoreni nebude vlastné
monstrum.

12 Journal des trois théatres 20, Mai 2006.

13 Vzpomernime nesmrtelné kancény, jejimz autorem byl
Jaufré Rudel: legenda o vzddlené lasce a tragickém konci
tohoto trubadira poslouZila za ndmét Rostandovy hry La
Princesse lointain neboli Princezna v ddli (mimochodem,
stala se i ndmétem jedné z nejpozoruhodnéjsich soucas-
nych oper L’amour de loin, jejiz autorkou je finskd skla-
datelka Zijici dnes v PafiZi Kaija Saarijaho, nar. 1952, pro
kterou napsal libreto Amin Maalouf): i Rostandiv zdjem
o tuto tradici ‘dvorské’ a ‘dvorné’ lasky s jejim platonis-
mem, ¢inicim konkrétni touhu druhem absolutni touhy (&i
touhy po absolutnu), si v§ima ryst spojujicich jeho Cyrana
s tradici francouzského rytiFstvi a kultury, jehoz byla plodem.
Vojactvi Rufova KristiGna poukazuje az nékam k ddvnym
bojovym druzindm muz, jejichz az pfilisné drsné mravy mél
zuslechtit ndbozZensky kult Panny Marie a rytifstvi, které se
formovalo pod jeji zastitou. U Rostandovy postavy i jejiho
predstavitele z néj zbylo ovsem to, co je na ném nejsympa-
ticétéjsi: nekomplikovana slechetnd pfimost.

Poznamky



Kristian v této inscenaci neni jedno-
duchy naivka manipulovany Cyranem,
ale opravdu predevsim vojak a primy
clovék, ktery se nevyzna v tom, co obklo-
puje Roxanu. Ruftiv Kristian pozoruje
celé to hemzZeni barevného a hluéného
divadla svet vzdy tak trochu stranou, ml-
cenlivé, ale s pronikavym, soustiredénym
pohledem. Uspornost jeho hereckych
prostredka vytvari kontrapunkt k bo-
haté skale predstavitele jeho nejblizsiho
kumpana Cyrana. Jejich postavy jsou od
prvniho smifeni nerozlu¢ni kamaradi,
mezi které vsak Zensky element vnasi
chvile napjatého mlceni a Spatné skry-
vané nejistoty.

Predstavu o Michelu Vuillermozovi
jako Cyranovi vnukl Denisi Podalyde-
sovi rusky rezisér Piotr Fomenko, kdyz
tu pred nékolika lety inscenoval Ostrov-
ského Les: Podalydes s Vuillermozem
hrali dvojici potulnych herca Stastlivce
a Nestastlivee. ,,Casto opakoval, zZe Mi-
chel Vuillermoz je Cyrano, a kdyz jsem
poznamenal, Ze on by z toho jisté udé-
lal krasnou inscenaci, odpovédél, to ze
je na mné... Mit Cyrana je zaklad. Zda
se mi, ze s Michelem se na jedné strané
vraci myticka postava Cyrana, takovy,
‘jak ma byt’, a soucasné se mizeme po-
kusit o néco nového, co je plné neklidu,
krutosti a Saskovstvi. Michel ma pro meé
néco z détinského obra. Ranéného obra.
Zamilovany Cyrano je jedna Ziva rana,
ten nos je ohromné poranéni, ohavnost,
ktera ho v uréitych okamzicich privadi
k Silenstvi. “*

Michel Vuillermoz bravurné zvlada
vSechny zvraty melodramatickych si-
tuaci a promény nalad, jak je pripravil
Rostand a akcentuje Podalydes. Ve vsi mo-
hutnosti své postavy a pri energii, ktera
budi az hriizu a pred niZ co ma nohy, pr-
cha z jevisté, pri vSem tom brilantnim
Sermovani slovem i kordem a jizlivych

14 Journal de trois théatres 20, Mai 2006.

Poznamky

vypadech velkého klauna vzdy nahle
zaskocCené zmlkne, zjihle ztichne, a jen
letmé bezmocné, bolestné zalknuté gesto
prozradi, co se skryvalo pod zivelnym
komediantstvim: bytostna melancholie,
pro kterou kritika prekitila jeho Cyrana
na rytife smutné postavy. U divaka budi
tenhle Cyrano - inscenace i jeji hlavni
predstavitel - predevsim pocit néceho
davérné blizkého.

Rovnéz tato posledni inscenace (kromé
dalsich, které jsem v Comédii-Francaise vi-
déla, jako byly Euripidovy Bakchantky® ve
vytvarné-herecky pusobivé inscenaci An-
drého Wilmse, Tartuffe rezirovany Marce-
lem Bozonnetem vic jako rodinné drama
nez jako komedie ¢i uz zminéné veleu-
spésné La Fontainovy Bajky Roberta Wil-
sona'®) jasné ukazuje, Ze i na ‘tradi¢nim’
divadle vychazejicim z principu ansam-
blovosti (ktera ostatné leckomu dodneska
pripada jako cosi, co mtze byt na divadle
v kontextu ostatnich uméni to nejlepsi
akterou v Comédii demonstruji tieba tim,
ze se klanéji, resp. - jak sami rikaji - jdou
pozdravit obecenstvo, vZdycky v§ichni na-
jednou) néco je. Prirozené to také souvisi
s uvédomeélym poslanim trvat i repertoa-
rem (nejenom klasickym) na jistych hod-
notach, které udrzuji kulturu tim, Ze ji -
vezme-li nékdo vazné myslenku takové
hodnoty rozvijet - vzdy znovu vytvareji.'”

Zuzana Silova

15 Ty mél v repertodru ndsledovat Sofokliv Oidipus, k jehoz
premiére nedoslo vzhledem ke smrti slavného reziséra Beno
Bessona (nar. 1922) uprostred pFiprav inscenace.

16 Viz o nich i pfislusnou pasdz ve stati J. Vostrého ,Scé-
ni¢nost a muzi¢nost (Od E. F. Burianova gesamtkunstwerku
k dnesku)” i s nékolika reprodukcemi fotografii v Disku 11
(bfezen 2005).

17 Ostatné dalo by se mluvit o ndrodni kultufe, ale nebylo
by to presné: i kdyz zdkladem repertodru zistdvaji fran-
couzské tituly s Molierem na prvnim misté (jde o Molierdv
diim). Nejen dramaturgie, ale i soustavnd spoluprdce se
zahraniénimi reziséry svédéi o tom, Ze svou vlastni kulturu
vidi toto divadlo jako jak velmi vyznamnou, tak i nedilnou
soucdst evropské ¢i zapadni kultury.
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Jak si v Dansku hazou klacky pod nohy

Uz tradi¢nim hostem mezinarodniho
prazského festivalu Tanec Praha je
dansky tane¢ni soubor Granhgj Dans.
V ramci leto$niho 18. ro¢niku mohli
divaci zadatkem ¢ervna v Praze, Ces-
kych Budéjovicich a Tabore vidét pred-
staveni Obstrucsong' choreografa, za-
kladatele a vedouciho tohoto souboru
Palle Granhgje. Predstaveni bylo nejen
po tanecni, ale také po scénografické
a herecké strance prinejmensim pozo-
ruhodné.? Pokusim se v nasledujicim
¢lanku priblizit proc.

Uz pred zacatkem predstaveni bylo
napadné, zZe z bohaté vybaveného svétel-
ného parku divadla Ponec, kde se pied-
staveni odehravalo, bylo pripraveno jen
nékolik frontalnich svétel. Prostor jevisté
byl zbaveny ¢ernych vykryti a horizontu.
Jevisté ohranicovaly primo vysoké sedivé
stény se svymi architektonickymi nerov-
nostmi, s topenim, ventilaci, dvermi do
zakulisi apod., zkratka se v§im, co bézné
vykryty skryvaji. V takové upravé pro-
stor ptisobi z jistého pohledu jako velika
hala. K tomuto pocitu, Ze jsme spis v né-
jaké tovarni hale (kterou tento prostor
drive skutecné byl®), prispél také prazd-

1 Granhgj Dans (GRAN - teater for dans, Aarhus, Ddnsko):
Obstrucsong. Choreografie Palle Granhgj, scénografie Per
Victor; tanéi Aline Sanchez Rodriguez, Anne Eissensee, Da-
lia Chaimsky, Dorte Petersen, Gaute Grimeland, Kristoffer
Louis Andrup Petersen, Jannik Elkaer Nielsen. Uvedeno
v rdmci mezindrodniho festivalu Tanec Praha v divadle
Ponec 4. ¢ervna 2006.

2 Jeho prvni podoba vznikla uz pro loisky festival Tanec
Praha v rdmci projektu Trans Dance Europe 2003-2006,
ktery je financovany z programu Evropské unie Culture
2000. Projektu se kromé ddnského souboru (resp. divadla,
které je jeho domovskou scénou a kterym je GRAN) tcastni
vedle taneénich ‘velmoci’ jako je Francie a Belgie také
Slovinsko, Polsko, Island, Finsko a Ceska republika, kterou
prezentovala napfiklad Petra Hauerové se sélovym pred-
stavenim Nocni mdra.

3 Budovu dnesniho divadla Ponec vystavél v roce 1888 na
Gpati tzv. Sibeniéniho vrchu (Galgen Berg prezdivany téz
na Totentanz Berg) strojirensky magnat Rudolf Stabenow.
Pavodné tedy nékolik let slouZila jako tovérni hala pro val-
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notou zejici rost nad jevistém, kam se
umistuji svétla, ktery odhalil oblouko-
vou, plechovou stiechu. Nakonec i ele-
vace pro divaky (podobné jako v divadle
DISK se i divaci na jevisté divadla Ponec
divaji z nadhledu, coz je pro tanecni pred-
staveni jedno z nejvyhodnéjsich uspora-
dani) ptisobila najednou spis jako leSeni
vyuzité pro tuto prilezitost.

Scénu, jejiz autor je dlouholety Gran-
hejtv spolupracovnik Per Victor, tvoril
veliky, chlupaty, svétly koberec, ktery tak-
Tka zasahoval do mist, kde by jinak zaci-
naly ¢erné vykryty - tedy zhruba 2 me-

covdni plechu, drétd, tyéi a potrubi. V roce 1910 se mlado-
boleslavsky obdivovatel vyndlezu kinematografu Frantisek
Ponec dohodl s Zizkovskou obci na prondjmu byvalého Sta-
benowova strojirenského zdvodu a s arch. Karlem Maskem
pristoupil k ndkladné prestavbé. 3. zari 1910 slavnostné
zahdjil Royal Bioskop Frantiska Ponce jako treti stdlé kino
mésta Zizkova. Deset let poté mu sebrali licenci a vypové-
déli ndjemni smlouvu a vSe preslo do kompetence Zizkovské
obce. Roku 1929 dostal biograf novy ndzev: Méstské bio
Zizkov. Teprve u pfilezitosti vystavy 50 let kinematografie
19. bfezna 1946 se dockal Frantisek Ponec slavnostniho vy-
znamenani za prikopnické zasluhy. Dlouho se tomu netésil.
Zemftel v den svych 77. narozenin: 3. dubna 1946. Na jeho
pocest, jiz dva tydny po smrti, bylo kino pfejmenovdno zpét
na bio Ponec. Slouzilo vefejnosti az do 60. let. Pak se stalo
chatrajicim skladistém Filmového podniku hl. m. Prahy az
do vyhldseni vybérového fizeni v roce 1997 na jeho dlou-
hodoby prondjem s podminkou kulturniho vyuziti. Méstska
¢ast Praha 3 vybrala za budouciho provozovatele obéan-
ské sdruzeni Tanec Praha. 10. z&Fi 1998 byla podepsdna
ndjemni smlouva na 25 let za symbolicky ndjem 1 Ké za m2.
10. zdfi 2001 dokonéil Tanec Praha hrubou stavbu podle
névrhu arch. Jitky Cefikové a arch. Andrey BeneSové a za-
hdjil prvni divadelni sezonu. Zchdtraly sklad se tak promé-
nil i pfes nepfiznivé okolnosti odhalené hned v prvni fazi
prestavby (neevidovana funkéni kanalizace pod budovou,
havarijni stav stfesni ocelové konstrukce, presah sousedni
budovy do sdlu divadla, spodni voda apod.) ve funkéni di-
vadlo Ponec, které ziskalo Gplné nové podsklepeni pro tech-
nologické zdzemi, navyseni celého objektu témér o 1 metr,
kompletné novou stresni konstrukci i plast stfechy, novou
vestavbu foyeru s 1. nadzemnim podlazim pro divadelni
klub atd. Definitivné byla budova dokonéena a technolo-
gicky dovybavena v roce 2002 (pFevzato z www.tanecpraha.
cz, upraveno - pozn. autora). - Technické obtize pretrvavaji
ovsem dodnes. PFi letosnim festivalu Tance Praha bylo jedno
predstaveni doplnéno ne¢ekanym scénografickym prvkem,
a to dvéma kaluZemi Spinavé destové vody vytékajicimi ze
zadnich koutd jevisté...

Poznamky



try od stén (divadlo Ponec nema vlastné
zadné postranni jevistni prostory). Bo¢ni
a zadni strana koberce byly lemovany ra-
dou asi 2 metry vysokych tyc¢i, na jejichz
vrcholcich byly umistény velké kulovité
zarovky.

Jadrem predstaveni, jak sam nazev
napovida, je prace s omezenim, s pre-
kazkou.* Zacina se ve tmé, postupné se
rozsvécuje zadni fada sedmi lamp. S po-
malu se stupnujici intenzitou svétla za-
rovek zaciname tusit postavy sedmi ta-
necnikul - kazdého z nich za jednou ty¢i.
Soucasné se zacinaji prostorem ozyvat
rizné tiché skreky, které se postupné
slévaji v jeden sborovy vicehlasy zpév.
Se zpévem se pomalu rozléva i svétlo -
postranni zarovky se jedna po druhé na-
zhavuji a slabé svétlo se pomalu posouva
po svétlém koberci od zpivajicich postav
k divakam.

Po tomto hudebnim a svételném “Gvodu’
prichazi “avod’ tanecni. Uz v tomto mo-
mentu se nam odhali funkénost scéno-
grafie. Dvé protilehlé lampy v boc¢nich
stranach koberce blize k publiku se daji
naklonit smérem dovnitf a na zarovky
1ze nasadit kryt, ktery usmeérni svétlo
do kuzele, jimz se tanecnici vzajemné
osvétluji pri svych tvodnich vystupech.

Uz tady se uplatnuje princip prekazky.
Nasviceny tanec¢nik v riznych variacich
opakuje sled svych pohybu. Po chvili p¥i-
stoupi dalsi a chytnutim ruky, podrzenim
nohy, stlacenim tvari (pii pohybu tst) mu
znemozni dosavadni pohyb. Omezovany
tanecnik tyto prekazky prijima, bere je
jako danost a snazi se svou sekvenci pro-
vadét dal v takové mire, kterou mu ome-
zeni umoznuje.

Po téchto ‘sélovych’ vystupech nam
tanecnici priblizi princip své prace
a vlastné daji kli¢ k celému predstaveni.

4 Anglicky znamenad to obstruct 1) ucpat, zatarasit, 2) pre-
kézet €emu; obstruction znamend 1) prekdzeni, ucpani,
zdcpa, zataraseni, 2) obstrukce, mareni (Anglicko-Cesky,
éesko-anglicky slovnik. Olomouc 2000).

Poznamky

Tanecnika a tanec¢nici (doslova) osvétluje
jejich kolegyné a soucasné popisuje, co se
mezi dvojici na scéné odehrava.

Tanecnice nékolikrat provede svou
tanecni sekvenci, pak pristoupi tanec-
nik a zacne jeji pohyb omezovat - nej-
prve ji pridrzi dlan natazené ruky, takze
se tanecnice zacne okolo néj pohybovat
v kruhu, poté ji postupné ‘prilepuje’ obé
nohy k zemi a ruce k télu, pak znehybni
hlavu. Vtomto okamzZiku miZe tanecnice
pohybovat pouze hrudi a jeji dosavadni
kreace se zuzi na nepatrné pohyby tru-
pem. Po chvili ji muz vysvobodi, uchopi ji
v pase a zdvihne do vysky - tanecnice opét
pokracuje ve své sekvenci pohybt, jenze
metr nad zemi, pritisknuta k partnerovi.

Zatimco tanecnice je v tomto vystupu
zcela bezbranna, muz ji maze jakkoli
omezovat. Ona se pridrzovani nebrani,
nesnazi se ze sevieni vykroutit, ‘prile-
peni’ koncetin respektuje, pred ‘ome-
zovacem’ - v originalnim komentari se
nazyva obstructer’ - neutika. Z toho je pa-
trné, zZe se jedna o predem dohodnutou
hru, jejiz pravidla divak rychle pochopi
a sleduje, jak se zapas s témito pravidly
bude vyvijet.

Jednim z dalsich ‘¢isel’ je souboj, 1épe
Feceno strkanice dvou muz. Jejich kos-
tym - tmavé kalhoty a zpocené a Spinavé
vypadajici tilko - pisobi dojmem néja-
kého muzského, vojenského prostredi.
Oba sedi vedle sebe na patach, celem
k divakim. Konflikt vyprovokuje starsi
z nich tderem rukou do hrudi druhého,
druhy muz mu to oplati stejnym zptiso-
bem. Ale prvni jeho ruku zachyti. Za-
staveni tohoto pohybu a tedy zadrzeni
energie, ktera zbyvala na to, aby se ruka
mohla vratit, vyvola retéz dal§ich pohybu.
Po nékolika peripetiich se oba vzdy vrati
do vychoziho bodu, do kleku. Vnitini pra-

5 Anglickd definice jasné vystihuje zaddni, se kterym ob-
structer vstupuje do hry, tedy jako ten, ,kdo systematicky
brdni nééi ¢innosti, kterou ostatni chtéji délat” (obstructer:
someone who systematically obstructs some action that
others want to take [http://dictionary.reference.com]).
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Granhgj Dans, Obstrucsongs. Choreografie Palle Granhgj

vidlo tohoto boje by se dalo nazvat ‘na-
sledovani energie’. Oba muzi jsou uvol-
néni a klidni, kromeé nékolika okamziku,
kdy davaji novy impuls (prvni tder, pro-
tipohyb). Ostatni vypada jako sled néko-
lika setrva¢nych pohyb, které vznikaji
mimovolné.

Samozrejmé zZe to neni improvizace
a Ze to, co oba muzi délaji s lehkosti zve-
dani pirka (napi. odhozeni vedle kle-
¢iciho soupere jednou rukou daleko
dozadu za sebe, postaveni soupere na
hlavu pritdhnutim za §iji), je nelehkou,
technicky propracovanou (re)akei, ktera
z ‘pretékani’ energie z pohybu do pohybu
vychazi. A prekazky (vzajemné zadrzo-
vani, stavéni se na odpor) jsou tu tim, co
energii odrazi a nasobi.

Pred soubojem tito dva muzi preka-
zeli zpivajici tanecnici, ktera zptsobem
svého zpévu pripominala néjakou va-
zZenou operni pévkyni. MuZi ji nejprve
zvedli nohu vysoko dozadu a v této po-
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loze holubicky v krajnim rozpéti s ni
otaceli. Pak v raznych polohach tanec-
nici poponaseli a predavali si ji jako né-
jakou nezivou zpivajici véc. Tanecnice
se opét nebranila, jen zachovala vzdor
vSsem omezenim jakousi vzneSenost ve
zpévu. Po vySe popsaném souboji pri-
chazi zpoza zadnich tyc¢i na scénu tanec-
nik v bilé kosili. Dojde dopredu pred oba
muze a zacne zpivat podobné jako pied-
tim ona tanecnice. Ale tentokrat se o n€j
oni dva klec¢ici muzi nezajimaji, jen ce-
kaji, co bude délat dal. Snad aby zakryl
nepatricnost svého zpévu a vibec své pri-
tomnosti, kdyZ si s nim nikdo nechce hrat,
pridava na hlase, a nakonec zacne tancit
sam. V iporné snaze zakryt ptavodni za-
mér a demonstrovat svou samostatnost,
je v pohybu ¢im dal kirecovitéjsi. Vidime
podobnou situaci jako predtim, ale ten-
tokrat je prekazka vnitini - kirec.

~s vz

Dalsi ¢ast urcila snaha tri muzi z pre-

s vz

deslé casti ‘zastavit’ jednu tandici divku.
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(Byla to stejna tanecnice, ktera byla ome-
zovana v prvnim, komentovaném vy-
stupu.) Opét tu slo o sekvenci, kterou
tanecCnice opakovala. Tentokrat byla bo-
hata na rtzné otocky s rozpazenyma ru-
kama. Pravidlo se ale zménilo. Piestoze
bylo ziejmé, Ze by ti t¥i muzi tuto divku
pravdépodobneé bez obtizi mohli znehyb-
nit, zde se jim to diky pravidlim neda-
rilo. Divka tentokrat nerespektovala za-
drzeni ¢i ‘prilepent’, ale ‘obstruktéri’ se
museli podridit jejimu pohybu. Tedy po-
hyb tanecnice se pri chyceni pirenasel do
tél muzu. Ti vyckavali na urcité faze jeji
sekvence, kdy ji mohli pridrzet vSichni
tri, ¢asto ale nebyli schopni nasledovat
jeji dalsi pohyby, i proto, ze by mohli
do sebe vzajemné narazit. Tento souboj
pripominal neopatrné chytani motyla -
stejné kirehce ptisobila tancici divka: bylo
jasné, ze staci né€jaka zbrklost a ona od-
leti, vymani se ze sevieni ‘omezovaca’.

Jako uz v mnoha predchozich situa-
cich §lo tu o kontrast klidného soustre-
déni a misty az neurotického snazeni.
Zatimco divka byla v prvnim tanci na-
pjata, kdyz se iporné snazila pokracovat
ve svém pohybu navzdory omezeni, ‘ob-
struktér’ ztistaval klidny. Kdyz byla klidna
a sebejista ve své ¢innosti ona, k silenstvi
aneuroze byli dohanéni jeji ‘omezovaci’.

Tviarci predstaveni se naopak neda-
vaji omezovat tim, Ze jsou tanec¢ni sou-
bor, a jak uz je patrné z popisu nékterych
casti predstaveni, volné pouzivaji napft. ¢i-
noherecké prostiedky nebo zpév. Navic
i v téchto oblastech dokazou byt stejné
presni jako v tanci. Jejich vynikajici pé-
vecka technika jim umoznuje virtu6zné
slucovat naro¢ny pohyb se zpévem. To-
hle prekracovani hranic tance by nemélo
vést k otazce, zda narazime na jeho limity
(o cemz se v souvislosti s timto predstave-
nim a festivalem Tanec Praha viibec také
mluvilo) nebo zda to je, ¢i neni tanec, ale
naopak k tomu, co rika sam Palle Gran-
haj o pouziti zpévu a dal§ich moznosti
lidského hlasu: ,,U’éinkujicim to umoz-
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Nnuje pracovat s vice vrstvami, poskytuje
jim to vice moznosti, jak vyjadrit svou
energii a pocity. Cilem mé prace je, aby
tanec¢nik byl na scéné plné pritomen.*®

Prestoze vychodiskem predstaveni
bylo omezovani a prekazky, ptisobilo jako
plynulé pretékani energie. Mélo svij ryt-
mus neseny tancem (vétsinou do ticha)
nebo zpévem ¢i obojim zaroven a stejné
tak ostrym stridanim osvétlenych tanec-
nikt (v tanec¢nim “Gvodu’) nebo preléva-
nim svételnych ploch v prabéhu predsta-
veni. ‘Hladky’ pribéh predstaveni jesté
umocnoval samotny povrch chlupatého
koberce. Ten poskytl tane¢nikiim nové
moznosti pohybu na podlaze. (Okamziky,
kdy tanec¢nici hodné vyuzivali skluzu po
meékkém koberci, primo vybizely se po
koberci také svézt nebo si alespon sah-
nout, coz velka vétsina divaka po skon-
ceni predstaveni udélala.)

Konec predstaveni byl podobny jako
jeho zacatek. Predstavte si vSech sedm ta-
nec¢nikt u predniho okraje koberce. Je-
den z nich bez omezeni opakuje svou va-
riaci, kterou zac¢inal tanec¢ni ‘4vod’, svétlo
ustupuje, az sviti jen dva kuzely svétla
prednich lamp, které jsou vytazeny na
ohebnych tycich az do stredu scény. Ta-
nec mizi ve tmé a ozyva se opét vicehlasa
pisen ze zacatku, ktera po chvili také
skon¢i v tichu. Jako by na pocatku kdosi
dal impuls, ktery vnukl pohyb lidskému
hlasu a télu a svétlu, aby o sobé piedaly
zpravu. Kdyz toho dosahnou, vraceji se
do vychoziho bodu, znehybni.

Prestoze v predstaveni nebyla silna
tendence spojovat jednotlivé vystupy pii-
béhem a prestoze v zasadé §lo o cviceni
s urcitym zadanim, casto se mi vybavily
situace nebo zazitky, pro které se jednot-
livé ¢asti stavaly obraznym vyjadienim.
Kromeé toho princip prekazky nebyl jen
technickym zadanim, ale daval moznost
rozehrat - odvazuji se fici - existencialni

6 Prdvo, 2. 6. 2006. Viz http://www.novinky.cz/kultura/
87024-omezije-jediny-zpusob—jak-mohou-byt-tvuci_4fdnk.html.
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téma nezdolatelné vile prekonavat pre-
kazky v mnoha podobach.

Jednim z moznych preklada anglic-
kého obstruction, jez ma shodny zaklad
s nazvem danského predstaveni, je ma-
Feni ¢i jeho prejata pocesténa podoba ob-
strukce. Oba vyrazy se vétSinou chapou
negativné. V tomto predstaveni bylo ma-
feni pohybt impulsem hledat pohyby
jiné, vyklouznout z jedné naucené ta-
necni vazby a hledat odlisny zptsob
pohybu, ktery omezeni dovoluje. Tuto
prednost omezovani potvrdil sam cho-
reograf predstaveni Palle Granhgj v jed-
nom z prazskych rozhovoru:

,Poprvé jsem se s ni setkal, kdyz jsem
pracoval s jednou americkou rezisérkou
z Boulderu, ktera pripravovala predsta-
veni v Dansku. Pri praci s herci uplatno-
vala techniku obstrukce, ktera se uziva
i ve Skolach. Jednomu z herci, ktery odii-
kaval monolog, napiiklad vzala zidli, na
které sedé€l, a on musel pokracovat v mo-
nologu, jako by sedé€l. Jinym zase vzala
text a oni byli nuceni se stejnym pocitem
pokracovat v herecké akci. [...]

Jako tanec¢nik jsem se velmi obaval im-
provizace, mél jsem strach, Ze mne rezi-
sérnebo choreograf pozadaji, abych tireba
improvizoval na téma cervené barvy. V ta-
kovém pripadé bych nebyl schopen nic
délat, ztistal bych stat ztuhly v rohu. Na-
opak, kdyz vam nékdo rekne, abyste dé-
lal stejné pohyby, jako kdyz si istite zuby,
je tovelmi snadné, protoze to délal kazdy.
Ale co kdyz je tam druha osoba, jez vam
drzi ruku, kterou si Cistite zuby, vzdaluje
vam ji od Gst, vy v§ak porad muzete délat
stejné pohyby jako pri ¢isténi zubu. Zaci-
nam s velmi malymi omezenimi a prida-
vam dalsi a dal$i omezeni. A pravé tento
pristup jsem se snazil uplatiiovat, kdyz
jsem se ocitl na druhé strané a zacal pra-
covat jako choreograf.

Timto zplsobem lze rozvijet kreati-
vitu a mozna se dostat az k novym filo-
zofickym idejim i k otazkam souziti lidi
ve spolecnosti. Tak daleko nejsem, vim
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Granhgj Dans, Obstrucsongs. Choreografie
Palle Granhogj

vsak, Ze pro mée je obstrukce jediny zpt-
sob, jakym mohu byt tvareéi.«?

Ctyfi tanecnice a tii taneénici zista-
vaji i ve chvilich, kdy netancuji, pritomni
v sile. Cekaji mimo koberec na sviij vy-
stup. Spolu s nimi je tu jesté jeden tech-
nik, ktery pomaha obsluhovat jejich sveé-
telny park tvoreny zarovkami na tyc¢ich
okolo koberce. Pomoci dalsich krytua,
které svétlo zarovek usmeérnuji, kombi-
naci rozsvicenych a zhasnutych zarovek
1ze pak svétlo soustiedit na razna mista -

7 Prdvo, 2. 6. 2006. Viz http://www.novinky.cz/kultura/
87024-omezi-je-jediny-zpusob-jak-mohou-byt-tvuci_4fdnk.html.
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aktualné tak primo pred divaky ohrani-
Cit scénu a urcit misto, které ma byt sle-
dovano. Pritomnost jevistniho technika,
manipulace se svétlem pied divaky, fakt,
Ze nehrajici tanecnici a tanecnice (¢i ne-
tancici herci a herecky) neodchazeji do
Saten, absence reprodukované hudby,
absence tradi¢niho jevistniho vybaveni
(vykryty, horizont, reflektory) predsta-
vuji také prekazky, které si kladou sami
tvarci a které ziejmeé vedly k hledani toho,
co lze divakim nabidnout, kdyz neni
mozné se oprit o dobré ozvuceni a kva-
litné nahranou hudbu, light-design atp.

TFikrat o Mozartovi

Dvojnasobné jubilejni mozartovsky rok se
u nas neslavi prave okazale. K dobrym akti-
vitam pridala nakladatelstvi H&H, Bon Art
Production a Editio Barenreiter hned tro-
jici publikaci, které k Mozartovi pristupuji
z raznych stran, oslovuji rizné ¢tenare
a vyrazneé prispély ke zdejSimu poznani
Mozartovy osobnosti. Nakladatelstvi je spo-
lec¢né predstavila v poloviné kvétna, slusi
se tedy brat je jako jeden strukturovany
celek, ostatné podepieny osobnosti ¢eské
muzikolozKky zijici ve Vidni, Vlasty Reitte-
rerové, ktera ma, predevsim jako prekla-
datelka, co do ¢inéni se vSemi tremi tituly.

Kouzelna flétna pro déti

Nejméné obvyklou knihou je prevypra-
véni Kouzelné flétny z pera Ivony Bre-
zinové pro déti ve véku 8-12 let.! Pocita

1 Wolfgang Amadeus Mozart, Emanuel Schikaneder: Kou-
zelnd flétna, text pribéhu podle Schikanederova libreta
Ivona Bfezinovd, predmluva skladatele Vlasta Reittererovd,
ilustrace Martina Skala. Praha: Bon Art Production 2006,
nestrdnkovéno.
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(tedy vlastné se za né schovat). V tako-
vém ‘omezeném’ prostoru muze byt (pa-
radoxné pravé proto) snazsi hledat, jak
byt na scéné ‘plné pritomen’. Soucasné
jako by predstaveni Obstrucsong bylo pie-
devsim pokusem odpovédét si, co je pod-
statou divadla (¢i tance, chcete-li), co je
jeho skutecnou prednosti a v ¢em je jedi-
necné a co naopak je zbytecnym podbi-
zenim se divakovi uvyklému na jina mé-
dia. Kéz by takovym pokusem bylo kazdé
divadelni predstaveni!

Stépan Pacl

se ziejmé s tim, Ze mladsi déti budou
pohadce naslouchat, jak jim ji ¢tou do-
spéli, a ty starsi si pribéh sami prectou.
Odpovidaji tomu velka pismena textu
ahlavné pro déti snad atraktivni (netrou-
fam si soudit, co se dnes tém interneto-
vym osmickam az dvanactkam vlastné
libi), podle mne i vtipné ilustrace Martiny
Skalové, které nakonec tvori zaklad pu-
blikace. Autori projektu se tedy spravné
nespolehli pouze na moznosti literatury,
ale podporili je moznostmi vizualnimi.
Zvlasté lze ocenit tvodni ,,Osoby a ob-
sazeni”“, reSené obrazky prislusnych po-
stavicek. Jakkoli je mi literarni pristup
sympaticky, obavam se, Ze Gc¢innéjsi
cestou Kouzelné flétny k nejmladsi gene-
raci potencialnich budoucich navstév-
nikt opery by byl ¢isty komiks. Dobie
vime, Ze mladsi a nejmladsi generace se
orientuje predevsim na podivanou, ni-
koli prectenou. A orodovat za operu i li-
teraturu zaroven je sotva v silach jedné
knizky. V kazdém pripadé, aby kniha se
svou misi uspéla, bude nejspis potiebo-
vat dalsiho zprostiedkovatele v podobé
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citlivého dospélého, jemuZz muzZe po-
moci coby dobra pedagogicka pomucka,
sama o sobé to bude mit rozhodné pod-
statné tézsi.

Literarni pristup vSak skryva jesté
dalsi a zaludnéjsi hacek - zprostredkuje
toliko vlastni piibéh, tedy spise dilo Schi-
kanederovo (jak se v tirazi ostatné pri-
znava) nezli Mozartovo, nebot takto kon-
cipovana kniha o vlastni hudbé nemtize
Tici zbla. Jesté jinak feceno, projekt vy-
chazi z davno opusténé predstavy, ze
dilezity pro poznani opery je srozumi-
telny literarni ‘obsah’, jako kdyby pravé
on rozhodoval, o cem opera vskutku je.
Autofri si toho jisté byli védomi, le¢ pro-
blém resili jen mechanicky prilozenym
kompaktnim diskem se sedmi hlavnimi
cisly opery. Pouzili sice bajec¢nou, nic-
méné po mém soudu zcela nevhodnou
bavorskou nahravku - pochybuji, ze
détsti adresati knihy oceni dokonalou
interpretaci orchestru a sboru Bavor-
ského rozhlasového orchestru a némec-
kého zpivani, byt Edity Gruberové a Lu-
cie Poppové. Kdyby nic jiného, mély byt
v textu alespon vyznaceny pasaze, k nimz
se ukazky vztahuji, a je vskutku tézko
pochopitelné, ze tomu tak neni. Lépe
by vSak bylo pokusit se zprostiredkovat
opravdu Mozartovo dilo, tedy priblizit
détem jeho hudbu. Pravé operni faktura
zvuku muze dnes mladé posluchace od
opery odrazovat, proto by myslim stalo
za uvahu zkusit prislusné ukazky jaksi
také hudebné ‘prelozit’ do dnesniho hu-
debniho jazyka. Ti, ktefi se nad né¢im
podobnym pohorsuji, by si méli uvédo-
mit, Ze az nékam do prvni tretiny 20. sto-
leti, rozhodné vSak velmi intenzivné do
konce 19. stoleti, se operni dila poslu-
chacim priblizovala fadou nejraznéj-
§ich uprav a parafrazi, casto klavirnich
¢i pro komorni obsazeni vcetné transfor-
mace popularnich melodii k tanci. Dnes
mozna mohl pomoci pisnickar Jarek No-
havica, vytecny prekladatel Mozartovy
opery Cosi fan tutte pro Narodni diva-
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dlo moravskoslezské v Ostravé - umim
si dobrte predstavit hlavni zpévni ¢isla
Kouzelné flétny doprovazena jen jeho
kytarou a v jeho prekladu - a nékterou
z roli mohl zazpivat sam.

Také bych ozelel vychovné historicky,
détem se myslim ne pravé obratné pri-
mlouvajici ivod z pera zminéné Vlasty
Reittererové, zvlasté ponékud naivné
vydavany za ,,avod skladatele“ a pode-
psany jeho jménem. Jestli tu musel byt,
pak bylo 1épe skryt ho nékam do zavéru
knihy a ne jim publikaci otevirat.

Umysl vyteény, provedeni diskuta-
bilni, nicméné kniha ziistane original-
nim prispévkem k Mozartovu vyroci
a rozhodné zastini fadu jinych nenapa-
ditych gratulantu.

Jak to bylo doopravdy

Za hlavni poc¢in mozartovské nabidky
povazuji populariza¢ni monografii Volk-
mara Braunbehrense Mozart ve Vidni,
opét v prekladu Vlasty Reittererové.? Vy-
§la poprvé sice uz pred dvaceti lety, prvni
ceské vydani vsak prihlizi i k poslednimu
upravenému videnskému a uz Sestému
vydani, které letos vyslo také k Mozar-
tovu jubileu. Uz to samo o sobé doklada,
ze jde o vlivnou knihu, ktera ma svtij do-
sah i do odbornych kruhi.

Jak nazev napovida, autor se soustie-
dil na podstatné obdobi zivota a tvorby
W. A. Mozarta ve Vidni v 80. letech 18. sto-
leti. Autor neni jen muzikolog a kniha
sama se spise blizi vzoru obecné histo-
riografickych praci nezli praci muziko-
logickych. Ma to své vyhody i nevyhody,
prirozené - o hudbé vlastni se v knize
nedozvime prakticky nic (kapitolu Mo-
zart komponuje bylo 1épe vypustit), zato

2 Volkmar Braunbehrens: Mozart ve Vidni, preklad na z4-
kladé videriského vyddni z roku 1997 a s pfihlédnutim k vy-
ddni letosnimu Vlasta Reittererovd, Praha: Nakladatelstvi
H&H 2006, 375 stran.
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autor podrobné a fundované zkouma
praktické okolnosti Zivota skladatele ve
Vidni. Jak napsal v predmluvé: ,,K poro-
zuméni vnéjsim zivotnim okolnostem
kazdé jednotlivé osobnosti je tieba zna-
losti historickych podminek, v§edniho
dne doby pravé tak jako historickych
procesu, které je determinuji. Banalné
Tfeceno: co se délo pred dveimi Mozar-
tova bytu, zatimco uvniti komponoval?
O ¢em se za Mozartovy pritomnosti ho-
vorilo v hostinci, v salonu, béhem zase-
dani zednarské 16ze?“ Braunbehrensova
metoda pripomina dnes atraktivni his-
torii drobnosti, ovSem on sam ji zcela
prirozené kombinoval i s historii sve-
todéjnych udalosti. Usiloval vytvorit
vérny obraz meésta ve zcela praktickych
ohledech existence jeho obyvatel a pro-
mitnout do ného obraz Mozartav. Cil
je zrejmy - odstranit z Mozartovy bio-
grafie radu polopravd, omylti a mytu,
které se o jeho zivoté a dile nashromaz-
dily od 19. stoleti, kdy zacal trvaly zajem
o jeho osobu. Dluzno dodat, Ze k nim
méli sklony nejen rtzni popularni pi-
satelé, romanopisci ¢i filmatri, ale pretr-
vavaji i v seriozni muzikologické litera-
ture. A Braunbehrens po nich jde jako
lovecky ohar. Nejvic ho provokuje roman-
ticka predstava Mozarta jako nepocho-
peného génia, ktery zil a zemrtel v bidé
a skoncil ve spoleéném chudinském
hrobé. Presvédcéive proto kresli diamet-
ralné odliSny portrét skladatele, ktery si
byl védom svého vyznamu a usiloval se
adekvatné spolecensky prosadit. Velmi
ho zajimaly Mozartovy prijmy a vydaje,
které podle jeho vyvodi véru nijak malé
nebyly, tim méné klesaly ke konci skla-
datelova zivota, a odpovidaly naklad-
nému zpusobu zivota, ktery Mozart vedl.
Zvlasté vymluvné jsou z tohoto hlediska
pasaze sledujici casté zmény Mozar-
tova bydleni, velikost bytt a jejich umis-
téni v reprezentativnich domech pokud
mozno na nejlepsich adresach. Presvéd-
¢ivy je také soupis Mozartova Satniku,
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odpovidajici spolecenské star tehdejsi
Vidné. Zvlasté dakladné autor zkouma
Mozartovy spolecenské styky, prostiedi
salont, dtlezité lidi z jeho okoli, mece-
nase, ochranitele. A v§ima si rtiznych
dalsich okolnosti, samoziejmé obsahle
probira téma zednarskych 16zi a v této
souvislosti analyzuje jejich ohlas v Kou-
zelné flétné. Nemyslim ovSem, zZe je to je-
diny mozny vyklad tohoto dila.

Autor cerpal z bohaté némecké mo-
zartovské i obecné historické literatury
a nové cetl predevsim knizné vydanou
Mozartovu korespondenci, zejména s ot-
cem Leopoldem. Nevnesl tedy do mo-
zartovského badani néjaké nové mate-
rialové objevy, pouze originalné, bez
papouskovani tradovanych Kklisé, inter-
pretoval vcelku znamé véci. I jeho vy-
vody jsou casto konstrukcemi, a ne vzdy
je dostate¢né zduvodnuje, jak by se slu-
Selo na vskutku odbornou stat, lecjaka
tvrzeni pak nejsou dolozena vibec. Nic-
méné pokud vim, za téch dvacet let od
prvniho vydani se setkal spiSe se stoupa-
jicim zajmem nezli s kritikou, a jeho tvr-
zenim nelze uprit vécnou logiku.

Dilezitou rovinou prostupujici ce-
lym textem jsou konkrétni projevy jo-
sefinského osvicenského absolutismu,
hlavni z onéch velkych historickych uda-
losti, které formovaly Mozartav zivot
a jeho tvorbu. A zase Braunbehrens sle-
duje velké déjiny prostiednictvim kon-
krétnich udalosti, konkrétnich nazoru
konkrétnich lidi, konkrétnich skandal -
a kona vykladové odbocky, kterymi de-
finuje Mozartovo zazemi, prostor jeho
videnského zivota a tvorby. Pat¥i to k nej-
cennéjsim podnétim knihy. V této sou-
vislosti vykresluje predevsim samotného
cisare Josefa II. jako clovéka veskrze ra-
cionalniho a pragmatického, dobré i pro-
blémové rysy jeho z osvicenstvi vycha-
zejicich, nicméné absolutistickych az
despotickych reforem, jimiz usiloval
ovlivinovat zivotabéh své riSe, metro-
pole Vidné, cisarského dvora, ale tireba
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i ¢innost dvornich divadel sam samoje-
diny, na zakladé svych poznatka a pre-
svédéeni, ¢asto tzv. zdravého rozumu.
Braunbehrens také vyvraci zavedena
klisé v hodnoceni vztahu cisaie k Mozar-
tovi samému vcetné domnénky, ze skla-
jeho neblahému osudu - podle Braunbeh-
rense vSak pouze jednal podle svého re-
formnéosvicenského presvédceni, tedy
velmi ctil Mozartova génia, zvlasté uzna-
val a podporoval jeho vyznam pro né-
meckou hudbu a némeckou operu, ale
nebyl zkratka ochoten umélce prepla-
cet, coz odpovida zpusobu, jakym Josef
I1. drasticky omezil pompu samotného
videnského dvora.

Autor prirozené nemohl ponechat na
pokoji silné vzitou predstavu o chudin-
ském pohifbu Mozarta, ktera vznikla z ne-
pochopeni opét drastické upravy pohibi-
vani, kterou Josef II. nakratko prosadil,
platila ovSsem pravé v dobé Mozartovy
smrti. Pohfeb Mozarta do spolecného
hrobu zkratka nebyl chudinsky, nybrz
odpovidal josefinskému narizeni, kte-
rym chtél cisar zlepS$it hygienické pod-
minky mést (proto naridil pohrbivat
mimo vlastni mésto), chtél omezit po-
dle ného neracionalni naklady na pom-
pézni pohiby (napriklad drsné omezil
pouzivani rakvi a naridil spole¢né hroby,
které se po osmi letech tleni mély opét
pouzit!), ale také hodlal dosahnout ja-
kési posmrtné demokracie, stejného pri-
stupu k mrtvym, at zdmoznym ¢i chu-
dym. Vlastni smutec¢ni obrad se proto
odehral v kostele a ulozeni ostatka do
spolecného hrobu uz bylo v tehdejsim
pojeti jen technickou zalezitosti. Ne ze
by pravé tohle bylo v odbornych kru-
zich zcela neznamé, jako i dalsi z onéch
likvidovanych mytd, autorova sila vsak
tkvi v presvédcivém vysvétleni, v citaci
podstatnych materialt, které véci jedno-
znacné oziejmuji.

Kromé vyvracenych myta vyplyva
z Braunbehrensova pristupu k Mozar-
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tovi jesté jeden dulezity poznatek. Ze sou-
boru okolnosti Mozartovy existence ve
Vidni totiz plasticky vystupuje dtlezita
proména postaveni tehdejsiho hudeb-
nika - kon¢i éra sluzebnikl v prevazneé
Slechtickych rezidencich a zac¢ina doba
svobodnych tviircd, ktefi se museji uzi-
vit koncertovanim a vydavanim svych
skladeb, dosud urcenych jen svému chle-
bodarci, na ‘volném trhu’. Mozart byl
jednim z prvnich, a hned v postaveni ce-
lebrity, fekli bychom dnes, z toho mimo
jiné plynuly jeho problémy, ale také vy-
hody. Spojoval ve svém zivoté i tvorbé za-
kladni rys své doby - prolinani méstan-
skych a §lechtickych ideali, méstanského
a Slechtického zptisobu zZivota.

Zminme jesSté pro nas zajimavé tri
podkapitolky tykajici se Mozartovych
cest do Prahy v letech 1786-1787 v sou-
vislosti s Figarovou svatbou a prapremié-
rou Dona Giovanniho, schované ovsem
v kapitole ,,Viden v letech 1786 az 1790.
Autor se v logice svého vykladu mimo
jiné obira i ¢eskym narodnim obroze-
nim a vubec situaci v Praze, v té zvlastni
venkovské metropoli bez cisarského
dvora, v niz se svar Slechtického s més-
tanskym odehraval samoziejmé trochu
jinak nezli ve skute¢né metropoli Vidni.
Pohled zvendi je inspirativni, snad jen
v detailech uz trochu zastaraly, je znat
badatelska troven stara onéch dvacet
let. Nakolik uz jsou tieba zastarala i né-
ktera videnska vychodiska autora, ne-
jsem schopen, priznavam, posoudit, ale
zirejmeé nikoli, jinak by kniha opakované
nevychazela.

KdyZ uz jsme u problému knihy,
k hlavnim patii ponékud neprehledna
struktura textu na pomezi mezi chro-
nologickym a tematickym vykladem.
Mnoha tvrzeni jsou roztrousena v ruz-
nych kapitolach, nebo se naopak v textu
opakuji, dokonce i takirka shodnymi for-
mulacemi, dokonce se opakuje i stejna ci-
tace. Vyklad tim ztraci tah a je zbytecné
predimenzovany, coz opticky jesté pod-
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poruje pomérné malé pismo, jimz je
text vytistén. Je to prekvapujici, text byl
publikovan opakované a vyklad bylo
mozno revidovat. V ¢eském vydani k pro-
blému trochu prispéla prekladatelka,
opét Vlasta Reittererova, tim, Ze se ne-
chala obcas trochu strhnout némeckym
originalem do Sroubovanych vét s pro-
blematickym slovosledem. Text zatézuje
i velké mnozstvi citaci, nejcastéji z do-
pist W. A. Mozarta otci Leopoldovi, ale
i jinych dokumentt. Nebyt toho vseho,
cetla by se kniha jako detektivka, takhle
prece jen asi oslovi spisSe odborniky nez
bézné c¢tenare, coz je Skoda. Ani obra-
zova priloha neni moc reprezentativni,
a to i arovni tisku, vyte¢ny je ovsem ob-
sahly soupis mozartovskych pramenu
a literatury a jmenny rejstrik.

Nic to vSak neméni na skute¢nosti,
7Ze se v ceStiné konecné objevil vécny
pohled na Mozartav zivot. Stejné tak je
ziejmé, ze se Vlasta Reittererova, dnes
jedna z nejpoucenéjsich v otazkach vi-
denské hudby, vyrovnala na Grovni s ob-
tiznym tkolem, nepovsiml jsem si zadné
nepresnosti nebo omylu, vystizné jsou
také upresnujici poznamky, kterymi text
dovybavila. Vezmeme-li v ivahu jeji po-
dil na vSech tfech publikacich, prispéla
k mozartovskému vyroc¢i u nas hodné
vyrazne.

Zamilované dopisy manzelce

Treti knizka je vhodnym doplnkem
Braunbehrensovy monografie.? Obsahuje
Mozartovy dopisy jeho Zené Konstanci,
dva z pocatku jejich vztahu z roku 1782,
véetné onoho znamého, v némz Mozart
své zatim jesSté milé vycita, ze si od ne-
znamého muze nechala pii frivolni spo-

3 Dobré rdno, mild Zenusko!, Mozartovy dopisy Konstanci,
k vydani pripravila Silke Leopoldovd, preklad Vlasta Reitte-
rerovd, Praha: Editio Barenreiter 2006, 125 stran.
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lecenské zabaveé mérit lytko. A pak sérii
dopist z let 1789-1791, které Mozart své
zené posilal z cest po Evropé, pripadné
7 Vidné do lazni, kde se 1é¢ila. Uhledna
drobna knizka na lehkém papirie s ele-
gantni obalkou tedy obsahuje predevsim
pékné pocteni, vhled do vztahu manzeld,
je jakymsi okénkem do Mozartovy do-
macnosti i do jeho zamilovaného srdce
a mozna daleko nejvic do jeho hravé po-
vahy. Cetba vhodna pro chvile odpoéinku,
i kdyz skyta i pouceni nejen v dopisech
samotnych, ale také v obsahlych vysvét-
lujicich komentarich editorky Silke Leo-
poldové, opét doplnéné prekladatelkou
Vlastou Reittererovou. Na rozdil od pred-
chozi monografie je jeji preklad dopist
brilantni, vyte¢né se vyrovnala také se
skutecnosti, ze v dopisech sama Kon-
stance spolu se svym druhym muzem
znecitelnili néktera mista a ne vse tedy
umime presné interpretovat.

Mozartovskou korespondenci v upl-
nosti v cestiné vydanu nemame, Reittere-
rova se musela vyrovnat predevsim s vy-
borem z dopist, ktery v roce 1956 (také
k jubileu!) vydal Frantisek Bartos. Vy-
dat komplet dopisu se tedy jevi jako na-
léhavy ukol dneska, ktery jisté nemuze
a ani nechce jakkoli suplovat tato knizka.
Je predevsim drobnym skvostem, ktery
je krasnou gratulaci k Mozartovu vyroci
a mozna i vhodnym darkem - skoda,
ze nebyla k mani uz k valentynskému
svatku zamilovanych.

Uvedené tri publikace jsou tedy po-
tésitelnym obohacenim domaci spise
skrovné mozartovské literatury. Prede-
v§im jsou vSechny originalni inspira-
tivnim pristupem ke genialnimu skla-
dateli, jakkoli prirozené nepostradaji
problémy. Nakladatelstvi H&H oznamuje
také dalsi publikaci Volkmara Braunbeh-
rense, a sice o Antoniu Salierim - myslim,
Ze je na co se tésit.

Josef Herman
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Larisa Soincevova o Petru Bogatyrevovi
a folklornich tradicich v ceském divadle

Profesorka katedry teorie a déjin zahra-
ni¢niho divadla Ruské akademie divadel-
niho uméni (GITIS) Larisa Pavlovna Soln-
ceva (nar. 1924 v Novosibirsku), ktera od
roku 1958 pracuje také ve Statnim umeé-
novédném institutu (od roku 1980 zde
vede oddéleni lidové umeélecké kultury),
zacala brzy po absolvovani teatrologické
fakulty tehdejsiho Statniho institutu di-
vadelniho uméni Lunacarského a v sou-
vislosti s aspiranturou a ziskanim titulu
kandidat véd o uméni pracovat na cyklu
prednasek Divadlo zemi vychodni Ev-
ropy. Pfedmétem jejiho védeckého za-
jmu se pak stalo divadlo stfedni a vy-
chodni Evropy a vjeho ramci na prednim
misté také c¢eské a slovenské divadlo: mj.
vydala v roce 1962 monografii Cechoslo-
vackij teatr segodnja (Ceskoslovenské di-
vadlo dnes) a v roce 1995 knihu Teatr
v duchovnoj Zizni ¢echov i slovakov (Diva-
dlo v duchovnim zZivoté Cechii a Slovaki).
Posledni jeji vydanou praci je knizka
FolRlornyje tradicii v cesskoj teatralnoj
kulture (Folklorni tradice v ¢eské diva-
delni kulture); vydalo ji petrohradské na-
kladatelstvi Aletheia v roce 2004.
Knizku tvori né€kolik esejii: na tvodni,
vénovany Petru Bogatyrevovi, navazuje
prace s nazvem ,Tradicija i avangard®,
vénovana E. F. Burianovi a jeho insce-
nacim lidové poezie a lidovych her, dalsi
(,,Rozdéstvo v cesskoj narodnoj kul'ture®)
podava v souvislosti s pojednanim o sla-
veni Vanoc, jejichZ scénické prvky se zmi-
nuji v zaveéru, vlastné strué¢nou rekapitu-
laci ceskych kulturnich déjin od Velké
Moravy po narodni obrozeni, ¢tvrty esej
se zabyva podkrkonosskymi amatéry ve
vztahu k divadlu profesionald a Solnce-
vova se v jeho ramci dostava od lidového
a tzv. sousedského a ochotnického diva-
dla pres Kopeckého rekonstrukci Hry
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o0 umuceni a zmrtvychvstani Spasitele
a Pdana naseho JezZise Krista a jeji osudy
az k predstaveni prazského Narodniho
divadla Pasije aneb Teatrum passionale...
z roku 1998, jehoz dramaturgem byl Mi-
loslav Klima a rezisérem Zbynék Srba
a u kterého mél dulezitou roli Vojtéch
Ro6n jako odborny poradce. V poslednim
eseji s titulem ,,Posle fol'klora (Vmesto za-
kljucenija)“ vyjadfuje na zakladé uvahy
o predstavenich amatérského souboru
Krakonos, loutkového divadla Buchty
aloutky i Divadla Jary da Cimrmana pre-
svédceni, ze ani ¢eské divadlo 21. stoleti
nepostrada rysy, které 1ze odvodit z tra-
dice lidového divadla.

Postavou primo predstavovanou nebo
aspon tak ¢i onak tusenou v pozadi vSech
téchto eseju Larisy Solncevové (také edi-
torky knihy Petr Grigorjevi¢ Bogatyrev.
Vospominanija, dokumenty, statji, vy-
dané petrohradskym nakladatelstvim
Aletheia roku 2002) je pravé Petr Bogaty-
rev, ktery spolupracoval s E. F. Burianem,
kdyz inscenoval své Lidové suity. Boga-
tyrev ovsem psal také o scénickych prv-
cich slaveni Vanoc (i kdyz na Slovensku
a z teoretického hlediska proménlivosti
funkci folklorni tvorby) a zabyval se ve
své knize Lidové divadlo Cechii a Slovdkit
i sousedskym divadlem provozovanym
na mistech, na ktera ho nasledovala Soln-
cevova. Uvodni esej ,,Petr Grigorjevi¢ Bo-
gatyrev i Cesskaja teatralnaja kultura“ je
soucasné také jakymsi shrnutim vzniku
jmenované knihy: slavna studie vysla
v Praze 1940, tj. vdobé, kdy se jeji autor uz
prestéhoval zpatky do Ruska (tedy SSSR).

Autorka rekapituluje védeckou drahu
folkloristy, etnografa a teatrologa Petra
Bogatyreva (1883-1971), ktera zacala
na moskevské univerzité, kde se sblizil
s Romanem Jakobsonem, s nimzZ spolu-

Poznamky



pracoval i jako spoluzakladatel Moskev-
ského lingvistickém krouzku (oba byli
také v intenzivnim styku s petrohrad-
skym sdruzenim OPOJAZ [Obscestvo po-
eti¢eskogo jazyka] Viktora Sklovského
aJurije Tynjanova: obé sdruzeni byla ko-
1ébkou ruského formalismu). S Jakobso-
nem také uz roku 1919 vypracoval ,,sys-
tém zputsobu sbéru a zaznamenavani
scénicko-hrovych fenoménu ruské lidové
kultury“. Plodem jejich pozdéjsi spolu-
prace v tomto oboru byla stat ,,Fol'klor
kak osobaja forma tvorcestva“ (Folklor
jako zvlastni forma tvorby, 1929), ktera
znamenala zasadni rozchod s pozitivis-
tickou literarnévédnou orientaci studia
lidové kultury. To uz stejné jako R. O. Ja-
kobson i (napriklad) N. S. Trubeckoj pu-
sobil Bogatyrev v Praze, kde se vSichni
ocitli v souvislosti s vlastné vynucenou
emigraci ruskych intelektuala na po-
catku 20. let, a to také jako zaméstnanec
(prekladatel) sovétského zastupitelstvi,
které ovsem ziskalo oficialni postaveni
az po normalizaci diplomatickych styku
mezi CSR a SSSR v roce 1934.

Spolu s Jakobsonem, ktery se stal vedle
Jana Mukarovského nejvyznamnéjsim
predstavitelem ceského strukturalismu,
se od pocatku (1926) podilel na aktivi-
tach Prazského lingvistického krouzku.
Pokud jde o divadlo, které Bogatyreva
od studentskych let lakalo (takze se do-
konce rozmyslel mezi herectvim, pro-
toZe k nému zirejmeé mél talent, a umeéno-
védou), zacal se nejdriv védecky zabyvat
loutkovym divadlem, a to samoziejmé
také jeho lidovou variantou: Solncevova,
ktera uvadi ctenare do tehdejsi situace
loutkaistvi v CSR na zakladé rekapitu-
lace jeho vyvoje od 18. stoleti, sleduje Bo-
gatyreviv zajem i plody tohoto zajmu od
studie (mimochodem prvni, kterou na-
psal za ruskymi hranicemi) Cesskij kukol-
nyj i russkij narodnyj teatr (Ceské lout-
kové a ruské lidové divadlo) pres ¢clanky
uverejnované zejména v prazském rus-
kém casopise Centralnaja Jevropa az ke
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znamé (a ovsem opravdu ne uplné pre-
svédcivé) polemice s Otakarem Zichem
z roku 1938.! Spor o samotné pojeti lou-
tek a loutkového divadla (obsazené v Zi-
chové stati ,,Loutkové divadlo“ z roku
1923) také poukazuje k tomu, proc se lout-
kové divadlo stalo takovym vyznamnym
a vdéénym predmétem zajmu evropské
avantgardy.?

Polemiku se Zichem zaradil Bogaty-
rev i do své uz zminéné ‘hlavni knihy’
Lidové divadlo c¢eské a slovenské, které
vénuje Solncevova nejvétsi pozornost.
Ukazuje, jak se rodila z dil¢ich ¢lanka
a studii a upozornuje na souvislosti je-
jiho vzniku s témi tendencemi v avant-
gardnim divadle, které nejoriginalnéj-
$im zptsobem uplatnil E. F. Burian,
kdyz po inscenaci lidové poezie Vojna
z roku 1935 vytvoril primo z lidovych
her, konkrétné Hry o svaté Doroté, Sa-
licky a Zebravého Bakuse, svou prvni
Lidovou suitu, ktera méla premiéru
v cervnu 1938.> Sam Bogatyrev napsal
v uvodu ke sborniku svych praci Voprosy
teorii narodnogo iskusstva (Otazky teo-
rie lidového uméni) vydaného v Moskveé
1971, ze jako stimul k napsani knihy
mu poslouzila konference poradana
E. F. Burianem v ramci festivalu D 37.
Bogatyrev zde prednesl referat o lido-
vém a ceském divadle a to motivovalo

1 Ve stati s nGzvem ,Prispevok ke skimaniu divadelnych
znakov. K otdzke vnimania znakov bdbkového divadla®,
Slovenské smery umelecké a kritické 5, Bratislava 1937-38:
238-246. Bogatyrev vytykd Zichovi (z jakési strukturalis-
tické ortodoxie) pravé to, ze loutky nebere v roviné znaku.

2 Editofi Ivo Osolsobé a Miroslav Prochdzka zahrnuli Zi-
chovu stat do 2. vyddni jeho Estetiky dramatického uméni
z roku 1987 a M. Prochdzka (a nikoli M. Prazdk, jak uvadi
omylem LS) se vrdtil k Bogatyrevové polemice s ni ve své
studii ,Spor o povahu jednoho typu divadla“, obsazené ve
sborniku Védecky odkaz Otakara Zicha, vydaném v Brné
1981 (a nikoli v samotném 2. vydani Estetiky).

3 Druhd lidovd suita (Vojéci sv. Rehofe, Komedie o Fran-
tisce a Honzickovi, Jak se kdysi v Cechdch strasivalo) méla
premiéru v kvétnu ndsledujiciho roku. Vyznamem a podo-
bou dvou predchdzejicich inscenaci (Vojny a Prvni lidové
suity) se L. Solncevovd predevsim zabyvd v druhém eseji
vénovaném Emilu Frantisku Burianovi.
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E. F. Buriana k praci na zminénych li-
dovych hrach: Burianova verze sv. Do-
roty se i podle Adolfa Scherla* opirala
o velké mnozstvi dochovanych variant,
ale predevsim o obé verze, které Bogaty-
rev otiskl (kromé dalSich textt ceskych
a slovenskych her) ve své knize.?

Lidovad suita méla premiéru v ramci di-
vadelniho programu velké ,Vystavy praz-
ského baroka“ ve Valdstejnské zahradé
v roce, kdy mnichovskou dohodou skon-
c¢ila ‘prvni republika’. Bogatyrevav i Bu-
rian@v zajem o lidovou kulturu zZiveny
stejné jako zajem o ceskou klasiku (kon-
krétné o Klicperu) také historickym kon-
textem, pramenil ovSem praveé tak jako
Bogatyrevav zajem o loutkové divadlo
ze samotného protinaturalistického za-
méreni avantgardy, které se stykalo se
zajmem prazské strukturalistické skoly
o ,znakovou“ povahu avantgardniho
aovsem prave i lidového a loutkového di-
vadla: Bogatyrevova spoluprace s E. F. Bu-
rianem byla jednim z projeva tehdejsiho
tésného sepétiinovacnich snah v divadle
a teatrologii a umeénovédé vibec, o cemz
svédci i mnozstvi Bogatyrevovych ¢lanku
otisténych v Programu D 38, které Soln-
cevova vypocitava.

Bogatyrev se samoziejmeé inspiroval
také Jindfichem Honzlem, a to hlavné
teoretikem Honzlem. Tak se Bogatyrev,
jak také Solncevova upozornuje, ve své
knize odvolava napriklad na Honzlovu
definici divadelniho prostoru: , Jeviste
je mistem dramatického déje tak uskutec-

4 Scherl, A. ,E. F. Burian divadelnik (1923-1941)", in: Obst,
M., Scherl, A. K déjindm ceské divadelni avantgardy, Praha
1962: 270.

5 Ve druhém eseji zafazeném do recenzované knizky cituje
Solncevova (na s. 34) dalsi pasdz z Bogatyrevova tvodu
k ruskému sborniku jeho praci, kde na adresu EFB také rika:
»Mél jsem $tésti, Ze jsem mohl pokracovat ve své praci v ob-
lasti lidového divadla paralelné s timto neobycejné talento-
vanym rezisérem, hudebnikem a hercem. E. F. Burian sledo-
val mé staté a své ohlasy na né uverejioval v tisku. Z druhé
strany, Burianova prdce na inscenacich lidovych suit mi po-
mohla v prdci na mé knize“ (srov. Bogatyrev, P. G. Voprosy
teorii narodnogo tvorcestva, Moskva 1971: 7-8).
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néného, aby byl vnimatelny divdkovi“.b
Mimochodem, kapitola ,,Jevistni a diva-
delni prostor” patfi k nejzajimavéjsim
castem Bogatyrevovy knihy; nechapu je-
nom tvrzeni Larisy Solncevové, ze tuto
kapitolu ruské vydani neobsahuje. Mam
ovSem Kk dispozici jen vydani z citova-
ného sborniku (ale Zadné jiné, pokud
vim, neexistuje), kde je uvedena pod no-
vym, a vzhledem ke svému obsahu, po-
dle mého nazoru, vystizZznéjsim nazvem
,Jevisté a hledisté“; Bogatyrev ji obohatil
o dalsi dokladovy material, takze ruské
vydani ma priblizné dvojnasobny rozsah,
ale ptivodni znéni, zafazené ovSem az za
nové priklady, obsahuje vlastné celé.

Honzl se velice zaslouzil o seznameni
zainteresované ceské verejnosti s ruskou
avantgardou. Pochopitelny zajem ceské
avantgardy o ruské divadlo nebyl ale
zcela jednosmérny: viz Mejercholdova
slova o Praze jako mésté, které v diva-
dle stredni Evropy prebralo tilohu Ber-
lina a Vidné, pronesena pri jeho dvoji
navstéveé v Praze v roce 1936, konkrétné
v Osvobozeném divadle (v jehoZz pro-
tagonistech vidél jediné skutecné sou-
casné pokracovatele komedie dell’arte)
a v D 37. Solncevova o této navstéve vy-
konané cestou do Parize i zpét podrobné
pise. Vedle Mejercholdovych slov tam ci-
tuje také (v druhé kapitole své knizky vé-
nované EFB) nadSeny ohlas, ktery mélo
E. F. Burianovo rezijni uméni i jeho ci-
téni hudebnika (a také konkrétni zpu-
sob, jakym si po¢ina na zkouskach) u bas-
nika a dramatika S. Tretjakova (skon¢il
mimochodem roku 1939 stejné jako
Mejerchold).”

6 Tuto definici najdeme v duilezité Honzlové stati ,Prosto-
rové problémy divadla“ z roku 1933, kterou otiskujeme
v tomto &isle Disku na s. 81-89.

7 U obou sehrdlo roli obvinéni z trockismu, kterého (s jeho
moznymi - nejhorsimi - ndsledky) se po vdlce tak bal
E. F. Burian: kvili tomu provedl (1953) takovou kajicnou
sebekritiku svého postoje k Majercholdovi, proti jehoz pro-
ndsledovdni v SSSR se koncem tFicatych let razné vefejné
postavil (viz Kroniku Armddniho uméleckého divadla sesta-
venou Z. Ko¢ovou a vydanou 1955, s. 278-280).
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Specialni teoretickou problematikou
se autorka knizky Folklorni tradice v ces-
kém divadle ve svém eseji vénovaném
Petru Bogatyrevovi nezabyva, takze ani
nezminuje polemickou stat (pavodné
prednasku) Jiriho Veltruského, kterou
jeji autor z riznych davodi (uvadi je
v poznamce k tisténému znéni) uverej-
nil ¢esky poprvé az v Divadelni revui €. 1,
1992 (dnes ji ma zajemce k dispozici i ve
sborniku Veltruského studii a ¢lanka
Prispévky k teorii divadla, ktery vznikl
diky Jané Patockové a vydal ho Diva-
delni astav roku 1994).2 Jestli jsou Vel-
truského namitky proti rozsifenému po-
jeti ,hrani roli“ (a vibec proti tendenci
»prehanét rozsah divadelnosti v zivoté*)
ajeho zpresnéni Bogatyrevovych tvrzeni
zcela opravnéné (viz Prispévky: 52-53), je
jeho odmitnuti Bogatyrevovy teze o pro-
meéné a promeénlivosti jako zasadnim atri-
butu divadelnosti tak trochu dani poné-
kud dogmatickému uplatinovani teorie
znaka: v souvislosti s usilim specifiko-
vat to, co zaklada divadlo a divadelnost,
stoji za to o ni i dnes diskutovat.

Tato teze, ktera patri k zakladu Bo-
gatyrevova uvazovani (ne nahodou zni
nazev Jakobsonovy stati o ném z roku
1976, kterou Solncevova nékolikrat ci-
tuje, ,,Expert in Transfiguration®), vede
totiz primo k Gvaze o tom, jak se pravée
v divadle realizuje ono ,jakoby“, které
je zakladem kazdé mimeze (ve smyslu
‘zpodobovani’). Najde se pro to - jenom
zlstaneme-li na ptdé strukturalismu -
dost doklada v Honzlové stati ,,Pohyb di-
vadelniho znaku*; pokud jde o doklady
z historie i praxe soucasného divadla, roz-
hodné neni nutné zduraznovat, jak se
tato proména a promeénlivost uplatnuje

8 Veltrusky ve ,vysvétlivce” piSe: ,Reakce proti omezenim
Zichovy teorie a jeji pivodni strnulosti vedly skutecné k jisté
metodologické nepFesnosti, zejména ze strany Bogatyre-
vovy a Honzlovy, kterd nezvykle kontrastovala s védeckou
drovni charakteristickou pro lingvistiku, literarni teorii a es-
tetiku. Napadal jsem to, snad az pfilis prisné, pfi nékolika
prilezitostech” atd. (Viz Prispévky, s. 51)

Poznamky

v baroku, ale stac¢i se znovu pozastavit
nad tim, jak se tato vlastnost projevuje
nejen v herectvi (a to bez ohledu na to,
vezme-li si herec paruku, nebo si v pri-
slusné roli necha svou ples), ale i pii fun-
govani predmeétti. Copak zpusob, kterym
se ménily predmeéty v Grossmanove a Fa-
rové inscenaci Krdle Ubu (pojedava o ni
v tomto ¢isle Disku Katefina Miholova),
nefiguroval v zahrani¢ni kritice pravem
jako doklad jeji divadelnosti?

Je jasné, Ze jde o proménu a promen-
livost v ramci jakoby, a ne o dokonanou
preménu v tom smyslu, Ze by v ni divak
uveéril: nemuze tedy platit Veltruského
namitka, Ze se herec pirece nepromeénuje
doopravdy. Vtip spociva prece v tom, zZe
jde praveé o ‘pouhou’ moznost (ktera ma
takovy vyznam uz v Aristotelové argu-
mentaci rozdilu mezi tim, ¢im se zabyva
historik, a ¢im dramatik). Ale at je to
s Bogatyrevovymi ¢i Veltruského omyly
jakkoliv, jsou jejich teze a argumenty
rozhodné inspirativnéjsi nez rozméeél-
novani cizich tvrzeni, jimz se uchazeji
o pozornost rizni zkuseni i nastupujici
vécni nedoukové, kterych je v teatrologii
(mozna i vzhledem k tomu, Ze do vniti-
niho ustrojenstvi tak komplexniho feno-
ménu, jako je divadlo, opravdu neni pro
¢lovéka ‘mimo’ tak snadné proniknout)
bohuZzel tolik.

Pokud jde o inspirativnost Bogatyre-
vova prinosu folkloristice, etnografii i tea-
trologii a dokonce divadelni praxi, neni
nutné ji dokladat jenom Burianovymi Li-
dovymi suitami. Larisa Solncevova ne na-
hodou uvadi hned na zacatku své knizky
slova vynikajiciho badatele v oblasti lido-
vého divadla Vojtécha Réna, ktery mluvi
o tom, jak ho Bogatyrevova kniha fascino-
vala malem od détstvi.® Uverejnuje rov-
néz na konci eseje vénovaného primo
Bogatyrevovi dopis prof. Jana Kopec-

9 Jde o Réniv prispévek do uz citovaného sborniku Petr
Grigorjevic Bogatyrev. Vospominanija, dokumenty, statji,
jehoz je autorka recenzované knizky editorkou.
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kého, také autora proslulého textu Kome-
die o umuceni a zmrtvychvstani Spasitele
a Pana naseho Jezise Krista, ktery vznikl
rekonstrukci lidové hry.°

Kopecky Bogatyrevovi 28. ledna 1968
pise,!! ze otistény text, ktery mu soucasné
posila, by bez jeho knihy a jeho predna-
Sek, které slySel v seminaii Jana Muka-
rovského jesté jako student, nevznikl.
Kopecky se také zasazoval o nové vydani
Bogatyrevovy ‘hlavni knihy’: vSechno vy-
padalo diky Ladislavu Fikarovi, tehdej-
§imu Fediteli nakladatelstvi Cs. spisova-
tel, nadéjné, bohuzel vse se domlouvalo
v podivném roce 1968:!> Petr Bogatyrev
dokonce prijel do Prahy, a to 21. srpna,
takZe se stal svédkem okupace Cesko-
slovenska moci, pred kterou kdysi do
téze zemé emigroval k prospéchu ceské

i ruské kultury a kde také vytvoril to, co
je z jeho dila nejvyznamnéjsi.t®

Jestli jsem napsal, Ze teoretickymi
otazkami souvisejicimi s Bogatyrevovym
odkazem ruské i ceské teatrologii se La-
risa Solncevova hloubéji nezabyva, ne-
meéla to rozhodné byt vytka. Knizka je
predevsim dalsim vyjadirenim jejiho sou-
stavného zajmu a (neda se to rict méné
pateticky) lasky k ceské kultuie a diva-
dlu na prvnim misté a obsahuje nejenom
mnoho informaci pro ty ruské ctenare,
kteri ceskou kulturu nesleduji, ale i né-
které podnéty pro ceskou teatrologii, jak
je pohled z jiné strany pri nalezité kvalifi-
kaci i hlubokém zajmu toho, kdo se diva,
umi poskytnout.

Jaroslav Vostry

Portrét jako obraz procesu hledani sebe sama

Galerie Rudolfinum privddi systematicky
od poloviny devadesdtych let do Prahy vy-
znamné osobnosti souc¢asného svétového
umenti, z nichZ podstatnd vétsina tak ¢i
onak pracuje s médiem fotografie. Doza-
Jjista nerealizuje reditel a hlavni kurdtor

10 Jan Kopecky s ni prisel nejdfiv za E. F. Burianem, kte-
rému ale v jejim uvedeni zabranila smrt. Ujala se ji ¢inohra
Statniho divadla v Brné, konkrétné dramaturg Bofivoj Srba
a rezisér Evzen Sokolovsky. Byla to pak (1966) jedna z nej-
pozoruhodnéjsich (ne-li viibec nejpozoruhodnéjsi) Sokolov-
ského inscenace, i kdyz Palousova v Realistickém divadle,
odvoldvajici se - na rozdil od Sokolovského expresivniho
pojeti — bezprostfedné na ‘zpisoby’ lidového divadla, byla
také pusobiva: Larisa Solncevovd dovede obé inscenace
ocenit z vlastni zkusenosti.

11 Vsechny Kopeckého citované dopisy ma LS z Archivu
ruské akademie véd, kde je uloZzena Bogatyrevova pozi-
stalost.

12 V duasledku zndmého vyvoje se ani Jan Kopecky, ani
Ladislav Fikar, nemilosrdné vyrazeni normaliza¢nim rezi-
mem z pUsobeni v kultufe, o vydani knihy Lidové divadlo
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galerie, Petr Nedoma, tento prehled s tou-
hou ilustrovat moderni déjiny fotogra-
fie. Cini tak ale se zjevnou snahou ukdzat
aktudlni trendy umeélecké tvorby, ve kte-
rych fotografie sehrdva nezastupitelnou
roli. K vyraznym diltim soudobého umeni

ceské a slovenské uz rozhodné starat nemobhli, a tak nebyla
znovu vyddna dodneska, natoz s témi dopliky, které Boga-
tyrev pFicinil pro ruské vydani; ty neobsahuje ani slovenské
vydadni, pochdzejici z téhoz roku jako ruské, v prekladu
Antona Kreta (Bogatyriov, P. Ludoveé divadlo ceské a slo-
venské, Bratislava 1971). Cesky vysel zdsluhou Jaroslava
Krale (shodou okolnosti ve stejném roce) sbornik kratsich
Bogatyrevovych praci, které - pise Kral a ma do znaéné
miry pravdu - ,jsou charakteristickou formou Bogatyre-
vova védeckého projevu“: Bogatyrev, P. Souvislosti tvorby
(Cesty k strukture lidove kultury a divadla), Praha 1971.

13 To znamend i dalsi dvé velké studie Magiceskije dejstva,
obrjady i verovanija Zakarpatja a Funkcii nacionalnogo
kostjuma v Moravskoj Slovakii. Vedle védecké cinnosti Bo-
gatyrev ale také preklddal a jeho dilem je rusky preklad
Svejka (jehoz autorovi vénoval soustavnou pozornost) i - na-
priklad - Tylova Strakonického duddka.

Poznamky



jisté patri ztisené a kontemplativni por-
trétni cykly nizozemské umeélkyné Rineke
Dijkstrové, predstavené v Rudolfinu bé-
hem hlavniho (tj. letniho) vystavniho ter-
minu roku 2006.

Drive nez se pusti do hodnoceni, musi
se kazda slusna recenze vystavy, pu-
blikace a vlastné jakéhokoliv umélec-
kého pocinu nutné prokousat fazemi
popisu, interpretace a kontextualni ana-
lyzy. Ve vSech recenzich o vystavé Rineke
Dijkstrové to na ceské medialni scéné jiz
vSichni prislusni novinovi i ¢asopisecti
kritici udélali a udélali to vesmeés ve vazbé
na texty obsazené v predmluvé a doslovu
objemného katalogu, jejichz autory jsou
Hripsimeé Visser, resp. Urs Stahel, takze se
zda, ze v souvislosti s ‘rudolfinskou’ vy-
stavou nizozemské portrétistky uz neni
vlastné o ¢em dale psat, kdyby...

Ono kdyby souvisi s konstatovanim,
ze text Urse Stahela piimo vybizi k tva-
ham souvisejicim doslova a do pismene
s uménovédnou praci okruhu autort sou-
stredénych okolo casopisu Disk.

Stahelova esej je napsana s velikym
prehledem po déjinach fotografie a je z ni
cititito, jak peclivé autor zvazuje kirehké
vztahy mezi fotografii a tradi¢cnimi umé-
leckymi disciplinami a virazuje tak por-
trétni série Rineke Dijkstrové precizné
do proudu nejenom fotografického por-
trétu. Dnes tfiapadesatilety Stahel (naro-
zeny 1953 - mnemotechnicka pomtcka
k zapamatovani véku i ro¢niku se letos
¢lovéku primo nabizi...) nezapre ve své
studii, ze je Feditelem a kuratorem Foto-
musea Winterthur, a z jeho textu vyzaruje
touha po dosazeni minuciézni presnosti -
nevynecha zhola nic, co se jakkoliv vaze
k problematice portrétu. Popisuje pec-
livé vznik portrétniho snimku v 19. sto-
leti a ukazuje, do jaké miry byl vysledkem
malé privatni inscenace ve studiu naplné-
ném celou radou mnohdy bizarnich ku-
lis a doplnkovych predmétli, neopomene
pripomenout osvétlovaci techniku, pra-
cujici s damyslné technicky vyresenym

Poznamky

» Rineke Dijkstra, Kolobrzeg, Polsko,
26. cervence 1992

systémem regulovani denniho svétla tak,
aby bylo mozné obdrzet ptisobivou atmo-
sféru portrétu. Vzpomina Nadara a na
prikladu jeho portrétu Baudelaira zda-
raznuje, do jaké miry byl tehdejsi foto-
graf rezisérem, scénickym vytvarnikem
apripadné i choreografem ukazujicim na
vysledném portrétu, jak si on i sam por-
trétovany predstavuji a vidi ‘Baudelaira’.
Jesté dlouho ve 20. stoleti se takovy styl
inscenované portrétni fotografie pouzival
(jakkoliv efektivnéjsi elektrické osvétlenti,
dost casto ke skodé véci, nahradilo pri-
rozené denni osvétleni) pro portréty, at
uz porizované s vétsi ¢i mensi okazalosti
v momentech vyznamnych privatnich,
nabozenskych nebo spolecenskych uda-
losti (pri kitu, narozeninach, svatbé, ab-
solutoriu $koly, nastupu vojenské sluzby,
atd.) a v mnohem redukovanéjsi formeé
pro ucely identifikacni (obc¢anska identi-
fikace, pasy, ridic¢ské prikazy atd.).

Jak je Stahelova studie pecliva v popisu
onoho portrétné inscenac¢niho aktu na-
vazujiciho a také - na zakladé demokra-
tiza¢niho principu tkviciho inherentné
v podstaté fotografie - nahrazujiciho
v prabéhu 19. stoleti tradi¢ni malovany
portrét, tak je presna v soupisu davodi,
které vedly k tomu, Ze inscenovany port-
rét byl zhruba od prelomu druhé a tieti
dekady dvacatého stoleti stale vice pre-
kryvan portrétem reportaznim, u kte-
rého bylo predevsim potlaceno védomi
portrétovaného o momentu zachyceni
snimku. Cim daile tim méné ‘portréto-
vany* védél, nebo jesté 1épe - tusil, ze je
viibec portrétovany. Stahel pozorné uka-
zuje, Ze to nebyl ani zdaleka jenom du-
sledek technického rozvoje ve fotografii
samé, ale také logicky disledek posunu
ve vyzkumu skrytych vrstev lidského
mysleni, podvédomi a rozvoje psychoana-
lyzy, které se promitaly do promény cel-
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<4 Rineke Dijkstra, Hilton Head Island, Jizni
Karolina, USA, 24. éervna 1992

kového spolecenského klimatu. Fotograf
prichazi stale blize k portrétovanému,
vtira se vSemoznymi triky do jeho sou-
kromi a tiskne spoust svého fotoaparatu
v nejnemoznéjsich a nejneocekavanéj-
§ich situacich. Stahel objektivné popi-
suje jak diivody vedouci k tomuto stylu
prace, tak strategie, kterymi se onen pa-
parazziovsky pohled vyznacuje, nicméné
nesnazi se ani prili§ zakryvat svou ne-
chut k evidentni povrchnosti takového
bulvarizujiciho pristupu k problematice
portrétu a s neskryvanym entuziasmem
uvadi, ze od sedmdesatych let se objevu-
je cela rada vyznamnych tviirct reaguji-
cich na tento trend zptisobem, ktery se -
zejména po formalni strance - muaze jevit
anachronicky, ale ktery sméruje zpét
k promyslenému konceptu.

Béhem toho, co si pripravuje padu
k analyze portrétnich cykli Rineke
Dijkstrové, uvadi Stahel snad vSechna
nepirehlédnutelna dila fotografického
portrétu, ktera by z jakychkoliv dtivoda
mohla byt predobrazem prace analyzo-
vané autorky: Od hravé ironizujicich
praci Urse Liithiho a genderoveé podbar-
venych inscenovanych projekta Cindy
Shermanové pres Richarda Avedona
a Irvinga Penna, brouzdajicich s velko-
formatovou kamerou dalnice americ-
kého stredozapadu, ¢i putujicich od més-
tecka k méstecku se specialnim ‘polnim’
stanovym ateliérem, k vysoce promys-
lenym studiim Diany Arbusové, skryva-
nym za masku bizarnosti - prehlusujici,
zatemnujici a predevsim zameénujici dost
casto pravy smysl jejich zziravych eseja
o humanité za jakousi zdanlivé povrchni
vizualni atraktivitu, k atraktivné vizualné
naslehanym portrétim Roberta Mapple-
thorpa a konceptualné promyslenym,
le¢ nedostatecné temperovanym, zato
vicele kuratorsky hodnocenym, sociolo-
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gizujicim fotografiim Thomase Ruffa...
Kterékoliv z uvedenych, neobycejné vy-
raznych dél by se mohlo promitat do
prace Rineke Dijkstrové, ale jak Urs Sta-
hel spravné uvadi - i pii védomi toho, Ze
je tézké prijit ve 21. stoleti s néé¢im abso-
lutné novym - nedéje se tak. Dijkstrova
peclivé buduje vlastni cestu, pricemz to,
co jeji prace spojuje s onémi shora uve-
denymi, je predevsim kvalita skladebné
pripravy, peclivé promysleni inscenac-
niho aktu.

Dijkstrova vyhledava svoje modely
v lokalitach, které jsou predevsim ‘je-
jimi’ lokalitami. Fotografuje na plazich
mori a oceant, ve $kolach, vojenskych
akademiich i vycvikovych taborech, v za-
kulisi arén, stejné jako v depresivni ste-
rilité porodnic. Peclivé zvolenému pro-
stiredi odpovida i peclivé zvolena podza,
prestoze Dijkstrova na prvni pohled zad-
nou p6zu svym modeltim nenuti, ba na-
opak, rika lidem pred objektivem svého
aparatu, aby zaujali takovou pézu, jakou
sami chtéji zaujmout, jaka je pro né ade-
kvatni tak, aby je co mozna nejlépe vy-
jadrila. Jak by ale jakakoliv p6za mohla
byt prirozenou tvari v tvar objektivu apa-
ratu a v situaci, kdy je nékdo pozadan,
aby ‘postal’ pred objektivem? Neni tu uz
to vSechno haraburdi umeéleckého por-
trétniho fotografického ateliéru 19. sto-
leti, ani sntska viceméné odpornych
predmeéti z komunalnich fotografickych
provozoven stoleti nedavno minulého.
Je zde prostiedi, ve kterém se fotografo-
vani pohybuji z vlastni vile a zhusta ho
dobre znaji, ale uz sama situace strnuti
pred aparatem je krajné neprirozena
a fotografovani by jenom tézko zakryli
fakt, Ze je jim pézovani pred aparatem
zinantni, protoze - nejspis podvédomé -
citi, Ze bude cosi odhaleno, co sami neu-
méji dobte definovat...

Tim se vlastné dostavame k tomu,
co je podstatné na fotografiich Rineke
Dijkstrové a co je na jinak neobycejné
presné eseji Urse Stahela popuzujici.

Poznamky



Aby se dobral podstaty portrétnich
cykla Rineke Dijkstrové, odvolava se Sta-
hel na Lessingova Laokoona. Je mozna do-
cela zajimavé, Ze némecky pisici Svycar
pracuje se slavnym pracovnim vydanim
Laokoona, publikovanym v angli¢tiné bal-
timorskou Johns Hopkins University, ale
je jesté zajimaveéjsi, co z tohoto klasického
dila, srovnavajiciho moznosti a hranice,
stejné jako pruniky vizualniho uméni
aliteratury, vycte pro predmeétnou studii.
Lessing neni na pochybach, ze umélec ma
zachycovat ve svém dile nikoliv vyvrcho-
leni d€je, ale situace, které k vyvrcholeni
déje vedou, nebot jediné tak, ,,v postup-
ném prozivani procesu zmeény*, ve vcito-
vani se do udalosti a do emoci udalostmi
vyvolanych, mize divak respektive ctenar
porozumét sdéleni a dospét tedy ke ka-
tarzi. Stahel pritom tvrdi, Ze Dijkstrova
reaguje na Lessinga a tiebaze jsou jeji
portréty neobycejné blizké klasickému
malifskému portrétu, védomé zachy-
cuje své objekty v ,,postklimaxovém*“ mo-
mentu odporujicim klasickému umeéni.
V tom spociva, podle mého nazoru, kar-
dinalni omyl jeho studie. Co by mohlo
byt stavem uvolnéni na obrazu mladého
¢lovéka pézujiciho v plavkach na moiské
plazi, kdyz drzeni jeho téla, kazdy sebe-
mensi detail drzeni pazi prozrazuje, ze
si toto uz ne dité, ale jesté nikoli dospély
clovék, nevi se svym télem vabec rady,
ze se do néj nemuiZe vejit, nebo naopak,
Ze je pro néj télo moc velké, ruce a nohy
prilis dlouhé, Ze nevi, co si s nimi pocit,
Ze je se svym télem totalné nespokojeny,
Ze se za své télo prosté a détsky nefalSo-
vaneé stydi? Co to je za stav uvolnéni, kdyz
si mlady frekventant vojenské skoly po
prvnim tréninku na Golanskych vysi-
nach nebo zacinajici pikador evidentné
teprve po momentech prvni praktické
zkuSenosti za¢ina natvrdo uvédomovat,
na co se vlastné dal. Obraz mladické pr-
vorodic¢ky muze nepochybné symbolizo-
vat moment uvolnéni po praveé prestalych
chvilich tézkych bolesti, ale je daleko vice
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odrazem probihajictho dusevniho pre-
lomu, procesu zvykani si na situaci, kdy
mladicka divka je nahle Zenou, darkyni
zivota se vsi tuSenou nejistotou novosti
i budouciho vyvoje.

Casosbérné cykly jsou nad jiné vy-
mluvnym procesem hledani vlastni iden-
tity kazdého z mladych lidi, ktef1i se stali
objekty pro Rineke Dijkstrovou. Foto-
grafie v téchto cyklech snad jesté vice
ukazuji k onomu probihajicimu sebeu-
védomovacimu procesu, oscilujicimu -
poté, co fotografka pozadala sviij mo-
del, aby zaujal postoj, ktery by ho mohl
co nejlépe demonstrovat - mezi poku-
sem o scénické jednani v pravém smyslu
toho slova a vice ¢i méné mlhavou pred-
stavou o medialnim sebescénovani cele-
brit, tak jak ho mlady ¢lovék vnima po-
dle teritoria, kde vyruasta. Co odlisuje a co
spojuje mladou divku z polského Kolobr-
zegu a ostrova Hilton Head? Jisté, jedna je
mnohem vice vychovana medialnimi ta-
necky okolo hollywoodskych hvézd a ne-
konec¢né rady voleb raznych miss ¢eho-
koliv, zatimco druha je v tomto smyslu
mozna pridusena nekompromisni kleri-
kalni vychovou, ale az na detaily rukou
témeér stejné postaveni ramen a boku sig-
nalizuje neurditost, zatazeni se ‘do sebe’,
hledani, o¢ekavani, tazani se po budouc-
nosti a tedy predevsim - nejistotu. To -
a nikoliv odraz momentu klidu po vy-
vrcholeni - jsou ve skute¢nosti obrazy
Rineke Dijkstrové. Vyzyvaji nas k pecli-
vému a pozornému studiu, k pristupu
bez predsudku, respektive pre-koncepci.
A pro nas, kteii o uméni uvazujeme a ob-
cas i trochu piseme, jedno memento:
Umeéni se nestava umeénim tim, kdyz
nebo jak sofistikované o ném piseme,
ale kdyz nas bud krystalicky cisté a ne-
zaludné, nebo tieba velmi promyslené
vyzve na cestu vhimani a prozivani pro-
stfednictvim basnivé podmanivého ja-
zyka smyslového vyrazu.

Miroslav Vojtéchovsky
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Dorotka

Magdalena Frydrychova

Hra

Osoby

Adéla, 30 let

Dorotka, jeji sestra, 16 let
Krystof, zpévdk, néco kolem tficeti
Marek, soused, 17 let

Farar

Odehrdva se ve vesnici daleko od mésta. Adéla s Do-
rotkou tam maji hospodu. Pokoj nahore pronajimaji
Krystofovi. Marek bydli v domé nedaleko. Za jeho do-
mem je rybnik. Nad nimi je nebe.

Vystup 1.

V hospodé. Kuchyn. Dorotka s Adélou se vraceji z po-

hrbu svého otce.

Adéla To bylo krdsy. Kvétiny. Svicky. Farar jak mluvil.
Tak jsme se s tatou rozloucili. Pékné mluvil o vSem.
Dorotko?

Dorotka Ani nevim.

Adéla FardF jak mluvil. O nebi. Ze Zivot je cesta, po
které jdeme, a Ze na konci je nebe a to je Zivot
vécny.

Dorotka To samé fikal, kdyz umfela mdma. | teta,
kdyz umrela. A taky to fikal na pohibu babicky
a dédy. Vzdycky to rika.

Adéla Tak je to asi pravda. A Krystof jak zpival. Zpi-
val krasné. Stdal tam nahore a zpival jako andél.
Dlouho jsem si tak nepoplakala.

Dorotka Places pordd. Moc lidi neprislo.

Adéla Ale prislo. A prinesli kvétiny a vénce. Vsichni
byli smutni. Je vidét, Ze méli tatu radi. | farar byl
smutny, proto tak mluvil.

Dorotka Fardr mél opici. Jak tu véera sedél do pal-
noci.

Adéla Umiel ndm tdta. Ze se nestydis. Mazeme byt
rady, ze je fardr nasim hostem.

Dorotka To je pravda. Nechd tady takovou utratu, ze
nds to skoro uzivi.

Adéla A co ma taky délat. Lidi umiraji. Do kostela ne-
chodi.

Dorotka Kdyz umiraji, tak do kostela nechodi. To je
jasné. Ty uz nevis, co Fikas.

Adéla Vim dobre, co Fikdm. Lidi nechodi ani do hos-
pody, ani do kostela. Lidi je malo. Lidi prosté ne-
jsou.

Dorotka Lidi jsou, ale obéas mdm pocit, ze nékde
jinde. Tady je to dira. Tady vsSichni jenom umiraji
a placou.

Adéla Ja se mu nedivim. Pije, protoze je nestastny.

Dorotka Vsichni tady jenom pldcou. | farar!

Adéla To, Ze je fardrem, jesté neznamend, Ze musi
byt porad stastny.

Dorotka Nas fardr nicemu nevéri. Proto pije.

Adéla Je nestastny, protoze lidi nechodi do kostela.
Protoze lidi nicemu nevéri! Ani v boha.

Dorotka On sam nevéri v boha. Tak je to. Jinak by
nepil. Jinak by na pohfbu naseho taty nemél opici.
To, Ze je fardrem, jesté neznamend, Zze musi vérit
v boha.

Adéla Doroto!

Dorotka Co je?

Adéla Vis co? Sama ni¢emu nevéris. Tvaris se kysele.
| na pohrbu vlastniho tdty se tvaris kysele. Jako
okurka. Ani jsem té nevidéla plakat. Nic se ti nelibi.
Nic té nedojima. Kvétiny. Svicky. Farar. Nic.

Dorotka Nic.

Adéla Hned zitra pajdes ke zpovédi. Mas hrich.

Dorotka Jaky?

Adéla To vis sama dobre.

Dorotka Ja nevim, jaky mam hrich. Nevim to, Adélo.

Adéla Pujdes ke zpovédi a feknes knézi, ze mds hrich.
Zes o ném Fekla, Ze nevéfi v boha.

Dorotka Kdyz se ti néco nelibi, hned mé posles ke
zpovédi.

Adéla Protoze se o tebe bojim. Bojim se o tebe. Nic
té nezajimd. Nic té nebavi. Nicemu nevéris.

Dorotka Zase mé budes strasit.

Adéla Nikdy jsem té nestrasila.
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Dorotka Vsichni nas vzdycky strasili. Mdma, teta,
babigka. Ze kdyz budeme zlobit, spdchéme tim
hfich a skonéime v pekle. Protoze se bih rozzlobi.
A ted' strasis ty me.

Adéla Nestrasim té. Sama sebe strasis. Je ti Sestnact
a neumis nic, nez se tvdrit kysele. Ale ja ve tvém
véku jsem taky jesté nicemu nevéfila. To se naucis
casem. Zkusenosti. Ta té nauci.

Dorotka Ted mé zase strasis.

Adéla Jo? A ¢im?

Dorotka Zkusenosti.

Adéla Tomu se nevyhnes. Mds vsechno pred se-
bou. Casem pochopis, Ze &lovék musi nééemu uvé-
Fit. Nékdy prosté prijde v Zivoté néco a ¢clovéku ne-
zbude nic jiného, nez zacit vérit.

Dorotka Nestras mé.

Adéla Nestrasim. Tak to prosté je.

Dorotka Ty mi prejes, aby prislo néco?

Adéla Nepreju. Varuju.

Dorotka Varovat a strasit to je to samé.

Adéla Vis co? Nebudu se s tebou dnes hadat. Pocho-
vali jsme tatu. (Pauza) Myslis si, ze je v poradku
hadat se, kdyz jsme pravé pochovali tatu?

Dorotka Hdadat se neni v poradku. Nikdy.

Adéla Tak vidis.

Dorotka Nikdo ndm uz nezistal. Nemdme nikoho.
Zustaly jsme samy.

Adéla prinese talirek s dortem.

Adéla Tady mas dort.

Dorotka Zistaly jsme samy v celé hospodé. V hos-
podé, kam nikdo nechodi.

Adéla Rikala jsi néco?

Adéla odchdzi pro dalsi talifek. Dorotka si toho ne-

vsimne.

Dorotka Rikala jsem, Ze jsme zGstaly samy v hos-
podé. Ze se k ndm chodi opijet jen fardF, protoze
nevéFi v boha. Ze je to tady pékné dira! To jsem
taky Fikala. Ze nebudu jist dort, ktery nesndsim,
protoze ho jime vzdycky, kdyz nam nékdo umre. J&
nesndsim dort, rozumis? J4 nesnésim tuhle hos-

podu. A nesndsim boha, protoze si k sobé vzal tatu.

Dorotka pldce. Velmi tise. Adé€la se vraci s talirkem.
Adéla No tak. Neplaé. Uz se nebudeme hadat. Jo?
Dorotka Hm.

Adéla Tady mas ten dort.

Dorotka Hm.

Adéla No tak. To bude dobry.

Dorotka Nebude.

Adéla Co?

Dorotka Nebude to dobry.

Adéla Co?

Dorotka Nic nebude dobry.
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Adéla Bude to dobry. Neplaé.

Dorotka Budu.

Adéla Co?

Dorotka Plakat. Budu si plakat, kdy budu chtit. Budu
se tvarit kysele, kdy budu chtit. Tak uz prestan.
Prestan mi fikat, co mam délat. PFestan mé stra-
sit. Prestan!

Adéla Uz deset let ti déldm mdamu. To ty nevidis!

Dorotka Praveé zZe vidim.

Adéla Nic nevidis. Jen sebe samu. Pordd se jen divas
sama na sebe.

Dorotka A prestan mi fikat, na co ja se divam.

Adéla Déldm ti mdmu. Bylo ti sedm, kdyz umfela.
Plakala jsi v jednom kuse. Tyden. Pak jsi najednou
prestala. Zni¢ehonic. Prestala jsi plakat, ulozila
jsem té do postylky. Od té doby se tvaris kysele.
Uz ani nedokazes poradné plakat. Nic. Staram se
o tebe.

Dorotka Nejsi 2ddnd moje mdma. Tak se o mé pre-
stan uz konecné starat.

Adéla Nikoho jiného uz nemas.

Dorotka A ke zpovédi nepljdu.

Adéla Proc bys nesla.

Dorotka Tak se zepte;j.

Adéla Nerozciluj mé.

Dorotka Tak se zepte;j.

Adéla Ptam se. Pro¢ bys nesla?

Dorotka Ty se neptds. Ty se mé na nic neptds. Jenom
fikas. Proc bys nesla. To neni otdzka. To znamena
pujdes. Je to rozkaz.

Adéla Nerozciluj mé.

Dorotka Nebudu se zpovidat, kdyZz jsem nic neudélala.

Adéla V jednom kuse se hadds. To je hrich.

Dorotka Ty se taky hadds. To neni hrich?

Adéla Ja chodim ke zpovédi. Ja nejsem ta, co ne-
VEFi. Ja nejsem ta, co pohrda celym svétem. Dej si
ten dort.

Dorotka A nékoho jiného jesté mam.

Adéla Marka?

Dorotka A co?

Adéla Do kostela nechodi.

Dorotka Na pohreb prisel. Nasemu tatovi. Kolik lidi
nepfislo. On jo.

Adéla Marek a Dorotka. Uz nejste déti.

Dorotka Je to kamardad. Jediny ¢lovék, kterého tu
mdm.

Adéla Pozvalas ho na dort?

Dorotka Ne.

Adéla Tak vidis. Kamardd. A nepozvalas ho na dort.

Dorotka Zase by ses ho ptala, pro¢ nechodi do kos-
tela. Zase bys néco vykladdala.

Adéla V jednom kuse mi krivdis. Dej si ten dort.

Hra



Dorotka Nepockdme na Krystofa?

Pauza.

Adéla Boze! Jak zpival.

Dorotka Jako andél.

Adéla Ten jednou néco dokdze. Nékam to dotdhne.
Jako jediny. Je u nds dva roky, ale nikdy si na to
nezvyknu. Zpivé pordad krdasnéji.

Dorotka Jako andél.

Adéla A zitra pujdes ke zpovédi.

Dorotka Pokud tu zistane, nikam to nedotdhne.

Vystup 2.

Vstoupi Krystof. Posadi se.

Krystof Ja pohrby prosté nezvladam.

Adéla Zpival jsi krasné.

Dorotka Jako...

Adéla Jako profesiondl. Tedy ne jako.

Krystof Myslim psychicky. Prosté deprese.

Adéla Jo. Bylo to tak smutné. Tolik kvétin.

Krystof Ale moc lidi nepfislo.

Adéla Moc ne. Ale dost.

Krystof Zazpival jsem. Co vic mize €lovek udélat.
Hlas se mi chvél dojetim. Stdly jste tam dole opus-
téné. Jde na mé deprese.

Adéla Nebylo to poznat. Myslim ten hlas. Dej si dort.
Kafe?

Krystof Jo. A pandka. Musim to spldchnout. Farar
mél opici, ne?

Adéla Ale mluvil krasné. O zZivoté vécném. O nebi
a tak.

Dorotka Ze Zivot je cesta, po které jdeme, a Ze na
konci je nebe a to je Zivot vécny.

Krystof Co si ho pamatuju, nikdy tak nepil.

Adéla To je dobou. Lidi v nic nevéri, proto se trapi.

Krystof Lidi nevéri hlavné v lasku. Ve zrozeni. Vsude
samd smrt. Samd deprese. Vy jste mladé, hezké.
Musite véfit na lasku. O éem ma pak ¢lovék zpivat.
Na zdravi. Na lasku. Upfimnou soustrast.

Dorotka Zazpivds dnes vecer?

Krystof Nevim, jestli se to hodi.

Dorotka Kazdé dtery zpivas.

Adéla Tata by to tak chtél. Postavime scénu jako
vzdycky. No tak.

Krystof No nevim.

Adéla Ale ano. Pozveme hosty. Bude to smutecni hos-
tina na pocest naseho otce.

Krystof Tak dobre. Budu zpivat. Ale Zadna deprese.
(Pauza. Napije se) Chtél jsem vam fict... néco.

Adéla Dobré zpravy?

Krystof Jo. Vlastné nevim. Dostal jsem nabidku. Jde
0 zpév.

Hra

Adéla Aha.

Krystof Neni to buhvico.

Adéla Néjak se zaéit musi. My se pak s Dorotkou
budeme chlubit, Zes byl u nés v podnéjmu. Ze t&
zndme. Umélec. Kariéra. A my pordd tady.

Dorotka V dire.

Krystof Jak rikdm, neni to nic velkého. Prosté jen ta-
kovd nabidka.

Dorotka Kde budes zpivat?

Krystof Jde spiSe o pozici. Ale pordd lepsi nez tady
v kostele.

Adéla Ve mésté?

Krystof Jo. Kdyz ji pFijmu, tak budu muset odjet. Tu
nabidku. U¢itel zpévu. Na zdkladce. Ale dobry.
Prosté uz néjakd pozice.

Adéla Dobry.

Dorotka A kdy odjedes?

Krystof Jestli ji prijmu, tak do dvou mésict. Tu na-
bidku. Musim odjet do dvou mésict. Nékoho na-
jdeme na prondjem pokoje. Nékoho misto mé.
Teda jestli ji pFijmu.

Adéla To je jasny. Na nds se neohlizZej. To uz nemusi
prijit.

Krystof Zatim to promyslim. To vite, nechci potom li-
tovat.

Adéla Ale to ¢lovék nevi nikdy. Dopredu. Prosté na
nds se neohlizej. My to tady uz néjak zviddnem
samy. Co, Dorotko? Prilezitost neceka.

Dorotka Jako andél. Jako andél. Jako andél.

Vystup 3.

U rybnika. Dorotka a Marek.

Dorotka Kdyz jsem byla malg, zpivala mi mdma ta-
kovou pisnicku. O Dorotce. Ta Dorotka méla jen bi-
lou kosilku, protoze byla chuda. Sirota. Ani boty
neméla. A jesté byla taky slepa. Ale méla andéla
strazného.

Marek Na to jsem nikdy nevéril.

Dorotka Na andéla strazného?

Marek Andélicku mij straznicku. Ale neni Zadny.
Kde?

Dorotka Ale ta Dorotka ho vidéla, i kdyz byla slepd.
A kam $la, chodil ten andél s ni, a daval na ni po-
zor. Jedna sloka byla o tom, Ze chce projit Feku po
lavce. Druhd, Ze je ve skaldch a vsude kolem je
propast. On ji chranil. Dorotku v bilé kosilce. Vzdy-
cky, kdyZ mdma zpivala, tGplné se mi sevrelo srdce.
Ze maze byt nékdo, kdo je na tom tak $patné. Pro-
brecela jsem pak celou noc. Jak mi ji bylo lito.

Marek Méla prece toho andéla, ne?

Dorotka O tom jsem dost pochybovala. Podezirala
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jsem mdamu, Ze si toho andéla uréité primyslela jen
proto, aby ta pisnicka nebyla tak smutnd. Pro mé
byla Dorotka vZdycky sama.

Marek No ale nikdy se ji nic nestalo. Nespadla do
feky ani do propasti. Ne?

Dorotka To ne. Sla porad dél a ddl. V bilé ko-

Silce a bosa. Myslela jsem na to porad. Jak je to
strasné. Ale na toho andéla jsem nemyslela. Ja-
koby nebyl. Porad jen ta Dorotka.

Marek To by se nemélo zpivat. A viibec, vzdyt je to
blbost. Pro¢ by slepd holka pordd nékam lezla. Do
skal a pres reku.

Dorotka Ja nevim. Prosté pisnicka. Moznd néco hle-
dala. Nevim, pro¢ jsem si na to vzpomnéla. Uz
roky jsem na to nemyslela. Tu mas dort. J& uz jsem
ted vlastné taky uplny sirotek.

Marek Nevypadas jako sirotek.

Dorotka Protoze nejsem slepd a v bilé kosilce?

Marek Vypadds normdlné. J6 mdm oba rodice a obé
babicky a oba dédecky. Nikdo ndm jesté neumfel.
Jen krecek. Promin.

Dorotka Kdyby umreli, taky bys vypadal pordad nor-
malné.

Marek Myslim, Ze ne. Néco by se na mné urcité zme-
nilo.

Dorotka JG mdm uz jenom tebe.

Marek Mas taky Adélu.

Dorotka Aby mé mucila. Posild mé ke zpovédi.

A k doktorovi, jen co kychnu. To neni Zivot. To neni
nékoho mit.

Marek A co ten vas zpévak?

Dorotka Toho nemdm. Jsem mu jedno. Mysli si, Ze
jsem mald holka.

Marek Vzpominds jesté nékdy, jak jsme tady sedd-
vali a koukali spolu v noci na nebe?

Dorotka Pdrkrat jsi mi chtél dat pusu.

Marek Vzdycky kamarddskou.

Dorotka Nechtéla jsem.

Marek Dala jsi mi facku. Jednou.

Dorotka Dvakrat. Kamarddskou.

Marek Ale uz nejsme déti.

Dorotka Jsme. Pravé Ze jsme. Kdyz umrela mama,
uz jsem na Dorotku nikdy nemyslela. Prestala exis-
tovat. Slepd v bilé kosilce. Uz jsem nikdy nemohla
v noci plakat. Uz jsem se tvéFila jen kysele. Rikd
Adéla. Koukej, jak se tvarim. To neni ani kysele. To
je nijak.

Marek Budeme zas koukat spolu na hvézdy. Chci.
Rozhodl jsem se, Ze budu astronom.

Dorotka Tata Fikal, Ze vsichni lidé ¢ekaji na zazrak.
Z nebe. Cekaji na znameni. Na znovuzrozeni. Ce-
kaji, ze Zivot bude jiny. Ze jednou dostane smysl.
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Marek Zdzrak z nebe neprijde. Z astronomického
hlediska to neni pravdépodobné.

Dorotka Opakoval mi to, jesté nez umrel. Zaseptal
mi to do ucha. Ale ja nevim, jak to myslel. Uz jsem
se ho nestihla zeptat.

Marek Tvij tata nebyl normadini.

Dorotka Jezdil na léceni. Ale byl normdlni. Normal-
néjsi, nez si myslis.

Marek Nemizes pordd cekat na néjaké znameni.
Nic neprijde. Vzpominds, kdyz jsme vzdycky v noci
sedéli a koukali na nebe? Bylo tplIné na dosah,
protoZe se odrazelo na hladiné rybnika. Vsechny
hvézdy se odrdzely.

Dorotka Jo. Nebylo uz pak poznat, co je nahore a co
dole.

Marek Mé nebe hrozné zajimd. Zajima mé vsecko,
co se tam déje. VSechny ty procesy, hvézdy
a mlécnd drdha. Vsechna ta souhvézdi. Jednou
tomu viemu budu rozumét.

Dorotka Ty nevéFis na nebe.

Marek VéFim na nebe s hvézdami, protoze je vidim.

Dorotka Nechodis do kostela. Nebe, to je biih. As-
poii myslim. Rekla jsem, Ze nesnGsim boha. To je
hrozny hrich.

Marek chce ddt Dorotce pusu.

Dorotka Nech toho.

Marek Netvar se tak.

Dorotka Musim jit. Dnes bude u nés zpivat Krystof.

Marek Chtél jsem, abychom koukali na hvézdy.

Dorotka Dnes ne.

Marek Vykasli se na Adélu. To, co Fikd, jsou samé bl-
bosti. Nenech se omezovat. Na nic necekej. Bud’
sama sebou.

Dorotka Jsem prdzdna. To je byt sama sebou? Farar
nevéri v boha. Pije vodku. Adéla mé omezuje. Co
mdam délat? Sedim tady v dife a ty mé chces libat.
Jediny clovék, kterého jesté mam. A fikas, abych
byla sama sebou. Cau.

Marek Neékdy ti vazné nerozumim. Nevim, o co ti jde.

Dorotka A nikdo mi nerozumi. Nikdo nevi, o co mi
jde. Nikdo nicemu nevéri, ty astronome.

Dorotka odchdzi. Nebe je potemnelé. Rybnik taky. Ma-

rek na to koukd.

Vystup 4.

Hospoda. Krystof zpiva na malé scené. Pisen je

smutnd a dlouhd. Adéla, Dorotka a Fardr poslouchaji.

Fardr pije vodku.

Farda¥ Zpivate bozsky. Jestéze vdas tady mame.

Adéla Pozvala jsem pdr hosti. Rodinnych pratel. Ni-
kdo neprisel.
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Dorotka ProtozZe uz neni rodina.

FardF Rodina je, dokud jste vy dvé. Vsechno védm zu-
stalo na hlavé. Hospoda. Starosti. Lidi najednou
nejsou. Na msi mam kazani, ale prijde jich pét.
Hospoda se muze zavfit, ale kostel zavfit nemu-
Zete.

Adéla Clovék musi véFit.

Krystof Staci pét lidi. A staéi i tfi. Vlastné staci jeden,
ktery skutecné poslouchd. A kdyz ¢lovék zpiva jen
sam pro sebe, jesté neni tak zle. Na co vds mizu
pozvat, pane fardri?

FaréF Jesté jednu vodku.

Krystof Jednu svécenou vodku pro pana fardre.
(Pauza) Omlouvdm se.

FaraF Nemél bych pit. Jesté tak vino. Krev naseho
pdna. To by bylo aspon dustojné. Pro fardre. Ale ja
uz usnu jen po vodce.

Dorotka A po modlitbé...

Adéla Doroto...

FardF A po modlitbé. Zndm své hfrichy. Ono asi neni
zrovna vhodné, aby farar mluvil v hospodé o svych
provinénich.

Adéla Nas pan pil také alkohol. Dokonce umél pro-
ménit vodu ve vino. A lidé ho za to méli radi. Hos-
poda a kostel maji néco spole¢ného.

FardF Lidi se chodi zpovidat do kostela a fardr do
hospody. Nalij mi jesté, Adélo.

Dorotka U nés nechodi lidi ani do kostela, ani do
hospody. Je to dira. Otec se tady zblaznil. Nic mu
nepomohlo. (Tise) Ani bah.

Pauza.

Adéla Tady mdte.

Farar Slysel jsem, Ze jste dostal nabidku.

Krystof Ano. Ale stdle vaham. Rozmyslim se.

FardF Na kostel se neohlizejte. Nez jste k nam prisel,
zpivala na msi moje stara hospodyné. Délala kdysi
ucitelku zpévu. Na zdkladce. Tak bude zpivat zas,
az odejdete. Tak jako vy rozhodné zpivat neumi. To
vite, ona jen ucitelka a vy takovy umélec.

Krystof Jak rikdm, musim to jesté promyslet.

Adéla Dadte si jeste?

Krystof Napis dalsi rundu na me.

Dorotka Znate tu pisnic¢ku o Dorotce?

Krystof Ne.

FaraF O té slepé Dorotce?

Dorotka Zpivala mi ji mdma. V bilé kosilce a bosa.
Sirota.

Farda¥ Méla andéla strazného. Bdél nad ni ve dne
Vv noci.

Dorotka Je mozné, Zze néktefi lidé andéla maji a né-
ktefi ne?

FaraF To neni mozné. Kazdy néjakého ma.
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Dorotka Mdma ani tdta ho neméli. Takze nevim.

Adéla Méli. Kazdy ho ma! A tomu, kdo ni€emu nevéri,
se Fikd bezvérec. A béz do pokoje spat. Cely den se
tahds nékde u rybnika. Nastydnes a zase pujdes
k doktorovi. Zdravi mdme jenom jedno. A netvar se
kysele. To mas z toho, ze nejsi zdravd. Porad kasel
aryma. V jednom kuse.

Dorotka Ale jG jsem zdrava.

Adéla Nejsi. Porad posmrkdvas. V noci kasles. Pak
premyslis o samych hloupostech, protoze jsi nevy-
spala.

Krystof Myslim, Ze ma celkem zdravou barvu.

Farda¥F Jesté jednu a jdu spat.

Adéla Pujdu vas doprovodit. Nadychat se cerstvého
vzduchu. Nez se vratim, uz budes$ mit zhasnuto.

Dorotka Zhasnu si, az budu chtit.

Adéla Tak vidite, pane fardri. Zistaly jen starosti.
Musime vérit.

Fara¥ Tohle bych mél Fikat ja. Dobrou noc. Musime
vérit. Tohle bych mél fikat ja. Pane boze, neopous-
téj nas. Tohle bych mél fikat. Neopoustéj nds. Lidi.
Dobrou noc, Dorotko. Clovék nesmi ziistat slepy.

Adéla Pojdme, pane fardfi.

Far@F Jsem slepec. Netrefim na faru. Tolik vodky.
Kriste! Proménil jsi mou krev na vodku. Tohle bych
nemél Fikat. Zapomente na to. Spdnembohem.
Prijd'te na msi. Neopoustéj nds, boze.

Adéla Ja vas doprovodim. Pojdme.

Fara¥ Budu se zpovidat. Pojedu za biskupem. Dob-
rou noc. Za arcibiskupem pojedu! Vsechno mu
povim. Zeptdm se ho, jestli je mozné, Ze ¢lovék
nemad andéla strazného. (Sméje se) Jestli je to vi-
bec mozné. Fardr a nevidi. Neopoustéj nds! Spa-
nembohem.

Adéla odchdzi s Fardrem. Noc je stdle temnd.

Vystup 5.

V Dorotcine pokoji. Dorotka lezi v posteli. Na dvere za-

klepe Krystof.

Dorotka Uz zhasindm!

Krystof To jsem jG. MGzu ddl? Venku je hrozny vitr.
Co?

Dorotka Vzidycky v Iété je tady vitr.

Krystof Mél jsem je doprovodit.

Dorotka Vzdycky to fekne. Ze potiebuje na vzduch
a tdhne fardre na faru. Dneska je vazné vitr. Ne-
muZu spat.

Krystof Pockam, dokud se nevrati.

Dorotka Uz jsi vidél ten obrazek?

Krystof To je Panenka Marie.

Dorotka Dala mi to mama. Vzdycky, kdyz prisel tata,
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aby mi poprdl dobrou noc, dal mi pusu na éelo
a pak musel taky ji. Takovy hloupy zvyk. UZ to sun-
ddm. Hresim. A ona na to koukad.

Krystof Ty nehresis, Dorotko.

Dorotka Je to jen blby obrdzek. Nic to neznamena.
Sundém ho schvélné kvili Adéle. Ne. Sundém ho
kviili sobé. Rekla jsem, Ze nesndsim boha. To je
teda hfich. Nikdo tomu nerozumi.

Krystof Ja tomu rozumim. VSichni mdme néjaké
hfichy.

Dorotka Podivej, jak se tvari. Podle mé je to kysele.

Krystof Usmiva se.

Dorotka To neni ismév. UzZ se tvaFim jako ona.

Krystof Pocala boziho syna. Usmiva se.

Dorotka Houby. Mluvis jako Adéla. Pocala boziho
syna. A kde je?

Krystof Zemfrel za nase hrichy.

Dorotka Zemrel za moje hrichy a mné je to jedno.
Slysis, jak hresim.

Krystof Na svété je malo lasky. Lidi nevéfi na lasku.
V tom to vSechno je.

Dorotka Néco se musi zménit. Jinak nevim. Ty odje-
des a my tu zGstaneme.

Krystof Moznd neodjedu.

Dorotka Ja nechci, abys odjel! Jsem sobeckd. Mys-
lim jen sama na sebe. Zastan u nés. Slysis, jak
jsem sobeckd? Mald sobeckd holka. Zistan.

Krystof Dobrou noc.

Dorotka Das mi pusu na celo?

Krystof ji dd pusu na celo.

Krystof Ji taky?

Dorotka Ne.

Dorotka sundd obrdazek Panny Marie.

Dorotka Zistan.

Krystof Tak jo. Kvili tobé.

Dorotka Budes mi zpivat? Jako andél? Muj andél?

Krystof To nejsem ja.

Dorotka Kvili mné.

Krystof Nékdy mam pocit, Ze uz jsem dplné sam.
Mél jsem tolik snd, ale zistal jsem na né sam.

Dorotka Ja taky. (Pauza) Jesté jednu pusu?

Krystof polibi Dorotku.

Krystof Tak dobrou noc.

Dorotka Dobrou noc.

Krystof dojde ke dverim. Otevre je. A zavre. Dorotka

zlistdvd stdt na posteli. Koukd na néj. Krystof zhasne.

Vrati se k Dorotce.

Vystup 6.
V hospode. Kuchyn. Adéla je oblecend slavnostne.
Snidaji.
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Adéla Jsi néjakd rozpdalend. Nemds horeéku?

Dorotka Nemdm horecku.

Adéla V noci spadl strom. Takovy byl vitr. PFimo pres
cestu. Ted' uz do hospody neprijede viibec nikdo.

Dorotka Nikdo sem nejezdi. Tak je to jedno.

Adéla Uplné nds to odseklo.

Dorotka Odseknuti jsme. Uz ddvno.

Adéla Stary strom to byl. Ale mohutny. S tim nikdo
nehne.

Dorotka Kdyz se chce, pohne ¢lovék se vsim. Aspon
se néco zmeénilo.

Adéla Vdazné nemds teplotu? Nachladila ses, co?

Dorotka Je léto, Adélo. Nejsem nachlazend. Z éeho?

Adéla Vyseddavds u rybnika.

Dorotka Je léto.

Adéla Neni teplo.

Dorotka Ale je léto.

Adéla Uklizela jsem ti v pokoji.

Dorotka A co?

Adéla A nic.

Dorotka Tak mi v pokoji neuklizej, vzdycky si uklidim
sama. Je to muj pokoj.

Adéla Vzdycky na néco zapomenes. Zamést pod po-
steli.

Dorotka Je to moje postel.

Adéla Ja nic nefikdm. Je to tvij pokoj. Tvoje postel.

Dorotka Tak pro¢ to fikas? Uklizela jsem ti v pokoji.

Adéla Jen tak.

Dorotka Ty nic nefikds jen tak. Ty nic nikdy nedélas
jen tak. Ty mi neuklizis v pokoji jen tak. Vzdycky mi
uklizi$ v pokoji a jesté néco.

Adéla Zddné jesté néco. Je to tviij pokoj. A nic. Tvoje
postel. A nic.

Ticho. Jedi. Adéla zacne plakat. Tise. Pak trochu hla-

siteji.

Dorotka Proc places?

Adéla Ja neplécéu.

Dorotka A co délas?

Adéla Snidam.

Dorotka Ty pldces. Ptam se proc.

Adéla Jen tak.

Dorotka Nerikej jen tak. Nikdo nepldce jen tak. A ty
uz vibec ne.

Adéla Jak to myslis?

Dorotka Nijak.

Adéla V jednom kuse mi krivdis.

Dorotka Nemuzu poslouchat ten tvij plaé. Ja nevim,
proc porad places.

Adéla Pro¢ bych nemohla plakat jen tak.

Dorotka Tak se zepte;j.

Adéla Nerozciluj mé.

Dorotka Zeptej se.
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Adéla Ja se ptdm, pro¢ bych nemohla plakat jen tak.

Dorotka Ty se neptds! Rikds, jé pldéu jen tak. Jenze
j@ vim, Ze ne.

Ticho.

Dorotka Co udéldme s tim stromem?

Adéla Najednou té zajimd strom.

Dorotka Vzdycky mé zajima strom. Jen ty to nevidis.

Adéla Nebudu se hadat.

Dorotka Hm.

Ticho. Jedi. Adéla opét zacne vzlykat. Prestane jist.

Adéla Jak jsi to mohla udélat!?

Dorotka Co?

Adéla Stardm se o tebe. Déldm ti mdmu. Na sebe uz
nemyslim a ty takhle. Za tohle vsechno!

Dorotka Co?

Adéla Takhle mé trapit. V jednom kuse. Nic nevidét.
Vsechno prehlizet. Sobec. A ted' tohle. Nic ti neni
svaté.

Dorotka O ¢em to mluvis?

Adéla Vsak ty dobre vis.

Dorotka Nevim.

Adéla A jesté k tomu nevis. Takhle mé trapit! Za tohle
vsechno. Sobecky. Sundat obrdzek Panenky Marie.
Zastrcit pod postel. Mezi pavouky. Pospinit. Jak jsi
to mohla udélat?

Dorotka To je muj obrazek.

Adéla Ano, muj. Mij! Sobec. Vsechno poniéit. Mdj
obrazek! Dala ti ho mama. Trdpit mé a znicit si zi-
vot. V jednom kuse otravend. Co viibec chces? Sun-
dat obrazek. Na vsechno se vykaslat. Na sebe. Na
mé. Na boha.

Dorotka Nech toho.

Adéla V dife! A co? Ja jsem taky v dife. Stardm se
o tebe. Mdme hospodu. Cely den dfu, vafim ti,
peru. Jen ty nic nevidis. Sundas Marii. Ke zpovédi
nejdes. Zistaly jsme samy. Chapes?

Dorotka Nekfic.

Adéla V jednom kuse nemocnd. Bez viry. Bez Zivota.

Dorotka Bez taty!

Adéla Bez Krystofa!

Dorotka Co?

Adéla Odjede. Uz ho neuvidim. Zistanu sama. Je-
diny ¢élovék, kterého mam. Jediny, ktery mé ne-
trapi!

Dorotka Nech toho.

Adéla Vzpamatuj se. Vsichni nédm umreli a ostatni
nads opoustéji. Nikdo uz neni.

Dorotka Né&kdo je, Adélo. On neodjede. Rikal mi to.

Adéla zacne opét jist.

Dorotka Odpoledne Feknu Markovi a odklidime ten
spadly strom. Zase bude cesta.

Adéla Dorotka a Marek. Kvili nému je Marie pod po-
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steli? (Pauza) Jé to védéla. Protoze nechodi do kos-
tela. Pordd té k nécemu navddi. Ale to je rodinou.
Kluka nevychovali. Chces dopadnout jako on?

Dorotka On jesté nedopadnul. Nijak.

Adéla Uz nejste déti.

Dorotka Marek bude astronom. Bude pozndvat
hvézdy. A vsecko tam na nebi.

Adéla Zrovna ty si dneska neber nebe do huby. Ho-
dila jsi Marii pavoukim. Nezapomen.

Dorotka Krystof neodjede. Nemiize. Kdo by ndm zpi-
val?

Adéla Dokud zpivd, vsecko ma néjaky smysl.

Dorotka Krystof.

Adéla Co?

Dorotka Nic. Nékdy mam pocit, Ze Zivot neni tak zly.
Nékdy se dokonce nebojim. | kdyz mé strasis.

Adéla Ja té nestrasim. Ale asi zacnu.

Adéla vstane od stolu.

Adéla Jdu do kostela.

Dorotka Uz?

Adéla Jesté ke zpovédi. Pochybovat je hrich.

Dorotka Ja pochybuju porad.

Adéla Prave proto jsi takovd, Dorotko.

Adéla odchazi. Dorotka se obléka.

Vystup 7.

U spadlého stromu.

Marek To byl vitr. Celou noc jsem nespal.

Dorotka Taky jsem moc nespala. S tim nehneme.

Marek chodi po stromé.

Marek Byl Zivy a neni. To byla sila.

Dorotka Umfel.

Marek Padl.

Dorotka Tady vsichni jenom umiraiji. V dife. Néco
z néj vytéka.

Marek To je miza.

Dorotka Krvaci.

Marek Nesahej na to.

Dorotka Proc?

Marek Uspinis se. Je to lepkavé.

Dorotka Zddnd miza. Krev.

Marek Byl uz stary.

Dorotka Ale mohutny. Podivej, mam to vsude na dla-
nich.

Marek Budes lepit.

Dorotka Co udéldme?

Marek Odseklo to cestu.

Dorotka Sem nikdo nejezdi. Moznd, Ze ani nikdo ne-
odjede.

Marek Rikal jsem ti to. Md5 to na sobé. Vidis?

Dorotka Takhle do kostela nemtizu.
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Marek To uz nevyperes. Moznd néjak jo. Moznd to
nécim pujde.

Dorotka Mdama vzdycky dohlizela, abychom cho-
dily do kostela &isté. Bild blazicka a sukné. Cerné
boticky. Vlasy staZzené dozadu. Ani kychat se ne-
smélo. V kostele sedét tise. Nekychat. Nedychat.

Vzdycky jsem se uspinila. Néjak. Cestou do kostela.

Mdma fikala, Ze urcité schvalné lezu pres kaluze.
Nic nebylo schvdlné. Adéla byla vzdycky jako ze
skatulky. Nikdy jedind Smouha. To jd nedokadzala.

Marek Jdes na msi?

Dorotka Jo. Ale takhle? Adéla sla napred. Ke zpo-
védi. Jd jsem hrozné zhfesila. Dnes v noci. Zhresila
jsem tak, Ze to ani nejde Fict. Nemazu jit ke zpo-
védi. Uz nikdy.

Marek Vykasli se na to. To by ses musela bat porad.
Moje babicka Fikd, Ze lidi maji strach. Pordd maiji
z néceho strach. Kostel, to je taky strach. Neuspi-
nit se. Nedychat. Jit tam. Nejit tam. Zpovidat se.
Nezpovidat se. Pordd strach.

Dorotka Nékdy se bojim. Strasné. Sama sebe stra-
im. Riké Adéla. Ze sebe mdm strach. Ale je to
pravda. Hresim a citim se krasné. Jako bych méla
horecku. To neni normdlni.

Marek Uz jsi celd od toho.

Dorotka Tak se to uz nevypere. A co? Strom krvdci.
Ale mné je krdsné. Hresim. Mdm strach. A je mi
krdsné.

Dorotka si olizuje prst.

Marek To fakt neni normaini.

Dorotka A je to sladké. Neni to kyselé.

Marek Dorotko, jé uZ mam taky jenom tebe. Rekl
jsem véera doma, Ze chci studovat astronomii.
Tata se smal. Mama plakala.

Dorotka Ochutnej taky.

Marek Mdma chce, abych sel na prava. Abych byl
pravnik jako dédecek. Na to jG nemdm hlavu. Tata
zufil. Rekl mémé, 2e déda je prévnickd krysa. Teda
déda z maminy strany. Déda z tatovy strany je au-
tomechanik jako tata. A potom fekl, Ze ja budu
taky automechanik. Ze musim délat néjakou pocti-
vou prdci. Mama plakala jesté vic a rekla tatovi, ze
pokud budu jako on, tak sice budu délat poctivou
prdci, ale zGstanu tady v té dife a nikdy neuvidim
24dné poradné penize. Dorotko, nejez to. Otravis
se. Je to miza.

Dorotka Budes astronom. Budes poznavat hvézdy
a nebe.

Marek Vzdyt nemdm ani teleskop.

Dorotka Ale uz ted dokdzes rozpoznat vSechna sou-
hvézdi. A mas knizky. Neboj se.

Marek Kuvili tobé bych klidné zistal tady v dife. Ale
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automechanik nebudu. To se radsi utopim v ryb-
niku. Umis si to predstavit?

Dorotka Ne. Nesmis se utopit. A v dife zistat nemu-
zes. Kvuli mné. Budes astronom.

Prijde Adéla. Pozvolna. Posadi se na strom. MIci.

Dorotka Ahoj. (Pauza) Co je? Proc¢ nejsi v kostele?

Adéla Buh nds potrestal. UZ je to tady.

Dorotka Co je tady?

Marek Jd bych na to nesedal. Tece z toho miza. Lep-
kava.

Adéla Co?

Marek Posadila ses do mizy.

Dorotka Posadila ses presné tam. Do rany, odkud
krvdci.

Adéla Co?

Dorotka Strom. Moznd jesté neumrel.

Adéla Uz je to tady.

Dorotka Co je tady? Co ti je?

Adéla Trest, Dorotko. Vitr.

Dorotka Porazil strom. To nevadi. Byl stary.

Adéla Za néjaky strasny hrich. Ndas potrestal.

Dorotka Jak?

Adéla Vitr.

Dorotka Je to jenom strom.

Adéla Zadny strom! Kostel. Vzal.

Dorotka Vzal kostel?

Marek Vitr?

Dorotka Kostel?

Adéla Neni. Stoji, ale nema strechu. Vitr vzal stre-
chu. Neni.

Marek Asi ne daleko...

Adéla Prijdu tam a na prahu sedi hospodyné pana
fardre. Sedi a nic. Ja si niceho nevsimla. Chci jit
dovnitf a ona fikd, Ze kostel je dneska zavreny.

Dorotka A kde je farar?

Adéla Nevim. Zmizel.

Prijde Krystof. Posadi se na strom.

Marek Jd bych na to nesedal.

Krystof To jsem jesté nevidél. Trosky. A nic. Nikdy.

Adéla Vcera pohreb. Svicky. Kvétiny. Dneska trosky.
To se musi resit. Ale farar nikde. Vitr. Prijde vitr
a bih nikde. VSechno vzal. Tatu. Stfechu. Farére.
Nechal ndm tu trosky.

Krystof Jak to chcete fesit? To se nedd. Z kostela
jsou trosky. Bez stfechy. Mozna nékde pije.

Adéla Buh?

Krystof Proboha! Fardr!

Adéla Fardr nepije pro boha. Pije sam pro sebe. A ja
mu nalévala vodku. Bih se rozzlobil. Na mé. Na
fardre. Na tebe, Dorotko. Kde by pil? Kdo jiny by
mu nalil. Kde? J& mdm hospodu!

Dorotka Biih jen chtél, aby se néco zmeénilo.
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Adéla Ty nevéris v boha. Tak nefikej, co kdo chtél.

Marek pritiskne prst ke stromu.

Marek Tece to i odtud.

Dorotka Je to hrozné lepkavé.

Adéla Doroto, jak to vypadds?

Dorotka To je z toho stromu. Vytéka to. Kouke;j.

Marek Miza.

Adéla Kdo to bude prat. To je znicené. Jsi od toho
cela.

Dorotka Ty taky.

Adéla vstane. Marek si olizne prst.

Marek Méla jsi pravdu. Je to sladké.

Adéla To nejde dold.

Krystof To jsem jesté nevidél. Nikdy.

Dorotka jde ke Krystofovi. Udéld mu smouhu na ob-
liceji.

Adéla To je fakt sladké. Lepi to.

Dorotka Uz jsme od toho vsichni.

Adéla To se mize vyhodit. Sukné. Halenka do kostela.

Kostel zavreny. Fardr nikde.

Marek Vytékd to odevsud. Samd miza. Podivej. | odtud.

Adéla Nedotykejte se toho. Doroto!
Dorotka Takhle krvdcet.

Krystof To jsem jesté nevidél.
Adéla To se musi rychle namoéit.

Adéla odchdzi. Dorotka obejme Krystofa. Da mu pusu.

Marek Takze strechu vzal vitr. Bude to v novindch.
Nejpozdéji zitra. Moznd i v televizi. To se nestava
Casto. Takovy vitr. Tak ahoj.

Marek odejde.

Vystup 8.

Krystof a Dorotka zistanou sami. Krystof je cely uma-

zany od Dorotky.

Dorotka Hrich. Hrozny. Ale krasny. To neni normadini.

Krystof To se nemélo stat.

Dorotka Co?

Krystof Ta stfecha prece.

Dorotka No.

Krystof Vsechno je znicené. Z kostela jsou trosky. Ja
tyhle vyhrocené situace prosté nezvladam. Zase
ta deprese. Musim se z toho vyzpivat. Tohle jsem
jesté nevidél. To je horsi nez zemétreseni.

Dorotka To nic.

Krystof Nic?

Dorotka To bude dobry.

Krystof Nebude. To nebude dobry. To se nespravi
jen tak.

Dorotka Nic se nespravi jen tak.

Dorotka se posadi na strom. Krystof chodi kolem.

Krystof Ja uz takhle dal nemizu. J& mél v Zivoté
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sny, rozumi$? Konzervatof. Uméni. Vylesténé boty.
Vlasy po ramena. A zpivat. Zpivat tak, aby se lidi
dojimali. Aby breceli. Skutecné slzy! Aby normdlné
fvali dojetim. Kdyz zpivam tady v kostele, tak né-
kdy breci. Jo, ale jen na pohrbech! To neni sku-
tecné. To nejsou zddné skutecné slzy.

Dorotka Treba to jesté prijde.

Krystof Takovych sni jsem mél. Jazz nékde v ka-
vérné. Zpivat. Po veéerech. Zit. Nebo muzikél.
Umeéni. Prozit to. Rozumis? Dojimat vSechny az
k placi. Prozit to!

Dorotka Jd nebreéim vilbec. Od té doby, co umrela
mdma. Nékdy jen tak potichu. Na chvilku. Jinak
vibec.

Krystof No pravé. Ale ja ti rozumim, Dorotko. Tady
nejde nic prozit. Skutec¢né. Zpivdm v hospodé a jen
ta Adéla nékdy. Poslouchd a kdyz se podivam, tak
nékde v koutku oka zahlédnu slzu. Slzi¢ku. Nic vic.
(Pauza) Uéitel zpévu! Co to je? Deprese. Ta jedind
se tady da prozit. Skute¢né.

Dorotka Ja se taky nékdy trapim. Jenze ted mame
sebe. To uz je krasné. To uz je prece néco jiného.

Krystof Ne, Dorotko. Neni. Ty si zaslouZis jen to nej-
lepsi. Zaslouzis si nékoho! Ty mas vsechno pred se-
bou. Jé jsem nikdo. Nic. Uplnd nula.

Dorotka Ty jsi nékdo. Jiny uz neni. Mdm jenom tebe.

Krystof Nula.

Krystof se posadi na strom. Dorotka ho obejme. On

nereaguje. Koukd pred sebe.

Dorotka Co tije?

Krystof Nic. Uplnd nula.

Dorotka A v noci?

Krystof Nic. Nula.

Dorotka Jak to?

Krystof Ty si zaslouzis zZivot. Skutecny Zivot! To ne-
jsem ja. Ucitel zpévu. Na zdkladce! Proboha.

Dorotka Tebe si prece zaslouzim. Ty jsi skuteény! Ni-
kdo jiny neni.

Krystof prudce obejme Dorotku. Svali se ze stromu.

Krystof se zvedne. Chvili ticho.

Krystof Proboha. Co jsem to udélal.

Dorotka Co?

Krystof Co jsem to za ¢lovéka. Co se to jen stalo.
Proboha.

Dorotka Co?

Krystof Holcicko, Zadnd nula. Jsem zrida.

Dorotka Krystofe?

Krystof Odpust. Zapomen na mé. Co to fikam. Co
se to déje...

Dorotka Co se déje?

Krystof Odpust, Dorotko. Ja nejsem clovék.

Dorotka Co tije?
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Krystof Skoncim v pekle.

Dorotka Oba tam skonéime. Je to nés hrich. Hrozny.
No a co? Budeme tam spolu.

Krystof MIc! Tohle uz nikdy nefikej. Nikdy. Ty jsi sve-
tice. Pdjdes rovnou do nebe. Budes se mi posmivat
tam seshora. Mné, zridé. Do diry. Vzdyt je ti Sest-
ndct. Co jsem to jen udélal.

Dorotka Ted uz nejsem dité. Sundala jsem ze stény
ten obrdzek. Jé jsem chtéla!

Krystof Ne, ty jsi nechtéla. Zapomen na to. Zapo-
men, Ze jsi néco chtéla. Nic. Poslouchej mé. Ty jsi
nic nechtéla! To jd. J& jsem zrida. Nula. Depre-
sivni nula. Co se to déje. Co jen bude. Odpust.

Krystof objimd Dorotku. Breci.

Krystof Bih mé zacind trestat. Vzal ndm kostel. Uz
to zacind, Dorotko. Holcicko, odpust mi to. Zaslou-
#im trest. Trestat. Trpét. Zadny zpév! Hlasivky vy-
rvat. Trpét. Sténat. V plamenech. Peklo. Umirat.
Konec.

Dorotka Nechej toho.

Krystof To je konec, Dorotko. Jsem zrida. Nic uz ne-
bude.

Dorotka Pust.

Dorotka se vymani z jeho objeti. Chvili ticho.

Krystof Tak. Uz je to lepsi. Dobry.

Dorotka Nech mé.

Krystof Zapomen na vSechno. Dorotko, odpust mi to.
Neékdy se clovek prestane ovladat. Ja se nedokdazu
ovladat. Jako véera v noci. Odpust mi. Jsem nula.
Co mém udélat? Rekni néco. Co mam udélat?

Krystof ji chce obejmout.

Dorotka Nic. Jd nechci.

Krystof Co? Rekni.

Dorotka Nic. Pust.

Krystof Jsi tak hezkd. PInd nadéje. Ja jsem nikdo.

Dorotka Hezka?

Krystof Jo.

Dorotka PInd nadéje?

Krystof Jo. Ale jesté mladd. Vis? Mas vsechno pred
sebou.

Dorotka A co mam?

Krystof Vsechno, Dorotko.

Dorotka Neni. Nic. Nikde nikdo.

Krystof Vsechno mas pred sebou!

Prijde Fardar. Md v ruce skoro prazdnou Iahev vodky.

Fara¥ Bih Zehnej vsem dobrym lidem. Posledni lahev.
Mél jsem ji schovanou v pokoji. V dife pod pod-
lahou. Dobre schovanou, aby ji moje hospodyné
nenasla. (Sméje se) Vérte mi, Zze dobre. Hledala
a nic. Dobfe schovanou na zlé ¢asy. Az prijdou, Ze
si kapku dém. Ze bude po ruce. ZIé &asy uZ p¥i-
sly. Dneska v noci prisly. Kdyz jsem to zjistil, bézZel
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jsem do pokoje a nasel ji tam. Byla po ruce. No tak
jsem ji vypil. Pak jsem se trochu probral a sel jsem.
Kam? Nevim. Ke kostelu? To ne. K tomu jsem nezis-
kal odvahu. K nééemu clovék neziskd odvahu ani
po vodce. Ale nasel jsem tu dobré lidi. Podivejte.
Vic nemdm. Posledni.

Fardr vylije zbytek vodky a upusti prazdnou Idhev.

Farda¥ Uz neni. Nebude. To prece nejde! Schovavat
vodku. Pfed hospodyni, to jo. Ale pfed bohem? Zas
tak dobre schovdavat neumim. A pred sebou? To
uz viibec ne. (Sméeje se) Pfed sebou €lovék nic ne-
schovad. Ne tak dobre, aby to pak nenasel. Vy jste
dob¥i lidé. Dobfe schovani. Co to fikdm. Jo. Pfed
sebou ¢lovék nic neschova. Nic. Véfte tomu. Bih
tak chtél. Kam jit? Co bude? Bihvi. A nic se ne-
schova. Nic. Tak sbohem.

Fardr pomalu odchdzi. Krystof tise zpiva nezndmou

pisen. Dorotka utece.

Vystup 9.

Je vecer. U spadlého stromu. Marek na néem sedi. Ma

na zddech batizek. Prijde Dorotka.

Dorotka Co tady délas?

Marek Cekdm.

Dorotka Na co?

Marek Na tebe. Uz dvé hodiny.

Dorotka Je vecer. Byla jsem u rybnika.

Marek Védél jsem, Ze prijdes. Podivat se na strom.

Dorotka Pordd to z néj vytéka. Dive;j.

Marek Je to divné. Ze poFad.

Dorotka Jo. Takhle krvdcet. Od rdna.

Marek Chtél jsem se rozloudit.

Dorotka Proc?

Marek Odchazim.

Dorotka Kam?

Marek Pryé. Mdm batoh, vidis? Sbaleny.

Dorotka Aha.

Marek Kdybych to nefekl, ani by sis toho nevsimla.
Ja odchazim. ProtozZe uz tady nikoho nemdm. Ni-
koho.

Dorotka Mas rodinu. A mé.

Marek Nemdm. Ty uz més Krystofa.

Dorotka Proto?

Marek Uz se neptej. Odchdzim z domu. Sbalil jsem
si véci. Nasi se hadaji. Hadaji se, co ja budu. Ale
to je moje véc. A ty uz se mnou na hvézdy koukat
nebudes.

Dorotka Proc?

Marek Pordd se ptds, jako kdybys niéemu nerozu-
méla!

Dorotka Ale ja nerozumim.
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Marek Rozumis. UZ nejsme déti. Nebudeme vééné
vyseddvat nékde u rybnika a koukat spolu na
hvézdy. Ani hdzet do vody kaminky, aby hvézdy mi-
hotaly. Uz ne. Nejsme déti. Méj se hezky.

Dorotka To je hezké. Kamardd a utece. A co ja?

Marek Presné. A co ja. Myslis jen sama na sebe.
Proto jdu.

Dorotka Nemds ani kam. Kam chces jit?

Marek Pryc. To té nemusi zajimat. Nezistanu tady
v dife. Jesté k tomu sam.

Dorotka Tak si béz.

Marek Jo?

Dorotka Hm.

Marek Tak ahoj.

Dorotka A co mas v tom batohu?

Marek Véci.

Dorotka Jaké?

Marek Vsecko, co budu potrebovat.

Dorotka Myslis, Ze staéi sbalit batoh a jit?

Marek Ja to vazné udélam.

Dorotka Tak aho;j.

Marek Uz nejsem décko.

Dorotka Jesté si to rozmysli.

Marek Ne. Uz jsem si to rozmyslel. Jdu. Nerikej na-
$im nic, kdyby se ptali. Nikomu nic nefikej. Ani
Adéle.

Dorotka Kdy se vratis?

Marek Nikdy.

Dorotka Kvili mn&? Ze myslim jen sama na sebe?

Marek Jo. Taky proto.

Dorotka Ale jG uz na nic nemyslim. J& uz ani nevim,
na co mam myslet.

Marek Mysli si, na co chces. Na koho chces!

Dorotka Tak abys védél, ty sam myslis jen sdm na
sebe! Sbohem.

Marek Sakra. Mél jsem té rad.

Dorotka Mas to néjak popletené.

Marek Ja mdm véci srovnané. Koneéné mam jasno.

Dorotka Kdybys mé mél rad, tak bys neodchazel.

Marek Pravé proto odchdzim.

Dorotka Mas to prosté popletené.

Marek Nebudu ztracet éas. Vysvétlovanim. Rekl
jsem vsechno, co jsem chtél.

Dorotka Tak si béz.

Marek Jdu! Cau.

Marek odejde. Batoh ziistal pod stromem. Vrati se.

Dorotka mu poddvd batoh.

Marek A nezapomen na mé. Ty mas totiz vSechno
jisty. Vsechno pred sebou.

Dorotka Mdam vsechno pred sebou! Co mém pred
sebou? Za sebou mdm jen pusto. Hvézdy. Rybnik.
Trosky. A pohrby. Jsem hezkd. Nad sebou. Hvézdy.
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Stromy. Nebe. Krev. Lepkavou. Jsem plnd nadéje.
Ve mné. Pusto. Plno. Trosky. Stromy. Krev. Jsem
jesté mladd. Jen sebe...

Marek Co?

Dorotka Jen sebe. Nemdm. Nikde. Pred sebou, za
sebou. Nikde!

Marek vytdhne z batohu balicek knizek. Polozi je na

strom.

Marek Na pamdtku.

Marek drzi v ruce batoh. Nasadi si ho pomalu na

zdda. Dorotka mici. Nedivd se na ného.

Marek Uz musim. Tak ahoj.

Marek odejde. Dorotka zistane stat. Na nebi je vidét

jen nékolik hvezd.

Vystup 10.

V hospodé. Krystof zpivd na malé scene. Adéla po-

slouchd. Na sténé visi obrazek Panenky Marie. Kdyz

Krystof dozpivd, napije se z Idhve, kterd je na stole.

Vejde Dorotka. Vezme si sklenici vody. Chce odejit.

Adéla Dorotko, pocke;j.

Dorotka Vzala jsem si jen vodu. Jdu do pokoje.

Adéla Co je s tebou? Podivej se na mé. Kruhy pod
oc¢ima. Celd bledd. Néjakou dobu na tebe koukdm.
Nelibis se mi. Jsi nemocna?

Dorotka Nezacinej, prosim.

Adéla Bledd. Co, Krystofe?

Krystof Anise minezdd.

Adéla Je bledd jako sténa. (Dorotce) Pijdes k dokto-
rovi. Slunce sviti a ty jsi bledd. To mds z toho, ze
pordd sedis v pokoji.

Krystof Byl jsem dneska na fare.

Adéla Jak se vede panu fardri?

Krystof Dnes poprvé vysel ze svého pokoje. Poprvé
od té doby. Dal své hospodyni néjaké instrukce
a hned zase zasel. Ani jsem ho nevidél. Panuje tam
divna nalada. Takovd depresivni.

Adéla Tri tydny se Fesi, co s kostelem. TFi tydny! A cir-
kev, Ze nejsou penize na novou strechu. Lidi bez
kostela. A fardr zalezly. To je doba. (Dorotce) Jako
sténa.

Dorotka Doba jako sténa. Ty zas nevis, co Fikds.

Adéla Vim, co Fikam. Ze pijdes k doktorovi.

Dorotka Nékam pujdu. Do pokoje.

Adéla Pockej. Véera prisli do hospody dva lidi. Dali
si kdvu a mluvili o tom stromé. Ptali se mé, odkdy
z néj vytékd miza.

Krystof Asinéjaci prirodovédci.

Adéla Urcité véci jdou mimo védu.

Dorotka Pordd krvdci. Od rdna do vecera. Kazdy
den.
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Adéla Nékteré véci clovék nepochopi. Prosté jsou.

Dorotka Je to zdzrak. Méli by ho nechat.

Adéla Zdazrak by byl, kdyby tady konecné zacal Zivot.

Krystof Vsechno bude, uvidite. Lidi. Ksefty. Ted' se
o tom mluvi. Kostel bez strechy, to je katastrofa.
To se dobre prodava. Pise se o tom v novindch. Po-
Fad. Aspon néco. A ten strom, to je senzace.

Adéla Jakd senzace? Strom neni zadnd senzace. Ani
kostel. Na vsecko se rychle zapomene. Lidi maji
jiné starosti. Tady chcipl pes.

Dorotka Jdu k sobé.

Adéla Pockej. Uz té skoro neni vidét. Krystof zpiva
a ty jsi zalezld v pokoji. V jednom kuse. DFiv jsi as-
pon poslouchala.

Dorotka Driv jsem se aspon tvdrila kysele. (Podiva
se na obrdzek) Jako ona.

Adéla Skoro mésic byla pod posteli. Tak se nediv.
(Pauza) Néco ti je.

Dorotka Tak se zeptej.

Adéla Zas mé chces rozéilit.

Dorotka Zeptej se.

Adéla Ja se ptat nemusim. Vidim, Ze s tebou néco je.

Krystof Chci vdm néco fict. Dnes jsem zpival napo-
sledy.

Adéla To je jasné. Takové publikum. Ze?

Krystof O to nejde.

Adéla O co jde?

Krystof Odjizdim.

Pauza.

Krystof Jak vite, kostel neni, Ze? Nemdm uz tady
svoje misto.

Adéla A kdy odjedes?

Krystof Brzy.

Adéla Kdy brzy?

Krystof Zitra pozdé odpoledne.

Adéla Budes uéit zpév?

Krystof Ne. Prisla jind nabidka. Pfes inzerat. Na-
Sel jsem si praci. Dobfe placenou. Celkem. Samo-
zfejmé, budu vam posilat penize za nédjem, do-
kud si nékoho nenajdete. Nékoho misto mé. Musel
jsem to vzit. Ano, je to narychlo. Risk je zisk. Jdu
do toho.

Ticho.

Adéla Kde budes zpivat?

Krystof Nikde. Nebudu. Konéim se zpévem. (Pauza)
Neékdy clovék prosté musi upustit od svych ideald,
jinak by se nepohnul z mista. Sny jsou krasné, ale
na realitu zGstane ¢lovék sam. A prileZitost nec¢ekd.
Je to misto vedouciho v obchodnim oddéleni. Za-
fizovani a tak. Chtéli nékoho flexibilniho. Kontakt
s lidmi. Tak jsem to vzal.

Dorotka S lidmi.
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Adéla To je jasné. Tady lidi nejsou. Doufdm, Ze ses na
nds vilbec neohlizel.

Krystof Ne, to ne. Tedy ano. Mdm vas rdd. Uz ted’
je mi uzko. Jde na mé deprese, kdyz vds tady vi-
dim tak opusténé. Nic nefikejte. Jste mladé, hezké.
Mate vsechno pred sebou. Lasku. Jenom si mu-
site uverit.

Adéla zadrzuje slzy.

Adéla J4a uz nejsem mlada.

Krystof Jsi Zenskd v nejlepsich letech.

Adéla place. Dorotka pije vodu ze sklenice.

Krystof Hlavné Zadné slzy. Musite zacit zit. Prodejte
hospodu. Vypadnéte z té diry. Tady je to sama de-
prese. Samé slzy. Samé trosky. Tady se nedd nor-
mdlné Zit. Pryé odtud. Zivot nékde je. Nékde &eké.
Jenom pro to musite néco udélat.

Adéla Zivot nékde je. Ale kde? J ho nevidim.

Krystof Adélo, musis se vzchopit. Vykasli se na hos-
podu. Na zdvazky. Nic ti nebrani. Hlavné se nelito-
vat. Nebrecet. Vydrzet.

Adéla Ja uz to nevydrzim. Uz nemGzu.

Krystof Muzes! Staci chtit.

Adéla Nevydrzim to.

Krystof Taky jsem si fikal, Ze uz to nevydrzim. Tady
prosté neni Zivot. Tady se pordd jen umird. Dva
roky staéily a pochopil jsem to. Clovék musi odtud
vypadnout!

Adéla A co mam délat?

Krystof Ty si musis konecné nékoho najit. Chlapa.
Zadit zit. Zalozit rodinu. Dvé déti, moznd i tfi.
Chlapa na néjaké pozici, abys nemusela pocitat
kazdou korunu. Nemuzes prece do konce Zivota
sedét tady v hospodé. Kup si néco na sebe. Po-
fad ty halenky. Bila k tobé nejde. Vice barev, Adélo.
Zajdi ke kadernikovi. Investuj do sebe! Uvolni
se a nech pusobit svij Sarm. Ukaz se. Chlapi se
o tebe poperou. V&F mi. Més na to!

Adéla Ja té miluju.

Krystof Dnes uz jsem nemél zpivat.

Adéla Proboha. Co jsem to jen chtéla. Dorotko, po-
dej mi taky vodu. Néjak mi vyschlo v krku. Hrozné
to pali. Neméla bych tolik plakat, vim. Placu po-
Fad. Vadi vam to. J& vim, Ze vam to vadi. Dorotka
je zalezlé v pokoji a ty chces odjet. (Dorotka ji
podd sklenici vody) Dékuju. Musim se trochu napit.
(Napije se. Vyprskne vodu, nechténé na Krystofa.
Place) Omlouvam se. Musim jit do koupelny. Ja-
koby mi néco uvizlo v krku. Stipe to. Strasné to pali.
Vazné. Vabec si neumite predstavit, jak to boli. Uz
to nevydrzim. Opravdu mi neni dobfe. Prominte.

Adéla odchdzi. Dorotka vezme sklenici a zbytek vody

vylije na Krystofa.
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Dorotka Lidi prosté nevéfi na lasku.

Dorotka odchdzi. U dveri se zastavi. Vrdti se. Dd vel-

kou pusu Panence Marii. Pak odejde.

Krystof Deprese. Zase ta deprese. Dnes uz jsem pro-
sté nemél zpivat.

Vystup 11.

V kostele. Druhy den pozdé odpoledne. Dorotka vejde

do kostela. Fardr sedi v lavici.

Dorotka Pry vilbec nevychdzite z pokoje.

Pauza.

Faréi Clovék se musi umét podivat pravdé i Bohu do
oci. Co tady délas? Kostel je zavreny.

Dorotka Neni. Kostel zavrit nejde. MGzu si sednout?
Jen na chvili.

Dorotka se posadi.

Dorotka Jste nemocny? Je vam zle? Pojedete za bis-
kupem?

FardF Pojedu. Urcité pojedu.

Dorotka Sedél jste tfi tydny zalezly v pokoji. Adéla
¢ekala kazdy den. Vyhlizela vés.

FaraF Neékdo prece.

Dorotka Ja taky. Oknem z pokoje. Zvykla jsem si, Ze
k ndm chodite.

FardF Buh té opatruj, Dorotko.

Fardr chce odejit.

Dorotka Pockejte. Chci vdm néco fict. Hrozné jsem
zhresila.

Faré@¥ Nemuzu ti dat rozhfeseni. Sdm musim nejdfiv
ke zpovédi.

Dorotka Pockejte. VSichni mame néjaké hrichy. Ale
ja se neprisla zpovidat. Chci vém jen néco Fict. (Po-
tichu) Rekla jsem, Ze nesndsim boha. Taky jsem dr-
zela nékolik tydnG Pannu Marii pod posteli. Pak
vzal vitr strechu. A jeden hfich vdm ani Fict ne-
muzu. Krystof odjizdi. UZ dneska.

Fara¥ Ja vim.

Dorotka A z kostela jsou trosky.

Faré¥ Clovék musi véFit. Nééemu.

Dorotka Ale jG nevéfim. Rekla jsem, Ze nesndsim
boha, protoze si vzal tatu. A ted' uz jsem to rekla
i nahlas. V kostele.

FardaF Ja taky.

Dorotka Co?

Fara¥ Taky jsem to rekl nahlas.

Dorotka Vy taky? On to slysel. Urcité. Nds oba. Co
ted bude?

FardF On neslysi jen to zlé. Slysi i dobré. A lidé, kteFi
ni¢emu nevéri, nemluvi jako ty.

Dorotka Chci vam Fict, Ze se néco zménilo. Nero-
zumim tomu Gplné. Ale jo. Ani nevim, jestli dobfe,
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nebo $patné. Jak se to zménilo. Nevim. Ale néjak
jo. Ten vitr tu noc vyvratil strom. A ten pordad kr-
vdci. Vytéka. To je zazrak. Rozumite?

Fard¥ Clovék nemusi rozumét.

Dorotka Néco musi. Ale co?

Fard@F Musi se ptat.

Dorotka Ptdt? Ale koho? Ja se ptdm pordd. Ale asi
néjak blbé.

Fara¥ Sbohem.

Dorotka Pockejte jesté. Co jste délal? Tam v pokoji.
Zalezly.

Po chvilce.

Fara¥ Néco jsem si schoval. Ale nemohl jsem to nqjit,
vi$? Na nic jsem si nemohl vzpomenout.

Dorotka Pred sebou ¢lovék nic neschova. Jesté to
hledate?

Fara¥ Nejdriv jsem to hledal, ale nenasel. Pak jsem
tyden brecel a nadaval. Sobé. A taky bohu.

Dorotka No a co ted?

Farda¥ Ted zas musim hledat je. Lekli se mé. Oba.

Dorotka To zndm. Sama sebe strasit. Jenze porad
néco hledat? (Pauza) Mé to taky nékdy nuti, ale ne-
vim kde. TFeba Marka. Nevim, co kde hledat. Po-
rad se na néco ptat. Tak se zeptej. Ale koho? Asi to
vsechno délam néjak blbé. Je vdm néco?

Farda¥ Pujdu. Sbohem, Dorotko. Skoro bych zapomnél.
Ten Marek. Hledal té tady.

Dorotka Marek?

Farar Byl tady, nez jsi prisla.

Dorotka Marek byl tady? Hledal mé v kostele? On
se vrdtil?

Fard¥F Ptal se po tobé.

Dorotka Kam sel?

Fara¥ Nevim. K rybniku asi. Rikal, Ze jde k rybniku.

Dorotka Utopi se. Proboha. Tak nashledanou.

Faré¥F Dorotko?

Dorotka To nic. Jo a tamto, co jste si schoval do diry
pod podlahou, uz nehledejte. Skoda &asu. Tak sho-
hem.

Dorotka vybéhne z kostela. Fardr ziistane stat.

Vystup 12.

U rybnika. Marek. Pribéhne Dorotka.
Dorotka Pockej. Nedélej to, Marku.
Marek Co?

Dorotka Neskdkej tam.

Marek Kam?

Dorotka Do rybniku.

Marek Proc?

Dorotka Chtél ses utopit.

Marek Nechteél.
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Dorotka Ty ses vrdtil. Hledal jsi mé v kostele. Ale ja
pfisla az pak. Mluvila jsem s fardfem. On uz ne-
hledd vodku. Uz pestal. Na nic si nepamatuje. Ze
ji vypil. Ale mél ji tak dobre schovanou, ze uz ji ani
nehleda.

Marek Aha.

Dorotka Chdpes?

Marek Ne.

Dorotka To nevadi. Kdes byl? Kdy ses vratil? Jesté se
zlobis?

Marek Nezlobim.

Dorotka Neutopis se?

Marek Ne. Proé? Véera prselo. Divej, breh je rozmo-
ceny. Dorotko, co ti je?

Dorotka Méla jsem o tebe starost. Ani jsi nenapsal.
A nikdo té nehledal. Kluk utece z domu a nikdo ho
nehledad.

Pauza.

Marek Byl jsem na chalupé. U babicky a dédy.

Dorotka Myslela jsem, Ze jsi utekl. Navzdycky. Ze uz
té neuvidim.

Marek Ja jsem utekl. Ale pak jsem jel na chalupu za
babickou. Promin. Ale byl jsem na tebe nastvany.
Klidné jsi mé nechala odejit. Promin.

Dorotka Ty jsi fakt décko!

Marek Pockej, Dorotko.

Dorotka Jdu pryc.

Marek Promin. Nikam nechod.

Dorotka Co chces?

Marek Uz té neopustim. Na Krystofovi nezdlezi.
Vazné. Uz to neudélam.

Dorotka Jenze mné uz je to jedno.

Marek Neni. Méla jsi starost, Ze se chci utopit. Ani
nevis, jakou mam radost.

Marek dostane facku.

Marek Au.

Dorotka Tak.

Marek Byla tam nuda k ukousani.

Dorotka To mds za to, ty chalupdfi.

Marek A co jinak?

Dorotka Aho;j.

Marek Pockej. Ten strom.

Dorotka Co ten strom?

Marek Uz neni.

Dorotka Jak to?

Marek Téta se nastval. Ze pofdd prekdzi. Pry to méli
s dédou udélat uz davno. Odvezli ho pryc. Cely
strom. Zase je cesta.

Dorotka Aha.

Marek Zlobis se.

Dorotka Aspon ma pokoj.

Marek Kdo?
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Dorotka Strom.

Dorotka chce odejit.

Marek No tak pockej.

Dorotka Precetla jsem vsechny knizky. Chces byt
jesté astronom?

Marek Jo.

Prijde Adéla.

Adéla Co zas vyvadite?

Marek Ahoj.

Adéla Byla jsem v kostele. Hledala jsem té, Dorotko.
Farar mluvil zmatené. Kdo se chce utopit?

Dorotka Pamatujes? Zivot je cesta. A na konci je
nebe a to je Zivot vécny.

Adéla Dorotko, proboha!

Dorotka Fardr to Fikal. Vzdycky to Fikal.

Adéla (Markovi) Vy jste si néco provedIi?

Dorotka jde az na samy okraj rybnika.

Adéla No tak. Neblazni! Pojd zpdtky.

Marek Dorotko, promin. Nezlob se. Budu astronom.
Uz nikdy nikam nepojedu. Ani na chalupu. Moznd
jen na chalupu. Ale vratim se.

Adéla Pojd zpatky. Nebo jdu pro tebe.

Dorotka Nebo nebe. Nebe. Nebo?

Marek Vrat se. Je to kluzké.

Adéla Hned pojd zpdtky. No tak.

Dorotka Jd uz nejsem dité. To uz prosté zpdtky nejde.

Dorotka stdle stoji az na samém okraji rybnika.

Adéla Mdam uz jenom tebe.

Dorotka Mas. Ale ne jenom.

Adéla Co se stalo!

Dorotka Tak se zeptej.

Adéla Tak mi to Fekni. Co se stalo?

Dorotka Fardr se spletl. Nebe neni na konci.

Adéla Co?

Dorotka Zivot je cesta a na konci je nebe. Neni. Je tady.

Adéla Dorotko!

Dorotka Je tady, Adélo. Vidéla jsi nékdy nebe v ryb-
niku? Je tam. Podivej. Neni nikde na konci. Kdyz
jsem se podivala nahoru, bylo nebe i v kostele.
Pise se o ném v knizkdch. Je vSude. Rozumis?

Adéla Dorotko! JG mam strach.

Dorotka Mdme ho taky uvnitf. V sobé. Vis to?

Adéla Ne. Asi ne. Pojd sem. Ja nevim.

Dorotka Marku!

Marek jde za Dorotkou.

Adéla Spadnete tam oba.

Dorotka Adélo, je léto. Pojd’ se podivat.

Adéla Je to kluzké. Rozmoéené. Tam se nechodi! Zi-
staly jsme samy.

Dorotka Samy jsme pordd. Rozumis? Krystof odjizdi,
ale samy jsme uz ddvno. J4 jsem sama uz nejmin
deset let. Co umrela mama. Mozna i déle. (Pauza)

Hra



Nevim, jak ty, ale jd jsem sama asi uz od narozeni.

Akordat si to nepamatuju.
Adéla Jdu tam!
Dorotka Pojd.
Stmivd se. Adéla jde k nim az na samy okraj rybnika.
Adéla A nebojis se sama?
Dorotka Bojim. Strasné.
Adéla Ja taky.
Dorotka Jako Dorotka. Strasné se bdla. Slepd
a bosa. Ale sla.
Adéla Kam?
Marek Prece do téch skal a pres reku.
Dorotka Taky byla sama. Sirota. A méla to jesté

horsi nez my dvé. Mnohem horsi. Ale nékoho méla.

| kdyz byla uplné sama. A taky néco hledala. To
v té pisnicce nebylo. Ale urcité néco hledala. Pro¢
by jinak sla. Moznd Ze opravdu nékoho méla.
Marek hadzi do rybnika kaminky.
Adéla Nékoho méla, i kdyz byla dplné sama?
Dorotka Jo.
Adéla Jak to?
Dorotka Ja nevim. Tak se zeptej.
Hvézdy v rybniku mihotaji.

Hra

Adéla Nékoho méla, i kdyz byla sama? Koho?
Dorotka To si musis Fict sama.

Adéla Co?

Dorotka No koho méla.

Adéla To nemd logiku. Bud’ nékoho méla, nebo neméla.
Dorotka Logiku?

Adéla Koho tak mohla mit, kdyz byla sama?
Dorotka Nékoho...

Adéla Ale koho?

Dorotka se sméje.

Dorotka Tak se zepte;j.

Adéla Koho?

Dorotka To musis sama.

Pauza.

Adéla Kdyz o tom tak premyslim... Moznd...
Dorotka Tak koho? Koho méla?

Adéla Takze ty... ty to nevis?

Dorotka Nékdy jo. A nékdy ne.

Adéla Tak az zas nebudes védét... tak se zepte;j.
Dorotka tise zpivd pisnicku. Neslysime slova. Jen me-
lodii. Vsichni tfi koukaji do rybnika.

Konec
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The first contribution to this issue, Ju-
lius Gajdos’s study “Performance - be-
tween activity and staging” focuses
on the definition of “performance” in
relation to specific and non-specific sce-
nicity. Gajdos pays heed to Derrida’s
article on “The Theatre of Cruelty and
the Closure of Representation”, demur-
ring, on the one hand, at his platonic
perception of Antonin Artaud’s “cruel
theatre” and, on the other hand, at his
striving for something that could be
termed a bad habit of our time, namely
“auto presentation of the merely vis-
ible” - the latter is clearly connected
with the typical current inclination to
self staging. The author then compares
different definitions of “performance”
and points out its rather open-ended
conception in theatre anthropology,
reflected in the tendency of identifying
almost any kind of activity with it. He
calls therefore for a differentiation be-
tween activities performed for certain
purpose and thematised behaviour; it
is this thematisation, which is decisive
for specifically scenic products. It is in
this context that Gajdos questions the
post-modern notion of ‘presentness’
(Féral, Pontbriand) as a permanent
presence, i.e. a form of transformation
of representation into presentation,
and sees in it once again a mere effort
to isolate the expression alone and the
tendency to apply post-modern ideol-
ogy in theatre.

In his article titled “Drama as a Mod-
el of Conduct” Jan CisaF observes the
manner in which certain current pro-
ductions treat that ‘classical’ type of
drama which emerged in the Classical
Age and was then re-established dur-
ing the Renaissance on the basis of
the conviction that a human being was
able to determine his own destiny by
his conduct. The author compares two
productions of Richard Ill (the National
Theatre in Prague and the Slovdacké
divadlo in Uherské Hradisté) with the
most recent Prague production of Ham-
let (the Dejvické divadlo). The decisive
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plane in Richard Ill is that of deeds and
the reflections of the main character
unequivocally relate to it; in the Hamlet
production the reflections go beyond
the plane of individual action. The man-
ner in which the mentioned productions
approach the characteristics of the two
plays is typical; where the close bond
between deeds and reflection presents
no problem for the producers of Richard
Ill, enabling them to incorporate the
text without much difficulty into current
issues of ethics in politics, the produc-
ers of Hamlet have removed the plane
of reflection and with it the connected
dialogue between Hamlet and the au-
dience. While in the free adaptation of
Hamlet as recently performed by the
Kabaret Caligula dramatic acting was
replaced by action, the Hamlet of the
Dejvické production is a hero nobody
needs; the unmoved and immovable
world in which he exists “does not need
people who want to know this world in
order to know themselves and be able
to decide freely about how to act”. In
this world “everything is given”; it is
dead and everybody in it is awaiting
their death. And so the production, ac-
cording to Cisar, poses a question in the
end that is truly worthy of Hamlet “How
should one live in such a dead world? Is
it at all possible to live there?”
Jaroslav Vostry’s study “The Scene
and Narration: Masaccio’s Scenology
Lesson” draws on an analysis of Masac-
cio’s fresco “Tribute Money”. Although
similar paintings are usually referred
to as a narration, or rather narrative
painting, it is obvious that in the given
case the use of the expression ‘narra-
tion’ is more or less metaphorical. The
painting is based on a biblical narrative
(a train of events, or what we would call
a ‘story’), but there is no narrator, only
the acting characters themselves. And
this is where the difference between
diegesis and mimesis lies, where the
latter is direct rendering through act-
ing. This rendered action is an image in
the broader sense since it displays itself

Summary

to us and through our view it initiates
a complex, or at least a more complex,
experience which involves a more or
less intensive inner touch component.
A painter’s rendering is, in the narrow
sense, the creation of images, which,
however, has since ancient times had
something in common with theatre as
the space of mimesis connected with
scenicity. In this context, Vostry asks
whether what is sometimes called the
narrative of a painting is not in fact
simply staging. The search for an an-
swer is an opportunity to point to the
broader issue of the relation between
time and space, narrative and image,
scenicity and drama and also story
and meaning both in painting, and in
theatre and drama.

Other articles touching the issue of
‘performance’ as discussed in Gajdos’
s study include Miroslav Vojtéchovsky’s
essay titled “Beuys - the Don Quix-
ote between the Modern and the Post-
Modern?”, especially in its treatment
of the motives for Beuys’ radical trans-
gression of the borders of fine arts,
and Katefina Miholovd’s study “From
Object to Metaphor” dealing with
the treatment of a real object in the
scenographic design of the famous
1964 production of King Ubu at the
Prague Na zdbradli theatre (director
Jan Grossman, stage designer Libor
Fara). Jindfich Honzl’s 1933 study, also
published in this issue of Disk, is related
to the topic of Miholovd’s contribution.
“Space Problems of the Theatre” also
discusses work with a real object or
authentic material. In the first place,
however, it deals with the stage - not in
the sense of an image of a certain envi-
ronment, but as a space where a story
takes place as performed by actors in
front of an audience. Let us try to for-
mulate the outcome of all these contri-
butions as far as the relation between
theatre and performance (as a special
kind of scenic and fine art) - or, possi-
bly, the relation between theatricality
and scenicity - is concerned:



‘Theatricality’ is the core of such spe-
cific stage productions as take place
directly in front of an audience as op-
posed to those which reach the public
via a technical recording. The manner
of creation of stage productions that
are not performed ‘live’ has, of course,
fundamental consequences. First, the
technology used allows the staging of
real objects and events with the help of
a recording; of the events and objects
as such (existing in connection with
some purpose and acquiring meaning
in the context of life experience) the
staged real objects and events become
something which entertains spectators
and on which some spectators may re-
flect due to a deeper experience. Sec-
ond, feature films with actors broaden
the director’s options thanks to editing
techniques, allowing modification of
actors’ (sometimes substituted by non-
actors) participation.

It is important however to not only
differentiate between theatre produc-
tions and other specific scenic produc-
tions that influence the theatre, but
also, of course, non specific stagings,
i.e. such that merely accompany and,
at a certain level, implement what is
the main purpose of the relevant activ-
ity, be it a political rally, promotion of
goods or funeral. The most difficult, yet
most important thing is to differentiate
between true theatre productions and
such which sometimes merely refer
to theatre or seek polemical confron-
tation with it, because they are also
produced ‘live’; it is the latter which
are usually referred to collectively as
‘performance’.

It could be said in all conscience
that the action which constitutes thea-
tre is only acted action, i.e. action which
is ‘make believe’; the actor recites his
lines as if he were Hamlet, and the
spectator is willing to ‘play along’ - at
least for the moment and to a certain
degree. In the case of a performance
in this special sense of the word (un-
like the common meaning of this ex-
pression, which is synonymous with
“execution”) it is presumed that what is
happening is being done by that person

Summary

as such (and only him) and is done re-
ally (in the extreme case the performer
may even injure himself). Itis important
that he acts for the audience, or is at
least aware of the participation of the
audience, and in some cases may even
cooperate with the audience; the place
of such action always becomes a stage
(scene), i.e. it is separated from its area
of everyday life, like Duchamp’s exhib-
ited (actually staged) porcelain urinal
named “Fountain”.

It is this object which became the
icon of art and counter-art, iconophile
and iconoclastic trends of the 20 cen-
tury and could in fact be the ideal of all
reality shows. In any case it can serve
as a symbol of an ever more intensive
(since the 1960s, but in actual fact go-
ing further back than that, at least to
Rousseau) confrontation between ar-
tificiality and naturalness, intent and
spontaneity, creativity and mere fixa-
tion, affectivity and authenticity, act-
ing and pretence, symbol and object,
ideology and life.

The above mentioned tendencies,
including the one which, like if it had
wanted to replace a specially created
entertainment and art by the already
mentioned reality show and medial
publishing (staging) of private life of
“celebrities” - certainly reflect deeper
processes and shocking events typi-
cal for the course of our world and the
life of a man during the last centuries
and evolution of human thinking, even
though they are surely connected with
a typical ambiguity all human matters.
Thanks to that the struggling tenden-
cies leave their imprint on all the con-
cerned phenomena (i.e. whether on the
performed theatre piece or e.g. - at
least as an intention - on the authen-
tic appearance of a performer) at the
same time. Especially in this field it is
possible to conclude this debate over-
reaching the borders of some essays
and studies published in this issue of
Disk with a reference to that in the giv-
en field artificial becomes real thanks
to that it becomes art.

Besides the articles dealing in some
way or other with these issues (among

which the Vostry’s review of the book
Folklore Tradition in the Czech Theatre
Culture by L. Solncevova belongs) this
new Disk contains an article written
by Klara Bferiova “From Purim Holiday
to Yiddish Theatre”. The author deals
with scenic elements of this holiday
without development of which Yid-
dish theatre would not have probably
originated. An attribute to discover-
ing the development of music enter-
tainment theatre is Monika Bdrtova’s
study “Gilbert&Sullivan: The Direct
Predecessors of the Twentieth Century
Musical”. In a framework of the atten-
tion which Disk pays systematically to
the ensemble theatre both on the plane
of its idea and its contemporary form
Zuzana Silovd in her article “Ansamble
Theatre in Paris” deals with principals
on which is the Comédie-Francaise
run and how these principals are re-
flected in its repertoire and some of
its present productions. Jifi Hefman
who in the last issue wrote about sev-
eral remarkable productions of Opéra
National de Paris, is this time writing
about two repertoire pieces given by
the opera in Munich: it concerns the
Baroque opera La Calisto by Cavalli
(the opera in Munich has been deal-
ing with Baroque opera productions
systematically for a long time) and
especially the famous Parsifal from
1995, which has been on repertoire
till now. Stépan Pécl under the title
“How in Denmark throw Obstacles in
Somebody’s Way” informs about the
performance called Obstrucsong pre-
sented by the Danish dance ensemble
Granhgj Dans. Miroslav Vojtéchovsky’s
article titled “Portrait as an Image of
the Process of Trying to Make Sense of
One’s Life” deals with the exhibition of
a well-known contemporary photogra-
pher Rineke Dijkstra in the Gallery Ru-
dolfinum. Under the title “Three times
about Mozart” Josef Herman reviews
the latest Mozart’s studies published
in Czech. The present issue contains
of course a play again. This time it is
Dorotka by Magdalena Frydrychovd
whose other work A Porcelain Doll we
published in the 12 issue of Disk.
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La premiere contribution de ce numé-
ro de la revue Disk, I'étude de Julius
Gajdos ,Performance: entre action et
mise en scéne”, se donne pour but de
définir la représentation théatrale dans
son rapport a la scénicité spécifique et
non-spécifique. Il considere les essais
de Derrida ,Le théatre de la cruauté
et les limites de la représentation” et
se place, d’un c6té, au-dessus de la no-
tion de ,théatre cruel” chére a Antonin
Artaud et d’un autre coté, au-dessus
de son orientation vers ce qu’on peut
appeler ,les désordres du temps*, c’est-
a -dire vers ,|’auto-présentation de ce
qui est proprement visible“: ce qui aun
rapport manifeste avec l'inclination
a la mise en scéne de soi-méme, ca-
ractéristique de I'époque.

L'auteur compare ensuite différen-
tes définitions de la ,représentation”
et fait apparaitre des concepts relati-
vement sans rivages dans I'anthropo-
logie théatrale ainsi que la tendance
a y rapporter presque toutes sortes
d’action. C’est pourquoi il invite a faire
la distinction entre I'action accomplie
dans un but déterminé et une approche
thématique: c’est précisement cette
thématisation qui est décisive pour
les produits spécifiquement scéniques.
A ce propos, J. Gajdos met en question
le concept post-moderne de ,presen-
tness” (Féral, Pontbriand), c’est-a-dire
de changements permanents dans la
présentation et y voit seulement un ef-
fort a mettre en relief I’expression en
elle-méme et la tendance a appliquer
au théatre I'idéologie post-moderne.

Dans son article ,Le drame, modéle
de comportement”, Jan Cisar examine
comment certaines mises en scéne

1

contemporaines traitent ce type ,clas-
sique” de drame qui est né dans I'anti-
quité et a été repris a la renaissance sur
la base de la conviction que I'individu
est capable de déterminer son destin
par son propre comportement. Il com-
pare deux mises en scene de Richard
Il (au Théatre National de Prague et
au Théatre de Uherské Hradisté) avec
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la derniere mise en scene pragoise de
Hamlet (au Théatre de Dejvice). Dans
Richard Ill, le plan de I'action est dé-
cisif et les réflexions du héros princi-
pal s’y rapportent de facon manifeste,
dans Hamlet les réflexions dépassent
le plan des actions individuelles. La
facon dont les mises en scéne citées
traitent le caractére de ces drames, est
significative: alors que le lien étroit de
I'action et de la réflexion ne pose pas
de probléme aux metteurs en scéne de
Richard Ill et leur permet d’aborder la
problématique de la morale en politi-
que, les metteurs en scene de Hamlet
ont mis de coté le plan de la réflexion et
le dialogue de Hamlet avec les specta-
teurs. Tandis que dans I'interprétation
libre de Hamlet par le Cabaret Caligula,
I'action dramatique est réduite a des
actions, dans l'interprétation de De-
jvice par contre, Hamlet est un héros
inutile: le monde immobile et immuable
dans lequel il se trouve ,n’a pas besoin
d’individus qui cherchent a le connai-
tre, afin de se connaitre soi-méme et
de décider librement comment agir”.
Dans ce monde, ,tout est donné“: il
est mort et tous attendent la mort.
D’apres Cisaf, cette mise en scéne
pose finalement la question qui est
proprement celle d’"Hamlet: ,Comment
vivre dans ce monde mort? Et peut-on
vraiment y vivre?“

L'étude de Jaroslav Vostry ,La scene
et le récit: la legon de scénologie de
Masaccio” repose sur I'analyse de la
fresque de Masaccio ,Le paiement
du tribut”. Si I’on parle de récit ou de
peinture narrative pour des peintures
de ce genre, il est clair que I'utilisation
du terme de récit est dans ce cas plus
ou moins métaphorique. La peinture
s’inspire d’un récit biblique (il s’agit
d’une suite d’événements, d’une his-
toire, en anglais d’une ,story“), nous
n’avons pas ici a faire a un narrateur,
mais a des personnages en action.
C’est en quoi consiste la différence en-
tre la ,diégese” et la ,mimésis“, dont
on peut parler dans le cas d’une repré-

Résumé

sentation au moyen de I'action. Cette
action représentée est une image au
sens large du terme de ce qui se pro-
pose a notre regard et qui nous pro-
cure des sensations plus ou moins
complexes, intenses et palpables. La
représentation picturale peut étre com-
prise comme une création d’images, au
sens propre, mais qui a cependant en
commun cette perception du théatre
compris comme un espace mimétique
lié a la scénicité. A ce sujet, Vostry se
pose la question de savoir si ce qu’on
appelle narration picturale n’est en fait
qu’une mise en sceéne. La recherche de
la réponse a cette question lui permet
d’aborder la problématique plus large
des rapports entre I'espace et le temps,
I'action et I'image, la scénicité et le ca-
ractére dramatique, les événements et
leur sens dans la peinture comme dans
le théatre et le drame.

Le probleme de la ,performance”
abordé dans I'étude de Gajdos, est trai-
té également dans I'essai de Miroslav
Vojtéchovsky ,Beuys - Don Quichotte
entre le moderne et le post-moderne?”
et cela du point de vue du dépasse-
ment radical chez Beuys des limites
de I'art plastique. L'étude de Katefina
Miholovd , De I'objet a la métaphore
analyse les probléemes du travail avec
I'objet dans la scénographie de la céle-
bre mise en scéne d’Ubu roi au théatre
pragois Na zdbradli (1964, mise en sce-
ne Jan Grossmann, scénographie Libor
Féra). La contribution de Miholovéd a un
rapport avec I'étude de Jindfich Honzl
de 1933 ,Les problemes de I'espace au
théatre”, publiée dans ce numéro: elle

«

traite aussi du travail avec I'objet réel
ou le matériel authentique. D’abord,
Honzl s’occupe bien sir de la scéne,
pas au sens d’une suggestion mais au
sens d’une présentation par les acteurs
aux spectateurs du lieu de I'action.

Si nous essayons de formuler ce qui
ressort de tous ces essais concernant
la problématique des rapports entre
théatre et performance, en tant que
sorte particuliere d’art scénique et



d’art plastique, ou bien entre la théa-
tralité et la scénicité, nous pouvons
le faire de la maniére suivante: pour
ce qui est de la théatralité, elle est
le noyau des productions scéniques
spécifiques qui sont montrées directe-
ment devant le public, a la différence
de celles qui sont adressées au public
au moyen d’un enregistrement tech-
nique. Les productions scéniques qui
ne sont pas ,life” ont des conséquen-
ces fondamentales: en premier lieu, la
technologie utilisée permet de mettre
en scéne des objets réels et des évé-
nements, lesquels deviennent quelque
chose qui amuse certains spectateurs
ou qui les amene a réfléchir a la suite
d’une émotion profonde. En second
lieu, dans le cas de films projetés, les
possibilités du réalisateur s’élargissent
grace a la technique du montage et par
la-méme la part des acteurs se modifie
(éventuellement des non-acteurs les
remplacent).

Il n’est pas seulement important
de distinguer les productions théatra-
les des autres productions scéniques
spécifiques qui ont de I'influence sur le
théatre, mais aussi de la mise en scéne
de ce qui n’est pas spécifique, c’est
a dire de ce qui n’est qu’accompagne-
ment et qui réalise a un certain niveau
ce qui est son but véritable, a savoir
les prestations politiques, les offres de
marchandises ou de services funébres.
Ce qui est le plus difficile, mais aussi
le plus important, c’est de distinguer
les productions théatrales de celles qui
se réferent au théatre, qui entrent en
confrontation polémique avec lui, et du
fait qu’elles sont réalisées ,en direct”,
on utilise pour les dénommer le terme
de performance.

On peut donc dire en toute conscien-
ce que les actions, lesquelles sont
constitutives du théatre, sont seule-
ment simulées, c’est a dire relévent du
comme si : |'acteur dit son monologue,
comme s’il était Hamlet et non Olivier,
et le spectateur est @ ce moment et

Résumeé

dans une certaine mesure capable
d’entrer dans le jeu.

Quant a la performance au sens
particulier du terme (a la différence de
I’emploi courant du mot performance
= prestation dans les milieux anglo-
phones), elle signifie par contre que
'acteur en tant que tel accomplit ce
qui arrive et pour de vrai (a la limite, le
performer peut se blesser pour de vrai).
Il est important qu’il le fasse pour les
spectateurs ou bien au moins en gar-
dant conscience de la participation des
spectateurs, et aussi que le lieu de I'ac-
tion devienne scéne, c’est a dire sorte
du domaine de la pratique courante
de la vie, comme I'urinoir de Duchamp
appelé ,Fontaine”.

Celle-ci est devenue a juste titre
I'icéne des tendances artistiques et an-
ti-artistiques du 20éme siecle et pour-
rait étre I'idéal de tous les reality show.
En tout cas, elle peut servir de symbole,
depuis années 60 du siécle dernier, des
confrontations toujours plus intenses
entre |'artificiel et le naturel, la fina-
lité et la spontanéité, la création et la
confection, la simulation et I’authenti-
cité, le signe et la chose, les idéologies
et la vie. Les tendances évoquées ci-des-
sus refletent les processus profonds et
les événements bouleversants qui ca-
ractérisent le cours de la vie des gens
du siécle passé et le développement
de leurs pensées, méme si elles sont
liées a I’ambiguité de toutes les choses
humaines: c’est pour cela que ces ten-
dances en bouillonnement laissent leur
empreinte en méme temps dans tous
les domaines concernés (c’est a dire
dans le théatre parlé et par exemple
dans le jeu authentique du performer).
Principalement dans ce domaine, il est
possible de clore ces considérations
de la revue Disk, en rappelant que
I'artificiel devient véritable quand il
devient de I'art.

En dehors des essais abordant cette
problématique (dont le compte-rendu
par Vostry du livre de L. Solnceva Les

traditions populaires dans la culture
thédtrale tchéque), le nouveau numéro
de Disk contient un article de Kldra
Bfenové ,De la féte Purim au théa-
tre yiddish”): elle étudie les éléments
scéniques de cette féte sans laquelle
le théatre yiddish n’aurait peut-étre
pas existé. L'étude de Monika Bartové
»Gilbert et Sullivan: les précurseurs du
musical au 20éme siécle” contribue
a la description de I'essor du théatre
musical. Dans le cadre de I'attention
que Disk consacre systématiquement
au théatre des compagnies sur le plan
de I'idée comme des formes contem-
poraines, Zuzana Silové examine dans
son article ,La troupe théatrale pari-
sienne” les principes qui gouvernent
la Comédie-Francaise ainsi que leur
influence sur le répertoire et sur quel-
ques mises en scéne contemporaines.
Jifi Hefman, qui dans le dernier nu-
meéro a écrit sur quelques réalisations
intéressantes de I'Opéra National de
Paris, présente cette fois deux oeuvres
du répertoire de I'Opéra de Munich: il
s’agit de I'opéra de Cavalli La Calisto
("Opéra de Munich se consacre depuis
de longues années aux productions ba-
roques) et en particulier du célébre Par-
sifal de I'année 1995, qui est jusqu’a
aujourd’hui au répertoire. Sous le titre
,Comment au Danemark on met des ba-
tons dans les roues”, §tépén Pacl écrit
sur le spectacle de danse Obstrucsong
de I'’ensemble danois Granhgj Dans et
Miroslav Vojtéchovsky dans son arti-
cle ,Le portrait comme image de la
recherche de soi“ écrit sur I’exposition
a la galerie Rudolfinum de la célebre
photographe contemporaine Rineke
Dijkstra. La plus récente littérature sur
Mozart en tchéque est présentée par
Josef Herman sous le titre ,Trois fois
au sujet de Mozart“. Naturellement,
la piéce de théatre ne manque pas:
cette fois-ci il s’agit de Dorotka de Mag-
dalena Frydrychové, dont nous avons
déja publié dans le 12éme numéro La
poupée en porcelaine.
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V edici Disk vychazi

Radovan Lipus

Scénologie Ostravy

Edice Disk velka Fada — svazek 3.

,Ostrava je méstem pozoruhodnym a velmi specifickym. Pramyslovd
aglomerace, jakési mésto tovdrna se rozvijelo z provinéniho centra
na pocdtku nikterak nevyznamné kolonizacni viny explozivnimi skoky
v disledku primyslové revoluce a nevyvdzené dzemni expanze. Jeho
vyvoj je v mnohém odlisny od organického ristu vétsiny administra-
tivné-spravnich center a historickych mést v zemi a prirozené se to
odrazilo i na architektonické podobé Ostravy, kterd nepostrddd puvab
skryty pod neuchopitelnym a tékavym obrazem nejriznéjsich proti-
kladi. Tuto zvildstni a neopakovatelnou atmosféru Scénologie Ostravy
ve svém celku skvéle a plasticky postihuje. Radovan Lipus stastné zvolil
téma, které je mu evidentné blizké i milé, coz se prirozené odrazilo i na
vysledku, ktery je mimorddné stastny, prijemny a podnétny. Autora
k této praxi kvalifikovala jeho posedlost az fascinace tématem, kterému
se vénuje dlouhodobé, i pfislovecnd touha objevovat a pozndvat. |...]
Pdterni ¢dst o Ostravé jako ucebnici urbanismu je i z pohledu spe-
cializovaného historika architektury vzorovou ukdzkou faktograficky,
koncepcné i didakticky vyvdzeného a kvalitniho odborného textu. [...]
Cenné jsou i vSemozné odkazy na jisté obecné zndmé, ale v ostravském
prostredi nezvykle pregnantni a cetné vlivy svéta architektury na
divadlo i obrdcené a vsudyprfitomnost scénicnosti.”

JiFi T. Kotalik

an Lipus

Sodrnologie Dsiramgy

Victor Hugo

Predmluva ke Cromwellovi

Edice Disk mala Fada - svazek 2.

Z francouzstiny prelozil Zdenék Bartos
Uvodni studii napsala Daniela Jobertovd

Nejvyznamnéjsi manifest romantického dramatu, v némz sméle prede-
stfe zdklady nového Zdnru zaloZeného na svobodé inspirace a formy,
piSe pétadvacetilety Victor Hugo roku 1827. Pfedmluva je ve skutec-
nosti doslovem k monumentdlnimu historickému dramatu Cromwell,
jehoz vykladu je ovéem vénovdna jen jedna jeji ¢ast. Esej obrdzi snahu
mladého umélce o zdsadni prilom v mysleni o uméni a je nejdilezitéj-
Sim projevem sméfovdni mladé umélecké a intelektudlni generace ve
Francii prvni tretiny 19. stoleti, generace, kterd se otvird vlivim Evropy
a chce radikalné skoncovat s tyranii klasicistniho kdnonu tfi jednot. Ro-
mantikové obraceji sviij zdjem k alzbétinciim, ke Spanélskému Zlatému
véku, k némeckému hnuti ‘Sturm und Drang’. Podobné jako Stendhal
nachézi Hugo inspiraci zejména v tvorbé Williama Shakespeara, hdji
proti francouzskym akademikdm dilo Pierra Corneille. Jeho teorie dra-
matu vyZaduje ,vice Zivota“, ktery je na divadle predvadeény prilis umeé-
Fené a usedle, ktery ovsem podle Huga v sobé maji romantické naméty
privadéjici na jevisté vétsi mnozstvi postav a obsahujici cetné promény
mista; vold po miseni riiznych poloh - uslechtilych i nizkych, vznesenych
i grotesknich; odmita stylovou ¢istotu, nebot ji povazuje za nepravdivou
a neadekvétni v okamziku, mé-li uméni zobrazovat Zivot v jeho celist-
vosti: ,Nejsou zddnd pravidla ani vzory, nebo spise nejsou jind pravidla
neZ obecné zdkony prirody, které se vzndseji nad uménim jako celkem,
a zvldstni zdkony pro kazdy vytvor, které vyplyvaji z podstaty nametu.“

Victor Hugo
Prrdmiura
ke Cromavellori
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