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Uvodem

lademe-li pred vSechny ostatni prispévky tohoto cisla prispévek

Miroslava Vojtéchovského ,,K zamysleni“, napsany k prilezitosti
skromného prazského predstaveni Beuyse v Muzeu Kampa, délame
to z dobrého divodu. Josepha Beuyse srovnava Vojtéchovsky ve svém
¢lanku s Marcelem Duchampem, a tak ukazuje rozdilnost dvou dile-
zitych koncepta zapadniho umeéni ¢i konce uméni (oba koncepty jsou
koneckonctl v zasadé ikonoklastické), v kazdém pripadé konce uméni
spojovaného s pojmem vytvoreného dila.

Tato konfrontace je jisté zajimava i z hlediska Sirsi problemati-
ky smyslu ¢i hranic (mezi) uméni ,,v dobé po vybojich avantgardy“:
tj. v dobé, kdy jako by se dovrsila proména umeéni v trzni artikl. Tato
promeéna je priznac¢né spojena s jeho nezbytnym scénovanim a scéno-
vanim pavodct prislusnych produktd, nikoliv nepodobnym scénovani
zbozi v hypermarketech. S tim scénovanim, které jen dirazné upozor-
nilo na (v zasadé) scénicky charakter nebo na moznou scénovanost kaz-
dého umeéni (¢i toho, co se pak nazve uménim), tak ostre aktualizovanou
v dobé ‘vseobecné scénovanosti’: jaky jiny charakter by také mohla mit
doba do velké miry urcovana bourlivym rozvojem technickych médii
a (pri presycenosti trhu) nezbytnosti upozornit na sebe a na své zbozi
pomoci reklamy.

Ukazuje-li Vojtéchovsky na vazbu jednoho zminéného konceptu
(tj. Beuysova) s (utopickym) usilim presahnout hranice umeéni smérem
k tvorivému pojeti zivota, druhy (Duchamptiv) koncept jako by sméro-
val (bez ohledu na ptivodni imysl) k vyuziti vSech novych prostiredkui
scénovani s cilem ustaveni novych pristupa a forem, spojenych neje-
nom s nahrazenim (umeéle vytvoreného) dila aranzovanim hotovych
predméti, ale zejména se scénovanim samotnych umeélcu, kteri se roz-
hodli jaksi doslova nést ktizi na trh.

Aby bylo mozné opravdu zvazit pripadna nebezpeci i perspektivy
obou konceptd, k tomu je ovSem tieba odkryt vSsechny nuance této pro-
blematiky, ktera souvisi se scénicnosti a scénovanosti vSech oblasti zi-
vota. A také s jejimi dusledky, véetné raznych zptisobu existence umeéni
a jejich vazeb na potieby jisté Sirsi a hlubsi, nez je potieba dat se bavit,
ke které jako by nas média chtéla (jisté v zajmu manipulatort vseho
druhu, zejména téch skrytych za scénou, a to i politickou) definitivné
odsoudit.

K identifikaci téchto ‘nuanci’ - s prislusnou davkou pozornosti
k vyvoji techniky a technologii, ktera je jim vénovana ve zdejsim Centru
zakladniho vyzkumu, zaméreném na vztah uméni a techniky v nejraz-
néjsim slova smyslu - ma co rict ¢lanek ,,Performance: scénovani pii-
tomného zazitku“. Jeho autor Julius Gajdos, ktery tu pokracuje v analyze
zahajené uz v minulém cisle, srovnava avantgardni etapu vyvoje per-
formanc¢niho uméni s jeho novym rozvojem od 70. let minulého stoleti
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a ukazuje nejen na jejich obdoby, ale i zasadni rozdilnost projevujici se
praveé soustredénim k pritomnému zazitku.

Reéeno uz jen na okraj Gajdosova ¢lanku: miizeme s dobrym své-
domim uvazovat o tom, neni-li rozmach performanc¢niho umeéni jaksi
na ukor rozmachu (tradi¢niho) dramatu vysvétlitelny pravé timto sou-
stredénim na pritomny zazitek (o to snadnéji pak dosazitelny ve virtual-
nim prostiedi digitalizovanych novych médii); jako by bylo drama dnes
handicapované pravé tou konstitutivni vlastnosti, ktera byla do jisté
doby pokladana za jeho prednost, totiz schopnosti konfrontace minu-
1ého a pritomného i budouciho jakoby v jediném okamziku, tedy schop-
nosti prizna¢nou pro samu podstatu klasického modelu dramatu.

Mimochodem, je-li uz rec o ,pritomném zazitku®, resp. tendenci
si to pritomné nalezité ‘uzit’, a to at se to tyka prijemnych realnych za-
zitk, nebo zazitkd (pri ne zas takovém dostatku prijemnych zazitka ve
‘skutecném zivoté’ tak vitanych), které nam prostredkuji média, neni
jisté bez uzitku pripomenout si teorii tzv. estetické distance. Prave tato
distance, provokujici nikoli k emocionalni neucasti, ale k hlubsimu
(kontemplativnimu i reflexivnimu) prozitku miize pomoci nazrit zmi-
nénou soucasnou tendenci z jiného hlediska, které nas ale opét privadi
k problematice scénovanosti: i to ukazuje pojednani ,,Scénic¢nost, gé-
nius loci a psychicka distance“ psychologa Jifiho Sipka.

V zajmu vyjasnovani povahy souc¢asné scénovanosti a jejiho vlivu
na umeéni (ve smyslu specifickych produkta vymykajicich se ramci tzv.

vvvvvv

od téch (nespecifickych) scénickych a scénovanych projevu, které jsou
priznacné pro sam tento prakticky zivot. Je to tim dilezité&jsi, Ze se s pro-
jevy specifické ¢innosti casto (mylné) smeésuji: v tomto kontextu pak
pochopitelné ziskava obecnéjsi diisaznost otazka, kterou si klade Josef
Valenta v ¢lanku ,,0O scénicnosti ucitelské profese“. Kdyz vyvraci naivni
presvédceni ,\Vzdyt uditel je prece také herec”, mutze se pritom oprit také
o své zkusenosti vyznamného odbornika v oblasti dramatické vychovy.

Tim zajimavéjsi material k premysleni o soucasné scénic¢nosti
a scénovanosti poskytuji ovsem ty (vzacné!) udalosti z hrani¢ni oblasti
mezi specifickymi a nespecifickymi projevy, jakou predstavovala akce

»Slavnostni vecere na pocest prijezdu panovniki a jejich druzin®, usku-
tecnéna na nameésti ve Starém Bohuminé 26. srpna 2006. Jde totiz - jak
ukazuje ¢lanek Radovana Lipuse ,,Scéni¢nost a identita“ - o udalost
nikoli scénovanou (tj. zorganizovanou néjakou agenturou), ale tako-
vou, ktera je projevem scénického smyslu samotnych obc¢ant: poznani,
Ze takové uplatnéni scénického smyslu motivovala prirozena potireba
identifikace s danym mistem a sebe samych jako prislusniki obce, ma
vyznam jisté nejen z hlediska teoretické scénologie.

Slozitymi vztahy mezi scénic¢nosti a (pouhou) scénovanosti na po-
zadi vztahu scénického ¢i scénovaného a ‘prirozeného’ ¢i ‘autentického’
(Gcelového ¢i jakoby tcelového) jednani, a to predvadéného i vnimaného
aspon na chvili (v ramci jevistni iluze) jako ‘skutecné’, se zabyva i clanek
Jaroslava Vostrého ,,Scénologie Brechtovy Krejcarové opery*“. Prave pri-
klad jedné hry autora, ktery mél takovy smysl pro divadlo, ukazuje, jak
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je sama podstata divadla spojena s citovanymi ‘slozitymi vztahy’ a jak
zrovna tyto vztahy mohou tvorit princip = téma = ptivab hry spojované
svym autorem predevsim se spolecenskou kritikou (nebo uvadéné auto-
rem na kulturni scénu, tj. scénované jako takova kritika). Myslena je v té
souvislosti samoziejmeé kritika méstactvi, s niz by ale jedna z nejuspés-
neéjsich her 20. stoleti ztGistala na Grovni prvnich her G. B. Shawa, kdyby
ji Brechttiv scénicky smysl neucinil i v ramci takové kritiky o to hlub-
§im, oc¢ (soucasné) zabavnéjsim obrazem svéta nejenom své vlastni doby.

Neschopnost odlisit nespecifickou scéni¢nost a scénovanost ‘v Zi-
voté’ od jejich specifickych projeva je samoziejmeé nejcastéjsi v pripadé
hrani a herectvi. To ma tim zavaznéjsi disledky pri hodnoceni herectvi,
které samo je pak mozné si plést se sebescénovanim. Teorii a historii
herectvi se v tomto ¢isle vénujeme uverejnénim slavného ,,Pojednani
o0 hereckém uméni“ P. Franze Langa v prekladu Magdalény Jackové
(ktera napsala také predmluvu vénovanou jezuitskému divadlu, k né-
muz P. Lang patfi) a statémi spojenymi s jménem Otomara Krejci. Du-
vod pozornosti vénované této mimoradné osobnosti je jasny: koncepci
herectvi chapaného dutsledné, ba tvrdosijné jako uméni najdeme totiz
pravé v Krejcove herecko-rezijni tvorbé, v jeho ¢innosti séfa ¢inohry
prazského Narodniho divadla na prelomu 50. a 60. let minulého stoleti
i v jeho Divadle za branou.

V prvni casti studie ,Herec v Krejcové umeéleckém divadle” ro-
zebira Jan Hyvnar programové pojeti dialogického vztahu herce a po-
stavy, které teoreticky rozvedl dramaturg Krejcova divadla Karel Kraus
a které tvorilo predpoklad k rozvijeni osobnostniho herectvi Krejcova
divadla. V druhé a treti casti studie se poukazuje na vliv dramatiky
A. P. Cechova pii formovani inscena¢nich polyfonnich skladeb, které
byly pojaty jako pole vyrazovych moznosti pro ansamblovou hru hercq,
skladajici se ze slozité sité mezilidskych vztaht. Herec v téchto insce-
nacich musel mit schopnost jednak zachytit zakladni gesticky tvar
postavy, jednak jej konkretizovat velkou hustotou detaila. I pres tuto
komplikovanou a slozitou polyfonni skladbu, ktera pripominala struk-
turovani chaosu, dosahovali Krejc¢ovi herci spontanni souhry, ktera
udivovala divaky u nas i v ciziné.

Vzhledem k ohlasu Krejcovy rezijni ¢innosti, jiz se od doby svého
§éfovani v ¢inohte Narodniho divadla vénoval prevazné a od zalozeni
Divadla za branou (snad s jedinou vyjimkou) vlastné vylu¢né - nemluve
o létech, kdy mohl pracovat jen v ciziné - nevénuje se po vydani knizky
Jind¥icha Cerného z roku 1964 bohuzel naleZita pozornost Krejéovi
herci: pritom ve své generaci patril beze sporu mezi nejvyraznéjsi. Zpua-
sob Krejcovy herecké prace, mezi ostatnimi prislusniky ‘generace 1945’
mimoradné pozoruhodné nejen z hlediska vysledku, ale i z hlediska
tendenci (pokud se mohly projevit), rozebira Zuzana Silova ve své studii
,Otomar Krejca herec” na prikladu jeho postav z obdobi zacatkt a spo-
luprace s E. F. Burianem a zejména Jirim Frejkou.
dét, jsme tentokrat vybrali Patizkova drazdanského Prince Homburského
od Heinricha von Kleista, o némz referuje Jana Horakova, a muzikal
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Show Boat Jeroma Kerna a Oscara Hammersteina II. v rezii Francesky Zambel-
lové, inscenovany v londynské Albert Hall: o ném pisSe Ale§ Valasek, ktery mél
moznost aktivneé se zicastnit pripravy inscenace. Téma scéni¢nosti po svém roz-
viji Jan Cisar v ¢lanku ,,Scénické zpivani“, vénovaném prazskému vystoupeni Ute
Lemperové s nazvem Voyage-Cesty.

Z dalsich materialti se do tohoto cisla vesla jesté Vojtéchovského recenze
vystavy Modernismus vlondynském Victoria & Albert Museum s vynikajicim po-
dilem exponétt z obdobi prvni Ceskoslovenské republiky a Hyvnarova recenze
vyborné polské monografie o karnevalu a karnevalizaci. Ke scénologii emoci ma
jisté co Fict ¢lanek Ivany Dukié a o vztahu scéni¢nosti a scénovanosti ‘v Zivoté’
i vdramatickém textu nuti uvazovat také rozhlasova hra Julia Gajdose a ‘dramo-
lety’ Jifiho Sipka.

red.
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K zamysleni

(Beuys na Kampe¢)

Miroslav Vojtéchovsky

raveé v den, kdy jsem po nékolika odkladech odevzdaval svij text o Josephu
Beuysovi do minulého ¢isla Disku, otevirala se v Muzeu Kampa prezentace
Beuysova dila. Cty¥i filmy ¢ videozaznamy riiznych performanci a aktivit v cel-
kové délce 98 minut, dvanact kreseb tuzkou, sedm plakati! a ‘bonus’ v podobé
dvou kratkych zivotopisnych filmu jisté nevytvaii dohromady ani zdaleka vy-
stavu z rodu onéch obrich, na které si zvykame uz i v nasich galeriich. Spise par
poznamek k tvorbé jednoho umélce nez bézna shrnujici biograficka vystava.
Vedle strucné a neprilis stastné ‘glosy’ v ramci soucasné pirehlidky soudobého né-
meckého umeéni Co bych byl bez tebe? v Méstské knihovné, po letech alespon mala
pripominka. Jakasi zaplata na nezajem o historicky mimoradné dulezité dilo...
Takovy bychom asi mohli mit pocit po prohlédnuti v§eho, co se veslo do
jediné malé mistnustky a jeji miniaturni predsiné, proménéné do biografku
s dvéma zivotopisnymi filmy. Ale piesto, nebo prave proto, Ze se Beuys tisnil v sou-
sedstvi hodnotného vybéru toho nejvyznamnéjsiho ¢eského, potazmo stredo-
a vychodoevropského umeéni, které pani Meda Mladkova nasbirala s finan¢ni
pomoci svého manzela a za ideové supervize spratelenych kunsthistorikt v uply-
nulych desetiletich, dostala tato miniprehlidecka neobycejny vyznam. Byla to
vlastné divtipné vytvorena platforma k ivaham o smyslu a roli vytvarného (de
facto ale nejenom vytvarného) umeéni v zivoté spolecnosti v ¢ase po mezivalec-
nych vybojich avantgardy. S jistou mirou nadsazky, a tedy s patficnou davkou
rizika bychom snad mohli prohlasit, Ze se Muzeu Kampa timto nenahodnym se-
tkanim obrazu a plastik se zdanlivym ikonoklasmem podafrilo ilustrovat a zvyraz-
nit zakladni otazku, na kterou musi umeéni druhé poloviny zavérec¢ného stoleti
druhého a na pocatku tretiho milénia neodbytné reagovat.

Vzpominam na prestavky vynucené cekanim na vhodné osvétleni pri fotogra-
fovani obrovskych sklenénych plastik ve vinohradském ateliéru pani Véry Lis-
kové. V poloviné 70. let jsem nejprve se svym fotografickym guru Jindfichem
Brokem a pozdéji sam, kdyz uz starsi kolega tézko snasel obtize fotografovani

1 Vétsinu z vystavenych plakdtd ovsem nevytvoril Beuys sdm. Jsou vSak cennou a mnohdy také jedinou pfipominkou
Beuysovych akei...
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mimo vlastni ateliér, fotografoval plastiky vytvorené sklarkou, ktera se prosla-
vila mimo jiné tim, Ze ve své suterénni dilné€ nad plynovym kahanem vytvarela
rozmeérné plastiky z chemického a laboratorniho skla. Fotografovani se ovsem
odehravalo o néjakych pét pater vyse, v podkrovnich prostorach urcenych pi-
vodneé pro projekcni kancelar a kreslirny ateliéru Josefa Gocara. Na rysovani to
byl urcité vynikajici prostor, na bydleni i na jakousi malou osobni galerii jak-
bysmet, ovSem na fotografovani obrich sklenénych struktur to byl prostor mi-
moradné nevhodny. Vse se tedy resilo dlouhym ¢ekanim na nékolik kratkych
chvil, kdy prirozené ambientni svétlo vytvorilo jakztakz podminky ke snimani
sklenéné nadhery. O to vice tedy zbyvalo casu k nejriznéjsim debatam. Tak
jsem se také dozvédél o Medé a Janu Mladkovych, o jejich nachylnosti pomahat
umélctim z tehdejsiho vychodniho bloku a o jejich sbératelské ¢innosti. Pani
Liskova ji neobycejné chvalila, bylo zjevné, jak moc si vazila prilezitosti dostat
svou praci za ocean a byt pritomna v galeriich, kde se jeji dilo setkavalo s kou-
péschopnymi divaky. Nebylo ale prilis§ tézké vycitit mezi slovy, jak moc si tato
silna osobnost prala, aby vse bylo ‘normalni’, aby nebyla na nikom zavisla, aby
si mohla sama cestovat svétem, do kterého jeji plastiky putovaly. Jenomze byla
normalizace, a ta znamenala vSe, jenom ne ‘normalno’, takze Mladkovi posky-
tovali jednu z mala moznosti, jak se prezentovat za Zeleznym krunyirem ulitym
z heavymetalu tanku, d€l a raketovych zakladen. O dlouhou radku let pozdéji,
kdyz jsem zacal pusobit ve Washingtonu, jsem se po imrti Jana Mladka mohl do-
zvédét z tamniho radia Classic, s jakou tctou americ¢ti kongresmani vzpomnéli
jeho pamatku, a zdalo se mi, Ze tim je okruh mého ‘setkavani’ s timto pozoru-
hodnym parem ukoncen. Nastésti je tu ale trvala pripominka v podobé Muzea
na nejptivabnéjsim prazském ostrove, pricemz muzeum samo dava - odhléd-
nuto od Beuyse - tictyhodny prehled o tom nejhodnotnéjsim, co bylo utvoreno
v kotliné ohranicené véncem ceskych, moravskych a slezskych kopct. Stoji zato
projit si v rychlém sledu vSechny galerie a muzea zabyvajici se modernim ces-
kym uménim a nepochybneé si mezi jinym uvédomime to mnohokrat zjisténé,
Ze vice je dost casto méneé...

2

Ze vsech prostort stalé expozice Muzea Kampa piimo dsti usilovani o hledani
novych cest, novych prostort a novych ideji. Beuys ale premysli o smyslu a spole-
censké funkci tohoto ‘dsténi’ a nam nemuze uniknout srovnani s podobné zamé-
fenou, i kdyz diametralné odliSnou tvorbou Marcela Duchampa. Jisté newyorské
noviny psaly v roce 1966 s velkou rozkosi, Ze Velky Dadaista nadsené vypravél
o tom, jak dvé sté prislusniki manhattanské smetanky, naditych do vecernich
rob a smokingu, se nevahalo brouzdat suterénem hotelu Waldorf Astoria zato-
penym do ¢tyr palct vysky §pinavou vodou jenom proto, aby mohli spattit ja-
kousi osklivou nahou Zenu pézujici v nejroztodivnéjsich figurach na haldé uhli.?
Je priznacné, ze za nejvyznamnéjsi detail celé akce pritom Duchamp povazoval
fakt, Zze modelka byla ,,...o8kliva, opravdu oskliva...“, protoze to odpovidalo jeho

2 Ferrier, J.-L. (ed.) L’Aventure de I’Art au XX¢ Siécle, Paris 1999: 629.
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Plakat k Beuysové
vystoupeni v New School
a v Roland Feldman Fine
Arts v New Yorku,

leden 1974

ak¢énimu programu na zniceni umeéni. Pro-kubisticky Akt sestupujici se schodit
vystaveny jako jeden z hlavnich exponatti na Armory Show, majici dnes piivlas-
tek kultovni, sice vyprovokoval kritika Juliana Streeta k vykriku, Ze predstavuje
»vybuch v cihelné®,® ale jesté nenaznacoval Duchampovu destruktivni silu bu-
doucnosti. Byvaly prezident Theodore Roosevelt sice uz tvari v tvar ,,explozi“
kategoricky prohlasil, ze toto opravdu neni umeéni, ale diivody tohoto vyroku
byly evidentné zcela jiné, nez ze by si jako jeden z prvnich jasnozrivé uvédomil,
kam umeélec, posléze oslavovany a povazovany dadaisty za demiurga, sméruje.
Spise nez o artefaktech se v dalsim Duchampové poc¢inani po Aktu sestupujicim se

3 L. c., str. 140.
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schodit da hovorit o sebescénovani do role arbitra odsuzujiciho k zaniku vse, co
neodpovida jeho predstavam. Primysloveé vyrabény Susdk na lahve, povyseny do
‘Slechtického stavu’ umisténim na soklu, je predstaven v roce konani newyorské
Armory Show, zatimco jesté slavnéjsi Fontdna na sebe nechala ¢ekat plné ctyri
roky az do letopoc¢tu socialistické revoluce odstartované stielbou z krizniku Au-
rora. V pripadé pisoaru se tedy nejednalo rozhodné o revoluci. Ta probéhla tii
roky pred Tzarovym Manifestem pana Antipyrina a Vodotrysk (tak také 1ze cesky
nazyvat Fontdnu) byl jenom pritvrzenim muziky v roviné symbolické. Vyznam
signovaného a na vystaveé triniciho pisoaru bylo sice mozné vysvétlovat napr.
hledanim paralely s ¢inskym buzkem, ale tim se jenom tézko dal prekryt smr-
tonosny pach usili o totalni destrukci zboZnéného a obchodovatelného uméni.
Nechme stranou fakt, Ze tento program mél znacné trhliny a Ze jeho plody se
staly karikaturou imyslu. Prejdéme ted velkoryse, ze Duchampovy objekty de-
honestujici uméni byly nakonec teoretiky a kuratory glorifikovany a zbozstény,
zatimco Velky Dadaista byl prohlaseny za umélce témér absolutniho. Jeho dilo
uvolnilo znac¢né odstiedivé sily, ale sam Duchamp tdajné prohlasil pri prohlidce
jakési prehlidky soudobého uméni: ,,Chtél jsem znic¢it umeéni, ale vidim, Ze se mi
to nepodarilo.” ,,Znicit ne, zasuntit ano,“ mohli bychom dodat.

3

Pokud uvazuji o Beuysové vystavce v Muzeu Kampa a pokud ji evidentné stra-
nim, muiZe mi asi leckdo namitnout, Ze v oblasti ‘zaneradéni’ zjevné nemél Beuys
soupere a ze se ve srovnani s nim jevi Duchamp jako slaby odvar. Co je v tomto
smyslu zachodova misa na soklu proti Selmé pobihajici galerii? Jak malym a pra-
nepatrnym se jevi susak na lahve proti sedmi tisicim cedicovych balvant, sym-
bolizujicich v ramci jarmarku uméni (jakym jisté kazda Documenta byla) sedm
tisic stromu, které se mély zasadit a zasadily do rozbolavéné hliny evropského
kontinentu...

Jenomze Beuys, jak jsme rekli minule,* chtél prenést uméni do jinych ro-
vin, snazil se mu dat jiné spolecenské poslani. Pral si a snazil se svou umeéleckou
¢innosti ukazat, Zze umeéni, rozuméj rozvoj tvarcéiho mysleni kazdého prislusnika
lidské rodiny, je mnohem vice nez okazalé gesto umélce berouciho na sebe formu
Samana. Neni pochyb o tom, Ze Duchamp $mahem rozbil témér vSechny dosa-
vadni opérné pilire kAnont umeélecké tvorby. Neni také pochyb o tom, Ze posunul
vyvoj uméni nikoliv o koniské délky, ale mozna o jednu celou zavodni drahu dal
(Ci prosté jinam). Ale vSe, co ¢inil po Fontdné, bylo nahrazovanim rozborenych
pilira piliti novych kanona. Umélci, jejichz dila se dostala do hodnotné sbirky
pani Medy Mladkové, patfi k tém nejzodpovédnéjsim, jaci se pohybovali nebo
pohybuji v srdci Evropy. Vsadili na uméni a véri v jeho silu a schopnost reflexe
i téch nejniternéjsich zachvévia duse. Sbirka je ukazkou hore¢ného kvasu. Vyza-
fuje obrovské mnozstvi energie a prosklena véz schodisté muzea je symbolem
otevieni priduchi, kterymi se tato energie preléva do okolniho svéta. Umélci
davaji do své prace to nejlepsi, co v nich vézi, a ve smyslu duchampovského gesta

4 Viz Vojtéchovsky, M. ,Beuys - Don Quijote mezi modernou a postmodernou?“, Disk 17 (zGfi 2006), s. 49-61.
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VEéri, Ze jejich v mnoha smérech revoluc¢ni tvorba si svého zasvéceného a pouce-
ného divaka nakonec najde.

Beuys se na prvni pohled mimoradné podoba pravé Duchampovi. Jeho
charismaticka postava a smutné vizionarsky planouci o¢i davaji jeho do detailu
promyslenému a pripravenému scénickému projevu charakter mimoradné ex-
tatického pocinani. Stejné jako Duchamp i Beuys se zda byt Samanem. Jeho vy-
stupovani je ale svou podstatou na hony vzdaleno od Duchampovského sebescé-
novani. Vstupem do rizika, které prinasi uvéznéni se spolu s dravou selmou do
galerie proménéné v klec, chce Beuys primét lidi, své souputniky k tomu, aby
misto kultivovani navstévnikua galerii zacali v kazdém jedinci kultivovat tvori-
ciho umélce zivota. To neni sebescénovani, jakkoliv to tak miaze zdalky vypa-
dat. To je Cisté, uprimné a nefalSované vystoupeni ¢lovéka, ktery uz sam v sobé
svedl boj s vétrnymi mlyny vlastnich historickych omylt a sebeklami a vyhojeny
z nich fakticky i v pfeneseném smyslu slova jde a ukazuje nesmélou rukou k idea-
lu. Nebori ‘poduchampovské’ umeéni, i kdyz s nim nesouhlasi, protoze rozhodné
nic borit nechce. Chce uz jenom stavét a hlavné ménit svét. Chce pomoci. Mnoho
se mu to nedari, jak jsme uz také minule tekli, ale zastava tim radlovskym filo-
zofem, ktery rusi stiny a prinasi nové svétlo ve chvili, kdy okolni svét jesté spi.
Seskupeni jedné kratkodobé vystavy se stalou expozici Muzea Kampa k tomuto
zavaznému protikladu v pojeti smyslu a socialni role uméni béhem léta 2006
vice nez jasné poukazalo.
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Performance: scénovani

Ve 20. letech minulého stoleti Jaques
Vaché ve svém dopisu André Bretonovi
oznacil umeéni za imbecilitu, kdyz pri
prilezitosti dvacatého patého vyrod¢i ‘na-
rozeni’ Krdle Ubu odmitl nabidku vy-
davatele Littérature cokoliv pro caso-
pis ‘vytvorit’.! RoseLee Goldbergova ve
své znameé knize Performance Art v této
souvislosti uvadi také jeho dalsi prohla-
Seni v dopise Bretonovi, ve kterém Va-
ché oznamuje sv(ij imysl nenechat se
zabit v prvni svétové valce, protoze se
chce sam rozhodnout, kdy zemfte, a az
ano, tak s kym. Zanedlouho ho nasli
zastieleného s pritelem. Vlivem Breto-
nova epitafu se v surrealistickych kru-
zich tehdy mluvilo o tom, Ze Vaché vzal
az prilis vazné slova dadaisty Tristana
Tzary, coz je nakonec v rozporu s poje-
tim samotného dadaismu. Nehledé na to,
Ze prirovnani umeéni k mentalni poruse
radi Vachého opravdu spise k dadaistiim
nez k surrealistiim, jeho ¢in ho promeé-
nil pfimo v paradoxniho ‘dada-hrdinu’.
Nesmyslnou smrti, pohybujici se v inten-
cich dada a navazujici na surrealisticky
zajem o mortalitu, tak prekrocil samu
mez dadaismu. Naplnit dadaistické mys-
lenky tim, Ze se pro né umélec obétuje, je

1Jaques Vaché predstavoval pro své soucasniky antihrdinu
valky, a to byl také divod, proé¢ ho vydavatel oslovil. Zaslou-
zil se o to predevsim vydanim svych Dopisi z vdlky s Gvodni
eseji André Bretona (1919).
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Vritomného zazitku

Judlius Gajdos

prece primo anti-dadaistické. Vytky nero-
zumu a Silenstvi jisté zastanou opodstat-
néné a samotna Vachého smrt nas utvr-
zuje v tom, ze pokud jde o zivot, nejde
o zadnou performanci, jediné hrat jako
o zivot je v performanci vitané.

Kdyz se o padesat let pozdéji Chris
Burden v ramci své performance nechal
stielit do ruky, aby skoncil s predstira-
nim a predstavovanim a zazil opravdo-
vou pritomnou skute¢nost, mélo to s tim,
co udélal Vaché, néco spolecného, ale obé
udalosti se soucasné od sebe zasadné
lisi. V obou pripadech jde o skutecné
zranéni a skute¢nou smrt, ale zatimco
stielbu do ruky lze opakovat, tedy opa-
kované prozit, Vachého ¢in je nevratny.
Jejich spolecnym znakem je predevsim
to, Ze obé ‘performance’ vzdalené od
sebe pul stoleti byly provedeny na vlast-
nim téle. Vychazeji ale z hlediska pri-
stupu k performanci ze zcela odlisnych
postoju. Z tohoto hlediska nejde ani tak
o samo zranéni nebo samu smrt, které
maji paradoxné ovérit zivotnost ‘umeé-
leckého’ aktu. Jde o vyvoj od ideje k rea-
lité a realnému objektu, ktery se udal
v prabéhu tohoto pilstoleti. Vaché v roce
1921 pojal myslenku zemfrit: jakkoliv
povazujeme jeho ¢in za Sileny nebo ho
v dada-duchu oznacime za posetily kal-
kul, nelze mu uprit, Ze sledoval urcitou
myslenku, ktera navzdory nebo vlastné
diky své nesmyslnosti z dada vyplyva,



a tuto myslenku (vychazejici z dadaistic-
kého kultu nesmyslu) dtasledné sledoval.
Tuto myslenkovou duslednost Burde-
nova nastrelena ruka postrada. Zatimco
napiiklad pro Georga Lukacse bylo téma-
tem moderniho dramatu uchovani lid-
ské individuality, tady se pred oc¢ima di-
vaku strili na lidské télo jako na realny
objekt s védomim, Ze vyslednym efek-
tem bude realné zranéni, které je ale ve
své realnosti v protikladu k realnému zi-
votu, protoZe Gtoci na realnou existenci
individualniho lidského téla nebo as-
pon jeho casti.

Pochybnosti o realném zivoté vyslovo-
vali, jak je znamo, uz surrealisté: Gvodni
slova André Bretona v Surrealistickém
manifestu z roku 1924 poukazuji na
jeho nestalost a pomijivost: ,,Tak silnd je
vira v Zivot, v to, co je v Zivoté nejkrehci -
v redlny Zivot, aby se nakonec i tato vira
ztratila.“* Prevladly ideje, které sméro-
valy spiSe k tématu smrti a byly soucasti
surrealistické viry v existenci hlubsich
vrstev v lidském védomi. Surrealisté
ovlivnéni psychoanalyzou vérili v ko-
lektivni pamét, ve které se skryva kli¢
k nevédomi. Bretonovy a Soupaultovy
automatické basné (napi. Les Champs
magnétiques, 1921), ponoreni do sni
a odhalovani psychickych automatismu,
to vSechno souviselo s psychoanalytic-
kou metodou volnych asociaci. Pohrebni
privody nebo vystavovani v rakvi ve
filmu Entr’acte (Mezihra, autori Fran-
cis Picabia a René Clair, 1924) patrily
k tehdejsim performancim a ve srov-
bovala publiku totalni proménu umeéni
a zivota v univerzalni radost, to byl dost
zasadni obrat. Pritom Parade, ktera sta-

2 http://www.tcf.ua.edu/Classes/Jbutler/T340/SurMani-
festo/ManifestoOfSurrealism.htm

3 Baletni aktovku skladatele Erika Satieho (napsal také
hudbu k Mezihre) na libreto Jeana Cocteaua, v choreografii
Léonida Massina a vypravé Pabla Picassa uvedl| 18. kvétna
toho roku soubor Ballets Russes v pafizském Théatre du
Chatelet.
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véla na komickych cirkusovych vystu-
pech (vliv Marinettiho Varieté jisté ne-
1ze pominout), inspirovala Apollinaira
k napsani prologu a posledniho déjstvi
surrealistické hry Prsy Tiresiovy (1917):
praveé v souvislosti s ni se objevuje podti-
tul drama-surréaliste, ktery pojmeno-
vava to, co André Breton v ivodni vété
surrealistického manifestu z roku 1924
klade ‘nad’ realny zivot vzhledem k jeho
nestalosti a kirehkosti. Vyvoj od oslavy zi-
vota ke smrti, od Erota k Thanatovi vedl
nakonec do slepé ulicky. Goldbergova
v této souvislosti zminuje, ze to byli An-
tonin Artaud a Roger Vitrac, v nichz sur-
realisté spattrovali svoji zachranu. V je-
jich ‘hrach ke ¢tent’, jak bylo oznacované
Artaudovo Tresténi krve (Le Jet de sang)
a Vitracova Mystérie lasky (Les Mystéres
de 'amour, 1927), se také mluvilo o smrti,
ale spisSe v rétorické roviné. Ocista di-
vadla, po které Artaud pozdéji tak vo-
lal, mohla byt také reakci na nartstani
téchto post- ¢i pre-mortalnich jevu. To,
ze s odstupem casu se na né surrealisté
sami divali pomérné s nadhledem, po-
tvrzuje Louis Aragon po zhlédnuti pred-
staveni Roberta Wilsona Deefman Glance
(Pohled hluchého) v roce 1971. Tehdy na-
psal do Lettres francaises nadseny dopis
jiz mrtvému Bretonovi, ze konec¢né vidél
surrealistické divadlo, ve kterém nejde
o ponury stav duse nebo o predsmrtné
¢i posmrtné prostory. Pritom scéna, ve
které Zena v ¢erném (Byrd Woman),
s ¢ervenymi rukavicemi boda chlapce
velkym nozem, doprovazena revem hlu-
chonémého Christophera Knowlese, je
jako vystrizena ze snového ‘sur-realného’
prostiedi, ovSem soucasnymi technolo-
gickymi prostiedky posunuta na tiroven
hyperrealistického obrazu svéta.

Tato performand¢ni aktivita smérujici
k hloubani o posmrtnych jevech a doty-
kam se smrti jako by byla zcela priroze-
nym pravodnim jevem zivotniho stylu
modernist prvni poloviny 20. stoleti.
Pritom vyvoj performance uz od futu-
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ristl, jak to sami deklarovali, doprova-
zelo usili po zivém gestu postaveném
proti konven¢nimu umeéni. Jejich zacatky
byly predevsim propagandistické a prvni
manifest Filippa Tommase Marinettiho,
uverejnény ve Figaru v roce 1909, spise
provokoval parizské publikum k nasil-
nostem, nez predstavoval konkrétni pro-
gram. Ani jeho hra Krdl Bombance, kte-
rou v zapéti predstavil, nebyla v tomto
ohledu konkrétnéjsi. Také snad proto, ze
zUstal az prilis vérny svému mistru Al-
frédu Jarrymu a jeho Krdli Ubu v tématu
valky, jidla a jedlikt. Pro futuristy i pro
celou nasledujici epochu byly manifesty
jakousi soucasti tvorby a kromé Mani-
Sfestu futuristické malby (1910), ve kterém
jeho autori stavéli divaka doprostied ob-
razu, stoji za pozornost i nékolik dalsich
Marinettiho manifestl, mezi nimi Radost
byt vypiskan, ktery byl soucasti vétsiho
cyklu Vdlka jako jedind ocista (1911-15).
Dotyka se bezprostiednéji divadla a per-
formancnich projeva a pozaduje, aby fu-
turisté ucili autory i performery pohrdat
publikem.*V tomto ohledu se ovSem Ma-
rinettimu nepodarilo presvédcit ani sebe,
protoze dalsi Manifest varietniho divadla
se spise dovolaval nutnosti propracova-
néjsich predstaveni a experimenti. Viely
vztah Marinettiho k varieté byl znamy:
zdtvodnoval ho tim, Ze varieté je bez tra-
dice. Destrukci starych konvencnich fo-
rem byli futuristé primo posedli a jejich
inklinaci k valce jim navzdory jejich ori-
ginalité nelze samoziejmé jen tak odpus-
tit, i kdyz vaznost jejich prohlaseni méla
velice kirehké hranice. Stejné tak se Mari-
netti samozrejmé mylil, pokud jde o ab-
senci tradice v pripadé varieté. Jeho pro-
hlaseni spisSe souviselo s potfebou najit

4V této souvislosti stoji za zminku hra Spildni publiku (Pu-
blikumbeschimpfung, 1966) rakouského spisovatele a dra-
matika Petera Handkeho, ktery na tyto futuristické tendence
negativniho vztahu publika a performeri o padesdt let
pozdéji jakoby navdzal, véetné manifestu ruskych futurista
Majakovského, Burljuka, LifSice a Chlebnikova Facka verej-
nému vkusu (1912).
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formu, kterou nebylo tfeba destruovat.
Vybral si tu nejvolnéjsi, ktera mu umoz-
nila kombinaci raznych forem: zpévu,
tance, klauniady, akrobacie, recitace,
filmu a hudby.

Podobné pro Huga Balla, Emmu Hen-
nigsovou a curyssky Cabaret Voltaire vy-
tvaret ‘dada uméni’ znamenalo piijmout
jisté umeélecké ‘tendence’, a to podle nich
vzdy prinasi komplikace; ziejmé si az pri-
lis uvédomovali, Ze bourat konvence ne-
prinasi snadny, pohodlny zivot. UZ jejich
charakteristické smérovani k ‘blaznivé
naivnosti a radosti’ vypovida o orien-
taci preferujici spise vitalni stranky zi-
vota. Ballovo zdiraznovani zivota, lasky
amoralky a také divadla, které pro ného
znamenalo nepredstavitelnou svobodu,
dostatecné vyjadruje to, ¢emu daval
prednost.

Vétsina téchto futuristickych, dadais-
tickych a surrealistickych performanci
méla pomérné nizkou droven a pri je-
jich posuzovani se objevuji dvé frekven-
tovana slova: ‘blaznivé’ a ‘naivni’. Spis
nez umeéleckou kvalitou ptisobily prede-
vS§im svym postojem bourat a nicit meés-
tansky styl Zivota, protoze nikoliv az post-
modernisté, ale uz futuristé prohlasovali,
ze jejich smérovani predstavuje také zi-
votni styl. SpiSe nez k mortalnim jevim
smérovali ale k urcité obnoveé Zivota i za
cenu destrukce jeho nékterych casti. Je-
jich dtslednost byla v tomto ohledu
primo prikladna a pozdéji dalsimi mo-
dernisty rozvijena: vliv na dalsi vyvoj
performanci méli mimoradny. Snad nej-
silnéjsi odezvu nasel tento smér v rus-
kém futurismu a konstruktivismu. Tam
také doslo uplatnéni to, co se vzdy vy-
nofi, kdyz kvalita performanc¢niho vy-
stoupeni je nedostatecna. Pozornost se
prenese na protagonistu nebo protago-
nisty a zpuasob jejich prezentace. Stanou
se stredem déni. Napriklad v opere Vi-
tezstvi nad sluncem (1913) autorti Maja-
kovského a Kruconycha. Zatimco Maja-
kovskij vyslovoval své jméno na ‘oslavu
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svého génia’, Kruconych vyzadoval od
publika, aby s dlouhymi pauzami vyslo-
vovalo slabiky jednotlivych slov. I kdyz
s tim podle Tomasevského ‘lezl publiku
na nervy’, dvé predstaveni méla (podle
Goldbergové) mimoradny uspéch.

Nelze proto pominout vztah mezi
bouranim konvenci jako obnovou Zzi-
vota i umeéni a scénovanim, kdyz umé-
lec vytvarejici nové konvence inklinuje
ke zdtraznovani sebe sama, k sebescéno-
vani. Jako ¢ervena nit se toto scénovani
a sebescénovani tdhne od Marinettiho
az k soucasnym performertm. Jako by
to blaznivé a naivni, postavené do pro-
tikladu k méstanskému divadlu, otevi-
ralo prostor pro vlastni sebestfednost.
Pokud se v této souvislosti mluvi o 70. le-
tech jako o konci propagace performera
a pocatku soustredéni na objekt, neni to
zcela presné. Spis probiha stiridavy pro-
ces od vnitrniho k vnéjsimu, tj. od perfor-
mance ideji az k instalaci objektu. Pravée
télo performera predstavuje prostor, ve
kterém je obsazeno jedno i druhé, idea
i objekt, aby se z toho nakonec télo ve
své hmotnosti vymklo sice jako objekt,
ale postupné odhalujici vSechny své ne-
dostatky.

Biomechanika Vsevoloda Mejercholda,
rozvijejici systém tréninku zaloZeny na
Sestnacti etudach a vychazejici z kon-
cepce Nikolaje Foreggera, méla za cil
prosazeni idealniho scénického pohybu.
K dosazeni takového idealu bylo tfeba na-
ucit se ovladat télo tak, aby slouzilo kon-
cepci herce-stroje, ktery dspornym po-
hybem zvladne scénovanou myslenku.
Nebyla to jenom craigovska tendence zba-
vit herce nadbyte¢ného pohybu, odéna
do nového satu, byl to zejména vliv in-
dustrializace na pocatku 20. stoleti aidea
efektivity s nadhodnocovanim stroje, je-
hoZ pomoci ji 1ze dosahnout, a také vize
nové levicové politiky, kdy misto ¢clovéka
zaujal vykonny dav, k niz rusky konstruk-
tivismus postupné inklinoval. V popredi
ale prece jen stoji myslenka o idealnim,
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tj. sporném pohybu, ke kterému muze
herec pomoci tréninku dospét a naplnit
tak scénickou predstavu.’ Hercovo télo
je tedy v ramci této koncepce nastrojem
a prostredkem slouzicim myslence.
Carolee Schneemanova, jedna z prv-
nich zenskych performerek Spojenych
statti americkych, vystavila v 60. letech
minulého stoleti své télo jako realny
objekt, pomalované barvou, dotvarené
kvéty, zivymi plazicimi se hady, sice So-
kujici svou nahotou, ale soucasné zdu-
raznujici erotické, prirodni sily zivota.
Performerky 70. let uz tuto erotickou ro-
vinu oslavy zivota zcela opoustéji a télo
predstavuji jako nadobu psychotickych
hlasi, obscénni, agresivni az pornogra-
fické - skladku postmoderni kultury (Ka-
ren Finleyova, Lydia Lunchova, Anne
Sprinkleova a dalsi). V prabéhu deseti let
lidské télo sice ztistava objektem zajmu,
ale vztah k nému se vyrazné promeénuje.
Od tendence po obnové, podpofe zivota,
vitalnich a tvorivych sil sméiuji perfor-
mefi k jeho destrukci a prezentaci ob-
scenity. Zatimco surrealisté vchazeli do
I'iSe stint a télo se vsi cynic¢nosti pohibi-
vali, protoze z jistého pohledu bylo pre-
kazkou vstupu do hlubinnych struktur,
vétev performert 70. let té€lo primo ha-
nobi a ukazuje ho v takovém svétle, aby
uz pohled na né odpuzoval. Usili zbavit
se ho, odejit z né€ho je zcela prirozeny
vysledek téchto projevi. Navic do tako-
vého profanniho a obscénniho téla vstu-
puje pandemie AIDS - v podobé nemoci
HIV, ktera o to vic zdaraznuje télo jako
objekt a jeho oddélenost od vnéjsiho pro-
stiedi. Na rozdil od Schneemanové se
télo nejenom nestava oslavou prirody
a zivota, ale je jeho vycitkou a protikla-
dem. Nejde tedy uz o splynuti nebo vza-

5 Jedna z inscenaci, ve které prevazovalo pravé Mejerchol-
dovo industridIni pojeti, byla inscenace Tarelkinovy smrti
Suchovo-Kobylina (1923). Angazovdni skupiny FEKS - To-
vdrny excentrickych herci - bylo soucdsti této koncepce.
Podrobnéji viz Bulgakowa, O. FEKS. Factory of Eccentric
Actor, Berlin: PotemkinPress 2003.
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jemné propojeni, ale o prisné oddélenti,
kde ktize se stava symbolem této hra-
nice. Chrani vnéjsi prostiedi pred na-
kazou a soucasné je pro nemocného ba-
riérou i vézenim. Agresivni vypady na
scéné jsou projevy negativnich postoju
k takovému télu: takové byly napriklad
pohybové kreace tureckého tanecnika
Mehmeta Sandera, ktery v prislusné fazi
nemoci HIV se timto zptisobem pokousel
objevit moznosti i omezeni takto ohroze-
ného téla. Burdenuv ‘skutecny’ prozitek
zranéné ruky a prozitek trvalého stavu
ohrozeni télaiduse u Sandera je jisté ne-
srovnatelny. Skepse k realnému zivotu
v kontextu jeho nestalosti za asistence
téla, které muze byt kdykoliv ohrozeno,
je potom zcela pochopitelna. Substituce
v podobé virtualniho a kybernetického
prostoru, ktery umoznuje bez-télovost,
muze byt v tomto ohledu vhodnou ana-
logii nad-realného svéta surrealistt. Za
zminku v této souvislosti jisté stoji Apol-
linairova smrt na Spanélskou chripku
jako diikaz slabosti téla a potvrzeni sur-
realistickych manifesti nestalosti real-
ného zivota. Na rozdil od surrealismu
vsak postmoderna v ramci digitalizace
a vyuzitim Spickové technologie umoz-
nila minimalizovat vydaje psychické
energie a nabidla snadnou dostupnost,
a tim i masové rozsireni pro vstup do raz-
nych digitalnich prostort. Uz neni tireba
vlastni silou pronikat do hlubsich vrstev
lidské osobnosti. Nova technologie do-
kazZe vSe dostatecné substituovat.

Urcéit hranici mezi propagaci kon-
ceptli a osobni propagaci, mezi scénic-
nosti a sebescénovanim je s odstupem
casu pomeérné obtizné. Jednotlivé pro-
jevy vsak naznacuji, zZe vSe se vzajemné
stiridalo v zavislosti na jednotlivych osob-
nostech. Je znamo, Ze napriklad Frank
Wedekind provokoval neznamé damy
primo na ulici, zatimco dadaista Jean
Arp se nikdy neobjevil na scéné. Soucasti
performanc¢nich projevii v ramci boje
proti konvenénimu umeéni byly totiz také
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utoky proti publiku a tato tendence po-
stupovala pies Rusko, Némecko a Svycar-
sko, aby se v surrealistickém pojeti vra-
tila zpét do Parize. Paradoxem je, Ze to
byly vzdy vypady proti publiku pritom-
nému, které uz tim, ze se performance
zUcastnilo, dalo najevo, zZe az tak jedno-
znacnym privrzencem konvenci neni.
Proménoval se ale i vztah protagonisti
k publiku v prabéhu jednotlivych per-
formanci, a to od otevirenych tutoku a in-
dividualnich provokaci az k otravnosti
anuceni divaka k jakési spolupraci, dnes
bychom fekli k ‘interaktivité’. Zivotnost
jednotlivych performanci byla pomérné
kratka, ale i dvé zminovana dspésna
predstaveni ruskych futuristi nazvana
Vitezstvi nad sluncem nebo pétimésiéni
existence curysského Cabaret Voltaire
(1916), dokud se majitel baru nedomahal
vétsi navstévnosti, stejné tak jako pate¢ni
predstaveni surrealistt v Palais des Fé-
tes®(1920) pro Parizany, vypovidaji neje-
nom o toleranci, ale i o skutecném zajmu
publika. S jeho dlouhodobou toleranci
v pripadé opakovanych Gtoku se ziejmé
ale nedalo pocitat, a tak jednotlivé per-
formance postupné zacaly vic vychazet
vstiic divackému vkusu. Vyrazem této
tendence jsou napiiklad i Marinettiho
varietni predstaveni, ocenovani profe-
sionalnich vykonti Emmy Henningsové,
ale i ispésné baletni predstaveni surrea-
listd Reldche, kde snad nejvétsi provokaci
obsahoval samotny nazev.”

Kromé prolamovani hranic mezi ‘vy-
sokym uménim’ a popularné zamére-
nou kulturou véetné performanci jako
prostiedku revolty, pokust o rozbijeni

6 Goldbergova uvadi popis jednoho takového predstaveni
od Ribemonta-Dessaigne: ,André Salmon otevrel predsta-
veni prednesem své poezie, Jean Cocteau cetl bdsné Maxe
Jacoba a André Breton néco od svého pritele Reverdyho.
Publikum bylo nadsené. Toto vse bylo ‘moderni” a Parizané
to milovali. Co ale ndsledovalo, zvedlo publikum ze zidli.
Tzara cetl vulgdrni ¢ldnek z novin, jako by se jednalo o poe-
zii, a predcitdni doprovdzelo zvonéni a chresténi.”

7 Francouzské slovo znamené ‘dnes se nehraje’.
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umeéleckych konvenci nebo méstackého
zivotniho stylu a snahy, aby se modernis-
tické sméry staly zivotnimi styly, byly to
prave také skandaly, které lakaly divaky.
Mezi modernisty o né nebyla nouze a do-
poustéli se jich c¢asto i za cenu ztraty zi-
votnich jistot. Napriklad mlady Oskar
Kokoschka byl prinuceny opustit kvtli
své hie Vrah, nadéje Zen (Morder, Hoff-
nung der Frauen, 1909) své zaméstnani
ucditele na Videnské §kole uméni a feme-
sel. I skandaly vsak mély omezené trvani
a po urcité dobé se jich publikum na-
sytilo stejné jako predeslych akeci. V jis-
tém smyslu se ale také podilelo na jejich
vzniku. Nikoliv tim, Ze by samo bylo ak-
térem téchto akci. Podilelo se predevsim
svou vstiicnosti a ocekavanim. Zmeény
tak probihaly na obou stranach, protoze
jako se uc¢inkujici pokouseli o co nejskan-
dalnéjsi predstaveni, divaci zvédavé ce-
kali, ¢ceho vSeho jsou schopni a kam az
ve své odvaze jsou ochotni dojit. Po-
dobné u ucinkujicich se zase neproje-
vovala tak vyrazna tendence po mani-
pulaci s divaky, nebo po jejich primém
vtahovani do akci, jak to zname ze 60.
let minulého stoleti. Umysl byl spis vy-
provokovat a dostat publikum z pasivity,
protoze neaktivni divak, pasivné usa-
zeny v divadelnim kiesle, byl symbolic-
kym vtélenim neakceptovatelného més-
taka. Pravé prekracovani hranic tehdejsi
bézné divacké tolerance vytrhavalo di-
vaky z pasivity, lakalo na performance
a soucasné dodavalo odvahu aktértm.
Vtahovani divaka do akei bylo spise vo-
lani po reakci, snad po urcité formé dia-
logu v duchu nové divacké aktivity. Udr-
zovala se ale pomyslna hranice mezi
divaky a G¢inkujicimi, a to i v pripadé
surrealistickych privodi, kde role a po-
staveni byly predem rozdéleny a intui-
tivné prijimany.

Zdtraznovani zivého gesta, zivé pii-
tomnosti a Zivého uméni ma v tomto
kontextu své opodstatnéni, i kdyz se
pohybovalo mezi Erotem a Thanatem

Performance: scénovani pfitomného zaZitku

a potvrzovalo lidsky sklon k binar-
nimu vidéni. Byla to snaha propojit
umeéni s kazdodenni zkusSenosti, s béz-
nym Zivotem, ale také usili umélct za-
ujmout urcité misto a spolecenské posta-
veni na drovni ‘nového zZivého uméni’.
Apely, Sokovani a skandaly byly soucasti
tlaku na publikum, na zménu a pre-
hodnoceni jeho vztahu k uméni a kul-
ture obecné. Tyto myslenky obsahovaly
manifesty jako dtlezité a dokonce ne-
zbytné nastroje propagace jednotlivych
umeéleckych programu. Byly urcitymi
predstupni performanci, které je vzdy
nasledovaly s vice nebo méné zdarilym
vysledkem jako jejich konkrétni a prak-
tické piredstaveni. Slo o jakési scénovani
téchto manifestli, které nelze od pri-
slusnych performanci oddélit, protoze
meély c¢asto vliv na Gcinek téchto perfor-
manci a byly casto také jejich progra-
movou souéasti pFimo na scéné. Slo tak
o cosi zivého, pulzujiciho, ale nikoliv do-
slovné realného: dulezitou roli pri sdé-
lovani myslenek tu hrala pravé auten-
ticnost, ale ta neméla nic spole¢ného
z postmoderni ¢istou nebo trvalou pii-
tomnosti. Byla soucasti tématu obsaze-
ného nejdriv v manifestech, které na
scéné nenabyvaly povahu pouhé scé-
novanosti, protoze prislusné koncepty
obsahovaly ve svém jadru prirozenou
scénic¢nost a také tim se odpoutavaly od
jakékoliv ti¢elové ¢innosti. Slo diisledné
o scénic¢nost a scénovani s jasnym védo-
mim, kdo je na scéné a komu je toto scé-
novani urceno.

Pokud jde o dnesni vyvoj, do urcité
miry je vlastné cyklicky, protoZe se opa-
kuji tendence, jejichz koreny najdeme
u modernistd prvni poloviny 20. stoleti.
Opét se totiz vraci asili o rozbiti formy.
Novy pojem ‘live art’ ma az prili§ mnoho
spolec¢ného se snahou futuristfi, dadaistt
i surrealisti po Zivém uméni. V koncep-
tualnim uméni nebo v performancich
smérujicich k ¢isté pritomnosti najdeme
predevsim potfebu co nejdéle udrzet
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pritomny zazitek (,Okamziku, prodli
jen®). Zdanlivé jako obrazek Rorscha-
chova testu se preklopilo jedno pil sto-
leti v druhé, jenom v trochu jiné barveé.
Barevnost ale jako by vice souvisela se
zpestienim nez prohloubenim takovych
‘primych zazitka’. Dokonce je tu dilezita
zmeéna: autenti¢nost nahrazuje digitalni
interaktivita a zivé (a realné v tradi¢nim
smyslu) substituuje technologie virtual-
niho a kybernetického prostiedi. Neni
to prece jen nové zacykleni, kdyz se per-
former vzdava ctizadosti pronikat pod to
‘jen pritomné’ a obraci se k novym tech-
nologiim, které jako by mu dovolovaly
nejen si tuto pritomnost ‘uzit’, ale také
si ji v prostoru bez minulosti i budouc-
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nosti vyrobit a v podobé samotného je-
jiho uzivani natrvalo podrzet?
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szcéniénasti
cltelske profese

(Na hrané mezi realitou a fikci)

Josef Valenta

Snad v kazdé druhé debaté, kterou vedete s nékym o ucitelské profesi, objevi se obrat:
sVZdyt uéitel je pFece také herec!“ Casto jsou tato slova pronesena i s jistou pychou,
nebot integrace ‘hereckého’ a ‘ucitelského’ propijcuje onomu ‘ucitelskému’ jistou
zajimavou spoleéenskou prestiz. Ale to neni az tak podstatné. Podstatné je z hlediska
nédmi zkoumaného tématu, zda uéitel opravdu je, éi neni herec.

Zacnu odjinud nez od herectvi. Spolehlivéjsi pro zacatek (a pro mne) bude zacit
zijeme hned na zacatku - podstata naseho problému je definovana podle mého
soudu de facto v téchto radcich:

,V souvislosti se scénickym chovanim, tzn. vystupovanim (rozumi se na
verejnosti) se nékdy mluvi o herectvi v zivoté. To, co ma scénické vystupovani
v zivoté spole¢ného s herectvim, je vystupovani za néjakych okolnosti, které jsou
totozné s jistymi pozadavky, jimz je treba vyhovét, tzn. jde o vystupovani v néjaké
roli (viz i pouziti tohoto terminu v sociologii a socialni psychologii).

Rozdil mezi vystupovanim v zivoté a herectvim spociva jednak v tom, ze
‘v zivoté’ jsou tyto okolnosti skutecné a ne smyslené, zatimco herectvi je vystu-
povani ve smyslenych okolnostech ¢i chovani na zakladé pouhé predstavy, kte-
rou scénicky zpritomnuje. Vystupovani ‘v zivoté’ ma také néjaky prakticky ucel
(byt se odvozoval jen z prani upoutat pozornost). Tento ticel nahrazuje v ramci
herectvi potieba néco vytvorit: vlastné cosi umeélého, pricemz toto pouze ‘umélé’
se diky tomu, co za skutec¢né city, predstavy a myslenky vzbuzuje v obecenstvu,
stava umeénim® (Vostry 2006/15: 14).

Vezméme vyse citované odstavce jako bazi nasich uvah pri hledani toho, zda
ucitel je opravdu herec:

Takto definované ‘herectvi v zivoté’ jevi se mi byt blizko ‘herectvi v uci-
telstvi’.

Ucitel vystupuje v socidlni roli ucitele a z toho vyplyvaji ukoly, které ma pl-
nit, a chovani, které by mél ‘pouzit’, aby je naplnil. Socialni role byvaji komple-
mentarni, a tak i role ucitel ma své symbiotické protipdly - obvykle hned v né-
kolika variantach:
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Hlavni komplementarni roli je zak. U¢itelstvi, resp. fazi vykonu této profese
nazyvanou téz ‘prima prace’ s Zaky, 1ze sméle povazovat za vystupovani na verej-
nosti (Zdci jako verejnost). Toto je klicovy typ verejného a tak ¢i onak scénického
vystupovani ucditele!

Blizké tomu je téz vzajemné vzdélavani se ucitell, kdy ucitel pri Skoleni uci
jiné ucitele - své kolegy z vlastni §koly ¢i ze $kol cizich: zaky nejsou déti, ale jini
ucitelé (jini ucitelé jako verejnost).

Ale je tu jesté jiny typ verejného vystupovani, totiz rodicovska schtizka, kdy
verejnosti se stavaji rodice (rodice na tridni schiizce jako verejnost).

A navic: Nékdy verejné vystupovani pred zaky a pro zaky probiha soucasné
pred zraky hospitujiciho reditele, inspektora, skupiny studentti pedagogické fa-
kulty s docentem (pozor, po ukazkové hodiné bude jeji rozbor!). Ci dokonce opét
pred rodicem, ktery si tentokrat neprisel poslechnout verdikt ucitele o ditéti, ale
prisel se podivat, jak §kola, ucitel a jeho dité pracuji atd. Zde se tedy objevuje navic
hospitujici verejnost posuzujici specialné kvalitu styku ucitele s zaky jako ‘verejnosti’.

A konecné: Obcas se téz verejnosti stane skutecna verejnost (napf. pri pre-
sunu tridy metrem do muzea), ale tento pripad berme jiz jen jako okrajovy (ve-
tejnost jako verejnost).

Podivejme se postupné bliZe na vSechny uvedené varianty z hlediska scénic¢-
nosti chovani/jednani ve styku uditele s raznymi skupinami, s nimiz se ve své
socialni roli musi setkavat:

Zdci jako veiejnost: Mezi uéitelem a zdkem jde (idealné) o participativni vztah
podrizeny cili zménit zaky. Tudiz také chovani ucitele se podrizuje cili optima-
lizovat a facilitovat zménu (k lepsimu) u jiného ¢lovéka.

Z hlediska efektivniho naplnéni tohoto cile pak ucitel skute¢né nékteré seg-
menty svého chovani vici zakovi ‘scénuje’. A ¢ini to zejména tak, Ze se scénuje ¢i
(sebe)stylizuje do ‘jinych ja ve vztahu k zakim’. Naprt.: VlIidné se usmeéje na zaka,
ktery tvrdosijné vzdoruje jeho vzdélavacim snaham, ac¢ by nejradéji a s autentic-
kym vyrazem hlubokého znechuceni velmi nahlas rekl: ,,Boze, Hugo, ty jsi ale
mamlas!“ Jenze nechce timto zptisobem zablokovat jeho uceni, takze se povzbu-
divé usmeéje a vlidné fekne: ,,UZ to bylo skoro dobré, ale jesté jsi vynechal toto...“
Stejné se 1ze chovat i viici celé tiride.

Kdybychom hledali dalsi pojmenovani, pak bychom mohli Fici, Ze tento
scénicky prvek v ucitelové chovani osciluje nékde mezi ostenzi a pseudoostenzi
(Osolsobé). Ucitel ukazuje zakovi original sebe samého. Ale ukazovany original
sebe samého je v tomto pripadé - jak uz to tak u lidi ukazujicich své originaly
byva - prosté ‘ponékud upraven’. Z mrzutosti do vlidnosti... Uc¢itel ukazuje ‘jiné,
nepravé aktualni ja’ ¢i spisSe jiny prozitek a jiné chovani, nez pravé ma, ¢imz
zakryva ‘pravé aktualni ja’, ¢i spiSe ten prozitek, ktery skutecné ma4, a (méni) to
chovani, které by pravé mit chtél.

Jazykem pedagogiky hrani roli bychom zase mohli rici, Ze ucitel uziva ‘si-
mulace’, tedy jedna tak, jako by byl ‘on v ucitelské roli’, ale byl soucasné v jiné
(fiktivni) situaci (kdy Hugo neni ve skutecnosti nevzdélavatelny mamlas, nybrz
je to bézny zak, ktery opravdu udélal jen drobnou chybicku).

A toto povazuji za zakladni Groven scénicnosti v jednani ucitele pri vy-
konu profese.
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Vétu jsem ztucnil, protoze bude jesté pozdéji dulezita.

A jesté dvé poznamkKky:

1. Koneckoncd, i tento scénicky projev, tato ,,prirozena promeéna vyrazu ve
sdéleni” (Vostry), urcena Hugovi jako ‘divakovi’, ale presnéji asi ‘vnimateli’ (tomu,
kdo ma ucitele vnimat), mtize byt v podstaté autentickou zalezitosti. Své o tom
védél E. Goffman: v ramci vykonu socialni role (a pravé z divodu efektivniho
uziti scénického prvku v ramci této role!) je mozné zvnitrnit nékteré scénické c¢i
divadelni momenty v chovani tak, zZe je zacneme pri vykonu urcité role uzivat
vlastné autenticky. Zrejmé proto, Zze onomu fiktivnimu rozmeéru naseho chovani
davérujeme, nebot je nastrojem efektivniho zvladani této role (alespon tak rozu-
mim jeho poselstvi ve vztahu k tomuto problému).

2. Pokud se ucitel dopracuje vyse zminéné autenticity ve scénovani svého
ja, pak mtzeme pravem mluvit o pozitivnim dopadu scénic¢nosti jeho chovani/
jednani na zaka. Prosté to déla, aby pomohl nékomu druhému v jeho rozvoji.
Kdyz vsak jeho sebe-stylizace bude vyplyvat ,,z vypocitavého vnéjsiho prizpii-
sobeni modu prezentace ocekdavané odezvé“ (napr. ‘aby se nereklo, Ze to neumi
s détmi’), pak bychom ziejmé mohli mluvit spiSe o manipulujici a jen k uci-
telové prospéchu obracené ‘scénovanosti’ jeho jednani. (Ztraci se hlavni cil
pouziti scénovani, totiz rozvoj zaka!) Vyse kurzivou uvedena definice (Vostry
2005/13: 21, pozn. 12) v§ak nevylucuje, aby na vlastni prospéch zamérené ‘scé-
nované’ chovani ucitele bylo v tomto pripadé rovnéz jevem svym zpusobem po-
zitivhim. Pokud bude onou ,,o¢ekavanou odezvou*“ vedle jinych cilt napt. i to,
zZe Zak bude motivovan k uceni. A pokud bude (samoziejmeé!) pro zaka tato sty-
lizace uvéritelna...

Rodice na schiizce jako verejnost: Nékteré parametry pouzité scénicnosti se tu
méni. Adresaty jsou prosté dospéli lidé, navic lidé, jejichZ pricinénim mozna
pravé tato skola vibec existuje (nebot oni mohou ‘dat déti jinam’). A hlavné: Je
tu jiny cil interakce. Jen nékdy (a mivam o téch pokusech své pochybnosti) je
cilem interakce ‘zménit rodic¢e’. Cilem je spise ukazat jim (nebo obhdjit) kvality
Skoly i vlastni kvality pedagoga na jedné strané a informovat je o jejich ditéti na
strané druhé. A to leckdy i za nebezpec¢né okolnosti, zZe se kantor zacne rodici je-
vit jako ohrozeni pro jeho mladé (a tedy i jako ohroZeni jeho gent, jeho samého,
jeho zpuasobu vychovy atd.). Nebo Ze rodice vykazuji (¢i 1épe: vy-kazuji) vyssi spo-
lecenské statusy (nebo naopak hluboce nizsi...) a podobné.

Zajimavé tu je, ze v souvislosti s - prirozenou! - potiebou prezentovat skolu,
prip. sebe, ale i se zvySenou potiebou ‘ochranit se’ v této situaci, se posiluje aspekt
‘scénovanosti’ (alespon podle mych pozorovani). Tady mizeme nékdy mluvit az
o onom skutec¢né ,,vypocitavém* vnéjsim piizptsobeni...

Dalsi ucitelé jako verejnost: Pokud jsem mél moznost pozorovat ucéitele ucici jiné
ucitele, pak mohu konstatovat, ze mira a kvalitativni typ scénic¢nosti jejich cho-
vani jednak zavisi na mire jejich zkusSenosti s vyukou kolegt-ucitelti a jednak ma
viceméneé opakujici se rys, spocivajici v potiebé scénovat téma ‘jsme jedné krve,
ty i j&’. Facilituji se tim ziejmé obé strany: redukuje se tizkost ucitela-icastniki
z toho, Ze se stanou Zaky, a tim se soucasné usnadnuje prace ucitele-lektora (ne-
bot ten by mél - v tomto piipadé - predevsim socialné obstat, a tim padem téz
néco naucit druhé).
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Reditel, inspektovri atd. jako verejnost: Vztah se vesmés opét podiizuje cili ‘ob-
stat’ a sebeochranny faktor tu u ucitele mize ptisobit jesté silnéji ¢i jinak silné.
Problém je tentokrat v tom, ze interakce je slozitéjsi o ‘jeden’ faktor. A tento
faktor je navic faktorem existen¢nim! U¢itel tedy musi jednat tak, aby efektivné
fungoval v zakladni roviné ‘verejné’ komunikace ve tridé, komunikace s zakem.
Teoreticky by si tedy nemusel dalsiho interakéniho faktoru (inspektora) viibec
vsimat a koncentrovat se plné na efektivni jednani vaci zakam. Ale vydrzte to,
nevnimat vysoky status toho vzadu... A tak se paradoxné nékdy nékteré scénické
prvky pozitivné zacilené k podpore uceni zaka deformuji (stavaji se neautentické,
krecovité, nedotazené, maji povahu ‘divadylek’ a navic klisé a Sarzi atd.). Déje se
tak pod vlivem snahy ‘ukazat ukazované’ (ukazat inspektorovi to, co ukazuji za-
kim, abych je 1épe ucil). V podstaté tu inspektor nékdy stoji pred dilematem, zda
vidi ,,informaci nebo podivanou* (z jiného kontextu vyptjcena pojmova dvojice
Ekova). Inspektor ve tfidé = §iré pole pro scénovanost.

Verejnost na verejnosti je pak opét specifickou variantou predchoziho, i kdyz ve-
smeés méné ohrozujici. I tak vSak bezpec¢né rozezname, kdy ucitelka ve vagoneé
metra adresuje zklidnujici hlas jako jen zakim urcené ‘technické opatieni’, nebo
kdy je scénicky urcen jako ‘propagandistické opatieni’ téz cestujici verejnosti
(sdéleni v podtextu: ,,Podivejte, jak plnim svou roli a jak reprezentuji cesky vzdeé-
lavaci systém*®). Dalsi plakat na okné vozu metra, dalsi varianta scénovanosti.

Jesté nez opustime tuto c¢ast ivahy, dodejme dalsi pohled:

Prostor, v némz se vystupovani ucitele odehrava, obvykle vyhovuje zcela
scénickému aspektu. Ba dokonce - jevi ve svych tradi¢nich podobach znaky pro-
(evokujici i predstavu jevisté) ¢i ani dnes nefidnouci stupnovité poslucharny na-
padné podobné kdyz uz ne primo amfiteatru, tak alespon hledisti (na vysokych
S$kolach i s galeriemi). Ale i prostor bézné (frontalné) organizované tridy ma jak
subprostor ucitelsky (vpredu, s katedrou, s ‘interaktivnim’ horizontem tabule,
s technickymi pomuckami), tak prvni fadou lavic vymezeny subprostor zakovsky
(pricemz vladce prostoru ucitelského bez problémut muze béhem akce do pro-
storu zakovského, zatimco opacné je to horsi, takze ucitelova scéna je nejen ‘na
scéné’, ale vSsude tam v prostoru tiidy, kam ji ucitel s sebou ‘odnese’).

‘Moderni’ zptisoby organizace prostoru uc¢eben nékdy pripominaji ‘arénu’
(ba, znam v Praze i ucebnu koridorového typu). Ale nékdy jejich tradi¢ni po-
doba prestava byt zjevna - to kdyz déti i ucitel sedi na zemi v kruhu nebo je t¥ida
usporadana do ostravku z lavic, u nichz sedi vzdy ¢tyri zaci apod. Tyto prostory
jsou vlastné jen onou variantou, kdy ucitel odnasi svij scénicky prostor zpredu
prosté jinam.

Ucitel vzdy zlstane tim, kdo ma specifickou roli. Roli toho, na koho je
treba se - i v tom nejalternativnéjsim modelu vyuky - alespon obcas divat a na-
slouchat mu. Tedy i v kruhu na néj vS§ichni vidi (byt vidi i na vSechny ostatni;
a primo v kruhu vznika novy specificky a nékdy dokonce scénicky prostor pro
vSechny); ucitel si seda tak, aby mu bylo vidét do obliceje atd. V ostriivkové or-
ganizaci skupinového vyucovani zase ucitel, casto prochazejici mezi zaky sedi-
cimi okolo stolt (tedy cely do vSech stran), permanentné pirenasi svij scénicky
prostor sem a tam.
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Mame nyni podchyceny tyto dilezité faktory: role ucitele vyzaduje jednani vaci
nékomu dalsimu; existuje jeden zakladni (zak) a pak jesté dalsi typy adresata
ucitelova jednani; toto jednani vyzaduje zfejmé nezridka vétsi ¢i mensi miru
(feknéme v tomto okamziku) scénovanosti; toto jednani je lokalizovano do pro-
storu, ktery ma piimo divadelni nebo alespon scénické ‘rysy’, a pokud je nema,
vzniknou snadno praveé prostirednictvim onoho jednani...

Pojd'me tedy nyni k titulni otazce, zda ucitel je, ¢i neni herec. A vratme se ke
druhému odstavci vySe uvedeného citatu z ¢lanku ,,Scéna a scénicnost...“ (Vos-
try 2006):

»Rozdil mezi vystupovanim v Zivoté a herectvim spoc¢iva jednak v tom, Ze
‘v zivoté’ jsou tyto okolnosti skute¢né a ne smyslené, zatimco herectvi je vystu-
povani ve smyslenych okolnostech ¢i chovani na zakladé pouhé predstavy, kte-
rou scénicky zpritomnuje. Vystupovani ‘v zivoté’ ma také néjaky prakticky ucel
(byt se odvozoval jen z prani upoutat pozornost). Tento tcel nahrazuje v ramci
herectvi potieba néco vytvorit: vlastné cosi umeélého, pricemz toto pouze ‘umélé’
se diky tomu, co za skutec¢né city, predstavy a myslenky vzbuzuje v obecenstvu,
stava umeénim.“

O nécem z toho jsme jiz pojednali. Pojdme dale.

Minimalisticky ztistanu opét u uvedeného citatu. A i dalsi vyklady budou
abstrahovat od rady moznych nuanci, definic herectvi apod. Tak tedy:

Zacne-li ¢clovék/herec jednat v socialni roli ‘hrajiciho herce’, za¢ne-li hrat,
pak jedna ve smyslenych okolnostech, vytvari cosi umélého, v ramci socialni role
herce vytvari mj. modely riznych dalsich socialnich roli, aniz by ovsem jednani
s témito rolemi spjaté mélo néjaké skutec¢né praktické disledky ve skute¢ném
zivoté. A to vSe déla proto, aby vyvolal skutecné city, predstavy a myslenky v obe-
censtvu.

Clovék/ucditel nepiebira bézné roli hrajiciho herce, nybrz naopak vstupuje
v okamziku styku s klientem skoly do primého vykonu socidlni role ucitele a jedna
v okolnostech velmi skute¢nych a se skutecnymi disledky (znalost angli¢tiny, vy-
louceni ze $koly atd.). Cilem jeho jednani neni vytvaret umeély svét (i kdyz... co
jsou napt. vyklady o dalekych poustich nebo predstavy vyvolané v zakové hlavé
ucitelovym piisobenim?). Cilem jeho jednani je skutec¢né (!) proménit urcité pa-
rametry zakovy osobnosti.

Jsou tu tedy rozdilna rolova vychodiska (a mluvime-li o ‘uciteli’ a o ‘herci’,
pak jsou dana téz institucionalné).

1. Jde tu o redlnost, resp. fiktivnost podstaty hlavni ¢innosti pri vykonu role,
okolnosti a disledkt jednani.

Tady je tedy rozdil.

2. Ucitel i herec uskutecnuji své jednani v prostoru k tomu uréeném, uzpuso-
beném tak, aby byli dobie vnimatelni, tedy v prostoru v obecném smyslu scénickém.

Tady vidime jistou shodu.

Co a proc se vSak v tomto prostoru déje, to je vyrazné determinovano tim,
co jiz feceno bylo a bude feceno nize!

3. Ucitel i herec v ramci vykonu profese jednaji via¢i nékomu jinému, kdo
je vnima, pozoruje, diva se na né a posloucha (pripustme tuto pro oba dobrou
variantu...) a dokonce ma byt ovlivnén. Avsak je rozdil v kédu tohoto jednani ¢i
této komunikace:
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Ucitel jedna primarné jen vici svému ‘obecenstvu’/zakim, a to primo -
primo s nimi hovori, primo zada, aby hovorili i oni (jen nékdy jedna i viac¢i dalsim
obc¢asnym pritomnym). Ucitelova pedagogicka prace je primo interaktivni.

Herec prevazné jedna predevsim viici dalsim herctim v rolich (¢i jeho po-
stava vii¢i jinym postavam) a teprve prostiednictvim tohoto ‘vespolného jednani’
ve fiktivni situaci se obvykle obraci k divakovi. V porovnani s ucitelem tedy casto
a spiSe ‘neprimo’.

Tady je tedy opét jisty rozdil, byt je shoda v existenci findlniho adresdta, kteryj -
Jjak vime - md byt ovlivnén (kteryzto rozdil svymi zpuasoby stiraji nékteré formy
participativnich divadel).

4. Herec hraje obvykle postavy, proménuje se v nékoho jiného (bez ohledu
na to, nakolik se v postavé promita on sam), a vSichni s tim pocitaji, ba prave
kvili tomu se schazeji.

Ucitel - pokud zacne hrat - hraje sebe samého, své ‘jiné stavy’. Proménuje
se v ono ‘jiné ja’, respektive proménuje prvky svého vnimatelného jednani tak,
jako by ‘tyto pravé se odehravajici véci byly jinak, nez jsou’.

Rekli jsme jiz, Ze toto povaZujeme za zakladni troven scéni¢nosti v jednani
ucitele pri vykonu profese.

Tady je rozdil (véts§inou) v zakladnim typu vyuzivané ‘hry’, typu promeény
sebe samého (ucitele i herce) v ‘néco jiného’.

PoznamkKka: Jsem presvédcen, ze to plati i v tom piipadé, ze ucitel ‘hrajici
jiné j&’ ma sam predstavu, Ze hraje jinou postavu (napt. kdyz se na zaky naoko
rozzlobi a ‘fekne si v duchu’: ,,Ted jsem jako zurivy Roland!*“ To bych oznacil jiz
spise (v souladu s terminologii I. Vyskocila) za svého druhu ,,samohru* (dovnitr
ucitele), byt v tomto pripadé spojenou s ostentaci (vné ucitele). Ponékud jiné to
muze byt, kdyz si o (naoko) hnévajicim se uciteli pomysli néktery zak, ktery tuto
postavu zna: ,,Je jako Roland!“ Snad jde o jakési privatni vyssi zdivadelnéni uci-
telova (scénického) jednani, jehoz konkrétni charakteristiky vsak prirkne vidi-
telnym slozkam tohoto jednani uz zak sam, a povysi tak svym zptisobem uditele
na herce, aniz by to ucitel védél.
atd. - o tom dale.

5. Herec hraje postavy a jedna ve fiktivnich okolnostech a pravé kviili tomu
se vSichni schazeji a faktum fikce nejen piijimaji, ale primo vyhledavaji.

Ucitel jedna v onéch zminénych realnych okolnostech. A vSichni se nescha-
zeji kvili tomu, Ze Cas od casu vyuZzije ‘hru na jiné j&’, a zakladni konvenci neni
to, ze ucitel se bude tvarit jinak, nez se mu chce. Naopak, predpoklada se, Ze jed-
nani ucitele je pravdivé. Pokud ucitel ve svém scénovani neni vniman zakem
jako pravdivy, bud to dé€la Spatné, nebo uz o ném zak vi, Ze je - tireba - pokrytec
¢i exhibicionista nebo Ze ‘to jen tak déla’.

Rozdil je tedy i v zdkladni konvenci.

6. Ucitelova prace by méla mit - obecné receno - ‘kulturu’, ale neni jejim
ukolem byt ‘estetizovana’ ve smyslu uméni, byt umeélecky (!) tviirci, vztahovat se
k principim krasna a osklivosti ¢i ‘asponl’ obraznosti projevu s jejim symbolic-
kym aspektem, tj. latentnim (podtextovym) poukazovanim k dalsim moznym
vyznamum, operovat v takové mire s metaforou atd.

Hercova prace by takova méla byt.

I tady je tedy rozdil.
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7. Ucitel - at jedna jakkoliv - jedna tak (mél by tak jednat), aby druhého ¢lo-
véka poucil, rozvinul, zdokonalil, proménil, pomohl mu atd.

Herec ale prece rovnéz jedna tak, aby ‘byl zasazen divak’ (pielozime-li ot-
rocky jisty slavny vyrok prvni damy britského edukativniho dramatu, D. Heath-
coteové, pak zni: aby divak ‘dostal kopanec’). Jisté jde o to, aby se i v divakovi cosi
pohnulo, mozna zménilo, aby se zamyslel nad svym zivotem, svymi hodnotami,
mozna i aby se stal lepSim atp.

V ¢em je tedy rozdil?

V konkrétnosti védomi cile a ve formach dosahovani cilti: Pomineme-li
vysokoskolské stohlavé prednasky, pak pedagogicka prace je v kontaktu uditele
a zaka vzdy néjak individualizovana. Cile v oblasti zmény zakovy osobnosti jsou
mnohem konkrétnéjsi nez ideovy zameér predstaveni (viz vyse: vyvolat ,,skutecné
city, predstavy a myslenky v obecenstvu®); jdou od trovné velmi konkrétnich -
strukturovanych a casto jednotné predepsanych - védomosti (znalosti) a doved-
nosti az do drovné zmén takovych ‘osobnich véci’, jako je vile, emocionalita,
mezilidské vztahy...

Itady je tedy rozdil, ktery v navaznosti na predchazejici bod musime hledat
iv zesileném stupni apelu na diskurzivni ¢i imaginativni mysleni, kde ucitelovo
pusobeni je spise spojené s prvnim a hercovo s druhym pripadem.

Secteno a podtrzeno:

Ucitel tedy podle mého soudu neni hercem!

Hercem, resp. ‘hercem’ (v onéch uvozovkach!) jej miizeme nazvat snad jen
tehdy, kdyz se rozhodneme pouzivat pojem herectvi spisSe pejorativné - pro ozna-
¢eni teatralnosti, scénovani, exhibicionismu, bavié¢stvi, ba az histrionstvi. Faktem
je, ze takovi ucitelé se najdou - exhibuji, provadéji scénické sebestylizace atd. ob-
vykle nikoliv z pedagogickych divodu. Presto je nepovazuji za herce.

Ucitel v okamziku zac¢atku vykonu zakladni profesni ¢innosti nemusi vstou-
pit do socialni role hrajiciho herce (ktera herci umozni byt ¢imkoliv, tireba /jako/
ucitelem...), nybrz do socialni role ucitele. Pokud v ni jednanim vytvari fikci, je
to proto, aby 1épe zvladl sviij socioprofesni rolovy ukol. Jde o tikaz sociologicky.
Ostatné Goffman 7ika: abychom zvladali (socidlni) role, musime pouzivat masky...

Pokud jde o ‘scénické’ profese provozované na jevisti ¢i pred kamerou, prip.
(jen) mikrofonem, pak se snad ucitel pribliZuje moderatorovi nebo onomu bavici
provazejicimu néjakym poradem (a naopak: pravodci napt. soutéznimi porady
se v nékterych segmentech chovaji stejné jako ucitel ve tridé).

Je vsak prece jen kus pravdy na onom titulnim vyroku o uciteli jako herci!

Socialni role ‘ucitel’ se sklada (jako i jiné role) z rady dilc¢ich roli, subroli
atd. Nékteré teorie by rekly, Ze ucitel = ‘status’ a tento status je pak realizovan
‘rolemi’ jako rtiznymi (!) soubory odlisnych praktickych ukont - prvki chovani.
Jen priklad: ucitel = diagnostik, organizator, propagator, informator, posuzovatel,
poradce a... muze byt téz herec. Herec bez uvozovek, herec ve smyslu piredcho-
ziho vymezeni herce. Muze jim byt jednoduse v tom okamziku, kdy skute¢né
prevezme roli nékoho jiného a zac¢ne zaktim skutec¢né hrat divadlo. Nékdy lout-
kové (jemuz se dokonce naprt. ucitelky predskolnich zarizeni uci), jindy ‘¢ino-
herni’. To kdyz zahraje pohadkovou postavu, zahraje zvire, zahraje abstraktni
pojem, zahraje scénku spolec¢né s jinym zakem atd. Netvarii se, Ze se praveé divi
nebo je smutny z toho, jak dopadly pisemKky, ale priznané piebira jinou roli
a hraje divadlo.
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Jen nékdy - z diivodt prekvapeni a motivace - ponecha zaky v nejistoté,
kdyzZ neohlasi konvenci - tedy za¢ne hrat postavu, aniz by na to upozornil, coz
muze vzbudit u Zakt dojem, Ze se bud chova takhle (napt. divné) doopravdy
nebo zZe ‘na né néco hraje’ (Ze hraje ono ‘jiné ja’). Jesté slozitéjsi je, kdyz si pak
za timto ucelem privede ucitel do tridy cizi osobu, ktera hraje postavu, ale ne-
priznané, takze se jedna o jakési invisible theatre. Vzdy by tu vSak mél byt na
prvnim misté cil vychovny a vzdélavaci a teprve nasledné by mélo jit o cil tvarci
¢i umélecky!

Do vykonu role nyni vstupuje nejen scéni¢nost profese ucitele, ale povytce
i divadelnost, byt v kontextu pedagogickém a nikoliv umeéleckém. J. Vostry ne-
primo definuje divadelnost v podstaté takto: ,Vyhrazuji oznaceni ‘divadelni’ pro
ty projevy, které jsou spojené se scénickymi produkcemi [zaloZenymi na hie
a hrani, kdy néco mtize byt tim, ¢im neni, prip. ¢im je i neni] ur¢enymi obvykle
platicimu publiku [kterézto publikum prijima hru jako néco, cemu je po dobu
jejiho pribéhu ochotno vérit] a poskytujicimi tomuto publiku specificky audio-
vizualni zazitek v okamzZiku této produkce piimo a Zive’.“ (Vostry 2004: 8; doplnky
v hranatych zavorkach /nejde o presné citaty/ viz Vostry 2005).

Jak vidno, ani slovo ‘platici’ bychom napf. v pripadé soukromych §kol ne-
museli Skrtat...

Lze samozrejmé namitnout, Ze hraje-li ucitel ‘¢cim je i neni’, jde vlastné
o hru na ‘jiné ja’. Prosim. Ale i tak celé vymezeni ukazuje na odlisny kontext
fikce. ‘Jiné ja’ prijima zak jako zak; ucitelem hranou postavu vsak prijima zak
jako divak, ¢i spise: v divacké roli zakovského statusu.

Ale muzeme jit jesté dal. Je tu také specificka kategorie ucitele dramatické vy-
Z nich zejména v pripadé ucitele herectvi se obé kategorie zajimaveé prolinaji.
Zde vSude nalézame nové souvislosti naseho tématu.

Zastavme se tedy jesté u ucitele edukacniho dramatu (dramatické vychovy).
Mame tu dalsi rozmeér. Principidlné se tu pocita (podobné jako u predchoziho
prikladu) s tim, Ze ucitel bude vstupovat do role hrajiciho herce a v jejim ramci
hrat jiné postavy. Herec je tu vlastné opét sub-roli socioprofesni role, tentokrat
role ‘ucitel dramatu’. Cosi se vsak méni oproti predchozimu prikladu s herec-
kou subroli, kdy uéitel ‘zahraje détem zajicka’. Reknéme, Ze v piipadé uéitele
déjepisu je subrole herec exploatovana jen nékdy; je spiSe ozvlastnujicim prv-
kem metodiky vyuky déjepisu, ale ne jeho klicovou metodou; jeji hlavni ukol
sméruje k naplnéni pozadavku ‘nazornosti’ a ‘zajimavosti’; kvalita hry uditelt
déjepisu byva ovsem vselijaka atd. - jde spisSe o ‘hrajiciho ucitele’ nez o ‘hraji-
ciho herce’.

V pripadé ucitele dramatické vychovy jde vSak o subroli ‘hrajiciho herce’.
Ucitel divadelni a dramatické vychovy by mél umét hrat (mél by mit alespon ele-
mentarni herecké vzdélani a jisty dil talentu).
matu se nazyva ‘ucitel v roli’ (v materstiné oboru: teacher in role). Dulezita je
proto, ze ucitel skrze svou hru v roli - pokud tuto metodu pouzije - otevira du-
kladné svét fikce, jiz se bude s zaky zabyvat; ukazuje parametry tohoto svéta;
vtahuje zaky do hry; sleduje ve hie probihajici procesy jejich uceni, improvizuje -
hraje s nimi - proziva spolu s nimi razné situace ve fiktivnim svété; ovlivinuje
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to, co budou zaci, ale i on, ve fiktivnim svété dramatu zazZivat a cemu se budou
ucit... Ovlivnuyje...!

A tady musime opét pribrzdit tiradu na téma, Ze ucitel dramatu je herec. Vratme
se znovu k cilim. Cilem jeho herecké kreace neni jen to, aby ji zaci vidéli. Ucitel
v roli opravdu hraje s nimi spolecné (takze divaky/nehrajici zaky mit sice muze,
ale nemusi - mGze mit jen a jen spoluhrace!). A onim klicovym cilem techniky
‘ucitel v roli’ je to, aby uéitel zevniti hry ridil procesy uceni zaki!

I tady je tedy ucitel skute¢né hercem proto, aby jednal jako pedagog. Je tedy
hercem...?

Pokud jde o zpusob hrani/herectvi uéitele v roli, panuje nazor (prvné jsem
ho slysel od britské ucitelky dramatu J. Ackroyd), Ze se jedna o typ hry, v némz
nejde ani o hluboky ponor, ani o identifikaci s postavou a uz viibec ne o exhibici
¢i predvadéni se (ucitel vstupuje do role kvili zaktim a kvtili dramatu, a teprve
pak by mél vstupovat do role i pro své potéseni; on ‘slouzi’ roli, ktera slouzi za-
kam, ale nikoliv jemu). Naopak jde o to, aby ucitel i pri hie v roli podrizoval sviij
organismus ukolu strukturovani détské zkusenosti, sledoval porozumeéni, ridil
vlastni jednani z hlediska toho, co ma nasledovat v dramatu, z hlediska tematic-
kého zaostieni atd. Narocneé se tu tedy déli pozornost mezi sledovani zaka a sebe-
kontrolu. Prozitkova rovina (vazana na prozitek hrané postavy) je pak pritomna
‘sekundarné’ ¢i ‘terciarné’.

Muize tedy jit (zcela korektné) o hru s distanci, misty o hru ‘mél¢i’, hru uzi-
vajici i jista - ne nevkusna! - kli§é, hru opienou casto spise o techniku nez o pro-
zitek. Hra s prozitkem sem jisté patii, pokud ovSem ‘neprevalcuje’ didakticky
ucel ucitelova hrani v roli a pokud jej naopak podpori.

V praxi uvazovani o ucitelské profesi vybizeji ale ke srovnavani s hercem jesté
nékteré dalsi aspekty obou profesi. A tak se setkame s tvrzenimi tykajicimi se
naprt. nasledujicich aspekti:

° Ucitel je jako herec, musi dobie mluvit. Dobra technika teci jisté, ale
a) vidéno prizmatem predchozich vykladu je ziejmé, Ze technika pii vykonu
obou roli slouzi jinym tGc¢eltim a naopak;
b) v zakladni Grovni (aby bylo rozumét) nejde o pozadavek specificky pouze
pro tyto dvé profese.

° Obecné vyrazové chovani: Je jisté dobré, kdyz ucitel zaujme stylem chovani
¢i ma v chovani zretelné charisma, ale jinak tu plati prakticky to, co bylo
feceno vyse.

° Improvizacni schopnost (dtto).

° Schopnost ‘postavit’ vychovné vzdélavaci projekt, hodinu, akci atd.
Zde se na chvilku zastavme, zejména proto, ze do ¢eského pedagogického
slovniku proniklo v 90. letech 20. stol. z pedagogické angli¢tiny slovo ‘dra-
maturgie’ (blize viz nap¥. Paulusova). Oznacuje se jim strukturace a vy-
stavba vychovné vzdélavaci akce (at jiz jde o hodinu nebo nékolikadenni
kurz). Optimalni schéma muze byt (ba mélo by byt) ne nepodobné lince
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Freytagova schematu (vrcholem miuize byt kulminace nékolikadenni hry
nebo vyreseni ucebniho problému, katarzi reflexe aktivit, vztah a sebe
samého v nich atd.). Jde vsak i o dalsi pedagogické aspekty.

At tak ¢i onak, ucitel by mél mit urcity smysl pro ‘tvar souboru lidskych
aktivit’.

° Schopnost vSsechno zorganizovat a ridit vokamziku akce je obcas uvadéna
jako jakysi ‘rezisérsky’ aspekt ucitelstvi (jakoby pri primém prenosu). AvSak
konkrétnim tkolem ucitele neni vést zaky k tomu, aby svym modelovym
jednanim ve fiktivnich situacich vyjadrili néjaké obecné lidské téma, a to
navic jako sdéleni pro nékoho dalsiho... Tomu se v realité vyucovani pribli-
zuji jen nékteré lekce ruznych predmeétq, lekce vétsinou vénované zivotnim
témattim (kupft. v ramci tzv. osobnostni a socialni vychovy). Organiza¢nim
(a ne az tak rezisérskym) ikolem ucitele je organizovat nejrozmanitéjsi for-
my uceni zaka. Rezisérem se mi jevi byt jen ve velmi, velmi preneseném
slova smyslu. Skutecné rezisérské vidéni a dovednosti pak samoziejmé
vyzaduji od ucitele hodiny edukativniho dramatu, ale to je opét specificky
pripad, o némz jiz byla rec.

Pojdme k zavéreénému resumé. Reknéme tedy, Ze uéitelstvi je profese s vyraz-
nym scénickym potencialem. Jeho nejsilnéjsi zastoupeni vidim v ostentacich,
které ucitel ‘o sobé samém’ nabizi zaktim, a dale v praci s prostorem.

To vsak neimplikuje automaticky, ze ucitel = herec. Ucitel hercem neni,
a pokud je, pak jen ve specifickych situacich.

Dalo by se dale rici, Ze profese ucitele je analogicka nékterymi (!) rysy s dal-
$§imi profesemi ‘od divadla’. Ano. Ale i tvrzeni, Ze ucitel = divadelnik by mi prislo
az prilis smélé a nepresné.

Inspiraci ze srovnani profesi mutiZe byt, Ze v priprave a dalsim vzdélavani
ucitelt by bylo dobré mit a/nebo posilit pravé nékteré z prvku ¢i principt, které
byly vyse uvedeny: ucitelovo vyrazové chovani (na bazi jeho autenticity), schop-
nost improvizovat (!) spolecné s druhymi (!) - coz obnasi schopnost nezahazovat
okamzité ‘nabidky’ druhych a prosazovat jen své verze atd. - a ‘dramaturgické’
dovednosti.
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Scénicnost a identita

Radovan Lipus

»Divadlo ma tolik forem, Ze na ném nelze viibec nic generalizovat. Mizeme o jeho existenci mluvit jen
tvdri v tvdr kazdé divadelni uddlosti, ktere jsme pritomni. KaZdd uddlost, které se ucastni vic lidi, je
vlastné divadlo, protoZe propojuje lidi, kteri jsou te uddlosti pritomni. [...] Co se vds dotkne, je to, co ted’
prozivdte. Vse ostatni je publicistika.”

Peter Brook'

Pritomnost. Uddlost. Dotek. Tti slova, ktera znéji ve fragmentu nedavného novi-
nového rozhovoru s Peterem Brookem, budiz mi tifemi kli¢i k tiivaze o jedné ne-
halasné uddlosti, presahujici vS§ak svym specifickym vyznamem a dosahem meze
tradi¢né chapaného institucionalizovaného divadelniho provozu ¢i obvyklych
plenérovych produkei: o divadlo tu jde totiz snad jen v metaforickém smyslu,
i kdyz jde jisté o uddlost, a to o udalost scénickou, ovSem zivenou nespecifickou
scénicnosti, ktera se pritom (a pravé proto) zaroven obloukem vraci zpét k né-
¢emu znamému, prastarému a pavodnimu. Na misté dosti necekaném. V krajiné,
jeznebyva v obecném povédomi vnimana jako a priori kulturni. V kontextu, ktery
skyta v soucasnosti pole ptisobnosti spis ryze komercnim produkcim. Mam na
mysli akei nazvanou Slavnostni vecere na pocest prijezdu panovniki a jejich druzin,
uskutecnénou na nameésti ve Starém Bohuminé 26. srpna 2006.

Pod timto zvlastnim nazvem skryva se cosi nebézného, velmi nesamoziej-
mého a presveédcivé dokladajiciho, Ze scéna, scénic¢nost a (sebe)scénovani v po-
dobé dnes tak rozsirenych a veskrze oblibenych tzv. méstskych oslav zdaleka
nemuseji mit pouze formu agenturnich slavnosti, kasirovanych jarmarku ¢i pa-
radivadelnich produkci, tu vice tu méné profesionalnich. I dnes muze jit o jedi-
necny akt setkani, spolecného prozitku a propojeni pritomnych lidi. I dnes mize
jit o prozitek polis, tedy celé obce.

»Posledni dobou se rozsitruje ndazor, Ze verejny prostor neni zapotiebi, protoze
v soucasné spolecnosti nenachdzi uplatnéni. Argumentuje se tim, Ze je jind doba
a verejny prostor ztrdci sviij vyznam. [...] Tato désiva predstava odpovidd mozind
predstavé bydleni v prilis rozsdhlé predmeéstské zdastavbe, kde jejich obyvateliim
uz opravdu nezbyvd nic jiného nez travit hodiny v dopravé; rozhodné ji ale nelze
oznacit za soucasny typicky Zivotni zpiisob. [...] Kvalitni verejny prostor je mistem
vybizejicim k pobytu, k obyvdni, mistem, kde je prijemné setrvdvat, zkrdtka mistem
svobodnym* (Hnilicka 2005: 88-89).

Dlouhodoby, postupny a na pohled nezadrzitelny erozivni proces vymirani,
vyprazdnovani a vytésnovani vefejného prostoru, tzn. skutec¢né zivych mist spo-
leénych a pristupnych vSem, onéch prirozenych ohnisek a shromazdist, ktera

1 ,Divadlo nikdy nemd budoucnost, rozhovor Vladimira Hulce s Peterem Brookem, MF Dnes 7. 10. 2006.
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kazdou polis reprezentuji a sjednocuji, je vic nez dostatecné popsan a analyzovan
filozofy, sociology, urbanisty ¢i psychology, prinejmensim jiz od pocatku 20.sto-
leti. Mam ted na mysli skutec¢ny verejny exteriérovy prostor v nejzakladnéjsim
smyslu - tedy ndves, ¢i v pripadé meésta zejména namésti a ulice. Mista, jez jsou
nezastupitelna nejen ve své funkci - v Sirokém slova smyslu - komunikacéni, ale
také reprezentativni a shromaZdovaci. Mista, ktera jsou pro kazdé lidské sidlo nej-
vyznamnéjsi spolec¢nou a spolecenskou scénou. ,, Ulice je mistnost dohody. Ulice je
postoupena méstu kazdym majitelem domu vymeénou za spolecné sluzby. Slepé ulice si
v dnesnich méstech jeste stdle udrzuji tento charakter mistnosti. Priichozi ulice s pri-
chodem automobilii tuto vlastnost zcela ztratily. Vérim, Ze meéstské planovdni miize
Uuci se, nakupuji a pracuji, jako kdyby obyvali spolecnou mistnost“ (Kahn 1999: 79).

Pravé verejna prostranstvi po staleti tvorila - a v ¢im dal tim omezenéjsi
a bohuzel mizivéjsi podobé stale leckde jesté tvoii - nejprirozenéjsi prostiedi
pro nejriznéjsi masopustni slavnosti, karnevaly, nabozenské pravody, pouté atd.,
iniciované, organizované a predevsim provozované z potieby, vile a chténi
samotnych prislusniki dané obce. Benatsky karneval - nez se stal veskrze vy-
prazdnénym globalnim turistickym artiklem - byl prece puvodné zalezitosti
iniciativy samotnych Benatcanu, tedy hrdych obyvatel bohatého a svobodného
meésta, pripadné jejich hostli. Bylo zde vyjimecné dovoleno, ba primo ocekavano
avyzadovano zmeénit svou identitu maskou a kostymem. Vystupovat v roli nékoho
jiného. Na chvili byt nékym jinym a pritom zistavat zcela konkrétnim Benatca-
nem. Karneval neodmyslitelné souvisel s identitou a identifikaci samotného
meésta a jeho obyvatel. Stejné tak jinde méstska slavnost, vyroc¢ni trh ¢i uvitani
panovnika byly prileZitostmi, kterymi se mohlo mésto a jeho obcané sebepre-
zentovat. Remeslnici nabidkou svych vyrobki nevyjadiovali pouze piislusnost
ke svym cechiim, profesni stavovskou hrdost a Cest, ale zaroven svou prislusnost
a vztah k mistu, v némz ziji a pracuji, které je utvarelo a jimz jsou zpétné sami
utvareni. Diraz byl kladen na jedinec¢nost lokality, kvalitu materialu a zpracovani.
Tak vznikaly tradi¢ni ‘vyhlasené’ produkty i cela odvétvi s vazbou na konkrétni
mista s letitymi zvyklostmi a zavedenymi ritualy. To vSe se ovSem vztahovalo
téz na formu a zpusob nejriznéjsich obecnich, pripadné meéstskych slavnosti
a oslav. Onen benatsky karneval je ve své ptivodni jedinecnosti vazany na zcela
konkrétni misto, stejné jako napriklad tradi¢ni jizda kralt v moravské Straznici,
¢i hromadny uprk pred byky tzkymi ulickami mésta ve Spanélské Pamploné
pri svatku svatého Fermina. Postupem casu ovSem dochéazi v souvislosti s ne-
prehlédnutelnym tlakem globalizace i u drtivé vétsiny tradi¢nich a jedine¢nych
meéstskych slavnosti a ritualt nezadrzitelné k jejich nep#imé i p¥imé komerciona-
lizaci a jistému vyprdzdnéni a odcizeni pivodnimu zaméru i obcanské komunité.

Neprimou komercionalizaci miZeme chapat jako stav, kdy slavnost ¢i uda-
lost probiha jesté stale v rezii i obsazeni ptivodnich obyvatel daného mista, ale
vic nez ¢imkoliv jinym je dnes jiz jen pouhou soucasti rozbujelého turistického
pramyslu, ktery ‘zasobuje’ danou lokalitu zajezdovymi autobusy ¢i charterovymi
letadly plnymi roztékanych a zvédavych kosmopolitnich navstévnika - pasiv-
nich divaki. Jejich mnozstvi daleko presahuje nejen pocet mistnich obyvatel, ale
zaroven jako by se mnoho téchto slavnosti konalo uz bez vnitiniho duchovniho
smyslu, praveé jen kvali oném turistim, kteri svou pravidelnou pritomnosti jiz
neodmyslitelné vylepsuji mistni rozpocet.
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S primou a zcela zjevnhou komercionalizaci se setkavame u takovych pro-
dukci, kde se vile a potieba jakési okazalé méstské slavnosti, svatku, ¢i oslavy
realizuje spise jako politické rozhodnuti konkrétni mistni radnice v duchu Iuve-
naliova satirického panem et circenses, tedy chléb a hry, nez jako bytostna potreba
a touha samotnych obcani. I v této oblasti doslo k nebyvalému ‘zprimyslnéni’
ve vSech sférach ptivodné jedinecnych a autentickych tvorivych aktivit. Pfipo-
menme pro nazornost jen mnozstvi profesionalnich agentur, které se zabyvaji
organizovanim meéstskych vyroci a slavnosti, zejména v historickych sidlech,
a jsou na patri¢cnou objednavku bez problému schopné zasypat libovolné na-
meésti slamou a dodat na né doboveé kostymované remeslniky, prodejce, Sermire,
krojovany pruavod postav atd. K tomu si pridejme nezbytny vecerni popovy ¢i
rockovy koncert pravé aktualni hudebni celebrity, pilno¢ni ohnostroj a mame
pred sebou obraz univerzalni méstské slavnosti provozovatelné a trzné uplat-
nitelné kdekoliv, putujici od mésta k méstu bez jakychkoliv konkrétnich vazeb
a souvislosti. Bez jedinecné a konkrétni identity. Mistni obcanska komunita se
zde ocita v ‘pohodIné’ pozici pasivnich konzumentd. Neprezentuje se pii takové
prilezitosti vétsinou ani svym Ffemeslnym umem, ani svou schopnosti vyjimec-
ného a slavnostniho scénovani ve verejném prostoru jejich vlastniho mésta.
Nejde o jedinec¢nou tvorivou tcast, ale vlastné o jakysi symbolicky nakup emoci
a ‘ozivlé historie’ v pomyslném zazitkovém hypermarketu. Je to zaménitelna
méstska oslava dodana na kli¢ a placena fakturou.

»Vyrobni a obchodni logika stojici na principu prosté nezbytnosti jesté nevy-
tvdari meésto trvalé hodnoty. Zatimco tato ¢innost by asi stacila k vystavbé sidlist,
skutecny vyznam a vznesenost mésta nejsou jejim vysledkem. Cenné kvality, jako
Jjsou sousedskd zdvotilost, hrdost na sviij domov a obcanstvi, také charakter a krdsa
verejnych instituct, namésti a parki, nejsou jen néjakym ‘divokym bylim’ z pole eko-
nomickych vztahu“ (Krier 2001: 77).

Jak s témito ivahami souvisi udalost, ktera probéhla na namésti Starého
Bohumina na sklonku srpna 2006? Dle mého soudu velmi Gzce, jak se pokusim
dolozit. Jesté nez piejdu k udalosti samotné, bude nepochybné dobré zminit se
alespon ve strucnosti nejprve o dvou urcujicich souradnicich. Tou prvni je mésto
Bohumin, druhou pak obc¢anské sdruzeni Maryska. Zminovana akce je zatim
poslednim z mnoha jejich spole¢nych priseciku.

Bogun - Oderberg - Bohumin

Bohumin (22 993 obyvatel)’ je primyslovym meéstem na fece Odre, lezicim na
cesko-polské hranici. ,,Vznikl jako vesnice Bogun nejpozdéji v poloviné 13. stoleti
(1256 jako Bogun, 1292 Oderberg) na rozmezi Moravy a Slezska a patvil k piastov-
skému stdtu. [...] Na konci 13. stoleti ves kolonizovana némeckymi osadniky. Od
r. 1523 byl B. i s okolnimi vesnicemi majetkem markrabat braniborskych (Hohen-
zollernit). [...] Po roce 1886 se stal majethkem Larisch-Moenichii. Novd éra nastala
v souvislosti s industrializact Ostravska. V r. 1847 byl B. napojen na Severni drdahu
Ferdinandovu (z Vidné do Krakova), r. 1848 na drdhu Annaberg-Berlin, v r. 1872 bylo

2 www.mubo.cz 1. 9. 2006.
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Hraniéni meandry Feky Odry

dokonceno Zeleznicni spojeni s Kosicemi. B. se stal evr. Zeleznicnim uzlem, bylo proto
vyhodné lokalizovat v ném ekonomické aktivity. V r. 1885 zde zaloZil vratislavsky
primyslnik Albert Hahn vdlcovnu trub, k niZ pozdéji pripaojil ocelarnu a vysokou
pec na vyrobu surového Zeleza. V r. 1896 byla Moravsko-slezskou akciovou spolec-
nosti pro drdatény priomysl v Opavé zaloZena v nedalekém Pudlové drdtovna. [...] Na
prelomu 19. a 20. stol. bylo na vizemi B. zaloZeno nékolik chemickyjch tovdren, opi-
rajicich se o suroviny z nedaleké Halice” (Kulturnéhistoricka encyklopedie Slezska
a severovychodni Moravy [A-M], 2005: 124-125). Stru¢né encyklopedické heslo
bychom mohli pro dokresleni spletitych historickych osudt tohoto silné indu-
strializovaného sidla doplnit jesté informaci o polském zaboru mésta v roce 1938
a nasledném priclenéni k nacistické némecké risi v letech 1939-1945.

Jiz z téchto nékolika radku je zrejmé, ze se jedna o sidlo sice starobylého
zalozeni, le¢ podstatnéji expandujici zejména od 2. poloviny 19. stoleti. Mésto
s vyraznym podilem tézZkého priumyslu a pozici vyznamného zZelezni¢niho uzlu.
Zaroven o meésto lezici na hranici dvou stati, a tedy slouzici téz jako frekvento-
vany silni¢ni a zelezni¢ni prechod.

Co nam tyto informace prinaseji?

Zpravu o vysoké mire migrace osob, transportu zbozi, zpravu o presunech
a posunech obyvatel, hranic, surovin a vyrobkd. Zpravu o jisté latentni vykoiené-
nosti a obtiZzném hledani identity. Mésto Bohumin byva - navzdory neprehlédnu-
telné a nezpochybnitelné pozitivni proméné, kterou v uplynulych zhruba deseti
letech proslo - skutec¢né vétsinou vnimano jako nezajimavé, téZkym priamyslem
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Overhery, Smdi

Bognmin misdia =—

A Namésti ve Starém
Bohuminé, dobova
pohlednice z roku 1914

4 Narodni diim ve
Starém Bohuminé,
dobova fotografie
z roku 1960

V¥V Ndmésti ve Starém
Bohuminé, dobova
fotografie z roku 1925

» Nédmésti Svobody

ve Starém Bohuminé
26. srpna 2006,

celkovy pohled na
rozvrzeni prostoru:

v popredi hodovni stul
vladafskych druzin, po
strandch stoly méstand,
stfed ndmésti je volnou
scénou
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poznamenané, problémové tranzitni misto bez ko¥enti a historie.? Ze se jedna
o pohled prece jen ponékud zjednoduseny a zavadeéjici, ponechejme pro tuto
chvili stranou. Vaznéjsi totiz je, ze jako problémové a neosobni misto vhima Bo-
humin i velka ¢ast jeho obyvatel.

Krizi identity prochazi jiz dlouhodobé vyrazné také ¢ast mésta Stary Bohu-
min, tedy ono ptivodni nevelké stiredovéké jadro lezici na samé hranici na birehu
Odry. Osudovym jakoby se mu stalo jiz odmitnuti stavby Zeleznice na jeho tizemi
v roce 1847. Vyznamny evropsky dopravni uzel, s nasledné navazujicim, prudce
se rozvijejicim primyslem, vznikl tedy dosti daleko na katastru sousedni obce
Sunychl. V roce 1924 vzniklo mésto Novyj Bohumin spojenim osady Nddrazi Bohu-
min (Bahnhof Oderberg), Sunychlu a Kopytova (Ku¢a 1996: 166). Stary Bohumin
byl administrativnim zasahem sloucen s Novym Bohuminem v osadu Bohumin
vroce 1948. Mozna nékde odtud prameni podprahovy pocit odstréenosti ¢i kiivdy
zpusobené tim, Ze nové rozvijejici se pramyslové sidlo vytésnilo tak prezirave své
historické ohnisko. Nebot pojem vytésnéni pomérné prihodné vystihuje souc¢asny
stav. Stary Bohumin neni organicky zapouzdieny a obrostly Novym Bohumi-
nem, neni s nim dokonce ani tésné propojeny a urbanisticky srostly, je vedle, je
na okraji, je vytésneén. Neexistuje jiz ani tramvajova linka - jeden z vyznamnych

3 Viz napfiklad silné medializovand kauza vystéhovdni neplaticich ngjemniki z méstského Hotelového domu, v niz se
angazoval i zmocnénec pro lidské préva Svatopluk Kardsek a Anna Sabatovd z kanceldie ombudsmana (Lidové noviny
28. 3. 2006).
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méstotvornych fenomént - ktera kdysi spojovala namésti ve Starém Bohuminé
s nadrazim kosicko-bohuminské drahy. A trasa pravé budované dalnice D 47 od-
déli bohuzel obé ¢asti mésta definitivné.

Zatimco pozitivni promény poslednich let viditelné k lepsimu ovlivnily tvar
Nového Bohumina, tedy mésta rozvijejiciho se kolem nadrazi, Stary Bohumin
nezadrzitelné chatra a vylidnuje se.* Pritom dnes by se drivéjsi handicap absence
pramyslovych podnikt a klidova poloha na bifehu meandrujici reky Odry véetné
zachovalé dispozice stredovékého jadra mohl paradoxné proménit ve vyhodu.

V leto$nim roce slavil Bohumin okazale 750 let od prvni historické zminky
o mésté. Hlavni oslavy, které se konaly 10. cervna, vsak neprobéhly na historic-
kém nameésti ve Starém Bohuminé, tedy v onom historicky zminovaném Bogunu,
jak by se dalo oc¢ekavat, ale v Parku Petra Bezruce v nové ¢asti meésta.’ Stary Bohu-
min zGstal i vramci oslav jakoby stranou, na okraji, vytésnén. Historicka identita
historického sidla je tak oslavovana na misté, jeZ s ni bezprostiedné nesouvisi.

Soucasny stav starobohuminského nameésti neni bohuzel prili§ povzbudivy,
dlouhodobé vylidniovani je tu znat na prvni pohled. Dominantni neobarokni
Narodni dim je uzavieny a chatra. Témeér zde neexistuji restaurace a obchodni
¢innost je reprezentovana predevsim prodejnami levného asijského zbozi. Tak
skute¢né nevypada dustojna scéna pro méstskou fiestu. A presto nebo spis prave
proto se tu vice nez dva mésice po oficialnich oslavach, poradanych radnici, ne-
opakovatelna slavnost uskutecnila. Nejen bez jakéhokoliv finanéniho prispéni
meésta ¢i sponzort, ale predevsim - a to je nejdulezitéjsi - za aktivni a tvorivé

s vz

ucasti samotnych obyvatel této méstské casti.

Maryska

»Obyvatelé Starého Bohumina se rozhodli, Ze kdyz jejich mésto slavi 750 let od prvni
historické zminky, méli by to rovnéz ndleZzité oslavit, a proto spolu vsichni povecereli
v historickych kostymech na namésti Svobody. KazZda ze starobohuminskyjch rodin
zde méla sviij stuil, na kterém se to jen hemzilo kachnickami, koldacky, buchtami, ku-
raty a pecenémi. Nechybélo ani vino ¢i sklenka néceho ostiejsitho. Neni se cemu divit,
v pribeéhu hostiny totiz mezi né zavitala krdlovskd navstéva. [...] ‘O usporddani akce
si 7ekli sami obyvatelé Starého Bohumina. Napad zorganizovat netradicni spolec-
nou veceri se jim zalibil a ihned se pustili do priprav. Na nameésti se vypravily celé
rodiny. Osobné jsem velmi rdda, Ze Starobohumindci pristoupili na myslenku, aby
pobavili sami sebe. Chtélo to poradnou ddavku odvahy i odhodldani,” uvedla predsed-
kyné obcanského sdruzeni Maryska Kamila Smogovd.“®

Ziva ob¢anska sdruzeni jsou nezbytnou a nesmirné dilezitou slozkou kazdé
skutecné funkeéni a svobodné spolec¢nosti. Jejich tsilim i prostiednictvim se daii
realizovat nejriznéjsi druhy aktivit, na néz verejné instituce casto nemaji cas, pro-
stredky a schopnosti. Tvoii samotnou esenci zivého proudéni obc¢anského zivota,

4 Jestlize zde v roce 1930 Zilo 3188 obyvatel, pak tdaj z 1. 10. 2006 hovofi uz jen o 1660 obyvatelich této méstské ¢asti.

5 Program spliioval vSechny vyse zminované parametry agenturné porddanych slavnosti dodanych tzv. na klic. Véetné
vecerniho koncertu dubiézni popové hvézdy 80. let Michala Davida.

6 Viz Vitézslav Fejfar: ,Starobohuminsti vecefeli na rynku”, Moravskoslezsky denik 28. 8. 2006.
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» Privitani opolského
knizete Vladislava
s choti

V Pekarské rodina
Vitézslava Malchara
u svého stolu na
ndmésti
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<« Pfemysl Otakar II.
s choti Markétou
(organizatorka

celé akce Kamila
Smigovd), uprostred
obyvatel Starého
Bohumina Stefan
Koky jako méstsky
hejtman, v pozadi
opolsky knize
Vladislav

V Stial muzikantské
rodiny Mandku
s autorskym erbem
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jsou nezbytnou protivahou kodifikovanych struktur spolecenského mechanismu
od samospravy az po nejvyssi ustavni Cinitele. Také vztahy a postoje reprezen-
tantt politické moci k témto formam obcanské aktivity skytaji vzdy velmi pre-
svédcivy obraz jejich predstav o fungovani spole¢nosti. Od absolutni totalitni re-
strikce, pres snahu o manipulaci a ovladani, az po obohacujici a Zivou koexistenci.

V Bohuminé puisobi jiz od roku 2000 obcanské sdruzeni Maryska, které se
prezentuje jako literdrné-dramaticky klub,” zabér jeho ¢innosti je v§ak podstatné
§ir$i a neomezuje se pouze na autorska cteni, literarni internetovy portal ¢i vy-
tvarny salon Maryska. Nabizi totiz v tomto primyslovém meésté také nedoceni-
telny filmovy klub, plenérové tviirci dilny pro déti a dospé€lé a zejména po Sest let
multizanrovy festival Léto-kruhy. Pravé ten vyrazné vstupuje do verejného pro-
storu meésta, do park, ulic a namésti, a nabizi misto pasivniho konzumentstvi
spolutcast a zazitek. Dutilezitéjsi nez tradi¢ni plenéry profesionalnich sochaia
afezbaru je zde totiz praveé prilezitost k aktivnimu podilu na tvorivém procesu.
Pro vSechny prichozi zajemce jsou zde napriklad ve vefejném meéstském prostoru
k dispozici dievo i naradi a zkuseni lektori, pod jejichZ dohledem je mozné se
pokusit o realizovani svych vytvarnych ptredstav. Tento proces, ozivujici zaroven
meéstskou scenerii a vtahujici kolemjdouci tcastniky, je pochopitelné daleko
cenngéjsi a dilezitéjsi nez striktné ocekavana ‘umélecka’ kvalita toho kterého
vytvarného pokusu.

Kdyz vznikla myslenka na postupnou revitalizaci opomijené méstské casti,
jednim z prvnich kroka méla byt prave oslava 750 let od prvni zminky o Bogunu.
Vedeni mésta véetné sponzoru zacililo ale sviij zajem hlavné na okazalé oslavy
v Novém Bohuminé a na jakoukoliv aktivitu ve Starém Bohuminé jim podle
oficialniho vyjadieni schazely finance a neoficialné predevsim vule. V tu chvili
vstupuje na scénu sdruzeni Maryska, které se uz se Starobohuminskymi zna
z piredeslych akci. V ¢ervnu 2004 prisla s dvoudenni vytvarnou akei Maryskiw
salon a pozdéji s festivalem Léto-kruhy 2004, ktery se na konci prazdnin konal na
nameésti ve Starém Bohuminé. Jeho soucasti byla také vystava Pamét meésta, na
kterou Starobohuminsti aktivné zaptijcovali své soukromé exponaty. Do tretice
na podzim 2004 pokracovala spoluprace vystavou Meandry.

Kdyz se obyvatelé Starého Bohumina citi pri pripravé pompéznich mést-
skych oslav ponékud odstrceni, oslovi predsedkyni Marysky Kamilu Smogovou
s pozadavkem, aby se aspon Léto-kruhy 2006 konaly opét ve Starém Bohuminé.
Kamila Smogova reaguje na pozadavek obyvatel nabidkou kostymované spolec¢né
vecCefe na nameésti v den ukonceni Léto-kruhit 26. srpna 2006. Kontaktuji dalsi
mistni obcanské komunity - Klub pratel bohuminské historie, Klub vojenské
historie Bohumin a Sbor dobrovolnych hasi¢ti. Od domu k domu se vydava dvo-
jice dobrovolnic s bubinkem, ktera predc¢ita oznameni o konani akce a predava
oslovené rodiné informacni dopis, jehoZ soucasti je zavazna prihlaska k rezervaci
mista na nameésti. VSe ostatni si musi zajistit sama - dopravit stal, zidle ¢i lavice
a predevsim obcerstveni, jidlo a piti pro sebe a pro pripadné hosty. Vitan je vlast-
norucné vyrobeny historicky kostym ¢i erb nebo domovni znameni. Skomirajici
Stary Bohumin necekané ozije. V rodinach probihaji debaty a spory, zda se akce
Ucastnit, ¢i nikoliv. Velmi ¢asto napric¢ generacemi. Nékde zvitézi déti svymi argu-
menty, Ze se nemohou nechat zahanbit ve §kole pred kamarady, ktefi tam urcité

7 Viz www.maryska.cz.
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A Rytifsky souboj otce a syna Manédkovych

V Veéerni tanec na namésti

Scénicnost a identita disk 18




budou, jinde babicka, ktera se chce pochlubit svym pekarskym umem, tam zase
sousedska rivalita. VSe vrcholi tim, Ze se doma S§iji kostymy, vyrabéji fantaskni
erby a pecou tradic¢ni jidla, ktera maji ozdobit slavnostni tabuli. V uréeny den ro-
diny na dvoukolacich svazeji zdomovi na namésti potrebny nabytek, zdobi stoly
bilymi ubrusy a pokryvaji je vlastnim obcerstvenim. VétSina tcastniki ma nej-
ruznéjsi kostymy. Stoly jsou rozmistény tak, aby samotny stied namésti zistaval
prazdny pro historickou produkci pripravenou mistnimi obc¢any a ¢leny sdruzeni
Maryska. Vnéjsi okraje namésti jsou vyhrazeny pripadnym navstévnikim z okoli
a vyznacCeny provazy, na nichz jsou povéseny tematické détské kresby. Prijizdéji
postupné dva pravody - ¢esky kral Premysl Otakar II. se setkava s opolskym kni-
Zetem Vladislavem v ramci inscenovaného versovaného vyjevu mistni autorky
Heleny Cervenkové. Do takto koncipované historizujici féerie se vinéstna i vystup
osmanské tanecnice, udéleni milosti nepoctivé soukenici ¢i neplanované kralov-
ské pozehnani realnému paru soucasnych novomanzelti, kteri pravé toho dne
slavili v Bohuminé svou svatbu. Poté jsou vladarské dvojice i se svymi pravody
pohostény stédrymi méstany, nebot vsichni se chtéji pochlubit svymi domacimi
recepty. Co je vSak nejdulezitéjsi, stale se pohybujeme ve scénické roviné na
rozhrani ‘realu’ a hry, roli a hrani (si). Kostymovani bohuminsti méstané evi-
dentné s chuti a zaujetim komunikuji mezi sebou i s kralovskou druzinou v ramci
vymezeném danou roli, nékteri se dokonce pokouseji své promluvy zversovat,
navazujice tak na piedchozi verSovany vystup Heleny Cervenkové. Slavnost po-
kracuje vzajemnymi navstévami rodin u sousednich stol, postupné do pavodné
uzavieného a ohrani¢eného herniho prostoru vstupuji na pozvani i prichozi
z jinych casti mésta a orientalni tanecnice strhava postupné vétsinu ucastnika
k tanci. Slavnost vrcholi kolem desaté hodiny vecerni roztané¢enym naméstim.

Projekt Fénix

Cela udalost ma, kromé nepopiratelnych scénickych kvalit a rehabilitace dnes
veskrze zmrtvélého verejného prostoru historického Starého Bohumina, ze-
jména vyznam socialné integraéni a inicia¢ni. Nejde totiz zdaleka pouze o jed-
norazovou akci, ale o spusténi procesu revitalizace obéanské komunity v da-
ném misté. Nadto v prostoru silné stigmatizovaném intenzivni pramyslovou
¢innosti, letitymi omezujicimi limity hrani¢niho pasma i migraci obyvatel. V pri-
padé obcanského sdruzeni Maryska jde o postupné a zcela systematické budovani
védomi identity mista a jeho historie. Clenové a piiznivci sdruzeni se napiiklad
jiz v roce 2004 zasadné zaslouzili o zachrannou rekonstrukci cenné epidemio-
logické kaple Andélu straznych (ptivodné Panny Marie Bolestné), dokazali zis-
Kkat a sdruzit finan¢ni prostiedky z grantu nadace VIA a MéU Bohumin. Znovu
ozilo tak zapomenuté a dlouhodobé devastované misto, které se stalo vdéénym
vychazkovym cilem. Nasel zde necekané uplatnéni i drevény kiiz zhotoveny fil-
movym rezisérem MiloSem Zabranskym v ramci jiz zminované plenérové dilny
Léto-kruhy 2001.2 V priibéhu letosni srpnové slavnosti probihala zase mimo jiné
sbirka na nové zvony pro mistni kostel Narozeni Panny Marie, jez byly za valky

8 viz www.mubo.cz.
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Epidemiologickd kaple Andéli straznych obnovena éleny obéanského sdruzeni

Maryska, v pozadi dfevény kFiz od reziséra Milose Zabranského

zabaveny némeckou armadou.? Sdruzeni navic predlozilo v téchto dnech radé
meésta projekt s nazvem Fénix, v némz v postupnych etapovych krocich prezen-
tuji potencial a moznosti oziveni této méstské casti. Za klicovy krok povazuje
predevsim zachranu budovy chatrajiciho Narodniho domu, ktery chape jako
jakousi zdchrannou archu, skytajici zazemi divadelnim, literarnim, vytvarnym
a ekologickym aktivitam. Dalsi body vSestranného projektu sméruji napiiklad
do oblasti chranéného tizemi meandru reky Odry, k rekonstrukci kostela, obno-
veni staré meéstské studny a mistniho systému podzemnich chodeb ¢i do né€kolika
béhu tvorivych dilen s nejriznéjsim zameérenim.

Bude nepochybné zajimavé sledovat dalsi vyvoj procesu tak slibné zapoca-
tého mimo jiné interaktivnim scénovanim ve verejném prostoru a promeénu-
jicim se v jednu z nejcennéjsich deviz svobodného clovéka, jiz je hrdé védomi
totoznosti s konkrétnim mistem a obci. Védomi, které - fe¢eno s trochou nad-
sazky - méni nasi ob¢asnou spolec¢nost ve spolecnost obé¢anskou.

Citovanad literatura:

HNILICKA, P. Sidelni kase, Brno: ERA 2005

KAHN, L. I. Ticho a svétlo, Praha: Arbor vitae 1999

KOLEKTIV. Kulturnéhistorickd encyklopedie Slezska a severovychodni Moravy (A-M), Ostrava: Ustav
pro regiondlni studia Ostravské univerzity 2005

KRIER, L. Architektura - volba nebo osud, Praha: Academia 2001

KUCA, K. Mésta a méstecka (A-G), Praha: Libri 1996

9 Vymluvnou zajimavosti dokladajici nekonfesni, ale komunitni charakter sbirky je, Ze na tento tcel vénovali vytézek
z prodeje tradiéniho vegetaridnského obéerstveni také élenové hnuti Hare Krisna, ktefi se slavnosti rovnéz Géastnili.
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Scénolog Brecht

Mame-li uvazovat o ‘praktické scéno-
logii’ moderni doby i samotného mo-
dernismu - a bez toho jisté neni mozné
identifikovat prameny i podoby dnesni
praktické scénologie - sotva lze pomi-
nout takovy fenomén, jaky predstavuje
scénolog Brecht. Slovo ‘scénolog’ uve-
dené u tohoto jména znamena opravdu
ledacos. Nejde jen o Brechta pisatele di-
vadelnich her a teoretika scénického
ucinu takovych her a inscenaci, nebo
o Brechta inscenujiciho néjakou svoji
nebo cizi hru, pripadné smérodatného
ucastnika takové inscenace. Jde také a do-
konce na prednim misté o Brechta cha-
paného obecné jako svébytny scénicky fe-
nomén, tedy o nékoho, kdo se dokonce
dodnes vyskytuje na kulturni scéné a pa-
tri na ni, i kdyby se vdaném okamziku
od ného nehrala Zadna hra a nikdo od
ného zrovna nic necetl. Ve vSech téchto
souvislostech jde o ¢lovéka nadaného mi-
moradnym scénickym smyslem, ktery
sice nenavidél scény v ‘normalnim zi-

v

voté’,! ale uvédomeéle scénoval i sam sebe:

1,1 kdyz to tak nevypadd, nezapomen,” psal své Zené He-
lené Weigelové roku 1933, tj. v dobé, kdy zrovna prozival
svlj novy milostny i pracovni vztah s Margarete Steffino-
vou, ,Ze pravé (a vétsinou) Ziju tézkou praci, a uz proto
bez pravé moznosti se mimicky atp. vyjadfovat, a désim se

soukromych konfliktd, scén atd., které mé velmi vycerpavaiji
(viz Kebir 2003: 109).

prosinec 2006

0gie Brechtovy

'BjCarove opery

Jaroslav Vostry

tedy o Brechta scénujiciho i scénujiciho
se, a to vzdy s néjakymi zaméry, podlo-
zenymi vyvijejicim se a pri raznych pri-
lezitostech vzdy znovu formulovanym
scénologickym konceptem. Ze mame
v pripadé tohoto konceptu co délat neje-
nom s viceméné (nebo aspon jakoby) nor-
mativni poetikou divadla zaloZzeného na
inscenovani Brechtovych her, ale aspon
také s propagacnim ¢i primo reklamnim
manifestem svého druhu, jaké jsou pro
moderni umeéni s jeho predem nezajis-
ténym odbytem priznacné, je mimo po-
chybnost.?

Ani v ¢lancich psanych k 50. vyroci
Brechtovy smrti nemohl chybét poukaz
na jeho autostylizaci, o které pojednava
napriklad také Carola Sternova ve své
knize z roku 2000 (2. vydani, které mam
k dispozici, je z roku 2002). Podle Ster-
nové nebyl Brecht ani v mladi zrovna kra-

2 Vzato z tohoto hlediska byl i pojem ‘epického divadla’
nejen pokusem vyjadrit jednim slovem jisty idedIni zpGsob
hrani, jak tanul Brechtovi na mysli, ale i reklamnim sloga-
nem, navic vyptjéenym od Erwina Piscatora; jisté je uZitecné
pfipomenout si pfi této prilezitosti Brechtovu odpovéd' na
Strehlerovy pochybnosti o schopnosti italskych herch hrat
epicky, které ho zaméstndvaly pfi pFipravé mildnské insce-
nace Krejcarové opery: Brecht ho tehdy uklidnil, Ze i v jeho
divadle se ,hraje epicky jen zédsti. Nejspise se to jesté
dafi u komedii, ponévadz se tam stejné zcizuje. Epického
zpusobu znézorfiovdni se tam dosdhne snadnéji, a proto
by se mélo navrhnout, aby se hry vilbec inscenovaly se
zamérenim na komedii“ (Brecht 1963: 209). Podobné je to
i s heslem ne-aristotelovské dramatiky, o kterém bude za
chvili zvlastni Fe€.




savec a pratelim a znamym pripadal spis
jako ,vychytraly jezuitsky chovanec®, pii-
padneé jako ,,Svarcvaldsky pobuda“ nebo
,Jidi¢ nakladaku“ (viz Stern 2002: 11). Na
jedné strané pusobil spi§ mirné, ba né-
kdy dokonce plase a rozpacité, coz jako
by (podle minéni méné zkusenych) odpo-
rovalo jeho Gispéchtim u Zen, jimz pry ale
az cynicky priznaval své chyby; na druhé
strané (nebo pravé proto?) se ale tento
muz s pronikavym pohledem (tak jako
by ptisobil predevsim na muze) v berlin-
skych predexilovych letech peclive styli-
zoval: dé€lal to pomoci kozené cepice se
Stitkem (upominajici podle Sternové na
Leninovu pokryvku hlavy) a koZenych
kazajek (upominajicich podle ni na po-
litické komisare v sovétskych propagan-
distickych filmech); pod né si ovsem oblé-
kal kosile z pravého hedvabi, §ité na miru
u nejlepsiho krejciho, stejné jako quasi-
délnické obleceni ¢i Saty pripominajici
¢inskou funkcionarskou uniformu z éast
NDR. Neslo tu vlastné vzdycky o scénicky
kostym i vzhledem k symbolickym kono-
tacim, které meélo takové obleceni nepo-
chybné za kol probouzet?? JestliZe se do-
konce povidalo, Ze jeho proslulé niklové
bryle ‘na pokladnu’ jsou ve skutec¢nosti
z platiny, ma autor ¢lanku ve Frankfur-
ter Allgemaine Sonntagszeitung z 9. srpna
2006 jisté opravnéni prirovnat takovou
autostylizaci k sebescénovani dnesnich
hvézd a citovat povzdech Dolly Parton
,It’s very expensive to look so cheap* (viz
Seidel 2006). To uz jsme ovsem u Brechta
ani ne tak scénujiciho sama sebe jako scé-
novaného, tj. u Brechta jako scénické po-
stavy nabyvajici na dnesni scéné takové
podoby, jakou je si mozné podle aktualni
poptavky utvorit z dochovanych svédec-
tvi vcetné Kklepu a ktera je zavisla na ta-
kovych zputsobech scénovani, jaké jsou

3 Cinsky funkciondisky kostym souvisel s iluzemi, které si
Brecht délal o ¢inské revoluci (tehdy jesté ne ,kulturni®)
a které ho dokonce vedly v okamzZicich znechuceni z poméra
v NDR k tivahém o tom, 2e bude do Ciny emigrovat (at uz to
myslel opravdu vézné, nebo ne).

Scénologie Brechtovy Krejcarové opery

obvyklé v soucasné dobé. Neni to ale
vlastné jen jedna z moznych podob scé-
nické postavy, do jakych se stylizoval on
sam vcetné té, kterou nam predstavuje
jeho slavna villonovsky ladéna basen
,O ubohém B. B.“?

Problematika souvisejici se scénologic-
kym fenoménem spojenym se jménem
Brecht je ovSem neobycejné rozsahla,
takze bude pro dany tcel nejschtidnéjsi
omezit se na studium materialu spoje-
ného s néc¢im dil¢im, co ale prece jen
jistym zptsobem obrazi celou proble-
matiku, byt $lo jen o jisty - a to jesté spe-
cificky - produkt. Takovy produkt urcité
predstavuje Brechtova a Weillova Krejca-
rovd opera (Die Dreigroschenoper).* Mlu-
vim-li o specifickém scénickém produktu,
jde v tomto pripadé o nékolikanasob-
nou specificnost. Z hlediska obecné scé-
nologie vaze se specificka scéni¢nost na
ty audiovizualni projevy, které jsou za-
mérné urcené obvykle platicimu pub-
liku a v jejichZ ramci se tedy ‘prirozené’
scénicnosti vyuziva k umeéleckému pred-
vedeni néjakého jednani, at se tento déj
odehrava primo (v pripadé divadelniho
predvedeni), nebo se publiku predsta-
vuje na zakladé technického (napf. filmo-
vého) zaznamu; vyrazem ‘umeélecké’ se
v tomto pripadé mysli predvadéni tako-
vého jednani, které nema praktické da-
sledky, ale ptisobi divaktim svérazné po-
téseni zalozené na umeéni predvadéjicich:
jde o umeéni zaptisobit na né tak, ze i kdyz
to, co (tito predvadéjici) délaji, je jenom

4V nézvu tohoto €ldnku figuruje tato hra jenom ve spojeni
s Brechtem nikoli proto, Ze bych podcenioval Weillav podil,
ale protoze se soustfeduji na samotny Brechtiv text (at
jakkoli Weillem, ale i dal$imi Géastniky prace na predloze
a v pribéhu jejiho inscenovani ovlivnény: z téchto ‘dalsich
ucastnikd’ je tfeba samozfejmé na prvnim misté uvést
Elisabeth Hauptmannovou, o jejimz podilu bude jesté po-
drobnéjsi Fe¢ ddle). Vlastni titul Dreigroschenoper se do
cestiny preklddal jak pomoci pocesténého ndzvu jeji pred-
lohy Zebrdckd opera, tak jako Opera za tfi grose & Opera
za pdr grosu, az Rudolf Vapenik s Ludvikem Kunderou zvolili
pfi jejim otisténi ve Hrdch Il (v rdmci Brechtovych Spist vy-
dévanych od roku 1963 v SNKLU) pojmenovéni Sestdkovd
opera s pozdéjsi zménou na Krejcarovd.
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‘jako’ - a zhusta dokonce praveé proto - pti-
sobi to jejich divakim potéseni i v pripa-
dech, kdy jim takové jednani v praktic-
kém zivoté zadné potéseni neposkytuje
(ba dokonce naopak).

Konec legendy?

Dalsi specificnost pripadu Brechtovy
a Weillovy Krejcarové opery, premiéro-
vané v Berliné malem pied 80 lety, spo-
¢iva v tom, Ze jde o jeden z nejvétsich
uspéchi, jaky se ve 20. stoleti odehral
na divadelni scéné, a Ze je to jedna z nej-
uspésnéjsich predloh mimoradného
mnozstvi inscenaci a také predloha velmi
uspésného Papstova filmu, s nimz Brecht
ovSem nesouhlasil (viz dale). V tomto
ohledu ji 1ze z Brechtova dila srovnat je-
nom s hrou Matka Kurdz, ktera méla pre-
miéru (a velmi ispésnou premiéru) sice
v Curychu 1941, ale jejiz svétovy ohlas za-
jistila az slavna inscenace premiérovana
zacatkem roku 1949 (tj. 21 let po Krejca-
rové opere) v berlinském Deutsches The-
ater: tato inscenace se pak stala zaklad-
nim kamenem repertoaru Brechtova tzv.
Berlinského ansamblu a hrala se po pre-
stéhovani do jeho samostatného sidla
v téZe budové Theater am Schiffbauer-
damm, kde méla premiéru i Krejcarovda
opera (jejim rezisérem byl Erich Engel,
ktery reziroval i Matku Kurdz, tu ovsem
spolecné s Brechtem). Je jisté (i z hlediska
dnesni ‘praktické scénologie’) priznacné,
ze kdyz bylo na misté pripomenout le-
tos v Berliné 50. vyroci Brechtovy smrti,
zvolil si mlady svycarsky divadelni pod-
nikatel (resp. ,freischaffender Impresa-
rio“) Lukas Leuenberger nikoli druhou
jmenovanou hru, ktera tak vyrazné po-
znamenala vyvoj povalecného divadla,
ale predlohu, jiz vyvrcholila ‘blazniva
dvacata léta’.

Naklady nové berlinské inscenace
Dreigroschenoper Cinily 3,5 milionu Eur
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na 39 predstaveni a podstatnou c¢astkou
prispéla Deutsche Bank, ktera se nedala
odradit kritikou bank, kterou obsahuje
zavérecna Macheathova rec¢ pred popra-
vou. Hralo se ve specidlné renovovaném
Admiralpalastu (a zkouselo tedy vlastné
na stavenisti). Rezisérem byl slavny Klaus
Maria Brandauer a obsazeni bylo pocho-
pitelné ‘hvézdné’: Mackieho Messera
hral pry ‘legendarni hrdina’ proslulych
Toten Hosen Campino, ktery ovSem po-
dle recenze tydeniku Die Zeit ze 17. srpna
(autor Ulrich Greiner) dokazal, Ze neje-
nom neni herec, ale kupodivu ani zadny
zpévak, rozhodné ne zpévak, ktery by byl
schopny zpivat Kurta Weila. Tak se podle
této recenze presné k 50. vyroc¢i Brech-
tova narozeni konala v Berliné jeho ve-
Iejna poprava, a to (dodejme) pred vypro-
danym hledistém. Takovému vysledku
se rozhodné nedivi znacka cls ve Frank-
furter Allgemaine Sonntagszeitung z 13.
srpna 2006: jak by to mohlo dopadnout
jinak, kdyz Brandauerovi s Campinem
zirejmeé kvali mnozstvi poskytnutych roz-
hovorti nemohl uz zbyvat ¢as na zkou-
Seni. Také podle Reinharda Wengiereka,
ktery je podepsany pod recenzi v Die Welt
z 12. srpna, jako by zifejmé tak masivni
vneéjsi spektakularnost a hysteri¢nost
predbézné reklamni kampané (my by-
chom rekli scénovanost) zcela zastinila
to, co mohlo obecenstvo nakonec sledo-
vat na té (specifické) scéné, pro kterou
je Krejcarovd opera urcena. Nezacina
byt ostatné takové predevsim ‘nespeci-
fické scénovani’ scénickych produkta
(byt divadelnich jisté nikoli na prvnim
misté) i vnasich podminkach priznacné?
A zavisi aspéch takovych produkti uz
opravdu hlavné na nich?

Recenzent Zeitu mluvil o neimyslné
popravé. O tmyslu popravit maze byt
Te¢ v souvislosti s ¢lankem vénovanym
50. vyro¢i Brechtovy smrti a uverejné-
nym 9. srpna t. r. ve Frankfurter Allgemei-
ne Sonntagszeitung, ktery jsem uz cito-
val a pod kterym je podepsany Claudius
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Seidel. Vedla ho, jak se zda, tradi¢ni ¢i
aspon pretrvavajici zloba zapadonémec-
kych konzervativet namirena proti ‘vy-
chodonémeckému’ Brechtovi. S ni se obo-
1il ne nahodou také na Brechta, autora
Krejcarové opery: Ta prece jako by - na
rozdil od vSech ostatnich Brechtovych
her a pres razné spatné inscenace - za-
stavala nezpochybnitelnym tuspéchem,
za ktery ovSem nevdéci autorovi textu,
jemuz ziskala takou slavu a penize, ale
jenom Kurtu Weillovi.? Z dramatického
hlediska je hra totiz podle autora ¢lanku
prece debakl a ¢ista konfuze: copak neni
hrdina Macheath zcela pasivni a copak se
skutecny konflikt neodehrava mezi Polly
a jejim otcem Peachumem, ktery chce své
dcerusce zabranit v tom, na ¢em ji tak za-
lezi a co ovSsem samotnému spisovateli
nebylo podle Seidla moc jasné, takze by
z toho nakonec zbyl jen chaos, kdyby ne-
bylo Weillovych hita? V takovém hodno-
ceni se porad ozyva i protest proti drama-
tické/ym predloze/ham, kterou/é nedrzi
pohromadé umné rozplétana zapletka
umoznujici emocionalni ztotoznéni s po-
stavami, zatimco u Brechta jako by slo
o pouhy sled nevalné slatanych jednotli-
vych obrazi-scén. U pisatele citovaného
¢lanku vyvolava tedy i dnes malem po-
boufeni to, co samotny Brecht zamérné
sledoval a co ho nutilo mluvit o ne-aris-
totelovské dramatice budujici na zcizeni
misto na iluzi déja: jejich pribéh v nas
podle ného totiz diky této iluzivnosti vy-
volava predevsim emoce misto nutkani
premyslet o spolecenskych problémech,

5 Rozdéleni tantiém pry bylo takové, Ze Brecht a Weill z nich
dostdvali kazdy 44 %, zatimco E. Hauptmannovd 12: Weil-
lova manzelka, herecka Lotte Lenya, neméla Brechta rdda
urcité aspon také proto, Ze podle jejiho minéni vzal Brecht
Weilla pfi tomto déleni vlastné na hil (viz Stern 2002: 52).
Weill zacal usilovat o spoluprdci s Brechtem po precteni
jeho Domdci postilly a tato spoluprdce na spoleénych kom-
pozicich pro baden-badenské hry se také podafila. Jestli se
nakonec po dokonéeni Vzestupu a pddu mésta Mahagonny
s Brechtem rozesel, nebylo to ovsem ziejmé z pocitu kFivdy
pfi déleni tantiém za Krejcarovou operu, ale protoze mu
vadila Brechtova stdle jasnéjsi krajné levicovd politickd
orientace.
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které se jejich prostrednictvim maji zve-
Tejnit. Co 1ze na zakladé rozboru Brech-
tova textu jesté dnes dodat k takovym na-
mitkam proti jeho konceptu, ale i k tomu,
jak se tento koncept v probiraném Brech-
tové textu opravdu realizuje?

Peachum je méstak... a Macheath?

Prvni scénu Brechtovy verze, na rozdil od
pavodni Gayovy s jeji ‘predscénou’ zeb-
raka a herce, otevira snad nejslavnéjsi
hit vSech dob, kterym je morytat o Mac-
kie Messerovi. I samotna scéna u Pea-
chuma (s ndzvem ,Zebrické garderoby
Jonathana Peachuma®) se ale u Brechta
od Gayovy predlohy zasadnim zptisobem
lisi. U Gaye jde o stru¢né piredstaveni sys-
tému Peachumova podnikani zalozeného
nejen na prekupnictvi, ale i naudavani uz
neuspésnych nebo jinak nepohodlnych
zlodéju policii; od néj se pomérné brzy
prechazi k Polly a jeji zamilovanosti do
kapitana Macheathe a moznym katastro-
falnim dusledka jejich snatku pro Pea-
chumuv podnik: probirani v§ech moz-
nych vychodisek z nastalé situace véetné
vrazdy Macheathe nebo jeho udani poli-
cii se posléze ziicastni i samotna poslusna
dceruska Polly. U Brechta se rovnéz pied-
stavuje Peachumuv systém; chybi v ném
ovSem udavani (Brecht ho vyhradil Mac-
kie Messerovi) a ma - a to je nejvyznam-
néjsi - predevsim vyrazné a uvédomeéle
scénicky charakter. Vzbudit soucit je po-
dle Peachuma dnes mozné opravdu jen
pomoci uméni, které ovsem stale inovuje
své postupy: mame jasné co délat s paro-
dii na divadlo zamérené na vzbuzovani
emoci. Brechtiiv Peachum nazorné infor-
muje nového kandidata na prijeti do své
organizace o typologii zebrackych scénic-
kych prevleku a instruktaz je ukoncena
praktickou scénickou proménou nového
muze; teprve ke konci vyjevu s prevléka-
nim, do kterého je zapojena i pani Pea-
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chumova, dojde na otazku, kde je Polly,
ana jejiho ctitele, ve kterém Peachum od-
hali lupic¢e Mackieho Messera.

U Gaye obsahuje tato ¢ast (do setkani
Polly s Macheathem) v ivodu pisen ,, Kdyz
mluvis s branzi tou ¢i tou, tu jedna dru-
hou jenom hani®, pisen o moci zenskych
puavabt, dveé pisniové variace na divci za-
milovanost nasledované hudebné podlo-
Zenym projevem piesvédceni ,Je divka
zila drahych rud®, pisni o utrzeném
kvétu a dalsi o potizich s vychovou dcer.
Po ni zpiva Polly , Kdopak kdy lasku na
uzdé ved“ a ,,Jsem zmitana barka v bouri,
tmach*, Peachum ,,Smi liska ti slepice se-
zrat“ a Polly - poté, co se podle Peachuma
stane jasné, ze nejlépe bude, kdyz da
svého muze obésit - ,Kéz zvitézi cit nad
matkou, kéz slzy otcem hnou“ a ,Hrd-
licka kvili, zal ji svira“. U Brechta a Weilla
zahajuje celé prvni déjstvi parodizu-
jici ,Peachumnuv jitini choral” (,,Kres-
tane zpustly, vstan uz vstan“) a v zavéru
1. obrazu (u Peachuma) se zpiva ,,Namis-
tosong“ o divc¢i zkazenosti. I z toho je
patrné, ze zatimco Gay buduje svou pa-
rodickou operu na padorysu piibéhu
nevinné divky, jejiz (skutecna) nezkuse-
nost zneuzita Macheathem predstavuje
primé ohrozeni Peachumova podniku,
u Brechta jde jaksi rovnou o rozpor mezi
tim, jak véci skutecné jsou, a jak se insce-
nuji: vSechno je kalkul, ktery ridi zptisob
scénovani vseho a vsech. U Gaye ma Pea-
chum strach z toho, ze misto aby mohl
vyuzit ptivabi své dcery Polly ke svym
ciltim, ziska nad nim a jeho podnikem
diky snatku s ni moc Macheath, ktery
pravé kvuali tomu usiloval o jeji naklon-
nost; u Brechta se Peachum nejvic dési
snatku Polly s proslulym zlo¢incem: Ta-
kovy snatek je prece v zasadnim rozporu
s tim, jakou pro ni jako spravny - a také
v divadle (napiiklad u Shawa) uz tolikrat
predstaveny - viktoriansky pokrytec pla-
noval budoucnost; ta ma samoziejmeé vy-
hovovat normam sporadaného méstan-
ského zpusobu zivota, cozZ je ideal, ke
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kterému koneckoncti sméruje i Brech-
tv Macheath.

Ma-li Krejcarovd opera podle Brechtova
ujistovani poskytnout divakim lekci vy-
jadrenou rovnici ,,lupi¢ rovna se méstak®,
ktera soucasné obsahuje otazku ,,je tedy
meéstak totozny s lupi¢em?” (coz je Brech-
tovo znéni ptivodni Gayovy otazky, zda
,hapodobuji urozeni pani lupice, nebo
lupici urozené pany*), Brecht se v doda-
tecnych komentarich ne nahodou sou-
stredil na to, jak ma Macheath vypadat.®
Jeho predstava je na jedné strané v roz-
poru s romantickym obrazem podob-
ného scénického hrdiny - a samoziejmeé
i s predstavou vzbuzovanou Macheatho-
vymi aristokratickymi zalibami (vcetné
heren a kavaren, ale i sklonu k zabi-
jeni) zdiraznovanymi Gayem -, nehledé
k tivodnimu morytatu, ktery takovou ro-
mantickou predstavu lupice pres veske-
rou quasiparodi¢nost podporuje (také si
tento song na Weillovi a Brechtovi vynu-
til jeho prapremiérovy predstavitel). Na
druhé strané jako by samotnému Brech-
tovi bylo prece jen lito vzdat se jistych
démonickych ryst postavy lupice (na-
priklad co se tyka jeho vztahu k Zenam
a zen k nému).” Divame-li se na Machea-
the z hlediska, které poskytuje 2. obraz
odehravajici se v prazdné konirné, jevi

6 ,Lupice Macheathe musi herec predvadét jako méstacky
jev. Zdliba méstdka v lupicich pochdzi z mylné domnénky,
Ze méstak lupicem neni. Tento omyl mé svij pivod v omylu
jiném, totiZ v tom, Ze méstak nenf lupicem. Neni tedy mezi
nimi rozdil? Je. Lupi¢ obéas neni zbabély“ (Brecht 1963:
201-202). V autorskych pozndmkdch ke hre se zdiiraziuje,
e pavodni anglické kresby k Zebrdcké opere ukazuji ,asi
Ctyricetiletého podsaditého, ale statného muze s mirnou
plesi a s hlavou podobnou Fedkvi, zjev, jemuz nelze upfFit
jakousi distojnost” (ibid.). Dokonce i pokud jde o ,intimni
stranku, tak si ceni svych pravidelnych a s pedantickou
presnosti dodrZzovanych ndvstév v urcité turnbridgeské
kavdarné hlavné proto, Ze se staly zvykem a Ze zachovdvat
a rozhojnovat takové zvyklosti je témér hlavnim cilem jeho
Zivota, ktery je prosté Zivotem méstackym* (ibid.).

7 V souvislosti s jeho ndvstévami verejného domu Brecht
zdidraziuje, Ze by je predstavitel Macheathe rozhodné ne-
mél ,zvolit za vychodisko charakterizace. Jde o jeden z nikoli
fidkych, ale presto nepochopitelnych pfipadi méstacké
démonie” (Brecht 1963: 202).
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se nam i jako muz schopny mezi krade-
nym nabytkem, ktery sem stéhuji jeho
lidé, rozeznat ,.Ludvika XV.“ od ,,Lud-
vika XVI.“, a viibec jako ¢lovék ovladajici
zpusoby vyssi spole¢nosti, pro jejichz ne-
dodrzovani ho znechucuje plebs vcetné
prislusnika jeho bandy. Uvazime-li, Ze to,
co se nam tu predvadi a co zdaraznuje
ve své knizce po svém i Jan Knopf (2000:
117-120), je soucasné ukazka vzniku in-
scenace (lupici tu funguji vlastné jako
divadelni rekvizitari a stavéci), muze se
nam Macheath jevit i jako rezisér, vécné
(a pravem) nespokojeny s prislusniky
ostatnich divadelnich profesi.

Scénicnost a scénovanost

Nespokojenost Macheathe reziséra s vy-
konavateli ostatnich divadelnich profesi
se samoziejme tyka i herct, a to nejen pri-
slusnikt jeho bandy, ale i samotné Polly.
Kdyz se totiz jeho nova manzelka pri
prednesu slavné ,,Piratské Jenny*“ zacne
stylizovat do role zpévacky ze Soho, jako
by se dokonce zcela vymkla z ramce jeho
rezijnich zameéru. Podotyka-li Macheath
nakonec pres vsechnu ptvodni chvalu
k jejimu vykonu ,,Ostatné se mi tohle
hrani a predstirani u tebe viibec nelibi®,
vysvétluje to Knopf jako obranu manzela,
kterému jeho Zena pii improvizovaném
scénickém vystoupeni odhalila tu svoji
stranku, kterou on neovlada a v niz se
mu vzdaluje: Macheath svym ,napristé
toho laskavé zanech” podle ného vlastné
apeluje na jeji ¢estnost, prirozenost a po-
slusnost, jiz je mu jako (méstanska) man-
zelka povinna (viz Knopf 2000: 119). Na
tom, co Knopf pise, bezesporu néco je,
ale néco takovému vykladu také schazi;
nebere totiZ na védomi dvojznacnost
vyjevu i ‘scénologii’ celého obrazu v ko-
nirné postaveného nejen na konfrontaci
nescénického se scénickym (viz proménu
puavodni konirny), ale také - a zejména -
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na dvojznacnosti scénického a scénova-
ného.? Scénické a scénované si tu zhusta
vymeénuje misto jedno s druhym, prikla-
dem muze byt chovani Polly, ktera v ob-
raze-scéné v konirné ‘hraje’ zpévacku
ze Soho tak presvédcive, ze si nejenom
vyslouzi chvalu bandy i Macheathe, ale
i Macheathovy pochybnosti vyjadritelné
nevyslovenou otazkou: hraje tu méstan-
ska dcerka zpévacku ze Soho, nebo tato
zpévacka meéstanskou dcerku? Co je tu
scénické a mimoscénické, resp. co jen scé-
nované (jen hrané) a co scénické (pravé,
resp. herecké ve specifickém smyslu)?
Knopf mluvi na jedné strané o vzoro-
vém vyjevu epického divadla zamérné
rezignujiciho na scénickou iluzi (tj. na to
jen scénované) a na druhé strané o cho-
vani Polly, jak se jevi v roviné predva-
déného déje, ktery jsme ovsem schopni
aspon na chvili pokladat za realitu (to
scénické ve specifickém smyslu). Pres
vSechno zddraznovani principu ‘diva-
dla na divadle’, resp. scény na (pripadné
ve) scéné, ale odsunuje stranou dvojznac-
nost vztahu scénického a scénovaného
v roviné opravdového a hraného i v ro-
viné hraného a hereckého, tj. tu dvoj-
znacnost, ktera je pro celou Krejcarovou
operu charakteristicka a tvori jak jeji
princip (a vlastné ptivab), tak jeji téma.
Knopf tak déla vlastné néco podobného
jako Macheath, kdyz odvrhuje vtirajici
se pochybnosti o samotné Polly (tj. chaos,

8 Scénovanim muizeme rozumét predstavovdni ¢&i pred-
vadéni véci a osob - zahrnuijici jak jejich prezentaci mezi
jinymi, tak vlastni (pfisluSnym zpisobem tvarované) cho-
vani - za ucelem estetické (smyslové) vnimatelnosti jejich
(i na prvni pohled nenahlédnutelnych) kvalit a (vnitfnich)
obsahi. Pravé tim se scénovdni ¢i scénované jednani lisi
od jedndni ¢i chovani, které se fidi pouhym (holym) Géelem.
PFi scénovdni muize pfitom jit o dva odlisné pfipady: v jed-
nom pfipadé jde pFi pfedstaveni véci a osob o nahlédnuti
(scénicnost) jejich pravé a pfirozené podoby ¢i/a chovani,
v druhém o takovou podobu ¢&i/a chovani, které jsou pouze
(vnéjsné, vypocitavé) scénované tak, aby vyhovovaly pfi-
slusnému oéekdvani, tj. néjakému idedlu ¢ normém a kon-
vencim. Jedno od druhého (tj. scéni¢nost od scénovanosti
jako €ehosi zdmérné stylizovaného a jen a jen hraného) Ize
zhusta ovsem nejenom na pohled, ale i v jadru tézko beze
zbytku a bezbolestné oddélit.
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kterého se dodnes tak dési C. Seidl) ape-
lem k poradku obvyklému v méstanské
domacnosti. Dvojznacnost, ktera je prin-
cipem i tématem Krejcarové opery, spo-
¢iva v permanentni konfrontaci speci-
fické a (ovSsem predvadéné) nespecifické
scénic¢nosti, ktera se v druhém pripadé
(v ramci predvadéného déje) vétsinou
misi s drzou (a casto herecky, tj. ze speci-
ficky scénického hlediska presvédcéivou)
scénovanosti. Tato permanentni kon-
frontace ¢ini také zakladem specifického
Brechtova a Weillova moderniho ‘gesamt-
kunstwerku’ - pres vSechnu Brechtem
zduraznovanou kritiku meéstactvi - pre-
devsim dvojznac¢nost lidského (specific-
kého i nespecifického) scénického jed-
nani, na jehoz rubu mame tak casto co
délat s jednanim pouze scénovanym, je-
hoz pouhou scénovanost nebyva ale vzdy
snadné rozeznat.?

Na rozdil od Gaye ma tedy Brechtova
Polly mnohem S§irsi rejstiik moznych
vlastnosti a jeji vystoupeni v roli zpé-
vacky ze Soho, at tfeba ptivodné vzniklo
z pouhé potireby motivovat pisnové ¢islo,
zatazené bez ohledu na déjovou linii, spo-
lutvori jeho linii tematickou. Zatimco
v Gayové hre pisné vyrtstaji z dialogu
nebo aspon z momentalni nalady ak-
tért vyplyvajici ze situace, jsou pisné
v Krejcarové opere mnohem samostat-
neéjsi. Tak to je ostatné i s jednotlivymi
scénami, k nimz pisnova cisla - po vzoru
revue a kabaretu, pro avantgardni diva-
dlo tak inspirativnich - vlastné patii. Ani
v poradi téchto scén nejde ale o pouhy
chaos, jak se domniva Seidl, ale o vcelku
dimyslné doplnovani scén, které svym
zpusobem nakonec rozvijeji fabuli, re-

9 Tato okolnost souvisi s tim, Ze jde o parodii, kterd se ovsem
stdle vyddva (a musi vyddvat, nemd-li brzy pozbyt na zaji-
mavosti) za néco, co by se pfece jen mélo brat vazné. Ter-
¢em se v ni samozrejmé stavad i wagnerovsky nebo obecné
operni ‘gesamtkunstwerk’, zaloZeny jakoby na spojovdni
elementl raznych uméni; naproti tomu Brechtiv a Weilliv
‘gesamtkunstwerk’, je-li vtomto pfipadé jesté vilbec mozné
pouzit takovy termin, se naopak zaklddé na konfrontaci
jednotlivych scénickych slozek.
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flexivnimi pasazemi, a to v duchu tra-
dice, ktera vede az ke sborovym pisnim
ve staroireckém divadle. To bychom meéli
mit na paméti i pri tvahach o idajné ne-
aristotelovském charakteru Brechtovych
her, které se od toho, co rika Aristoteles,
rozhodné tolik nelisi, a to zejména také
v tom bodu, ktery je pro samotného Aris-
totela nejdulezitéjsi, tj. pri zachovava-
ni pozadavku priority fabule pred cha-
raktery. Sofokltv Krdl Oidipus polozil
ovSem bez ohledu na Aristotela zaklady
toho typu dramatu, které predstavuje
z hlediska vyuzivaného pribéhu vlastné
posledni déjstvi; misto rekapitulace fik-
tivniho ptivodniho postupu situaci (na-
rodil se, odlozili ho, nékdo ho zachranil
a nékdo mu nahradil skute¢né rodice
atd.) voli Sofokles totiz praveé tu, v niz
se Tesi nasledky vsech predchozich (ze-
jména ovSem otcovrazdy, zachrany Théb
a uzavreni snatku s vlastni matkou sou-
visejici s mylnym presvédcenim o tom, ¢i
je vlastné syn): tak se v této situaci také
pri dramatickém vysSetrovani zase znovu
zpiitomnuji vsechny predchazejici, a to
ve své pravé podobé (s niz souvisi rozuz-
leni); jde vlastné o tradici dramatu v uz-
$im smyslu. Brecht navazuje na odliSnou
tradici, totiz na tradici mystérii: vnich jde
také o samostatné scény zpritomnujici
jednotlivé situace-obrazy jakoby ilustru-
jicibiblické vypraveéni, z nichz kazda ma
ale vduchu tohoto vypraveéni i jisté samo-
statné téma. Tyto situace-obrazy zpritom-
nuji jednotlivé momenty biblického pii-
béhu, jehoz scénické podani je ale mozné
nazyvat epickym snad jen z hlediska od-
stupu zprostiredkovavaného tieba i pis-
novymi ¢isly; z kazdého jiného hlediska
jde o predvddeéni, a nikoli o vyprdventi,
a nakonec o rozvinuti prislusné situace,
anikoli o ilustraci. Je jasné, Ze ¢im ostreji
se hra déli na takové jednotlivé scény,
tim je pro zajisténi jeji kompaktnosti -
pri veskerém stridani mista, ¢asu i linii
déje - dulezitéjsi konsekventnost rozvi-
jeni jejiho smyslu (smyslu celku) a z n€j
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vyplyvajici tematické jednoty. Tato tema-
ticka jednota vyrusta v Brechtové a Weil-
lové hie do znac¢né miry ze vztahu scé-
ni¢nosti a scénovanosti.®

Konfrontace riznych pohledii

Na rozdil od Lapaka u Gaye je u Brechta
$éf londynské policie Brown nikoli (pseu-
do)pritelem ¢i spiSe komplicem Pea-
chuma, ale Macheathovym pritelem
z valky, ktery se dokonce zacastni i jeho
svatby. Vzpominka na spole¢nou sluzbu
u armady motivuje také ,,Délovy song”
zpivany v proménéné konirné, ovSem
v ,songovém osvétleni® (‘scéna ve scénée’).
Tematickou souvislost s ostatnim mu-
zZeme hledat opét ve vztahu scénické
a (z hlediska predvadéného déje) mimo-
scénické roviny, resp. scénic¢nosti a scéno-
vanosti: valecna slava vcetné muzského
pratelstvi je z jistého hlediska prece jen
vnéjsi (scénovanou) podobou toho, oé¢
opravdu §lo (,,Kdyz nékdy za destt / pre-
§la jim pres cestu / néjaka nova rasa, /
hnéda ¢i dlouhovlasa, / tak zdomorodct
nadélali biftek tartar.“): rusi se tim ale
zcela i hledisko muzského pratelstvi?
A kdyz uz jsme u pisni: Souvisi-li ,,Sva-
tebni pisen pro chudsi lidi“ i ‘operetni’
dueto Macheathe a Polly, zpivané v za-
véru 2. obrazu (tj. scény v konirné¢), né-
jakym zpisobem priimo se situaci svatby,
»pisnicka“, kterou ,,naznacuje Polly rodi-

10 Sam Brecht se snazi zajistit jednotné vyznéni své hry
jejim ideologickym zamérenim: zdbavnost hry, souvisejici
s tim, co mu napovidd samotné médium divadla, jako by
bylo mélo na uspokojeni jeho svédomi, které se zamést-
nava jako celd moderna posldnim umeéni; to md prispivat
ke zméné svéta a u Brechta v duchu némecké protestantské
tradice i jejich osvicenskych dédici tedy také prinaset vedle
zdbavy i pouceni. Bylo to vedle snahy vyuzit dspéch diva-
delni verze také toto (Spatné) svédomi, které Brechta vedlo
k ideologicky zaostfenéjsi verzi hry inspirované Gayem
v podobé filmového scéndre s nazvem Die Beule (¢esky
doslova ‘boule’); filmari Brechtiv scéndr ovéem nerespek-
tovali, coz bylo divodem k soudnimu sporu, ktery vsak
skonéil smirem.
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¢am svij snatek s lupicem Macheathem®,
predstavuje opét velké a svym zptisobem
samostatné ¢islo: jeho tematicky zaklad
tvori fakt divéina podlehnuti romantické
¢i romanticky scénované podobé (tj. sty-
lizaci) napadnika, kterému teprve ne-
byla schopna rict ne. Pfes v§echnu (cha-
trnou) spojitost se situaci predstavuje
zminéna pisen vlastné jiny pohled na to,
o¢ jde nejenom v této scéné, ale (prrede-
v§im, a to bez ohledu na zapletku) v celé
hie. Tato absence bezprostiedni svaza-
nosti s déjem je jesté zrejméjsi u ,,prv-
niho finale“ uvadéného v textu vymluvné
titulem ,,0 nestalosti lidskych pomérta“
(pripomenme si: ,,Lidé by chtéli zlepsit
si sviij osud - le¢ co jim brani v tom? No
pomeéry®).

Z moralniho hlediska jde v posled-
nim pripadé o pisen opravdu pobuiu-
jici: vzdyt néco takového zpivaji s Polly
i Peachum s Peachumovou, ktefi pri-
slusné poméry sami spoluvytvareji, at
zpusob své obzivy sebehlasitéji prohla-
$uji za disledek existujicich pomért. Jde
samoziejmé o ironii vyjadienou v za-
véru slovy ,,A proto nechcem s tim nic
mit, a proto dvere prirazit”, jimiz se ma-
nifestuje neangazovany postoj zduavod-
nitelny ani ne tak ideou marného odpo-
rovani zlu, jako zbabélosti a sobectvim.
Dulezity tu neni jen jisty ‘poucny’ obsah
zprostiredkovavany ironii, ale opét jista
dvojznacnost, ktera je pro ni priznacna.
Z naseho hlediska je ovSem jesté dtilezi-
téjsi samostatné postaveni tohoto pévec-
kého c¢isla-scény, spojené s ostatnimi ni-
koli rozvijenim zapletky, ale na zakladé
konfrontace hledisek; tuto konfrontaci
ostatné obsahuje i pisent sama. Je tak jas-
nym vyrazem poetiky budované jakoby
na paradigmatu revue, jejiz ramec se tu
ale vyrazné prekracuje: z hlubsiho hle-
diska nejde o paradigma revue ¢i kaba-
retu, ale o princip mnohapohledovosti
(polyfokality), ktery je sice priznacny pro
moderni umeéni, ale ma v jeho historii
tak vyznamné predchtidce, Ze mtzeme
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mluvit opét o jisté samostatné tradici.™
Jestli v divadle predstavuje tuto tradici
ivystavba antické tragédie s jejimi sboro-
vymi vypravécimi a reflexivnimi vystupy,
jejichz vyznam se od Aischyla k Euripi-
dovi ale valem zmensuje, je jejim jakoby
nejprirozenéjsim vyrazem komediantsky
zpusob, v jehoZ ramci se stiida rozvijeni
dialogu mezi postavami s replikami ur-
¢enymi primo publiku.!?

U Gaye by méla podle Peachumova
prani vydat Macheathe policii jako po-
slusna dceruska samotna Polly, ktera
mu misto toho samoziejmé prozradi ot-
covy umysly; Peachum ale Macheathe
dopadne diky jeho slabosti pro Zeny. Ma-
cheathovu zatceni predchazi jak u Gaye,
tak u Brechta jeho louceni s Polly, na
které navazuje u Gaye louceni s jeho
bandou. Brecht spojuje louceni s Polly
s predanim bandy pod jeji vedeni: ty-
pové pojata sentimentalni naivka z Gaye
se u Brechta opravdu méni v postavu
s mnoha moznostmi (,,Chlapci, ja myslim,
Ze nas captn muze klidné jet. VSak my to
sfoukneme sami. Prima, chlapci, co?“).
Postava jako role se tedy u Brechta stava
postavou schopnou zhostit se - podobné
jako konkrétni osoba ‘v zivoté’ - fady roli
souvisejicich se situacemi, které se ve hie
vzajemné konfrontuji. Tak se konfron-
tuji i rizné mozné Uhly pohledu v pis-
nich: Vezméme pisen ze zaveéru 4. obrazu,
v niz se sentimentalni nyti (,,VSechno se
ke konci chyli“) méni po zaznéni zvonu

11 Uplatiovani této tradice ve vytvarném uméni sleduje
ve své vynikajici monografii W. Hofmann (1998); viz ovsem
i jeho vybornou prehledovou studii, kterd vysla roku 2003
ve 4. doplnéném vyddni.

12 Souvislost tohoto zpisobu se samotnou podstatou diva-
dla jako svébytného média mezi ostatnimi scénickymi ume-
leckymi druhy by si zaslouzZila zvléstni pojedndni - pravé
tak jako ‘proménlivost’ ¢ehokoli v cokoli, pro divadlo tak
pfiznaénd (a to pres ndmitky Veltruského [1994], ktery za
hypotézu proménlivosti ve smyslu schopnosti néc¢eho zna-
menat néco, ba dokonce cokoli jiného jako pramenu pro
definici divadla kritizoval P. Bogatyreva i J. Honzla); nejedna
ale o této proménlivosti (byt z jistého hlediska v ‘podtextu’,
a tedy s apelem na ¢tendrovu inteligenci, k niz prece patfi
na prednim misté i pFedstavivost) vlastné celd tato studie?
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v bojovou vyzvu §éfky bandy (,,Kralovnu
Londyn vita - velké ovace! / My budem
tam v den korunovace®).? Vyt¢eny prin-
cip se uplatiuje samoziejmé i v konfron-
taci obrazu zcela nesentimentalniho, ba
bezcitného Macheathe z Givodniho mo-
rytatu s Macheathem, ktery v 5. obrazu
sam podlehne podsvétni sentimentalni
romantice, jiz tento morytat ovsem také
obsahuje, a to pod vlivem Jenny (,,Ach
Vv onen c¢as, jenz davno minul nam, / my
zili jsme uz spolu, oba dva“, zpivaji v ,,Pa-
sacké baladé”): tento projev slabosti ho
také privede do vézeni (,Korunovacni
zvony jesté nedoznély a Mackie Kudla
skoncil u turnbridgeskych kurev. Ty ho
zradi“, zni uvozovaci charakteristika
5. obrazu).

Vyslovné pouceni a hlubSi vyznam

Vime, zZe i vztah Browna k Macheathovi
a Macheathe k Brownovi je vlastné sen-
timentalni: zatimco Brownovi pry pu-
sobi opravdu muka, kdyz musi Machea-
the drzet ve vézeni, Macheath se obava,
cobude, az se Brown dovi, Ze mél za jeho
zady ,,techtle mechtle s jeho dcerou®: jde
opét o stejnou dvojznacnost, kterou obsa-
huje i jejich pozdéjsi tictovani pred Ma-
cheathovou popravou. Po villonovské ba-
ladé ,Jen v komfortu si zit je prijemné“
prichazi do vézeni sama Lucy, ktera se
tu brzy setka i s Polly, a dovi se tak o Ma-
cheathové bigamii. Jako Fada jinych scén

13 Ani pfiznaéné brechtovskd proména Polly neni ovsem
cosi zcela bezprecedentniho: pfislusnd tradice sahd az
k opusténym divkdm v muzském prevleku z komedie $pa-
nélského ‘zlatého veku’ ¢i italské komedie dell’arte, vzdycky
nakonec schopnym dosdhnout svého. Ostatné sém Brecht
mél radéji emancipované Zeny, které se o néco (a samo-
zfejmé i o ného) dokdZou postarat; ani jistd sentimentalita,
chceme-li tak oznaéit smysl pro néjaké trvani, ba trvalost
vztahu (a prdvé tento smysl je zakotveny v ,Pasdcké ba-
ladé”), mu nebyla vzddlend: ¢asto se cituje vyrok Heleny
Weigelové, kterd si pfi rozhovoru s dcerou Barbarou o je-
jim otci povzdechla, jak ten pan Brecht umi byt vérny, ale
bohuzel mnoha.
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(napriklad scéna svatby, rodinna scéna
u Peachumt nebo scéna louceni mi-
lenctl) souvisi i tato scéna, které muzZeme
dat nazev ‘Muz mezi dvéma Zenami’, se
scénovanim ‘v zivoté’ i s jistou tradici ta-
kovych scén v divadle (vzpomenme na
dona Juana mezi dvéma divkami neje-
nom u Tirso de Moliny ¢i u Moliera, ale
ive scénari komedie dell’arte se stejnym
namétem): kazda takova scéna, ktera si
v této hie zachovava vici ostatnim re-
lativni samostatnost, tenduje ze scéno-
logického hlediska jednak ke svému
prototypu ¢i archetypu a jednak ke kon-
textu samotné hry: vzhledem k tomuto
kontextu se tematizuje zcela individual-
nim zpuasobem poukazujicim ke smyslu
daného dramatického celku. V nasem
piipadé da Macheath po ,,Zarlivostnim
duetu“ obou divek vzhledem ke své si-
tuaci logicky prednost (navic téhotné)
Lucy. Priznacné pro dany pripad je, ze
Polly by ho ale presto nejradsi neopous-
téla, kdyby si pro ni neprisla jeji matka,
ktera tak umozni Lucy, aby pomohla Ma-
cheathovi uprchnout z vézeni. Peachum
pak ma prilezitost Brownovi pohrozit, Ze
neprojevi-li nalezité Gsili chytit Machea-
the znovu, vysle své Zebraky do koruno-
vacniho pravodu, jehoz pribéh mtize de-
monstraci bidy vazné narusit.

Pri navstévé Jenny a ostatnich dévek
v noci u Peachuma, od kterého chtéji vy-
inkasovat odménu za zradu na Machea-
thovi, se pak dovime, ze ten, kterého
Jenny zradila, ji nakonec po svém vysvo-
bozeni z vézeni pozadal, aby ,,v jeho na-
ruci zapomneéla na krivdu, kterou [...] na
ném spachala“. Tak se presvédc¢ime uz
definitivné - pokud to jesté vabec bylo
nutné -, Ze mame co délat opravdu s pa-
rodicko-ironickou komedii. Nadhled,
ktery spociva v zakladu takové komedie,
koriguji ovsem city probouzené pies vse-
chen jejich rovnéz parodicko-ironicky
charakter Weillovy songy s rafinovanymi
Brechtovymi (¢i pri riznych vypuackach,
o nichz bude jesté re¢, Brechtem poda-
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nymi) texty: tak nam konfrontace paro-
dizujiciho s parodovanym a ironizuji-
ciho s ironizovanym nedoprava jistotu,
jestli to, co se zda pravé, neni jen scéno-
vané, a jestli to, co je scénované, neni
pouze prirozené scénické (jako zZe viibec
je jedno v druhém obvykle néjakou mé-
rou obsazeno). Neni ale nakonec nejlepsi
se v modernim svéteé ridit tim, Ze jedno
miiZe byt sice druhé, ale zZe to neznamena
totéz, jako ze jedno prosté je druhé, pro-
toze tu (i kdyZ mozna jen pro naivni lidi
¢i nepoucitelné idealisty) porad existuji
nejméné tyto dvé moznosti?

Po takovém shrnuti je, domnivam se,
uz sotva nutné probirat text Brechtovy
Krejcarové opery az do konce scénu za
scénou. Konec¢né uc¢tovani s Brownem je
prosté ironické, Macheathuv apel na jeho
lidi, aby mu prinesli penize, za které by
se mohl vykoupit, pochopitelné marny,
a u Polly si prinejmensim nejsme jisti,
jestli zal, ktery ma v souvislosti s vyhlid-
kou na Macheathovu popravu, nebude
prozivat s tim vétsim sebeuspokojenim,
ze penize jsou ulozené a ksefty bandy,
v jejimz cele stanula, jdou dobre. Zave-
re¢na scéna popravy poukazuje opét jak
ke scénickym atributim skutec¢nych ve-
fejnych poprav (tj. ke scénicnosti ‘v zi-
voté’), tak k vyuzivani scén zejména nedo-
konanych exekuci v divadle (vzpomenme
tu tireba vedle popravéi scény z Shawova
Ddblova zZdka™ i na Azdakovo vyklouznuti
z opratky v Brechtové Kavkazském kyido-
vém kruhu). Hra nemuze skon¢it dokona-
nou popravou nikoli vzhledem k divakovu
prani stastného konce, ale k jeji parodicko-
ironické podstaté (kterou ma spolecnou
napriklad pravé i se Shawem): Machea-
thovo osvobozeni se tu realizuje jak na
pozadi obecné predpokladané neprav-
dépodobnosti takového déjového obratu,
tak na - ne zas tak nepravdépodobné - né-

14 Devil’s Disciple, v éestiné zndméjsi pod ndzvem Pekelnik,
pfipadné Certovo kvitko (Zdenék Vanéura psal ve svém
Uméni G. B. Shawa z roku 1958 o Ddblové uéednikovi).
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jaké jiné moznosti kazdého déjového vy-
voje. Vdaném pripadé by jiné zakonceni
hry také nebylo dostatecné specificky scé-
nické i vzhledem Kk jejimu vnitinimu prin-
cipu: jakapak by to byla hra zaloZena na
ironii, kdyby se tu - podobné jako treba
i vnékterych citovanych pisnich - nestre-
tavalo ocekavané se zcela odliSnym zaveé-
rem? Nepusobi ale z hlediska pravé ta-
kového zavéru obsah Macheathovy feci
pred nedokoncenou popravou jako pri-
dany z ideologickych davod, tj. v zajmu
predsevzaté kritiky kapitalismu?'®* Nebo
bychom ji dnes méli doplnit poukazem
k novym metodam lupicstvi, jakym je
vytunelovani? Hlubsi ¢i pravy smysl hry
v kazdém pripadé nespociva v tom, co
se tu vyslovné rika, ale v samotném je-
jim principu, ktery je v nejzdarilejsich
pripadech vzdycky totozny s tématem.

Plagiat, nebo intertext?

V roce 1924 se Brecht seznamil s Elisa-
beth Hauptmannovou, ktera byla prvni
z jeho tri hlavnich spolupracovnic.!® Ta
ho také upozornila na Gayovu Zebrdckou
operu (1728), k jejimuz vzniku prispélo
zase upozornéni Jonathana Swifta na
to, jakou ,bizarné krasnou véc by bylo

15 ,Damy, panové. Vidite zanikat zdstupce zanikajiciho
stavu. My drobni obéané-femesinici, ktefi se s paéidlem po-
ctivé ¢inime na poniklovanych pokladnickdch drobnych ob-
chodniékd, jsme pohlcovdni velkopodnikateli, za nimiz stoji
banky. Co je vloupdni do banky proti zaloZeni banky? Co je
vrazda ¢lovéka proti jeho Sikovnému umisténi?” atd.

16 Mysli se v tomto pfipadé hlavné spoluprdce na textech,
z nichz na vzniku nékterych dalSich se jistym zpisobem
podilely M. Steffinovd a M. Berlauovd. Hlavni Brechtovou
spolupracovnici a stdlou inspirdtorkou zistdvala ovsem az
do jeho smrti Helene Weigelovd, s niz se seznamil roku 1923
a kterou si po rozvodu s Marianne Zoffovou v listopadu 1927
také vzal. Velka herecka, pro niz napsal fadu roli (zejména
matek) se mu také starala o divadlo (které ovsem bylo
zrovna tak jejim divadlem): byla az do své smrti vynikajici
feditelkou Berliner Ensemblu. Mimochodem, kdyz uz byla
v souvislosti s E. Hauptmannovou feé o listopadu 1924:
v té dobé se Weigelové a Brechtovi narodilo prvni dité (syn
Steffan; dcera Barbara se narodila o 6 let pozdéji).
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mozno udélat ze selanky kriminalnika“
(viz Levy 1964: 22), a ktera se od roku
1920 s mimoradnym uspéchem hrala
v londynském Lyric Theater, kde se do-
ckala vic nez dvou tisic repriz; ohlas no-
vého nastudovani Gayovy hry nemohl
zustat v Némecku nepovsimnuty, takze
uz roku 1925 pozadalo nakladatelstvi
Schott o adaptaci skladatele Paula Hin-
demitha (Berg/Jeske 1998: 74). Latku hry
Johna Gaye ale vyuzil az Brecht s Kurtem
Weillem, kdyz Elisabeth Hauptmannova
poridila (z vlastni iniciativy) preklad: lec-
cos z jejiho prekladu zustalo i v konec-
ném textu hry, na které s Brechtem spo-
lupracovala vlastné jako dramaturgyné.
Bezprostrednim podnétem ke vzniku
hry zahajenému timto prekladem byla
objednavka mladého herce Ernsta Jo-
sefa Aufrichta: ten se na Brechta obratil,
kdyz spolu s rezisérem Erichem Engelem
hledali titul k zah&jeni nového provozu
v Theater am Schiffbauerdamm, které
si Aufricht najal. Tam také méla Brech-
tova a Weillova ‘opera’ (které chtéli pa-
vodci nejdriv dat nazev Gesindel a pak ji
pojmenovali Die Ludenoper, zatimco ko-
necny titul Dreigroschenoper snad vymys-
lela manzelka L. Feuchgtwangera) pre-
miéru 31. srpna 1928. Je jasné, Ze text,
ktery se na této premiére hral, nebyl zda-
leka ve vS§em shodny s tim, ktery Brecht
s Weillem odevzdali; také ‘superhit’ této
svébytné ‘opery’ (oznacované nékdyiza
prvni a nejispésnéjsi stiredoevropsky mu-
zikal),'” jimz je morytat o Mackie Messe-
rovi, vznikl, jak uz vime, dodatec¢né na
prani jeho predstavitele: tim byl operetni
idol Harold Paulsen, ktery si nedovedl
predstavit svou tcast v inscenaci bez pa-
radniho entrée. Ze mél na koneény text
jisté néjaky vliv i rezisér Engel a dalsi za-
castnéni a spolupracovnici, je jisté.

Ke sporu o Brechtovo autorstvi textu,
autorstvi u parodie vzdy uz i tak kompli-

17 Podtitul prvniho (videnského) tisténého vydani z roku
1929 znél prosté ,Ein Stiick mit Musik”.
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kovaného - a tento spor o Brechtovo au-
torstvi dnes znovu ozil*® - prispélo vel-
kou mérou piimé obvinéni z plagiatu,
které vznesl kritik Alfred Kerr. Tykalo
se villonovskych balad, jichz je v Brech-
tové textu rada: na rozdil od ,,Délového
songu®, cerpaného z Rudyarda Kiplinga,
kterého prelozila E. Hauptmannova, §lo
totiz v pripadé villonovskych balad i o po-
uziti jejich némeckého prekladu od
K. L. Ammlera. Brecht se tenkrat branil
neprilis presvédc¢ivym argumentem své
laxnosti k dusevnimu majetku. Takovy
laxni pristup jako by dodate¢né odtvod-
novala teorie ‘intertextu’, ktera ma svaj
pavod v proklamaci ‘smrti autora’ u Bar-
these a Foucaulta. Prave této teorii vénuje
v souvislosti s Brechtem ne nahodou ta-
kovou pozornost i Knopf (2000: 10-12),
ktery od argumentu spole¢ného jazyka
a jeho paradigmat ve vlastnim smyslu po-
kracuje k jazyku prislusné kultury s je-
jimi motivy, figurami, obrazy a symboly:
v jejich ramci se prece pohybuje kazdy se-
beoriginalnéjsi autor. Knopf cituje v této
souvislosti (na s. 26) i Goetha, ktery mlu-
vil o tom, Ze sbiral a vyuzival v§e, co mu
prislo na oci i na usi a ze k tomu, co na-
psal, prispély tisice jednotlivct, blazna
i moudrych, duchaplnych i hlupaku, déti,
dospélych i starcu: ,,oni vSichni pricha-
zeli a prinaseli mi své myslenky, své zna-
losti a zkusSenosti, svij zivot a své byti;
tak jsem casto sklizel to, co zaseli jini;
mé zivotni dilo je dilo kolektivni bytosti
a toto dilo ma jméno Goethe.“ Prohla-
Seni, které nema ke Goethovu zase tak
daleko, mtGzeme ostatné najit i u samot-
ného Brechta, ktery vedle toho, Ze byl
schopny se v zajmu reklamy prohlasit
za Einsteina nové scénické formy, neva-
hal priznat, nakolik je zavazany starému
asijskému ¢i stredovékému, klasickému
Spanélskému ¢i klasickému anglickému

18 Weillovo autorstvi se pfes vice nez zfejmé vyuziti Bacha,
Wagnera, Verdiho, Webera, Pucciniho i Stravinského nijak
nezpochybniuje.
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(alzbétinskému) i jezuitskému divadlu
(viz Grimm 1995: 11-13).

Jak ale mtize takové prohlaseni omlu-
vit, Ze byl schopny nejen pouzit cizi pre-
klad Villona, ale privlastnit si vysledky
usili fady spolupracovnika zpasobem,
jaky byl priznacny pro jeho Macheathe??
Takova spoluprace je ale prece v (an-
samblovém) divadle obvykla a zpuasob
jejiho vyuziti je priznacny pro reziséra:
ten ma primo za povinnost pohnout
své spolupracovniky k tvorivym vyko-
num, které spoluurci charakter insce-
nace a které jsou nejcastéji - a da se rict,
ze Uplné nepravem? - nakonec pripiso-
vany (také) jemu. A neni takovy zptsob
vlastné nejpriznacnéjsi i pro divadlo
jako umélecky druh, ktery vzdycky byl
a je ochotny i schopny si privlastnit ma-
lem vse? Nebo jinak fec¢eno: dat promlu-
vit cizim hlastim, jak se to také slusi na
opravdové médium? Neni Brechtovou
zasluhou, Ze jako divadelnik dovedl cer-
pat pti Krejcarové opeve ze vsech zdroju,
kdyz prislusny princip ji vetkl praveé on?
Ale jak je to se samotnym timto princi-
pem? Byla fe¢ o dvojznac¢nosti Krejca-
rové opery, v niz si scénicnost se scéno-
vanosti méni misto: nezaklada se na této
(zde permanentné odhalované) dvojznac-
nosti samo divadlo? Neni prave tato dvoj-
znacénost pramenem vSech sport mezi
predstavovanim a prozivanim, distanci
a ztotoZznénim, pouhym hranim a au-
tenticitou, jejichz vztah si resi kazda
hra a inscenace po svém v souvislosti se
svym tématem? Neni néco opravdu ge-
nialniho na tom, jak toho dovedl Brecht
vyuzit? Jako by mu divadlo propujcilo
svou vlastni tilohu média, jinymi slovy

19 Vzpomenme na pasdz z 3. obrazu, kdy na Macheathovu
otdzku, kdo zapdlil détskou nemocnici, odpovi Matthias
»No jé prece”, ale poté, co Macheath svou otdzku zopakuje,
odpovi vsichni ,Vy, pane Macheathi” a sém Macheath na
Matthiasovu ndmitku, Zze ,Takhle to ovSem nasinec nikdy
nikam nedotdhne”, poté, co naznaéi rukou véseni, doda:
»Ale dotdhne, jestli myslis, Ze mi budes konkurovat. Uz nékdo
slySel, Ze oxfordsky profesor davd své védecké omyly pode-
psat asistentem? Podepise je vzdycky sam.“
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ulohu mluvéiho svého vlastniho ducha.
Ale jde v tomto pripadé jen o génia sa-
motného divadla, kdyz ho Brecht do-
vedl vyuzit tak originalnim zptsobem?
A nabizi se také otazka, jestli to, o cem se
mluvi v ramci diskuse zabyvajici se in-
tertextem, nepredstavuje vlastné feno-
mén oznacovany v jiné souvislosti nej-
castéji jako tradice, jiz se divadlo pres
rizna prohlaseni svych genidlnich ¢i
genialnickych mluvcich o jejich proti-
tradi¢cnim zaméreni nakonec udrzuje.
A neni tato tradice z jistého hlediska to-
tozna se zkusSenosti, kterou musi udé-
lat kazdy sam? Pak to ovSem také je tato
vlastni zkusenost a zptisob jejiho vyuziti,
co rozhoduje o skutecném piinosu kaz-
dého autora. Jako by byl koncept ‘inter-
textu’ jednim z fady pokust nékterych
‘Cistych’ teoretikti (nikoli nepodobnych
dottorovi z komedie dell’arte) abstraho-
vat i za cenu kriklavého zjednoduseni
vSe, co existuje nakonec stejné jenom
jako konkrétni, a zobecnit vSe, co existuje
nakonec stejné jenom jako individualni
a zac je také z nejraznéjsich davoda ne-
zbytné pripsat nékomu odpovédnost!
Ostatné, napsal by Brecht scénu s Ma-
cheathem mezi dvéma zZenami pravé
tak, jak to udélal, kdyby s né¢im podob-
nym nemél i zcela osobni zkusenost? A je
treba Brechtovi, ktery dovedl tak dobre
naslouchat duchu divadla, upirat, ze
mél ducha i sam? Koneckonct se vzdy-
cky prese vsechno ukaze, ze svého du-
cha neprodal za divadlo tém, ktefi mu
je po jeho navratu z USA jedini nabidli,
ale propujcil ho v téch nejstastnéjsich
chvilich prave divadlu.
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Jan Hyvnar

Cetba raznych vypovédi Otomara Krejéi
a jeho dramaturga Karla Krause privolava
vzpominky na jejich inscenace, které se hlu-
boce vryvaly do paméti. S jejich pomoci si
muzeme soucasné konkretizovat predstavu
toho, co tu bylo zdkladnim programem a usi-
lim, tj. predstavu skute¢né uméleckého dra-
matického divadla, nebot tak daslednych,
vaznych a ndroénych zdpasi o néj jsme
v déjindch ceského divadla neméli mnoho.
Péstovdani uméni v divadle bylo a je v ces-
kych krajinach totiz velmi casto vychyleno
jinym smérem: vnéjsi okolnosti nutily diva-
dlo k rGznym mimouméleckym funkcim (ob-
rozeneckym, ndrodnostnim, ideologickym,
byt alternativou mrtvolné kultury nebo jeji
tendencni kritikou) a vnitfni okolnosti k z4-
bavnosti nebo komediantstvi, éili k uzavirani
se do vlastni ludi¢nosti, kterd je sice divadlu
ddna, ale pokud ma byt pojato jesté navic
jako poiesis, musi se tato ludi¢nost stat
otevrenou k reflexi nad dramatickou situaci
soucasného svéta. Krejca se tomuto vychy-
leni divadla jinym smérem nez k uméni vzdy
urputné brdnil, ostre je kritizoval a dodnes
si na svém stoji, fekne-li napriklad, ze diva-
dla je pro politiku skoda. Opird se pritom
o idedl, ktery krystalizoval v pribéhu celého
20. stoleti v ¢innosti K. S. Stanislavského
nebo J. Copeauaq, u nds pak v dile E. Vojana,
K. H. Hilara nebo J. Frejky. Idedl, ktery byl
vzdy jeho osobnim krédem a opiral se o viru
a patos presvédceni, ze skutecné uméleckym
divadlem se da vyjadrit Zivot lidského ducha.

1erec v Kre'(:qvé
Imeleckem divadle

Pro mnohé je to dnes uz omsely slogan, pro
Krejéu a jeho tviréi kolektivy nezpochybno-
vany axiom.

Pokracovéni v uréité tradici znameng,
Ze ve vSem redlném kolem nds uzndvame
i existenci idedlniho. To se pak promitd do
skryté nebo utajované diference mezi Diva-
dlem a divadlem, Dramatem a dramatem
nebo Hercem a hercem, kterd je zalozena
na vztahu obecného a jedinec¢ného, celku
byti a konkrétni existence. Skutecnost, Ze Di-
vadlo, Drama i Herec nds predchadzi a takto
se stdle jesté promitaji do dnesniho divadla,
dramatu a herce, znamenalo pro Krejcu
a jeho herce, Ze uzndvali to, co je predchdzi
jako osud, a ze tedy na vsech zkouskach
nebo pri vsech jejich predstavenich byli Di-
vadlo, Drama i Herec neviditelnymi dvoj-
niky, vZdy pritomnymi. Pokud tedy Krejca
vyklddal a konkretizoval se svymi herci hry
A. P. Cechova nebo S. Beckettq, bylo jasné,
Ze apriorné mu $lo o Dramata a nikoliv dra-
mata. A analogicky to bylo u néj s herectvim:
i tady mél mit Krejéav herec na jevisti za se-
bou idedlnéjsiho dvojnika utvareného tradici,
ktery tu mél reprezentovat estetickou, etic-
kou i pozndvaci hodnotu, smér neboli smysl
hercovy Cinnosti a jeho existence na scéné.
Kdysi ddvno vznikla prvni Kniha a hrdlo se
prvni Divadlo a poté se napsalo mnoho dal-
Sich knih a hrdlo mnoho dalsich inscenaci,
ale jen nékteré knihy a nékterda divadla si
uchovavaly v sobé vztah ke svému prameni,
a prdvé po nich zistdvaji nejhlubsi stopy.
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Podobné se to déje s herectvim, jehoz umé-
lecké hodnoty ¢i jeho smysl se po Herectvi
dédi a jako dédictvi by mélo byt prijato jako
dar a nemélo by se zpochybnovat, zneuzi-
vat nebo poslapat. Herectvi prece znamend
zvlastni organizaci ¢asoprostoru pro obco-
vani s druhym - nebo jak tvrdi Krejca zZivého
s Zivym, a mysleno je tu jisté obcovani herce
s postavou, partnerem i s divakem - a to
prece vzdy vychdzi ze zkusenosti hodnoty,
ktera nezpochybnéna ¢lovéka clovéku otevira
a zpochybnéna naopak uzavird. Maji tedy
pravdu Krejca i Kraus, jestlize kritizuji sou-
¢asnd divadla praveé za toto zpochybnovani
hodnoty uméni divadelniho a hereckého, jez
vede k jeho nejistoté a k ludické sebestred-
nosti. Umeni je nejisté, protoZze samo o sobé
pochybuje, zda ma smysl - a zda vibec je.
Umeni je nejisté, protozZe se hldsi k mnohému
z toho, co uménim neni (Kraus 2001: 113).

Dramaticky dialog herce s postavou

Existuje-li tedy v divadle védomi idedlnéj-
Siho Herce v dialogicky hodnotovém vztahu
k herci konkrétnimu, pak se tento vztah
v Krejcové divadle logicky prendsel i do
vztahu dramatikovy postavy a tohoto herce,
nebot - Zivot ddvd divadlu dramatik. Na
Jjevisti ho zpritomnuje herec (Krejca v pro-
gramu inscenace Visnovy sad). Jinymi slovy -
k textu basnika neni tfeba néco dodévat, ale
mél by se hercem domyslet jeho smysl. Takto
receny axiom Krejcova uméleckého divadla
nema skutecné nic spolecného s néjakou
reprodukci textu, ale znamend re-produkci
onoho Zivota lidského ducha v dramatu. Pak
ovsem postava dramatu - a Krejéa ma na
mysli postavy dramatickych bdasnikd, jakymi
jsou Cechov nebo Beckett — pFedstavuje ne-
vycerpatelny celek, ktery od herce vyzaduje
zvldstni transcendentni pristup, pri kterém
se muze k postavé pouze pfriblizit, a nikoliv
se s ni ztotozZnit nebo s ni manipulovat jako
s rekvizitou. Herec neni'to, ¢im je v civilu, he-
rec je tim, co hraje (co potrebuje sdelovat).
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Osobnost herce zacind az za hranici jeho
osoby...Postavy jsou bytosti absolutni, snat-
kovym podvodnikim se nedaji a zndsilro-
vatelé osami pri prvnim sobeckém hrubém
dotyku (Krejcéa 1970: 18). Je tu prece ddana
elementdrni dialogickd situace vztahu po-
stavy a herce, v niz je pro néj postava para-
doxné osudem, ktery si voli jako otevienost
k vlastni hre. A tvrdit, Ze postava dramatic-
kého basnika je pro herce né¢im omezujicim,
zavdni vzdy sebestrednosti a anarchii.
Timto vztahem herce a postavy se zabyval
v obsdhlé studii v 80. letech K. Kraus. Pod-
nétem k ni byla situace v tehdejsim divadle
a programové proklamace tvircu i kritikd
o tzv. autorském herectvi ve studiovych di-
vadlech. Kraus se k tomuto herectvi posunu-
teho smyslu stavi kriticky a jeho vychodiska
jsou stejna jako u Krejci: umélecké drama-
tické herectvi je zalozeno na Diderotové
lapiddarni tezi o malé Claironové a velké Ag-
rippiné, zatimco autorské herectvi prevraci
tento vztah naruby. Herec studiového diva-
dla si privlastnil jistou idedlnost, spise ne-
uméleckou, urcenou situaci ve spolecnosti,
kultufe a divadle, a svij angaZovany ndzor
jako vyjadreni sebe sama, ‘hrani sebe’ nebo
‘byti sebou’, zpredmétnoval v ‘malych’ posta-
vdch, které mély charakter funkéniho mimou-
méleckého ndstroje. Ve skutecnosti délal na
periférii ve Spinavych salech totéz, co se délo
v ponékud kultivovanéjsim prostredi ve Zlaté
kaplicce nebo na Vinohradech, kde ‘velky’
M. Kopecky hral ‘malého’ Richarda lIl.
Krausova studie klade provokativni, pres-
né a dodnes platné otdazky: co se stalo, kdyz
na jevisté prichdzi herec? Pocdtek je stejny:
Osoba se protlacuje skrze postavu, role je
v prvnim okamziku odstrcena. Do divadla
a do hry odkazuje prozatim pouhé konjek-
turalni: cekd se uddlost (Kraus 2001: 67).
PFisel Z. Stépanek nebo M. Kopecky. Jde
nyni o to, ¢im se tento prichod herce na
jevisté stava. U Z. Stépdnka i u Krejéovych
herct bychom mohli nazvat tento pfichod
herce otevienim horizontu ke hre idedlnéjsi
postavy. Tak jako se otevird opona do idedl-
néjsi umélecké skutecnosti dramatu. Toto
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otevreni jesté netvori v hledisti pozndni o po-
stavé nebo dramatu, ale bez néj by nebylo
mozné. Stejné tak oteviraji hudebni skladbu
prvni tény, vzhled prirody otevird moznost
dalSich estetickych vjemu, a kdyz se predsta-
vime v cizi spolecnosti, nase jména oteviraji
horizont ndsledného obcovdni s pritomnymi.
P¥ichod Stépdnka nebo herce Krejéova diva-
dla jesté neznamenal fikci, ale pouze vstup
do ni, intenciondalni zaméreni na hru, kterou
v hudebni partiture predstavuje houslovy
klic. Kdyz to v hledisti Ndrodniho divadla
zasumélo po pFichodu Vojana nebo Sté-
pdnka a v Divadle za branou se vyladila
v hledisti pozornost na M. Tomdsovou nebo
J. Trisku, znamenalo to otevirdni prostoru
ke hre. V inscenaci Mussetova Lorenzaccia
dokonce tento prichod herci jen v neutrdl-
nich trikotech jako otevreni ke hie Krejca
primo zviditelnoval a tematizoval. Naopak
ve studiovych divadlech se toto otevirani do
jinych fiktivnich svéta vétsinou rusilo, pro-
toze se hrdalo o nééem, co nas ohrozovalo
nebo bavilo pravé zde a nyni, s ¢im jsme se
setkdvali na ulici nebo v metru, co bylo proto
zapotrebi v divadle zreprodukovat. V kamen-
nych divadlech se z této otevienosti stala
naopak skutecnd kamennd hradba, za niz
jsme si mohli prozit bezpecné dvé hodinky
potéseni se zndmym a pfitom Zivym hercem.
Herec studiového divadla nas ladil revolucné
do Zivota jako kdysi avantgardy, herec ka-
menného - nebo dnes komeréniho - divadla
nas nutil se chovat k divadlu ‘normalizacné’
nebo jako pfi ndkupu spotrebniho zbozi, kte-
rym se staval sam herec i jeho soukromi.

Po vstupu hercti Krejéova divadla na je-
visté zacinala hra, pFi niz se tito herci ‘pre-
kryvali’ tvarovosti nebo gesticnosti postavy,
dramatikem vyznacovanou a rezisérem ve
spolupraci s hercem konkretizovanou. Tato
gesticnost ma povahu stopy, kterd predsta-
vuje celostny, a tim i smysluplny tvar cho-
vani postavy, a pokud ji dramatik Cechov
nebo Beckett dokdzali odpozorovat ze Zi-
vota, herci Triska nebo Tomdsova ji museli
ucinit pritomnou, ¢ili v prabéhu predstaveni
jakoby viditelnou a slysitelnou. Herce ‘pre-
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kryla’ idedlnéjsi postava Tuzenbacha nebo
Masi jako oteviené pole moznosti, které pak
herci konkretizovali podle dramatickych si-
tuaci vlastni osobitou fakti¢nosti. Tato tvaro-
vost jejich postav byla tak prvnim akordem,
prvni kresbou porddajici chaos, ale sou-
casné i otevienym prostorem, ktery umoz-
noval vzdajemné jednani s partnery a s dal-
simi moZnymi otevienymi poli jinych postav.
Tim dochdzelo k proméné, nikoliv jen vnéjsi
s pomoci masky a kostymu, ale bytostné pro-
méné, zaloZené na diferenci mezi stdle vice
zjevnou existenci postavy idedlniho svéta
fikce a stdle vice ukryvanou redlnou exis-
tenci herce samého. V tomto smyslu také
Kraus hovofi o postavé a otevienosti k celku
jejiho byti a tkolem herce podle néj neni jen
‘ztélesnovat’ dramatikdv text dopliovénim
gest a intonaci, jako to délame v Zivoté pfri
realizaci svych socidlnich roli, ale néco pod-
nych rysu a zaplnovdni mezer dramatického
textu je sice soucdsti hereckého umeéni, ne
herec nezpritomnuje ,byti“ postavy pouze
v tom, co ji spojuje s lidskym ,normadlem*,
tedy bezprostredné, v mezich béznych pro-
Zitka a zkusenosti, ale predevsim a povytce
v tom, co jeji ,byti“ nese a co nakonec urcuje
i ty jeji obvyklé a ,vsedni” projevy. Postavu
ovsem nese [...] vZdy néco nadprimérného,
ze stredni polohy Zivotniho pragmatismu vy-
chyleného, enormniho, nehordzného (Kraus
2001: 68-69).

Uz touto vychylenosti nebo nehordznosti
Tuzenbacha nebo Mdsi je jasné dano, ze sku-
tecné dramaticky herec témito postavami
nemuze byt, sebe sama jim pouze ‘propuj-
cuje’ a ma pro jejich vlastnosti porozumeéni.
Udrzuje si dalezitou distanci mezi sebou
a postavou, kterou nelze prilis zvétsovat az
k suverénnimu komediantstvi, pri kterém se
stavi na odiv sdm herec, ani ji rusit a usilovat
o ‘romantickou’ identifikaci s postavou jako
ndhodné ‘spriznéni dusi’. Prvni typ defor-
muje jeji smysl a charakter tim, Ze ji ndsilne
prizpisobuje svym osobnim pfredstavam
a rysim, druhy naopak objevuje a exaltuje
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Jjeji pravdu proto, Ze jeho vlastni osud, jeho
soucasnd situace a jeho celkovd nalade-
nost podivuhodne, prazvlastni a zcela vyji-
mecnou shodou okolnosti, takrka odpovidd
dramatikové fiktivnimu vytvoru (Kraus 2001:
71). Da se to Fici i tak, Ze v obou pripadech
dochdzi k poruseni nejisté rovnovahy mezi
idedlnéjsi postavou a konkrétnim hercem,
rovnovdhy, kterd je skutecnou podminkou
umélecké tvorby. Jeji poruseni znamena
v obou pripadech sebestrednost herce, ktery
sebe sama stavi na odiv, nebo herce, ktery
se naivné domnivd, Ze muze byt Tuzenba-
chem nebo Mdasou.

Krejéa i Kraus programové odmitaji ja-
koukoliv sebestrednost hry herce, k niz do-
chdzelo podle nich zvlasté ve studiovych di-
vadlech 80. let, kde bylo naruseno medidini
postaveni mezi basnickym textem dramatika
a divakem absenci skutecného dramatu.
V didsledku toho postava a herec prestavaji
byt svébytnymi jedinci v dialogu, a proto
postava jiz nevold herce k sobé a on ji ne-
vychazi vstric, ale pouze ji ‘zpredmétnuje’
nebo se s ni doslova ‘identifikuje’, provadi
s ni rizné manipulace a experimentace. Ta-
kova postava musela byt vlastné herci lhos-
tejnd, protoze jej nezajimal jeji rukopis nebo
bdsnickd gesticnost a jeji hlubinny rozmér,
ktery je podle Krejci - kdyz mluvi o hrach
A. P. Cechova - nevyéerpatelny jako pra-
men. Vzniklo tak herectvi posunutého (ne-li
prevrdceného) smyslu, herectvi nevztazné,
herectvi primé komunikace s divakem, he-
rectvi mystifikujici, herectvi agresivni, he-
rectvi ,hieroglyfické“, herectvi sebestredné
a sebgjisté |...] ProtoZe stoji na pidé ndzoru,
a ne porozuméni (Kraus 2001: 80). Bylo lo-
gickym odrazem situace v kultufe za norma-
lizace, kdy herec vnasel do divadla pouze své
vlastni neumélecké téma a s nim i netrans-
formovanou realitu, sebe sama jako syrovy
materidl bez hlubsi reflexe, nahodilé nazory
a momentalni ndlady. Z divaka si vytvoril
komplice a pak se obé strany pouze navza-
jem ujistovaly o svéem srozumeéni, o spolecné
zakouseném a oboustranné shodném pocitu,
Ze ,tak to na svete chodi” (Kraus 2001: 102).
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Prosté divadlo jako primy a jesté neumélecky
obraz dobové atmosféry ve spolecnosti, di-
vadlo jako sebezdachovny reflex herce sama
bez hlubsiho uméleckého nahlédnuti do dra-
matu lidskych existenci prostrednictvim po-
stavy dramatického bdsnika.

Krejcovo pojeti herectvi definuje Kraus
naopak jako dvoji otevienost: Herclv vztah
ke hre (a zdroven k smyslu herectvi), podmi-
nény zvlastnim pripadem hry, jimz je dra-
matickeé divadlo, chdpu jako dvoji (presneji
simultanné ,dvoustupriovou”) otevrenost:
vici svétu hry a vici ,celku svéta”, jehoz
porozuméni hra nabizi (Kraus 2001: 103).
K podobnému ‘dvoustupfnovému’ porozu-
méni musi dojit i u divakova vztahu ke hre
herce, pricemz Kraus se tu odvolava na na-
zor H. Gadamera, ze otevienosti vuéi diva-
kovi je dosahovano jistou uzavrenosti hry
¢ili nutnosti estetické distance, jez umoznuje
divakim byt v dialogu s postavou hranou
hercem. Tato zvlastni dialogicnost hercovy
tvorby i divakova vnimani chybéla Krejcovi
i Krausovi u sebestfedného herectvi stu-
diovych i kamennych divadel, kde vlastné
dochdazelo k ruseni této estetické distance
utokem na rampu, aktivizacemi divaka nebo
naopak vytvarenim iluzi, Ze herec je skutec-
nym Richardem lll. Oba byli a jsou dodnes
ochotni za své kritiky snaset i obvinéni ze sta-
romilstvi a nemédnosti, protoze byli a jsou
zaujati nebo spise uhranuti neskonalou moci
dramatického divadla, kterou prokazalo
v minulosti uz mnohokrat. Maji proto prdavo
se ptat: proc tedy slapat po jeho prokdazané
hodnoté a trpélivé i s pokorou se nepokusit
jej znovuobjevit i dnesku? A domnivam se,
Ze tato jejich otdzka visi i naddle ve vzdu-
chu, trebaze jejich pokus s obnovou Divadla
za branou v 90. letech z rGznych diavodi
nevysel.

Krejcova koncepce herectvi je ovsem
umélecky ndro¢nd a zakladd se nejprve
na otevrenosti k dialogu herce s postavou
jako rozuméjicimu setkdni. Otevrenost je
jeho predpokladem, a pivodnim spontdn-
nim hnutim otevrenosti je laska [...] Herec
schopny otevrenosti prijme nejdFive postavu
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patrné tak, Ze v ni bude pozndvat sam sebe.
Nejenom ve své omezenosti, ale i ve svych
moznostech. Poznd své zkusenosti, své mys-
lenky, své touhy, své sympatie, svdj udiv, ale
také to, co by chtéel nebo neprdl si zakusit,
mohl nebo nemohl promyslet, touhy, kterych
se neodvadzil, naplnené sny, divy, nad nimiz
dosud nedoved| uzasnout, city, s nimiz se do-
sud jen mijel. A nebude se zdroven i postava
pozndvat v herci? Prichazet v ném pozvolna
ke slovu, prijimat jeho gesta, jeho hlas?
(Kraus 2001: 281) Postava musi tedy nej-
drive k sobé herce volat a on ji vychazi vstric.
Neni to paradoxni tvrzeni? ProtoZe jak mize
mit postava textu védomi toho, Ze ji bude
zivy herec zkoumat a hrat? Jak maze herec
stat pred postavou, postava pred hercem,
aby dochazelo k vzdjemnym otdzkdm a od-
povédim? Podobné nevéricné otdzky ovsem
vychazeji z predpokladu empirického dia-
logu dvou Zivych bytosti zde a nyni, zatimco
vztah postavy a herce je nutné prirovnat
spise k dialogu, ktery vede vérici s bohem
jako s idedlnéjsi bytosti. PFipustme tuto ana-
logii herce a vériciho, o némz polsky filozof
J. Tischner rika: Otdzka o bohu je zdkladni
otdzkou clovéka jako bytosti dramaticke.
Ona sama je dramatem. Existuje Bih? Kde je
bidh? Odkud prichazi Bih k ¢loveku? Jakym
zpisobem mize clovék najit svého Boha?
Je otevrenost vici Bohu treti otevienosti
vedle otevrenosti vici svétu a druhému?
A moznd je tu zdsadnim sam casovy rozmer?
(Tischner 1990: 21-22) V tomto dialogu véri-
ciho viic¢i bohu nebo herce viéi postavé tak
nemuzZeme operovat s pri¢innou kauzalitou,
nebot zde se nekladou otédzky tim zptsobem,
Ze tdzajici ma podle principu akce a reakce
jistotu predpoklddané odpovédi od svého
partnera. Bih nebo postava odpovédét na
otdzku vériciho nebo herce nemusi a mohou
micet; casto také mici, a i kdyz se tazajici
domnivaji, Ze vedou rozhovor, ve skutecnosti
jde o monolog. Skutecnému dialogu herce
s postavou je vlastni ona ,treti otevienost”
a jeho prabéh mizeme prfirovnat spise ke
vzdajemnému nasvétlovani a postupnému
projasnovdani na zkouskach. Partnefi herce
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na jevisti s rezisérem - a po dokonceni insce-
nace i my v hledisti - z tohoto hercova dia-
logu s postavou ziskdvaji pak to, co Krejéa
nazyva ,mimetickou odpovédi“.

Neni to tedy jednosmérny monologicky
proces interpretace postavy, pri kterém se
herec vztahuje k postavé, jako tomu bylo
u kritizovaného autorského herectvi, kde vy-
chazi jen ze svého ndzoru, vnuti jej postavé
a podle néj ji zahraje. V té chvili skutecné
postavy mléi a mluvi pouze herec. Mize je
parodovat, ucinit je grotesknimi, predélavat
nebo komentovat apod. Ale pak mu postava
skutecné neni partnerem v onom vyssim dia-
logu, kde se ma herec podle Krejéi a Krause
hrou dotykat vzdy celku néjakého smyslu,
ktery chce vyjadrit a sdélit divakovi.

PFipomindm si Krejcovy inscenace v Na-
rodnim divadle a predevsim v Divadle za bra-
nou: v hledisti existovalo zvlastni dialogické
napéti s onou ,treti otevienosti“. Zatimco
v hledistich studiovych divadel se jakoby
ruSila distance mezi jevistém a hledistém
a reakce publika byly Zivé a bezprostredni,
asi takové, jaké vedeme bézné v dialozich
v kavdarné nebo na ulici na zivé aktudlni téma,
v Krejcéové divadle byla atmosféra naopak
spise meditativni. Herci ndm hrou kladli
otdazky, my v hledisti jsme na né odpovidali
svymi reakcemi a mezi jevistém a hledistém
plynul ¢as jiného a nevsedniho dramatic-
kého napéti.

Je proto asi logické, ze analogické na-
péti muselo probihat i v pribéhu tvorby
na zkouskdch mezi postavou, herci a rezi-
sérem. | tady muselo jit o vztah, ktery ma
obdobu v napéti mezi otazkou a odpovédi.
Vystavit se otdzce znamend vzit na sebe
riziko pravdivé odpovédi i namahu dalsiho
tdzdni. Predstavime-li si, Ze postava se ptd
herce (odevzdanéeho postave, tj. otevieného
pro jeji tdzdni) a Ze herec postave odpovidad
(za sebe, ne za své remeslo, které mu vnu-
cuje hotové formulace), mizeme se domyslit,
v cem je zaklad herectvi, které Krejca rad
nazyvd zivym. OzZivuje totiz rozhovor, ddvad
mu pohyb a smysl Zitého Zivota (Kraus 2001:
281-282). Postava i herec jsou pfi tomto
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rozhovoru pri sobé nebo u sebe, priblizuji
se i vzdaluji, az herec postupné najde v po-
stavé jeji tvar jako ‘melodii’, kterou ve hre
transcenduje a jakoby s pomoci ‘hudebniho
ndstroje’ vykondvd a interpretuje vlastnimi
intonacemi, gesty €i postoji. Co je vSak du-
lezité: v predpokladu tu musel byt vzdy jisty
axiologicky vztah, tj. Ze herec a postava vi-
¢i sobé méli pritazlivou silu vaznosti, kterd
je vlastnosti kazdé seriézni a profesionalni
umélecké tvorby.

Posedlost Cechovem
jako jinotajem divadla

Krejcovo divadlo je divadlem ndro¢nym pro
vsechny jeho ucastniky véetné divakd, proto
se v této souvislosti psalo o elitnim publiku,
coz je prirozené, nebot skutecné umeéni ne-
bylo nikdy pro vsechny a ma prirozeny aris-
tokraticky raz. Herecka tvorba byla urco-
vdna dramaturgicko-rezijni metodou, pro
niz byla nezbytnd dlouhd zkusebni doba
nékolika mésich, a k zdkladnimu Krejéovu
etickému pozadavku patrilo i to, Ze kazda
repriza méla mit stejné vysokou uméleckou
uroven a ze v jejich prabéhu méli herci do-
tvaret své herecké postavy. Krejca pozorné
sledoval reprizy v Divadle za branou a jak-
mile z nich vyprchdvala energie, zkouselo se
i pred posledni reprizou. Je proto prirozené,
Ze v tomto divadle-dilné vyrostl vysoce pro-
fesiondlni soubor se spolec¢nou divadelni
poetikou, ktery byl navykly tvorivé pracovat
na zdkladé vsemi akceptovaného etického
fddu, jemuz se musely v divadle podridit
vsechny slozky divadla, od herci az po ad-
ministrativu.

Krejcovo divadlo neusilovalo nikdy o ten-
dencni aktudlnost, ale vzdy o hlubsi umé-
lecky pranik do soucasné reality. Na sa-
mém pocatku stdlo basnické drama, s nimz
vedl rezisér Krejcéa spolu s dramaturgem
Krausem prvni rozhovor, analogicky ndsled-
nému rozhovoru herce s postavou. Je pfitom
zndmo, jakou roli zde sehrély hry A. P. Ce-
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chova. Cechov je mi Theatrem Mundi, ji-
notajem divadla, jeho hrdosti, jeho aristo-
kratickym erbem. Dodnes jsem se nenaucil
priblizit se k nemu klidne, ,jako profesio-
nal” (Krejca 1989b: 8). Jeho hry - a také
dalsi basnickd dramata Topolova, Becket-
tova, Mussetova, Bernhardtova, Pirandel-
lova a dalsich - cetl stdle znovu a do hloubky
jako citavaji hermeneutici bibli nebo jiné
svaté knihy. Ale zvlésté hry Cechova nemaiji
pro néj dno, proto je loupe jako cibuli a pFi-
tom vi, Ze se v nich nedd najit jakési konecné
jadro, protoze mu jde o samotnou bezednou
hloubku lidského dramatu, kterou se snazil
poté konkretizovat jinym druhem umeni, di-
vadlem. Tato dramata jsou schopnd klast
elementarni otazky a Krejca s herci byli di-
vadelnimi hermeneutiky, ktefi oviadali uméni
vyjasnit a zprostredkovat to, co ndm v hle-
disti neni bezprostfredné srozumitelné. Po-
dle nich basnické drama vypovidd néco, co
je odkryvanim zakrytého a co prevysuje vse
jen béznym zpusobem pozndvané. Pfitom na
prvni pohled se v téchto hrach jakoby nic ne-
déje, ale Krejca pod jejich povrchem dokazal
nalézt a jevistni konkretizaci otevrit pukliny,
kterymi vystupuji na povrch nebo v kterych
se odkryvaji hluboké vnitrni konflikty postav.
Jak napsal o Trech sestrdch jeden svycarsky
kritik: VZdy znovu a znovu dostdvalo jevistni
déni prihlednost a oteviralo se jako Sezam,
takze jsme mohli zahlédnout, co vsechno
drimd v hlubindch duse Cechovovych postav
a cekd na okamzik, kdy pochované sny nahle
procitnou, zvednou se z hloubek a artikuluji
se v neobratnych vétdach (Ohlasy v zahranic-
nim tisku 1968: 84).

Ale dramatu i postavé se musi vychazet
vstric jako pri setkdni a rozhovoru, kterym
se rovnéz prekondva cizost jiného. Vime, zZe
drama - a s nim bdsnik - k nam prichazi od-
Jjinud a zvenci, vime, Ze tato spolecnd ldska
a vyzva a zahada se pri své scénické meta-
morféze neobejde bez nasi spolecné imagi-
nace, Ze vse, co budeme chtit hrde predvést
divakovi, mize vypadat pouze podle sire
a hloubky naseho porozumeéni a nasi spolu-
prdce (Krejca 1989c: 7). K takovému setkani
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ale nedochdzi u téch rezijnich koncepci a in-
terpretaci, které Krejca tak ostre kritizuje:
rezisér tu ma pouze ,ndpad” a pak svévolné
nakladd s obsahovymi i formalnimi kvalitami
textd. Zaujimd k textu ,predmétny vztah®,
vyuziva toho, Ze text je pouhym textem a ne-
muze mit ,védomi“, a tedy nedokdze kldst
otdazky. Klast otdzky si ndrokuje pouze rezi-
sér sdm a tim se dopousti rdznych manipu-
laci, pfi némz se drama jen ,spotrebovava”
tak jako vse ostatni v konzumni spolecnosti.
Krejca to poklddd za nemoc ¢i epidemii,
ktera divadlo vycerpdava k smrti. Divadlo
se podle néj nestalo pro takového reziséra
a takové herce osudem, ale jen pristfesim,
kam vstoupili z nedostatku jinych mozZnosti
seberealizace, napfr. v politice nebo show-
byznysu. Pfitom to ale neznamend, Ze by
Krejca s textem dramatu neexperimentoval,
nerozkladal jej a neskladal; pripomenme
tu jeho inscenace Cechovova Ivanova nebo
Racka v Divadle za branou. Ale i pri téchto
operacich musela byt uchovdna ona idedl-
nost dramatu s jeji vaznosti, zprostredko-
vana pouze osobitym rukopisem Krejcovy
rezie, kterd pres vsechny upravy bdasnikovi
na jevisti ,dovolovala byt”.

Bylo prirozené, ze rezisér Krejca nehledal
v dramatech Cechova historicky obraz car-
ského Ruska na pocatku 20. stoleti, ale nad-
casovd lidska dramata, vypovidajici i soucas-
nému divakovi mnoho o zdlezitostech lasky,
smrti, hleddni pravdy nebo smyslu Zivota.
V této souvislosti hovori o svych reziich jako
o ,poetické antropologii“ a Cechovova dra-
mata skutecné jakoby predurcovala Krejcovy
rezijni partitury a hru hercti vibec. ProZitky,
predstavy i zdméry postav tu jsou nesmirné
spletité, existuji ve svété, v némz bloudi, pro-
toze ziji a pritom sni, realita se jim jevi jako
iluze, kterd je oslepuje, a iluze jako realita,
odkryvaji moznosti krdsy Zivota, jenomze
tim se vzdaluji skutecnosti, protoze kazdé
priblizeni k idedlu znamena jeho profanaci.
Predstava krasného zZivota nedovoli, aby se
ji ¢lovék dotkl, a pokud tak ucini, krasa si vy-
7adé utrpeni a obét. Cim vice chtéji postavy
uskutecnit své intence, prani, lasky nebo
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touhy, tim vice je musi ukryvat. Vsude proto

citime paradoxy a zrcadleni, kdy pravdou

hry neni to, co herec fekne nebo sdéli ges-
tem, ale co se za touto vypovédi v hlubiné

skryvd. Vznika tu vzdy husté predivo vztahu

utvdrejici vnitfni realitu dramatu, do niz text

umoznuje pouze nahlédnout, a pak jediné

slovo, nebo opakované zvoldni, mize mit

obrovskou radiaci. Je to rec sloZzend ze zd-
mlk, ticha, prerusenych vet, ndznakd, jsou

v ni casté mezery, v nichz se nejednou deje

nejpodstatnéjsi (Program inscenace Inter-
mezzo J. Giraudouxe).

Vznikd tedy husté predivo detaild a vztahd

a jak tvrdi sam Krejca, prvni vyznamnou zku-
senosti byla pro soubor inscenace Tri sester
v Divadle za branou: Cetba shledala v textu

hry hustou, pevnou a vyraznou, mnohoznac-
nou a dramatickou strukturu vyznamd. Herci
byli pak vedeni - i sami se energicky tlacili -
ke konkretizaci precteného. Prvni vysledky se

zdaly katastrofdlni. ,Vzpoura v zoologické
zahrade*, znel jeden interni posudek. Pra-
telé radili reziserovi, aby zachranil aspon
svou povést, aby ukdzal, Ze umi rezZirovat
Jjako ostatni. Nestdl jsem dosud nikdy na ta-
kovém rozcesti. Ale o co vlastné jde? Vzdyt
vim, Ze uvnitr té ,zoologické vzpoury” insce-
nace potencidlné uz existuje, Ze potrebuje

Jjen (jak budeme pozdeji rikat) ,zhumanizo-
vat“, Ze neni dost vyznacena jeji tektonika.
Predstaveni prece musi vydat sve charisma,
zatim zavalené dokazovanim, zdtraznova-
nim, zverejnovacim stresem. Rozhoduji se

riskovat povést jesté neustaveného divadla

a neopustit herce, nezradit je. Hrajeme tedy
na holém jevisti, vse leZi na hercich. Predsta-
veni roste kaZdou reprizou; ukdze se, Ze je

v ném zkoncentrovand sila, jez bude Zivou

po cele trvdni divadla. Tenkrdt jsme jeste
nevédéli, Ze tak vznikla ,éeskd verze“ Ce-
chova; ze ,sibenicni viry v herce”, jak rikdval
nds dramaturg (Krejéa 1989b: 8). Dnes se
tomu ve védé rika metoda strukturujiciho se
chaosu, ale pochybuii, Ze by ji Cechov a po
ném i Krejca znali. Objevovali ji svou vlastni
uméleckou intuici a experimentem, ktery
zaklddal pozorovani a znalost Zivota, ne-
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boli dobového pocitu Zivota, ktery se prece
sdm o sobé stdval a dodnes stava tim stdle
hustsim a hust$im predivem vztaht a kon-
krétnich detaild, které ziskdvaji v celku si-
tuaci a poté i inscenace obrovskou radiaci.
Diskutovalo se o tom u nds na pocatku 60.
let v ¢lancich o proméné herectvi, o jeho
vécnosti, a Krejca tu prispél pfiznacnou tva-
hou Herec neni sam. Do divadla prece také
prichdzel divdk z prostredi tohoto stdle se
zvétsujiciho chaosu, byl na néj zvykly cili
vuéi nému otevrieny a nyni po divadle zddal,
aby mu jej herci s rezisérem strukturovali
do celku a nechali tak nahlédnout do sou-
¢asnych dramat a smyslu lidské existence.
Samozrejmé, jakmile chtél tuto metodu
Krejca ddle rozvinout a prohloubit, vznikalo
i urcité riziko. Poprvé jsem svobodné, bez
ohledu na obvykle konvence poslechl témér
vsechnu predstavivost, podnicenou cetbou,
kdyz jsem reziroval Mussetova Lorenzaccia.
Ku konci prdce jsem nedoufal, Ze pretiZeni,
pusobené neobvykle komplikovanou insce-
nacni poetikou a nezvyklymi zpisoby he-
rectvi se kdy podari asimilovat a vyrovnat.
Obecenstvo moji malovérnost opravilo. Né-
kolika prostupujicimi se vrstvami vyznamui
nebyla inscenace pretizena, ponorena do
chaosu, byla jimi nesena, organicky struk-
turovdna, tvorena (Krejca 1989b: 8). V této
inscenaci vystoupili na jevisté vsichni herci
v trikotech, oblékli se do kostymu a pobyvali
s ndmi v hledisti po celé predstaveni. Slovem,
zvuky, gestem, postojem vytvdareli slozitou
polyfonni skladbu, kterd se vlastné lisi od
toho, co prozivame dennodenné na ulici jen
divadelni distanci a divadelné strukturova-
nym celkem - tématem nebo pribéhem, diky
kterym se od povrchové impresivnosti, napf.
pohledu na krasnou a hlucici Prahu, zaméru-
jeme k hlubinné dramatic¢nosti a ono téma
se pred ndmi a pro nds projasnuje a konkre-
tizuje jako prdvé vyvolavané fotografie. N&-
sledovala stejné Uspésnd inscenace Ivanova
a Krejca zacal vérit, Ze narazili na univerzadl-
chaosu, nebot jejich ziva hra jej dokdzala
organicky strukturovat.
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Jaké byla evoluce ,Krejéova objevu Ce-
chova®, jak to nazvala kritika po Trech ses-
trdch, mizeme sledovat podle vypovédi
Krejci i Krause. Naznaky destrukce povrcho-
vého rozvijeni dramatu se objevovaly jiz v Ty-
lové Strakonickéem duddkovi nebo Draho-
mire av bruselském Rackovi uz zpovéd' Niny
v zdvéru nepatrila pritomnému Treplevovi,
ale nepritomnému Trigorinovi, takZe vzniklo
napéti mezi promluvou Niny v pritomnosti
Trepleva a jeji utajenou psychickou inten-
cionalitou. Je pfirozené, Ze tim soucasné
jakoby expandoval prostor, stdval se ndroc-
néjsim pro hru herce a celkova skladba pak
byla ndro¢néjsi i na vnimani divaka, nebot
se tu neustdle operovalo s dramatickou di-
ferenci mezi vyznamem ocekdvanym a ne-
ocekdvanym, setrvacnosti a jejim brzdénim
nebo kladenim prekdzek. Z druhé strany se
ale diky tomu slova a gesta hercii zbavovala
jednoznacnosti a spoluvytvarela celkové
obrazy, které pasobily emotivné a daly se
uchopit spise intuici. Bylo tam obdivuhodné
misto, padlo treba jen slovo a uvolnilo oka-
mzité v hercich celou kaskddu reakci, snad
jen pohyb pazZe, rozevreni oci. Kdyz se tri
sestry dovedi, ze Versinin prichazi z Moskvy,
prehodi si Olga sdlu. Vysvétlit se to nedd;
pohyb md vyznam pouze jako vyraz pro
urcité dusevni hnuti (Ohlasy v zahrani¢nim
tisku 1968: 85).

V programu ke Trem sestram v Divadle
za branou popisuje Krejca, jak doslo k plas-
ticnosti jedné scény, k Zivému propojovani
vseho na jevisti se v§im a jak tim inscenace
ziskala dramaticky pohyb, pramenici v ni-
ternych mikrosvétech postav, ktery neustdle
expandoval k predstavé makrosvéta ztrace-
nych iluzi a nadéji élovéka vibec. Cechov
md ve hie pozndmku, ze Tuzenbach ode-
jde na souboj, Irina chvili posloucha jeho
kroky, pak si sedne na houpacku a vejde
Andrej s koc¢drkem a poté se objevi Fera-
pont. Krejca tuto poznamku, kterd v textu
jen epicky posouva déj, rozvinul takto: Fera-
pont se snazi nadbéhnout Andrejovi, ktery
md prdve bezpocet divodiu nebrat ho na
vedomi. Ferapont je zadychany, rozcileny
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na nejvyssi miru, urazeny, krici se¢ mize:
To prece nejsou moje papiry, Andreji Serge-
Jjevici, to je ouredni. Jd jsem si je nevymyslel.
Andrej, takeé rozcileny, prudce tlaci kocdrek,
ohlizi se ke stdtni obore, kde je souboj, mi-
modek jede na Feraponta, ktery sotva uskoci.
Irina se pod tou kalnou sprchou celd svine,
nesmysiné se povytdhne, dosedne na hou-
packu, ktera s ni leti vzduchem. Vydésila
se, necekala to, zakri¢i hrizou, vypadd to,
Ze spadne. Ferapont se vydeési, priskoci na
pomoc. Andrej si ulevi ze vseho: z toho, co
bylo dosud, i z leknuti nad Irininym vykri-
kem: Ach! Mechanicky sleduje pohyb hou-
packy, Irina se mu zdd nemravne spokojend
a klidna, nevi, Ze se loucila s Tuzenbachem,
ktereho videl jit na souboj. Ztratil pojem
miry a logickych souvislosti, vykfikuje na
ni, jako by mu mohla dat odpovéd, jako by
byla spoluvinna jeho uplnou destrukci: Kde
to je, kde je celd ta moje minulost? (Krejca:
Program inscenace T7i sestry A. P. Cechova)
Podobnym zptisobem popisuje Kraus scénu
z druhého déjstvi, kdy Versinin po vyzndni
lasky Mase vede spolu s Tuzenbachem roz-
hovor o budoucnosti Zivota, jenze jeho slova
nepatfi Tuzenbachovi, ale v podtextu jsou
zamérena stéle na Mdasu; dochazi tak k cha-
rakteristickému rozdvojeni a diferenci, nebot
slova mifi k Tuzenbachovi, ale intonace je za-
mérena k Mdase. Podobné diference a napéti
pak vznikaly i v prostorovém aranzmd, mezi
slovem a gestem, houpdnim Iriny v kresle
a &tenim novin Cebutykina. Cteme-li pozorné
popisy Krej¢i nebo Krause, mizeme si pred-
stavit postavy s vlastnimi intencemi, které
se ale miji ¢i spise dramaticky krizi a stre-
tdavaji. U kazdé postavy prameni v néjakém
emotivnim prozitku a od néj intence mifi
mimo pritomnou situaci (k povinnosti pode-
psat tredni spis, k souboji apod.), jenze ‘ces-
tou’ dramaticky nardzi na pritomné postavy
a situace jako na prekdzky. Zda se, jakoby
postavy a situace byly vodici silné elektrické
energie, kladou pritom silny odpor, protoze
ji vedou jinym smérem, a pravé tim se jejich
osobni dramata jakoby ‘rozsvécuji’. K tomu
jesté osobni pozndmku: kdyz jsem cetl tyto
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Krejcovy a Krausovy popisy situaci, které
se mély takto ‘rozsvitit’, vybavily se mi po
35 letech znovu a s udivujici konkrétnosti
v intonacich, zvucich, gestech i aranzma.
Znamena to, ze herci v nds dokdzali vyryt
hluboké pamétové stopy, které se vraceji.

Divadelni symfonie
v obrazném prostoru

Krejcovy inscenace pfipominaji hudebni
a prostorové symfonie a touto hudebnosti
nebo synteti¢nosti nepochybné navazuji na
divadlo E. F. Buriana nebo J. Frejky. Také
mnozi kritici, zvlasté zahraniéni (D. Bab-
let aj.) prirovndvali casto tyto inscenace
k hudebnim skladbdm. Za hudebni skladbu
pro dva hlasy miZeme povaZovat inscenaci
Kocky na kolejich s Tomdsovou a Triskou, pro
hlasy tfi Hodinu ldsky s Tomdasovou, Triskou
a L. Dostalovou, kde tato posledni skvéla he-
recka na jevisti témér nic nerekla a nebylo ji
vidét, ale divak ji tam neustdle citil jako bas
v dzezové improvizaci, ktery sceloval a do-
tvarel hru obou protagonisti. Pofadi déjstvi
ve Trech sestrdch pripominalo poradi hudeb-
nich vét symfonie a Lorenzaccio nebo Ivanov,
to uz byla hra skutecného symfonického
orchestru. V paméti se uchovdvaji zvlaste
zdvéry téchto ,divadelnich symfonii“, které
vedly ¢asto az k ,vichficim emoci“. Krouzeni
sester jako zranénych ptdakd v rytmu fizného
pochodu ve Trech sestrdch nebo Lopachi-
nem rozhoupané lustry nad zhroucenou
Ranévskou s polkou v pozadi ve Visnovém
sadu - to vse byly fascinujici symboly, vyvo-
lavajici skutec¢nou katarzi. Inscenace probi-
haly v silné aktualizovaném dramatickém
Case, hra herce byla determinovana mirami
dialogického ¢asu a jeho temporalita obsa-
hovala pamét, ktera se neustdle rozvijela
a prohlubovala v pfitomnosti. Symfonie mély
také svij priznaény rytmus, ktery Krejéa ob-
jevil pravé v Cechovovych hréch: dlouho se
jakoby nic nedéje, nebot je to faze akumu-
lace, nabijeni, vdechovani prani a falesnych
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iluzi, ale jakmile se napéti stane neiinosnym,
postavy se jim ‘prehfivaji’, ndhle vybuchnou
a oteviraji se az ke dnu. Vznikal dojem, ze
herci jakoby vydechli drama své postavy.
Ostatné Krejca sam se prizndva k tomu, ze
pracoval jako hudebni skladatel: Mluvme
o polyfonii, orchestraci. Je to metoda, kterou
pouzivam. Vkladdme na jevisté mnoho de-
taild, nikdy ale zbytecnych a vzdy vazanych
na celek rezii predvidany a predstaveny (Gis-
selbrecht 1972: 76).

Hudba se sklddé z ténd, je zaloZzena na
jejich vzdjemnych relacich, které vytvari to,
¢emu rikdme formotvorny styl. Ale ve své
podstaté je nezobraziva. V Krejcovych insce-
nacich je tato ¢ista hudebni formotvornost
skrytd a do popredi se dostdava ,hudebnost
obraziva“, kterou tvorily vyznamy slov, vy-
kriky nebo gesta hercu, které se kumulovaly
a krouzily na scéné jako hudebni pfiznacné
motivy. Ziskdvaly tak onu charakteristickou
symboli¢nost, kterou dobre popsal italsky
kritik M. Dursi: Otomar Krejca vyloupne
téma posledniho jedndni, ukryté v zmin-
kdch o ptdcich, kteri na podzim odlétaji.
LZustal jsem pozadu jako tazny ptdk, ktery
zestdrl a uz nemiize*, Fikd stary Cebutykin
Iriné, kterd citi, Ze ji ,znovu nardstaji kridla*,
kdyz se rozhodla vdat za barona, trebaze
ho nemiluje. A Mdsa zdvidi odlétajicim la-
butim a husam. Rdna z pistole, kterd zabiji
barona po rozlouceni Mdsi s Versininem, vy-
plasi hejno; tri sestry se potdceji po scéné
s rozprazenyma rukama, jako by se pracné
a zoufale pokousely vzlétnout: zmatene, po-
plasene na sebe nardzeji, mijeji se, prople-
taji a pritom stdle vyrazeji pisen o iluzi, v niz
blouzni o uniku a o budoucnosti (Ohlasy
v zahraniénim tisku 1968: 33). Ptdci létaji
v ,Cistém Casoprostoru“, protoze nic nepred-
stavuji. V divadle, i kdyZz je zde vsechno ja-
koby a napodobeno, Zivou hrou hercd, slovy
a gesty jejich postav, maze byt presto sym-
bolicky a ptsobivé uchovdan tento organicky
a dramaticky zdpas postav v analogickém
»Cistém Casoprostoru®.

Dost se toho napsalo i o prostorové
skladbé Krejcovych inscenaci a pokud jesté
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ve Trech sestrdach pouzil Krejca jakoby ‘realis-
tickou’ perspektivu pohledu do pokoje nebo
sadu, pak jiz v tomto fragmentu redlného
svéta, prehusténém konkrétnim detailnim
jedndnim a vztahy s nepfimymi intencemi
vzdy jakoby mimo, existovala i ‘perspektiva’
opacnd, tj. Zze fragment (prehozeni saly Ol-
gou na znameni, ze Versinin prichazi) odka-
zoval vzdy k néjakému jinému celku jednoho
z pritomnych dramat; vzniklo tak tvarové
symbolické gesto jako kapka vynatd z more
Olzina dramatického Zivota. V Mussetové
Lorenzacciovi, v Cechovové Ivanovovi nebo
v poslednim predstaveni Racka v Divadle za
branou byl prostor jevisté doslova preplnén
podobnymi tvarovymi slovy, zvuky a gesty,
proto jsme mohli mit dojem, Ze v tomto poli
vyrazovych moznosti, kam prichdzi herci
a prevlékaji se pred divaky, mohou vzniknout
jejich jedndnim ty nejneocekdvanéjsi obrazy,
sklddané z kapek dramatickych svéti-mori
vsech pritomnych postav. Priklad tohoto
tvarového symbolického gesta za vsechny:
v Ivanovovi herecka provedla kotrmelcem
casovy preskok z pohfbu do svatby a co bylo
minulosti, koexistovalo s pritomnosti, co bylo
neviditelné - s viditelnym.

Herec jako cirkusova cvicena
opice, nebo jako opice v busi?

Odette Aslanovad popisuje u francouzské in-
scenace Beckettova Cekdni na Godota hru
herct v tvarovém poli moznosti, které bylo
vypliovdno mnozZstvim detaild: Obé postavy
se kazdy den vraceji na stejné misto, jako
by obihaly v kruhu. Krejca chtél ten kruhovy
obéh zachytit. Aby vyvolal predstavu kruhu
c¢i elipsy, umistil na jevisté podlahu ovdl-
ného tvaru [...] Na zacatku postavi Vladimira
k zadnimu okraji elipsy, zady k publiku, a pak,
misto aby ho natocil k Estragonovi, obrati ho
celem k obecenstvu. UkdzZe tim na nesdilnost
vztahu mezi obéma postavami a zdroven
timto prvnim vybocenim z bézného aranzmad
zabrdni herci, aby se hned na jevisti ,zabyd-
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lil“. , PFibiji“ herce k urcitym mistam jako na
prisné vymezené pole sachovnice a jejich
prechody vymezuje tak, Ze vylucuji jakoukoli
ndhodnost [...] Scénické reseni ma divak na
ocich uz pred zacdtkem predstaveni, ale
teprve behem hry se prostor imagindrné
modeluje kolem herci, a pokazdé, kdyz ho
herec prestane oZivovat, prostor ztrdci ne-
ktery ze svych docasnych vyznamd. Proto je
treba stale znovu zacinat hru, stdle znovu
zabydlovat prdazdnotu, vpisovat nove znaky
na tabuli, kterou cas neuprosné smazdvd
(Program prazské inscenace Cekdni na Go-
dota S. Becketta). Krejca tu podle ni vystihl
smysl| autorova dramatu, v némz se na pldnu
‘cekani’ hraje stdle o toto zaplihovani a vy-
prazdnovani casoprostoru lidské existence.
Vyzadoval od herct, aby provddéli mnozZstvi
detailnich akci v tomto vyznaceném poli
moznosti, aby méli pevnou pddu pod no-
hama a zbytecné nehrdli a nepohybovali se
jako abstraktni bytosti.

U nds bylo kdysi toto vyznacovani pole
moznosti pro hru herce nékterymi kritiky
chdpdno tak, ze Krejca zachazi s herci jako
s cvicenymi opicemi. Doufdm, Ze se Krejca
a jeho herci neurazi, feknu-li, Ze je naopak
nechdval jako opice svobodné, ale v priro-
zeném prostredi buse. Co pro opice vytvo-
fila priroda, muselo byt ale vytvoreno jako
rezijni partitura na zkouskach a Krejcovy
prostorové symfonie plsobily na divdka vzdy
pravé jako spontdnni a inspirované chova-
nim herct v pfirozeném prostredi-partiture.
Krejcovo divadlo nemélo nic spolecného
s cirkusem, ale bylo zaloZeno na vyznaceni
prirozeného pole moznosti, aby nedochd-
zelo k rozptylim a nedorozumeéni, ¢ili na
Fadé opérnych bodi pro konkrétni jedndni
v kazdé situaci a v kazdém okamziku hry.
Tim se soucasné zapojuje vnitrni dramaticky
pohyb jednotlivé postavy do celkové souhry
reakci, tj. vytvdri podle svého vnitrniho ob-
razu rad predstaveni (Program inscenace Tri
sestry A. P. Cechova).

A prdvé tato pritomnost rddu byla za-
kladem pro vynikajici ansamblovost, kterou
vsichni u nds i v ciziné tak na tomto divadle
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obdivovali. Obdivuhodnad disciplina souboru.
Rozdéleni na velké a male role je zde odstra-
néno. Kazdd postava md v kazdém okamziku
svou diilezitost, zdd se, jakoby i ta nejnepa-
trnéjsi byla naprosto nezbytnou pro rovno-
vahu celku (Zprdva o likvidaci, s. 24). Ansam-
blovost herecké polyfonie tohoto souboru,
kde bylo vsechno jakoby propojeno a pritom
se nic vzdjemné nerusilo, obdivoval i rusky
rezisér V. O. Toporkov: Zddlo se, Ze vsechno
Jje v neustalem pohybu, Ze vsichni stdle hraji;
byly setreny hranice tzv. ,prvniho pldanu”,
a presto se hlavni akcenty, hlavni smysl
neztrdcel (tamtéz: 22). Takového prolnuti
hercovy spontaneity a precizni rezijni parti-
tury je mocen vzdy jen skutecny kolektivni
ansambl, tvoreny hereckymi individualitami,
jez se stavaji vyraznymi osobnostmi prave
proto, Ze akceptuji tento primarni eticky pri-
kaz. A jsme opét u poiesis, které je zalozeno
na zrcadlové pojaté mimeticnosti, kterad je
zdkladem stylu nebo rukopisu a tvori ‘osu-
dovy fad’, v jehoz rdmci se i herec muze
a podle Krejci i musi pohybovat naprosto
svobodné. Herec zistdvd hlavnim nositelem
Jevistnich vyznamd, nebot v reZijnim rozvrhu
bdsnikovo slovo re-produkuje, coz pivodné
a vsilném smyslu znamend: verejne opakuje,
shromdzdéneému lidu opét vyddvd, obno-
vuje, znovu vytvdri, k nové velikosti povznasi,
péstuje a uchovdvd. Jako si rezisér dobyvad
svou uméleckou svobodu uvnitF bdsnikova
dila, md o ni usilovat i herec uvnitr insce-
nace (Kraus 2001: 239). Kdyby méla jednou
vzniknout disciplina zvand ekologie divadla,
méla by se stat tato posledni véta jednou
z hlavnich programovych tezi.

Krejéav herec mél tedy pramdlo spolec-
ného se cvicenou opici v cirkuse, kterd jen
poslusné vykonava prikazy svého krotitele.
Krejca byl sdm hercem a védél toho mnoho
nejen o hercové remesle, ale predevsim
o jeho uméni. Védél, Ze herec sdm a pritom
ve spoluprdci s rezisérem musi na zkouskach
nejen presné provddét diléi detaily, ale pre-
devsim nalézt zdkladni gesticnost situaci
a postay, jejich tvarovou celostnost, v niz je
obsazen smysl hercova jedndni v postave.
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U Godota pise Aslanova o kruhovém obéhu
nebo predstavé elipsy a pro Ranévskou
M. Tomdsové urcil Krejca jeji charakteristic-
kou tvarovost takto: Ranevskd nese s sebou
velice dramaticky pribéh. Skoro zosobnuje
to vécéné Zenské. Neni blazen, ani chuddk,
ani smykand Zivotem, ani behna, ani matka,
ani koketa, ani samaritanka... - a souc¢asné
tim vsim je. Proto je také svym okolim tak
nesmirne oblibend. Ma ohromny rozkmit
(Mazdacova 1991: 9). Ranévskda ma vyvolat
zdjem aristokratickou velkorysosti, nepru-
stfelnou noblesou a zvlastni nepraktic¢nosti.
Po uvedeni Visnového sadu tuto gesticnost
postavy kritika nepfijala a povazovala ji za
chladné stylizovanou nebo ,operni“, ale jeji
skutecny smysl vystihla Patockova: Gesto
Jje tu jakymsi shrnutim tématu, jez herecka
v Cechovovi nasla a vyjadfovala - a jez opi-
sovat slovem je ovsem toporné (Patockova
1991: 22). Tézko dnes posoudit, nakolik byli
nasi kritici citlivi ¢i necitlivi vici této gestic-
nosti nebo tvarovosti Krejc¢ovych inscenaci -
a ze i kritik musi mit pro ni vypéstovany cit
a vnimat ji nejprve jako otdzku k odpovédi,
je prece jasné - pro nds je dulezité, ze byla
vzdy pravé onou uméleckou soucdsti jeho
inscenaci, kterd méla tu schopnost vryvat se
hluboko do paméti. Je to skutecné zvlastni,
Ze se dodnes vynofuji v paméti divaka si-
tuace, postavy, gesta ¢i intonace z Topo-
lovy Hodiny Idsky, Cechovovych Trech sester,
Mussetova Lorenzaccia, Beckettova Godota
nebo zdvérecné scény Hofmannsthalova Ne-
mozného cloveka, zatimco po mnoha jinych
inscenacich a hereckych vykonech v nds zu-
stavaji nepopsané listy.

Je ale jasné, ze toto ‘vryvani do paméti’
souvisi s tvorivym dialogem, a tedy s umeé-
nim klast otdzky a odpovidat na né. V di-
vadelnich kruzich je vseobecné zndamo, ze
charakteristickou metodou Krejci p¥i prdci
s herci na zkouskdch byl vzdy dialog, kla-
deni otdzek a hercovy ,mimetické odpovédi“
v soustredéné, emotivné zabarvené a ¢asto
i nervozni atmosfére, a je také znamo, ze
otdazek klade Krejéa skutecné mnoho. Co uéi-
nit s novymi strevici, které se rozbily? Jak si
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distojné pujéit nékolik rublt? Jak pozdravit
a pritom nezvanit? Proc¢ je na tomto misté
ticho? Proc tady jen kratka replika? Otdzky,
které Krejca klade hercim, jsou peclivé zvd-
zZené, nekdy az sugestivné formulovane.
Predstavitel postavy md vzdy své jedndni
oddvodnit z textu, jinak ho musi zménit nebo
korigovat (Mazdacova 1991: 12). Herec musi
odpovédét ,mimeticky”, tj. celou svou bytosti
a jedndanim tak, aby reZisér z jeho odpovédi,
z jeji celostné tvarovosti nebo gesticnosti,
dokdzal vycist, zda bylo porozuméno otdzce.
Je proto prirozené, ze hercova ,mimeticka
odpovéd“ zdlezi nejen na hercové talentu,
ale i na jeho zkusenostech, odhaluje, zda je
jeho hra stale prekryta stereotypnimi navyky
nebo profesiondlni sebekontrolou, kterych
se nedokdze zbavit apod.

Podstatnou je pritom hercova otevienost
s virou, ze pramenem jeho jedndani musi byt
prirozeny a autenticky impuls k vyrazovému
tvaru jedndni. | v béZném kazdodennim zi-
voté provadime svym chovanim ,mimetickou
odpovéd“ podle okamzitého prozivani svéta
a jako reakci na danou situaci, ale hercova
»mimetickd odpovéd™” patri do svéta hry a di-
vadla, aby byla pred-stavena divékdm k na-
hlédnuti do Zivota lidskeho ducha. A tak
hercova tvorba na zkouskdach pripomina
alchymickou kuchyni, kde se nase vsedni
»mimetické odpovédi“ na ulicich procistu;i,
aby mohla byt nalezena ,zlatd mimeticka
odpoved™.

Cetba ,Opozdéné zprdvy o likvidaci Diva-
dla za branou 11“ vyvolava smutek. Z obou
stran se hledaji priciny: ekonomické, nebo
ve ztraté kontaktu se soucasnym divakem,
v neochoté uradi dat penize na uméni, které
je ‘gratuit’, i v neochoté tvarct podridit se
modé a tendencnosti bez paméti. Stretavala
se tu neustupnost pragmatickd a idealis-
tickd a to mnoho napovidd i o dnesni dobé
a dnesnim stavu herectvi, ktery tak ostre
kritizuje O. Krejca i K. Kraus. Vypadaiji pfi-
tom skutec¢né jako mechem zarostli kon-
zervativci a oni to prijimaji: Stavime se do
sluzby pribéham, které nachdzeji v lidském
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potykdni a bloudéni smysl, neopousti nds
starosvétsky pocit odpovédnosti za to, co
a v jaké podobé divakovi nabizime (Opoz-
déna zprava o likvidaci 2004: 104). Je v této
kritice soucasného stavu obava o divadlo
z perspektivy patosu lidskosti, o divadlo jako
uddlost mezi Zivymi, kterd tvorila a méla by
tvorit jeho skutecnou divadelnost. Je v této
kritice i patos, otdzka jako vyzva, na kterou
by si vsichni po Krejcové divadle — a nejen
po ném - méli odpovédét, protoze umélecké
dramatické herectvi skutecné pomalu a po-
zvolna podléhd korozi a prestdva existovat
jako umeéni. A i v této své kritice je Krejca
mistrem otdzek: Zndme jesté vibec, jsme
schopni procitit skutecny patos, nedobra-
telnou hloubku, prisnou Ildsku, vzrusujici
tremendum pojma ,¢lovék”, ,lidska bytost*,
,svedomi“, ,etika” ,slusnost”, ,rad” ,svo-
boda“, ,cit“, ,vasen*, ,smysl“, ,touha*, ,poe-
zie”, ,smrt*, ,Zivot“...a tolika dalsich? (Krejca
2002: 12) Je nyni otdzkou, zda nase divadlo
a nasi herci na tyto otdzky maji a daji néja-
kou ,mimetickou odpovéd™.
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(Otomar Krejca herec

Zuzana Silova

Po suverénnim jevistnim ndstupu v rolich hrdinG - Oidipa, Prométhea, Cyrana, Macbetha,
Othella - vyvrcholi vice nez dvacetiletd intenzivni herecké kariéra Otomara Krejéi (1921)
Donem Juanem a Malvoliem. V ¢eském filmu se vyklene od dvojrole v Podobizné pfes drama-
tické osudy dobovych hrdinti (Daleka cesta, Pfipad doktora Kovére, Vstanou novi bojovnici,

postupné mizela jaksi do ztracena, a tak skoncéila vlastné mnohem dFive, nez by se vzhledem
k tomu, co slibovaly jeji vysledky, mohlo predpokldadat. Zazitky téch, kdo byli bezprostfednimi
svédky Krejcova herectvi, ovsem v jejich paméti pFetrvavaji. A divame-li se dnes na staré filmy,
musime konstatovat, Ze Otomar Krejca patril k nejvétsim hereckym osobnostem své generace.

I. Zacatky - U Emila Frantiska Buriana - S Jirim Frejkou

V devatenacti letech (pisSe se rok 1940) nastoupi Krejca k Nadherove spolecnosti,
jejiz ¢lenové se vzapéti pripoji k noveé vznikajicimu Horackému divadlu v Jihlaveé,
feditelovanému Ludvikem Za¢kem. Za necelé dva roKky tu odehraje vice nez éty¥i-
cet roli rozmanitého charakteru. Na jedné strané Pickering (!) v Shawové Pygma-
lionu, na druhé Princ v Kvapilové Pampelisce a dal§i milovnici: Lionato (Zeyerova
Stard historie) a Tiberge (Nezvalova Manon Lescaut); éapkﬁv Loupeznik. Ale také
Kreon v Kursoveé inscenaci Sofoklovy Antigony a arcibiskup v Noci na Karlstejné
Jaroslava Vrchlického.

Vykon v Kreontovi zpasobi, Ze se v sezoné 1942-1943 ocita v Méstském di-
vadle na Kladné. Stihne tu zahrat pétadvacet postav, predevsim v inscenacich Ja-
roslava Novotného: Samka v Gazdiné robé Gabriely Preissové, tentokrat Karla IV.
v jiz zminované Noci na Karlstejné, Francka v Maryse bratii Mrstika atd.

13. ledna 1942 vystoupi v titulni roli Sofoklova Krdle Oidipa. Krejca vzpo-
min4, ze Oidipus ho poznamenal na cely zivot: ,, Budival me sviravou tisni, zddavalo
se mi 0 ném. Stojim, ne, tycim se na obrovském meandrovitém balvanu na jevisti
kladenského divadla. A plnim se, v mysli i ve svalech, v dyjchdanii pohybu se napinam
tim gigantickym, po pravdé posedlym, sebenicivym komplexem pravdy.

Podle monografie Jindiicha Cerného z roku 1964 v této roli zaznamenava
mimoradny tspéch:2 Karel Palous s Janem Skodou ho pozvou do prazského Neza-
vislého divadla. Po sedmi mésicich, od jara 1944, nachazime vsak Krejcovo jméno
znovu v programech kladenské scény: do zari téhoz roku, nez jsou v§echna diva-
dla zaviena, staci tu jesté hrat titulni role v Gygové prstenu (Hebbel) a Cisarové

1 Krejéa 2003a: 117.
2 Cerny 1964: 8.
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mimovi (Vaclav Renc), po kvétnové revoluci 1945 pak i Jiraskova Gera a Komtura
ve Vzboureni na vsi Lope de Vegy.

Ale to uz se mu plni sen, o némz pise ve vzpomince na své zacatky v ¢asopise
Divadlo,? kde se vyznava ze studentského okouzleni predvalecnymi inscenacemi
E. F. Buriana. Podepise sice smlouvu Skodovi do Nezavislého, ale ten ji pry vel-
koryse roztrha, aby mohl herec jit, ,,kam ho srdce tahne“.

V obnoveném ‘Décku’ vSak vydrzi jedinou sezonu (1945-1946): odehraje
opét tii hlavni role, ale procitne ze studentského snu a odchazi k Jirimu Frejkovi
do Méstského divadla na Vinohradech. Stava se oporou Frejkova programu, hraje
velké dramatické charaktery, milovniky i komedialni role. Kdyz je Frejka vyhnan,
zUstava jesté sezonu v noveé vzniklém Divadle ¢s. armady, ale od roku 1951 od-
chazi do ¢inohry Narodniho divadla. I tady se situace rozviji podobné jako v pre-
deslych angazma: na herce ¢ekaji velké tkoly. Brzy zacina i rezirovat, v kvétnu
roku 1956 piebira od Zdenka Stépanka $éfovstvi ¢inohry. Pét let intenzivné $éfuje,
reziruje,* hraje - do chvile, nez na protest proti odvolani svych dramaturga, které
je duasledkem politické a ideologické kritiky uméleckého programu (nejstrucnéji
charakterizovaného jako odmitnuti ideologizace uméni a navrat imaginace na
ceské jevisté) a smérovani ¢cinohry ND pod jeho vedenim, slozi vedouci funkci.
Zistava jako rezisér® a herec. Posledni roli je jiz vzpominany Malvolio v Plesko-
toveé inscenaci Cokoli chcete (1963). To uz ma Krejc¢a za sebou pohostinskou rezii
v Divadle na zabradli a k dalsi se chysta. Reziruje v zahranici, zaklada Divadlo
za branou. K herecké praci se vraci uz jen jako alternant - zahraje si Cebutykina
ve vlastni inscenaci Cechovovych TFi sester...

U Emila FrantiSka Buriana

Zacatky uprostied konglomeratu nékolika divadel, jimz si Burian uminil po
valce vladnout,® jsou pro ¢tyriadvacetiletého Krejéu hektické a trochu rozpacité:

3 ,Jesté jednou se vratime zamysleni...“ Divadlo 1953, str. 913 an.

4 Rezii IdedIniho manzela mu nabidl je3té Zdenék Stépének (1954), ,programovou” $éfovskou inscenaci se stal Hikmetiiv
Podivin (1957), ndsledovala Hrubinova Srpnovd nedéle a Strakonicky duddk J. K. Tyla (oboji 1958), Topoliv Jejich den
(1959), Racek A. P. Cechova a Tylova Drahomira a jeji synové (oboji 1960), Hrubinova KFistdlovd noc (1961).

5 Inscenuje Kunderovy Majitele klicii (1962), Shakespearova Romea a Julii (1963) a Topoliv Konec masopustu (1964).

6 Do ‘projektu’ Druzstva divadel prdce patrila vedle ‘Décka’, které plsobilo na pofiéské scéné, také karlinské opereta
(Burian tu v dobé, o niZ pisu, reziroval Gspésné napf. Frimlova Krdle tuldki) a tehdejsi Zemské divadlo v Brné zahrnujici
Mahenovu ¢inohru, Jandckovu operu a operetu v Reduté: , Blouznil jsem o decentralizaci divadelni kultury a celou vervou
jsem se pustil do jejiho uskuteénovdni. Myslel jsem, Ze dokdzu, aby D 46 i Karlinskd opereta hraly pravé tak v Brné jako
v Praze a brnénska divadla prévé tak v Praze jako v Brné. Poklddal jsem to tehdy za velice zdravé v boji proti brnénskému
separatismu,” pise E. F. Burian v roce 1953. Divadlo prdce pldanoval Burian se scénografem Miroslavem Kourilem uz
pred vdlkou (jeho souédsti byl i projekt nové scény), povéleéné ‘Druzstvo’ vzniklo tyden po Burianové ndvratu ze sbér-
ného tdbora politickych vézna v Liibecku, v éervnu roku 1945. Burian provokativné nazval sdl na Pofiéi ,divadlem, které
zbylo” - jako vyraz protestu proti tomu, Ze v povdleéném rozdélovani divadelnich prostor v Praze na ného, pfedniho
¢lena predvdleéné avantgardy a komunistu, ktery si své politické presvédéeni i umélecké ndzory odpykaval ¢tyfi roky
v koncentrdku, spolupracovnici (spoluautorem ‘divadelni mapy Prahy’ byl i Miroslav Koufil) pFilis nepamatovali: zbyl
na ného ,jen sdl, ktery [Koufil] nikdy nechtél, krysi dira u Rozvafild“ (Burian 1953: 435). Pocitu kfivdy se Burian uz ni-
kdy nezbavil - svéd¢i o tom nejen jeho vlastni reflexe prvni povdleéné sezony, kdy u ného hrél Otomar Krejéa (viz jeho
¢lanky a dryvky z projevii v Kronice Armddniho uméleckého divadla, Praha 1955). Prazsko-brnénsky slepenec trval jen
nékolik mésict, od poloviny sezony 1945-1946 se Burian soustredil na prdci v ‘Dééku’.
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OIDIPUS
Sofokles: Kral Oidipus.
Méstské divadlo na Kladné 1943

,»Bylo by to fajn, kdyby toho Burian nemél tolik...“” Zkousky na Jobovu noc, kterou
chce Burian v zari 1945 zah4jit svou povale¢nou éru, vede herecka Lola Skrb-
kova, Aischylova Spoutaného Prométhea zas zkousi Krejca s Antoninem Dvora-
kem. ,,ReZisér unavuje (pre)vyctenymi moudrostmi. Jeho poza plave na samé nejis-
toté. [...] Nemysli snad Burian, Ze rezisérem je ten, koho on takovou funkci povéri,“
pta se mlady herec sam sebe v denikovém zapisu® a na jevisti osamocené bojuje

za osud hrdiny, ktery se ve vé¢ném sporu bohu a lidi postavil na stranu 1lidi.?

7 Krejcéa 2003a: 111-134.
8 lbid.

9 ,Hledd se rezisér antické tragédie” - tak nazvala svou kritiku znacka M. S. v Rudém prdvu 21. zafi 1945, ktera
rezii vy€itd chladnou ztrnulost a statiénost a podle niz jsou klady pfedstaveni jen Pokorného preklad a Krejéav vy-
kon - ,skute¢né propracovany a vyvazeny po vsech strankdch a do vsech detailt. Prométheus mlady, hrdy, vzdorny
a lidsky, prondsejici sva rouhdni jako obZalobu vseho bezpravi a zviile. Z jeho ust znély verse Aischylovy v pfirozené
intonaci a v naléhavosti slova.” Ladislav Fikar v Mladé fronté je k reZiséru Dvordkovi shovivavéjsi, ale i na ného pisobi
inscenace studené.
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»Prométheus v D 46 je nespornym vitézstvim Otomara Krej¢i,” pise pak Ladi-
slav Fikar. ,,Prirazuje tak k svému Kreontu v Antigoné u Horackych a v kladen-
ském Oidipu antickou postavu vzacné celistvosti, hloubky a lidskosti. Od prv-
niho kroku, kterym se dopotaci na jevisté, unaveny a zbidac¢eny ne biih, ale spis
¢lovék, nastroj cizi zvile, je naplnén svarem o ¢lenény, bohaty vyraz. Kazdym
posunkem, sklonénim hlavy, trhnutim S$ije, o¢ima, svaly ve tvarich, bezmoc-
nyma rukama prozrazuje svou prométheovskou vzpouru a hrdost. Mluvi ¢isté

~x s

a zvucné, nejtissi mista jsou slysitelna do poslednich hlasek. Svou roli, tvorici
dobrou polovinu vSeho textu a o to tézsi, ze ji ¥ika z jednoho mista a spoutany,
stupnuje zvolna a nenasilné, upada do rezignace, znova se vzchopuje, vybuchuje,
prechazi do tichych zpovédi a monologt, porad si vSsak nechava dost hereckych
i hlasovych rezerv na veliky, strhujici zaveér. Krejcova hadka s Hermem [Franti-
Sek Vnoucek], ona pasaz prudké, vasnivé vzpoury a pohrdani otroctvim, je he-
recky vykon svédcici nejen o talentu, ale i o prisné vnitini kazni, opravdovosti
a cené tohoto talentu.“*

Podobna situace jako s rezisérem Dvorakem se opakuje pri dalsi Krejcove
praci v Burianové divadle bez Buriana: Do versované jevistni podoby prevedl
svou prozu o bldznu Kabrnosovi basnik Josef Kopta pro Buriana uz pred valkou.
Malo dramaticky, lyrizujici text rezirovany nezkusenym Alexandrem Strachem
vzbuzuje v Krejcovi obavy: ,,Ach, ach... TéZky porod. Jak se hraje bldzen, ktery za-
stavuje ¢as?“, zapisuje si do deniku. ,Zddny konkrétni vijsledek. Cesta do ztracena,
do tmy. Tapdni.“!* PFibéh donkichotského podivina a smutné meditujiciho snilka
v Krejcoveé podani dava vsak kritice znovu prilezitost vyzdvihnout mimoradné
schopnosti mladého herce postihnout sirokou skalu citovych hnuti, smysl pro
jemnou charakteristiku a naléhavou upiimnost, s niz se odevzdané promeénuje
v postavu. ,,Mluvi jasné, misty s recitacnim prizvukem, pomaha si vSemi rejstiiky
svého hereckého fondu, pokornou, dobrackou tvari, drobnymi, malymi posunky,
nepritomnym, kratickym smichem, odstinénou intonaci, dsporné hospodari se
svymi zasobami néhy, lyriky, patosu i pokory. Nékde mu pravdivost utece, pravda.
Vsude tam, kde ji on sam a my s nim citime jako papir, jako prebytecna, nakade-
fena slova, bez vztahu k osobé a bez dramatického obsahu.“!?

Otomar Krejca netrpéliveé ¢eka na prilezitost zkouset s Burianem. Dostane
ji v prosinci 1946. Nejdriv si u ného zahraje ,,mirného, vlidného“ pana spravce
v obnovené predvalecné (a podle kritiky stale ptivabné i aktualni) inscenaci
Klicperovy satirky Kazdy néco pro vlast. A pak: ,,Budu hrdat Cyrana z Bergeraku.
KONECNE! Dny tim pretékaji.«

Okamziky euforie stfidaji nejistotu. Herec poznava svého demiurga pri
praci na jevisti i vkazdodennim zivoté divadelniho zakulisi, v okamzicich stast-
ného tvarciho rozpolozZeni i - vzhledem k tomu, co vS§echno chce v prvni pova-
le¢né sezoné Burian stihnout - nutné rutiny. Pochybnosti stiida nova nadéje
a znovu pochybnosti. V ¢lancich pro Tragriv Divadelni zdpisnik premysli Krejca -
student Mukarovského estetického seminare - o postaveni herce a reziséra a o je-
jich vztahu. A nékdy se mu zda, ze ,,Burianovi jako by unikalo, Ze hlavnim ‘prv-

10 Lf, ,Spoutany Prométheus a svobodny Aischylos v D 46, Mladad fronta, 20. 9. 1945
11 Krejéa 2003a: 116-117.
12 Fikar, L. ,Sméjete se s blaznem?“, Mladd fronta, 1. 11. 1945
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kem’ je tu herec, Ronkretizujici dramatikovo dilo.“** A prece sam pred sebou i pred
druhymi neochvéjné haji pravo Buriana-umélce jednat tak, jak jedna - jak o tom
svédci i rozhovor po premiéie Cyrana, ve kterém celi vytkam na adresu Buria-
nova znasilnovani herct: ,,K smichu. Nechdpu, jak se mohlo takové tvrzeni objevit.
Snazil jsem se vypracovat si saim celé velké a diilezité vseky hry. Burian je prijal.
Nékde i detaily aranZmd, zdlezitost, kterd je domnéle vyhrazena jen rezisérovi. [...]
Pomadha herci nevycerpatelnou intuici zvukovou i pohybovou, poradi mu spoustu
detailu - dalo by se 7ict realistickych, kdyby ovsem toto zneuZité slovo vystihovalo
ryzi spontannost a stylovou ¢istotu, kterou pri realizaci vyZaduje. Do jaké miry jeho
pozZadavky splnim, to je ovSem jind otdzka. A potom, jaképak ndsilnéeni, kdyz na nds
chce znovu a znovu nervy a srdce, srdce a nervy...“**

Zavér zkousek probihal v atmosfére bliziciho se rozvratu, ktery zacal fatalni
roztrzkou se scénografem Miroslavem Kourilem? - k Cyranovi si musi vypravu
délat Burian sam... Krejca pozoruje zmatené, napjaté vztahy mezi Burianem
a ostatnimi herci a ma pocit, zZe krize Décka - po vnitfni strance - bude katastro-
falni. ,,Jak EFB pomoci? Je jak bronzova socha. Bohorovnyj, ukonceny. Jisté, na diva-
dle nepotrebuje uz o nic usilovat. Ale nevi, Ze co vytvovril dosud, se mu ddvno rozbéhlo
a zevsednélo v ¢eském divadelnictvi, Ze na jeho narcismus neni doba, Ze by mel...“!¢

S bourlivym a slozitym vyvojem vztahu k obdivovanému idolu se Otomar
Krejc¢a vyrovnava vice nez pul stoleti, citime z radk uverejnénych na strankach
tohoto ¢asopisu pred tremi lety (3. a 6. ¢islo Disku - biezen a prosinec 2003).
Z napsaného vyplyva, Ze to byl Buriantv preziravy postoj k herciim, zejména ke
starsim ¢lentim patiicim k oporam predvalecného Décka,'” co odvede na konci
sezony mladého herce s odliSnymi predstavami o fungovani divadelniho ansam-
blu - marné ho Burian laka emfatickymi dopisy zpét - do oteviené naruce Jiriho
Frejky, jak pripominaji pamétnici i historici, v mnoha ohledech Burianova ,,an-
tipoda“: ,,Frejka mé zajimd. Tajemné jméno v zamlZené ddlce.“

ou

13 Z Krejcovych ¢€lanki ,Co je rezisérismus” a ,Z hercovych zdpiski“ vyéteme, jak intenzivné si sdm pro sebe fesi problém
postaveni reZiséra a herce v ,hierarchii inscenaénich prostredki”, o némz se tenkrdt v odborném tisku velmi diskuto-
valo (podle Mukarovského musi rozhodujici misto v budoucim vyvoji patfit znovu herci). Mlady Krejéa rozlisuje reZiséry
na ty, ktefi chtéji ziednodusené Feceno ,zeskutecnit” dramatikovu vizi, obsazenou ve slovech, jevistnimi prostredky,
zatimco druhy ,z melodii, jez v ném dramatikovo dilo rozeznélo, buduje symfonii dramatického dila tim zpisobem, ze
Jjde za novymi melodiemi ne tak do dila autorova, jako spise do své tvirci fantazie,” aby dosel k zavéru, ze ,reziséris-
mem rozumime reZisérem provedenou deformaci struktury dramatického dila tim zpisobem, Ze nékterd ci nékteré ze
slozek, vytvdrejicich organismus dramatického dila, jsou samoucelné preexponovdny na tukor celku a neorganicky do
ného zapojeny, takze vyznamovd i tvarovd podoba jedné slozky je v rozporu s podobou celé struktury (vsech slozek
ostatnich).” Ke vztahu rezisér-herci jindy podotyka: ,Z dvou protikladi musi vzniknout skutecnost treti, vyssi[...] Stav,
kdy stoji na jedné strané rezisér a na druhé jim sjednocované stado ansdmblu, neni jisté zdravy. RezZisér musi nejen
ansdmbl sjednocovat, ale také byt s nim jednotny. Tak néjak je mozno dojit k ansdmblovému herectvi.“ V denikovych
zdznamech provazejicich zkouseni Cyrana najdeme komentdr psany s odstupem vice nez padesati let: ,Burian casto
zastupoval dramatika autoritativné; tzky kodex vyrazovych prostredkii, véetné ustdlené konvence hereckych projevi,
drzel pevné ve svych rukou; byl ve vétsiné svych inscenaci jejich velmi zretelnym, viditelnym autorem, nemizel v nich,
spise se jimi portrétoval” (Krejéa 1945-1946a:145 an., téz 2003a: 135 an.; 1945-1946b: 500 an., téz 2003a: 138 an,;
2003a: 133).

14 Mladd fronta 21. 2. 1946.

15 Podle Kroniky AUD ing. M. Kouf¥il ,nejen zdiskreditoval nékteré vzdcné zdsady, polozené E. F. Burianem do vinku
reorganizace divadelnictvi celou predvdlecnou ¢innosti D, ale vytvoril pfimo v D 46 ohnisko rozpori s linii Burianova
vedeni, aby upevioval svou vlastni pozici v divadle” (,Rozkol v D 46“, Kronika AUD, 1955, str. 451).

16 Krejca 2003a: 130.

17 Na situaci, kdy jim Burian spilal a vycital jejich postaveni za vdlky, vzpomind jako na jeden z nejhorsich zazitkd u di-
vadla i pani Antonie Hegerlikovd, kterd byla rovnéz élenkou Burianova souboru a stejné jako Krejéa odesla k Frejkovi.
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S Jifim Frejkou

V prvnim roce umeéleckého reditelovani Méstského divadla na Vinohradech
(prvni povale¢na sezona 1945-1946) proziva Frejka zapasy s roztristénym, ne-
sourodym souborem individualit nesnadno se loucicich s vylu¢nym postave-
nim hvézd okupac¢niho divadla a filmu, vystupujicich v repertoaru vybiraném
na miru jejich talentt. (Zapasy, které neskonci do poslednich Frejkovych dni na
Vinohradech.) Proto chce Frejka ‘své herce’. Z Narodniho za nim ti, které 1akal,
neprisli, ackoli mu to pry slibovali, a tak hleda mezi mladymi, kteri zahy doka-
Zou tvo¥it protivahu zralym osobnostem - Jifiné Stépnic¢kové, Jitimu Plachému,
Vladimiru Repovi ¢i Vladimiru Smeralovi. Za¢ina budovanim ansamblu, ktery
by mu byl oporou pri vytvareni, jak to sam nazyva, nedilného celku divadelniho
predstaveni: podle Frejky ho spolecné tvori tii vzajemné se doplnujici typy tvreta
spojenych svébytnym okruhem nazorového mysleni - dramatik, rezisér se svymi
spolupracovniky a herec.’® Na tomto zakladé hodla realizovat svou predstavu ,,li-
dového divadla“, velkorysy dramaturgicky program pro nejsirsi vrstvy obecen-
stva, program, ktery v divadle citéném predevsim komediantsky objevuje hlubsi
smysl a dava mu tak zcela spontanné duchovni a kulturni poslani.*

A tak spolu s Krejcou vezme od Buriana i Antonii Hegerlikovou (obsazoval
si ji uz jako konzervatoristku za valky do svych inscenaci v Narodnim), a uz tu
jsou i dalsi konzervatoristé Pleskot, Adamova, Lukavsky, za nimi v nasledujicich
sezonach pribyvaji dalsi. A lektorem a vzapéti dramaturgem je tu pristi Krejcv
nerozlucny druh a spolupracovnik - Karel Kraus.

Pro mladé herce ma Frejka lakavé tikoly: Pro Krej¢u hned titulni roli v Shake-
spearoveé Macbethovi - ,,takové burlesce,“ jak hru charakterizoval p¥i jejich prvnim
setkani nad textem. Do konce sezony 1946-1947 pak nasleduje jesté sedm postav
rozmanitych zZanrové i rozsahem: od komedialnich typt sluht, hrdint i milov-
niku ke svrchované vladarské autorité. Podobneé je to i v dalSich sezonach, kdy je
Krejcovi svérovano vzdy Sest sedm raznych ukolt, z nichz stézejni jsou vzdy ale-
spon dva: Frejka totiz, kdyz si nékoho vybral, podle Krejcovych slov prebiral od-
povédnost za jeho umeélecky vyvoj, a tak zkousel jeho talent v mnoha polohach...

Na rozdil od burianovsky romantizujiciho pojeti, jak se ukazalo v Cyra-
novi, Frejka hned prvni roli dava Otomaru Krejcovi prilezitost vytvorit mnohem
komplikovanéjsi obraz hrdiny. Téma, jez citi v hercové potencialu, rezonuje re-
zisérovi Macbetha s tématem hry, jejiZ dobovou aktualnost chce ve své inscenaci
podtrhnout - sam tak v rozhovoru pred premiérou vysvétluje obsazeni ,,mla-
dymi herci“, které mu umoznuje akcentovat zvlastni povalecnou ,kariérnickou
posedlost dvou mladych lidi, urozenych télesné a zvracenych duchovné®, stejné
jako to, Ze ,,Macbethu dnes viibec rozumime jako hte, ktera jde proti mravnimu
iluzionismu, proti sebelibé dobrodruznosti...“2°

18 Viz Frejka 1945: 40 an.

19 Podle Karla Krause si Frejka pocinal predevsim jako zkuseny praktik, kdyz ,bez velkych zmén prevzal tehdejsi jed-
noduchou organizaci institucionalizovaného divadla a bez vétsich zdsahl do souboru pFenesl svou davéru na uréitou
jeho ¢ast, [...] svou predstavu lidového divadla v podstaté na jevisti prosadil a legitimoval” a dafilo se mu ,deptat, as-
pon vlastnimi reZiemi, zapsklé vinohradské maloméstdactvi, kterym byla nasdkld i st zdédéného souboru. Nendvidél
tu mentalitu a svij postoj k ni projevoval az pFilis nepokryté. | to nakonec pFispélo svym dilem, tfeba ne rozhodujicim,
k jeho likvidaci” (Kraus 2001: 192).

20 jk.: ,Jifi Frejka o Macbethovi“, Mladd fronta, 31. 10. 1946.
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Neékteri kritici pak srovnavaji toto pojeti s mimoradnou inscenaci Jana Bora
z podzimu roku 1939 se Zdenkem Stépankem a Olgou Scheinpflugovou v hlav-
nich rolich, jejiz reprizy se odehravaly v atmosfére krvavé potlacovanych student-
skych demonstraci, vrcholicich popravami.?! Bezprostiedni radéni diktatorské
zviile mélo v monumentalnim podani tFiadtyFicetiletého Zdenka Stépanka sku-
tecné aktualni podobu désivé nihilistického monstra.

V inscenaci vznikajici rok po valce se kritiktim ¢asto zda, ze Macbeth mla-
dého Krejci nejevi dostatecné rysy ,,vzdorovitého dravce®“ a ptisobi v nékterych
projevech jako prilis slabossky a kiehky.?? Podle Ladislava Fikara , Krejctiv Mac-
beth, alespon v prvni puli, je Macbeth hamletovsky. Svar uvniti, muka, prizraky,
tiha zivota, to vSecko je tézky balvan na krku a tahne ho dola. Krejca ho zlyrictuje,
zjemnuje, zpokornuje. Vile k zlo¢inu a kruta vasen v ném vyslehuji jen zridka,
spi$ v ném ustavicné hori preryvanym, zlym plamenem, v krunyii mlceni, po-
sunk, v ipénlivych rukou, v hlase, ktery zna zoufalstvi, v o¢ich, které se stiti
krve. Odbiha do samoty, nahrbuje se, jeho cerna plasténka s koziskem a ¢erny,
tésny trikot sviraji v téle srdce, mucici se strachem ze zlo¢inu, désem z toho, co
se stalo a stane, vycitkami. Prilis ¢asto odkryje karty, je lidstéjsi a zdrcené€jsi nez
Macbeth, nechces$ mu pak uveérit, co déla dal. Je na ném jasné znat Sev, jimz sesil
oba Macbethy, ¢lovéka a démona. Clovék je vném tézsi, vic ryzi, bohatsi. Nabral
si vic trestu nez viny.“?

Dramaticky svar Shakespearovy postavy misici adél hrdiny-rytire oddané
slouziciho krali a individua nespokojeného s mistem, které mu bylo na tomto
svété pridéleno, predvedli tedy rezisér s hercem na konkrétnim pribéhu mla-
dého muze (,,jinocha®, pise se v nékterych kritikach - Krejcovi je pétadvacet let),
ktery ma na zacatku vsechny cesty oteviené, a musi si zvolit - tady a ted, pirimo
pred ‘svédky’ divaky - tu, kterou se vyda. Chyti se prilezitosti - a okouzleny vi-
dinou uspéchu stava se horec¢natym, fanatickym $tvancem ctizadosti, vasnive
posedlym moci. ,,Vsadil vsak prili§ vysoko“, pravi se v jedné Kkritice, a tak nako-
nec, pronasledovany vycitkami svédomi za spachané zlociny, ptisobi ochable
a slabossky. Hercovy schopnosti proménit uméreny postoj vojaka v ¢ihajiciho
lovce, ktery ,,umi byt stejné majestatnim vladarfem jako zdésenym ubozakem,
kdyz se mu piFipomene navrsena mira jeho hricha*, si ovSem Josef Triager velmi
ceni: .V té napjatosti a ¢ithavosti, kterou napovidaji nervozné neklidné prsty jeho
rukou, v probouzejici se krutosti a nelidské bezohlednosti, jaka popleni jeho né-
kdejsi mladi, je nejveétsi sila Krejcova vykonu.“?* Osud nicivého zla, které se na-
konec obraci v sebe-nic¢ivé a jehoz nasledky povale¢né publikum stale jesté citi,
ma tak ve Frejkove ,,zradné metafore nacistické mocichtivosti“ - tak rezisérovu
interpretaci charakterizuje dramaturg Karel Kraus (a po letech poznamenava, ze

21 ,...Jestlize jsme tehdy, na prahu véci budoucich, citili Gidernost makbethovského dramatu z podstaty tak presné pri-
tomné, nyni, kdy se strasny pretlak uddlosti proménil v minulost, jako by se jesté stuprioval perspektivni G¢in na zdkladé
Zivotnich zazitka preslych let do samé dreni vielidského smyslu svéta a svédomi” (sjc: ,Frejkova dramatické balada“,
Lidovd demokracie, 5. 11. 1946). Stépdnkiv Macbeth byl slovy Frantiska Gotze ,skuteény vojdk i tskoény, povérdivy
vrah, pokrytec i clovék obnazeny,” mocichtivy uzurpdtor a destruktér, vnémsz se misi podle A. M. Pisi ,muciva horecnost
zlo€inu i tryzniva hriza provinéni, jez se dési vlastni tvdre, [...] zdludnost pretvarky a dskoku i zoufalstvi nicoty, jez je
zmrazeno do krutosti a skandované cedi slova nihilistického poznani“.

22 kd (Edmond Konrdd): ,Hilariv epigon”, Svobodné noviny, 3. 11. 1946.
23 Ladislav Fikar: ,Macbeth vinohradskych“, Mladd fronta, 3. 11. 1946.

24 jtg: ,Tragicky dvojzpév ctizddostivého mladi“, Svobodné slovo, 3. 11. 1946.
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§lo ,,spis o vnéjskovou aktualizaci“)®® - v mnoha momentech velmi presvédcivou
a osobitou podobu: Predevsim tam, zdiraznuje Ladislav Fikar, kde v ,,detailné
propracovaném predstaveni“ se sugestivné ,baladickou” vypravou Frantiska
Trostra prokazuje Otomar Krejéa spolu se svou partnerkou Antonii Hegerliko-
vou ,.hereckou predstavivost, prozitek, schopnost a zkusenost k velké, prosté hre,
kterd uz neni divadlem, ale sdélenim, pozndnim, svédectvim.”

O lidském obsahu postavy a herecké suverenité pise stejny kritik i v pripadé
dalsi velké prilezitosti, kterou Krejca dostal, tentokrat od reziséra Jaromira Ples-
kota ve Frischové Cinské zdi. (Mezitim po titulni roli shakespearovského hrdiny
poslouzil Pleskotovi ve Werfeloveé Jacobowském a plukovnikovi jako Sofér a mrtvy
a v Plautové Tluchubovi ho kritika chvali za epizodku kuchafre: ,,To je sud, ten voja-
ek, to je sud!“, pamatuje si dodnes herec pfipominku reZiséra Frejky.) Cinskd zed

25 Kraus 2001: 193. (Otomar Krejéa vzpoming, jak chodili s Jifim Frejkou po skladistich a hledali esesacké hvézdicky
na limec: ,Jd jsem rikal ‘VZdyt to nemusi byt tyhle hvezdicky, z té ddlky to stejné neni vidét.” - ‘Neni to vidét, ale je to
ono!’, odpoveédel mi.”)
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MACBETH
William Shakespeare: Macbeth.
Méstské divadlo na Vinohradech 1946

vzbudila protichtidné reakce u kritiky pro ironi¢nost, s niz pétat¥icetilety Svycar
stavi modelovy pribéh o diktatorském cisari, ktery necha svou 7isi obehnat zdi,
aby do ni nepronikaly svobodné myslenky, z kaleidoskopu fraskovitych situaci
s filozofujicim a moralizujicim podtextem.?® Frejka povazZoval hru za slabou, ale
nebranil nadSeni dramaturga Karla Krause a reziséra Jaromira Pleskota uvést hor-
kou aktualitu - na Vinohradech méla hra premiéru sotva tii mésice po prvnim
Svycarském uvedeni. Inscenace byla vitézstvim Pleskotovy rezijni vynalézavosti,
kterou podporila Tréstrova vyprava zapojujici do vysledného efektu veskerou
divadelni masinérii, a mladych sil hereckého souboru: vedle Jaroslavy Adamové
a Radovana Lukavského v ustiednich rolich princezny a mladého basnika, skryva-
jiciho svou totoZnost pod maskou dvorniho $aska, zaujal Otomar Krejca v bohaté
charakterizované postave Cinského cisa¥e: ,,ulisného, Fin¢ivé fithrerovského*,

26 Otomar Krejca ve vzpominkdch poznamendvd, Ze s Frischem a Dr. Hirschfeldem, dramaturgem Maxe Reinhardta, kteri
pijeli na premiéru, strévil mnoho &asu: ,Oba Svycari. Dychd z nich, Ze neprozili vélku. Snad proto mohou napsat tako-
vou hru. Plnou hezkych pravd a pritom hru drdzdivou zdpadni citlivosti a francouzskou galantnosti” (Krejéa 2003b: 90).
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CINSKY CiSAR

Max Frisch: Cinska zed.
MDV 1947

Me-Lan: Jaroslava Adamova

podle druhych ,,velikasského®, ,,s nucenymi ismévy a vulgarnimi vzteky“1i ,,s Zi-
velné despotickou silou“:?” Podle Ladislava Fikara herec svym vykonem soustie-
duje a drzi hru: ,,Nasadil oslnivy nastup, pri némz ztichne divadlo. V jeho dik-
tatoru neni sablona,*® pise kritik a znovu jako u Macbetha si v§ima schopnosti
mladého herce dat postavé cetnymi detaily konkrétni lidskou podobu a pritom
tentokrat zachovat pevny tvar, imponujici zralosti projevu.

»Nabyvdm v divadle jakous takous pozici,“ poznamenava si Otomar Krejca
do deniku dva dny po premiére, ,,ale pordd je to dvoji svét, ktery se tam svari - a to
nejmeéné dvoji [...] Na jevisti dostavam protivnou suverenitu, az se toho bojim. Za-
¢datky konce. Jak je potom blizko ke hi'e nékterych solistii. Vyvanulé, remesiné, mrtvé.
Potieboval bych roli, kterda by mne probudila: velkou a téZkou.“**

Kriticky sam k sobé vic nez kritika: Slibny dramaticky umélec, jak Otomara
Krejcu také nazyva Josef Triager, na sebe zatim upozornuje ve stiednich tkolech:

27 Jiti Hajek v Rudém prdvu, Zdenék Urbanek v Ndrodnim osvobozeni' 5. 3. 1947, bs v Lidové demokracii.
28 Ladislav Fikar: ,Diagnosa povdleéného lidstvi“, Mladd fronta, 5. 3. 1947.
29 Krejéa 2003b: 90.

Otomar Krejca herec disk 18



LYSANDR
William Shakespeare:
Sen noci svatojdnské.
MDV 1947

,Nabrousi“ svého revolucionare Marata i v ptivodni novince Stanislava Loma
Bozsky Cagliostro, kterou z Ucty a pratelstvi k autorovi uvedl Jiti Frejka (s Vla-
dimirem Smeralem v titulni roli). Dobie pry charakterizuje hloupou nadutost,
tézkopadnost a primitivni silu legendarniho hrdiny Ajaxe v Shakespearové Troi-
lovi a Cressidé: Jednou ze svych nejuspésnéjsich inscenaci se na jare roku 1947
navinohradské jevisté vratil osmdesatilety reZisér Jaroslav Kvapil (Jifi Frejka tak
chtél pripomenout nejen vyroci divadla otevireného roku 1907, ale také zivotni
jubileum velkého divadelnika spjatého s plodnymi léty vinohradského domu).
V replice scénografického reseni Josefa Weniga z roku 1921 byla Kvapilova rezie
vitdna od pamétnikt radostné a od mladé generace s Uctou: Ladislav Fikar pise
o presné praci plné fantazie, kouzla a divadelnosti, na adresu herct pak neni sam,
kdo poznamenava, ze vinohradsky soubor roku 1947 az na vyjimky nevladne pa-
trné takovymi silami jako kdysi... ,,Je priznacné“, piSe Karel Polak v Prdvu lidu,
ze ,,dnesek dovede nejlépe, tieba porad jesté s mirou skutecné poezie, vyjadrit
cynismus kuplife (Marvan) a utrha¢nost nemohouciho kritika (Repa)“. Vedle
starsi generace (z mladych pak predevsim Krejcu a Lukavského, s vyhradami
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Benese) vyzdvihuje kritika shodné i vykon Zdetika Stépanka, ktery zaskakuje za
onemocnélého Vladimira Lerause. Otomar Krej¢a se na hru se Stépankem tésil,
poznamenal si v deniku pred posledni generalkou. A ze zaznamu opét vyplyva,
ze je k vysledku prace s Kvapilem mnohem kriti¢téjsi nez shovivavi recenzenti:
»Kvapil je uz stary, zastaveny, ale lze si predstavit Kvapila v plné sile hleddni. Jevisté
plosné a volné, rovné, stired pro herce, dekorace okolo. Trochu to pripomind Angli-
¢any. Na herci je poZadovan clovek, ne verse. Jde mu o smysl. Moznd je to i tim, Ze
z panit kolegii musi byjt tato samoziejmost pdacena. A to, co citim v tenhle ¢as zvldst
naléhavé a o ¢em chci mluvit na veceru o generacnim divadle v UB (pokusim se zor-
ganizovat jej): je to snaha rozehrdvat situace, jit od textu k vykonu, od literdrniho
druhu, dramatu, k divadlu, k figure, k situacim, at neni predstaveni jen povodni
prdzdnych, bezobsaznych slov. Proto Kvapilovo stdle opakované: musi toho byt vic,
z toho je tireba udélat velkou scénu... A projevuje se to vsude, i v bitvé, nebo v souboji.
Aby toho bylo plno, velké kvantum, Siroce zabrany prostor. Na dnesnim jevisti se
v§echno odehrdvd strasné lehce. Sup sup a uz je to hotovo, hrdina zabit, hrdina ob-
rdacen, protivnik premluven, myslenka vyrcéena. Vijkony nestoji v Troilovi za mnoho,
véetné Repy, ktery md jen hezkou masku. Jsem zvédav, jestli to kritika poznd.“3°

Do konce své prvni vinohradské sezony nazkousi herec jesté dva milovniky
(»docela se na tu zménu tésim*): Pleskotoveé inscenaci Tylovy FidlovacRy, stylizo-
vané do ,,0zivlého obrazku biedermeierovskych hracich hodin“, vytyka Josef Tra-
ger, Ze na rozdil od nékterych vtipné ,,marionetné“ podanych vedlejsich postav
(podtrhuje vykon samotného reziséra v roli pana Dudka) hlavni postavy, které se
nedaji zjednodusit na pouhy typ - Krejcova Jenika nevyjimaje - ,,neméli té tylov-
ské prostnosti a srdec¢nosti, jaka jeho [Tylovy] postavy zachranuje z premiry citu®.
O Krejcoveé Lysandrovi v jedné z vrcholnych inscenaci Jitiho Frejky, Shakespea-
rove Snu noci svatojanské, soudi pry kritika, Ze je ,,ponékud chladny*“.?! Jindfich
Cerny z téchto postiehil vyvozuje, Ze herci je ,,v tom bezproblémovém mladi
tésno“, pry se ,,do té srdecné naivity nalhava“.?> Mozna to plati o tylovské postave,
ale rozhodneé se neda o Lysandrovi nebo o dalsim zarlicim ,,milovnikovi“ Vitkovi
ze Zlého jelena (toho si Krejca zahraje na zavér sezony, ktera teprve bude nasle-
dovat) ¥ici, ze jsou predstaviteli bezproblémového mladi: Shakespearovi milenci
maji své vztahy znac¢né zamotané, laska tu ma podobu zoufalého zapasu stejné
jako chladného opovrzeni... A Frejka ve své inscenaci Snu vedle komedialni ro-
viny rozehrava i tu druhou, feknéme existencialni, postihujici ,,znepokojivy stesk,
jenzse zmocni duse i pri nejkouzelnéjsim milostném snu®, feceno s Josefem Tri-
grem. I Zdenku Dintrovi se zd4, Ze milenecka ctverice v Cele se ,,vzorné mluvicim
Krejcou, kroticim se do krotkého Lysandra“, spolu s Pukem Jaroslavy Adamové
a Oberonem Vladimira Lerause ,,prinesli rezisérovi a hledisti nejvic*.?

Smysl pro rozporuplny naboj dramatického charakteru Krejéovi umoznuje pred-
vést postavu v polohach neobvyklych, nekonvenc¢nich, a vytézit i z vedlejsiho
ukolu maximum. Pouziva pritom ,,ukaznéné mimické prostiedky, vSe ma sviij

30 Krejca 2003b: 91.

31 Podle Cerného 1964: 23.

32 Cerny 1964: 23.

33 Zdenék Dinter, ,Sen noci svatojanské”, Mladd fronta, 10. 7. 1947.
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zec,

ucel, nic vic - nehraje, ale zameérné tvori“: Takovym dojmem putsobi Krejctv
Jupiter v Molierové Amfitryonu (premiérou 2. ¥ijna 1947 zahajil herec svou dru-
hou sezonu v Méstském divadle). Rezisér Stejskal nastudoval v Komornim diva-
dle, jehoz jevistatko se zda pro frasku predvadéjici bohy a hrdiny v nedbalkach
opravdu p¥ili§ komorni, inscenaci ,,pevné stavénou na hereckém projevu®. Casto
pry hlavnim komiktim (zejména Vladimiru Repovi v maximalné rozpohybova-
ném, hlasové prepjatém a deformovaném Sosiovi) poprava prostor pro hojné ro-
zehrané honicky, taskarice a Sprymy. Neni divu, zZe tu Krejca ,,vedle sehraného,
vyrovnaného stylu Komorniho divadla“ vynika svym Gc¢elnym projevem se vzor-
nou mluvou, ,,kde kazdé pismeno vytesano z kamene* - az nesourodé: ,,Nezachytis
nepravdivy akcent“, dodava recenzent na jeho adresu.?* Bohus Stejskal zakratko
doplni predstaveni (Amfitryon bude tvorit jeho prvni polovinu do prestavky) o du-
chaplnou, jemné ironickou versovanou hricku Otokara Fischera Jupiter, ktera je
primym pokrac¢ovanim milostnych zamén z Molierovy komedie,?* a predstavitel
titulni role se opét blyskne ,,zivelnym herectvim i vytiibenou dikei.*“*¢

34 Zdenék Dinter, ,Moliériv Amfitryon v Komornim*“, Mladd fronta, 4. 10. 1947.

35 Dlouholety rezisér, v letech 1937-1942 umélecky séf Méstskych divadel, byl spolehlivou oporou vinohradského sou-
boru pfi inscenovéni svétové klasiky i moderniho repertodru, zejména Capka a Langra. Kvili inscenaci Kornejéukovy
hry Zkdza eskadry (roku 1937 policejné zakdzané) byl za valky zbaveny moznosti rezirovat. Pfedpoklddany ndvrat do
cela Méstského divadla po okupaci trval jen par mésict: Od zaFi 1945 je uméleckym feditelem jmenovdn Jifi Frejka.
Stejskal zistdvd jako druhy rezZisér, soustfeduje se predevsim na prdci v Komornim divadle: $éfem této poboéné scény
MDP se nakrdtko stal préavé v dobé, o niz pisu. V roce 1948 z MDP definitivné odchazi. Jupitera jako dohru k Amfitryo-
nu poprvé na Vinohradech reziroval K. H. Hilar v roce 1919, Bohus Stejskal ji uvedl 26. Ginora 1948 k ucténi pamatky
Otokara Fischera, od jehoz smrti prévé uplynulo deset let.

36 Zdenék Dinter, ,Na pamét Otokara Fischera“, Mladd fronta, 4. 3. 1948.
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»Hrdl jsem Amfitryona - nic.“ Ve vzpominkach tuto inscenaci prekryvaji
zazitky ze zkouseni dvou roli - s Frejkou a znovu s Jaroslavem Kvapilem. Oboji
probéhlo jesté v prvni poloviné sezony 1947-1948. Nejprve Gribojedovovo Hovre
z rozumu (premiéra 7. listopadu 1947): ,Velkd hra a velkd prdce Frejkova. Vijborné
me obsadil. Rozsiril mi spektrum. Zajimava role a povedla se.“*” Kritikové svorné
pisi o mistrovské rezijni praci se skvélym scénografickym feSenim prostoru
od Frantiska Trostra, o herectvi koncentrovaném do hutnych zkratek, oproste-
nych od popisnych detail®, pfedevsim o oslnivém vykonu Vladimira Smerala
v lermontovovské masce hrdiny Cackého, ktery vykii¢i sviij hnév na pokrytec-
kou spolec¢nost, jez ho obklopuje. Patii do ni vedle Famusova v monumentalné
grotesknim pojeti Jiriho Plachého i prohnana sluzka Liza Jaroslavy Adamové
a pokrytecky Molcalin, jak ho hraje Otomar Krejca. Studie pokrytectvi se stane
»jednim vyznaé¢nym motivem Krejcova hereckého repertoaru® vrcholicim Mal-
voliem.?® Pfedznamena i fadu filmovych postav, u nichz se tato vlastnost stane
generalnim tématem umoznujicim herci tieba i na malé plose nékolika zabéra
nezaménitelné dotvaret predepsany typ. V pripadé Gribojedovovy ostré komedie
si Ota Popp u Krejcova vykonu v§sima protikladu ‘vefejného’ a ‘soukromého’ cho-
vani kariéristy derouciho se na spolecenské vysluni, které vychazi z konkrétni
situace, v niz se postava ocita: ,,Patolizalskou molcalovstinu promyslené a zdr-
zenlivé oprostuje Otomar Krejca na tiché poklonkovani a rybi ismévy, které se
pri setkani s Lizou méni na slizkou chtivost.“* To, co nejvic kritiky na vykonu
mladého herce pout4, je i pres stylizovanost projevu (véetné bilé paruky) schop-
nost naprosté promeény, splynuti s postavou: ,,0. Krejca se dokonale prevtéluje
v tichoslapkovsky slizkého Molcalina,” pise Jiri Hajek,*’ zatimco Ladislav Fikar
si v§ima ,,smésice falSe a tuposti®, z niz herec svou postavu vytvoril.*!

17. prosince 1947 se na vinohradské jevisté v ptivodni scénografii Josefa
Capka vratila hra, ktera svému autorovi Frantisku Langrovi pifinesla mezina-
rodni slavu:*? , Periferie. Kritiky nedopadly jednohlasné,“ poznamenava si pred-
stavitel Franciho, ,,ale hraji to rad a myslim, Ze ne nejhiy - zvldast prvni ¢dst. Dru-
hou jsem na premiére pokazil. O prestdvce pribéhl rozradostnény Kvapil a Langer
i kolegové a treba i osvétovy inspektor Skdla z Trebice, ktery videl mé prvni kroky,
a vsichni tak chvadlili, Ze jsem potom druhou ¢dst hrdl spatné.“*?

,Kelnerickovi“ z periferie, kterému rikaji ,,Kure*“, outsiderovi vracejicimu se
z vézeni (kde si odsedél trest za kamarady) a kvuli své lasce nestastnou nahodou
zabijejicimu, dal kdysi Zdenék Stépanek sugestivni podobu lehkonohé divérivé
bytosti a soucasné nespokojence méniciho se v zoufalého stvance svédomi, kdyz
ho primeéje zpustly soudce (a nakonec i sama jeho laska - divka, kvuli které po-
prvé zabijel), aby se trestu domohl novou vrazdou. Stépankovy bezprostiedni

37 Krejéa 2003b: 94.

38 Cerny 1964: 26.

39 Ota Popp, ,Frejkiv primét podzimku®, Kulturni politika? (neozna&eny vyst¥izek z archivu DU).
40 Jifi Héjek, ,Gribojedov v celé své sile a mohutnosti“, Rudé prdvo, 11. 11. 1947.

41 Ladislav Fikar, ,Tleskdme HofFi z rozumu*, Mladd fronta, 11. 11. 1947.

42 Kvapilova inscenace z roku 1925 se Zdeitkem Stépankem, Milou Pagovou, Bohusem Zakopalem a dal$imi hvézdami
souboru se dockala na tehdejsi dobu mimorddnych 67 repriz.

43 Krejéa 2003b: 94.
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FRANCI
Frantisek Langer: Periferie. MDV 1947
Barborka: Jaroslav Marvan, Anna: Jarmila Smejkalovd, Tony: Vladimir Hlavaty

emocionality tenkrat rezisér Kvapil vyuzil k posileni lyrické, tesklivé atmosféry
inscenace a hercovo pojeti postavy tak zcela opravnilo autorovo feseni zapletky,
které u nékterych kritika tenkrat - a o to vic v nové dobé - vyvolavalo rozpaky
jako ,,mravné krkolomné i psychologicky nevérojatné®.

Pro vykon Otomara Krej¢i v inscenaci z roku 1947 ma kritika uznani. Jeho
Franci vynika intenzitou a odstinénim povahokresby, piSe A. M. Pisa, kterému
se Krejca zda ve srovnani se §tépénkem ,MEKCI a vnitiné utlejsi, takrka chla-
pecky v udivu, co se to s nim déje, kdyz se ze samolibého, chlubného, frajersky
roztanc¢eného stastlivce sesouva v decrescendech prizvuku i gesta v Stvance viny
ivlastni slabosti.” Ladislav Fikar vyjadiuje litost nad tim, Ze hra v nové dobé zcela
ztratila aktualnost a odmita ji jako ,,psychologické monstrum, vyspekulované, cy-
nické, samoucelné“,* které nezachrani ani Kvapilova inscenace, jemné modelu-
jici postavy a citlivé dobasnujici jednotlivé obrazy, ani herecké vykony, prestoze
,Krejctv Franci je pravdiva, zajimava, vSestranna figura, ktera ma psychologii,
je vérna Langrovi, je postavena zeSiroka, aby vystacila s dechem, ma promény,
gradaci, lidské teplo, a prrece hraje naprazdno. A hraje celym rejstiikem, bohaté,
syté, od pepictvi az k zasazenému, zivému svédomi.“ Podle Hany Budinové, jak
ji cituje ve své monografii Jindfich Cerny, oviem Krej¢a nevyhral zajimavy pro-
ces obratu, kdy mél byt jeho Franci ,,tak vycerpan dusevné a tak pronasledovan
vnitfnimi vidinami a hlasy, Ze byl schopen vazné a bez rozmysleni prijmout to,

44 ,Ta hra zestdrla a zvétrala, Fikdm to s litosti, protoZe jsem ji mél rdd. Nerozumim jeji mordilce, kterd od¢ifuje vrazdu
novou vrazdou, nerozumim jejimu cynismu a frasce, které vylézaji co chvili z této chladné prekonstruované dostojevstiny.
Uz neexistuje takovdhle periferie, jeji hrdinové, jeji problém, jeji téma jsou pasé a pryé [...], za lidskym, jemné prosvétle-

nym dramatem studi vylu¢ny, subjektivné konstruovany pfibéh, kterému nevéris, protoze je dobry pravé jen na divadlo
a na jevisté, ale souéasnému divdku dé pramélo” (Ladislav Fikar, ,Zklamdni z Periferie”, Mladd fronta, 19. 12. 1947).
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Otomar Krejca mezi rezisérem Jaroslavem Kvapilem a autorem Frantiskem Langrem

co mu soudce rekl. Zde to mél byt clovék posedly jen jedinou myslenkou... clovék
polosileny... Krejca byl prilis chladnym hracem... nez aby ovladl divaka svym vel-
kym emocionalnim prozitkem.“ - Herec se zkratka v této roli projevil jako nékdo,
kdo na jevisti predevsim jednd v intencich situace, do niz se dostal a v niZ se musi
rozhodovat, namisto ‘propadani se’ do emocionalnich stavii (jejichz predvadeé-
nim herci tak ¢asto dokazou odpoutat pozornost divakt od toho, co se vlastné
v situaci dé€je). I v pripadé Franciho je Krejéa sam k sobé kriti¢téjsi nez kritika
anejlapidarnéji pojmenovava, co jeho postavé chybélo: Skoda, Ze jsme Periferii tak
rychle studovali - 4 tydny neporddnyjch zkousek - nevidél jsem o premiére pres
celou postavu a necitil jsem jeji domov, velkoméstskou periferii - a to mé poslalo
u pamétnikit Franciho Stépdankova prdvem daleko za ného. Stydél jsem se, vesnican,
frajerstvi postavy. Také Langrovy rady, abych to hrdl lehce, mé zmylily. Ted to po
reprizdach doopravuji. Jsem pravé v technickém obdobi. Objevuji, co je jen slupka bez
jddra a hledam pravdivé reseni. Tu a tam se to dari.“*®

V souvislosti s uvazovanim o herecké praci, spojenym s véénymi pochyb-
nostmi, objevuje si pro sebe Stanislavského, jehoz zapisky o herectvi mu poma-
haji. ,,Ten velky Rus mi vlastné nevekl ve vsech tiech knihdch o nicem, co bych v sobé
nenasel. Objevil mi mne, samouka, probudil, zvyraznil, okonturoval, zjasnil, probar-
vil, zpresnil a zhmotnil vse; ale - struny, na které se da zahrdt, nosim v sobé, ty mam.
Jeho kaZdda kniha je zrozenim nevidaného, zjevenim néceho ze me. “:®

Do konce sezony 1947-1948 stihne herec jesté tri role: svarlivého Lutboje
v Lomové Dévinu (k dramatické baji z roku 1919 se Frejka v dubnu 1948 utika
jisté predevsim proto, Ze autor v ni nastoluje otazku budoucnosti naroda stejné

45 Krejéa 2003b: 95.
46 Krejca 2003b: 96.
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jako problémy svédomi ¢i narodni svornosti), naivné zbrklého Vitka ze Zlého
jelena (Frejkovu upravu Klicperovy komedie v Trnkové vypraveé reziruje o mé-
sic pozdéji Jan FiSer), bezohledného, zutrivého neurvalce - protoze zavrzeného
nestastnika - Serifa Blicka v Saroyanové kaleidoskopickém piribéhu Minuty na
hodindch (rezisér Pleskot a dramaturg Kraus jsou ¢asti kritiky karani za to, Ze se
v Case ‘déjinného prevratu’ zabyvaji psychologickym divadlem).

Sezonu 1948-1949, ve které ma kupodivu jen tfi premiéry (ale zacina vic v té dobé
tocit filmy - v letech 1948 a 1949 jich je hned pét, mezi nimi Radokova Dalekd
cesta), zahaji Otomar Krejéa v Gorkého hte Dostigajev a ti druzi.*” Frejka s Trost-
rem vynakladaji vSechen jevistni um, aby dodali jevistni sugesci historickému
obrazu roztristénému do epizod ilustrujicich pribéhy jednotlivet, které spojuji
udalosti mezi inorem a Fijnem 1917 vedouci k bolsevické revoluci v Rusku. Re-
volucionare nehraje Otomar Krejca poprvé (vzpomenme na Marata v Lomoveé
hie) a nebude to ani naposledy. Premyslivého délnika Rjabinina, ktery se stane
proletarskym vadcem, predstavuje v masce napadné pripominajici Lenina a jeho
projev je ,,prosty a lidsky“.*® Pravé pro tuto presvédcivost obsadi si jej vzapéti re-
zisér Jiri Weiss do pripravované filmové verze romanu Antonina Zapotockého*®
Vstanou novi bojovnici o pocatcich organizovaného délnického hnuti, aby zahral
autorova otce, délnického predaka Ladislava Budecéského.

Vybérem Gorkého zastituje Frejka sviij program (Dostigajeva uvede k 31. vy-

v N

ro¢i rijnové revoluce), o ktery musi od této chvile bojovat ulitbami v podobé

47 Premiéra 21. fijna 1948.
48 Hana Budinova v Kulturni politice ¢. 61 z roku 1948.

49 Z odbordrského preddka se po tinoru 1948 stal pfedseda vlddy a po Gottwaldové smrti prezident.
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sovétskych her. Jaromir Pleskot zatim je§té mutiZze rezirovat Cechova, byt mu
E. A. Saudek opét jako v pripadé Saroyana vycita, ze podléha nastraham ,nad-
spolecenské a nadpolitické dusepitvy“: v Komornim divadle inscenuje Pleskot
v prosinci 1948 T¥i sestry, predstaveni, na které nejen jeho protagonisté a rezisér,
ale i ostatni kolegové vzpominaji jesté po dlouhych desetiletich. Obsazeni Krejci
do nestastnika Tuzenbacha se muze zdat trochu piekvapivé. Jindiich Cerny v do-
sud jediné monografii o Krejéové herecké praci pise, ze ,budouci ¢echovovsky
rezisér se neosvédcil jako cechovovsky herec®. Na rozdil od ného dobové kritiky,
a to i ty, které maji k rezisérové vykladu vyhrady ¢i jej prfimo odmitaji (Saudek),
radi herecky vykon Otomara Krejci k nejlepsim prinostim inscenace, i kdyz oce-
novany je prakticky cely ansambl.’® Krejca pry predvedl Tuzenbacha ,,smrtelné
vazného a k smrti komického“,’! ktery jakoby ranény hoifem z nenaplnéného
zivota ma v sobé pritazlivost, mékkost (znacka bs piSe, ze snad prili§ dbal ,,nety-
kavkovité predlohy“), horoucnost milostného citu a vasnivou touhu po novém

50 Pfedeviim Jaroslav Marvan za Cebutykina, Dana MedFickd v Natase, Radovan Lukavsky v Kulyginovi a Zdenék Dité
za Andreje, ale s uzndnim se pise i o Jifiné gtépniékové (Mdsa), Jifiné Stranské (Irina) a Marii Lukdsové (Olga), jen
Véclav Vydra ml. budi u nékoho rozpaky (za prilis patetické vyznéni Versinina kard rezZiséra Jifi Hajek, i Zdenku Bldhovi
se zdd, Ze herec s rezisérem vzali postavu ,pfilis vazné“).

51 Cituji slova E. A. Saudka, ktery v Lidovych novindch z 28. 12. 1948 rezii kritizuje za ,expresivni ndvyky“ a ,carovdni se
svétly” - postupy, které jini ocefuji pro ,mistrné vytvorenou atmosféru”. Pleskot inscenuje Cechova s ,clairovskym humo-
rem*, jako komedii-vaudeville, sahd tedy v pfipadé nékterych postav i k fraskovitym postupim, ironie je nékdy klasifiko-
vana jako pfehnand ,karikaturnost”. Podle Josefa Tragra nechybi Pleskotové inscenaci ,lyrickd tesklivost”, ani vynalézavé
smérovani k dramatickym a myslenkovym hloubkdm hry, které zptsobi, Ze pres ,komickou” (pFesnéji komedidlni) interpre-
taci postavy vzbuzuji nakonec ,spis soucit nez odsudek” (Jifi Hajek). Rezisér tedy vzdoruje nastupujici tendenci (po vzoru
tehdy oficidIniho vykladage éechovovského dila Jermilova) &ernobile schematizovat Cechoviiv svét a jeho samotného vydé-
vat za bojovnika proti Zivotu predrevoluéni ruské inteligence - a v minéni kritiki se obrazi jejich pfistup k tomuto problému.
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GRISKA OTREPEV
A. S. Puskin: Boris Godunov.
MDV 1949

svéte; ,,jeho rozlouceni pred soubojem dozniva v dusi jako nejjimavéjsi hudebni
part® (Josef Tréager).

Predevsim na pravdivosti herecké hry, nezakryvajici, ale spis akcentujici
rozpornost ¢echovovskych postav, se podle znacky bs zakladal ispéch inscenace.
1v pripadé Tuzenbacha jde tedy herci predevs§im o hledani pravdivého Feseni, jak
sam napsal v souvislosti se zapasem o Franciho. Nejpresvédc¢ivéjsi podobu dostane
tam, kde se nenabizeji jednoznacna Feseni, ale kde herec mtize ukazat rozporupl-
nost lidské povahy, predvést i odvracenou tvar lidského jednani. To se miize zpo-
catku jevit jako velké nebo naopak malé: proto tedy vzdy znovu vzbuzuje otazky
nad tim, kdo je vlastné ¢lovék, zvlast tehdy, kdyz chce byt nékym, kym neni - tak
jako v pripadé postavy Grisky Otrepéva v Puskinové dramatu Boris Godunov,
malého clovicka, ktery vyuzije prilezitosti a vydava se za dédice carského tranu.

Frejkova inscenace s Trostrovou vypravou, soucasné karana za ,,chladnou
akademicnost” i uznavana jako ,,velké divadlo“, ma premiéru v dubnu 1949
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a Otomar Krejca umi znovu plasticky rozvinout téma mladého plebejce derou-
ciho se na vysluni moci: ,Vidim ho, jak se ve scéné s Marinou doslova opiji vol-
nym prostorem scény, jak vSechnu Samozvancovu vybuchlou vasen, netrpélivost,
nervozitu i vztek na sebe sama pieléva do kroku a ptilobratti, v nichz se rozevlava
jeho nadherny plast,” popisuje po letech zazitek z hercovy hry, naplnéné zivou
bezprostiednosti, Jindfich Cerny,* a dopliuje vlastni zazitek z Krejéovy hry o na-
zory kritiky, kterd si vSima prirozenosti, s jakou zni Puskinovy verse v hercové
podani: predvede Lzidimitrije jako ,,prostého, srdec¢ného chlapce, chvastouna a na-
parovace, smélého a bystrého ¢lovéka, ktery hraje vabank a uz nema co ztratit.”

Oc¢ samoziejméji pusobil herctv projev, o to nesnadnéji se nékdy rodila
jeho podoba pii zkouskach, jak nezapomene Otomar Krejc¢a piiznat snad vzdy,
kdyz chce priblizit zptisob Frejkovy prace s hercem, v némz to hlavni bylo asili
o Zivy, smysluplny tvar: ,, Hlavnim ndstrojem promeény herce byla verbdlni sugesce,
navozeni sugestivnich predstav. V typech otevrenych jeho pronikavé, inspirativni,
metaforizujici fantazii umeél vzbudit nepredpokldadand hnuti a impulsy; konkretizo-
valy se pak v jedinecné fyzické i verbalni gestikulaci. Umél se dotknout nepoznanyjch
pudit - hercova konvencéni zkusenost o nich nemivala vétsinou ani ponéti - a vznikal
pohyb, vladnouci skladbou i Zivotem zdroven. Herec vnimavy pro verbdlni, obraz-
nou, metaforickou sugestibilitu se meél u Frejky dobte, obcas i vesele, a nevychdzel
z udivu nad nezmeéritelnou mozZnosti herectvi. Zkouseli jsme Borise Godunova, Rli-
c¢ovou scénu s Marinou. Prdazdnd zkusebna, uprostired kvidou kruh jako zahradni
rybnicek. Sami dva herci. Griska Otrepév, LZidimitrij, plebejsky velikds, drze miri
do spletitych bojarskych intrik. A sahd po Mariné. Nejde ndm to. Ani poprvé, ani
popdté. RezZisér mlci, dokonce se chvilku divd z okna na ulici. Tak naposled... Jesté
horsi. Co to jesté potirebuje? Ptam se pokorné a tvdrim se, jako bych byl nécemu
na stopé, a potreboval jen malé postrcéeni. Frejka ani nezvedne pohled. Prizndm se
ke své prdzdnoté a ptam se opravdu pokorné: Co to potirebuje? Frejka vyskrabdva
lulku do popelniku: puskinskd oblaka, 7ekne sotva zvetelné; pak lulku profoukne
a vyznamné dokonct: ...to potrebuje. A md se k odchodu. Co to je, puskinskad oblaka?
Pokrc¢i rameny: Hledal bych..., utrousi, a podiva se, pousméje, jako by rekl vsak ty
vis! To neznatelné pousmadni spolu s laskavé kontrolnim pohledem pro mé byvalo
zdrukou talentu. Pomohlo mi definitivné se rozhodnout, co chci v Zivoté délat. Hle-
dal jsem tedy... jako bldzen jsem hledal... Pak se mi zddlo, Ze jsem nasel: magicky
obraz, krdsné verse: je uiplné bezvétri, ticho aZ k horizontu, vsude boZzZi klid a pokoj,
stribrnd noc, na jasném nebi uplnék a - leti pres nej prisvitné cary mrakii, nesku-
tecnou rychlosti, leti a leti, bez vétru, bez blesku, bez zvuku. Zbésilé, désivé, mocné...
Vic si o potiZich z jedné zkousky nepamatuji.“>*

Sezona 1949-1950, posledni stravena na Vinohradech s Frejkou, prinasi Otomaru
Krejcovi ¢tyri role. Jesté jednou se setka s Jaromirem Pleskotem pri inscenaci
Veliké mesto prazské. Autor hry Bohuslav Brezovsky se po vzoru dramat s revo-
lu¢nim konfliktem pokusil pojednat nasi narodni historii v obdobi husitstvi
a Krejca v postavé kariéristického zradce Cenka z Vartenberka vladne jevisti vic
nez predstavitelé ‘kladnych’ husit: Premiéra se kona 3. birezna 1950, vdobé, kdy
ve Vinohradském divadle probiha ‘revoluce’ jiného druhu, v jejimz dtsledku je

52 Cerny 1964: 30.
53 Krejéa 2003b: 103.
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VODICKA

William Shakespeare: Veselé
windsorské panicky. MDV 1949
Pani Vodiékova: Dana Medricka

z divadla vypovézeny dramaturg Karel Kraus za ,,apadkovou, méstackou drama-
turgii“, zatimco rezisér Pleskot odchazi sam (vylouceny z komunistické strany
za to, Ze si dovolil z ni po tnorovém prevratu vystoupit z vlastni vitle, se stava
nepohodlnym, navic ma, podle vlastnich slov, rediteli Frejkovi za zlé licitovani
s vladychtivymi zavodnimi vybory KSC a ROH).

A Frejka? Sezonu 1949-1950 zahajil Shakespearovou komedii Veselé windsor-
ské panicky. V predstaveni vypracovaném do nejmensich detailti vSech roli a ro-
licek, které se pribéhem o napaleném siru Falstaffovi (Jaroslav Marvan) mihaji,
hraje Otomar Krejca ,,zivelného, stavnatého a horouciho® pana Vodicku: , Tak
pékny chlapik, a tak zarlivy a zlucovity,” povzdechne si dobovy kritik. A Jindfich
Cerny ve své monografii popisuje, jak ,,méstansky, samoliby Vodi¢ka Krejétav
Stvan neklidem zarlivé vasné méri scénu dlouhymi kroky, s tragickobolestnym
patosem v hlase a rozmachlych gestech premita o idélu parohaca. Vrha se ke
kosi, a jako by se s mecem vrhal na protivnika v souboji, s entuziasmem se noii do
jeho utrob a vyhazuje Spinavé pradlo, do néhoz se zamotavaji jeho spoluhradci...“>*

Komediant Krejca? Na materialu veseloherni frasky mtze jesté nazornéji -
v prislusné stylizaci - predvést to, co je vlastni jeho postavam z ‘vazného’ reper-
toaru a ¢eho si soustavné v§sima dobova kritika. Totiz z ¢eho prameni jeho schop-
nost presvédcit divaky o tom, Ze postava na jevisti je - on sadm. Pravdivost Krejcovy
hry, diky niz v divakové predstave herec s postavou jakoby splyva (a piece zastava

54 Cerny 1964: 45.
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Boris Cirskov: Vitézové. MDV 1950. Liza: Antonie Hegerlikova

3

sam sebou’ - vzdy je soucasné pripominana jedinec¢nost prostredki, ,jasna
mluva“ a ,,priléhavy pohyb, gesto“, charakteristické pravé pro ného), ma zaklad
ve vécném postoji, z néhoz se odviji konkrétni jednani v dané situaci. A toto jed-
nani je svou podstatou dramatické - ve smyslu soustavného rozhodovani, vazeni
moznosti, co v pristim okamziku jeho postava udéla. Odtud mozna presvédcenti,
které v souvislosti s charakteristikou Krejcova hereckého typu vyslovuje Jin-
diich Cerny, kdyz mluvi o raciondlnosti a intelektudlnosti herecké interpretace,
ukryté pod chlapsky pirimocarou, zemitou fyzis.’> Zminovana racionalnost vnu-
cuje predstavu cehosi predem vymysleného a aplikovaného na konkrétni po-
stavu. - Na prikladu zkous$eni Grisky Otrepéva vsak vidime, zZe herec nevychazi
z apriornich feseni, ale ze opravdu hleda zpusob, jak zachytit a vyjadrit urcity
dusevni - emocionalni a myslenkovy - proces. Proces, ktery se sklada z mnoha

55 Cerny 1964: 41-42.
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PEKLEVANOV LADISLAV BUDECSKY

Vsevolod Ivanov: Obrnény viak. Vstanou novi bojovnici. Rezie Jifi Weiss,
MDV 1950 CSF 1951

casto rozporuplnych tendenci, pohybt, hnuti, jez se ‘zhmotnuji’ ve slovech, ges-
tech, mimice... Jeden z divod, proc Krejctav projev pusobi spontanné, autenticky,
a proc se vzdy v souvislosti s jeho vykony soucasné pise o stavbé ¢i architektuie
role, je schopnost herce-komedianta existovat na scéné pred divakem a s divakem
pravé v tom daném, ‘spolecném’ okamziku - ‘tady a ted’ - a maximalné se na
tento i na kazdy dalsi okamzik v situaci koncentrovat. Dramatickému citéni - ci-
téni situace ‘v pohybu’ - pomaha zminovana vécnost, pro Krejéu piiznacna stejné
jako v zasadé komedialni vidéni svéta, zaloZené na odstupu. Tvirci zapas obou
tendenci - okamzitého vciténi, prozitku situace a soucasného odstupu umoznu-
jiciho hodnoceni - vyjadfuje vzdy celkovy postoj herce, charakteristicky pro da-
nou postavu. Na jedné z poslednich spole¢nych praci Krejci s Frejkou, v pripadé
inscenace Cirskovovych Vitézii (rozumi se bitvy u Stalingradu) vidime, jak i na
materialu poplatném dobé a situaci, v niz se Frejka ocitl ve svém divadle, rezisér
s hercem usiluji o presvédc¢ivé, pravdivé vyjadieni konkrétniho lidského postoje,
v tomto pripadé ‘hrdiny s poslanim’.’® Po vzoru historickych platen je ustiedni
postavou divadelni verze filmového scénare o bitvé u Stalingradu vojensky velitel

vy

Muravjev, ktery plni sviij ikol vyhrat bitvu, ktera rozhodne o pristich osudech

56 ,Frejka totiz, i kdyz inscenoval dlitebnou hru, nechtél jenom deklarovat jeji ideologii. S upfimnou snahou polidstit
dpornou tendenénost a vzbudit v divdkovi diivéru - dnes ndm takovy zdmér mize pfipadat prostoduchy - opiral se
v rezii o charakteristiku postayv, sil jim Saty z moznych a Zivotné pfijatelnych vlastnosti, usiloval vytvorit ze schématu
dramaticky pFibéh. Herci, ktefi s nim pracovali, mohou snad dosvédcit, jak byl pfi tom vynalézavy, jak ze zésob vlastni
zku$enosti a vlastnich pozorovani priodival autorovy nahé figuriny, jak se jim pokousel vdechnout to, co na jevisti mi-
loval a co nazyval ¢lovééinou” (Karel Kraus - viz Kraus 2001: 195).
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zemeé: ,,Od chvile, kdy vstoupi na jevisté jakoby trochu nachylen pod tihou tukolu,
ktery na ného byl vloZen, vyrista od scény ke scéné ve vojeviidce-komunistu, pev-
ného a rozhodného za kazdych okolnosti, hluboce lidského ¢lovéka, jemuz vé-
Time, ze dovedl zastavit a znic¢it Némce u Stalingradu,” pise A. J. Liehm.* I ostatni
kritiky, odec¢teme-li povinnou chvalu zvolené predlohy, ocenuji rezii a herce za
snahu dostat na jevisti z materialu maximum.

V jednom neautorizovaném rozhovoru mi Otomar Krejc¢a pred ¢asem rekl,
Ze na predstaveni a na krasnou praci s Frejkou neda dopustit. Nosil ruku zakles-
nutou na hrudi v uniformeé jako Napoleon - to bylo zakladni gesto vojeviidce Mu-
ravjeva. A soustfedéni, neustalé smérovani dopredu za tim, co kdy kde je treba
udélat, motiva¢né od Frejky presné urc¢ené - mnoho lidi v kritikach to tenkrat, po-
dle minéni Otomara Krejci, precetlo (pfipomenme si Liehmv postieh o téle na-
chyleném pod tihou tkolu). Nejpodstatnéjsi na zkouseni v podminkach, které se
nedaji oznacit za tvirci, byla prave spoluprdce a prednost soustiedéné tvorbé, kte-
rou se Frejka zachranoval pred naporem vnéjsi reality. Obrazela se i v posledni
Frejkoveé inscenaci na Vinohradech, rezii hry Vsevoloda Ivanova Obrnény vlak,>®
dalsiho prispévku zasvécujicho ¢eského divaka do vzniku ruské bolsevické revo-
luce. Peklevanov, inspirator revoluce, ziskavajici na svou stranu stoupence nové
ideologie, ma v Krejcove podani velmi konkrétni podobu: ,,V oSumélém kabate,
v rychlych gestech vécné pronasledovaného podzemniho pracovnika poznavame
clovéka, jenz je ocel a ohen. Je roztrzity viici vlastni osobé a prisné soustiredény
na svij politicky ukol,” popisuje sviij dojem Alena Urbanova.?® Samoziejmost
a prostota, jiz podle Josefa Trigra herec obdaril tohoto revolucionare, jen znovu
potvrzuje Krejéovu schopnost predvést osud novodobého hrdiny jako néco, co
je - nebo muze byt - dano kazZdému clovéku, pokud se rozhodne naprit svou ener-
gii a vili k dosazeni vytceného cile. Této vlastnosti Otomara Krejc¢i bude ¢eské
divadlo a zvlasté film v nasledujicich nékolika letech hojné vyuzivat.

(Pokracovani)
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Franciscus Lang

a jezuitskeé divadlo

Franz Lang, narozeny 7. zdfi 1654 v bavor-
ském meéstecku Aibling v rodiné mistniho
starosty a hostinského Jakoba Langa, za-
¢al jako desetilety studovat na jezuitském
gymnaziu v Mnichové. Zaradil se tak mezi
statisice jinych chlapcd, ktefi béhem prvnich
dvou stoleti pisobeni Tovarysstva JeZisova
ziskali stfedoskolské vzdélani v ustavech
provozovanych pravé timto radem. Jejich
volba, ¢i spise volba jejich rodi¢d, byla po-
chopitelné: ackoliv skolstvi pivodné vibec
nepatrilo k oblastem, v nichz se jezuité hod-
lali angaZovat, tento stav se velmi rychle
zmeénil a jezuité se v Evropé brzy stali nej-
vyznamnéjsimi provozovateli skol poskytu-
jicich stredni a vyssi vzdélani.

Mize se to zddt paradoxni, ale neod-
myslitelnou soucdst pedagogického sys-
tému jezuitd predstavovalo divadlo, tedy
z cirkevniho hlediska naprosto svétska cin-
nost. Jezuité vsak méli pro jeho provozovani
dobré diavody. Svou roli zde jisté sehrdl vliv
doby - prvni jezuitskd gymndzia vznikala
na sklonku humanismu, epochy, v niz se
skolské divadlo zrodilo. Jezuité tak prevzali
tehdejsi praxi, nejspis i proto, Ze se museli
v konkurenci ostatnich skol prosadit a di-
vadlo predstavovalo vyborny prostredek
nejen k propagaci skoly, ale v oblastech
s prevazné protestantskym obyvatelstvem
také k sifreni katolictvi. Uvédomime-li si, Ze
hlavnim a prakticky jedinym vyucovacim
predmétem na jezuitskych gymnaziich byla
latina a vyuka si navic kladla za cil rozvinout

prosinec 2006

Magdaléna Jackova

u 24kl obecné Fecnické schopnosti, a pFi-
pravit je tak na prakticky Zivot - vymluvnost
a dokonalé vystupovani na verejnosti musel
ovladat nejen kazatel, ale i soudce, urednik
aj. -, je zrejmé, Ze divadlo mélo velky vyznam
i z hlediska pedagogického.

Divadlo, resp. divadelni prvky tak pro-
vazely studenty jezuitskych gymnazii na
kazdém kroku. Nejjednodussi, poloverejné
divadelni produkce predstavovala cviceni
a deklamace. Tzv. sobotni deklamace se ob-
vykle konaly jednou za dva tydny, zabiraly
posledni pialhodinu éi hodinu dopoledniho
vyucovdni a texty monologd, dialogu i krat-
sich dramatickych scén psali (nebo aspon
méli psat) za pomoci ucitele sami studenti.
Podobné byly deklamace tydenni, které se
konaly v nedéli, popf. v jiny urceny den. Slav-
nostnéjsi charakter mély mésicni deklamace,
kterych se jako divaci mohli zGcastnit i profe-
sofi a studenti univerzity. Cviceni, mezi nimiz
nachdzime i vicedilné kusy provozované na
pokracovdni, méla zrejmé velmi podobnou
formu jako deklamace.

Ackoliv jsem deklamace a cviceni ozna-
¢ila za nejjednodussi typ divadelnich pro-
dukci, neznamend to, Ze by praveé na nich zis-
kavali prvni divadelni zkusenosti nejmladsi
24¢ci - deklamace se podle predpist naopak
mély tykat pouze dvou nejvyssich trid -, ale
ze se jednalo o produkce predvadéné pred
velmi omezenym okruhem publika (obvykle
pred studenty jedné tridy) a navic se nemu-
selo nutné jednat o dramata. Predmétem



cviceni nebo deklamace mohla byt i basen
nebo fec, kterou napsal néktery ze studentd,
existuji cviceni tvorena z prevazné casti kra-
tickymi vystupy, ilustrujicimi vybrany citat
nebo vers apod.

Dalsi prilezitost k provozovani divadla
méli zdci v tzv. akademiich. V jezuitském
‘Skolském radu’ Ratio studiorum je timto
slovem oznaéovdno spolecenstvi studentd,
kteri se schazeli za ucelem prohloubeni
a procvicovdni ucebni latky. Vedle procvi-
covdni uciva se v nich Zaci mohli vénovat
také néjaké tvaréi ¢innosti — skladat bdasné,
feéi nebo deklamace, sestavovat ruzné na-
pisy a emblémy, nebo porddat ‘recnické
souboje’. Nejlepsi z zdkovskych praci, jako
napr. deklamace nebo obrany néjakych tezi,
bylo mozno predvést s urcitou scénickou
vypravou v ‘kruhu cténych hostd’. Na roz-
dil od deklamaci, které, jak uz jsem uvedla,
mély byt — alespon oficidlné - jen zdlezitosti
studentG dvou nejvyssich tfid, mohli si tak
v ramci akademii zahrat i mladsi zaci.

Tito Zdaci nebyli ovSsem v praxi vylouceni
ani z G¢inkovani v inscenacich opravdovych
divadelnich her, provozovanych pfi kazdé
vhodné prilezitosti. Tu predstavoval prede-
vsim konec skolniho roku, kdy se obvykle
konala slavnost spojend s rozdélovanim
odmén nejlepsim studentim. Jeji souédsti
bylo predvedeni hry, kterou obvykle napsal
provedeni se podileli vybrani zdci z jednot-
livych trid.

Dalsim vhodnym obdobim pro divadelni
inscenace byl masopust. Jezuité se snazili
v tomto case bujarého veseli udrzet své
studenty na uzdé a doprdt jim ponékud
pfipomnéla, k jakym konciim maze vést zhy-
raly Zivot. Proto se v tomto Case casto uvd-
dély hry o pokdni a napravenych mladicich,
oblibené byly téz hry varujici pred pfiliSnym
hyrenim tim, ze predvadély Bakcha a jeho
kumpdny, ktefi byli néjakym zpisobem po-
razeni nebo zesmésnéni.

Vitanou prileZitosti k uvadéni divadelnich
her byly také rizné mimoradné udalosti,

Franciscus Lang a jezuitské divadlo

vyroci, kanonizace, prijezd vyznamné osob-
nosti apod.

Také F. Lang béhem studii na gymnaziu
ziskal prvni herecké zkusenosti, ackoliv pry
jeho herecké schopnosti nebyly prilis oceno-
vany a v hrach na zaveér skolniho roku se mu-
sil spokojit s okrajovymi rolemi. Po ukonceni
gymndzia r. 1671 vstoupil stejné jako rada
jinych mladikd do jezuitského Fadu, absol-
voval dvoulety noviciat a po studiich na filo-
zofické fakulté zahajuje na podzim na gym-
ndziu v Ingolstadtu 1677 svou uéitelskou
kariéru. Dalsi skolni rok stravil v Augsburgu
a roku 1680 se vratil do Ingolstadtu, aby tu
zacal studovat teologii. Po jejim absolvovani
pFijima v roce 1684 knézské svéceni a znovu
se vraci k vyuc¢ovdni. Nejprve plsobi v Eich-
sttatu a vr. 1687 se stdva ucitelem rétoriky
na mnichovském gymndziu. V Mnichoveé pak
zUstdvd az do své smrti - i kdyZ v roce 1695
vyucuje také na univerzité v Dillingenu -, coz
je u jezuitd, ktefi ménili sva pusobisté ¢asto,
nékdy i kazdy rok, spise vyjimkou.

Vzhledem k dulezitosti, jakou mélo diva-
dlo ve vyuce na jezuitskych gymnaziich, je
samoziejmé, ze ucitelé se nemohli vyhnout
povinnosti napsat pro své zaky divadelni hru,
bez ohledu na to, jaky byl jejich dramaticky
talent. Zvlgsté se to tykalo uéiteld rétoriky,
kteri, jak uz bylo receno, obvykle psali hry
pro slavnost na zavér skolniho roku. V dobé
Langova pusobeni na mnichovském gymné-
ziu, tedy v posledni tfetiné 17. a na zacatku
18. stoleti, uz za sebou jezuitské divadlo
mélo dlouhy vyvoj. Ddvno se prestéhovalo
z verejnych prostranstvi a dvord do uzavre-
nych prostor, vyménilo terentiovské jeviste,
uzivané v pocdtcich, za jevisté kukatkové
s perspektivni dekoraci a strojovym parkem
a vyvinulo i vlastni formu dramatu.

Podrobnéjsi pozndni jezuitskych skol-
skych her nam znacéné komplikuje fakt, ze se
z obrovské dramatické produkce zachovalo
velmi mdlo kompletnich textl. Jezuité chaé-
pali tyto texty jako urcené k provozovdani, ni-
koli ke ¢teni, proto své hry jen zfidka vydavali
tiskem. Badatel se tak vétsinou musi spokojit
s tzv. periochami, tj. programy uvddéjicimi
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ndzev, stru¢ny obsah hry, Gdaj, ktera trida ji
hrdla a v kterém roce, méné ¢asto také mé-
sic nebo celé datum a jen vyjimecné autora
hry. Z tohoto hlediska jsou na tom zdjemci
o jezuitské skolské divadlo v ¢eské provincii
pomérné dobre: kromé perioch a nékolika
jednotlivych rukopisi a tiska celych her dis-
ponujeme predevsim ojedinélym souborem
66 rukopisu textt her z prazské novomést-
ské koleje z let 1724-1745 a priblizné stej-
nym poétem rukopist z koleje v Uherském
Hradisti.

Na zdkladé zkoumdni rukopisti i perioch
Ize Fici, ze typicka skolskd hra zacinala pred-
mluvou (prologus) nebo predehrou (prolu-
sio). Pod timto oznacenim se vétsinou v ruko-
pisech skryva bud rozepsany text oznaceny
jako cantus recitativus, v némz se stridaji
recitativni pasdze s kratkymi driemi a ktery
byl ocividné urceny ke zpévu, nebo strucny
popis vystupu, v némz byl alegoricky zndzor-
nén obsah hry. Jakym zplisobem byl tento
druhy pripad ztvdrnény na jevisti, neni zcela
jasné. Mohlo se jednat o pantomimicky vy-
stup, ale nelze zcela vyloucit ani moznost, ze
slo také o zpivanou pasdz, k niz se nam jen
nedochoval text. Vlastni drama se ¢lenilo
na jednotlivé vystupy (inductiones, scenae,
numeri), které se pripadné sdruzovaly do
vétsich celki (acti, partes). Hra se ddle délila
mezihrami, v dochovanych textech obvykle
nazyvanymi chorus (sbor). Ulohou tohoto
sboru, na rozdil od sboru v antickych hrach,
nebylo déj komentovat, ale zndzornovat ho
a vétsinou i predjimat v alegorické roviné.
Co se tyce jeho formy a zplsobu prove-
deni, plati to samé jako u predeher. Ve vét-
siné her najdeme jeden az dva sbory, jsou
ovsem i texty, které tyto alegorické mezihry
postradaji. Hru uzaviral epilog, coz v docho-
vanych textech casto byvd jedna véta shrnu-
jici mravni ponauceni hry, vétsinou uvadénad
slovy docet nebo docet illud (poucuje o tom,
Ze...). Ani v téchto pripadech neni zcela jasné,
jestli slo o zpéy, recitaci doprovdzenou hud-
bou nebo o pantomimicky vystup.

Pokud jde o ndméty her, je pravé prelom
17. a 18. stoleti dobou velké promény, zesvét-
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sténi jezuitského divadla. V jezuitskych dra-
matech ustupuji do pozadi nebo z nich dGplné
mizi drive oblibené postavy zatvrzelych hris-
nikd, umirajicich bez pokdni, vytrdci se motiv
marnotratného syna, autofi opoustéji také
hry zaloZené na tzv. principu bivia, rozcesti,
jejichz hlavni hrdina musi volit mezi dobrou
a sSpatnou cestou. Na scénu naopak vstu-
puji novd témata a nové typy postav, napr.
ctizadostivec touzici po moci natolik, Zze se
dopusti zrady. Rodi se ‘méstanska truchlo-
hra’ v jezuitském pojeti, velké oblibé se tési
dramata z manzelského Zivota, hry o kfivé
obvinénych manzelkdch, o vztahu déti k ro-
di¢dm a sourozenciim apod.

Jestlize nékterym jezuitim snad mohla
povinnost psdt dramata pusobit vétsi ¢i
mensi problémy, F. Lang k nim rozhodné
nepatfil. V dobé svého pusobeni ve funkci
choraga (tedy clovéka, ktery mél na starosti
nejen psani her, ale i jejich nastudovani
véetné obstardni kostymd, dekoraci apod.)
pozved| droven mnichovské scény a napsal
priblizné 120 vlastnich her. Pripravoval i je-
jich vydani, ale cenzorovy vytky ho od tohoto
planu odradily. Hry tedy tiskem nevysly, né-
které z nich se vsak zachovaly v krasopis-
ném opisu, vyhotoveném dvornim kancléfem
Ignazem Haidem, ktery, jak Lang tvrdi, si
touto c¢innosti zpFijemnoval pobyt ve vézeni,
kam se dostal za Gcast na vzboureni proti
cisafi. Takto vzniklé étyfi svazky opist her,
které si Lang sam zkorigoval a opozndmko-
val, obsahuji 7 her pro konec skolniho roku,
36 deklamaci a cviceni, 16 her napsanych
ke kazdoroc¢nim volbam prefekta maridnské
kongregace a 3 malé holdovacéni hry.

Kromé skolskych dramat psal Lang hry
také pro mnichovskou maridnskou kongre-
gaci, v jejimz cele stal v letech 1694-1706
a jejiz divadelni Zivot dosdhl pod jeho vede-
nim znacného rozkvétu - mj. si bratrstvo na
jeho popud dalo vystavét architektem Gio-
vannim Antoniem Viscardim novou orator,
slouzici také jako divadelni sal.

Langova meditacni dramata, psand pro
maridnskou kongregaci, vysla r. 1717 ve
trech svazcich: Theatrum Solitudinis Asce-

Franciscus Lang a jezuitské divadlo



DISSERTATIO
ACTIONE
SCENICA

. . cux > .
Figuris candem expli-
cantibus,

BT
Obfervationibus quibusdam

ARTE COMICA.

AUCTORE
PFRANCISCO LANG

Societatis JESU,
Acceflerunt imagines fymbolicz pro ex-
hibitione & veftitu theatrali,
Superiorum Permiffs,
Sumptibus joan, Andrez de la Haye
Bibliopolz Academict Ingolftadii.

MONACHII,
Typis Mariz Magdalenz Riedlin, Viduz,
£722,

ticae (Divadlo asketické samoty), Theatrum
Affectuum Humanorum (Divadlo lidskych
citd) a Theatrum Doloris et Amoris (Divadlo
bolesti a lasky). Jedna se o soubor ‘minidra-
mat’, oznacovanych jako considerationes
(rozjimani), zamyslenych jako didaktické
navody k duchovnim cvicenim po vzoru lg-
ndce z Loyoly a urcenych k provozovani pre-
devsim v dobé pustu. Theatrum Solitudinis
Asceticae obsahuje jak considerationes ve
formé jednoduchych pisni nebo dialogt se
zakomponovanymi driemi, které predvadéli
dva herci pred namalovanymi emblémy, tak
rozjimani vyzadujici vétsi pocet ucinkujicich

Franciscus Lang a jezuitské divadlo

a bohatsi vypravu. Podobnou formu, pripo-
minajici oratorium, maji i meditace v Thea-
trum Affectuum Humanorum. Hry tretiho
svazku, vénované Kristovu utrpeni, se od prv-
nich dvou dild odlisuji. Tyto meditace jiz prak-
ticky postradaji dramatickou akci. Sodalové
se nejprve tise pomodlili, pak se rozhrnula
opona a na jevisti se objevila jakdsi ‘kompo-
zice’, sklddajici se z obrazi a soch a zndzor-
nujici téma rozjimani. Prefekt kongregace
vysvétlil ndbozensky smysl tohoto obrazu,
ktery pak soddlové asi ¢tvrt hodiny pozo-
rovali a v duchu o ném rozjimali. Vse bylo
zakonceno spolecnym zpévem. Kazdd medi-
tace se sklddala ze tfi takovychto krokd.
Nejproslulejsim dilem F. Langa, tohoto
udajné nevalného herce, vsak je Disserta-
tio de actione scenica (Pojednani o herec-
kém umeéni), které vyslo tiskem az r. 1727,
dva roky po Langové smrti (F. Lang zemrel
5.10. 1725, kdyz predtim od r. 1719 jakozto

‘penzista’ vykondval funkci knihovnika, kte-

rou opét vyuzil k prdaci pro divadlo, totiz
k usporaddni sbirky perioch mnichovské
koleje). Prvni ¢dst tohoto pojednadni, jejiz
preklad prindsime, predstavuje ojedinély po-
kus napsat prirucku herectvi — a to takovou,
kterd by se zabyvala skutec¢né herectvim,
tedy i pohybem na jevisti, nejen gesty do-
provdzejicimi fe¢ — urcenou uéitelim na je-
zuitskych gymndziich. O néco podobného se
pred nim z jezuitl pokusil snad jen Joseph de
Jouvancy (Juventius) ve svém dile Magistris
scholarum inferiorum Societatis lesu de rati-
one discendi et docendi..., oviem v mnohem
mensim rozsahu: ,zpusob vyslovovani neboli
umeéni hlasu a gesta“ (ratio pronunciandi,
sive ars vocis et gestus) zabird v jeho pojed-
ndni jen jednu kapitolu.

Dovolim si tedy na zdavér parafrdazovat
Langova slova a doufat, Ze pfipadné nejas-
nosti, zpusobené neobratnosti prekladatelky,
nebude laskavy ctendr pricitat na skodu
opodstatnénosti jim hldsanych zdsad.
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Pojednani o hereckém umeni

Franciscus Lang

L
Co je to herectvi a o jeho prednostech

O prednostech herectvi je zbytecné dlouze rozklddat, vzdyt se mu dostava nejvyssi chvdly
nejen od zkusenych odbornikd, ale i na zdkladé prirozeného dsudku a obecné zkuse-
nosti. Jestlize ho tolik velebi recnici, ktefi se — at uz vystupovali dfive na recnistich nebo
nyni na kazatelnéach - vystavuji pohledim divaka jen polovinou téla, co potom soudit
o herectvi provozovaném v divadlech, které spociva nejen v modulaci hlasu a sprdvném
ovldddani jedné nebo druhé ¢dsti téla, ale tykd se jednotlivych ddi i celého téla? Bez obav
prohlasuji, Ze toto herectvi ma témér zazracnou silu pohnout lidskym duchem, takze
choragus," ktery v tomto oboru vynikd a dokdze v ném ndlezité vzdélavat jiné, ho maze
ridit podle libosti.

Abych se viak nepoustél do bezbrehych vykladl, omezim se na popis vlastnosti he-
rectvi. Hereckym uménim myslim vhodné ohybdni téla i hlasu, schopné vyvolat city. He-
rectvi tedy zahrnuje ovlddani téla, jeho pohybi a pozic, stejné jako promény hlasu a Fidi
se pFi tom zdkony uméni i pfirody tak, aby pfineslo divakiim potéseni a tim je Géinnéji
pohnulo k citu.

II.
Je k herectvi zapotrebi umeéni, nebo staci pouhd prirozenost?

K dokonalému herectvi je nutnd nejen vrozend obratnost, ale také zvlddnuti techniky.
V této véci se mnou moznd nékteri nebudou souhlasit. Véri totiz, Ze staci jen prirozenost
a tvrdi, Ze herectvi musi byt pfirozené. Proto pry bud’ Zddnd pravidla uméni neexistuiji,
nebo je lidé zbytecné vymysleji nebo jsou aspon nadbytec¢nd a neuzitecna.

Vérim vsak, Ze jestlize to dobre rozvazi, budou souhlasit s tim, co tvrdim. Podivejme
se na pocdtek a konec vsech uméni. Zrodila se slabd, neohraband a nedokonald, az je
odbornici na zdkladé dlouhého pozorovdani konecné pretvorili do podoby pravidel a pred-
pist, kterymi se maji Fidit za¢datecnici, aby dosli jistéji a bez omyld k svému cili. Vidime
to u mechanickych i svobodnych uméni. U obou pozorujeme néco z prirozeného svétla
vrozeného lidskému duchu, které je sice nejprve slabé a nehotové, jestlize se mu vsak
vénuje potrebnd péce, dlouhym uzZivanim se opracuje k jisté dokonalosti. Tak nejprve
nékteri lidé pracovali s kladivem, pilou a dlatem, ale nesikovné, az opakovanymi pokusy

1 Pozndmka prekladatelky: Jak jiz bylo Feceno v tvodni studii, slovo choragus oznacéovalo toho, kdo mél na starosti
nastudovani hry se vsim, co k tomu patfi véetné zajisténi kostymd, dekoraci aj., navic byl obvykle také autorem hry [viz
italsky vyraz corago uzZivany ve stejném vyznamu v akademickém a dvorském divadle uz v 16. stoleti, a jeho vazbu na
oznaceni chorégos uzivané ve starofeckém divadle pro toho, kdo najimal, oblékal i (pFipadné) secvicoval chér - pozn.
red.]. ProtoZe vyraz reZisér vsechny tyto ¢innosti nevystihuje a navic pisobi anachronicky, rozhodli jsme se ponechat
v textu ptvodni termin choragus.
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vzniklo truhldrstvi a pak architektura. To samé plati o malifstvi, socharstvi a ostatnich
umeénich vyzadujicich ruéni praci.

Stejnou véc muzeme Fici o véddch, které se tvori v mysli. Také jejich prvni jiskry za-
zehla pFiroda, ale byly jesté neohrabané, dokud koneéné diky usili odbornika neziskaly
dokonalou metodu a podobu hotové védy. Shledavame dokonce, Ze kazdda lidska hlava je
obdarena jistou vrozenou jiskrou teologie, prava, dialektiky a rétoriky, takze i lidé v téchto
véddach nezkuseni umi mluvit o jejich predmétech, trebaze nedokonale. Tak bude zebrak
vymluvné recnit o své bidé, aby dostal almuznu. Tak sedldci brdni své pravo a i kdyby ne-
znali psany text zdkond, hdji se v jejich duchu argumenty, které dava nevzdélanciim pfi-
roda. A tak si odvodi jeden fakt z druhého a vyvodi zavéry podle svych schopnosti. Jejich
cit pro prdvo je darem prirody, jeho nedokonalost musime pricist nedostatku uméni.

Pristupme nyni k hereckému uméni. Obecnd zkusenost potvrzuje, Ze ¢lovéku jsou od
prirody vrozené nékteré pohyby rukou a jinych ¢dsti téla, pohyby, jimiz clovék ozivuje
svou Fe¢ a propujcuje ji tak vétsi silu, nez jakou pasobi pouhé vyslovovani slov. Tato sila
je vsak jesté hrubd a neohrabanda. Je proto treba ji zjemnit a zuslechtit uménim, aby jis-
téji dosdhla svého cile. Ve védach nebo v manudlnich ¢innostech se vrozend schopnost
zdokonaluje uménim a stejné tak je tomu i v herectvi, které neni ni¢im jinym nez napo-
dobovdnim mravd, a sice mravi téch postav, které choragus hrou zpfitomni a predvede
na jevisti. Samotna priroda véak nemuze tento kol zcela dokonale zastédvat. Je proto
potreba usili a mnohého rozvazovani, nejprve jak si v duchu predstavit jednani druhého
a potom jak ho promyslenym prizpisobenim vlastniho téla i hlasu napodobit, v ¢emz
pravé spociva vlastni umélecky vykon.

V tomto postupu se hrani shoduje s psanim hry, kterou si basnik vymysli a zpracuje
pro predvedeni na jevisti. Basnik totiz ve hre diky vhodnému promysleni a rozvrzeni
¢asti spojuje pékné rozmanité peripetie déje neboli vyvoj riznych uddlosti a pfihod,
které povazoval za nezbytné pro dikladné vyjadreni viastnosti obsahu i postav. Herec
pak svym uménim ty samé osoby, které vystupuji v pribéhu hry, predstavuje na jevisti
v jejich mravech a jedndni. Neni nikdo, kdo by nevédél, kolik uméni tento ukol vyzaduje
a jak je obtizny. Postavy v dramatu totiz viibec nejsou totozné s témi, které kdysi tvorily
historii. Napr. Senekova Medea nebyla ve skutec¢nosti onou dcerou Aieta, krdle Kolchidy,
ale jen jednou z jejich napodobitelek, kterd predvdadéla na jevisti to, co druhd skutecné
vykonala. A bésnik prizpusobil slova a skutky této vymyslené Medey; nevlozZil ji do ust to,
co opravdu rekla, kdyz zabijela syny, ale co by méla Fici v navalu zurivé pomstychtivosti.
Vystavét takové drama, v némz se po vzoru prirody stridaji pri¢iny a z nich vyplyvajici
ndsledky, je ovsem podle vseobecného usudku povazovano za neobycejné dilo uméni,
kterému se v potu tvdre usilovné uci nebo se v ném procvicuji mladici i muzi. To, co déla
bdsnik pfi psani dramatu, totiZ pfizptisobenim slov pocitim postav napodobuje pfi-
rodu, to samé potom vykondva herec - aby napodobil tu samou prirodu, fidi celé své
télo a jeho prostrednictvim predvadi pocity postav na jevisti, coz se musi pokladat za
stejné skvélé dilo uméni.

Z vyse uvedeného je podle mého ndzoru jasné zrejmé, ze herectvi je navysost umé-
lecka zdlezitost, protoze spociva v napodobovani, kterého nelze bez uméni dokonale
dosdhnout. Postava je totiz, jak soudi Julius Caesar Scaliger ve 13. kapitole 1. knihy své

»Poetiky,“? odusevnéld, vymyslend véc, vystupujici na jevisti, napodobitelka opravdové
postavy. Vykladal jsem o tom tak rozsdhle proto, aby, pokud snad budou béhem tohoto

2 Pozndmka prekladatelky: Julius Caesar Scaliger byl autorem velice populdrni poetiky Poetices libri septem, kterd
poprvé vysla r. 1561.
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pojedndni uvedena néjakd pravidla uméni, kterd nejsou vSseobecné zndma, nebyla proto
okamzité zavrzena jako vymyslend, pomatend, prepjatd nebo malo v souladu s prirodou,
kdyz byla prece vypracovana uménim k vétsi eleganci a souladu. Ve vsi skromnosti tvrdim,
Ze vtomto ohledu mi ¢tendf mize bez obav duvérovat. Povazuji totiz za ovérené dlouhou
zkusenosti, Ze herci vyskoleni v zdsaddch, které zde vysvétlim, dochdzeli u divaka vzdy
chvdly. Po tomto zdkladnim dvodu prikrocim k vykladu vlastnich zdsad herectvi.

II1.
Z jakjyjch zdasad vychdzi jevistni herectvi a jaké cdsti téla je kK nému tireba
dobre procvic¢ovat

At tedy nikdo nepovazuje to, co bude cist, za nejapné vyplody mého mozku. Odvoldvdam
se totiz predevsim na samotnou prirodu, spole¢nou ucitelku vsech, dale na socharské
a malifské uméni a predni umélce v téchto dvou oborech, které uctiva svét a zejména
pén svéta, Rim. Ty zérovef ustanovuji za obhéjce a uéitele mistrovského herectvi. Jejich
vytvory, které, vyryté v médi, vzbuzuji vsude obdiv a nadseni, dokazuji opravnénost mych
tvrzeni. Pokud tedy budu ndsledovat zdsady a pravidla, kterymi se tito umélci ridi pri
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vytvareni télesnych pozic, nemusim se snad bdt, Ze by mé nékdo obvinil z nerozvazné
zbrklosti nebo planého vtipkovani.

Abychom dosdhli ladnych pohybt téla a vytfibenych pozic udd, je tfeba se tedy po-
dle téchto principt zaméFit pfedevsim na ty ¢asti téla, které vykondvaji véechny spravné
a prirozené pohyby. Nejprve na chodidla a nohy, potom na kolena a pozici nohou, krok
a pohyb, ddle na bedra, ramena a trup, konecné na paze, lokty a ruce, stejné jako na
krk, hlavu, tvéF a o¢i. Uvedu zatim pouze to, co si herec musi osvojit o pozici udd a po-
hybu, bez vyslovovani slov, o némz bude rec¢ pozdéji. Nyni za¢nu vyklddat, jak v souladu
s principy vyse zminénych uméni ovlddat a usporddat uvedené casti téla, at uz jednot-
livé nebo jako celek.

Iv.
O chodidlech a nohdch

Pokud tedy jde o pozici chodidel, o niz bude pojedndvat prvni ¢dst, je treba upozornit na
to, Ze na jevisti nemaji chodidla nikdy ukazovat stejnym smérem, ale maji byt od sebe
odvrdcena tak, Ze prsty jedné nohy sméruji na jednu stranu a druhé chodidlo je otoceno
na druhou stranu. Abych mél néjaky vyraz, ktery by ndzorné vyjadroval, co mdm na mysli,
dovolim si tento zpusob sténi a chiize naddle nazyvat jevistni kfiZ. Pro vétsi srozumitel-
nost pripojuji nékolik obrézkd, které jasnéji ukdzou to, co némd pismena nevyjadri dost
zietelné. Nejprve ukdzu naprosto chybny postoj, aby z protikladi jasnéji vyplynul rozdil.
Podivej se na pozici nohou u postavy na obrdzku I, jak chodidla jakoby sleduji stejné,
rovnobézné primky, ackoliv by méla byt od sebe odvrdcend. Z toho plyne Spatny postoj
celého téla, takze herec tu stoji jako parfez nebo nezZivd socha. Ani poloha pazi, loktt
a dlani zde v sobé nemd nic uméleckého ani ladného. Pozdéji totiz uvidime, Ze pohyby
rukou nemaji smérovat ke stfredu téla, ruce nemaiji klesat pod uroven pasu ani byt stejné
rozpazené, lokty a paze se nesmi tisknout k trupu a pri oteviené dlani nesmi byt vsechny
prsty stejné natazené. Ted' si vSak Fekneme néco vice o nohou, a to nejen o jejich pozici,
ale také o chizi, pohybu a jevistnim kroku.

Co se tyce pozice nohou, je tireba se predevsim vystrihat toho, aby obé staly na jevisti
rovné, primo a rovnobézné. Jedna noha bude naopak vzdy sikmo odvracena od druhé,
takze jedna bude jakoby sledovat pfimou, druhd sikmou linku, neboli chodidlo jedné
nohy bude natoceno doprava, druhé doleva. Jedna noha bude vysunutd trochu dopredu,
druhd stazend dozadu. Toho herec dosdhne, kdyz se nikdy neotoci celym télem primo
tvari v tvar divakam, ale bude stdt sikmo a otdéet se k nim tu vice, tu méné. Sama pfiro-
zenost pak zaridi, Ze nohy budou muset ndsledovat pozici a postoj celého téla; je-li totiz
télo natocené sikmo, neni mozné (pokud nezaujmes naprosto pokriveny a neprirozeny
postoj), aby nohy smérovaly rovné, ale jedna musi byt od druhé sikmo odvrdcend.?

ProtoZe vsak pfiroda nedala véem mladym télim obratnost, takZe se vétsinou vhodny
zplsob stdni a chize na jevisti musi nauéit jako kazdou dovednost, budiz mi dovoleno,

3 Pozndmka redakce: Je zajimavé srovnat pééi P. Langa o plasticky, ‘Zivy’ postoj herce na scéné s tim, co psal o stejném
tématu Sergej Ejzenstejn, ktery spis P. Langa dobfe znal (Langtiv spis byl populdrni v ruském skolnim divadle 18. stoleti,
Ejzenstejna na néj ziejmé upozornila kniha Vsevolodského-Gengrosse Istorija teatralnogo obrazovanija v Rossii; znal
samozrejmé i sbornik Starinnyj spektakl’ v Rossii z roku 1923, kde vysel tplny pfeklad Langova Pojedndni). Srov. Ejzen-
Stejn, S. Izbrannyje proizvedenija v Sesti tomach, tom 4 (Iskusstvo mizansceny), Moskva 1966: 137-140; viz rekapitulaci
a vyklad pfislusné Ejzenstejnovy Gvahy v souvislosti s poukazem k Mejercholdové biomechanice in Vostry, J. Rezie je
uméni, Praha 2001: 195-200, event. (tyz) Predpoklady hereckého projevu, Praha 1990: 49-50.
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abych obsirnéji vysvétlil svij ndzor na jevistni krok neboli pohyb nohou pf¥i chizi. Pokud
se snad pfi tom zminim o nécem necekaném, co by se ¢tendri mohlo zddt nové, nezvyklé
nebo prilis strojené a vyumélkované, odvolavdm se na praxi a doufdm, Ze kazdy, kdo se
k ni obrati, bude o té véci soudit priznivéji, nez snad cinil na prvni pohled.

Pokud tedy jde o chiizi a pohyb nohou, poZaduji urcity jevistni krok neboli jisty zpasob
chtize, ktery se sklddd z nékolika krokd. Tato jevistni chlze se provddi pomoci tfi nebo
étyr krokd, priéemz herec musi kracet tak, aby stdle dodrzoval jevistni kFiZ (tento ndzev
jsem pro néj navrhl vyse), cehoz je tfeba si stdle hledét. Vysvétlim to takto: Jestlize se
herec chce na jevisti dostat z jednoho mista na druhé a pohybovat se chazi vpred, bude
jednat nevhodné, pokud nejprve v pozici, ve které stoji, nestahne prednozenou nohu tro-
chu dozadu. Noha, kterd byla vysunuta dopredu, bude tedy stazena a opét predsunutg,
ale ddl nez tam, kde stdla predtim. Pak prijde na fadu druhda noha a predsune se pred
prvni; ale ta nebude prilis otdlet a opét se predsune pred druhou. Pfi tomto pohybu je
treba mit stdle na paméti, Ze nohy se maji klast sikmo. Po prvnim kroku tedy bude nasle-
dovat druhy, potom treti a ctvrty. Pak je treba se na chvili zastavit, udélat jakoby pauzu.
Aby mohl herec pokracovat, aniz by se dostal mimo jevisté, musi paty krok udélat tak,
Ze nohu, kterou naposledy hybal, stdhne zpét a polozi ji za druhou nohu. Potom se po-
kracuje jako predtim az k dalsimu zastaveni, kdy se nohy znovu vystridaji a herec jde
opét vpred, jak to bylo popsdno vyse. Tak vznikne jevistni kFizZ a ona poZadovand chize,
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kterou nazyvdam jevistni krok, a ja si jen preji, abych byl spravné pochopen. Pokud se mi
to nepodarilo, prosim o shovivavost ke své neschopnosti, kterd mi nedovolila tuto tem-
nou véc vyjasnit slovy, ackoliv ji umim vykondvat.*

Neéktefi moznd Feknou, Ze tento zplsob chlze je premrstény a vyumélkovany. Nazvou
ho posetilym bldznovstvim a zbytecnym vymyslem pomateného ducha, kterému nikdo ro-
zumny nebude vénovat pozornost. J4 ale, ¢tendr promine, tvrdim, Ze pokud mé neklame
autorita odbornikd, vlastni zkuSenost a dsudek a pravdivost této véci, spociva v tomto
jevistnim kroku velky pavab herectvi. Tento princip, ktery pfijali a dlouho usilovné zdoko-
nalovali nejlepsi herci, mé naucil tolik, Ze o jeho cené nemohu pochybovat. Pfiznavam, ze
nez se ho sam choragus i mladici, jesté nezvykli na takovou chizi, vytrvalym pouzivanim
naudi, je treba vynalozit velkou ndmahu na procvicovani. To vsak nejen nepopira jeho
oprdvnénost, ale spiSe ji to podporuje, jak zjisti kazdy, kdo sprdvné pochopi odGivodnéni
tohoto tvrzeni, které prikladam.

Nézor viech odbornikl potvrzuje, Ze na jevisti se md stdat v pozici jevistniho krize,
tj. s nohama odvrdcenyma od sebe. Z toho odvozuji, Ze je treba také chodit tak, aby se
tento kriz udrzel i pfi stani, kdykoli se herec musi béhem hrani zastavit, a aby nebylo
nutné ho nejprve vytvofit vystfiddnim nohou, jak to obvykle ¢ini ti, ktefi tento zplisob
chlze neznaji nebo v ném nejsou dost zbéhli. Chize a stdni spolu totiZ souvisi tak, Ze tam,
kde jedno konci, druhé zacind. PFidané pohyby nohou, které nepatfi k jednomu ani k dru-
hému, musi byt povazovdany za nadbytecné a nepotrebné, a proto nedokonalé a chybné.
Nevedou totiz k cili hereckého uméni, jak ho urcuje uméni i priroda, kterd nikdy nedéla
nic bez divodu. Po tomto odivodnéni at uvazlivy ¢tendr posoudi sém, jestli jsem si s je-
vistnim krokem vymyslel néco, co si zaslouzi spis nelitostnou kritiku nez usilovné procvi-
¢ovani a provozovdni. Mrzi mé jen jedno, a to Ze jsem snad véc nedokdzal vysvétlit véem
dostatecné srozumitelné, coz ovsem nesmi byt pricitdno na skodu pravdivosti této zasady.

Choragus, ktery chce jevistni krok spravné predvést, se na to tedy musi pripravit dd-
kladnym studiem. Aby tuto chizi sdm zvladl a mohl ji na zdkladé zkusenosti ucit jiné, at
pozoruje jiné vynikajici herce nebo lidi, ktefi chodi a stoji v souladu s uménim a poza-
davky na ladny postoj. Nebudeme ovsem vyZzadovat nékteré afektované postupy tanec-
niho uméni, aékoliv nejsou zcela zavrzenihodné. Casto bylo mladikiim ku prospéchu, ze
se na zdkladé tohoto uméni naudili obratnosti, sprdvnému postoji a pohybim nohou.
Ale na jevisti se k témto principim nemd prehnané punti¢karsky prihlizet. Mnozi se jim
totiz prilis podrizuji a ztrdaci tak prirozenost, kterd je nejlepsi ucitelka, a kazi spravnou
chazi vselijak pokroucenyma nohama. Je také tfeba mit na zreteli a dbat na to, aby
herec, stojici na jevisti s jednim nebo nékolika dalsimi herci, nezabiral ostatnim svou
neohrabanosti misto, nechodil sdm po celém jevisti a nepfivlastioval si prilis prostoru,
pokud nehraje hlavni postavu. Jevistni krok bude moci dodrzovat i mezi vice osobami,
ale tak, aby zabiral méné prostoru a drzel se ve svych mezich. Trochu vice se mu maze
povolit, jestlize predvadi néjaké prudsi citové hnuti, takze ma jevisté sam pro sebe, nebo
kdyz hraje pouze za pritomnosti jedné nebo dvou jinych osob. Nejsem také jediny, kdo
dodrzuje tyto véci o kFiZi, postoji a jevistni chizi. | starsi a svédomitéjsi reziséri kreslili
uhlim, kfidou nebo vapnem na podlahu kfizZ a ¢asto vytrvale nabddali mladiky k tomu,
aby si zvykli kldst nohy do kfize. Védéli, Ze ne pro kazdého je snadné nechat se p¥i chizi
na jevisti vést pouze prirozenosti, protoze ne vsechna téla jsou stejnou mérou nadana

4 Pozndmka redakce: Languv ‘jevistni krok’ mél také velky ohlas u S. Ejzenstejna v souvislosti se zdsadou tzv. ‘odvrat-
ného pohybu’ prosazovaného uz Mejercholdem. Srov. Izbrannyje proizvedenija, tom 4: 81-90; viz vyklad této zdsady
u Vostrého in Rezie je uméni: 189-194, event. v Predpokladech: 57-62.
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pro herectvi a je tfeba se mu naucit dlouhym procvicovanim. Choragus, ktery mi bude
diavérovat, zjisti, jakmile jednou pouzZije vySe zminény zplsob chtize, kolik krdsy tim hra,
kterd by jinak byla stale nedokonald a neohraband, ziskala.

V.
O kolenou, bedrech, klekdni a sezeni

Nyni pfejdu od nohou ke koleniim. PFedsunutd noha, at uz je to prava nebo levd, musi
byt v koleni trochu pokrcend a tak vycnivat vpred. Aby toho herec dosdhl, je tireba dru-
hou nohu od stehna k bedrim ponékud stdhnout, takZe horni ¢ést téla, kterd je na-
klonénd vpred, se o ni opird, skoro jako by na ni spocivala. Obrazek Il zndzornuje tuto
mou predstavu, ackoliv umélciv stétec ji nevyjadfuje zcela presné. Postava na obrézku
je totiz otoéena zddy k divakam, ne vsak proto, Ze by to méli herci délat, ale protoze
mirné pokrcené koleno by v jiné pozici nebylo tak zretelné vidét. Na tomto obrazku je
také tieba si vS§imnout pozice beder, pazi a prstd, o niz se zminim pozdéji. Bedra jsou
prvotnim zdrojem pohybu, urcuji sklon celé stfedni casti téla, jak ho vyZaduje rozmani-
tost jedndni. Ohnutim, staZenim, vzpfimenim nebo otd¢enim beder tak vznikaji rizné
pozice pro ruzné herecké ulohy.

Pohybu beder musi odpovidat pohyb ramen. Tyto casti téla spolu totiz tak souvisi,
ze pokud se jedna z nich pohne jednim smérem, musi ji druhd ndsledovat, mdme-li za-
ujmout ladny postoj. Pravé sklon beder a ramen je pro vyborné hrani mnohem dilezitéjsi,
nez by se cekalo. Kdo tato slova dobre rozvazi a opakovanym cvi¢enim vlastni nebo cizi
télo navykne na nezbytnou pohyblivost, sdm se presvédci, Ze to, co jsem tvrdil, je Cista
pravda. Proto herecké zacdatecniky ze vsech sil povzbuzuji, aby horlivé dbali na tuto za-
sadu a snazili se ji ve svych pohybech sprdvné uplatiovat, kdyz i dvé vyse zminénd uméni,
myslim mali¥stvi a sochafstvi, ji prikladaji nejvétsi dialezitost.

Nohou se tykaji i zésady, které je tfeba dodrzovat pFi klekéni a sezeni. Casto se stdvé,
Ze je nutné pri reci klecet, obvykle na jednom koleni. Tehdy at obezretny herec dba na
to, aby si pri pokleku nalezité rozlozil odév a divak nezahlédl nic, co by urdzelo nebo
zranovalo cudnost. Osoby opacného pohlavi (pokud néjaké nezbytné musi vystupovat
na jevisti) at klekaji vZdy na obé kolena, protoZe pro pani a panny se hodi tento zpusob,
nikoli onen vySe uvedeny, ktery je vyhrazeny muzim.

Pri sezeni je treba se postarat, aby herec sedél na takovém seddtku, z néjz dosahne
nohama na zem a neklati jimi ve vzduchu. Kolena a chodidla maji byt vsedé predevsim
uspordddana stejnym zpusobem jako vstoje. Aby toho herec dosdhl bez velké ndmahy,
at sedi na prednim kraji sedatka a nelezi celym télem na polstari. Tak snadnéji dostane
vsechny udy do takové pozice, jakou sezeni vyzaduje.

VI.
0 pazich, loktech a dlanich

Nyni se dostdvam k pojedndni o pazich, loktech a dlanich. Zde povaZujme za pravidlo,
ze béhem hrani maji byt paze obvykle vzdalené od trupu a pohybovat se volné, aniz by
se tiskly k bedrdm nebo k bokiim nebo se pFili$ roztahovaly nebo smérovaly hru k hlavé
a k hrudi. Obrdazek | ukazuje spatny postoj, kdy jsou lokty pritisknuté k pasu, zatimco
maji byt otocené smérem od téla. Obrazek Il predvadi spravnou techniku: prava paze je
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volné napjatd, levd v bok, pricemz loket mifi smérem od trupu. Podobné to ukazuje ob-
razek Ill, na némz navic stoji za zaznamendani, Ze paze nejsou stejnou mérou rozepjaté
ani se nehybaiji stejnym zptsobem; jedna je vys, druhd niz, jedna rovné napjatd, druhg,
ackoliv sméruje vzhiru, je ohnutd v lokti, lokty jsou vZdy oto¢eny smérem od téla. Pravé
tak to ma spravné byt a tak to dobre zachytili zkuseni malifi a sochafri ve svych dilech.

Tomu, co jsme praveé rekli, je treba vénovat zvlastni pozornost a peclivé to zaca-
teénikiim vstépovat; totiz to, aby pohyby rukou nesmérovaly ke stfedu téla a aby ruce
neklesaly pod drovef pasu, nybrz byly vidycky zdvizeny nad néj. Rikdm, Ze je to tfeba
zvlst peclivé vitépovat zacateénikiim, protoze ti jsou jesté neohrabani a z ostychavosti
a nesmélosti se neodvazuji ruce zvednout. Délaji tedy casto gesta kolem pasu, kterda
odporuji pfirozenosti, a proto jsou nevhodnd a nepékna. Pokud se mladici tento zlozvyk
vcas neodnauéi a budou tuto chybu opakovat, casem se v ni utvrdi a nikdy nedojdou
k dokonalému hereckému projevu.

Oprdavnénost tohoto tvrzeni dokazuje sdm prirozeny instinkt, ktery nas vede k tomu, ze
kdyz hrajeme, zveddme ruce a pohybujeme vztycenymi pazemi. Kdyz béhem hrani jakoby
mluvime, ukazujeme jimi na to, o cem mluvime, coz se ndm bez zvednuti rukou nepodafri.
Ze stejného divodu nikdo nedosdhne onoho vychvalovaného pavabného a pfiméreného
pohybu téla, ktery Cicero a Quintilianus® nazvali eurytmii, jestliZze si nezvykne ndlezité
Fidit tyto udy a zaujimat ladné postoje podle zdkont pFirody, jak to bylo vysvétleno.

Dalsi pravidla, kterd uvadéji také jini autofi: at paze nevisi neusporddané dold ani
nevystreluji vzharu jako Sipy. Pravou ruku je obéas mozné volnéji predpazit, ale ne tolik,
kolik dovoluje jeji délka, pokud neni tfeba ukdzat na néco zvlast vyznamného. Levou
pazi, pokud zrovna nedoprovazi pohyby pravé ruky, nejcastéji drzime tak, zZe ji pribli-
zime k boku ohnutou v lokti, jako ucho od nddoby. S vyjimkou nejvyssich citovych hnuti
se ruka nezvedd nad droven ramen nebo oéi.

O rukou, protoZze jsou nejmocnéjsim ndstrojem herectvi, je treba poznamenat zejména
to, Ze v oblasti kloubu, kterym jsou spojeny s pazi, maji byt volné a pohyblivé. Prsty at
jsou usporadany tak, Ze ukazovacek je obvykle natazeny, ostatni prsty se po radé ohy-
baji a ¢im ddl vic priblizuji k dlani. Viz obrazek Ill. Tuto véc je ovsem treba chapat tak, ze
prsty nedrzime stdle v jedné a té samé poloze, jako by byly ze dfeva a nepohyblivé, ale
musime je pfi pohybu ohybat riznym zpdsobem, tu je pokréit vice, tu méné, napfimovat
je a ménit jejich polohu, jak to vyZzaduje ladnost pohybu nebo predvadény cit. A zdaraz-
nuji, Ze je treba vynalozit co nejvétsi usili na procvicovdni, jimz se prsty dlouhou a vytr-
valou pili nauéi dokonale zvlddat svij kol a predstavovat postavu, kterou zndzornuji,
puvabnou ve véem, co é&ini.

V rdmci tohoto pojednani kratce odboc¢im k otdzce, zda herci maji a mohou nosit na
jevisti rukavice. Tento zvyk, ktery se neddvno zacal zavadét do divadel, nasi predkové
neznali a jisté neprovozovali. Jd sam jiz vice nez padesat let navstévuji divadla jako cho-
ragus i jako divdk a mohu dosvédcit, Ze jsem ani jednou nevidél na scéné postavu, kterd
by si zakryvala ruce rukavicemi. Proto mi nikdo z mladsich nemuze vycitat, kdyz budu
s odvoldnim na autoritu svych predchidct bojovat proti zavddéni této novinky a s vel-
kym zdpalem usilovat o to, aby vsSichni mi ndstupci vyhnali tento Spatny zvyk ze svych
divadel, pokud by snad nékde tato novinka nebyla vyzadovéna kvdli dcté, kterd nalezi
vySe postavenym osobdam.

5 Pozndmka prekladatelky: Lang md na mysli Ciceronovo dilo De oratore libri tres [Vobornikiv preklad vysel 1915 a Pra-
chiv vybor 1940] a Quintiliandv spis De institutione oratoria libri duodecim [¢esky pFeklad Vaclava Bahnika vydalo pod
ndzvem Zdklady rétoriky prazské nakladatelstvi Odeon roku 1985].
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Kromé toho, Ze tento zvyk odporuje pravidlim stanovenym predchidci a pivodnim
zvykiim, kazi a ni¢i také samotné uméni a podstatu herectvi. Ruka je totiZ predni ndstroj
herectvi a jako takovd musi byt odkrytd, aby pritomni vidéli vSechny pohyby, urcené za-
kony umeéni i prirozenosti a skrze né vnimali dusevni hnuti. Toho Zddny herec nedosdhne,
kdyz bude na jevisti gestikulovat rukama zohavenyma rukavicemi nebo kdyz pohyby jeho
prstt nebudou kviili pokryvce ruky dost zretelné. Vskutku, kdybych mohl bez nendvisti
Fict, co si myslim, prohldsil bych pouzivani rukavic herci za nepochopeni uméni. Kdo mu
rozumi, nepotrebuje pokryvku; a zakryvat vnéjsimi ozdobami skromnost svého hereckého
umeéni je znadmkou ubohého neumételstvi. Bylo by nemistné zakryvat si na jevisti maskou
tvdr, sidlo citl; a pravé tak posuzuji zakryvdani rukou, predniho ndstroje herectvi.

Ostatné jak casto se prihodi, Ze herec musi vykondvat skutec¢nou cCinnost, otevirat,
psat, podepisovat dopisy, vynddvat néco z mésce, pocitat penize a délat jiné podobné
véci! Tady uvazne, dokud nema ruce opét volné a osvobozené z pout. Je to neprijemné
pro divaky a nevhodné pro divadlo, herec se dopousti neobratnosti a vystavuje se po-
sméchu, nez se z rukavic vyprosti. Nebo musi vykonavat své ukoly takto zahalenyma
rukama, coz odporuje slusnosti i prirozenosti.

Pro nase divadla také neplati argumentace téch, ktefi tvrdi, Ze je to tak zvykem v dvor-
skych divadlech, kde vsechny postavy vstupujici na jevisté musi mit rukavice. Dvorsti re-
Ziséri nam vsak nesmi a nemohou byt vzorem, protozZe v inscenacich hledi mnohem vice
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na nadheru a vnéjsi okdzalost, nez na skutecnou podstatu herectvi. Soudim, Ze pokud
nékdo povazuje dvorské hry za vzor uméni a chce je napodobovat, dopousti se ¢asto
vaznych omyla. Proto at véci znali kritici jeho dila zavrhnou a odsoudi do temnot, nesmi
totiz byt pripusténa mezi skutec¢nd divadelni uméni. Tim nechci Fict, Ze by si néktera dila
tohoto druhu nezaslouzila chvdlu jako umélecké dilo, ale ze herci v nich ne vzdy dosta-
teéné dbaji na zdsady uméni a €asto jim staéi, Ze se zalibili oéim divaka. Doprejme tedy
dvoru jeho zvyky, jinym at se libi skromné jevisté, zarizené podle uméleckych a védec-
kych principti a moznd snad tim pavabnéjsi, ¢im vic se snazi vyjadfit city a ndsledovat
zdkony umeéni i prirody.

Jestlize nékdo obleceny po némeckém nebo francouzském zpisobu bude mit béhem
davérného rozhovoru na levé ruce rukavici a bude gestikulovat pravou nezakrytou rukou,
jak je to vidét na obrazku 1V, neodsuzuiji to, ale vic neschvaluji. Tolik mé minéni o pouzi-
vdani nebo spi$e zneuzivani rukavic. Nékdo jiny o tom muzZe soudit jinak. Nyni se vracim
ke svému pojednadni a vylozim dalsi véci, které se tykaji pohybu rukou.

Gesta se obvykle délaji pravou rukou. Tim ovsem nechceme Fici, Ze by leva ruka méla
ztistat nehybnd, ale Ze md pomdhat druhé ruce vytvorit nélezitou pozici, kterou vyzaduje
obsah feéi. Obéas ovsem miuzZe levice Uplné odpocivat a pravice hrat sama. Jestlize se
herec dotkne své hrudi, kdyz mluvi sém o sobé, déld dobre; nebo pokud by se ji zcela
nedotkl, at to aspon pohybem naznacdi. Je treba dat pozor na to, aby se ruce nezvedaly
nad uroven o¢i, jak jsme se zminili vyse, a také aby nezakryvaly samotné oci a oblicej,
které musi byt pro pritomné vzdy viditelné. Ddle at je nestrkd do kapes, do mésce etc.
Ruce se nikdy nemaiji sevrit v pést, pokud snad na jevisti nevystupuje sedldk, coz je je-
dind postava, které je toto hrubé a nevhodné gesto dovoleno; nebo je-li treba predvést
prudky hnév a hrozit zatatou pésti.

Je chybné rukama tleskat. To je mozné jen ve smésnych vystupech, kdy si chlapci dobi-
raji Saska nebo podobnou postavu. Lusknuti prsty neboli zvu¢né stretnuti prostrednicku
a palce, které provadi nékdo, kdo je rozhorceny nebo druhého s pohrdanim odhdani, neni
treba zcela zakazovat, ale musi se pouzivat s mirou, protoze oznacuje bud pohrdani,
a tim nevhodnou pychu, nebo hnév, a tudiz lehkovaznost. Nejvice at si to berou k srdci
vznesené osoby, u nichZ se nema objevit nic vulgarniho nebo neslusného, ale jen vzne-
Send vdaznost odpovidajici jejich distojnosti. Tak to citi ti, ktefi spravné posuzuji, co je
vkusné.

Ackoliv pohyby rukou a téla maji vyjadrovat to, co se Fikd, nema to byt tak, jak se to
déje ve skutecnosti, totiz aby se néjakym zptGsobem opravdu vykondvaly manudlni préce.
Napt. stipat drivi, stfilet z luku, bit holi, kopat zem, hdazet micem a podobné ¢innosti
staci vhodnym zpisobem naznaéit, ne je provozovat. Zvlasté kdyz ze samotnych slov
nebo z kontextu jasné vyplyvd, o co jde, takze neni zapotrebi ndzorné a smésné pred-
vadeéni. Zejména je treba vyhnout se ¢innostem, které oznacuji néco hanebného nebo
méné slusného nebo néco, co by mohlo urazit pocestné divaky.

Vice o ulohéch rukou a prstd pfindsi Quintilianus v 3. kapitole 11. knihy svého pojed-
nani,® Causinus v 9. knize ,Paralely Vymluvnosti’ a ddle Voellus,® Amadeus Bayocensis? qj.
Néco z toho nyni ve zkratce prindsime.

6 Viz pozndmku 5.
7 Nicolas Caussin, autor knihy Eloquentiae sacrae et humanae parallela, Paris 1619 (pozn. prekl.).
8 Jean Voellus, autor dila Generale artificium orationis, vydaného r. 1613 (pozn. prekl.).

9 Amadeus Bayocensis, autor knihy Paulus Ecclesiastes sive Eloquentia Christiana... z r. 1662 (pozn. prekl.).
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1. Divime se tak, Zze zvedneme obé ruce a trochu je priblizZime k horni ¢asti hrudi, pfi-
¢emz jsou obé dlané obrdcené k divakiam.

2. Odpor ukdzeme, kdyz otocime tvar doleva a natazené, mirné zvednuté ruce nami-
fime na druhou stranu, jako by odstrkovaly protivnou véc. To samé mazeme vyjadrit
pouze pravou rukou, kterou lehce ohneme v zdpésti a jakoby nejistym opakovanym
odmitavym pohybem odstrkujeme to, co se ndm hnusi.

3. Upénlivé prosime tak, Ze bud zvedneme obé ruce se sepjatymi dlanémi nebo ruce
spustime doll nebo zkFizime.

4. Bolest a zdrmutek vyjadfujeme tak, Ze zaklesneme prsty na rukou do sebe a ruce
bud' zvedneme k hrudi, nebo je spustime k pasu. To samé ukdzeme mirné natazenou
pravici prilozenou k hrudi.

5. Vykrikneme tak, Ze primérené vzepneme paze, pricemz ruce jsou ponékud rozpazené,
otocené dlanémi k sobé a ponékud vytocené ven, ¢imz naznacujeme dlleZitost véci.

6. Vycitdme tak, Ze vztyc¢ime ukazovdcek a ostatni tfi prsty ohneme; nebo ohneme pro-
strednicek a zbyvajici tfi prsty vztycime; nebo ohneme dva prostredni prsty.

7. Povzbuzujeme tak, Ze trochu rozevieme ruce a vztdhneme je k tomu, o koho se jedng,
jako bychom ho chtéli obejmout.

8. Ptame se tak, ze zvedneme trochu vytocenou pravou ruku.

9. Litujeme tak, ze prilozime sepjaté ruce k hrudi.

10. Bojime se tak, Ze pravou ruku pritiskneme k hrudi, pficemz prvni ctyri prsty jsou na-
tazené a pritisknuté k sobé a poté ruku nechame klesnout a natdhneme ji vpred.

Konecné k tomu, abychom sprdvné hrdli rukama, velmi prispiva znalost jistych chyb. Zde

vvvvvv

-

. Je chybné a nevhodné roztahovat prsty na ruce tak, Ze by od sebe byly prilis vzddlené.

2. Spojovat posledni éldnky prstid s koneckem palce, jako pFi psani.

3. Natahovat a roztahovat prsty prilis pritisknuté k sobé a nékdy z prehnané snahy po

jejich spravném drzeni ohnuté na opacnou stranu.

4. Zatinat ruku v pést, neni-li to z néjakého zvldstniho divodu, jak o tom bylo vyse po-

jedndno.

5. Je neslusné mnout si ruce, Cistit je, pozorovat je, Cistit si nehty a skrabat se na hlavé
nebo na jinych castech téla.

. Nikdo nesmi délat gesta jen levou rukou.

Tleskat je buranské.

. Je chybné opakovat stdle stejné gesto a hrat stdle stejnym zpdsobem.

. Zvedat ruce nad ramena nebo nad hlavu, ackoliv toto je mozné pri predvadéni nesmir-
ného zdrmutku nebo beznadéje, k niz nékoho dohnaly furie. To at jsou pravidla pro
zacéatecniky. Nejlepsim vidcem je vsak pFirozenost bez vsech prikras a pozorovdani
téch, ktefi vtomto sméru jednaji vytecné a chvdlyhodné.

O o N o

VII.
Jak pyi hrani ridit ostatni ¢asti téla, predevsim hlavu a o¢i, v souladu
s dokonaljjm umeénim

Hlava a na ni umisténd tvdr, z niz mdzeme &ist dusevni hnuti, jako by byla napsané na

vevs v

tabuli, jsou nejduilezitéjsi éasti lidského téla. Herec se proto musi starat predevsim o to,
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aby vyraz jeho tvdre vzdy odpovidal momentdinim okolnostem. K tomu prispivaji nej-
vice oci, které dovddéji k dokonalosti to, co tvar nacrtne. Jediné mrknuti provedené ve
sprdvny éas spravnym zptsobem ¢asto zapusobi vic, nez by to dokdzal basnik obsirnou
Feéi. Prvni povinnosti oéi tedy je, aby se ndlezité obracely jak k poslucha¢iim, tak na to,
o ¢cem se na jevisti mluvi. At nikdy neulpi na jediné véci, jako by se nemohly otocit jinam.
Tuto promeénlivost si totiz zada latka hry, stejné jako posluchadi a vsechny ostatni véci,
na které herec musi brat zretel. Pohyby oc¢i se nicméné maji vykondvat obezretné, aby
ani neskodily véci, ani nerusily divaky. V ocich, které, pokud plni svou povinnost, jsou
dost vymluvné i bez hlasu, se maji odrazet vsechna citova hnuti.

Co se tyce vstupu na jevisté, zde je treba nejprve poznamenat, Ze herec se ma hned,
jak vyjde z kulis na jevisté, obratit tvari i télem k divakim a tvdrit se tak, aby divaci mohli
z jeho o¢i vycist, v jakém rozpolozeni prichdzi. Zdroven at dodrzuje jevistni krok a krdaci,
klade nohy tak, aby mél oéi a tvar obrdcenou k divakim. Ukazujeme to na obrézku V,
Stétec vSak nemuze presné vyjadFit ani autorovu predstavu, ani gesta Zivého herce. At
se ale ¢tendr na ten neumély obrazek prece jen podiva a vs§imne si vyrazu tvdre i pozice
rukou a nohou, které jsou tu zretelné zachyceny. Tvar a oéi se obraci k divakam, kvali
nimz se prece celé predstaveni kond. Jak se herec divakiim ukdze, hodné zdlezi na pozici
nohou. Natazend prava ruka s ponékud pokrcenymi prsty dokazuje, Ze prichdzi skutecny
¢lovék, ne neziva socha.

Nyni Feknu néco vice o tvdarfi a oéich, hlavnim sidle citi. Obecné je tfeba mit na paméti,
Ze se v nich ma@ zretelné odrdzZet herciv dusevni stav a to, v jakém vnitfnim rozpoloZeni
se nachdzi nebo podle obsahu hry md nachdzet, aby tak stejny pocit vyvolal i v divacich.
Vseobecnd zkusenost potvrzuje, Ze tvar a na ni umisténé oc¢i maji nejvétsi schopnost
vyjadFit vnitfni pocit. O tvari je to tak jisté, Ze nepotfebujeme 2adny dalsi dikaz. Kdyz
chce nékdo predvést Iasku nebo radost, nemuze se mracit, ale musi privétivym, klidnym
vyrazem vyjadrit veselost. To plati i o ostatnich citech.

Oc¢i vsak k tomuto vyjadreni prispivaji nejvice, takze mohou byt pravem nazvdny sidlem
citd. Jsou tak dualezité jako ruéicka na sluneénich hodindch, bez niz bychom nerozeznali
hodiny, i kdyby vsechno ostatni bylo bezvadné sefizené a vymalované. Ony doddvaji hre
ucinnost a nejveétsi silu zdzracné proniknout do dusi prihliZzejicich. Vlidna tvar vzbuzuje
lasku, napjatd pozornost, prisnd strach, zamracend nevoli, trpici smutek. Jednim slovem,
o¢i mluvi i beze slov a ¢asto silnéji nez jakdkoliv sebeplsobivéjsi Fec.

Jak ale o¢ima vyjadrit jednotlivé city, nedd se slovy tak snadno vysvétlit, coz ochotné
priznavam. Kazdy spis musi vyvinout osobni usili, nejprve dobre rozvazit, jaky vyraz tvare
a oci podle jeho nazoru jednotlivé city vyZzaduji, a sam se v tom vyskolit dfive, nez zacne
hrat nebo to ucit jiné. Pripojuji jesté, Ze je velice uzitecné casto peclivé pozorovat obrazy
slavnych malifG nebo sochy stvofené umélci (zejména vSak zkusené herce a kazatele),
timto pozorovdanim patricné vyskolit vlastni fantazii a snazit se obrazy takto vstipené do
duse napodobit Zivou hrou. To fikdm predevsim pro ty, jimz chybi zivéjsi fantazie a kteri
si takové véci nedokdzou sami dostatecné jasné predstavit. Jak je tato upfimna pripo-
minka cennd, presvédci se casem kazdy, kdo si ji vezme k srdci.

Nyni k dalsim vécem. Herec na jevisti at si dava dobry pozor na to, aby se stale vénoval
rozhovoru, ktery spolu mluvici vedou. Pokud to neudéld, jeho roztékand mysl zabloudi ji-
nam, takze jeho vyraz nebude odpovidat tomu, co se déje mezi herci. Je to obvykla chyba
déti, které zaujaté pozoruji divaky a nasazuji vyraz odpovidajici pocitu teprve tehdy, kdyz
na né prijde fada, aby mluvily. Pisobi to velice smésné a nesmysIné. Zkuseny herec ma
byt vzdycky soustfedény na véc, aby divdak z jeho tvare a gest pochopil, o cem premysli
jeho duch, zaméreny na obsah reci. Bez toho je hra bezcennd.
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Figyra Vil, Figura Vil

P e ——————— g T
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Ddle at je tvar a celd hrud' stdle obrdcena k divakam, nebot kdyz se celé predstaveni
je to v okamziku prudsiho vzplanuti néjakého citu, ktery ma herec predvést a vstipit di-
vakam; toho nedosdhne jinym zplGsobem, nez Ze jejich zrakm Gplné vystavi svou tvar
i celé télo.

Netvrdim tim, Ze by se snad télo nesmélo natocit na jednu nebo druhou stranu, vyse
popsand pozice téla a nohou to naopak dokonce vyzaduje. Mam vsak na mysli, Ze i kdyz
herec stoji S$ikmo, jeho tvar ma byt pFece obrdacena pfimo k divakam. Pfiklad ukazuji na
obrdzku VI. Herec zde predvadi bolest a ackoliv sepjaté ruce ani celé télo neotdéi k di-
vakdam, obraci se k nim tvari a hlasem.

PFi mluveni je totiz tfeba dbdt na to, aby dsta mluviciho byla obrdcena k divdkiam, ni-
koliv k partnerovi, s nimz rozmlouvd. K tomu at sméruji gesta, ne vsak pfimo tvdr, a to
dokud herec neprestane mluvit. Vyzaduje to ucta k poslucha¢im, kvili nimz se pred-
staveni kond, a navic je to nezbytné. Kdyby spolu totiz herci mluvili tak, jako by je nikdo
neposlouchal, obrdceni tvafemi k sobé, polovina divdka by byla pFipravena o pohled na
herce. Vidéli by ho bud’ pouze z boku, nebo zezadu, coz je nevhodné, odporuje to priro-
zené slusnosti a predevsim distojnosti posluchact. Navic tak zvuk utikd jinam, takZe ani
samotnd slova nedolehnou spravné k usim pritomnych, ktefi jsou tudiz z velké ¢dasti nebo
uplné zbaveni schopnosti porozumét a témér donuceni nechdpat, co herec rika. Jak by
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za téchto podminek mohl byt posluchac pohnut k citu, ktery nevycte z hercovy tvare ani
ho dostatecné nepochopi ze slov? Z toho vyplyvd, Ze béhem reci musi byt hercova tvar
obrdcend alespon z vétsi ¢asti k divakim, ruce a télo k partneram. Kdyz herec domluvi,
otoéi se k partnerim i tvari. At se nikdo nedd zmdst pFirozenym zptGsobem rozhovoru,
kdy se ti, kdo divérné rozmlouvaji, divaji jeden na druhého. V diivérném rozhovoru jsou
totiz mluvéi zaroven posluchaci a nemusi brat ohled na nic jiného. Na jevisti je tomu vsak
jinak, zde je tfeba predat slova posluchaéiim, pro néz jediné se predstaveni odehravg,
a vsichni velmi dobre védi, Ze hercova slova patri tomu, s kym na jevisti mluvi, ackoliv
k nému neni otoceny celou tvari. Tuto mou myslenku snad ponékud vyjasni priloZeny ob-
razek VIII, kde rozmlouvdgjici herci obraci tvar k divakim a télem se mirné natdéi k sobé.

To je pohodiny, i kdyz ne jediny zplsob. Vic o tom feknu ddle.

VIII.
Neékolik dalsich posti-ehii o jevistnim herectvi, predevsim co se tijce
vyjadrovdni citit

K dosud Ffe¢enému bych rdad pripojil nékolik dalSich postfehl zkusenych pozorovateld.
Jedna zdsada je tato: gesto md vzdy predchdzet slovu. To znamend, ze dfive nez herec
odpovi na slova druhého, naznaéi gestem to, co se chysta fict. Divak tak mize hned ze
samotného gesta poznat, co md herec v imyslu, co chce vyjadrit slovy. Napriklad kdyz
jedna postava 2ddd néco, co ji druhé nechce nebo nemuzZe poskytnout, ukdze odmitnuti
nejprve gestem a potom ho vyslovi atp.

Ze tato zésada vychézi z pFirozenosti, Ize odvodit z toho, co se bézné déje pFi kaz-
dém rozhovoru: ten, kdo poslouchd, ve svém nitru okamzité postrehne prirozené citové
hnuti, jimz dd najevo, jestli je mu to, co slysi, milé nebo ne. A to jesté driv, nez mu pri-
jdou na mysl slova, kterymi by svij pocit popsal. Pfi¢inou tohoto jevu je to, Ze télesné
udy se daji pohnout pocitem k cinnosti rychleji nez duch rozumem. Je totiz snadnéjsi
néjakou véc naznacdit nez ji popsat slovy, protoze to vyzaduje vic dusevni prace. Vzdyt
smysly jsou podnécovdny a ovlivhovdny fantazii bez prestdani, zatimco slova musi byt
nejprve vytvorena rozumem, jakoby v dilné cit, nez jsou pomoci feci ndlezité opraco-
vdna a lze je vyslovit.

Vezméme si za priklad prirodu. Na cembalu nejprve zmackneme klavesy a tim udefime
do strun, které potom vydaji zvuk. Tak je to i s clovékem. Véc nejprve zachytime fantazii,
kterd podrazdi nase smysly a télesné udy. Teprve potom se zapoji rozum a vznikly po-
cit vylozi slovy. Tento pfirozeny postup napodobuje herec, kdyz gestem predchdzi Feé.™

Jiné pravidlo je, aby herciv vyraz vyjadfoval néjaky cit i v okamziku, kdy skonéi fe¢,
aby herec nikdy neponechal tvar necinnou a bez vyrazu, nedovolil o¢im zvédavé bloumat
po divdcich (to je chyba déti) nebo ndhle zcela nezménil vyraz (to je chyba nezkusenych
herct). Tvar si ma chvili podrzet vyraz odpovidajici obsahu préaveé rec¢eného, nez ho po-
stupné opusti a ziska tak cas nasadit jiny. Jak jsem rekl: nevyjadfovat vyrazem obliceje
nic jiného nez to, co se Fika slovy, je vlastni détem nebo zaédteénikiim. Opravdovy he-
rec at si tedy rozmysli, co asi oci p¥i které reci vyzaduji a peclivym procvicovanim je na

10 Pozndmka redakce: | tato zdsada vyvolala viely ohlas Sergeje Ejzenstejna, ktery v cit. knize (Iskusstvo mizansceny)
ocitoval na s. 291 predeslé dva odstavce celé v souvislosti s pojednanim o technice tzv. ‘hrani predem’ (‘predygra’; Me-
jerchold pouzival i vyraz ‘pFedgesto’ a ném. ‘Vorschlag’), vyloZzeného nejdFiv na pfikladu Henryho Irvinga (1838-1905),
jehoz stejny postup popsal ve své knize o tomto velkém herci Edward Gordon Craig; viz i kap. ,Motivace a mimoslovni
jednani“ ve Vostrého knize RezZie je uméni: 255-259, event s. 57-60 z PFedpokladi hereckého projevu.
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a cvicenim naucil své oci plnit jejich ukoly, které pak budou vykondvat na jevisti bez va-
hdni a bez obtizi. Timto cvicenim se musi ucitelé stejné jako zaci zabyvat, dokud vlastnim
vytrvalym usilim neziskaji v tomto sméru takovou zbéhlost, Ze budou moci stat a hrat
na jevisti jisté a beze strachu.

Budiz mi pfi této prilezitosti dovoleno trochu odbocit a udélit malé ponauceni tém,
kdo uci mladiky. A to takové, aby se drive, nez pristoupi k vyuce, sami pripravili a osvo-
jili si ustdleny herecky projev, ktery pak budou zaédteénikiim p¥i zkouskdch diasledné
predvadét. Jestlize to neudélaji a vrhnou se do zkouseni bez pripravy, budou jeden den
pozadovat jeden zpusob vyslovnosti a hrani, druhy den jiny, takZze zmateni Zaci nebu-
dou védét, ktery z nich maji ndsledovat. Zistanou proto nesméli a nikdy neziskaji se-
bevédomi, zejména kdyz uéitelé pFilis pFisné kdraji chyby, kterych se dopusti. Zaci pak
nezridka ztrdceji odvahu a neodvazi se nic délat porddné, ackoliv by z nich byli vyborni
herci, kdyby je nepotkalo toto nestésti.

Toto jsem tedy jen tak mimochodem poznamenal pro ty, kdo budou vyucovat, a nyni
vyjadfovani pocit, dodédvam, Ze pri velkém smutkuy, litosti nebo jiném silném citu neni
nevhodné, kdyz herec také proléva slzy, dovoluje-li to uméni nebo pfirozenost. Pokud
plac¢ nevypadd predstirané, je to dokonce pékné a dojemné. Nékdy je také treba oci po-
zvednout, je-li fe¢ o nebi, nebo sklopit k zemi, kdyz o ni herec mluvi. Pfitom at si hledi
toho, aby se nedopustil néjaké nepéknosti, totiz aby nenatahoval krk vice, nez je nutné,
a prehnané nezakldnél hlavu. V této pozici se také snadno stane, ze herec nevhodné
vystréi bricho, coz se povazuje za velkou chybu.

Jesté poznamendm néco k vyjadrovani smutku. Pfi ném herec ¢asto zaklesne prsty
do sebe, sepne ruce a vzepne je vzhiru nebo spusti pod bedra. V obou pfipadech si
musi dat pozor na to, aby drzel sepjaté ruce vpravo nebo vlevo, podle libosti, avsak ne
uprostred téla. Pokud se to totiz stane, zakryje si tvar, kdykoli zvedne ruce, coz je Spatné,
protozZe tvar musi vzdy zlstat nezakrytd a viditelnd pro divdky. Spustit tedy ruce pfimo
pred sebe slusnost nedovoluje. Toto gesto ukazuje prilozeny obrazek VII.

Doddm jesté nékolik malickosti o citech. Predevsim je treba se postarat, aby v oka-
mziku, kdy herec rozvazuje, coz se vyskytuje témér v kazdé hre, vsechna jeho gesta, jak
je to jen mozné, vyjadrovala vdznost véci s co nejvétsi zivosti. K tomu nemalo pomdhg,
jestlize herec peclivé vybird pozici, chizi a gesta a ¢asto je stfida. Tak se herec mlcky
uvazujici o tom, co ma Fict, jak se rozhodnout, jaké opatfeni pfijmout, maze opfit o ku-
lisu. Jindy bude stat, jednou rukou se opirat o stal, druhou délat gesta vyjadrujici, Ze
v duchu vdhd, nebo bude mluvit a podpirat si pfitom hlavu rukou opfenou loktem o stdl.
Takto pomoci riznych pozic vhodné a obratné vyjadfi riznd dusevni hnuti.

Pri veliké bolesti nebo smutku neni nemistné, naopak je chvdlyhodné a vitané, kdyz si
herec na chvili zcela zakryje tvar. Bud' pred ni da ruce, nebo ji ukryje v pazich a opre se
o kulisy. MtiZe si také v této pozici zastinit dsta loktem nebo zdhybem Satu a zaseptat
par slov. Ackoliv jim posluchaci nebudou rozumét, prece z pouhého Sepotu, naznacu-
jiciho vic nez samotnd slova, pochopi silu jeho bolesti. Tento zpusob hrani viak nesmi
trvat dlouho, aby pritomné neunavil.

Pri predvadeéni tohoto citu md herec vic hrat nez mluvit. Proto vyslovuje slova neu-
plng, prerusovand pomlkami, useknutd, nesouvisla, protahovand dlouhymi vzdechy, coz
jsou znaky opravdové bolesti. Zarmoucené srdce se prozradi tim, Ze herec ¢as od ¢asu
zcela zmlkne nebo pouze sténd nebo s povzdechem krdtce vykrikne. To vSechno jasné
naznadi silny zdrmutek a mocné zapisobi na divdky. Divodem pro pouzivani takovych
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prostredki je, Ze sama vdsnivost hry pusobi silné na smysly, na nichz zévisi kazdy du-
sevni stav. A protoze tedy ono neobycejné vzruseni poukazuje na ojedinély zarmutek,
vyvold také u posluchaéi ojedinélé pohnuti.

Nejen pro zndzornovani smutku, ale pro herectvi obecné plati, Ze u divakd vznikne tim
silnéjsi cit, ¢im silnéjsi, zivéjsi a tudiz Gcinnéjsi herectvi bude postava mluvici na jevisti
predvadét. Smysly jsou totiz branou k duchu, skrze niz vstupuji obrazy véci do komnaty
citd a podnicené pokynem choraga zase vychdzeji.

PFi vyjadFovani radosti, lasky, touhy a podobnych citli se déje néco zcela jiného. PFi
nich herec dava najevo své vnitini naladéni hovornosti, veselosti, polibky a jednoduchymi
gesty, k nimz neni potreba zvldstniho umeéni, a proto si dalsi vyklad o nich usetrim.

O hnévu uvedu toto: kdyZ teprve zaéiné narustat a duch jesté ovlddéa sam sebe, ¢lo-
vék obvykle svrasti celo, stiskne rty, chodi podrdazdéné, mava rukama. Mluvi rozéilené,
prerusované, s castymi pauzami. Jestlize je nevitand osoba pritomnd, vrhad na ni divoké
pohledy, jestlize ne, vypousti ostra slova, kterad jsou ji uréend, jakoby do vzduchu, vzru-
sené gestikuluje, luska prsty, skfipe zuby a vykondva jiné podobné véci vyjadrujici hnév.
Tolik o béZném hnévu. Pokud vsak hnév presdhne miru a zvrhne se v zurivost, ani hra
se nedrzi v mezich. Proto smi rozzureny to, co by se pro klidného nesluselo. Uvazlivy he-
rec se vsak prece jen ma chovat tak, aby mél stale na paméti umérenost, zejména kdyz
hraje vznesenou osobu. Jinak by jevisté bylo blazincem, nikoli mistem, kde se predvadi
moudrost.

O ostatnich mirnéjsich citech a davérnych rozhovorech neni tfeba predavat zvlgstni
rady, nebot ty mohou a maji byt snadno odvozeny z obecnych zdsad, které byly vtomto
pojedndni zminény.

IX.
Dodatek: ¢eho si je, kromé vyse receného, treba hledét, pokud jde o télesnyy
pohyb

Sprdavné uvazuji ti, kdo oznacuji pohyb a gesta za vymluvnost téla. Télo totiz pohybem
udd vyjadfuje, co citi, stejné jako duch promlouvd slovy. Proto se herec musi snaZit
sprdavné pochopit, jaké pohyby, jimiz by nazorné vyjadril vyznam slov, priroda vyZaduje.
A jestlize pfitom nezistane u pouhého diktatu prirody a podFidi tyto pohyby pravidlim
vytfibeného uméni, maze doufat, Ze se jeho hra bude vsem libit.

Aby toho vsak dosdhl, musi si dat velky pozor, aby vsechny jeho pohyby odpovidaly
obsahu a smyslu reci, bez afektovanosti nebo snahy po prilis vyumélkované hre, ktera
pohorsuje posluchace a vede ke ztraté jejich prizné, o niz prece herec usiluje.

Zdakladem a cilem hereckého uméni je tedy vzbudit v posluchadich ten cit, ktery v nich
chtél vyvolat choragus. Proto je naprosto nezbytné, aby herec na jevisti spravné chapal
bdsnikiv umysl, vyvolal v sobé stejny pocit a ten pomoci svého ducha, slov a celé hry co
nejjasnéji vyjadril. V tom jediném spociva veskera sila hereckého uméni, a to do takové
miry, ze kdyby snad choragus néco zanedbal na krdse feci, vyte€éné herectvi prece muze
hru pozvednout k dokonalosti a dovést ke kladnému prijeti.

Je ovsem také treba ddvat pozor na to, aby se télo nehybalo bez prestdni, ale aby
se pohyb obcas pozastavil, kdyz herec domluvi. Jakmile pak prejde k novému tématu,
hned ho doprovodi vhodnou hereckou akci: pohybem hlavy dd najevo, zZe s feci mluviciho
souhlasi, Ze ji odporuje nebo o ni uvazuje. Musi to vsak délat vyraznéji, pokud se jedna
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Stdle jesté zUstdvd oteviend otdzka, jak tedy maji herci stdat, aby bylo jasné, Ze spolu
mluvi, a zdroven obraceli celou tvar k divakam, jak bylo vyse poZadovdno. Jesté vétsi
nesndz vznikg, stoji-li herct na jevisti vic; pak se totiz zdd pfirozené, aby se rozmlouva-
jici otocili tvaremi k sobé.

Na tuto otdzku existuji dvé odpovédi. Predevsim maji gesta rukou a nékteré jiné po-
hyby téla smérovat k partnerovi, hlasem a tvari at se vsak herec, alespon béhem reci,
obraci k divakim. Nez zaéne herec mluvit a stejné tak, kdyz dokonéi vétu, mize se na
chvili podivat na partnera a otocit tak tvar tam, kam predtim sméroval sva gesta. Poslu-
chac tak pochopi, komu platila slova a jejich obsah, aniz by mu unikl pohled na herce
nebo néco z jeho reci. Co chci Fict, ukazuje obrazek VIII, na ktery jsem uz upozornil
a ktery prikladam. Mluvici herec na ném sméruje gesta k partnerovi a je k nému také
natoceny télem, zatimco oéi a tvar ukazuje divakam.

Druhy zpusob je, Ze ten, kdo mluvi, zGstane stat krok za tim, s kym jednd. Ukaze se
tak divakam zepredu, celym télem a tvari a také hovofit bude pfimo k nim, aby véechno
bez prekdazky pochytili. Mezitim se druhy herec, ktery naslouchd, mdze na prvniho trochu
poohlédnout a vyjadFit vyrazem tvére svij pocit, nez pfijde na fadu jeho odpovéd. Pak
si vyméni mista, takZe ten, ktery byl pivodné posluchaéem a stdl vpredu, se nyni stane
mluvéim a postavi se za druhého. Cvicenim v tom herci ziskaji zbéhlost, stejné jako ve
vSem ostatnim, co jsme zde vyjmenovali a co patri k herectvi.

X.
0 prednesu

Pfednes a herectvi jsou téméF synonyma. Soarez," ktery vychdzi z Quintiliana a Cice-
ronaq, totiz uci, Ze mnozi nazyvaji prednes herectvim, ackoliv toto slovo oznacuje télesna
gesta, zatimco to prvni vyslovovani slov, které se déje prostrednictvim hlasu. Obé tyto
¢innosti spolu tGzce souvisi a maji mnoho spolecného. Presto se vsak jednd o dvé véci,
gesta a hlas, z nichZ jedna plsobi na oéi, druhd na usi, coz jsou dva smysly, kterymi
pronikd k duchu kazdy pocit. O gestech jsme mluvili do této chvile, nyni budu vykladat
o hlase nebo spise o prednesu ve vlastnim slova smyslu.

Prvnim poZzadavkem na dokonaly prednes je, aby byl prirozeny. To znamendg, aby ten,
kdo vystupuje na jevisti, neprednasel véty a nevyslovoval slova jinak, nez by je vyslovovali
muzi dobrého postaveni v pratelském rozhovoru. Jen je tfeba kvili mnoZstvi posluchac¢d
a jejich vzddlenosti od jevisté mluvit o néco hlasitéji a Zivéji.

Proto otec Juventius S. J. ve svém dile ,0O zplisobu uéeni a vyu¢ovani“'? rozumné pfi-
pomind, Ze mladikam, ktefi se cvi¢i v prednesu, velmi pomdhd, kdyz se jim tlumenéjsim
hlasem, jakoby v pratelském, prirozeném rozhovoru vysvétli, co budou predndset. Prvni
starosti herc totiz musi byt, aby sprdvné rozuméli tomu, co maji predndset, a také aby si
to, co budou pozdéji Fikat latinsky, prelozili do materské reci a snazili se to nejprve vyjadrit
rodnym jazykem. Jakmile totiZ porozumi smyslu reci skrytému ve slovech, snadno prijdou
na to, jaky tén hlasu maji pouzit nebo jaké gesto vyZaduje priroda k vyjadreni obsahu
reci. Obcas je také dobré pozvat zkusenéjsi vrstevniky, aby predvedli spravnou vyslovnost.

v vz .

Z jejich prikladu se totiz Zaci ¢asto nauci vic nez z hlasu ucitele, na ktery uz jsou zvykli.

11 Cyprian Soarez napsal velice populdrni dilo De Arte Rhetorica libri tres, Coimbra 1563 (pozn. prekl.).

12 Joseph de Jouvancy, autor spisu Magistris Scholarum inferiorum Societatis lesu de Ratione discendi et docend....,
Paris 1691 (pozn. prekl.).
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Druhym pozadavkem na prednes je, aby odpovidal obsahu slov a diirazné vryl jejich
vyznam do mysli divaka. Aby toho herec dosdhl a jeho prednes byl v souladu s vyjadfo-
vanym pocitem, musi tento pocit, ktery ma stejnou silou vzplat i v posluchaci, nejprve
vyvolat ve vlastnim nitru. Jak by totiz mohl ten, kdo sdm v nitru mrzne, jiné rozehrat?

Za timto ucelem musi herec dbat na promeénlivost hlasu, aby znél jednou naléhave,
jednou tlumené, tu silné, tu mirné, tu prekotné, tu pomalu, jak to vyzaduje rozum a pfri-
roda. Obé tyto véci totiz vedou ¢lovéka k zplsobu feci, ktery odpovidd citu, a herec, ktery
se tomuto uméni naudi a spravné ho provozuje, mize doufat, Ze dosdhne vysledku, ke
kterému sméruje.

Je také treba ddvat pozor, aby ton hlasu odpovidal predstavovanému citu. Tak laska
vyzaduje laskavy, vrouci tén; nenavist prisny, tvrdy; radost vesely, vzruseny; smutek zlo-
meny, narikavy; prerusovany vzdechy; strach rozechvély, nejisty; odvaha silny, bojovny;
hnév prudky, prekotny, zajikavy; opovrzeni uhlazeny, jakoby posmésny; udiv uzasly, na-
pul onémély; narek plactivy, hadavy, vasnivy.

Zpusob, jakym se tomuto vyjadFovani prostfednictvim hlasu nauéit a jak ho provozovat,
se viak nedd zprostfedkovat neZivymi pismeny ani ho nelze predvést pomoci obrézkad,
na nichz se daly télesné pozice ukdazat trochu ndzornéji. Chceme se pokusit odstranit
nékolik chyb, které tahaji za usi. Prvni z nich je monoténnost neboli jeden a tyz ton bez
jakékolivzmény. Zpusobuje divakiam velké utrpeni a nékdy timto neduhem trpi i kazatelé,
napriklad kdyz predcitaji z bible jednotvarnym hlasem nebo pouzivaji na konci véty vzdy
stejny prizvuk. Hlas musi byt ohebny, hned stoupat, hned klesat, byt tu vzrusenéjsi, tu
klidnéjsi. Ten, kdo se snazi hlas ménit, musi vsak dbat na to, aby se z jeho reci nestal zpév,
aby nemeénil ton prilis casto nebo aby prilis prudce neprechdzel z jedné krajni polohy
do druhé, z vysokého ténu dold a pak zase z hlubokého k nejvyssimu a vynechal pFitom
stredni polohu. To je opacnd chyba nez monoténnost. Chybuji také ti, kdo nedbaji na
vyznam slov a méni hlas nepatricné, prudce vykrikuji, kdyz by méli mluvit klidné, a mluvi
klidné, kdyz si smysl reci zada prudsi vzplanuti.

Je tfeba dat pozor, aby chlapci neklesali hlasem tam, kde nemaji, nebo aby toho ne-
rikali prilis mnoho jednim dechem. At presné dodrzuji konce vét a interpunkci a nepre-
skakuji zbrkle ¢arky, které jsou reci postaveny do cesty jako prekdazky, aby trochu zpo-
malily jeji béh. Vétsi mezniky, kterym se Fika tecky, predstavuji hranice. Tady je treba se
zdrzet déle a nabrat vzduch. Nékdo se pfi recitaci basni v hexametru dopousti té chyby,
Ze vzepéti a zmirnéni svého hlasu omezuje pravé versem, nebo se v pentametru zarazi
pred césurou nebo pred dvojslabicnym slovem, kterd obvykle tento typ verse uzaviraji.
Musi se dodrzovat pravidlo, Ze hlas mda bézet vpred, dokud neni konec véty, leda Ze by
se snad véta tdhla tak dlouho, Ze by nebylo mozné vyslovit ji jednim dechem - pak se
ovsem lze vprostred véty na chvilicku zastavit. Neni také spatné, kdyz herec na konci
kazdé véty klesne hlasem vic nez obvykle. Obzvlastni péci a starost je treba vénovat
zretelnému vyslovovani poslednich slabik slov. Herci je totiz casto polykaji, ¢imz vétu
tézce poskozuji.

Z fotoprintu pivodniho vydani Dissertatio de Actione, cum figuris eandem explicantibus, et observationis qui-
busdam de arte comica [...], Monachii [...] 1727, vydaného nakladatelstvim A. Francke AG Verlag, Bern 1975,
a doplnéného némeckym prekladem a komentéfem Alexandra Rudina prelozila Magdaléna Jackovd.
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Scénicnost, genius loci

a psychicka distance

TFi terminy v ndzvu nejsou volené ndhodné.
Vsechny maiji cosi spolecného, i kdyz se v tex-
tech jim vénovanych nevyskytuji vedle sebe,
nemaji na sebe casté odkazy. Chceme vsak
poukdzat na jejich pribuznost, vhodné doplno-
vani nebo i vzdjemnou pomoc pfi snaze o po-
rozumeéni.

Jaroslav Vostry a dalsi autofi volné sdruzeni
kolem casopisu Disk se zabyvaji fenoménem
scénicnosti svéta divadla, fotografie, architek-
tury i svéta tzv. bézného. Za vsechny ostatni
uvedme nékolik vybranych studii: Vostry (2004,
2005, 2006), Vostry/Vojtéchovsky (2005), Voj-
téchovsky (2003), Gajdos (2007) atd.

Vostry (2004b: 7) pfi definiénim vymezeni
scénicénosti rikd, Ze se tim rozumi ,vlastnost
nebo spise soubor vlastnosti, diky nimz se cho-
vani v jistém prostoru stava scénickym, tzn. ze
vybizi ke sledovani, jinak Fec¢eno, je zamérené
na néjaké divdaky"“. Presto, ze definice jiz sama
navozuje ocekdvani diskuse o divadle (jako kul-
turni instituci), rozsifuje Vostry chapani scénic-
nosti i do bézného Zivota, kde jsme prece casto
svédky mnohych ‘scén’, kde si organizujeme
prostredi tak, aby nds (rozuméj: nase zpisoby,
projevy, jedndni) vhodné doplnovalo, ramovalo,
posilovalo apod.

V dobé videokamer a pohotovych fotoapa-
ratd zachycujeme, a to i v mobilnich telefonech,
nas zivot v domech, zahradach, obklopujeme
se détmi a pres fotografii posildme vzkaz o nds
jinym nebo budoucim. Scénicnost je tedy pri-
rozenym fenoménem naseho Zivota do té miry,
do jaké v ném ma své prirozené misto smyslu-
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pIné jedndni pFirozené a prfimérené propojené
s charakteristikami prostfedi a zamérené na
druhé osoby, ktefi se stavaji také divaky, a pri-
tom se zachovd jejich svobodna vile sledovat.
Spojovaci slivko ‘také’ znamend, ze v bézném
zivoté se role divdka s aktérem nezfidka pro-
lind a neni snadné je odlisit.

Vostry ddle upozornuje na rys dnesni doby
v podobé vseobecné scénovanosti, kterd ,jako
by byla schopna vrhnout Spatné svétlo i na ‘pri-
rozenou’ scénicnost, vytvarejici jisty aspekt
kazdého lidského jedndni [...] nikoli vzdy uve-
domély” (s. 7). Scénovanost tedy chdapeme jako
neblahou podobu scénovdni ve smyslu ego-
stfedného predvadéni se, brutdlniho uchvaco-
vani pozornosti a délani z druhych osob divaky
az proti jejich vali (viz Vostry 2006a: 17-18).

Psychologicky zajimava je scéni¢nost vzta-
zend k nalezeni, udrzeni, pripadné k predva-
déni obrazu sebe sama, sebepojeti, vnitrni in-
tegrity. Niternd zkusenost ndm dokazuje, ze
vedeme pribézné vnitfni dialog sami se se-
bou, tvofime argumenty, hleddme podptrné
souvislosti, emoc¢né vse zabarvujeme - po-
dobné, jako to délame i v dialogu s redlnymi
partnery. | zde miZeme rozliSovat mezi pfiro-
zenou sebe-scénicnosti a mezi tim, co Vostry
nazyva ,narcistnim sebescénovanim”. Lidova
mluva ma pro to vystizny vyraz ,Hraje divadlo
i sam pred sebou”. Predpokladem kvalitni pro-
fesiondlni scéniénosti, kvalitniho scénického
smyslu je bezpochyby také kvalitné vystavéna
dovednost sebescénicnosti herce (a kazdého
dramatického umélce).



sTakovy kultivovany scénicky smysl zahr-
nuje i zbystrené citéni toho, co mizeme nazy-
vat ‘duchem mista’, a schopnost ho ‘uhodnout’
a ctit”, pise Vostry (2004b: 18) a ndm tim po-
mdha vtahnout do diskuse v ndzvu textu zmi-
nény termin genius loci.

Genius loci, ‘duch mista’ (Fecky daimonion),
je oznacenim sice uzivanym, ale ponechava-
nym na ¢tendrové, resp. posluchacové vyzna-
movém dotazeni. Ve volné reci slychdme, ze né-
jaké misto, ale i jakykoliv jev md, event. nema
‘ducha’. Kdyz néco ‘ducha’ md, tak to volné
vzato znamengq, ze to nékam ‘sméruje’, nékam
nad konkrétni jednotlivosti praktického puso-
beni a fungovani. Genius loci se jiz vybérem
slov vztahuje k néjakému mistu, které diky své
historii, strukture, spojitosti s jedndnim apod.
podminuje nase hodnotové nebo emocni pro-
zivani. Nicméné neni nutné drZet se predstavy
fyzikalné vymezeného prostoru; svého ‘ducha’
muze mit situace, scéna, seskupeni objektu
nebo osob, a to v redlné podobé nebo zachy-
cené na fotogrdfii, filmu, na malifském platné,
popsané textem atd.

Na tomto misté je jesté tfeba zastavit se na
chvili u terminG ‘misto’ a ‘prostor’. ,Misto je
prostor, ktery mad jasné uréeny charakter,” ika
Norberg-Schutz (1994: 5). Jinymi slovy to zna-
mend, ze se k né¢emu vztahuje, je néjak struk-
turované, nese néci pecet a nutné je hodnotové
oziveno. ,Vse, co je skutecné ‘pritomné’, je vzdy
uzce spjato s néjakym charakterem,” pise Nor-
berg-Schutz o nékolik stran ddle. Jinymi slovy:
vse, co je pro nds skutecné, redlné, je také pro
nds zvyznamnélé nasim vztahem. Norberg-
Schutz je fenomenolog a nezapre tento zpu-
sob pojimadni svéta. Nasim dvahdm to vsak
konvenuje. V aplikaci na mista to znameng,
ze ,vSechna mista maqji charakter a [...] cha-
rakter je zdkladnim zpisobem, jakym je nédm
svét ‘dan’“(14). Vsechna mista maji charakter
také/i diky tomu, Ze jsou vice ¢i méné presné
vymezend, ze u nich mizeme hledat a naché-
zet hranice. Zjevné to je praveé u divadelni scény
(mysleno v jejim fyzickém zdkladé - jevisti),
ktera ma svuj specificky, pripustme, Ze az ma-
gicky ucinek diky vymezeni, ohraniceni, prede-
vsim ve sméru k divakam. Jak vystiznd je praveé
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pro divadelni uspordddni Heideggerova po-
zndmka, Ze ,Hranice nejsou to, kde néco konéi,
ale - jak chdpali Rekové - jsou tim, odkud zje-
vujici se véci ziskavaji svdj zacatek” (Norberg-
Schutz 1994: 13).

Ucinme vsak jesté jednu poznamku spoju-
jici vyse formulované uvahy o scénicnosti s ar-
chitektonickou strukturaci prostoru. Psycholo-
gicky bude pravdépodobné rozdil v prozivané
atmosfére, v duchu mista, které jsem budoval
sdm nebo vznikalo s mou pomoci, a mezi tim,
které jsem ‘pouze’ druhotné zabydloval. Bez
ostychu mizeme dodat, Ze oboji jsem také
‘scénoval’ nebo pribézné ‘scénuji’. Rozdil bude,
jisté mimo jiné, v podobé mé identifikace, tedy
v ndlezeni k mistu. Vedle identifikace je klicova
orientace. Spolecné tvori podstatné aspekty
naseho byti ve svété. Norberg-Schutz shrnuje,
ze identifikace (prindlezeni nékam) a orien-
tace (umoznuje ndm byt ‘homo viator’) jsou
zdkladni stranky byti ¢lovéka ve svété. ,Pat-
fit k néjakému mistu znamend nalézt existen-
cidlni oporu“ (23).

Prostor je tedy potencidlem pro vznik mist
jako zvyznamnénych a strukturovanych casti
prostoru. ,Prostor se ze svého stredu Sifi s roz-
dilnym stupném kontinuity (s rozdilnym ryt-
mem) v odlisnych smérech” (12). Tedy centro-
vanost, smér, rytmus jsou dalezité vlastnosti
organizovdni prostoru pfi vzniku lokalit, mist.
Odpovidd to i principdm organizace zndmym
z tvarové psychologie. Norberg-Schutz zamé-
roval své Gvahy k architekture. Jsou vsak dobre
pouzitelné i pfi zkoumdni veskeré ostatni or-
ganizace naseho prostredi. Scéni¢nost a archi-
tektonickd struktura (zasvécené a podrobné
viz Lipus 2006) jsou vzdjemné se doplniujici
a prolingjici zpGsoby strukturovani a nahli-
zeni na prostredi. Fenomenologové spojuji
architekturu s charakterem, tedy ji také vzdy
tak ¢i onak vztahuji k élovéku, ktery ji budo-
val a prijimal jako svoji souédst byti. Stavba
meéni strukturu prostoru, méni ‘hustotu’ jeji
kontinuity. Norberg-Schutz doddvag, ze existen-
cidlnim ucelem stavéni (architektury) je tedy
proménit néjakou polohu v misto, tj. odhalit
vyznamy potencidlné pritomné v daném pro-
stredi. Scéni¢nost mize toto vSechno pouzit
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jako svij ucel, jako zdklad ‘scény’, jejiz pres-
néjsi, zaostreny, nebo naopak zpochybnény vy-
znam ddle definuje jedndni aktérd, tedy kon-
krétnich osob pro osoby jiné, ktefi vysledek
vice ¢i méné dobrovolné pfijimaiji.

Genius, ‘duch’ oznacuje, co véc je nebo
¢im chce byt, Fika Luis Kahn v citaci Norberga-
Schutze. A chce-li né¢im byt, chce nabyt svdj
charakter, ktery je do jisté miry vzdy i funkei
Casu, ktery musime doprdt sobé i scéné, stavbé,
mistu, aby se nédm vyznam, smysl, atmosféra
vyjevily.

Vostry (2004a) onen fenomén vyjevovani
pékné a zretelné dokumentoval mimo jiné ve
stati o dile Jana Vermeera. Scénicnost zde vy-
stupuje v jednom svém podstatném rysu, totiz
vyjevovani, které je o to pusobivéjsi a Feknéme
ve vysledku i dramatictéjsi, o co je ‘zdrzenli-
véjsi’, ,cudnéjsi’ a ¢im vic vyzaduje nasi ak-
tivni Gcast.

Zdkladem jevu genius loci je nicméné jisty
vyrazny vztah v podobé kognitivniho ucho-
peni (co je predmétem, na co je pozornost za-
mérend, co prindsi a doddvd vnimani, mysleni,
imaginace a pamét) a emocniho zabarveni.

Pro presnéjsi predstavu, jak se mize genius
loci konkretizovat, vyuzivd Norberg-Schutz
strukturu krajiny (a odpovidajici podoby ar-
chitektury). Tak hovofi o krajiné romantické
(typicky severské), krajiné kosmické a krajiné
klasické. Tak, jak je Norberg-Schutz popisuje,
muzeme je bez vétsich rozpakl oznadit za ar-
chetypy naseho prostredi, spojujici se s nasimi
prozitky, které jim odpovidaji, s nasim vztaho-
vanim se k nim. Jednotlivé typy, resp. arche-
typy prirodniho mista, ndm mohou pomoci
‘pochopit’ genia loci kazdého uméle struktu-
rovaného mista; a tak autor také hovori o ro-
mantické, kosmické, klasické a komplexni ar-
chitekture.

Duch mista, situace, objektd, architektury,
tedy jevu jak ze svéta uméni, tak z bézného zi-
vota je pres vSechny snahy stdle né¢im, co ném
unikad tak Fikajic ‘mezi prsty’, a mnohdy jiz re-
zignujeme s jednoduchym komentdrem, Ze je to
néco ‘presahujiciho’, ‘éterického’, néco ‘mezi
nebem a zemi’. Jsou to poetické, mnohdy snad
i vyhybavé odkazy. Kdyz se vsak zastavime
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u zminénych lingvistickych obratl, mazete pre-
kvapivé konstatovat, Ze zhodnocovani, zachy-
covdni napr-. estetického zazitku v uméni je sku-
te¢né mozné za pomoci jakési skdly ukotvené
na jednom pdlu ‘dole’, v bézném vztahu k na-
semu jd, a na druhém pélu kdesi daleko ‘na-
hore’ v tplném vyznamovém rozostreni...

Uz témér pred sto lety se o néco takového
pokusil svycarsko-britsky filozof a psycholog
Edward Bullough. V ¢asopise British Journal
of Psychology uverejnil text s nazvem ,Psychi-
cal Distance as a Factor in Art and as an Aes-
thetic Principle”. Jde tedy o urcitou psychickou
distanci jako nezbytny psychologicky moment
pfi vinimdni uméni a estetickém prozitku.

Fenomén distance znamend, ze s jevem,
ktery nds osobné zaujme, jsou vSak preru-
sené bezprostredni vazby télesné, fyziologické,
tedy nasi bytosti se dotykajici a ji snad i (byt
jen domnéle) ohroZzujici. To je zjevné prdavé
v umeéni, kde divdk, poslucha¢ apod. potre-
buje byt v klidné a bezpec¢né pozici. Bez toho
nejde o umeéni, ale snad o druh happeningu,
spoleéné demonstrace, reality show apod.,
presto je tato pomysind hranice stdle testo-
vand avantgardnimi uméleckymi smeéry, per-
formery atp.

Jev zaujeti psychické distance se podle Bul-
lougha podobd pohledu do zamlzené krajiny,
kdy nevystupuji ostre kontury svéta s moznou
syrovou prozitkovou vztahovosti k nasi bytosti.
Dodejme, ze ona ,zamlzenost” také umoznuje
prdci imaginace, dokreslovani, presahovani
mimo vlastni jev nebo situaci. Tak se mize pro-
jevit tlak symbold, snad az archetypalnich, aniz
bychom si jich vsak byli jasné védomi. Zde by
bylo mozné odkdzat na jiného autora, totiz Ro-
berta McCullyho (1984), formulujiciho psycho-
logické zdkony umoznujici projev archetypdlni
a obecné se symboly spjaté energie. Pravé od-
tazeni pozornosti je jednou z podminek umoz-
nujici pranik jevd z hlubsich vrstev védomi.
(Hloubéji si McCullyho myslenek pov§imneme
v samostatné zamyslené studii.)

Distance pomdhd paradoxné uplnéjsimu
pozndni, ale i sdileni pro svoji ‘rozostrenost’,
resp. nezatizenost zaostfenim na presné defi-
nované pole. Mimo zaostreni se objevuji figury
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vystupujici z hlubin, nabizejici se k pochopeni,
vtazeni do plného védomi anebo pomdhajici
definovat kontext spocivajici pravé i v existenci
raznych vrstev védomi. Mize tak vznikat néco,
¢emu muizeme pracovné fikat ‘psychickd vrs-
tevnatost’ (3D-obraznost...).

Rozostfend pozornost, snizené uvédomo-
vani muze dovolit vytvaret podminky pro psy-
chickou distanci, uméleckou dimenzi a také
prostor pro prinik materidlu z hlubin neve-
domi, tj. archetypdlniho materidlu, jak to pise
McCully. Jsou opravdovi umeélci schopni pra-
covat s néjak rozsirenym pdsmem uvédomo-
vani, objevovdni onéch skrytych stranek reality,
které maji psychickou distanci viéi nasemu ja
(self)? A jesté jinak: nakolik souvisi umélecka
tvorba i percepce uméni s nevédomymi (mimo-
védomymi, neuvédomovanymi) procesy, stavy,
oblastmi?

Snad i nékteré psychopatologické stavy ty-
pu derealizace a depersonalizace jsou vlastné
svého druhu psychickou distanci vedouci k do-
jmu jakoby ‘divadla’, ‘hry’ kolem sebe...

Také hrani si s né¢im nebo na néco je vy-
uzivani bezpedi distance a jeji osvojovani si.
| vuméni pouzivdme termin hra; hovorime o di-
vadelni nebo rozhlasové hre, doddvame, ze he-
rec v té hre dobre hraje apod.

Vychdzime zde z pracovniho predpokladu,
Ze zd4zitek, ktery pusobi genius loci, a zazitek
esteticky a potazmo zdzitek umélecky jsou pod-
statou podobné, pokud nejsou dokonce v zd-
sade stejné. V obou pripadech jde o zhodno-
covdni (appreciation). Kazdé zhodnocovani uz
je jistym distancovdnim, i kdyz se tu stdle jesté
pohybujeme v oblasti ‘pod-limitni’, pred vstu-
pem do oblasti bezpecného hodnoceni atmo-
sféry, ducha, estetické hodnoty apod.

O ¢em hovorime, kdyz chceme zachytit pro-
zitek toho, cemu fikdme genius loci? | zde plati,
Zze musime mit néjaky osobni zdjem na kon-
taktu s mistem, osobni apetenci, musime byt
zdkladné naladéni vnimat pravé danou loka-
litu, predmét, seskupeni apod. Divod muze byt
prosty a pochopitelny - Zili jsme tam, vyrustali
jsme na téchto mistech, pfipomind ndm to cas
nasich ldsek. Soucasné musi byt splnéna i pod-
minka vytvorené distance (bylo to uz davno, je
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to ted daleko, jen se to podobd, jsou zachycené
jen hlavni rysy, je to uz méné jasné, doslova ¢i
obrazné zamlzené...).

Nejcastéji jde o charakteristiky typu (vy-
birdme z nejc¢astéjsich vyroku): ,zvldstni, po-
divny zdzitek, prijemnd, vzrusujici atmosféra,
je v tom kouzlo, tajemstvi, [...] néco to pripo-
mind, ale nevim presné co, je to krasné, kou-
zelné, majestatni, libi se mi to, [...] jako by se
v tom odrdzela néjakd podstata, [...] jako po-
hddka, [...] je to vystihujici, strhujici“ apod.
Uvedené vyroky jsou vybrané tak, aby byly
vyrazné. Ovsem ne vsechny jsou takto preg-
nantné formulované. Jiné jsou vahavéjsi, ne-
utrdlnéjsi, méné expresivni. Co to znamena?
Na jedné strané to ukazuje pritomnost néja-
kych specifickych ryst daného podnétu ¢i pod-
nétové situace (necastéji se jednalo o fotogra-
fie méstskych zdkouti, hradnich nadvori apod.)
plus pripravenost nékterych osob takovou spe-
cificnost vnimat a vyjadrit. Na strané druhé to
naznacuje, ze zminéné situacni i osobnostni
charakteristiky jsou rozloZzené na skdle vyraz-
nosti a vysledkem muze byt fada moznosti,
jak onu zvlastnost nazyvanou genius loci za-
chytit a popsat.

Zvlastni atmosféra, kterou nazyvame ge-
nius loci, se pravdépodobnéji objevuje tam,
kde pritomné ¢i zobrazené objekty ztrdci pro
nds své event. aktudlni uplatnéni nebo funkci
a dojde k presahu nad aktudlni funkéni vy-
znam. Opakujeme, Ze se to stane ‘rozostre-
nim’ vazeb na nasi osobu pfi zachovdni bazal-
niho zdjmu, diky osloveni tématem, zdkladni
hodnotovou orientaci. Tady se projevi psy-
chickd distance, kterda zpusobi prerod napf.
zemédélského ndaradi (pluhu apod.) v pred-
mét esteticky, resp. ozvldstiujici pozorovany
kout zemédélské usedlosti. Predstavme si vy-
tvarné zachyceni takového predmétu, naradi,
event. fotografii pouzivajici zvldstniho nasvi-
ceni sluncem apod. Diky psychické distanci
muzeme jinak vsedni uspordddni predméta
prozit jako krdsné, poutavé, zasnéné apod.
Distance je pricinou takového vjemu, niko-
liv disledkem, podotykd Bullough. Staéi vsak
relativné mdlo - vyobrazeni stejného naradi
v ucebnici, komentované popisem nebo dejme
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tomu vysvétlenim, Ze s timto ndradim se bu-
deme muset naucit pracovat, a dojde k vymi-
zeni distance.

Jifi Hefrman (2006) zajimavym zplsobem
priblizuje uvadéni starych baroknich oper na
soucasnou scénu. Na prikladu opery La Calisto
si mGzeme uvédomit hned nékolik momentu
pékné zapadajicich do naseho tématu. Sama
Casovd vzddlenost od doby vzniku, tedy polo-
viny 17. stoleti, napomdhd psychické distanci
v podobé nasi obecné pripravenosti ocenovat
antikvarni svét s jeho bezpecné ‘zakletym’ ¢a-
sem. Kromé toho jsme navykli vnimat hudebni
i jevistni produkci jako svét z jistého hlediska
vzddleny. To vse predznamendvd nasi vychozi
distancni pripravenost. Vedle toho je zde vsak
nebezpedi jistého tematického mijeni, tedy ze
nas vlastni syzet, vyrazové prostredky, dobova
atmosféra neoslovi vlivem jakési své vycpélosti
apod. Eroti¢nost tématu muze sehrat dvoji roli.
Zijeme v dobé, kdy jsme erotikou i v podobé sy-
rové sexuality doslova bombardovani, a maze
se tedy zddt, Ze tematicky nds opus muze do-
sti davérné oslovit. To vSak neznameng, ze se-
xudlni produkce az fyziologické obnazenosti
jsme schopni zvlddnout tak, abychom sice by-
tostné rozeznali pravdivost takovych podnétu
v nasich Zivotech, ale abychom od nich uméli
poodstoupit a nahlédnout na né z ozvldstnu-
jici, estetizujici distance. Je na tvarcich, aby to
vsechno uméli podchytit a vytvorit dilo, které by
dnesniho divaka opravdu oslovilo. Zajisté Ze ne
kazdého divdka! Jiz jsme se zminili, a Bullough
to pise explicitné, ze vyslednd distance je za-
lezitost jak charakteru uméleckého dila (a do-
dejme, ze i kazdého ne-uméleckého jevu, diky
kterému jsme schopni zazivat ono odosobnéni),
tak i osobnosti kazdého tcastnika.

Pokusime-li se tedy nase dvahy pracovné
shrnout, pro vysledné zhodnocovdni, spiritua-
lizaci, estetizaci, ozvldstnéni atp. je podstatna
tematizace vnimaného vyseku svéta a sou-
Casné distance od ného ve smyslu osobni prak-
tické nezucastnénosti na ném, diky niz se mobi-
lizuje nase hlubsi ucast ¢i ucast hlubsich vrstev
nasi psychiky, ucast, kterd uz neni Géasti jen na
tom, co se déje a jaké to ma praktické dasledky,
ale na ¢emsi, co to i nds samotné presahuje.
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V souvislosti se vs§im dosud uvedenym se
muzeme ptat (a ndsledné i ovérovat), zda
mista a objekty v mlze, na mnohoznaénych
a neurcitych obrdzcich, rozostrenych foto-
grafiich apod. budou castéji spojend s typic-
kymi hodnoticimi vyroky (viz vyse) ve srovndani
s témi urcitymi. Jinymi slovy vyjadreno, jestli
emotivni hodnoceni se snizenou osobni anga-
zovanosti bude castéjsi tam, kde ratio nekon-
troluje interpretaci prostredi za pomoci zaost-
reného uvédomovani, zaostfené pozornosti.
Pokud by tomu tak mélo byt, pak by to také od-
povidalo psychologickym predpokladim, jak
jsou formulované zminénym McCullym a jak
je zndme napf. z Rorschachova testu. Nena-
hrazuje v uméni tuto ‘nezaostrenost’ jiné, od

‘skutec¢né’ podoby daného ‘predmétu’ i v pri-

padeé realistického obrazu odlisné usporaddani
(poddni) prvka?

To, Ze néco je, nebo neni (povazuje se za)
umeéni, je ddno spolecenskou umluvou (roli tu
hraje uz predvedeni ve vystavni sini nebo v di-
vadle, ale i spojeni s jistym jménem apod.) a ne-
spoléhd se pritom na to, Ze to tak vnimdme my
jako konzumenti. Faktem ovsem je, Ze umeé-
lecké podnéty, artefakty se lisi mirou své psy-
chické distance, podobné jako se konzumenti
umeéni individudlIné lisi riznou mirou pfiprave-
nosti psychickou distanci zaujimat. Bullough
nadto piSe o moznostech ,pod-distancovani
a ,nad-distancovdani“. Stru¢né shrnuto, ,pod-
distancovani“ se vyskytuje tam, kde hovorime
o syrovém realismu a naturalismu, ,nad-distan-
covani“ naopak tam, kde prestdvdme rozumét
situaci diky vysoké abstrakci atp.

O situacich, kdy sledujeme a hodnotime
jev zvany genius loci, plati v podstaté to
samé. | zde je dilezity dotyk v ¢ase a pro-
storu s nasi osobou, tedy casoprostorovd
distance. V uméni byva prostorovd distance
bézna (déleni jevisté a hledisté, vystavené ob-
razy, fotografie, imaginované déje pri cetbé
apod.). Podobné se uplatnuje i distance ca-
sovd, kdyz prezentované jevy zobrazuji cosi,
co jiz probéhlo, nebo nékdy probéhne. Také
predstava, Ze dané dilo vzniklo kdysi déavno,
navozuje casovou distanci. Bullough také upo-
zornil na zajimavy fakt, Ze distance se tyka
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predevsim smysla zraku a sluchu, ale jiz méné
ostatnich smysla. Je sice pravda, ze pachy
byvaji vnimané jako aktudlni vazba s jejich
zdroji (v libém i nelibém pojeti), ale mirné pa-
chy mohou jakoby pfipomenout néco casové
vzddleného, dobou jiz pfirozené rozostreného,
co pusobi na imaginaci. Pfikladem muze byt
»mild“, ,péknd“, ,jimava“, ,krasna” vzpominka
na détstvi s viini domu, kuchyné atp.

Metodologické principy souc¢asného studia
jevu genius loci se projevuji pFi béznych zpuso-
bech jeho fixace a ndsledného zhodnocovani,
méFeni, analyzovdni. Casto se pouzivaji foto-
grafie vybranych mist. Z technického hlediska
je to pochopitelny pristup. Prvnim problémem,
ktery je tfeba uvazit, je samotny vybér lokality,
stavby, prostorového vymezeni (zde nefikdme
misto, které chdapeme jako vice ¢i méné ohra-
ni¢enou lokalitu, spojenou s néjakym vyraznéj-
Sim osobnim prozitkem nebo déjem, uddlosti
vlastni nebo tradovanou z historie atp.). Nékdo
musel provést takovy vybér a tim do celého pro-
cesu vlozit vlastni hodnoceni. Druhym vyznam-
nym okamzikem je fakt, Ze jev zachyceny na
fotogrdfii je ve svém pusobeni témér vzdy jiny,
nez je tomu v realité. Fotografie krajiny ma ji-
ného ‘ducha’ nez bezprostredni vnimdani dané
krajiny se vSemi primymi kontakty smysli. Ne-
chceme samozrejmé diskutovat, co je hodnot-
néjsi nebo dokonce ‘spravnéjsi’: nelze srovna-
vat, protoze v jednom pripadé jde o krajinu
a v druhém o fotografii.

Vyjimkou snad mohou byt technické foto-
dokumentace, kde je témér (¢i dplné) vylou-
¢ena osobni vazba toho, kdo se na fotografii
divd, k né¢emu ji ddle pouziva apod. Ve vsech
ostatnich pripadech (a téch je vétsina) je foto-
grafie zvldstnim ‘svétem’ majicim zcela spe-
cifickou atmosféru. Zcela evidenni je to u tzv.
fotografie umélecké, u které se bézné nepo-
chybuje, Ze nabizi ‘cosi’ nad zobrazenou rea-
litu. Jaky je tedy, resp. o ¢em je a pojednava
genius loci takové fotografie? Zde genius loci
splyva s prozitkem estetickym, resp. umélec-
kym. | velmi otfesné snimky napfiklad z vdlec-
nych oblasti mohou byt vnimané v potrebné
distanci, pokud jsou povysené (vS§imnéme si,
Ze tento uzivany vyraz ‘povysit’ realitu dobre
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odpovida konceptu psychické distance od oné
reality). V roce 1917 vystavil (vlastné insceno-
val) Marcel Duchamp dnes jiz slavnou zdcho-
dovou musli. Pod ndzvem Fontdna ji (resp. jeji
novou verzi) mizeme zhlédnout na fotografiich.
Je vSak jisté rozdil mezi redlnou situaci, kdy se
nepripraveny ndvstévnik vystavni siné prvné se-
tkal s takovym scénovanym objektem, a situa-
ci, kdy tento objekt vnimdme na fotografii, na-
vic dobre sezndmeni s uméleckym kontextem,
a néco podobného plati i pro dnesni setkdni
s takovym objektem, ktery ‘vesel do historie’
a my ho i vtomto smyslu vnimdme ze znacné
casové vzdalenosti.

Pomeérné slozité je hleddni odpovédi, co vy-
tvari mechanismus distance a s nim pripadné
spojeného ‘povyseni’. Takové ‘povyseni’ reality
do oblasti esteti¢na, krdsy, ozvlastnéni, odu-
sevnéni (anglicky vyraz pro termin genius loci
je spirit of the place) ma tésny vztah ke katarzi.
Hovorime o katartickém zazitku, o ocistném
prozitku atp. Jde o termin, ktery md v uméni
a ve védé o umeéni pevné misto jiz od dob Aris-
totela, ale jde také o termin s velmi obtizné
uchopitelnym vyznamem, jak je tomu ostatné
u vétsiny terminu vztahujicich se k psychic-
kému prozivani. Bullough se zminuje o vyro-
cich fady umélct, Ze umélecké ztvarnéni (a mu-
zeme mluvit o inscenaci svého druhu) bylo pro
né katarzi, tedy prostredkem zbaveni se po-
citd a myslenek, jejichz akutnost ptvodné pro-
zivali jako druh obsese. A Bullough pokracuje,
Ze na druhé strané mdme co délat s malou
schopnosti primérného clovéka adekvatné
predat, vyjevit druhym napf. pocity radosti
nebo smutku. Osobni dopady, vazby takové si-
tuace ¢ini nemoznym formulovat a prezentovat
(inscenovat) pocity tak, aby je ostatni prozili
s nim v celé plnosti a se vSsemi vyznamy. Neni to
také diivodem, Ze tak radi vyhleddvaiji situace,
kdy nejen tyto pocity, ale i ulevu, osvobozeni od
nich, katarzi, mohou zazit jako divaci?

Tyto dvahy sméruji také k otdzce, jestli je to
mozné jenom pfi vnimani uméni. Také prozitky
fenoménu genius loci mohou mit jisté katar-
ticky (i kdyz mimoumélecky) aspekt, ocistujici
situaci, scénu, misto atp. od pripadnych pFilis
télesné a osobné bolavych, tizivych a zatézuji-
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cich prozitkt a vazeb. Zd4 se, ze néco podob-
ného déldme jaksi spontdnné, kdyz unaveni
vystupem na kopec, skdlu, rozhlednu a znejis-
téni vyskou, destabilizovani vétrem pronasime
nahlas hodnoceni o krdse kolem atp. Snad je
to jakdsi podvédoma obrana nutici nds ucho-
pit situaci jesté v jiné dimenzi, kterd ndm po-
muze nastolit psychickou distanci v dané chvili
ne snad pro umélecky ¢i skute¢né hluboky
esteticky zazitek, ale pro prosté odtazeni se
od krusné reality a uklidnéni se v relativnim
bezpeci kontemplativni distance. Pravé tato
kontemplativni distance souvisejici s (tvirci)
¢innosti vlastni imaginace, jejiz pomoci se ¢lo-
vék muze dobrat prozitku ¢ehosi archetypdl-
niho, zdsadné odlisuje zdzitek uméleckého
dila, ale treba i krajiny, od toho pasivniho po-
stoje, jehoz trvalym zajatcem jako by se mél
stat v dobé vseobecné scénovanosti (viz Vos-
try 2006a: 15 a 17-18).

Rozvijenim téchto dvah si midzeme snad
i s jistym prekvapenim uvédomit Siroké souvis-
losti tématu. Napf. Frankliv apel na nachdzeni
smyslu Zivotnich situaci mize byt bez vétsiho
nasili vnimany pravé jako snaha dodavat si-
tuacim zminénou dimenzi duchovna, tedy pre-
sahu daného aktudlna. Neni snad treba zdi-
raznovat, ze ono duchovno neni nutné spojovat
s bozstvim ¢i Bohem.
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Parizkilv drazd'ansky Princ Bedrich Hombursky

KdyzZ jsme v den premiéry Kleistova
Prince Bedricha Homburského! prichazeli
do salu drazdanského Méstského diva-
dla, uz na nas ¢ekal. Na malém vybézku
predni strany jevisté sed€l s nohama sveé-
Senyma do hledisté mladicek v tmavé sSe-
dych kalhotach a o néco svétlejsi kosili.
Kalhoty mu pridrzoval vojensky kozeny
opasek se zapinanim na dvé dirky nad se-
bou, a kdyz se pohodlné optel o koleno,
ze spolecenskych kalhot vykoukly cerné
kanady. Stihly, aZ titly mlady muz, Matt-
hias Walter, v hlavni roli Prince Bedricha,
vypadal v obleceni s detaily vojenské uni-
formy trochu nepatricné. S rozpacitym
usmévem a tékajicima ocima sledoval
kazdého nového prichoziho a neklidné
si pohraval s vétvi vaviinu v rukou. Plase
se rozhlizel po hledisti, rysy jeho tvare
vsak nedokazaly zadrzet vyraz potésené
chlapecké jesitnosti. V rozruseni si ani
nevsiml, Ze se za nim shromazdila mala
dvorska spolecnost: Kurfirt, Kurfirtka,
Princezna Natdlie a jejich doprovod, Hrabé
Hohenzollern. VSichni obleceni v tma-
vych kabatech, pod kterymi jsme mohli
tusit Sedé urednické kostymy a obleky,
tyto uniformy vykonavatelt statni moci.

Robustni svételné zdroje v prednich
rozich a po stranach jevisté prispend-
lily herce na bilé pozadi jasné osvétlené
scény. Praveé takto, vynaté ze slozité ba-
revnosti Zité reality, miiZzeme do nejmen-
§ich detaild zkoumat ustrojeni postav,

1 Heinrich von Kleist: Princ Bedfich Hombursky. ReZie Dusan
D. Pafizek, scéna Olaf Altmann, hudba Roman Zach, kostymy
Kamila Polivkovd, dramaturgie Andrea Koschwitz, Staats-
schauspiel Dresden (Schauspielhaus), premiéra 10. 6. 2006.

charakteristické znaky jejich druhu. Z po-
stoji a vyrazli Zen vyzarovalo disciplino-
vané spolec¢enské dekorum: Kurfirtka
(Christine Hoppe) a Princezna Natalie
(Karina Plachetka) byly oblecené stejné
jako muzi v dvouradovych, jakoby vo-
jenskych kabatech a Sedych, konzerva-
tivnich kostymech. Atleticka postava, vy-
holena hlava a sebevédomy vyraz ostre
Fezanych rysu tvare Lukase Holzhausena
v roli Kurfifta vytvarely presvédcivy ob-
raz ‘vojackého krale’. Na rozdil od ostat-
nich vsak jeho odév postradal zietelné&jsi
znaky vojenské uniformy, které by nazna-
covaly, Ze pred nami stoji nejvyssi repre-
zentant statni a vojenské moci. Zahaleny
v tmavém balonaku pripominal spise
prislusnika tajné policie, ktery sprada
své v§udypritomné, a presto neviditelné
panoptikalni pavuciny discipliny skryté,
vzdy za nasimi zady.

Naznaky rukou, o¢i a postoju skupinky
prichozich odhalovaly propletené vztahy
mezi Kurfifrtem, Kurfiftkou a Princeznou
Natalii a davaly tusit milostny trojihelnik,
ktery v podobé motivického nevédomi
bude jako spodni proud prochéazet celou
inscenaci. Ocitame se v prahové situaci,
ve chvili mezi bdénim a snénim, kdy hra-
nice vnitrnich a vnéjsich svétu se stava
neostrou, sny a skutec¢nost, prani a reali-
ta, touha a jeji naplnéni splyvaji v jedno.

Spolecnost se zezadu, neslysSné pribli-
zila smérem Kk Princi. Kurfirt mu vzal vav-
Finovou vétev z ruky, aby ji pouzil jako
rakosku: V jednom momentu bere Princi
vavrin z ruky, aby jej ztrestal, a v dalSim
mu jej s pratelskym vyrazem vraci. A tak
porad dokola. Jakmile v§ak Princ sam vy-
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Heinrich von Kleist: Princ Bedfich Hombursky. Staatsschauspiel Dresden 2006. Rezie Dusan
Parizek, scéna Olaf Altmann, hudba Roman Zach, kostymy Kamila Polivkovéd, dramaturgie Andrea
Koschwitz. Hrabé Hohenzollern: Philipp Lux, Kurfiftka: Christine Hoppe, Princezna Natdlie
Oranzska: Karina Plachetka, Kurfift: Lukas Holzhausen

jde vstiic podavanému symbolu slavy
a vztahne ruku po vaviinu, je ztrestan
s agresivitou o to vétsi. To se neustale
opakuje az do té doby, nez si Princ pravi-
dlo zapamatuje a prestane na nabizeny
vavrin reagovat. Nasleduje dalsi, pokro-
¢ila lekce: Princ sam musi vaviinovou
vétev Kurfirtovi znovu a znovu podavat,
aby mohl byt potrestan. Kurfirtovi totiz
nestaci, ze se Princ nebrani jeho ranam,
ze se mu podvoluje. Princ se musi nau-
Cit, Ze moc panovnika, nejvyssiho repre-
zentanta statni moci, je moci absolutni
ajeji uplatnéni nemusi byt ni¢im podmi-
néno. To, ¢eho jsme byli svédky, nebyla
scéna vychovy k vojacké discipliné ani
obycejny vyprask. Byla to scéna exem-
plarniho potrestani nevinného. Preven-
tivni trest. Jen tak lze totiz vyvolat strach
a vynutit si absolutni poslusnost, jen tak
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muiZze moc manifestovat svoji skutecnou
povahu a podstatu své sily. Kurfirt si
s Princem pohrava i v nasledujicim mo-
mentu, kdy s majetnickou nekompromis-
nosti polibi Princeznu Natalii a postr¢i ji
dopredu, smérem k Princi. Na Natalii je
sice znat nespokojenost, ale podvoluje se
a plni Kurfirtovo prani sehrat s Princem
milostnou hru.

Vstupni obraz Princova snu, do kte-
rého rezisér vlozil motiv milostného
trojuhelniku Kurfifta, Kurfirtky a Prin-
cezny Natalie, je ‘klicovou scénou’ in-
scenace, ktera ve zhusténé symbolické
formé v sobé obsahuje hlavni zapletku
dramatu a anticipuje vse, co bude dale
nasledovat. Naznaceny milostny troju-
helnik rozsiruje vliv panovnika i do sféry
privatni. Jeho moc je tedy nejen politicka,
ale skutec¢né absolutni. Ve chvili, kdy do
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hry vstupuje vztah Prince a Princezny
Natalie, z trojuhelniku se stava c¢tyiahel-
nik a mezi postavami vznika rozlozeni sil

avztaht odkazujici k oidipovskému kon-
fliktu. Kurfirt je na misté otce a Princ na

misté syna, touziciho zastupné po moci

apo jedné z otcovych zen. Princav zajem

o Natalii tak mtze byt vyrazem milostné

touhy, stejné jako sublimaci Princovy am-
bice nastoupit na misto Kurfifta ve spo-
lecenském radu. A kdyz se pozdéji Princ,
ve strachu z trestu smrti, vzdava Natalie,
jako by obrazné rezignoval na svoji touhu

Po moci v roviné spolecenské.

V ostrém stiihu nasleduje scéna, kdy
Kurfiit diktuje velitelim vojsk strategii
nasledujiciho boje. Princ mezi nimi roz-
tékané bloudi, rozruseny nalezem ru-
kavicky patrici divee z jeho snu, jez pro-
pojila to, co snil, se skute¢nosti. Ostatni
vojevadci, rozestaveni v zastupech jako
zaci v lavicich pri skolnim diktatu, sou-
stfedéné zapisuji presnou strategii nad-
chazejiciho boje. Skupinovy diktat déla
z vojevudct pouhé agenty, chapadla cho-
botnice statni moci.

Scéna poslusného zapisovani se pro-
Ine do spolecné modlitby. Mnohohlasa
polyfonie tichého rozhovoru s bohem se

Poznamky

H. von Kleist: Princ
Bedfich Hombursky.
Staatsschauspiel
Dresden 2006.

<« Matthias Walter
(princ Bedrich)

a Lukas Holzhausen
» Zleva Marko
Dyrlich (Obrist
Kottwitz), Lukas
Holzhausen, Philip
Lux, Christine
Hoppe, Karina
Plachetka

a Matthias Walter

postupné méni v jednohlasy choral vo-
jaku, sesikovanych v kasarnach pred bo-
jem, a vrcholi v neartikulovaném revu
zfanatizovaného davu. Sled za sebou po-
meérneé rychle se stridajicich vyjeva - dik-
tat, spole¢na motlitba, fanaticky rev - roz-
viji v linearni roviné téma psychologie
davu, sméiujici od poddanstvi vojenské
discipliny pres nabozensky fanatismus
az k davové psychoze. Zhusténim téchto
vyjevu vznikl uzavieny kruh vzajemnych
referenci, ve kterém se tyto obrazy navza-
jem zrcadli a odhaluji shodny diagram
moci a kontroly, na kterém jsou vystave-
ny. Scéna modlitby, ktera je v Kleistove
textu pritomna pouze jako zminka o da-
vodu Princova zdrzeni pred bitvou, se vin-
scenaci stava jednou ze stézejnich scén.

Princ se z davu vydéluje: svoji nepo-
zornosti pri diktatu, osamélou modlit-
bou a zejména neposlusnosti, kdyz po-
rusi narizenou strategii bitvy. Nec¢eka na
prikaz k boji a privlastni si tak vitézstvi
nad nepritelem jen pro sebe. Jeho vitéz-
stvi je vitézstvim nad vnéjsim nepritelem
statu a stejné tak vzpourou. Princovu ne-
ovladatelnou touhu po moci dosvédcuje
inasledujici scéna, kdy se dozvida zpravu
o smrti Kurfirta a stejné ukvapené, jako
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se predtim vrhl do boje o vitézstvi, se
nyni hlasi na jeho misto. Zprava je v za-
péti dementovana a Princ opét odkazan
do patfiénych mezi. Jde vlastné o variaci
na uvodni scénu vyprasku, kdy si Kur-
fift s Princem zahral obdobné tryznivou
hru s nabizenou a zase odpiranou vav-
Finovou ratolesti. To, co v iivodni scéné
bylo rozehrano v hyperbole snového ob-
razu s vaviinem a rukavickou, se vraci
v realistické, i kdyz mystifikac¢ni situaci
dementované zpravy o Kurfirtové smrti.

Princ je uvéznén - exkomunikovan.
Pro poruseni vojenské poslusnosti? Nebo
proto, ze ve své reakci na zpravu o Kur-
fiftové smrti, opojeny valecnym vitéz-
stvim, oteviené odhalil svoji touhu po
moci? Propadlo, velké jako cely prostor
scény, s nim sjede pod uroven jeviste,
takze z prizemi mu mutzeme vidét sotva
hlavu. Scéna se pred nasima o¢ima méni
v obrovskou jamu, kolem které se da pro-
chazet jen opatrné, po izkém chodniku,
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rozs$irujicim se na predscéné. Cely prostor
je vézenim, hrobem, mistem izolace a na-
strojem oddélujicim vinika od ostatnich
prislusnikt spolec¢nosti. Princ prestava
byt soucasti vojenské masinerie a stava
se objektem, na kterém tato masinerie
bude uplatinovat a prezentovat svoji moc.

V této jamé se vsak neocita zoufaly
odsouzenec na smrt, ale sebejisty mla-
dik, ktery je presvédceny, Ze se jedna jen
o dalsi podobu hry, kterou s nim Kur-
firt hraje od samého zacatku a kterou
uz dobre zna. Princ povazuje vse, co se
déje, vcetné vyneseni rozsudku smrti,
podepsaného samotnym Kurfiftem, jen
za protahovani této znamé tryznivé hry.
Kdyz posléze zjisti, ze se soudni masine-
rie sune stale bliZe k finale a Kurfirt ne-
zasahuje, Ze je to ‘doopravdy’, propadne
panickému strachu ze smrti. Lehkovazny
ambiciézni chlapec, snici o spolecen-
ském uspéchu a touzici po slavé a moci,
je ochotny vzdat se vSeho, vojenské slavy
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hrdiny i Princezny Natalie, pro zachranu
holého zivota. Ve chvili, kdy Princ zjisti,
ze jeho uvéznéni nikdy nebylo narizeno
a trest tedy ocekava dobrovolné, se emo-
cionalné vypjata scéna zlomi v kafkovsky
absurdni situaci.

Vydéseny Princ hleda primluvu a po-
moc u zen, predstavujicich citovou a pri-
vatni protivahu logice vojenského radu.
Kurfiftka i Natalie jsou evidentné rozpa-
Cité z nové podoby Prince. Ten, ktery si
svym riskantnim vitézstvim ziskal poveést
vale¢ného hrdiny, se pred nimi nahle ob-
jevuje jako vydéseny mladicek, v panické
hrize ze smrti. Zvlasté Kurfirtka, u které
hleda Princ materské pochopeni a pii-
mluvu, reaguje az rozladéné, kdyz se ji
Princ vrha do naruce. Christine Hoppe
hraje Kurfiftku jako prvni damu statu,
ktera si je védoma své spolecenské role.
Ona sama nikdy nesnima spole¢enskou
masku i presto, Ze si nemohla nevsim-
nout familiérnich gest a poplacani, ktera
Kurfift adresuje princezné Natalii. Disci-
plinu, podrizeni se pravidlim hry vyza-
duje predevsim od sebe samotné. Prin-
covym emocionalnim natlakem se citi
ohrozena, nebot by mohl jeji kifehkou
spolecenskou masku rozbit. Na Princovo
vypadnuti z role’ proto reaguje rezervo-
vané a chladné. Nakonec se jeho primluv-
cem stava Princezna Natalie. Ta, které se
byl ochotny okamzité vzdat, kdyz ziskal
dojem, Ze pravé ona by mohla byt divo-
dem odepreni Kurfirtovy prizné. Matthias
Walter sehral tento vystup pomérné po-
vrchné. Sledovali jsme exaltované vylevy
nevyzralého mladicka bojiciho se trestu,
které vsak dobie korespondovaly s vyhy-
bavym charakterem ambiciézniho Prince.

Princ spoléha na udéleni milosti abso-
lutniho panovnika - otce, boha. Kurfirt se
vsak stavi do pozice pouhého urednika -
vykonavatele statni moci. S papirovou
korunou na hlavé sehraje pred Natalii
Saska a jako v karnevalovém ne-radu ob-
rati situaci na hlavu, kdyz rozhodne, ze
sam Princ nad sebou vynese soud a roz-

‘.
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hodne o svém trestu nebo milosti. Princ
prohlédne lest dopisu. Misto odpovédi jej
zmacka a tuto papirovou kul(i¢)ku, posila
jako cerného Petra zpét Kurfirtovi. Pii-
jetim trestu potvrzuje sviij respekt k vo-
jenskému radu, ale soucasné stavi Kur-
fifta do role tyrana, ktery nevyuzil své
pravomoci k udéleni milosti. Vojensky
zakon se tak stava nastrojem skrytého
boje mezi Kurfiftem a Princem. Oba se
jeho pravidlam podvoluji, aby jej vyuzili
ve svij prospéch a proti sobé navzajem.
Princ se po scéné ‘boje o zivot’ opét zmo-
bilizoval ke hie a prokazal, Ze je Kurfir-
tav silny protivnik v této podivané poli-
tického zapoleni.

Povahu mocenskych vztaht zietelné
odhaluje dalsi scéna, kdy se za milost
pro uvéznéného Prince prichazeji pri-
mluvit vojeviidcové. Neni to typicky vy-
stup primluvy poddanych u panovnika.
Rozlozeni sil pripomina spise navstévu
samozvanych ochrancu. Vystupuji ne-
napadné, ale durazné. Skupinka voje-
vidcu s Kurfiftem uprostied se presouva
z jedné strany scény na druhou, jako na-
mornici na palubé lodi houpajici se na
rozboureném moti. Dynamika scény po-
ukazuje k prelévani ptsobeni mocen-
skych sil, k nemoznosti detekovat jejich
nestabilni rozloZeni v jediném bodé jako
jejich ptvodci. To, co ve scéné s Natalii
hralo Kurfirtovi do karet, kdyz se zbavo-
val své odpovédnosti, se nyni, v novém
svétle, obraci proti nému samotnému
a ukazuje druhou stranku mince. Kur-
fifrt ma nejvyssi misto ve staté, dokud jej
na misté panovnika drzi vojsko. Je za-
jatcem mocenskych vztahu stejné jako
Princ. Papirova koruna, kterou zpecetil
dopis Princi a kterou si saskovsky nasa-
zoval na hlavu, z néj déla karnevalového
krale, ktery muze byt kdykoliv obétovan
pro obnoveni radu.

V necekaném strihu nasleduje zaveé-
recna scéna, oscilujici mezi inscenova-
nym procesem a statnim svatkem. Vrchol-
nym cislem programu je totiz Kurfiftovo
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H. von Kleist: Princ Bedfich Hombursky. Staatsschauspiel Dresden 2006. V popredi Christine

Hoppe, Lukas Holzhausen a Karina Plachetkav

udéleni milosti Princi, které odstartuje
apotedzu znovunastoleni poradku, smiru
ausmireni. Princ, zmuceny z posledniho
kola tryznivé Kurfiftovi hry, mechanicky,
jakoby v posttraumatickém soku, dekla-
muje fraze o statu a poslusnosti jeho za-
kontm. Princezna Natélie se zatim svym
kirikem marné snazi prolomit tuhnouci
masku velkého finale. Kurfirt vyhral.
Samolibé se tiskne ke Kurfirtce, ktera
ve vecerni toaleté pripominajici zlatou
éru Hollywoodu zpiva do mikrofonu se
sentimentalnim projevem filmové divy
,Dream my little dream of me*. Jeji zpév
ukolébava Prince opét do spanku.
Necekany obrat dé€je Gsti do ‘Stastného
konce’ bez ocistného rozuzleni. Insce-
novany proces se méni v podivanou so-
cialniho smiru. Melodramatické gesto
happyendu posledni scény je ironickou
apotedzou panoptikalni spolec¢nosti, osla-
vou discipliny, dozoru a kontroly, stvrze-
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nou verejnou konfesi ztraceného syna,
ktery dostal rozum. Princtiv navrat do
snu muze znamenat odpocinek zmucené
obéti, na které masinerie statni moci pre-
zentovala svoji moc, i Unik za hranice
pusobeni mechanismi moci, do nevin-
ného uzemi nerealizovanych sna a ne-
naplnéné touhy.

S Parizkovym analytickym rezijnim
rukopisem koresponduje obrazovy puris-
mus a architektonické ovladnuti scénic-
kého prostoru Olafa Altmanna. Parizek
s Altmannem spolupracoval jiz na insce-
nacich v Koliné nad Rynem (Hamlet, pre-
miéra 25. 9. 2004, Loupeznici, premiéra
12. 3.2005) ana inscenaci dramatizace Mu-
silova romanu Zmatky chovance Torlesse
(némecka premiéra 15. 8. 2005, ¢eska pre-
miéra 7. 11. 2005), vzniklé v koprodukei
s berlinskym Deutsches Theater, ktera je
znama i prazskému publiku. Pro insce-
naci Prince Bedricha Homburského vytvo-
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ril Altmann scénu snové atmosféry. Ostré
hrany architektury zadniho prospektu
prekryl mlécné bilym platnem, obklo-
pujicim prazdny prostor jevisté, které
se v mirné sikmeé zvedalo k zadnimu ob-
zoru. Intenzivni, a presto mékké svétlo,
vychazejici z velkych reflektord umisté-
nych primo na scéné, vytvorilo mlzny
opar snovych obrazi. Svételné paprsky
jakoby prochazely i herci, aby je zdvo-
jily v podobé siluet na platné. Pro Pariz-
kovy inscenace jiz charakteristicka hra
stinti, ktera dovoluje stavét vedle sebe
zaroven nepiitomné nebo ucinit viditel-
nym to, co neni vysloveno, je na bilém po-
zadi rozehrana jen jemné a v naznacich.

Holou bilou scénu ¢lenily pouze abs-
traktni obrazce rozestaveni hercti. Na
svétlém pozadi vynikl kazdy nepatrny
zachveév ve tvari, kazdy pohled, gesto, dr-
zeni téla. Pohyby i vyrazy herct byly ci-
vilni, a presto vyznamove precizni. Toto
uvédomeélé vyuzivani reci téla jako by
zpomalovalo pohyby hercti a dodavalo
kazdému hnuti symbolickou hodnotu
a scénickému obrazu snovy raz. Kon-
tury postav vystupujici z bilého pozadi
zménily herce v zivé sochy, soucast kra-
jiny scénického obrazu, zviditelnujiciho
trajektorie vztaht, ukryvajici se pod po-
vrchem spolecenské konverzace a stat-
nickych frazi.

Rezisér Dusan Parizek nebyl jedinym
ceskym divadelnikem podilejicim se na
vzniku inscenace. Na jeji realizaci spolu-
pracoval i Roman Zach jako autor hudby,
ktery tentokrat vyuzil zejména upravené
‘nalezené zvuky’, jako v pripadé cvakani
psaciho stroje, které se ve scéné diktatu
méni v dupot zastupu vojenskych bot,
nebo ve stielbu ve scéné psani dopisu
s milosti pro Prince. Rovnéz pisen, kte-
rou zpiva Kurfirtka v zavérecné scéné, je
vybrana, aby evokovala atmosféru urcité
spolecensko-historické éry.

Kamila Polivkova vytvorila pro insce-
naci jednoduché civilni kostymy v neut-
ralnich barvach s retro detaily odkazuji-
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cimi k za¢atku stoleti. Dlouhé, dvouradoveé
zapinané kabaty, koZené opasky a cerné
kanady byly inspirovany vojenskymi uni-
formami. Balonaky a klobouky zakryva-
jici tvare pripominaly obleceni policej-
nich vySetfovateli a mafie. Zeny mély na
sobé sedé strohé kostymy obcanek statu
ve valeéném konfliktu, které v zavérec¢né
scéné vymeénily za Saty s bohaté nabranou
sukni a siluetou presypacich hodin, inspi-
rované povale¢cnou moédou ‘blahobytu’.

Kleist v Princi Homburském temati-
zuje samo némectvi, inklinujici k racio-
nalité, k radu prosazovanému (az) s vo-
jenskou kazni na drovni statni moci
a soucasné romanticky opévujici emoce
a vasné jako hlavni hybatele individual-
niho jednani. Pravé v rozporu indivi-
dualniho a spolecenského se skryva dra-
maticky potencial hry, prezentovany
protikladnymi charaktery Prince Bed-
Ficha a Kurfirta.

Parizkdv minimalisticky rezijni ruko-
pis sméruje k odhaleni esence inscenova-
ného textu, k ocisténi ustredniho rozporu
dramatu od v§eho nadbyte¢ného a zdvo-
jujiciho, ke koncentraci motiva a k obna-
zeni matrice vztaht postav jakoby v jedi-
ném okamziku. Politicky kontroverzni
titul? zbavil Parizek historizujicich a ak-
tualnich kontextt a redlii, a rozehral jej
jako stret individua se statni moci a sou-
casné jako drama procesu individuace.
Inscenacni tvar se tak prolamuje pod
povrch déni, k odhaleni diagramt moci,
které zapletku animuji. Kdo je vitéz, vi-
nik nebo obét, je potom druhotné.

Jana Horakova

2 Princ Bedrich Hombursky je nejen politickym dramatem,
ale i vyrazné zpolitizovanym titulem. Drama bylo nejdfive
uvddéno u prilezitosti parddnich slavnosti pruského dvora
a pozdéji se stalo souédsti velkonémecké a nacistické dra-
maturgie. U nds je titul spojeny s dobou protektordtu, kdy se
hrél v Ndrodnim divadle v Praze (1943) a ziskal ndlepku pru-
sdacké militaristické hry. | v némeckém kulturnim kontextu
jde o titul kontroverzni, aviak Fada rezZisérd se jej svymi
inscenacemi snazila ocistit a ukdzat, Ze v tomto dramatu
nejde o hold pruské slavé.
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0 karnevalu a karnevalizaci

Polsky teatrolog Wojciech Dudzik z var-
Savské univerzity napsal knihu Karne-
valy v kulture, ktera prinasi mnoho no-
vych informaci a soucasné provokuje
k zamysleni nad timto podivnym svat-
kem, v jehoZ prabéhu na néjaky cas do-
chazi ke znamé inverzi, pri niz se kazdo-
denni svét stavi na hlavu.! Karnevaly jsou
pritom i provokativni otazkou po nasi
kulturni minulosti, ktera se nam dnes se
stale vétsi naléhavosti vynoruje. Odkud
se v nas bere ta nekoncici potieba ritua-
lizované iracionality, to prosté si pordadné
zarddit? Divadlo sem patii také a mohli
bychom je spolu s tanci, hostinami, ka-
siny nebo turnaji priradit k apostoltim
karnevalu, kte¥i v urcity cas celoro¢niho
zivotniho cyklu hlasali prazvlastni ideolo-
gii, podle niZ ma vS§echno na tomto svété
nejen lic, ale i sviij rub.

Dudzikova kniha zac¢ina hledanim
prament karnevalu, a to hned z néko-
lika pohledd. Nejdrive se autor ponofil
do etymologie slova a vyvraci néktera
nedorozumeéni starsich badatelt, kteri
naprt. odvozovali karneval od latinského
carrus novalis (viiz na koleckach ve tvaru
lodé, odkud i ona slavna lod bldznit), a¢-
koliv pravdépodobnéjsi je odvozenina od
spojeni caro, carnis (maso) a levo, levare
(odstranit, odmitat). Starsi badatelé si
mozna nevsimli rozdilu mezirarrasam
Dudzik vic neZ lodim blaznt fandi ma-
sopustu, ¢ili oné dobé od Tiech kralt az
do uterka pred Popelecni stiredou, samo-
ziejmeé s omezenim a kulminaci na po-
slednich Sest dnu.

Dudzikovo etymologické zkoumani
tak nejprve umistuje karneval do roz-
vrhu krestanského kalendare, tj. pred
obdobi pustu. Autor tu prevzal roli histo-
rika, ktery kriticky hodnoti a cti fakta, ale

1 Dudzik, W. Karnawaly w kulturze, Warszawa: vyd. Sic!
2005.
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jakmile si polozi otazku, kdy tento karne-
valovy svatek vznikl, tuto roli opusti a lo-
gicky ji zaménuje za roli antropologic-
kého strukturalisty, ktery se chce vyhnout
bez potirebnych prament a dokumentace
zbytecnym dohadim a hypotézam. Pro-
vadi metodologicky obrat, ktery zname
i z dé€jin divadla, pokud zacneme uvazo-
vat o jeho pramenech antickych ¢i jesté
starsich. Nenechava se pritom svést spe-
kulacemi a neskryva, Ze nyni operuje se
strukturou karnevalu (nyni uz spise s kar-
nevalizaci), kterou jako analogii kirestan-
ského svatku muizeme najitiv antice nebo
jesté diive. Cili v dobach pro nas temnych,
kde chybi prameny nebo jsou jen frag-
mentarni, a kde je nutné vychazet z po-
treby a funkci tohoto svatku. Nedostatek
dochovanych pramenti je totiz sam o sobé
zradny, protoze - a to nam ukazali uz
nasi romantic¢ti obrozenci a dodnes uka-
zuji nékteri pseudohistorici - vede k my-
tim nebo legendam, které provadi skry-
tou nebo programovou destilaci na ideu
(historie, karnevalu nebo divadla), ¢asto
i naivni, kterou pak pristi doby musi kri-
ticky prehodnocovat. Dudzik nam pie-
dem oznami, Ze jde o vydestilovani ur-
Cité struktury karnevalu nebo divadla
s jeji potfebou a funkci, kterou jsme sice
podédili, ale soucasné ukaze, jak tato po-
tfeba a funkce ziskava stale novou tvar-
nost v rizném kulturnim prostiedi. Sa-
motna esence vSak ztistava a u karnevalu
jiDudzik nazyva ritualizovanym chaosem.

Karneval je predmétem vyzkumu tra-
di¢nich historikt i strukturalist nebo
poststrukturalistii. K tém prvnim pa-
tri i bavorsky germanista a folklorista
D. R. Moser, jehoz praci Dudzik Siroce
komentuje, nebot to byl pravé on, kdo
karneval zaradil jednoznac¢né do teolo-
gického kalendare jako svatek, jenz ini-
ciovala ve stfedovéku kiestanska cir-
kev jako posledni moznost uzit si vSech
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smyslovych pozitkt pred putstem. Tim
byl dany také moralni charakter karne-
valu, nebot takto tvoril jen ¢ast z celko-
vého planu vykoupeni. M€l ukazat nej-
drive svét hiichu a nasledné pak dobu
pokani. Urcitou inspiraci tu podle Mo-
sera bylo Augustinovo rozlisovani dvou
zrcadlovych svétu - civitas diaboli (zit pod
znakem cupido) a civitas dei (zit pod zna-
kem caritas). Takto pojaty karneval ve
spojeni s pustem pak zkouma Dudzik na
obrazech ze 14. stoleti, zvlasté na znamé
malbé Boj s piistem P. Brueghela st., kde
je zobrazen svét Sesti ‘tu¢nych dnt’ od
c¢tvrtka do utery pred Popele¢ni stiredou.
Cili svét bez boha, svét hiichu, zla, zlo-
¢inu, ale i zabavy, po némz pak nasleduje
Sest ‘bozskych dntt’ velikonoc¢nich.
Moserova teorie karnevalu se tedy za-
klada na charakteristickém kiestanském
dualismu zla a dobra nebo téla a ducha,
pricemz tento dramaticky protiklad byl
jesté ve stredovéku chapany v jednoté
protikladd, a proto cirkev i papez kar-
neval nemohli odsoudit a tolerovali jej.
Na rozdil od pozdéjsich moralist, od
16. stoleti predevsim z rad protestant-
val v jeho nedélitelné jednoté s ptstem
a ostie kritizuji jeho excesy. Je zajimavé,
Ze u nas jesté Mikulas Dacicky z Heslova
v Tragedii masopustu nechava promlou-
vat jednu z postav takto: Papez ndm to
osvobodil, k tomu Masopusta stvoril. Jezte,
tancujte a pite, v pust se dosti natrdpite,
ale kalvinisté z téZe doby jej povazuji uz
za dilo dablovo. Tento vztah karnevalu
a pustu jako dvou od sebe nedélitelnych
soucasti cyklického zivota je viibec zaji-
mavy. Zda se, Ze jakmile byla tato cyklic¢-
nost porusena alidé zacali zit a uvazovat
projektivné a historicky v daleko struk-
turovanéjsi spolec¢nosti, nékteré aktivity,
konané v ramci ptivodniho stredovékého
karnevalu, napt. francouzské sotties s je-
jich blazny a Sasky, se z tohoto cyklického
ramce vymkly, napt. institucionalizaci
nebo profesionalizaci v podobé bratrs-
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tev, ktera se potiebovala uzivit, a tim pri-
rozené tato sotties zacala podléhat ruz-
nym cenzurnim zakazim a Sikanam.
Takze ona familia diaboli - $asci, blazni,
kejkliti ¢i herci, mohli beztrestné existo-
vat jako negativni zrcadlovy obraz vuci
svému protikladu, pustu a ctnosti, mohli
docasné zavadét chaos a vysmeéch proti
radu a vaznosti, vymyslet lodé blazna
jako parodie archy Noemovy, ale nedej
boze, jakmile se vymKli z cyklického casu
karnevalu, protoze pak na né c¢ekalo -
slovy francouzského sociologa (i socio-
loga divadla) J. Duvignauda - exclu de
la horde. A pak i pro divadlo, jak to do-
svédcuji jeho pocetné obrany z 16. a 17.
stoleti, nastaly casy, kdy si muselo hle-
dat nové etické i umélecké zdiivodnéni
své existence.

Dudzik ve své knize uvadi a komen-
tuje jesté i dalsi teorie karnevalu, napft.
od francouzského historika ze skoly An-
nales Le Roye Ladurie, podle néhoz je
prechod od karnevalu k ptstu symbo-
lem prechodu pohanstvi ke kiestanské
vire. O jesté obecnéjsi teorii se pokusil
N. Schindler s opozici barbarstvi - civi-
lizace, pricemz pod vlivem Bachtina ne-
klade problém v roviné hiichu nebo zla,
ale jako problém téla; karneval je pak po-
dle néj svatkem téla vitalniho, nizkého
¢i divokého. A kone¢né tu Dudzik uvadi
i nazor P. Pfrundera, podle néhoz je kar-
neval fenoménem pluralistickym, ¢ili ja-
kousi krizovatkou, na niz se stretava prin-
cip sakralni s profannim.

V druhé kapitole Divadlo karnevalu:
zdbava, podivané (i u nas jiz znamé pol-
ské widowisko), svdtek zkouma autor kar-
neval z hlediska t¥i zakladnich principt -
ludického, scénického a svate¢niho, které
tu vystupuji spole¢né, vzajemné se proli-
naji a - se strukturalisty feceno - rtizné
se hierarchizuji. Pficemz ptvodni kar-
neval byl zaloZen na ,,télesném zakladu“
jako nejnizsim decoru a jeho ucastnici
se tu prejidali, opijeli, zasoulozili si do-
syta (ostatné ptivodni vyznam slova car-
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nelevare znamenalo, Ze se hosté prejedli).
Kultem a symbolem tu bylo piti, jidlo
a zvlasté klobasa - vroce 1601 neslo v No-
rimberku 103 ucastnikt klobasu, ktera
vazila 900 liber a byla dlouha 1005 loktti!
Jak ale doklada autor, ptivodni ,,télesné
decorum® se postupné ,,slechti® a s touto
kultivaci nartsta i teatralnost a scénic-
nost. Dudzik to dokumentuje na zna-
mém benatském karnevalu, kde se jiz
masky kultivované zdravily: Maschere, te
salute. Karneval se proto stal i vyznam-
nym iniciatorem rozvoje dobové diva-
delni kultury, zvlasté pokud $lo o ko-
medii dell’arte nebo operu. V roce 1637
napt. vznikla v Benatkach prvni verejna
operni divadla a brzy tu pro 150 000 di-
vakl hralo az 18 divadel. Jesté nikoli re-
pertoarovych, ale jen na cas karnevalu,
kdy se nastudovala jedina inscenace
auvadéla se az 30Kkrat. Poté §li divaci na
ples, turnaj nebo do kasina. Nedivme se,
ze se benatsky karneval stale rozsiroval
aroz$iroval a brzy zacinal uz v listopadu.
Karneval je totiZ i néco jako nafukovaci
pytel, do kterého se vejdou vsechny hry
a podivané. Proto nemusi mit scénar, ale
pouze organizaci. Jako svatek zutstava
obecnym ramcem, ktery podle Dudzika
upeviuje a identifikuje vztahy v komu-
nité a k danému mistu. Neda se tedy ex-
portovat nebo importovat a kona se pro-
sté zde a nyni. Ale opakujme: je pritom
nenasytny a pohlcuje jakékoliv hrani
a napodobu, ¢ili akce ludické i scénické.
Zalezi ale na povaze kulturniho pro-
storu, v némz se kona, na jeho expanzi
az do dnesni globalizace, kdy se zvétsuje
odcizujici se distance mezi jeho aktéry
a divaky, vlastné uz turisty, nebo na vy-
mezeni tohoto prostoru jako vlastniho
a svojského, v jehoz ramci se da do pytle
karnevalu nasbirat vZzdy mnoho z mistni
ludi¢nosti a scénicnosti.

Z knihy je patrné, Ze Dudzika nepvi-
tahuje ani tak ona karnevalova expanze,
protoze je mu osobné blizsi karneval, je-
hozZ pirimym nebo domacim tcastnikem
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sice sam byt nemuze, ale také nechce z1i-
stat jen turistou. Proto v zavéru kapitoly
popisuje soucasny karneval v belgickém
meéstecku Birche, ktery je dnes chranény
v ramci UNESCO jako pamétihodnost.
Kdo v tomto mésté nechce byt jeho tcast-
nikem, muze se zamknout doma nebo
odjet z mésta, protoze je to svatek mistni
communitas.

Ve treti kapitole Svét naruby aneb Jaky
to ma vsechno smysl autor rozviji dale
predchozi teoretické uvahy. Karneval
jako mundus inversus je znamym sloga-
nem a jeho pramen vidi Dudzik jiz v bibli,
kde si mtizeme precist, Ze kdo se povy-
Suje, bude poniZen, a kdo se ponizuje,
bude povysen. Mame tu co ¢init s para-
doxni logikou, u niz se kladou do vztahu
extrémni protiklady, v bézném mysleni
se vylucujici. Odrazem toho je, Ze se bé-
hem karnevalu lidé stavi na hlavu, za-
jic vleée myslivce, ryby létaji nebo sa-
Sek se stava kralem. Stoji za tim vlastné
uznani existence jesté jiného svéta, svéta
jako rubu, ktery bézné utajujeme nebo
nevnimame. Karneval, ale i divadlo, ne-
skryvaji, ze takové ‘mozné svéty’ existuji.
A ty dnes zajimaji mnoho badatel, od
psychologti ¢i sociologli pocinaje a lite-
rarnimi nebo divadelnimi védci konce.
V pripadé karnevalu je zajima jeho ra-
dikalizace ¢ili lidska potreba postavit
na cas vSe na hlavu a podivat se na nas
svét z jiného thlu. Odpovédi na to, pro¢
se tak d€je, jsou rizné: miiZe to zname-
nat jakysi ventil bezpecnosti, ritualizova-
nou rebélii apod. U nas mame v piekladu
Bachtina jednu z odpovédi, dnes ve svété
velmi popularni; Dudzik shrnuje Bach-
tinovy zakladni teze: antagonismus kul-
tury oficialni a neoficialni, protiklad smi-
chové karnevalové kultury k vSsednimu
zivotu atd. Nepolemizuje s nim, ale jiz
jeho predchozi tvahy naznacuji, ze bach-
tinovské pojeti karnevalu ¢i uz spise kar-
nevalizace je mozné interpretovat rtizné.
U nas se o ném, pokud vim, zatim nedis-
kutuje, ale v ciziné dnes existuji jeho kri-
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tici i vyznavaci. Kritici Bachtinovi napft.
vytykaji, Ze s pojmem karnevalu zachazi
dost obecné a mnohoznacné. Za to, ze jej
uvolnil z vazeb na krestansky ptst, jeho
pojeti odsuzuje zvlasté Moser, ktery se
tim soucasné snazi zpochybnit opozici
karnevalové smichové kultury vaci ofi-
cialni kultute a nepiimo tak tvrdi, Ze jen
elity maji kulturotvornou moc. Jini kri-
tici zase povazuji tuto opozici smichové
a oficialni kultury za unikovou utopii,
kterou si Bachtin vytvoril v dobé stalinis-
tické diktatury, v niz smat se bylo mozné
jen na povel viidce apod.

Je pravda, ze Bachtin nemluvi ani
tak o karnevalu jako spise o karnevali-
zaci - v literature nebo kulture - a v du-
chu strukturalistické antropologie tim
ponékud vydestiloval a rozostril hranice
toho, ¢im skuteé¢né byl karneval ve strie-
dovéku podle dochovanych pramendu.
Nepouziva tak pojmy karneval, smich
¢i lidovost jako historicky jednoznacné,
ale jako ambivalentni a paradoxni. Uva-
zuje-li tedy napf. o smichu, neznamena
to, Ze nékdo se podle bézné predstavy
nékomu vysmiva, ale Ze jde o smich ve
spirale: sméjeme se tu nad né¢im mimo
i nad sebou samymi. Smich pak néco
odmita i potvrzuje, ma zpétnovazebni
¢i dialogickou povahu. Jen tak mimo-
chodem, zajimavé echo tohoto karneva-
lizovaného smichu najdeme v zavéru
Revizora v onom ,,Cemu se sméjete? Smeé-
jete se sami sobé!“ Pojmy karneval, smich
nebo lid tak patii u Bachtina do hrani¢ni
sféry, kde jesté dochazi ke kratkému spo-
jeni vzdalenych protikladi jako je zivot
a smrt, komické i vazné, kral a blazen,
realita a sen apod. Karneval je pak jen
ramcem, ktery tyto ambivalence spojuje,
jednoti a dava jim hlubsi smysl.

Ale urcité namitky tu ztstavaji, pokud
zacéneme uvazovat o tom, ze lidova kul-
tura se nemusi definovat pouze jako kul-
tura smichu, ale mozna i $if'eji, napr. jako
kultura smichu a strachu nebo tzKkosti.
A to s karnevalem néjak souvisi, protoze
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v nékterych jeho aktivitach - a Dudzik na
to v nékterych pasazich knihy poukazuje
také - se vedle komic¢na objevuji také mo-
tivy silenstvi nebo smrti.

Karneval, bereme-li jej spolu s Bachti-
nem jako karnevalizaci, jako echo, které
k nam prichazi z nasi minulosti, je tak
spojeny s tajemstvim a jako takovy se
stava casto nastrojem literarnich a di-
vadelnich interpretaci. Pfikladem vyu-
ziti bachtinovské karnevalizace mohou
byt nedavno u nas vydané eseje M. Lu-
keSe Mezi karnevalem a snem, kde autor
zvlasté ve dvou esejich o Shakespearové
Snu noci svatojanské a Bouti vyuzil kar-
nevalu i snu jako urcitych paradigmat
(ostatné takovym se u Shakespeara a dal-
§ich stava i divadlo nebo hra) a pak ovSem
nema smysl se hadat, zda se karneval
konal pred velikono¢nim piistem, nebo
v pribéhu prvomajové noci plné kouzel.
Karneval tu poslouzil jako metafora a mé-
dium toho, aby si divak v§iml, jak je svét
pomijivy, jak vypada takovy nas rub ¢ili
mundus inversus, jak je vSe nakonec iluzi
nebo docasné jako ve snu, jak se da spojit
kazdodennost s vé¢nosti a nase ctihodna
castecka s néjakym celkem.

Vratme se ale ke knize Wojciecha Dud-
zika, ktery uvadi jesté i dalsi teorie karne-
valu, jez stoji za pozornost. Napt. v kon-
cepci u nas prakticky neznameého, ale ve
svété o to slavnéjsiho (a za patrona diva-
delni antropologie pokladaného) etno-
loga V. Turnera je mnoho podobnych
tezi jako u Bachtina. I kdyz jsou formulo-
vané jinym jazykem a stylem, podobnou
se tu jevi zakladni opozice mezi struktu-
rou a communitas. Struktura je silné in-
stitucionalizovana, relativné stala a nor-
motvorna, communitas tvoii naopak
nestrukturalizovany kolektiv svobod-
nych jedinct, ktery je budovany na bez-
prostiednich ¢i spontannich vztazich
bez vSednich nebo kazdodennich inte-
resu. Praptvodni karneval by tedy tvoril
v zivoté spolecnosti liminalni fazi, ktera
predstavuje zménu a piekracovani hra-
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nice mezi tim, co je sakralni a co profanni,
mezi socidlni roli a tim, co ji neni, a to
v okamziku, nez dojde k dalsimu zformo-
vani chaosu, ktery se tu vyvolava. Karne-
val by pak byl jakousi prazdnotou nebo
c¢ernou dirou mezi dvéma formami spo-
lecenského a kulturniho rozvoje, kde se
jako v prirodnim cyklu musi staré rozlo-
zit a zaniknout, aby se nové mohlo zacit
formovat. Jenze my jsme se dnes tomu,
co se déje v prirodé, uz hodné vzdalili,
a tak nam opét zistava jen vydestilo-
vany princip ¢i smysl. Proto pouzivame
jen quasiformy, které Turner nazyva li-
minoidalnimi, tj. prejimame funkce sta-
rych svatkit, karnevalu nebo ritualt, ale
ty uz funguji vice jako zabava nebo podi-
vana. V kultute pak vznika napéti a cesty
se rozdvojuji: vétsina jezdi jako turisté na
quasiformy karnevalovych zabav, men-
§ina se snazi o navraty k pavodnimu
smyslu karnevalu. Ostatné i z divadla
zname ony ‘teorie navrat’ od J. J. Rous-
seaua az po A. Artauda.

V dalsich kapitolach Kulig nebo Stindni
smrti se autor vénuje predevsim polské
historii a soucasnosti karnevalu a karne-
valizace. Cesky ¢tenaf se tu dovi, co to je
kulig, ktery v nasi historii prirozené ne-
najdeme, protoZe nam chybéla Slechta,
ktera by se rozjizdéla v dobé karnevalu
v prevlecich na sanich nebo na vozech
po rozlehlych rovinatych polich, aby si
pak na néjakém tom panském dvore
s potésenim a v teple zaskotacila. To sti-
nani smrti nebo jeji vynaseni ze vsi je
nam blizsi a Dudzik jej popisuje na jed-
nom obiadu, ktery ma v Jedlinsku dlou-
hou tradici a dodnes se uchoval v pu-
vodni podobé.

V predposledni kapitole Karneval -
nyni! se autor zminuje o soucasnych kar-
nevalech v Evropé. Nejvice je jich dnes
ve Svycarsku, Italii, Francii, Belgii a Né-
mecku, zatimco u nas je to jen jediny na
Moravé ve Strani. Ale karnevaly se pry ve
svété mnozi. Jenomze se také stavaji gran-
diéznimi show s televiznimi prenosy a ti-
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sicovkami turista. Pred témi nas panbuah
chran a piejme si radéji vétsi a vétsi po-
cet lokalnich karnevalt, tradi¢nich a pro
turisty nebo televizi uzavienych. Nemusi
mit uz ptvodni vazbu na cirkev a pust,
v tom zustanou asi uz jen liminoidalni,
ale at se v téchto oazach lidé méné divaji
do displayu svych fotoaparatt a svatek si
uziji. O to pravé Dudzikovi jde v epilogu
jeho knihy s podtitulem Karneval v piistu.
Navstivil karneval, ktery se kona ve $vy-
carské Basileji a paradoxné presahuje do
pustu. Trva tii dny, masky tu pripomi-
naji duchy a tance maji blizko k tancim
smrti. Mistni obyvatelé jej tvori jen pro
sebe, turisti sem nejezdi, nikdo je nezve
a nejsou tu pujcovny kostymu. Kdyz se
néjaky cizinec zapoji do jejich vlastniho
karnevalového reje, vyvola prinejmen-
$im politovani, protoze to je svatek Basi-
lejanti - konc¢i svou knihu Dudzik - a ti
jesté veri v karneval.

V téze dobé, kdy jsem psal tuto recenzi,
dostal jsem do ruky i knihu francouz-
ského socialniho antropologa Daniela
Fabra Karneval aneb Svdtek naopak. Jde
jen o populariza¢ni knihu v ramci edice
Traditions. Proti Dudzikovi ma vyhodu
v grafice a doprovodnych barevnych ilu-
stracich a s Dudzikem jednu spole¢nou
vlastnost, ktera je ve Fabrovych popi-
sech od slavnosti v Mezopotamii az po
soucasnost vice nez patrna - karneval
je svatek, ktery neni dany lidu odnékud
shora, ale je to lid, ktery si jej dava sam
sobé. A to je asi ta esence karnevalu, kte-
rou Dudzik erudované a daleko obsirnéji
zkouma ve své knize. Karneval je pro néj
svatkem, ktery ma smysl pro zivot vcom-
munitas, nebot jak ¥ika postava Satana
z Dacického Tragedie masopustu: Jakyz
by to masopust byl, kdybych ja pri tom ne-
byl, a nékoho nezabili! Krivdu by mi uci-
nili, darmo masopust strojili. Nam histo-
rikim nebo teatrologim se uz naskyta
pouze karnevalizace.

Jan Hyvnar
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Jak se v Royal Albert Hall inscenoval

muzikal Show Boat

Béhem své staze na London College of
Fashion v Londyné ve Velké Britanii jsem
meél vkvétnu a cervnu letosniho roku pii-
lezitost Gicastnit se priprav velké inscenace
muzikalu Jeroma Kerna a Oscara Ham-
mersteina II. Show Boat jako asistent své-
toznamé kostymni vytvarnice Sue Will-
mington. Premiéra se odehrala 12. cervna
2006 v Royal Albert Hall. Jednalo se o zcela
ojedinély projekt, muzikal Show Boat se
totiz stal prvnim plné (tj. se scénou i kos-
tymy) inscenovanym muzikalem v téchto
prostorach. Rezie se ujala znama operni
rezisérka Francesca Zambello, scénu
navrhl Peter J. Davison, choreografie se
ujal Arthur Pita a o hudebni nastudo-
vani se postaral dirigent David Charles
Abell, autory bravurniho lighting de-
signu byli Andrew Bridge a Alistair Grant.

Nejednalo se jen o vyjimecnou insce-
naci, uvadény titul sam je ve svété mo-
derniho muzikalu zcela klicovym dilem,
protoze od jeho uvedeni na Broadwayi
27. prosince 1927 se déjiny muzikalu za-
caly ubirat zcela novym smérem. U nas
je znamy pod nazvem Lod komediantii.
Za predlohu mu poslouzil stejnojmenny
roman spisovatelky Edny Ferberové
z r. 1926. Aby Ferberova zachytila atmo-
sféru komediantské lodi co nejvérnéji,
stravila vr. 1925 nékolik tydnt pfimo na
jedné z nich - byla to lod James Adam’s
Floating Palace Theatre v Bathu v Severni
Karoliné. K napadu skladatele Jeroma
Kerna vytvorit podle jeji knihy muzikal
se stavéla velmi skepticky.

Muzikal na Broadwayi uvedl producent
Florenz Ziegfeld ve svém Ziegfeld Thea-
tre, které také navrhl autor vypravy mu-
zikalu: Joseph Urban. Uvedeni na Broad-
wayi predchazela od 15. listopadu do 19.
prosince 1927 rada predpremiér mimo
Broadway, napt. v National Theatre Wash-
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ington DC, Nixon Theatre v Pittsburghu
nebo v Erlanger Theatre ve Filadelfii. Mu-
zikal byl novy svym nameétem nejen pro ve-
Tejnost, nybrzi pro samotného Ziegfelda,
ktery byl do té doby spisSe prosluly uva-
dénim veselych revualnich predstaveni.
Uvést v té dobé takovy muzikal bylo vel-
kou sazkou do loterie. Kdyz pak pri zave-
re¢né oponé bylo uzaslé publikum zcela
neschopné jakékoliv reakce, obaval se
Ziegfeld, ze se jeho nejcernéjsi obavy vy-
plnily. Druhy den v tisku vysly ty nejpo-
zitivnéjsi recenze. Show Boat znamenal
nejvetsi triumf v celé Ziegfeldové kariére.
Hral se na Broadwayi az do 4. kvétna 1929.
Ziegfeld jej znovu uvedl o tti roky pozdéji
v obnovené premiére v Casino Theatre.
Show Boat - Lod komediantii se zapi-
suje do historie jako prvni moderni mu-
zikal zcela odlisny od roztancenych re-
vui se skotac¢ivymi slecnami v kratkych
sukynkach, v nichz chybéla jakakoliv
hloubka pribéhu, nebo kde pribéh chy-
bél zcela. Je to prvni muzikal zpracova-
vajici vazny epicky pribéh pomoci syn-
tézy vsech slozek: hudby, zpévu, tance
a herectvi. Kazda pisen se svym textem
zcela vztahuje k déji. Show Boat privadi
na jevisté prokreslené, realistické charak-
tery. Navic prinasi témata pro zanr mu-
zikalu naprosto atypicka, témata, ktera
jsou aktualni i dnes: alkoholismus, ne-
stastné manzelstvi, rozvod, gamblerstvi,
materstvi za svobodna a predevsim téma
rasismu v dobé, kdy Afroamericané pat-
rili k velmi utlacovanym mensinam.
Bylo to viibec poprvé, kdy se na jevisti
objevili bélosi a cernosi jako zcela rovno-
cenni partneri. V. Show Boat vystupuji jak
bili, tak ¢erni solisté, bily i cerny je také
sbor. Autori zde navic obdarili cerny sbor
stejnou funkci, jakou plnil sbor v antic-
kych dramatech. Nejednou se stalo, Ze

disk 18



J. Kern, O. Hammerstein Il.: Show Boat / Lod komedianti. Royal Albert Hall London 2006. Rezie

Francesca Zambello, choreografie Arthur Pita, scéna Peter J. Davison, kostymy Sue Willmington,
svételny design Andrew Bridge & Alistair Grant, zvuk Bobby Aitken, hudebni rezie David Charles
Abell, hraje Royal Philharmonic Orchestra. Uvodni scéna

divadlo od priprav inscenace Show Boat
upustilo, nebot se proti nému zdvihla
vlna odporu kvili nazortim, zZe muzikal
svym nameétem rasovou nesnasenlivost
podporuje a propast mezi rasami jesté
vic prohlubuje.

Nez se dostal muzikal na Broadway, tr-
valo celé predstaveni kolem ¢tyT hodin,
broadwayska verze byla potom zkracena
zhruba na tii hodiny. Hudba zahrnuje
zanry jako jazz, gospell, opera, ragtime
a blues. Podoba Show Boat se postupem
casu ménila, nékteré pisné byly v jedné
inscenaci vyskrtnuty, v jiné se zase vratily

prosinec 2006

zpét. Samotna predehra, velmi drama-
ticka, obsahuje uryvky skladby ,,Mis’ry’s
Comin’ Round*, ktera byla pro sviij pri-
1i$ depresivni nadech z muzikalu svého
casu vyskrtnuta, aby se do néj opét vra-
tila az po pul stoleti, v roce 1993 v insce-
nacireziséra Harolda Prince. Dalsimi me-
lodiemi, které v predehie zaznivaji, jsou
pisné ,,OI’ Man River®, ,,Can’t Help Lo-
vin’ Dat Man“ a ke konci jesté ,Why Do
I Love You?“. Verze predehry zr. 1946 ob-
sahovala uryvky ,,Ol’ Man River®, ,Why
Do I Love You?“, ,Make Believe“ a ,,Can’t
Help Lovin’ Dat Man“. Pro uvedeni v Lin-
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coln Center byl v predehie pripojen ke
zminénym skladbam jesté uryvek ,,I Mi-
ght Fall Back On You*“: pisen, ktera byva
uvadéna jen zridka. Autorem orchestrace
vSech predeher je Robert Russell Benett.

Uz prvni scéna predstavovala néco na-
prosto nového. Zavadi nas do pristavu,
kde ¢erni denné od rana do vecera tvrdé
pracuji, zvedaji baliky bavlny, stézuji si
na Spatné zivotni podminky. Ustanovuji
tak vztah mezi ¢cernymi a bilymi. Pa-
vodni refrén ,,Nigger all works on Missis-
sippi“ byl kvali nevhodnosti vyrazu Nig-
ger pozdéji zménény na ,,Colored Folks
work on Mississippi“. Je to protestni pi-
sen, ktera hned na pocatku predvadi ra-
sovy problém jako jedno z hlavnich té-
mat piibéhu. Cerny ansambl poukazuje
na privilegia bilych a soucasné na to, ze
prislusnici socialné nizkych vrstev maji
v sobé vic citu a pochopeni. Na nasledu-
jici sborové pisni ,,Cotton Blossom* je
zajimavé to, Ze jeji napév je stejny jako
u hymny o Mississippi ,,Ol’ Man River®.
Byl to napad Hammersteina, ktery chtél,
aby téma této velké reky prostupovalo
celym dilem. Zajimavy je i pribéh pisné
»You are Love*“: Kern ji povazoval za pisen
s nejhorsim hudebnim aranzma a v roce
1936 se dokonce neuspésné zasazoval o to,
aby byla z pripravované filmové verze
muzikalu vypusténa; pisen ale nebyla
vynechana v zadné inscenaci.

Z noveéjsich jevistnich uvedeni Show
Boat vynika predevsim inscenace z roku
1993 vrezii Harolda Prince: jedna z mala,
ktera se velkou meérou drzZela literarni
predlohy. Prince prostudoval vétsinu verzi
Show Boat a z nich cerpal podnéty pro vy-
tvoreni snad nejucelenéjsi podoby tohoto
muzikalu, jaka se do té doby na jevisti ob-
jevila. Pisné, které byly v jinych verzich
Skrtnuty, Prince znovu vyuzil, a naopak.
Vratila se tak napriklad pisen ,,Mis’ry’s
Comin’ Round*: gospel, ktery patii k vr-
cholnym ¢isltim ¢erného ansamblu, uka-
zuje prirozeny talent ¢ernochd a umoz-
nuje cernému sboru vyniknout. Harold
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Prince kladl vibec velky dtiraz na rasovy
podtext inscenace. Afroamericané napii-
klad uklizeli na jevisti po bavici se bilé spo-
lec¢nosti, prestavovali scénu. Rezie je nu-
tila byt neustale na jevisti. Napriklad po
scéné novorocnich oslav ztistal cely bily
ansambl lezet hluboce ‘spolecensky una-
veny’ na jevisti a jednotlivé ¢leny bilého
sboru museli ¢erni odtahnout. Tato verze
byla pred premiérou na Broadwayi nej-
prve uvedena v Torontu, v dobé, kdy ta-
meéjsi cernosska komunita ¢elila mnoha
socialnim problémutim. Neni proto divu,
ze se proti inscenaci zdvihla velika vina
odporu. Prince vSak neinscenoval Show
Boat, aby tyto problémy zvétsil, ¢i snad do-
konce pomahal prohloubit propast mezi
rasami. Inscenoval jej predevsim proto,
aby poukazal na to, cemu byli ¢erni v mi-
nulosti vystaveni. Jeho verze muzikalu
patii od té doby k nejcastéji uvadénym.
Londynska inscenace se zacala pri-
pravovat priblizné na zac¢atku roku 2005.
Celé obsazeni a inscenacni tym se sesli
nasledujici rok, 8. kvétna 2006 ve filmo-
vych studiich 3 Mills ve vychodnim Lon-
dyné, kde byly zahijeny zkousky. Celé
uvodni setkani ridila rezisérka insce-
nace Francesca Zambello. Probéhlo se-
znameni vSech zucastnénych. Poté nas
pani rezisérka seznamila s historii mu-
zikalu. Byl predstaveny model scény a na
projek¢énim platné byly promitnuty si-
mulace jednotlivych scénickych promén,
které rezisérka doprovazela podrobnym
vykladem, aby si herci a tanec¢nici do-
kazali predstavit, s jakymi tkoly a pie-
kazkami se budou muset béhem zkou-
Seni vyrovnavat. Kostymni vytvarnice
Sue Willmington pak predvedla navrhy
kostymu. Odpoledne nasledovala ¢tena
zkouska a korepetice zaroven. K mému
prekvapeni vSichni protagonisté uz vice
méné umeéeli cely svij part nazpameét.
Jesté to odpoledne probéhla v satnach fil-
movych studii zkouska kostymu.
Zkouseni probihalo ve dvou obrov-
skych pronajatych filmovych ateliérech:
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J. Kern, O. Hammerstein Il.: Show Boat. Royal Albert Hall London 2006. I. akt — Parthy Ann Hawks:
Jenny Galloway, Julie: Rebecca Thornhill

V hale D piredevsim zkousky choreo-
grafie a korepetice, v prilehlych prosto-
rach zkousky kostymu a hlavné jazykové
zkous$ky. Herci po celou dobu ‘aranzo-
vacek’ absolvovali pravidelné hodiny
u hlasového poradce, ktery je ucil prede-
vs$im slang typicky pro oblast Mississippi
v 19 stoleti. Bylo az neuvéritelné, jakou
proménou jednotlivé pisné v obdobi od
uvodni ¢tené zkousky po premiéru pro-
§ly. Ve studiu B pak probihaly aranzovaci
zkous$ky. Nejvétsi vyhodou bylo, Ze uz
od zacatku byla hercam k dispozici cela
scéna vcetné rekvizit, postupné doplno-
vanych podle denné aktualizovanych se-
znamu, které asistenti rezie odevzdavali
stage-managementu.

0d 9. kvétna tedy nastal mésicni zkous-
kovy maraton. Pracovalo se denné kromé
nedéli od 10 do 18 hodin. Na rozdil od na-
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Sich muzikalovych inscenaci s fadou al-
ternaci zde bylo pouze jedno obsazeni.
Pro pripad, kdyby se nékomu z hlavnich
predstaviteli néco prihodilo, tzv. ‘covers’
vybrani ze sboru studovali kromé své
role jesté part nékteré z hlavnich postav.
Zkousky s nimi probihaly po normalni
zkousSce od 18 hodin.

Cely proces zkouSeni se vyznacoval
predevsim obrovskou profesionalitou
vSech zucastnénych a systematicnosti,
s jakou pracovali. (VSichni aktéri splno-
vali naroky vyzadované tak naro¢nym
zanrem, jakym muzikal je - byli vybor-
nymi herci, zpévaky a tanecniky zaro-
ven.) Aranzma bylo z vice nez poloviny
pripravené predem, vzdyt se jednalo
o projekt s vice nez osmdesaticlennym
souborem na scéné s komplikovanymi
‘nastupy’ a ‘odchody’. Piesto davala Fran-
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cesca Zambello hercim obrovsky prostor,
aby se mohli sami projevit, aby situace
nakonec pusobila co nejprirozenéji a dra-
maticky vérohodné. Zkousela se rtzna
aranzma jednotlivych scén, az se doslo
k idealnimu feseni. Mél jsem mozZnost
vidét vice inscenaci Francesky Zambello
amusim Fict, Ze jsem se u Zzadného jiného
reziséra nesetkal s tak bravurné zvladnu-
tymi ‘prichody’ a ‘odchody’ hercu. Cit,
s jakym koordinuje rozmisténi herct
v prostoru, osvétleni, scénu a kostymy
s hudbou, je naprosto unikatni. Behem
jednotlivych zkousek také méni své sta-
novisté v hledisti, aby spolecné s asistenty
hlidala mnohopohledovost inscenace:
muzikal byl inscenovany v arénovém pro-
storu Royal Albert Hall, a proto scénogra-
fie musela vyhovét pozadavkim dobré vi-
ditelnosti ze vSech mist v hledisti.

Cela scéna méla podobu obrovské plo-
Siny (trojdilné, jak se pozdéji ukazalo,
nebot do ni byla zabudovana dvé bo¢ni
jevisté) sestavené z prken v prirodni
barvé dreva. Velice abstraktni a velice
divadelni feSeni, coz neni pro muzikaly
prilis typické, protoze jejich scénografii
v mnoha pripadech poznamenava snaha
o velmi popisnou napodobu reality. Vy-
znam scény Petera Davisona se ménil po-
dle toho, jakym zptisobem k ni herci p¥i-
stupovali, s apelem na imaginaci divaku.
Byla tedy pristavnim molem, lodni palu-
bou nebo treba tane¢nim parketem v chi-
cagském Trocaderu. Uprostied plosiny
byl uzaviratelny otvor, ze kterého vedlo
schodisté jakoby primo z ttrob lodi, od-
kud vychazeli na palubu obyvatelé Bavl-
nikového kvétu. Jejich divaci a hosté po-
tom vzdy prichazeli na palubu ulickami
z hledisté a jimi také scénu opoustéli. Od
stfedu nalevo i napravo byly umistény
dvé hydraulické plosiny, bud zasunuté
v podlaze, nebo v raznych drovnich vy-
souvané, takze pripominaly mala jevisteé:
pravé z nich plnilo ve vétsiné pripada
funkci divadelniho jevisté, na kterém se
odehravala vystoupeni tane¢nikt na ko-
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mediantské lodi nebo - ve druhém aktu -
predstaveni v chicagském Trocaderu. Na
levém jevisti, které bylo bliz hledisti, se
pak odehravala vétSina scén ze soukro-
mého zivota jednotlivych postav. Cela
plosina byla obklopena vodou a vodni
mlhou. Francesca Zambello zvolila feku
Mississippi jako jedno z hlavnich témat,
které celym pribéhem prostupuje. Mu-
zikal zde zacina, a i kdyzZ se druhy akt
odehrava v Chicagu, je i tam téma Mis-
sissippi porad pritomné, protoze prolina
celym zivotem hlavni postavy Magnolie
Hawksové - a jeji pribéh na Misissippi
i kon¢i, kdyz se Magnolia po letech opét
vraci na svou lod.

K charakterizaci jednotlivych loka-
lit pouzil vytvarnik Davison jen nejnut-
néjsi mobiliar, ktery stéhovali prede-
vsim sami herci: pro kazdou proménu
byla vymyslena zajimava herecka akce.
V prvnim aktu, kdy se déj odehrava na
parniku Bavlnikovy kvét, byla z tahu
spusténa zhruba do vysky 7 metra nad
jevisté konstrukce pripominajici balust-
radu, jakou ri¢ni parniky v té dobé mély,
a vpredu na plosiné bylo pristaveno malé
zabradli - lodni prid. Ve scéné vecerniho
predstaveni na Bavlnikovém kvétu byla
vysunuta prava plosina, plnici funkci je-
visté, kolem kterého herci v ramei akce
pri predchozi pisni rozestaveéli pouze die-
véné lavice. Ri¢ni molo bylo zase charak-
terizovano rtizné poposedavajicim cer-
nym ansamblem, ktery se bud brodil ve
vodé, nebo prenasel velké baliky bavlny,
bedny ¢i sudy, z kterych potom poskla-
dal terén. Ten zase poslouzil jako inspi-
race pro choreografii.

Druhé déjstvi se kromé zavérecné
scény, kdy se vracime zpét na lod, ode-
hrava v Chicagu. K pravému okraji scény
bylo smérem od publika pristavené ob-
rovské schodisté, po kterém hosté Troca-
dera prichazeli. Neprichazeli jiz tedy na
scénu ‘odkudkoli’, jak tomu bylo v prv-
nim aktu, ale pouze timto vymezenym
prostorem. Po tomto schodisti zaroven
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J. Kern, O. Hammerstein Il.: Show Boat. Royal Albert Hall London 2006. I. akt — ansambl zpiva
»0l’ Man River*

Julie odchazi, kdyz navzdy opousti chi-
cagskou scénu, aby ji uvolnila Magnolii,
prichazejici hledat do Trocadera zamést-
nani. Sal Trocadera byl charakterizovany
pouze nékolika spusténymi lustry, zid-
lemi a stoly, u kterych si posedalo pub-
likum. Vysunutd prava plosina predsta-
vovala jevisté zabavniho podniku. Po
scénach v Trocaderu se déj posunuje
o nékolik let dale. Provedeni ¢asového
posunu bylo velmi napadité: Scéna oslav
Nového roku 1900 byla znazornéna tak,
Ze po odtanceni revualniho ¢isla ztstala
na jevisti pouze jedna tanecnice drzici
obrovské c¢islice, které hlasaly prichod
roku 1900. Zaroven za doprovodu pisné
,,Ol’ Man River* zacalo defilé ostatnich ta-
necnika a tanecnic s letopocty, které na-
sledovaly. Defilé preslo celou scénu, ktera
se mezitim opét promeénila v palubu ko-
mediantské lodi, ale o nékolik let pozdéji.

prosinec 2006

Kostymy respektovaly dobovou silue-
tu. Tvorily barevny kontrast k neprilis
pestré scéné. Byly zcela oprostény od
zbytec¢nych popisnych detailti a zbavené
nevkusné dekorativnosti a kycovitosti,
na jakou jsme zvykli z nasi muzikalové
scény. Délily se do nékolika skupin. Za-
kladni dvé skupiny tvorily kostymy prv-
niho déjstvi, které se odehrava na Bavl-
nikovém kvétu, a kostymy pro Chicago
ve druhém aktu. Kostymy prvniho déjstvi
meély predevsim obrazet pozitivni naladu
a bezstarostnost, charakteristickou pro
Magnoliina mlad4 léta. V kostymech dru-
hého déjstvi prevladaly tlumené tmavsi
barvy. V prvnim aktu byly pouzity prede-
vS§im bavlnéné latky pestrych barev - tvo-
Tily zakladni material pro kostymy bilého
sboru. Kostymy ¢erného sboru byly odvo-
zené od kostymu bilého sboru, ale jeho
¢lenové a clenky je nosili ‘po svém’. Navic
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mél byt patrny socialni rozdil mezi kos-
tymy bilého a cerného ansamblu, takze ty
druhé byly znatelné vic patinované a ob-
nosené, mély také evokovat pracovni odév.
Pripominaly spis jakousi kolaz se zajima-
vymi a netradi¢nimi kombinacemi raz-
nych odévnich soucasti. Sukné byly na-
priklad rtizné vrstvené a podkasané. Tieti
skupinou kostym v prvnim déjstvi byly
kostymy vSech herct a tanec¢nikt Bavl-
nikového kvétu. Jedna se o skupinu lidi,
ktefi maji vyvést navstévniky Bavlniko-
vého kvétu z vsednosti do Gplné jiného
svéta a pomoci jim aspon na chvili zapo-
menout na kazdodenni realitu. Tyto kos-
tymy oscilovaly mezi redlem a divadel-
nosti. Byly to kostymy, které si herci Lodi
komediantu sami vyrabéli. Musely se tedy
1isit jak od obleceni navstévnikia Baviniko-
vého kvétu, tak cernych dé€lnikt. Za tim
ucelem byly latky specialné potisténé po-
dle vytvarnych navrhi, aby také navodily
dojem podomacku vyrabénych kostymu.

Druhé déjstvi nas zavadi do desti-
vého Chicaga. Zde byly pouzity pre-
devsim tézké latky v tmavych ténech.
Sbor byl pro ivodni scénu oblec¢eny do
dlouhych tmavych kabati a kloboukau.
Déj pak pokracuje zkouskou novoroc-
niho prestaveni v Trocaderu, kde mély
kostymy predevsim ukazat odvrace-
nou stranku hereckého povolani: dé-
ravé puncochy, §pinavé zupany... Deka-
dentnost prostiedi byla jesté podtrzena
tim, Ze i nékteri tanecnici byli obleceni
do damskych zupant. Hosté Trocadera
se svym oblecenim naprosto odlisovali
od vsech kostymii, které mohl divak do-
posud vidét. Damy byly oblecené do vel-
kych vecernich taftovych nebo hedvab-
nych toalet, jejich partneri oblékli fraky.
I kostymy trocaderskych tane¢nikt byly
navrzeny podobné jako v prvnim aktu -
tak, aby divak vnimal soucasné jejich
revualnost i to, Ze jsou vyrobené podo-
macku, proto bylo zamérné pouzito ruz-
nych smésnych, naivnich detailt, nejvy-
raznéjsich v kostymu Magnolie. Konec
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muzikalu se odehrava opét na palubé
Bavlnikového kvétu. Magnolia se po le-
tech vraci, usmiruje se s manzelem a pii-
vadi mu jeho nyni uz dospé€lou dceru.
Najednou je vSechno tak jako v prvnim
obraze, coz platilo hlavné v pripadé zvo-
lenych barev.

V Britanii mé prekvapila profese kos-
tymniho supervizora, se kterou se u nas
moc casto nesetkavame. Tento ¢lovék
(v pripadé nasi inscenace Binnie Bower-
man) ma na starosti vse, co se kostymu
tyka. Hlida rozpocet, organizuje nakupy
potrebného materialu, provadi kom-
pletni dokumentaci ke vSem kostym-
nim navrhiim, organizuje vSechny kos-
tymni zkousky a shani vSsechny vyrobce
kostymu, kloboukt, obuvi a doplnki.
Jak jsem mél moznost poznat, neni zase
tak obvyklé vyrabét kostymy v konkrét-
nich dilnach. Vytvarnik nebo supervi-
zor zna za dlouha léta svého ptsobeni
ty nejlepsi lidi z rznych vyrobnich od-
vétvi. Kostymy solistt §ili razni krejcéi ‘na
volné noze’. Bylo az legra¢ni a pro mne
velmi prekvapivé, ze i v tak velkém di-
vadelnim svété, jakym Londyn bezpo-
chyby je, kazdy kazdého zna. VSichni tu-
diz védi, Ze nejlepsi uniformy a panska
saka Sije ten a ten a zZe korzety zase nej-
1épe Sije tamta a Saty z padesatych let
zas nékdo jiny. Bylo opravdu velmi za-
jimavé tyto lidi poznavat, a nez clovéek
nékdy konecné nasel jejich dilnu v mis-
tech, o kterych byste predpokladali, ze
do nich nikdo ani nevkro¢i, dochazelo
k mnoha kuriéznim situacim. Kostymy
c¢erného sboru se pajcovaly v kostymnim
archivu Cosprop, takze se zkouselo st¥i-
davé na dvou mistech: ve studiich 3 Mills
a v sidle firmy Cosprop. Vybiral je super-
vizor s vytvarnikem za aktivni Gcasti za-
méstnancii kostymniho skladu. Casto
jsme museli také nékteré kostymni sou-
casti dohledavat primo pred zkousenim,
coz nebyl problém, protoze v kostymnim
archivu je vSechno velmi systematicky
usporadano. Bylo svym zptusobem vzru-
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$ujici pracovat ve fundusu, kde se oblé-
kaji velké hollywoodské trhaky.

U prisné rozvrzenych kostymnich
zkousek neexistovalo, Ze by se nékdo
z Uc¢inkujicich nedostavil ¢i priSel pozdé.
Vyjimky se samoziejmé nasly, ale bylo
mozneé je spocitat na prstech jedné ruky.
Kazdy zkompletovany kostym byl zachy-
ceny na fotografii. Tyto fotografie jsme
umistovali na zed v hlavnim zkuSebnim
prostoru, jednak jako informaci pro re-
ziséra, jednak jako inspiraci pro herce.
Vsichni herci zkouSeli od zacatku v obuvi
a se soucastmi kostymu, na které bylo
treba si zvyknout a s nimiz se museli
naucit zachazet, pokud néjakym zpuso-
bem determinovaly pohyb. Po presunu
do Royal Albert Hall poslouzily fotogra-
fie kostym jako informace pro pracov-
niky garderoby: znac¢né jim uleh¢ily praci
a predeslo se tak velkému zmatku.

Kdyz se potom herci kompletné ob-
1éKkli, nalic¢ili a nasadili si paruky, bylo
to, jako by nékdo mavl kouzelnym prout-
kem. Kresby kostymnich navrht ozily!
Uz kolem vas nechodila Elena Shaddow
v raznych c¢astech kostymu, ale procha-
zela kolem vas skutecna Magnolia.

Autorem vlasenek a masek byl pan Ri-
chard Miiller. Opravdu se mi potvrdilo,
ze dokonala paruka udéla s jejim nosite-
lem zazraky, takze po této zkusenosti ne-
mohu sdilet nazor, ze parukam je treba
se vyhybat. I kdyz strach z nich je u nas
opravnény, protoze se porad ve vétsiné
pripadt pouzivaji divadelni paruky. Ve
Velké Britanii se pouzivaji i pro divadlo
paruky filmové a z pravych vlast, takze
vysledny efekt je naprosto dokonaly.

Vse (kostymy, rekvizity, osvétleni, pa-
ruky) se ladilo a kazdy tym ‘vychytaval
mouchy’ az do posledni chvile. Spolu-
prace na takovém projektu, umoznujici
poznat systém, jakym se v Britanii na ta-
kovych inscenacich pracuje, je nesmirné
poucna. Nejvétsi dojem samoziejmeé zane-
chava maximalni profesionalita, ochota
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J. Kern, O. Hammerstein Il.: Show Boat.
Royal Albert Hall London 2006. Il. akt -
Magnolia: Elena Shaddow

a uprimné jednani vsech zicastnénych.
Vytvarnik se opravdu muiiZe u takového
projektu soustredit predevsim na svou
praci, protoze ma k dispozici tym vynika-
jicich odborniku z riznych obor, které
nemusi ucit, co a jakym zpisobem se ma
vyrobit, ale kteri sami hledaji zptsoby
a cesty, jak napady z navrhu co nejlépe
a nejvérnéji realizovat.

Vytvarnik je nakonec za svou praci
také patricné ohodnocen. Vzhledem
k tomu, zZe specializovana odbornost se
ve vétsiné pripada znatelné projevi na
celkovém vysledku inscenace, neni divu,
ze vzdélani v tomto oboru je divadelni
verejnosti velice respektovano.

Ales Valasek
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scenicke zpivani
Caste¢né to byla nahoda, ¢asteéné ziejmé
projev jistych obecnéjsich trendt, Ze jsem
béhem krasného babiho léta v zari a Fijnu
vidél nékolik ‘vystoupeni’, ktera se - sa-
moziejmeé s rozdily a variacemi - daji za-
radit pod nazev tohoto ¢lanku. Ma na tom
v prvni fadé zasluhu mezinarodni hu-
debni festival Struny podzimu, jehoz za-
hajovaci koncert Ute Lemperové nazvany
Voyage-Cesty dal tomuto zamysleni rozho-
dujici impuls. Tato zpévacka byva oznaco-
vana za Sansoniérku, byt to jeji letosni ‘vy-
stoupeni’ se neslo daleko vice - jak svorné
konstatovaly i recenze - v duchu jazzo-
vém. Radmila Hrdinova je dokonce v ti-
tulku své recenze nazvala ,,Cestovani od
Sansonu k jazzu arocku“.! Pfiznam se, ze
jsem byl uz predem zvédavy, jak si tato pé-
vecka hvézda poradi s prostorem Narod-
niho divadla, jenz je prosté divadelni -
a navic jeho Kklasické ‘kukatko’ ma jesté
velmi specificky rozmér diky tomu, ze
smeéruje pii pomérné malé Siice strmé do
vysky. Pred lety jsem slysel od Radovana
Lukavského, Ze herectvi Narodniho diva-
dla je urc¢ovano podobou prostoru jeho bu-
dovy. Prijal jsem to tehdy opatrné a ned-
vérivé. Ale pak jsem stanul jednoho dne
v této Uplné prazdné budové na jejim je-
visti a uvédomil jsem si na vlastni ktzi (¢i
spise vlastnim télem) netdprosnou dimenzi
tohoto prostoru, ktera dovede prebit ja-
kékoliv jiné vjemy nez ten, jejz sama pu-
sobi. A tak vydatné ztézovat a komplikovat
komunikaci mezi divaky a Gc¢inkujicimi.
Nuze - Ute Lemperova, neokazala,
§tihla, s blond vlasy s¢esanymi pres usi,
v ¢ernych Satech, které za celou dobu ne-
prevlékla, jen jednou si pres né prehodila
cerny plast, obklopena pouze ¢tyrmi vy-
nikajicimi muzikanty, tento prostor od
pocatku naprosto ovladla a navazala s di-
vaky komunikaci. PiSu s divaky, i kdyz

1 Prdvo 26. zafi 2006, s. 15.
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bych mél v pripadé koncertu napsat po-
sluchaci. Nebot v tomto pripadé slo pre-
devsim o projev hudebné-pévecky, scé-
nicky vtom duchu, jak se o ném vyjadruje
Ivo Osolsobé: ,,Co je to pisen? Obycejné
se definuje jako syntéza poezie a hudby.
S tim bychom mohli byt spokojeni, pro-
toze to vecelku souhlasi a rozhodné je to
lepsi nez obvykly tzus, ktery pisen radi
bud prosté do hudby (vokalni), nebo do
poezie (uzité). Jesté presnéjsi je vsak ne-
poklddat pisen za syntézu - tedy za doda-
te¢né spojeni dvou uméni ptivodné Cis-
tych -, ale za umeéni jednotné a jediné, za
praptivodni a prazdkladni ument lidského
hlasu, lidského akustického pohybu [...]; je-
li Gicelem hry a jazyka modelovani, uce-
lem tance a zpévu (a hudby) je OSTENZE.“?
Zduaraznil jsem pojem ostenze, protoze
jim se dostavame k jadru véci. Ostenze
tu znamena predevsim to, Ze je dan k dis-
pozici pro poznani origindl; je to ostenze
sebe sama, prezentace originalu. I kdyz
zase az tak jednoduché, jak uvidime vza-
péti, to tedy neni. Nicméné jak pise Ja-
roslav Vostry: Tahle ostenze je ,,neoddé-
litelné spojena s prostorovym citem c¢i
inteligenci: specifické uplatnéni takového
pohybové-prostorového citu za tcelem
pusobeni na néjaké divaky je bezesporu
zakladem scénicnosti [...]“ a [Vostry] do-
dava, Ze ,,ivahy o pritomnosti latentniho
hereckého talentu ¢i aspon hereckého ci-
téni v povolanich, ktera jsou spojena se
sdélovanim pomoci predvadéni ¢i spise
provadéni (prezentace Ci spise pritom-
ného jednani)“ jsou posléze otazkou ci-
téni, ,,na kterém se podili cely ¢lovek [...]“?

Ute Lemperova ma toto citéni v mire
vice nez svrchované. Jisté, bezpec¢né, bra-

2 Osolsobé, I. Divadlo, které mluvi, zpivd a tanci, Praha
1974: 84.

3 Vostry, J. , Scéni¢nost a scénovanost”, Disk 10 (prosinec
2004): 16-17.
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vurné a bez zabran cestuje v raznych hu-
debnich druzich, zanrech, stylech. Zacne
morytatem o Mackie Messerovi, aby pri-
nutila celé hledisté piskat tuto slavnou
Weillovu melodii, pak si z tohoto hitu
plynule odsko¢i do All That Jazz a znovu
se na zaver vrati k Mackiemu. Je to hla-
sova hra jako hra akustickych pohybt -
komunikac¢ni projev clovéka, ktery ma
neobycejné blizko k pohybu optickému.
Zpévacka tuto spojitost také nazorné
demonstruje. Obcas udéla par rytmizo-
vanych kroku, prida malé gesto rukou,
polozi nohu na zidli, zdvihne sukni ke
kolentim. Neni to proto, aby vzniklo ta-
necné-pévecké c¢islo. Jde o provazané or-
ganické spojeni akustického a optického
pohybu, jez scénuje pisen, ¢ini ji nécim
vic a né¢im jinym nezjen zpévem. Oba ty
pohyby jsou zietelné diky tomuto spojeni
bytim i védomim, nitrem i jeho projevem.
Jejich spolecny zaklad je v tom, co Vostry
nazyva scénickym smyslem. Na pocatku
této uvahy jsem pouzil pojem ‘vystou-
peni’ chtéje se tim vyhnout pojmu kon-
cert, protoze si prosté myslim, Ze se pro
scénické zpivani Lemperové tak uplné
nehodi. Proto ‘vystoupeni’ jako v zasadé
sdélovani pomoci provadéni; v tomto pri-
padé predevsim, hlavné zpévu a s nim
spojeného optického pohybu. Jenze -
jak jsem uz konstatoval - véci se kompli-
kuji. Ute Lemperova samoziejmeé, nutné
a prirozené zacina ostenzi (ukazovanim)
sebe jako originalu, ktery provadi to, ze
se predvadi. Tim ziskava zajisté na prv-
nim misté maximalni prostor k tomu,
aby dala vyniknout svému fenomenal-
nimu hlasu. V rozhovoru pro revue Ty-
den ovsem rekla: ,Mam sice rada jazz,
rock, neni to vsak muij svét. Takhle stojim
na pédiu a vypravim a zpivam o zivoté.*
V tomto rozhovoru se Lemperova rovnéz
priznava ke svému zakotveni v kabaretu
vymarské republiky, mluvi o ,,buri¢skych
pisnich a divadelnich pisnich®, o tom, Ze
takto se v ni ,,utvarel urcity styl interpre-
tace[...], at zpivam francouzské sansony,

¢
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jazz nebo ted i vlastni pisné, je interpre-
tacni citlivost vzdy podbarvena pisnémi
Kurta Weilla a Bertolta Brechta“.*
Osolsobé povazuje za univerzum pis-
né univerzum kazdodennich zajmu clo-
véka. I odtud by se mozna dalo castecné
vylozit ‘cestovani’ Lemperové nejraznéj-
$imi hudebnimi Gtvary. Ale podstatnéjsi
je to, Ze jde o sdélovani, komunikaci, jez
presahuje ‘original’ zpévacky, chce vytvo-
rit model; jejim slovnikem Fec¢eno model
Zivota, slovnikem Osolsobého model kaz-
dodennich lidskych zajma. Koneckoncu:
v tomto sméru jsou Weill a Brecht zname-
niti ucitelé. Jejich teorie gestické schop-
nosti, kterou se vyznacuje hudba lehka,
kabaretni a operetni na rozdil od hudby
vazné, je pojmenovanim moznosti takové
hudby zobrazovat lidské chovani. V této
souvislosti nutné vstupujeme na padu
model; komunikace pisni ukazuje néco
jiného nez jenom original zpévaka. Bli-
zime se k divadlu, ‘vystoupeni’ dostava
performativni rysy. Lemperova vyko-
nava, uskuteénuje zpévni a pohybové-
gesticky ukon a zaroven pisni formuje
jakousi predstavu o néjakém univerzu
lidskych zajmu - tedy cosi predstavuje,
reprezentuje. Kdyz v citovaném uz roz-
hovoru Lemperova mluvi o aktualnosti
pisni vymarské republiky, rika, Ze ,,ne-
prestavaji byt pro ni jako zpévacku a he-
recku [podtrhl J. C.] izasnym darem.“>
To spojeni zpévacka a herecka vyja-
druje jinymi slovy to, co jsem nazval scé-
nickym zpivanim. Ale jsem-li uz u perfor-
mance, pak bych se nevyhnul ani tomuto
pojmu. Mimo jiné také proto, ze Lempe-
rova provazi své ‘vystoupeni’ také slovem.
Provazi nas svym zivotem, svym pohle-
dem na svij repertoar - komentuje pro-
sté sama sebe, to co délala a déla. Je to
do jisté miry jakasi umélecka autobio-
grafie, ktera ma vztah k tomu, co se déje
na scéné, a presné vduchu performance

4 Rauvolf, J. ,Berlinské ulice touhy”, Tyden, €. 40, 2006: 78.
5 Ibidem: 79.
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¢ini i z tohoto slovniho projevu pritom-
nou ¢innost a z ni vyplyvajici pritomny
zazitek; zajisté by se dalo mluvit i o p¥i-
tomném tvorivém aktu. Neminim Ute
Lemperovou zaradit mezi performery.
Je nepochybné na prvém misté zpévac-
kou - brilantni, skvélou. Ale rozumi zna-

Prix Europe 2006 - 20 let
evropské medialni Spicky

Dnes je sobota, program festivalu skon-
¢il véerejsim vecerem. Kdyz jsem odcha-
zel po poslednim poslechu, mél jsem na
konci festivalového maratonu nesnesi-
telny fyzicky pocit, Ze mi zvuk vyléza ze
vSech otvort a pérti mého téla. Snad i to
by mohlo byt diikazem, Ze intenzivni po-
nofeni do souc¢asné medialni produkce
(byt vice ¢i méné standardizované) umi
generovat slusnou davku emoci... Rad
bych se pokusil osobni zdroj téchto emoci
strucéné zrekapitulovat a zprostiredkovat,
a to zejména z pohledu na tu cast festi-
valu, ktera se tykala zanru radio drama,
tj. Siroké oblasti toho, ¢emu jsme v Cesku
zvykli fikat rozhlasova hra.

Zkusme si ale nejprve kratce osvétlit
kofeny i soucasnou povahu festivalu Prix
Europe, ktery ma letos na pomyslném na-
rozeninovém dortu dvacet svicek. Velmi
podrobna dokumentace festivalu je pec-
livé zpracovana na festivalové home page,
www.prix-europa.de, zde se tedy zamérme
na nékolik klicovych okamzikt bohaté fes-
tivalové historie, ktera saha hloubéji, nez
jeonéch 20let vzahlavi letosniho ro¢niku.

Dnesni podoba festivalu vznikla v pri-
seciku dvou festivalovych tradic, jejichz
koreny sahaji do roku 1962. Tehdy se
v okruhu vyznamného berlinského hu-
debniho festivalu Berliner Festspiele zro-
dila ve spolupraci s Zweites Deutsches
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menité a dokonale prostoru, v némz vy-
stupuje a umi v ném pisen provést jako
vskutku verejné vystoupeni. Proto se ne-
mohla ztratit ani v divadelnim prostoru
Narodniho divadla, naopak jej dokazala
dokonale scénicky vyuzit.

jac

Fernsehen a rozhlasovym a televiznim
domem Sender Freies Berlin doprovodna
soutéz televiznich programu. Velky za-
jem o soutéz prerostl vroce 1969 do zalo-
Zeni témér tricetileté tradice bienale Prix
Futura Berlin. Ten se vyvijel jako festi-
val soucasné televizni tvorby az do roku
1979, kdy byly k televiznim kategoriim
pridany kategorie rozhlasové. Posledni
rocnik festivalu se pod hlavickou Prix Fu-
tura Berlin uskutec¢nil v roce 1995.

Vroce 1987 vznikla pod zastitou Rady
Evropy zcela nova festivalova platforma,
jejiz hlavni vizi bylo vytvorit kvalitativni
znacku s nazvem ,,made in Europe*: Zro-
dila se Prix Europa jako festival doku-
mentarniho filmu.

Paralelni existence obou festivala se
protnuly v roce 1997. Prix Futura Ber-
lin ve svém nazvu zanikla, své tiicetileté
know-how vsak pridala k tehdy jiz deset
let existujici Prix Europa, ktera pod timto
nazvem trva dodnes a jejiz v poradi dva-
caté ceny byly v Berliné predany 21. fijna
tohoto roku, a to v kategoriich televizni
fikce, televizni dokument, televizni ‘cur-
rent affairs’, internet, rozhlasové drama
a rozhlasovy dokument.

Sam jsem meél moznost treti rok za
sebou jako pozorovatel podrobné sle-
dovat prubéh festivalového déni v ka-
tegorii rozhlasového dramatu, a tak se -
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troufam si Fict - snad s touto viceletou
zkusenosti nedopustim banalni jedno-
razové dojmologie.

Organizacné probiha déni v jednotli-
vych kategoriich velmi obdobné. Po cely
den se konaji verejné poslechy ¢i promi-
tani, po nichz vpodvecer nasleduji opét
verejné diskuse vsech zucastnénych, ty-
kajici se programii kazdého jednotlivého
dne. Filmy se promitaji s anglickymi ti-
tulky, rozhlasové porady se poslouchaji
se zrcadlovymi scénari v originalnim ja-
zyce a v anglictiné.

Ti z pritomnych, kteri se festivalu
Ucastni jako tzv. delegati (vedle ‘pozo-
rovateld’ a ‘akreditovanych novinart’),
maji poté hlasovaci povinnost a kazdy
den hodnoti jednotlivé porady na stup-
nici 1-10, a to paralelné v nékolika hod-
noticich aspektech. Hodnoti se prede-
vsim kvalita textové predlohy, respektive
zpracovani dané tematické piredlohy,
technické (technologické) zpracovani ve
vztahu ke specifiku daného média, schop-
nost medialné komunikovat s poslucha-
¢em/divakem/uzivatelem a také kom-
plexni dojem. M4 Gcast na festivalu byla
v poslednich letech vazana vzdy na ucast
v soutézi kategorie rozhlasové hry.

Priznacnym rysem festivalovych dis-
kusi vychazejicich z Gcasti prevazneé slo-
vesnych dramaturgl ¢i producentt byl
pomérné silny akcent na kvalitu a zpra-
covani textu a potazmo jeho potencial ve
vztahu k dalsimu realizacnimu zpraco-
vani. Presto se zamérim na prehled do-
jm z poslechu ctyticeti her, které byly za-
slany prakticky z celé Evropy, v pivodni
produkci vefejnopravnich rozhlasovych
dom i privatnich subjektti, a které jsem
vnimal z pohledu skladatele sledujiciho
radiofonické parametry zvukové kompo-
zice s (vice ¢i méné) dramatickym textem,
vcetneé jejiho technologického zpracovani
a - snad mozna zejména - pristup k roz-
hlasové hie jakozto tvaru, ktery ma ze
vSech rozhlasovych zanrt snad nejveétsi
potencial k budovani virtualnich komu-
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nikativnich prostort v poli mezi poslu-
chacem a éterem.

Pri zpétném piehlédnuti v§ech soutéz-
nich tituld jsem jich napocital vice nez dva-
cet, které kladou velmi rozmanity akcent
na zpusob zvukového zpracovani vysled-
ného tvaru. Bylo by asi dobré Fict, Ze velmi
historické vize déleni vyjadrovacich ra-
diofonickych prostiedki na slovo, hudbu
a ruch (a které dodnes velmi uspésné
v nékterych kruzich pretrvavaji) jsou
v pozorovatelném evropském kontextu
davno za zenitem. S tim ‘biologicky’ sou-
visi zcela ziejmy fakt silného odklonu od
‘rozhlasového realismu’, ktery ¢asto mél
(a - pravda, misty dodnes stale ma) svou
zivnou pudu v hledani nového rozhlaso-
vého repertoaru v divadelnim prostredi.

Je prijemné si tato fakta uvédomit v tro-
chu S§irsich relacich vyznamnych pro-
mén estetiky zvuku, k nimzZ postupné
v nékolika vinach doslo béhem 20. stoleti
akteré - zda se - pomérné neochvéjné za-
kotvily ¢i zakotvuji v mainstreamové pro-
dukci, za niz 1ze zanr rozhlasové hry za-
jisté povazovat. Uvédomme si celou onu
dlouhou genealogii procesu v oblasti sou-
dobé hudby pres zvukovou kompozici
a performanci, elektroakustickou kom-
pozici az po radikalni estetickou emanci-
paci zvuku, ktera vyznamnym zpuisobem
promeénila sluchovou zkusenost napric
20. stoletim. Sledujme procesy od roz-
kladu tradi¢niho systému funkéni har-
monie pres hlukové manifesty italskych
futuristi, Busoniho, Cage az k povalec-
nému boomu elektroakustické hudby
v prostredi rozhlasovych studii v Parizi,
Koliné nad Rynem, Varsavé a dalsich cen-
trech. A udélejme jesté dalsi krok v této
retrospektivé - neni snad podstatné vy-
jmenovat, co vS§echno znamenala v pro-
stredi estetiky zvuku promeéna analogo-
vého paradigmatu na digitalni (a - snad
bychom mohli byt i skepticti a pravit, zZe
nic hodnotové nového neprinesla), jisté
vsak je, Ze prinejmensim umoznila sestou-
pit na mikroskopickou uroven zvuku v té
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nejobecnéjsi myslitelné trovni, ze umoz-
nila ‘biologicky’ propojovat zvukové uda-
losti diive tézko propojitelné. Prinesla
vsak také moznost radikalniho zpiesnéni
a vétsi komplexnost procest, na jejichz
konci vhimame akusticky tvar - tvar znéji-
ciho slova, budujici pribéh, tvar libovolné
akustické informace, budujici virtualni
komunikativni prostor, v némz bud za-
¢neme, nebo nezacneme byt schopni ¢i
viibec ochotni onomu piibéhu (narativ-
nimu ¢i velmi abstraktnimu) naslouchat.

Tyto kontexty se mi ‘odvijely pied
oc¢ima’ pri poslechu (a vybiram zde svou
osobni top-tfetinu) chorvatské realizace
Schimmelpfennigovy Arabské noci, skvé-
1ého némeckého horspielu Antje Vowinc-
kel (dalsi tituly uvadim v anglickém
prekladu) Call Me Yesterday, zvukové nok-
turnové magickych produkcei Standstill
(NL) ¢i Nightblind (CH), vyjimec¢né radi-
ofonického i herecky vyrazoveé vystave-
ného bulharského titulu Death Shade Hal-
ley - Ivan na motivy Dostojevského Brat¥i
Karamazovovych, podivné pateticky iro-
nizujici ruské produkce Deadbeat, fatal-
niho psychologizujiciho dramatu mladic-
kého autora s tématem Skolniho atentatu
vnémeckém Erfurtu vroce 2002 (Running
Amok - My Child’s Game), vitézné a strhu-
jici danské hry s motivy utokd na WTC
The Work of Wonder, ale také velmi napa-
dité a drsné hravé slovenské Call Girl, ¢i
komiksové ladéného irského serialu The
Last Harbinger jiskiiciho lehkou energii.

Mél bych zminit jesté dva tituly, které
jsem vnimal jako velmi peclivé realizace
mirici dvéma odstredivymi sméry od po-
myslného centra mainstreamu rozhlasové
hry. Tim prvnim je rakousky Tournante
Ebenharda Petschinky, v némz se cistou
dokumentarni formou popisuje pribéh
mnohonasobné znasilnéné divky, ktera se
rozhodne jednotlivé nasilniky zavrazdit.
Je to realizace, z niz prysti prima, nezkres-
lena emoce, neuveéritelné silna, jakoby sku-
te¢na, pri niz si nejsme jisti, zda jsme sou-
casti pribéhu, ¢i si na ten pribéh hrajeme.
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Druhy titul by snad bylo mozné nazvat
rozhlasovym akc¢nim filmem. Pochazi
z dilny Svédské sekce finského rozhlasu
YLE: Orienteering in the Dark byl realizo-
van v multikanalovém systému 5. 1. a je
zcela nespornym duikazem dlouholeté
zkusSenosti realizatort nejen s takto pseu-
dorealisticky pojatym dramatickym tva-
rem, ale zejména pravé se zcela Spicko-
vou vystavbou zvukového designu, zde
navic v technologickém formatu soucas-
ného filmového zvuku.

Z vyse uvedeného by nemélo vyplyvat,
ze vice nez polovina prezentovanych ti-
tuld vyvolala vétsi ¢i mensi miru fasci-
nace. Snad sam pro sebe se snazim po-
skladat mozaiku dil¢ich inspiracnich
moment, ze kterych mam pocit, Ze jsou
svym zpusobem vyjimecné, protoze jsou
relativné nové ve vztahu k domaci scéné
rozhlasové hry. Je jisté do znac¢né miry
vzrusujici, nechat se unést na prijemné
soutézni vlné silné mezinarodni pre-
hlidky (mimochodem, nejvice cen napric¢
kategoriemi putovalo do skandinavskych
zemi), zda se mi vSak, Ze to hlavni, co
muze kazda podobna prehlidka vnima-
vému ucastnikovi prinést, je védomdi jis-
tého kontextu, korekce vlastnich zabéh-
nutych myslenkovych postupti a vlastné
i podnéty a nemalou miru inspirace k no-
vému premysleni o tom v§em, o ¢em jsme
si mysleli, Ze v tom mame jasno.

V kontextu domaci uménovédné re-
flexe i oborovych diskusi napri¢ zanry
1ze sledovat jisty - snad ne prilis pozi-
tivni, avSiak pomérné neochvéjny - stav:
praktickou neexistenci diskurzi, které
by udrzovaly myslenkovou pohotovost
a snazily se jaksi v realném case reflekto-
vat, stimulovat, vyvracet, posouvat, pro-
vokovat, drazdit a nové podnécovat. Zda
se mi, Ze se Casto presprili§ utapime v po-
citech osobnich utokd na ukor profesio-
nalni debaty, ktera mutze prinést mnoho
plodného - tedy alespon tém, ktefi nemaji
ve vécech jasno...

Michal Rataj
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Sympaticky nenapadna oslava realné utopie

Cesky ¢lovék nema piili§ mnoho piile-
zitosti k pocitu hrdosti. Pokud zrovna
neumi nebo mu neni dvakrat do zpévu
a pokud mu pritom navic neni trikrat
do skoku s davem, nezbyva mu nez lo-
vit z paméti se stale vétsim usilim vzpo-
minky na ty chvile, kdy nékdejsi prezi-
dent daval narodu nalepku rozvazné,
premyslivé a demokraticky vyspélé spo-
lec¢nosti. Jenomze kazdodenni realita ma-
rasmu stale masivnéji prehrnuje bah-
nem okamziky védouciho projevu (napf.
pro americké kongresmany), v némz ar-
tikulace myslenek - presahujicich neje-
nom horizont jednoho malého naroda
uprostied Evropy, ale zhusta hranice
kontinentu a mozna jesté dale, myslenek
davajicich pocit, Ze jsme soucasti cehosi
mimoriadné velkého - je davno zasuta do
kulisarny déjin, odkud uz ziejmé nema
Sanci dostat se zpét na scénu.

V této tisnivé situaci se mohla jevit
letosni vystava Modernismus ve Victo-
ria & Albert Museum jako sympaticka
poklona nejenom osobnostem a idejim
avantgardy prvnich dekad 20. stoleti, ale
i podilu ceskych tviirci na tomto nepie-
hlédnutelném, jakkoliv dost vagneé de-
finovaném a pres - nebo mozna pravé
pro - mnozstvi dostupné literatury de
facto nejasné a zmatené teoreticky zpra-
covaném obdobi.

Slavné a dctyhodné londynské mu-
zeum vénovalo v minulych letech sys-
tematickou péci vyznamnym smeértim
konce 19. a pocatku 20. stoleti (napf.
Art Nouveau a Art Deco). Diky neoby-
c¢ejné péci a peclivosti vedouciho oddé-
leni nabytku, textilii a mo6dy, nékdejsiho
kuratora MoMa v New Yorku Christo-
phera Wilka, prineslo v letosnim hlav-
nim vystavnim terminu expozici propra-
covanou, prehlednou a v jistém sméru
i ‘osvétovou’, protoze peclivé a diisledné
virazujici vytvarné déni do kontextu hlu-
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bokych spolecenskych a politickych vliva.
Vystavé podavajici jasné definice dala
vizualné-prostorovou podobu pani archi-
tektka Eva Jifi¢na. Pro Cecha respektu-
jiciho svtij narod, avsak zbaveného pie-
hnaného nacionalismu mohla prohlidka
vystavy nebo precteni textu objemného
katalogu jisté znamenat prinejmensim
pohlazeni rozbolavéné duse.

Ve vyctu autort vystavenych dél se ob-
jevuje cela rada ceskych, nebo v ceskych
firmach puasobicich tviirca. Jisté neni pro
nas prekvapenim, ze velmi ¢estné posta-
veni - i co se tyka poctu exponatii - mezi
nimi zaujima Ladislav Sutnar ¢i Karel
Teige, mnohokrat zminovany a v kata-
logu'i ¢asto citovany. Rozhodné ceského
Ctenare katalogu zahieje, Ze v souvislosti
s pracemi Jaroslava Rosslera, paralelné
tvoriciho v Praze i v Parizi, je konstato-
vano, %e Ceskoslovensko jako jediny ze
stredoevropskych statt vytvorenych po
roce 1918, nezavisly primarné na zemeé-
délstvi, se vyhnulo velké inflaci v letech
1922-1923. Jména Bohuslav Fuchs, Jiri
Kroha, Antonin Kybal v kontextu vystavy
predstavuji nejenom vytvarnou kvalitu,
ale predevsim novy nazor na zivotni styl.
Plakat pro firmu Aero Frantiska Zelenky
spolu s dalsimi pracemi uz zminovanych
Karla Teigeho a predevsim Ladislava Sut-
nara naproti tomu odkazuji k poznani, ze
ceska graficka tvorba modernismu byla
ne-li na vysi, tedy rozhodné na trovni
doby. To ostatné dosvédcuji castecné fo-
tografie Vaclava Jira a zcela bezezbytku
prace Josefa Sudka. Vystave stejné jako
katalogu potom dominuje salonni Tatra
T87 Hanse Ledwinky, jakkoliv prezento-
vana s némeckou statni poznavaci znac-
kou. Takovy vycet, byt sebedelsi, by ale
byl pouze pandanem narodnich spor-

1 Wilk, Christopher (editor). Modernismus 1914-1939, desig-
ning a new world, Victoria & Albert Museum, Londyn 2006.
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All-American

tovné-alkoholickych orgii ponaganov-
ského typu, jenom snad urc¢enych nebo
vnimanych mnohem mensi cilovou sku-
pinou, receno s ‘kreativci’ marketingu. Ta-
kové vypocitavani by bylo stejné posetilé
jako matouci, kdyby za vyznamem ceské
ucasti v kontextu mapované tvorby ze-
jména v evropskych zemich nebylo cosi
podstatnéjsiho. To se skryva podle mého
nazoru v podtitulu vystavy i jejtho pre-
cizné vypracovaného katalogu: Utvdreni
nového svéta. Pri hledani pregnantni od-
povédi na zakladni otazku, ¢im vlastné
byl modernismus definovany, odpovida
kurator Christopher Wilk jednoznacné:
Byl hledanim téch ideji, které by urcily
kontury nového, tj. jiného, lepsiho svéta.

Pravé tady, mezi exponaty, stejné jako
mezi Ffadky - v tomto sméru jesté mno-
hem detailnéji propracovaného kata-
logu - odkazujicimi k hledani utopie, bu-
dovani utopie, stejné jako v opatrnych
i mirné zasifrovanych zminkach o pro-
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4 Jaroslav Réssler: Radio Marconi, 1926

» Jifi Kroha: Hygiena téla a Lidé bez Sati
ze série Sociologicky fragment bydleni,
1930-1932

blémech utopickych plant, se naléza
sympaticka poklona tém idejim, které
vedly k utvoreni ceskoslovenského statu
a které vyznacily veskerému konani ze-
jména na vizemi Cech, Moravy a Slezska
nejenom smérniky, ale daly mu prede-
vsim Fad a smysl a ve smyslu prostor pro
tvarcéi mysleni. Pravé onim jasnym kon-
sekventnim programem, vychazejicim
jesté pred masarykovskou prvni repub-
likou z ideji sokolského, vpravdé demo-
kratického hnuti a posléze tedy prave Ma-
sarykovym programem, vystavénym na
jasnozrivé vytycenych zakladech odvoze-
nych od americké Deklarace nezavislosti,
se prvorepublikové Ceskoslovensko, jako
jediny nové utvoreny evropsky stat, pii-
blizilo bourlivé dynamice rozvoje Spo-
jenych stata, pricemz si pri vsem snéni
o budoucnosti podrzelo jistou zemitost
a strohost vkorenéného protestantismu,
ktera ho upevnovala a davala mu stabi-
litu v case nepohody.
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Ladislav
Sutnar:
obadlky knih
G. B. Shawa,
1932

Frantisek
Zelenka:
plakat pro
firmu Aero,
1932
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Hans Ledwinka: Tatra T87 salonni automobil, 1937

Uvazovani o modernismu z pohledu
organizatord londynské vystavy nas
tak mnohem spiSe nez k premysleni
o jisté dulezitych zalezitostech vytvar-
nych, respektive designérskych, vede
k porovnavani nasi horké soucasnosti
s podminkami a zejména s politicko-spo-
le¢enskym zazemim utvareni prvni Ces-
koslovenské republiky. Dilezity oddil,
nesouci v ramci vystavy titul ,,Kultura
zdravého téla“, vidi vyznam existence
¢eskoslovenského Sokola, zalozeného
jako vyraz uprimného, nefalesného na-
cionalismu v dobé, kdy mohli Cesi a Slo-
vaci jenom snit o vlastnim statu. Vaz-
bou na kulturu zdravého téla i ducha
se vSak Sokol predevsim hlasil k odkazu
antické kultury, jejiz demokratické prin-
cipy byly i dhelnym kamenem stavby
sokolského déni. Dliraz na demokra-
ticky zaklad, strukturu a organizaci té-
mér kazdodenniho kulturniho i spor-
tovniho déniiv téch nejmensich obcich
se stal neodmyslitelnym akceleratorem
a hybatelem spolec¢nosti, ktera v dobé
vzniku prvniho ¢eskoslovenského statu
uz méla toto déni v krvi tak dokonale, Ze
mohla bez jakéhokoliv umélého a ne-
organického ¢inu socialniho projekto-
vani adaptovat ideje Sokola do svého
programu. Nebo jesté 1épe: pravé de-
mokraticky model Sokola a jeho cile se
staly jednémi z nosnych ideji, na kte-
rych se kotvila konstrukce vnitini struk-
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tury spolecenského i politického zivota
nového statu.

Christopher Wilk pii uvazovani o idea-
lu kultury zdravého téla navic podtrhuje,
ze sokolské slety, ta vystoupeni zavrsujici
sokolskou ¢innost, ktera byla viditelna
zvendci i z pomeérné znacného odstupu,
ovlivnila vznik podobnych vystoupeni
i v dalsich zemich, kde se ovsem vysle-
dek vzdalil od sokolskych ideala tim vice,
¢im povrchnéji, to jest ¢cim zejména za
ucelem reprezentace (nebo primo propa-
gandy) byly tyto aktivity prejimany, a kdy
chybél praveé ten prirozeny a osviceny
kazdodenni zaklad sokolského poc¢inani.

Vystava vénovana budovani nového
svéta je ale predevs§im mapovanim pro-
cesu hledani ideji pro konstrukci nového
svéta. Utopie spiritualni, utopie diony-
sovska, utopie ‘racionalni’, politicka, so-
cialni, socialisticka i komunisticka jsou
témi modely, které byly zkoumany, kon-
zultovany i - byt mnohdy v bolestech
a krecich - uvadény do praxe stejné jako
byly odvrhovany, zapominany nebo na-
opak uvedeny do zivota v podobé tak zka-
rikované, Ze jejich autori se sami nemohli,
Ci spiSe nechtéli s nimi ztotoznit.

Christina Lodder, autorka oddilu ,,Hle-
dani utopie®, cituje v ivodu své stati v ka-
talogu vystavy Le Corbusiera, vykriku-
jiciho, Ze ,je to novy duch konstrukce
a syntézy, akcelerovany jasnymi koncep-
cemi. At uz si o tom ¢lovék mysli cokoliv,
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je tonovy duch, ktery aktivizuje zna¢nou
cast soucasnych humanistickych aktivit.
Uzasna doba [...] zacala®,? aby mohla kon-
statovat, ze na pocatku onoho hledani
utopii bylo Kandinského akcentovani
ducha, mysleni ¢lovéka, jeho dusSe, inte-
lektu a imaginace. V opozici k materia-
lismu doby a jejimu pozitivismu hovori
jeden z pionyri symbolistickych prouda
abstrakce o tom, ze linie a barva vytva-
Teji obtisk v divakové dusi, zdirazinuje
muzikalni a emocionalni rezonanci, je-
nomze sam musi konstatovat na prahu
prvni valky, ze to, ¢eho tézce dosahli, je
prevraceno vzhiru nohama. A tak na-
byvaji na vyznamu mnohem spise de-
strukéni tendence dadaistd, prehlusujici
smysl pro naslouchani jemnym zachvé-
vim duse, a dalsi cesta se rysuje spise
podle halasného kiiku velkorysych fu-
turistickych planua obfich struktur mra-
kodrapt oslavujicich silu a dynamiku
modernich stroja, obalujicich obyvatele

2 Le Courbusier. ,L'Esprit Nouveau Programme*, L’Esprit
Nouveau, é. 1, Fijen 1920.
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meést budoucnosti silou a energii. Spiri-
tualni utopie byla tak zaménéna za uto-
pii dionysovského rozmeéru, jenomze
smeélé a odvazné plany architektt opo-
jenych prisliby enormni sily moder-
nich technologii dostavaji béhem prvni
valky vazné trhliny. Utopické plany jsou
mnohem vice formovany racionalismem
pramenicim ve skepsi nad sopectnymi
vybuchy zvrhlého a zvl¢ilého lidstvi, de-
monstrovaného v nedavno skoncéené
valce. Tvirci typu Le Corbusiera proto
hodlaji pouzit védu, techniku a techno-
logii k uspokojovani v§ech lidskych ma-
terialnich potreb, k levné vyrobé zbozi
produkovaného v mnohem vétsi kvan-
tité. Corbusier zduraznuje cistotu ma-
tematiky, racionalitu stroje a vidi archi-
tekturu jako ¢istou tvorivost ducha. Na
inspirativnosti a pozitivnim charakteru
téchto myslenek neubira nic ani poznani,
Ze postupem c¢asu se sama Corbusierova
architektura stale vice dostava pod vliv
mechanismu socialni kontroly (konec
konct i dadaisté stejné jako uceni Bau-
hausu se stale vice orientuji na reseni so-
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<4 P Nezndmy autor:
10. Vsesokolsky slet,
stadion na Strahové
29. 5. 1938

cidalnich otazek) a pozbyvajic liberalnost
smeéruje k jakési dystopii.

Mozna se toto sumarizovani utopii hle-
danych a pretavovanych v obdobi mezi
obéma svétovymi valkami zda byt po-
dobnym procesu prenaseni sov do Atén,
ale chtél bych pouze poukazat na jedno:
Stoji za to si vSechny dosud jmenované
utopické projekty, stejné jako ty jesté ne-
zminéné, jakkoliv neméné dulezité, pro-
toze politické - utopii socialni, respektive
socialistickou a komunistickou -, prosté
narysovat do jednoduchého a prehled-
ného schématu, a pritom si uvédomit,
Ze na malém uzemi prvni ¢eskosloven-
ské republiky vSsechny tyto vysnéné uto-
pické modely mély svoje urcité misto, ale
ze byly vSechny néjakym zptisobem pie-
tavovany (mozna nékdy i pristrizeny) po-
litickym a spolecenskym klimatem zemé.
I ty nejradikalnéjsi Teigeho nazory ote-
virajici okna do svéta, a nékdy i trochu
nasilné vnucujici sepéti se svétem, jsou
v dobrém smyslu toho slova ohraniceny
podminkami a - predevsim - moznostmi
mladého statu. Ani Krohova tabla, ani Sut-
narovy grafické a vystavni projekty pii vsi
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exkluzivité vytvarné neztraceji kontakt
s realitou okolniho zivota. Je dobré si uve-
domit, ze vSechny utopické ideje zde byly,
ale Ze nabiraly jinou podobu. Ale je také
treba si na druhé strané pripomenout, Ze
si ¢esti tvirci uvédomili, prave ve chvilich,
kdy slavili mimoradny Gspéch na vystavée
dekorativniho uméni v Parizi vroce 1925
(Ceskoslovenska expozice zde po Francii
ziskala nejvétsi pocet medaili), jak kon-
statuje Alena Adlerova,® Ze ten prave tak
uspésny cesky dekorativismus, prosazo-
vany jako umeéni nového statu, nema vy-
chodisko a Ze je tedy nutné nastoupit no-
vou cestu. Ta se predevsim spatiovala ve
funkcionalismu, ktery mél pravé diky
¢eskému naturelu rozhodné mnohem
rozsahlejsi zivnou pudu nez tieba kon-
struktivismus. V Cechéch bylo vzdy misto
spiSe pro Palac Prazskych vzorkovych
veletrhti Oldricha Tyla a Josefa Fuchse
nez treba pro Buckminstera Fullera.

Masarykovské ideje demokratického
statu prohlubovaly ony ideje sokolské

3 Adlerovd, Alena. Ceské uzité uméni 1918-1938, Praha
1983.

Poznamky



a davaly jim jesté jasnéjsi a realny cil,
ale ten novy cil mél smysl také prave
v tradici télovychovné-kulturni insti-
tuce a zivnou silu bral z jejich korent,
v dobé vzniku nového statu uz velmi
silnych a pevnych. Je dobré si pri uva-
zovani o inventure tvirci prace c¢esko-
slovenskych autorti mezivalec¢né éry pri-
pomenout, ze tvirci klima zemé davalo
stabilitu postoje, ale zZe soucasné inspi-
rovalo k odraztim do vyssich sfér. Byla
tu totiz ona vize cili na vzdalenych ho-
rizontech a spiritualni i mravni sila téch,

Srbsko a scénologie emoci

V prubéhu c¢teni srbskych literarnich
dél jsem mnohokrat narazila na motiv
zrady a hrdinstvi, uz od narodnich pisni
z kosovského cyklu, kde je Vuk Branko-
vi¢ ,nevérnik® a zradce Srbstva a Obilié
»lesklé slunce“ symbolem autentického
srbského hrdinstvi té doby, az po remi-
niscence na tyto motivy v srbské mo-
derni literaturie. Je malo dalSich motiva,
které by se v ni vyskytovaly v takové mirte
jako tento, kosovsky. Tma a svétlo - zrada
a hrdinstvi: staci zapnout TV a zjistite, ze
i dnes v Srbsku o tom vedeme dialog...
Existuje tedy néco, cemu se rika kosov-
sky mytus. Nejde o historicka fakta, i kdyz
mnozi ucitelé dodnes uéi déti, ze Vuk
Brankovié¢ utekl z bitevniho pole a Obilié¢
rozsekal Murada, takZe neni divu, Ze vice
nez polovina srbského obyvatelstva v to
veéri a vtomto mytickém svété dodnes Zije.
Jak uz bylo re¢eno: zapnéte televizi a uvi-
dite, Ze to téma se ani dnes v nejmensim
nebere na lehkou vahu. Jsou lidé, kteri ten
mytus hlidaji jako srbskou svatost, zneu-
zivaji ji a déli nas na zradce a hrdiny. My-
tus a déjiny jsou pro né neoddélitelné.
Kosovo... Nejlépe zacit od 15. stoleti,
kdy se tento mytus zrodil a zpusobil

Poznamky

kteri kraceli pred narodem jenom v ta-
kové vzdalenosti, aby s nim neztraceli
kontakt, ale pritom v takovém odstupu,
aby mohli dohlédnout k oném vzdale-
nym horizontim. Prfi vSem uvazZovani
o uméleckych smérech, vytvarnosti, es-
tetice a umeéni, kterému se neustale do-
kola vénujeme, si asi chté nechté mame
uvédomit, Ze jsou véci mnohem podstat-
néjsi nez tenze a ‘starosti’ obvyklé a neu-
stale omilané v uméleckych kruzich...

Miroslav Vojtéchovsky

ztratu pameéti v srbském védomi: jako by-
chom drive neexistovali - narodni epos
je vyjadrenim srbského moralniho ko-
dexu. Narodni pisen zprostredkovavala
to, co si mysli lidovy zpévak, tj. to, co si
mysli kolektiv a tudiz cely narod. Srbské
kolektivni mysleni se bez vétsich ideolo-
gickych zmén v takovychto Gstné trado-
vanych pisnich zretelné projevovalo az
do 19. stoleti. Tento jev je zvlast zretelny
v narodni pisni ,,KneZeva vecera“:

Svdtek oslavuje srbsky kniZe Lazar
V Krusevci tajemném meésté
VSechnu slechtu do kvesel posadil
Vsechnu velkou i malou slechtu...

Lidovy zpévak dal vypocitava feudalni
hierarchii, ktera se uplatnovala na dvore
knizete Lazara. V prvnim planu se v ni
uplatnuje bohaty a mocny Vuk Branko-
vi¢, ktery sedi hned vedle knizete. Mezi
velkou Slechtu jesté patfi Ivan Kosancié,
Milan Toplica a Milos Obili¢. Scénicky
rozvrh totozny s rozesazenim hrdint je
dany dvornim protokolem. Pisen pokra-
Cuje tim, Ze knize Lazar vstava, pripiji nej-
driv Vukovi Brankoviéi a dale vSem pri-
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tomnym hostim. Na konci pisné o této
dvorni oslavé vyslovuje kniZe podezieni,
ze ho Obili¢ v nadchazejicim boji proti
Turktim na Kosovu poli zradi. Proti tomu
se Obili¢ ostie ohradi a podezieni pre-
smeéruje na ,,tamtoho, co nejbliz Lazara
sedi a studené vinko pije“ (Vuk Branko-
vic): da také cestné slovo, ze zabije Mu-
rada ,zitra na Kosovu poli“ a Ze se po-
msti Brankovicéovi, kterého podezriva,
ze ho u knizZete pomluvil. V pisni to zni
priblizné takto:

At ' mé moje vira nezabije

Jd jsem zrddcem za Zivota nebyl
Proto zitra na Kosovu minim
Pro krestanskou viru zahynouti!
Zrddce ti po boku sedi

Z pohdru vino si nalivd
Proklindm té Vuku Brankoviéi

Uz byla fe¢ o scénickém rozvrhu to-
tozném s rozesazenim hostt. VSimnéme
si, jak se k tomu vyjadiuje lidovy pévec
tlumodici narodni minéni: jeho nesou-
hlas s dvorskym rozmisténim je ziejmy,
stejné jako antipatie k feudalni sSlechté.
Vuk Brankovi¢, ktery sedi vedle knizete,
jako by se za néj schovaval; proto klidné
pije své ,studené vino“, coZ ma nepo-
chybné znamenat, Ze je k probirané bu-
douci bitveé lhostejny. Proti sobé na druhy
konec stolu umistil vladce Lazar vojvodu
Obilice, ktery je v narodnim pojeti cent-
rem déni a predstavuje nejvétsi srbskou
hodnotu (a padne na Kosovu poli spolu
s nim). Pro¢ narod nemél rad vysokou
Slechtu, je jasné: slechtici byli bohati
a mocni, ale kdyz doslo k boji, prihlizeli
zpovzdali. Narod si vic vazil vojvoda jako
je Obilié, protoze nasazovali zivot. Vysoka
Slechta si cenila penéz a moci, tj. toho, co
se dédilo, a narod naproti tomu hrdin-
stvi, tedy hodnoty, kterou musel jedinec
sam prokazat.

Po kosovské bitvé se zrodil kosovsky
mytus, jehoz scénicka podoba byla odvo-
zena z kiestanské Sablony: spasitel a jeho
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zradce (Jezis a Jidas). Lazar byl oznaceny
za vudce, ktery vedl hrdiny do FiSe ne-
beské. Kdyz byla takto zvolena nejvyssi
svatost, musel se vybrat zradce Jidas, je-
hoz role pripadla Vuku Brankovicovi.
V 19. stoleti se vsak zjistilo, ze Vuk Bran-
kovié¢ nezradil ani neutekl z bitevniho
pole, nybrz ze ho zajali Turci.

Pro¢ si ho narod vybral za nejzapor-
néjsi postavu v tradici srbskych myt,
prestoze z historického hlediska se Bran-
kovié sice stal tureckym vazalem, ale
jen diky tomu zachranil pulku srbské
Slechty? Snad pravé za to ho chtél lid
potrestat, a tak z ného udélal zbabélce
a zradce. Ostatné, nékteré pisné z kosov-
ského cyklu svéd¢i o tom, Ze ma byt pro-
klety kazdy, kdo se z boje navrati zivy.

Ale k ¢cemu vlastné toto povidani?
Kvili jedné pisni z 15. stoleti? Ano, pro-
toze tato pisen stale zni a protoze stale
zijeme v mytech a hledame zachrance
a zradce, jidase a hrdiny.

Srbsko

Novi Sad

Birezen 1999

(Bylo to podobné v Bélehradé v dubnu 1941?)

Velké divadlo v plenéru
OFkna se ndhle rozeviela a dlouhé zavésy se
vznesly nad hlavou mého syna, hrajiciho
si uprostied obyvdaku. Bylo po vecernich
zprdvdch. Babicc¢iny kroky se zastavily
v puili schodiste. Vrhly jsme na sebe rychlé
pohledy, které nasly odezvu v slzdch ditéte,
tazavé se otdcejictho po nds obou.

Maminko, co se to stalo?

To nic, to vis, kdyz letadlo leti rychleji
nez zvuk, rozrdzi zvukovou bariéru...

Na televizni obrazovce se zacal odvi-
jet modry prouzZek s ndpisem: Z ditvodu
agrese NATO na Svazovou Republiku Srb-
sko a Cernd Hora vyhlasuje Republika Srb-
sko a Cernd Hora vdleényj stav. Z diwodu
agrese NATO na Svazovou Republiku Srb-
sko a Cernd Hora vyhlasuje Republika Srb-
sko a Cernd Hora vdleényj stav. Z divodu...

Poznamky



Venku bylo slyset rozpacité lidské hlasy,
podivny zvuk nad strechami mizel. Vysli
Jjsme pred ditm a pripojili se k lidem, kteri
zirali na noc¢ni oblohu, jako by nevérili svym
oc¢im. Po néjaké dobé plné otdzek jsme se s po-
divnym mravencenim v podvédomi rozesli.

Ndsledujici den plynul ve vzduchopradzd-
nu a lidé se snazili si nastalé uddlosti ra-
ciondlné vysvétlit. Vzduchem se nesla véta:
Zddnd vdlka nebude, vSak ONI to vyiesi.

Soumrak se vsak rozeznél mioukdnim
sirén, siricim se okolim jak echo a privold-
vajicim hukot hrozictho hejna. Svézi jarni
vzduch zacal houstnout. Vysli jsme na ulici
viditelné rozruseni a poboureni. Vétsina pri-
tomnych se snazila piehlusit hymici mrakRy,
mezi kterymi zaril jediny bod... Avax (satelit).

Lidé na néj kriceli: Pojd’te dolii, zbabélci!

Po dvaceti minutdch se draci vzdadlili.
Ulicemi se néjakou dobu prolinaly lidské
hlasy se zvuky, které nékde v koutech vydad-
vali psi a kocky. Po piilnoci vse ztichlo, ne
vsak na dlouho. Kolem treti hodiny ranni
se opét ozvaly sirény a na nebi zesiloval
hukot valici se na rozespalé mésto. Znova
Jjsme se ocitli na ulici a jako v poblouznéni
komunikovali pomoci nervoznich gest.

Ndsledujici den jsem se hldsila na praco-
viste v divadle. Slunce zahvivalo chodniky
ulic a otevrend okna vsech okolnich domkii.
V divadle se jednalo o poctu liiZek v atomo-
vém krytu a vareni. Kolegové si vymeéno-
vali pohledy plné pochopeni, a to i ti, kteri
se diiv navzdjem pomlouvali. Dostali jsme
bony na benzin a bylo zapotrebi vyzved-
nout je v Domé sportu nedaleko reky.

V uzkyjch strevicich jsem krdcela na ur-
¢ené misto. Cekalijsme ve fronté lidi, kteii
sdileli myslenku, Ze si benzinem pojisti
mozny uték. Najednou nedaleko vybuch,
zvuk lamajici se oceli, praskdni tézké kon-
strukce a dopad hmoty do vody. Ze zdi bu-
dovy, u které jsme stdli, se vysypalo sklo
z oken. Na krasném modrém Dunaji uto-
nul Most svobody s bolestnym 7evem. Kle-
celi jsme u zdi a rukama jsme si zakryvali
hlavy. Lidé rizeni podvédomim s neporize-
nou mirili ke svym bydlistim.

Poznamky

Spala jsem tvrdé. Pred iusvitem z okol-
nich kopcii zavdl ¢erstvy jarni vitr, hladici
tvdre meésta a aleje bilych poupdtek... Si-
rény zaznély, ndlet se bliZil. Ohnivé koule
rozsvitily poldrni noci nad méstem. Pras-
kaly jiskry horici rafinerie, dva domy byly
znicené. Z vychodni strany meésta svisteély
v prilkruhu k obloze svitici obldzRky. Ndhle
hrmici praskot ve vysindch hravé rozcinkal
strechy a olovény dést zaplnil diry v oka-
pech. Lidé si jim plnili kapsy na pamadtku.
Usnout se nedalo.

Dalsi den jsme stravili v divadle, smadli
Jjsme se a zpivali. S prichodem vecera dobrd
ndlada jako by nabirala na intenzité. Ne-
kdo tekl: Stdale nic? Nejdou? Snad se jim
nic nestalo!

Vcera se nasi kluci trefili! Pry nevedeéli,
Ze je neviditelny!

Zasmadli jsme se. Prece i Egypt zanikl.
Proc ne Jugosldvie?

Vétsina lidi si preje zazit silné emoce
a strach je jednim z nich, rika Alan Hil-
fer, psycholog z Maimodides Medical
Centre v NY. ,,Rovnovaha mezi vytvare-
nim moznosti, aby si divak strach vyvo-
lal v predstavé, a uvadénim ingredienci
strachu je komplexni fenomén. Méli by-
chom umét davkovat. Pfedstava v hlavé
divakid je mnohem silnéjsi nez jakyko-
liv zvlastni efekt. Divak se bat chce, ale
zaroven chce védét, Ze mu realné ne-
bezpeci nehrozi. Skrze empatii divak
Cisti vlastni afektivni stavy a dosahuje
uklidnéni organismu. Subjektivni zazi-
tek se zmensuje a davovy zazitek nabira
na intenzité.“

Davkuji dobre ve svych choreografiich?

Davkovala jsem dobie v popisu scén,
ktery tu predkladam?

To neni jisté.

Jisté je, ze kazdou prvni stiredu v mé-
sici v pravé poledne zazivaim minutu
zvlastnich pocitti obav p¥i vzpomince
na udalosti z roku 1999.

Ivana Dukié

disk 18



Osoby

Filip 26roc¢ny
Mira 25ro¢nd
Rudo 30rocny
Hamrova 60ro¢nd

Mira (pospevuje si) Kazdy jednu velku lasku potkad...

Zvuk: domovy zvonec - dlhy.

Mira Kdy a kde, to nevie nikto sam...

Zvuk: pad skatule, rozbitie skla, rozkotulanie hrncov,

otvorenie dveri.

Mira Preboha!

Filip (hovori s ndmahou) Ani sa ma nepytas, ako som
zazvonil?

Mira Ani k tomu nejdem. Asi sa to zosunulo.

Filip Celom.

Mira Cosi sa rozbilo.

Filip Asi zrkadlo.

Mira To vies tak isto?

Filip Aha, sklicka sa trblietaju na zemi.

Mira To sa nebude dat vyzbierat. A budem musiet aj
zdjst k ocnému.

Filip Aspon sa netreba vyzuvat.

Mira Si sa zbldznil. V topdnkach po vylestenych par-
ketdch...

Filip Moze to byt nebezpecné.

Mira Treba chodit opatrne. Na cele mas cervenu
bodku.

Filip Od zvonenia.

Mira Este to ndm chybalo...

Filip To mi zmizne.

Mira Rozbité zrkadlo... sedem rokov nestastia.

Filip Prosim ta... sedem rokov. Tarame tu dve hodiny...

mne sa uz ruky trasu.
Mira Tak poloz skatule a pod’ sa najest.
Zvuk: polozi skatule, vysypu sa pribory.
Mira JEZISIKRISTE! Fifi, ale toto sa nedd vyzbierat!
Zvuk: Filip zbiera a replikuje.
Filip Co mdme na jedenie?
Mira Vselico... (Zavdha) chlieb, vajicka, maslo...
Filip Nieco teplé sa nendjde?
Mira Vajicka.
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Rodinny priatel

(Rozhlasova stereohra’)

Jadlius Gajdos

Filip Nieco k chlebu.

Mira Maslo...

Filip Nejaku zeleninu alebo ¢osi, nemame?

Mira Niekde v skatuliach.

Filip Bolo by dobré to ngjst.

Mira Ked je tu vSade okolo sklo. Sedem rokov nestas-
tia. To sa nebude dat vyzbierat.

Filip Za ten cas to vynosime na podosvach. Hlavna
vec, ze mame to, o potrebujeme.

Mira To akoze ndm uz ni¢ nechyba?

Filip Nechyba...? Chces povedat, Ze nie si stastna? Te-
raz, ked sme dostali byt?

Mira Ked dole je este tolko skatul...

Filip Uz som vsetko ponosil. A som rad. M6zes mi verit.

Mira Zvycajne si nervozny. Ked' dlho pracujes.

Filip Iba... ked dlho nejem.

Mira Postavim na vajicka?

Filip Coze?

Mira Vodu... Postavim vodu na vaji¢ka.

Filip Nemusis. Staci chlieb... s maslom.

Mira Fifi, akoby si vedel, Ze je po ruke.

Zvuk: hovoria s plnymi dstami.

Mira Rychlo si to vsetko...

Filip Uslo to...

Mira ... ponosil.

Filip Chutiti...?

Mira ... hm.

Filip Aj bezsoli...?

Mira ... dno... teda...

Filip Ale mne nie! Bez soli sa chlieb s maslom nedda jest!

1 Stereohra byla realizovdna ve Slovenském rozhlase v Brati-
slavé v roce 1991. Autor, ktery hru také reziroval, se rozhodl
vyuzit akusticky stereoprostor, ktery toto médium nabizi jako
prostor scénicky. Soucdsti hry byl také technicky stereoscéndr.
Na zdkladé tematické roviny byly zvuky a hlasy herct rozmis-
tovdny do ¢étvercl, v prostordch A, B, C, D... G, vzdy po levé
a pravé strané, podobajici se Sachovnici, s ozna¢enim kazdého
étverce od levého a pravého stiedu [L (A1, A2, A3,... A5; B1, B2,
B3,... B5; C1, C2, C3,... C5); P (A1, A2, A3,... A5; B1, B2, B3,...
B5; C1, C2, C3,... C5)] Soucasné vyuzival zvlastni efekt tzv. pro-
tifdze (PF), napt. v pfipadé ndhlého paddni véci, simultdnnich
dialogli apod. (Na rozdil od ostatnich hlast a zvukd prichézeji-
cich k posluchaéi ‘zepredu’, protifdze ptisobi dojmem, Ze zvuky
prichdzeji ‘zezadu’.)
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Mira ... Niekde tu je... mala by tu byt. Sdm si povedal,
Ze si ponosil vsetky skatule...

Filip Povedz v ktorej! Povedz... v tej... tuto... staci po-
vedat...

Zvuk: Filip chodi po svojej ‘lavej strane’, otvdra ska-

tule a vysypdva veci, od knih cez porceldn, sem-tam

zaznie zvuk detskej hracky, zvoncek, brum plysového
medvedika.

Mira Nie! Nemdme to oznacené. Nie! Sol nemdame!
Nemusis hladat! Som si istd!

Filip Ale bez soli sa to nedd jest.

Mira Potom vajicka...

Filip Vajicka sa bez soli uz vébec nedaju.

Mira Co potom?

Filip Co potom? Co teraz? Treba poziéat! Zohnat! Co
ja viem?

Mira Od koho?

Filip Od susedov.

Mira Myslis?

Filip Miri, prosim ta, uvazuj trochu, ved ty nemas
v poriadku kuchynu.

Mira Dobre. Idem, ked myslis.

Zvuk: dvere. Filipov vydych, otvdranie balkonovych

dveri a okien. Pocas monolégu v priestore vznikd

slaby prievan.

Filip (kladie si otdzky a stylizovane odpovedd) Nako-
niec to nie je tak zlé...? Co vravis, Fifi? Byt je dob-
rd vec, len to chce pevné nervy. Inak nemém sance.
Tu hore ¢lovek uz na blbosti nemysli. Ten pries-
tor, balkén, len sa dobre nadychat a aj na relax d6-
jde. - Len by to chcelo trochu zmeny, nie? - Viac
svetla by to chcelo. Vyburat kus stropu, keby len to,
kus strechy, svihnat komin, stresné oknd, krb... ho-
tovd fantdzia. Vecer sa posadis, pozerds do ohna
a ohen... rozpaluje... rozpaluje v ¢loveku cosi. A to
potrebujeme vsetci.

Zvuk: buchanie dvier, okien - prievan.

Mira Filip, ty si spal? Prievan ta zobudil.

Filip Slzia mi o¢i.

Mira Co si robil?

Filip Vies, dobre, Ze ma boli kriZe... Z toho nosenia.

Mira Z toho, Ze si hladny. Podme sa konecne najest.

Filip Od koho mas sol?

Mira Od Hamrovej.

Filip Od akej Hamrovej?

Mira Od susedy.

Filip Od ktorej?

Mira Od vedla.

Filip Od ktorej vedla?

Mira Nepoznas!

Zvuk: rozprdvaju medzi prezdvanim a prehltdvanim.

Filip A co povedala?

Hra

Mira Nic.

Filip Nic?

Mira Zdréhala sa.

Filip Coze?

Mira Nechcela pozicat sol.

Filip Nechcela pozicat obycajnu sol?

Mira Povedalq, Ze pozi¢and sol prindsa nestastie.

Filip Komu?

Mira Komu asi?

Filip (prehltne) Odkial ju teda mas?

Mira Od nej.

Filip Od Hamrovej? Od susedy? Od tej z vedla?

Mira Aj tak ju nepoznds. Cely ¢as rozpravala iba
o tom ako kedysi, tam kde byvala alebo kde to bolo,
jeden spadol v kuchyni, druhému tiez Eosi... vykibil
si sanku a tretiemu... Hrmo sa volal... Hrmovi nieco
strhlo... odkvapovi ruru... to vsetko kvdli pozZicanej
soli. Vravela som jej, niekde tu je. Aj my mdame.

Filip Hm...

Mira Ani ona ni¢ nepovedala. Len mdvala rukami...
a v jednej ruke vrecko soli. Chcelo to len dobry po-
streh. Skoda, Ze si to nevidel. Na stotinu sekundy
jej ruka zostala. Vrhla som sa na fiu a vzala si sol.

Filip Hm... a sol'nicku si tam nechala.

Mira Add... to si drobnosti...

Filip Aké drobnosti?! Oberies hocikoho o sol, ¢o hoci-
koho, hned susedu od vedla... Hamrovu, éi ako sa
vold, a este tam aj nechds solnicku.

Mira Ved tu byva, moéze...

Filip To ndm naozaj moéze priniest iba nestastie.

Mira Sdm si hovoril, Ze je to oby¢ajna sol.

Filip Obycajna sol prindsa nestastie... Veci ndm uz
zacinajui miznat.

Mira Chvilu bez nej vydrzime. Ako keby bola tu nie-
kde... gj je... v Skatuliach. Staci si to len predstavit.

Filip To si iba myslis. Tad baba sem vbehne kedy sa jej
zachce. S tym, Ze vracia solnicku. A uz sa jej nik-
dy nezbavis. Ostane tu sediet. Naveky! Zarastie
ndm tu pavucinou. Mira, spamdtaj sa. V tychto ve-
ciach musime byt zajedno. Drzat spolu. Rozumies.
Nesmieme pripustit, aby k ndm nieco vniklo, co
by ndm pokazilo... to ¢o sme sem priniesli... sem
do tohto nasho bytu. Ved je to v podstate obrov-
ské ¥tastie, e ho méme. Stastie a nikto ndm ho ne-
smie narusit...

Mira Aby som nezabudla, md prist Rudo.

Filip Kedy?

Mira Hocikedy...

Filip To ani nepovedal kedy?

Mira Co ja viem... vlastne povedal. Ano, povedal...
asi som zabudla.

Filip Mdme novy byt, tak si zneho hned' urobime korzo.
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Mira Ale ved Rudo méze hocikedy.

Filip To je pravda, ale nie vtedy, ked' jeme.

Mira Ale ved nepovedal kedy.

Filip Pravda Ze nepovedal.

Zvuk: domovy zvonec.

Filip Staci cosi povedat a vlk za dverami.

Mira Len nech sa preboha, nevyziva.

Zvuk: Mira predstiera spev - Kazdy jednu vel'kd ldsku

potkd... a nacuva, spev do clony. Dvere.

Hamrova To ste vy vsetko ponosili, sused? To ste sa
museli narobit. Poriadne narobit. ESte sa nepozna-
me, pravda. S vasou manzelkou sa uz pozname
blizSie. Tak ste to ponosili. Treba si pomdhat. Viete,
ako sme si my pomdhali? Este ked' jsme jadro mu-
rovali. Kazdy den som vam v batohu doniesla vrece
cementu. Zena s takym vrecom na chrbte, to viete,
ze si ma chlapi vs§imali... (Do clony prekryvat spe-

vom) ale nikto si nedovolil... raz prisiel taky ako vy...

ale indé to bol fesdk...

Zvuk: pobrumuje az spieva a prekryje zrozumitelnost

rozhovoru, zatvorenie dveri.

Mira Fifi, bude$ musiet s tou babou nieco urobit.

Filip Co? Hlavne si ich netreba znepriatelit.

Mira Vratila solnicku?

Filip Najlepsie je, ked' sa s nimi ¢lovek slusne poroz-
prava.

Mira Solnicku nevrati, ale vystdvat vo dverdch dokd-
ze cely den.

Filip Co sa &udujes? Vzala si jej vietku sol. Musel
som ju upokojit. Len pokoj, v podstate o ni¢ nejde.

Mira Nejde? Na také baby si treba ddvat pozor. Sta-
¢i, aby si si ich vs§imal a st ochotné tu vystavat ce-
1G ve€nost. Ona nema iné starosti, aj sol moéze zhd-
nat, ale my sme sa nestacili ani len vybalit. Takato
suseda hotové nestastie. Postavi sa do dveri a nik-
to sa cez ne nedostane...

Zvuk: zvonec, spadnu skatule, vysypu sa gulicky.

Spolu ... Rudo...

Filip Tie gulic¢ky st z ¢oho?

Mira Z c¢oho preboha? Z mojich ndhrdelnikov.

Filip To ich mas tolko?

Mira Na kazdom ndhrdelniku je spustu guliek. Ak si
si to este nevsimol. Ale uz nie je ¢as ich vyzbierat.

Filip A co ked je to suseda?

Mira Este to ndm chybalo.

Filip Treba otvorit.

Mira Kvoli nej sa pondhlat nemusis. Stupis na gulic-
ky a...

Zvuk: opdft zvonec, ale jeho intenzita slabne.

Filip Tak ¢o mém podla teba robit?

Mira Nemal si uz toho vsetkého dost? Len si spomen,
aké to bolo. Privaty. Nikto k ndm nesmel. Uz na-

prosinec 2006

ozaj stacilo. Teraz si m6Zeme pozvat, koho chceme.
Nemusime sa hned' trhat kvéli nejakému zvoneniu.
Nie je to fajn?

Filip Lenze [udia chodia aj sami od seba.

Mira Preto treba byt pripraveny. Ale ja ni¢ doma ne-
mam. Keby bola aspon flasa vina.

Filip Niekde vraj hostitel ponika aj Zenu.

Mira Asi tam nepiju.

Filip U nés ked sa na ndvstevu chodi kvoli zene, tak
to smrdi vselicim. Nevera je vlastne dobre vyuzi-
ta prilezitost. Nemyslis, Miri. V tom by sme si ma-
li rozumiet.

Zvuk: zvonec.

Mira Ale ak je to Rudo, tak je najvyssi ¢as otvorit.

Zvuk: dvere.

Rudo Ste doma? Prepdc, ale k vam sa dostat.

Mira Len sa preboha nevyziivaj.

Rudo Naozaj sa k vdm nedd dostat.

Mira Filip chcel... hore... tak vysoko.

Rudo Dobrovolne na siedme poschodie. Vy nie ste
normadlni.
ho sikromia.

Zvuk: splachovac WC.

Filip Pohybuj sa opatrne, Rudo. Vsade je tu sklo.

Mira Uz som mu to spominala. A gulky...

Rudo To ta prehdana hned po novom byte?

Filip Nieco so Zaludkom.

Mira Mozno to mds z nosenia.

Filip Mdme nieco okrem chleba?

Mira Vselico. V chladnicke.

Filip Myslim nieco teplé.

Mira Nemam to v ¢om drzat.

Rudo Nic sa nebojte. Chce to cas.

Mira lba ak v skatuliach... len kto to teraz ndjde.

Filip Ved sme traja.

Mira Hddam si nemyslis, Ze budeme Ruda niitit, aby...

Filip Ved nie samého.

Rudo Tak si sadni a nikam nechod, Mirka. Neviem, &i
mymi debilmi... akoby ani ini neboli. Tak si teraz
doprajme trochu pokoja.

Mira Rudko, ty vies byt velmi mily.

Rudo To je td hlipost, rozumies. Hladdme nieco iné,
iny Zivot a iny ani nie je. Niezeby nebol, v tom je td
trafenost... ale preto, Ze treba zit a nie uvazovat
o hovadindch. Nakoniec vSetci mame svoje problé-
my, ja svoje... vy mate novy byt.

Mira Ani sme to este neoslavili.

Rudo Prosim ta.

Filip Mozno aj ty by si také nieco potreboval.

Rudo To by som musel kipit dom. Nikde na lazoch.

Hra



Kupit zem, na ktorej stoji dom. Nadychas sa, voj-
des dovndtra, zalozis ohen, nezatvdras sa. Krdsny
pocit. A tu zamkynas dvere, spustas rolety, len aby
sem niekto nevosiel. A si rad, ked' prsi, lebo nikam
nemusis. Ale to st vSetko hovadiny. Treba Zit a nie
Sprtat sa v...

Mira Asi mas pravdu, Rudo. Vies to tak povedat...
asi ano.

Rudo Nemdm pravdu a ked' mdm, tak na fu kaslem.
Povedz svojmu muzovi jednu velkd pravdu. Vsetko,
po ¢om tak tizime, aj tak pride neskoro. To je klasi-
ka. Zapamadtaj si to, Filip.

Zvuk: Rudo sa pocas replik prechddza, zabalancuje

na gulickdch a vracia sa.

Rudo Co je to za sklo?

Mira Gulky. Sklenné gulky, Rudko.

Filip To mi teda nenahovoris...

Rudo Hovorili ste iba o skle, a Ze tu mate gulky...

Filip Ty vlastne chces povedat, Ze sa treba vzdat ided-
lov?

Rudo Prosim ta pekne, kol'ko mas rokov?

Filip Preco? Tridsat este nemam.

Rudo No vidis. Dostal si byt a tesis sa?

Filip ... Ano...

Rudo Hovno sa tesis. Iba sa robis. V tvojom veku sa
Elovek nemaoze tesit z takych veci.

Mira Ale Filip uz md o tom svoje predstavy. Chce to
tu zmenit. Vymurovat jadro... ja si to viem predsta-
vit... obkladacky. Zacinaju bielou a koncia az tma-
vohnedou. Ako kdva. Vsak Fifi, a ked budes mat
viac ¢asu... tak to tu moézes... ja viem, iba ak ti ne-
jaky &as vébec ostane. Ako si to povedal? Svihndt,
dno, moézes tu svihnidt. Nikoho uz nad sebou nemé-
me. A tuto krb. Vecer, ked' prides, zaloZzime ohen,
otvorime flasu...

Filip A mo6zZeme sa spolu pozerat do ohna.

Rudo Viem si to predstavit.

Filip To zasa nemds pravdu. Aj ja som realista. Aj ja
madm isté obavy. Niekedy mam strach qj z tych naj-
obycajnejsich veci. Ale nie stdle.

Mira Mne niekedy staci, aby vrzli dvere.

Filip Niekedy sa prebudim a uz mam strach. Obycaj-
ny strach, Ze sa zlomi vzduch, ktory dycham... a ja
zostanem ako kapor s otvorenymi dstami... S ty-
mi lazmi si to dobre povedal. Nadychas sa a voj-
des dovnitra. Mozno preto sme prisli az sem ho-
re, vysoko.

Rudo Ale jasné! Mdte balkén, mézete dychat, kol-
ko chcete.

Mira Ale sme sa zarozprdvali, ¢o poviete? Uz si nieco
zahryzneme aj keby som to mala hladat do rdna.

Rudo Urob kévu, ak mas.

Hra

Mira Kdavu? Ale to musim v kuchyni... (Krici) Urobim
kdvu, ale vy musite poriadne kri¢at, aby som moh-
la s vami rozprdavat.

Zvuk: strnganie sdalok a pospevovanie ,Kazdy jednu

velkud ldsku potkd...”

Filip...(hovori tichsie) K lazom, ¢o si hovoril... Raz som
sa na takdto samotu vybral. Nikto o tom nevie, ani
Mira. Kamarat mi pozical kltuée. A tak ako si hovo-
ril. Nikoho nikde. Zrazu ti ma prepadla taka tzkost.
To s tym vzduchom, Ze sa zlomi. Vies... strasne som
potreboval byt s ludmi. Porozpravat sa len tak o ni-
&om. Tahalo ma to za nimi: Tak som zisiel dolu. Siel
som do krémy a tak som sa ti tam ozral, Ze dalsSie
tri dni som sa hanbil ukdzat ludom na oéi. Co na
to povies?

Rudo Pozndm... len si myslim, Ze uz treba konecne zit
a nefantazirovat.

Filip Trochu fantazie nikdy nezaskodi. Taky pocit, ze
sa nieco zmeni.

Rudo To si iba nahovdras.

Filip Hovoris, ako by ¢lovek nemohol byt sam sebou.

Rudo Iba ak z dondtenia. Komin, krb, divas sa do oh-
na... Mas uz tridsat rokov...

Filip Iba dvadsat sest.

Rudo Aj tak uz je neskoro. Musim uz ist. Kol'ko je ho-
din?

Filip Len dopovedz, ked'si zacal. Pozeram sa do ohna...

Rudo Kam?

Filip Ty si povedal, Ze sa divas do ohna a ¢o?

Rudo A hovno ti napadne. A je po prilezitosti. Ak bu-
des mat to stastie, Ze sa ludsky vek aj u nds zacne
predlZovat, tak moézes pri krbu sediet aj do osem-
desiatky. Mozno raz na nieco prides.

Filip S tebou sa nedd rozprdvat.

Rudo Mal by si s tym pocitat, kym zacnes svihat ko-
miny. K zemi, chlapce, k zemi.

Filip ... Tak sa nedd zit.

Rudo Ty mas strach, Ze sa zlomi vzduch a zostanes
s otvorenymi Ustami, nie ja. Kapor!

Zvuk: Rudov a Mirin smiech z odlisnych priestorov.

Rudo Prepdc... vlastne mdte balkén, ni¢ iné nepotre-
bujes, mozes sa nadychat, kol'ko chces. Uz pojdem.

Filip Pockaj! Mira by sa hnevala. Nemo6zes odist.
(Spomenie si) Este si nemal kdvu.

Mira Kdvu som nasla...

Zvuk: Mira zabalancuje, padni jej sdalky na zem.

Mira Sdlky su... UZ len zdpalky treba ndjst.

Filip Ale Rudo uz sa chystd prec.

Mira Ved si este nevypil kdvu. Alebo chces vino? Nie-
kde v skatuliach mdme gj vino.

Filip To sa nepodari ngjst.

Mira Ale bez zdpaliek sa kdva neda...
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Zvuk: zosypdvanie veci, Filipove naddvky.

Rudo Len pokoj. To vsetko chce ¢as.

Mira Vlastne sme sa este nevybadlili, preto.

Rudo Vypijem kdvu a p6jdem.

Mira Nemozes este chvilu zostat?

Filip Zapalky tu nie su.

Rudo Uz je vela hodin.

Mira Kam by si Siel?

Rudo Hovoris, Ze ste sa este ani nevybalili.

Mira Teraz, ked mdme novy byt, méZeme sa na vset-
ko vykaslat. A mozeme si konecne dovolit rodin-
nych priatelov. TakZe uz musis chvilu vydrzat.

Filip Mozno by sa skér dalo ndjst nejaké vino. Len by
to chvilu trvalo...

Mira Prosim ta, ked' nie si schopny ndjst ani zdpal-
ky... Aspon si pustime hudbu. Fifi, ty si zhodil qj
gramofon.

Filip Aj zo skatulou. Ni¢ sa mu nestalo.

Mira Tdto platiu som nasla medzi kdvou. Prinajhor-
Som si mézeme zatancovat.

Filip Na toto?!

Mira S Rudom, ked' nechces... nemusime dlho.

Zvuk: zvonenie.

Mira Mozes zatial otvorit. Asi vies komu.

Zvuk: smyklavé kroky po gulickdch, balancovanie do

clony. Otvorenie dveri.

Hamrové Sused, do tej vasej solnicky, ked' ju teraz
nepotrebujete, lebo vSak viete, teraz je u mna, uz
som tu raz kvoli tomu bola, vasa Zena mi vzala ce-
Ié kilo, ale mne do toho staci... A vy ste sam? Ale to
nie je dobré. Treba byt s ludmi, sused. Viete, ako ja
som rada s fludmi. A vasa Zena...

Filip Vari kavu.

Hamrové Ked' ja vela kdvy uz nemoézem.

Zvuk: vzdychy z platne ,Je t'aime*.

Hamrovaé ... Vasa Zena... vari kévu... a place?

Filip Malokedy.

Hamrovéa Nepocujete?

Filip Nie!... To spevdcka... z pesnicky.

Hamrova Mad hlas ako vasa Zena... podobny. Nech-
cela by som byt spevacka. Ta musi plakat, aj ked’
sa jej nechce. Ako to v sebe dusi...

Filip Kto?

Hamrova Td vasa... spevacka. Nehovorila som? Pozi-
¢and sol. A plaé je tu. Len, aby horsie nebolo. Viete
€o, sused, radsej si ju nechajte celd. Aj tak uz nikto
nevie, ¢i je vratend alebo pozi¢and.

Zvuk: dvere, niekol'ko zabalancovani, zacne preskako-

vat platna - opakované vzdychy Miry a Ruda, hovoria

pod tlakom, Mira neméze zvlddnut dych.

Mira Chceli sme si to vypocut do konca... preskaku-
je to... vidis...
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Filip Teda... musim ti povedat... tazko sa tu tancuje...
niezeby sa to celkom nedalo, ale nie je kde.

Mira Mal si pravdu, Fifi... pri tomto sa da len... nedd
sa pritom tancovat.

Filip (pre seba) Pri tomto sa da opakovat len isté po-
hyby.

Mira (pokdsa sa o vtip) Nie je to smiesne?!

Zvuk: nepriliehavy Mirin smiech.

Mira jedind platia, ktort som nasla, aj ta sa neda...
vypocut do konca.

Rudo Ako si hovoril... naozaj tu mate vsade okolo sa-
mé sklo. (Pauza)

Mira Preboha, Filip! Rudo je len v ponozkéch.

Filip Si pri nom, nie...

Mira Rudo, ak stupis na sklo, celkom ndm dokrvavis
parkety. To sa nebude dat umyt, pravda, Filip?

Rudo Madte novy byt... myslel som si, Ze sa to ma...

Mira Fifi, preco tak cudne stojis?

Filip Pozerdm sa!

Mira Tak ¢udne?

Filip Udrziavam rovnovdhu!

Mira Viem, Ze stoji$ na gulickdch, ale to si moje né-
hrdelniky. Znicis ich. Pocujes! Zidi z nich dole!

Filip Kam!? Su vsade!

Zvuk: balancovanie na gulickdch.

Mira Fifi!

Filip Ak prestanem, padnem...

Mira (chldcholivo) Prestan... bojim sa, Ze padnes.

Filip Klames!

Rudo Ale no tdk... Cely cas si bol pre¢ a teraz tu hras
divadlo. A za cely ten éas, ¢o si bol preé¢, sme sa
koneéne dobre porozprdvali. Kde si vlastne cely
ten cas bol?

Filip ... Otvorit dvere!

Rudo Otvorit dvere? Vidis a Mirka mi zatial’ porozpra-
vala vselijaké tvoje napady, ¢o vam chyba... o jadre
a tak. Dokonca mi prezradila tvoje tajné tazby...

Filip Tajné tazby...

Rudo Ale tak zasa nie... ¢o jej chyba a tak, pravda,
Miri? O tom, ze kazdy ma svoje miesto, podla svo-
jich moznosti...

Mira Myslis, Fifi, Ze obyvaciu stenu vymysleli u nas?
Myslim to tak, ¢éi to vymyslel nejaky Slovdk alebo
druzstvo... ked’ ma tol'ko skriniek. Myslim takd, ¢o
md, podla moznosti, ¢o najviac skriniek, vsetko mé
svoje miesto. Vies, ¢o kde patri, nie ako u nds.

Filip U nds vymysleli Ziarovku...

Rudo Pockaj, ako sa volal... také zndme meno... nie-
€o so skrinou... alebo s drevom... sss... dno... Sto...
Stodola sa volal.

Mira Vies, takto sa nedd ni¢ ndjst. Akoby ani nebolo.
Aj ty si sa akoby stratil... na cely ten cas...

Hra



Filip Mozno staéi si na seba posvietit. Navzdjom! To-
to sa nedd pocuvat!

Mira Preco! (vykrikne)

Zvuk: vypne gramofon.

Mira Co je na tom 2l6? Rozprdvali sme sa. Sdm si ho-
voril, Ze trochu fantdzie nezaskodi.

Rudo Nerob sa, Ze nevies, o ¢o ide. Jednoducho ti
chce povedat, Ze treba mysliet redlne a nefanta...
a nevymyslat hliposti.

Filip Myslim, Ze ich tu uz bolo dost... a nie odo
mna!

Rudo Prave preto tu treba konecne urobit poriadok
a hotovo. - Ale nemusis, ak mas strach... aj z oby-
€ajnych veci. Zacénes cosi robit a zZlomi sa vzduch
a tak... kapor. (Smiech) Treba si vopred zratat sily
a nefantazirovat.

Filip (pre seba) A ddvat pozor na jazyk.

Mira Ako to myslis, Fifi!?

Filip Ze treba drzaf hubu! Aby &lovek nedopadol ako
ten... blbec... chvostoskok.

Rudo To si na koho teraz myslel.

Filip Ani netusis, o com je rec.

Rudo Len pokracuj. Preto, ze v kazdej slusnej rodi-
ne maju rodinného priatela doktora, len my ma-
me idiota.

Mira Tak to si prehnal, Fifi.

Filip Ved ani nevies, o ¢om hovorim.

Rudo Len ho nechaj, Miri. Vidis, Ze ndm chce robit
prednasku. Myslim, Ze o chrobdkoch... alebo to bo-
li nervy?

Filip Uhddol si! Kedysi davno zil jeden blbec - chvos-
toskok a mal kridla a dokonca gj lietal. Ale to ty asi
nepochopis.

Rudo Nie, je to naozaj nebezpecné, ze to my nepo-
chopime. Ale pokracuj.

Zvuk: hrkotanie veci, riadu.

Rudo Miri, ¢o robis, prosim ta!? Teraz...

Mira Aby sa tu dalo aspon bez urazu prejst.
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Filip Zdd sa to, Ze je to neuveritelné, ale ten chvos-
toskok mal kridla a lietal.

Mira Rudo, nepocuvaj ho! Filip si ¢asto vymysla len,
aby... Filip! Prestan si vymyslat!

Filip Presne to isté mu vycitali: aby si nevymyslal,
pretoze ak je chvostoskok, tak nemé6ze mat krid-
la, ale chvost.

Mira Prestan! Filip, okamzite prestan! Rozumies!!

Filip A aby ho donditili prestat si vymyslat, poveda-

li mu: budes sa musiet pozriet pravde do o¢i. A po-
zriet sa pravde do oci, pre teba znamend, pozriet
sa za chrbat. Potom sa uvidi. A kto z nds si vidi za
chrbat? Takze nijaka kridla, ale chvost. No a na
chvoste sa dd asi tazko lietat. Ak tak skdkat a aj to
sa treba dlho ucit.

Mira Ja uz toto nebudem pocuvat.

Rudo Len nech dokonéi, ked' zaéal.

Filip A tak je rad, Ze mu zostal aspon chvost. A moze
stastne skdkat, kym nezomrie. Aha!

Mira Fifil!

Zvuk: rozbeh, rozbitie skla - let. Nasledujuci dialég

ako v sne.

Mira Rudo, mds... mas ma rad?

Rudo ... Hm...

Mira Ale, fakt?

Rudo Fakt.

Mira Ako fakt?

Rudo Normdalne.

Mira Fakt?

Rudo Fakt!

Mira Nie si hladny?

Rudo Co méame?

Mira Vselico... preboha sol.

Rudo Ziadne strachy. Sol méme.

Mira Fakt...?

Zvuk: let do clony.

Koniec
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Setkani
Osoby: On, Ona

On a Ona volné prechdzeji po nijak zvlastni mist-

nosti, neni nutné védét, kde presné. Jeden stolek. Na

nem sklenka vina. V jednoduché vaze pred nim je ve
vode riize. Zjevné nepatri k ozdobe stolu, ale je jeho.

Oba zjevné prehlizeji rozloZeni cele situace, kontroluji

‘scénu’, do které za chvili vstoupi.

Ona Asi takhle. Jo. Je to vSechno...

On TakZze mGzeme, hmm?

Ona (zasmeje se) Klapka!

Ona odejde ke dverim. On si sedne, nasadi zamysleny,

soustredény, az zarputily vyraz, obcas se kolem sebe

rozhlédne. Ona vstoupi pomalu, nese si ¢aj. Zastavi

se, rozhlizi se, kam by si sedla. Nakonec trochu pod-
mracene, jakoby otrdvené pomalu prichdzi ke stolku,
kde sedi On.

Ona Volno? (Rikd to stroze, jakoby nerada)

On (vzhlédne k ni prekvapené. Pak se podivd kolem.
Vidi, Ze tam jsou jesté volnd mista. Dokonce to ru-
kou mirné naznaci, jako by chtel Fici ,Tady kolem
madte spoustu volna...“) Hmm... (NejdFiv rezignuje,
ale nakonec ukdze rukou, jakoby pdnovite, az ne-
rad, vztekle)

Ona (pomalu sedne, upiji caj. Je ticho, ale je zjevne, ze
oba jsou otrdveni, Ze tam je ten druhy. Postupné se
pohledem zaméri a bezmyslenkovité se divd na rizi)

On (postrehne jeji pohled. Chvili se rozmysli, jestli
md néco rict) Libi se vam?

Ona (rychle odvrati oci. Zjevné si nechce zadat)
Kytka, no...

On (pordd jesteé nevi, jestli se md zaplést do konver-
zace) Raze. To je riize. Zadnd ,kytka, no*! (Imituje
Jjeji ton)

Ona (chvili mici) No a? Prosté jste koupil... rizi, no.

On Protoze je nepéstuju ani nekradu. Tak koupil.

(A v duchu vidi scénu kupovdni té rize. Asi je to né-
Jjak obvyklé, vzdy stejné...)

Ona Hmm... Nékdo prijde? (Kyvne smérem k té rizi)

On (nevi, jak reagovat. Vlastné ani moc nechce.
Udeld neurcity posunek)
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Setkani
(dramolety)

Jiri Sipek

Ona Jinak to neslo. Opravdu. (Md na mysli fakt, zZe si
prisedla k nému. Je zndt, Ze se musela premdhat
si k nému sednout. A taky chce omluvit drzost, za
Jjakou to asi pokladal, kdyz si prisedla)

On (to pochopi) Nékdo si prisedd v domnéni... bldho-
vém domneéni... Ze za ného nékdo vyrovna ucty.
Ona (pomalu) Ta sprostota... (Syci) Poslyste, kdyby to
slo jinak... k vdm bych si nesedla ani kdyby... (Nevi,

co by dodala)

On (ted'je ‘na koni’...) No dle... (A naznacuje, zZe si
prece prisedla, tak co...)

Ona Nepferusujte mé laskavé! Vim, co byste Fekl. Ze
jsem si prosté prisedla... (Snazi se zase uchopit
svoji vnitrni pozici) | kdyz je tady spousta mista ko-
lem... (Ukazuje na volnd mista. Takového gesta by
si event. hosté kolem urcité povsimli a podivali by
se. To ona nechce, gesto stahuje a snazi se to ja-
koby ‘smazat’ a smerem k nim vysild pohled ,Ne,
nic, nic...” Krecovité se na nékteré z nich usméje...
a rychle se zase vrati k nému, aby ji neprerusil)

A Ze jste to jisté védél od zacatku, kdyz jsem pri-
$la... (On se chystd s dsmévem néco rict a prita-
kat) Ne, pockejte, nemyslim tenhle scéndr-... (Za-
vrci vztekle, ukazuje na sebe, na néj, na okol...)

On Jo... védél. (Ted'se bavi on)

Ona Lzete. Strasné Izete!

On Ale nekradu...

Ticho. Nedad se Fict, jak dlouho. Treba na chvili zazni

hudba. Bylo to minutu, nebo deset? Oba se ani nepo-

hnou. Vlastné dplné ztuhnou. On se snazi uklidnit, pak
se to podari ji a oba sedi nehnuté. Potom on dd najevo,

Ze je ted’v klidu. Jako kdyby se mu poved| dobry tah.

Ona (zase se zadivd na rizi) Ano... nepfisedla jsem si
dplnou ndhodou...

On To jsem postrehnul. Nebo myslite, Ze jsem tplné
hloupej?

Ona Inu... pravda, zdani maze klamat. (Ted’ toho vy-
uzila zase ona a md pocit uspokojeni) Treba ne
uplné... (Nechdvd to vyznit) Ja jsem si prisedla...

k té razi. (Neni to pravda, ale ted'’ se ji to zda byt
dobry ndpad)

On (rychle, jako by se brdnil) Ta je moje!

Ona Snézte si ji... vegetaridne.
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On Mdm ndhodou docela rad maso. (Napadla ho ne-
jakd chytristika, dvojsmysl) Bily masicko...!

Ona 06... (Nenechd se prekvapit)

Chvili je opét ticho. On popiji vino, ona cucd caj

a vlastné mu to vino zdvidi. JenZe si nechce zadat tim,

Ze by si dala take vino.

On Libi se vam? (Trochu jiny ton, nez pred chvili. Ja-
koby smiFlivy)

Ona (chvilicku vahag, jestli by nemeéla priméri pri-
Jjmout. JenzZe pak v ni zase vzkypi néjaké jeji zkla-
mdni a odsekne) Ne!

On Prominte. (Neni dplné jasné, jestli to mysli vazné,
nebo ne)

Ona (zkoumave si ho prohlizi. Vlastné ted’ poprvé od
zacdtku jakoby vice do hloubky) Nemyslela jsem
to tak.

On (vlastné nevi, jak to myslela ¢ci nemyslela.
Uchechtne se) Zenu za slovo nechyte;j...

Ona (naznacuje, ze tak néjak. Vypadad to jako dobré
vyklickovdni ze situace)

On (doddvd) Na to ma jiné partie... hm. (Sleduje
efekt své drsné provokace)

Ona (nemiiZe potlacit pobaveni, ale nechce se ji tak
prirozené zasmat, jak ji to nuti. Premadhd se)

On Je péknd... Chtéla byste ji?

Ona (velmi udivend) Blaznite? Neni pro mé... prece.
Co ja s ni?

On (nevi, jak se tvarit. Neudélal chybu? Je nejisty)
No... co se asi déld s rizemi? (Najednou rdzne,

chce prekonat rozpaky) Vezmou se... podékuje se...

vrazej se nékam do vody... (Trochu polevuje v drs-
nosti) A... voni se k nim. Co jiného, ne? (Uz skoro
nesméle a tise. Je v rozpacich) K nicemu jinak ne-
jsou. (Je citit jeho horkost)

Ona (snadno to prohlédne. On se asi uz popichal.
Ona pokracuje v asociacich a symbolice) Inu, ta-
kova rize chce pééi, jinak... (Dotahuje si to v du-
chu) A nakonec se stejné vyhodi. (Jako by fikala:

»Vidite to, tak to prece dopadne vzdycky!“) Zvadne...

(Jako by z ni mluvila néjakd horkd zkusenost)
On (asi ji chdpe a nechce ji zranovat! Snazi se najit

Setrné vychodisko) No pravé... uvadne. Zarlivka.

Ona (nerozumi. Je udivend)

On No, jak bych... Uvadne. Zérli (ted je opatrny), ze
ta, které byla vénovang, je krdsnéjsi nez ona. Tak
uschne. (Ted' ona tézko skryva ddiv) Kdy jste na-
posledy dostala takovou razi? Takhle péknou. No
schvalné... (Snazi se zase o nadhled a trochu fra-
Jerstvi)

Ticho. Neda se Fict, jak dlouho. Treba na chvili zazni

hudba. Bylo to minutu, nebo deset? Oba se ani nepo-

hnou. Vlastne dplné ztuhnou.

Hra

Ona (jakoby zafunénim si povzdechne. UZ moznd ani
nevi, kdy dostala kytku. Ale prece to nepriznd!) Ra-
déj phjdu. (Zvedd se. Rozhlizi se jako po vrchnim,
aby zaplatila)

On (skoro proti své viili vyhrkne) Ne, nechodte... Pro-
sim. Chci vam to vysvétlit.

Ona (skoro bezmyslenkovité si zase sedne a bezmys-
lenkovité vezme jeho sklenku vina do ruky, aby se
napila. V posledni chvili se zarazi. Nemuze se ubrd-
nit smichu - a on zrovna nasadil tak vdzny ton...)

On (se trochu otrdvené zvedne a prinese pro ni
sklenku vina)

Ona Diky. Opravdu se omlouvéam. (Tutld smich.
Vezme vino, zvedne, naznaci pripitek a lehce upije)

On (usméje se, opétuje pripitek. MIci. Nedivaji se na
sebe. On po chvili pokracuje. Vlastné neni jasné,

Jjestli to patrilo do vystupu, nebo to bylo mimo)
No... obéas koupim péknou rizi, najdu stolek pro
dva a... cekdm. Predstavuiji si, Ze pFijde. Objevi
se ve dverich, rozhlédne se, uvidi mé a... s tajem-
nym Gsmévem zamiti ke mné. Chdpete? (Ona na
neho zkoumave hledi) Ja ji pozdravim, polibim ji
ruku a pozaddm ji, aby si prisedla... (Vzpamatuje
se a zase se snazi ziskat nadhled a trochu ironicky
vztah k celé situaci) No a pak... zndte to.

Ona (uprimné, pomalu, posmutnéele) Ne... To neznam.
To by bylo... (Nedopovi...)

On Jsem bldzen, Ze? No klidné to reknéte. (Ona vrti
hlavou) Jen klidné, jsem zvykly...

Ona (az vztekle, Ze na ni nereaguje) Nejste, sakra!
(Zasméje se, kdyz se uslysi, jak vykrikla) Jeéim... ja
vim.

On A potom se zvednu, odejdu a kvétinu nechdm na
stole. Pro nékoho, pro ni... Nékdo ji tfeba najde
a je rdd. Rikd si, kdo Ze ji tady nechal, jak vypadal,
jestli to byl dobry ¢lovék... a ma takové malé ta-
jemstvi a tfeba péknou chvili.

Ona (smrkd a neni jasné, jestli to neni aspon hrané
dojeti) Vlastné moznd jste bldzen. Lidi jsou blazni.
Hrajou divadlo sami pro sebe. Aby méli na chvilku
néjakou iluzi. Chtéji... (opravi se) chceme se sami
obelhavat a snit, kdyz uz nemdame skutecnost. Zda
se ndm to jako ta nejlepsi moznost v dané situaci.
Trochu chudé a kruté divadlo.

On Ha, Grotowski... Artaud! Jste znalkyné!

Ona (nelibe zavrci) JG vam tedy taky néco reknu,
pane... Je to trochu slozité.

On (ironicky) No jo, je to slozité.

Ona (netrpélivé, az vztekle. Snazi se uklidnit) Nepre-
rusujte mé! J& tady taky nejsem ndhodou, vite?...
No pravé tady u toho stolku, co sedime ted' my,
jsme seddvali s jednim... Az jednoho dne z niceho
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nic fekl, Ze se stdhnul, Ze je unaveny a Ze pry je to
‘over’... Bylo to... no kolikatého je dnes? (On nevi,
divd se na hodinky, premysli, nez si vzpomene, ona
to rekne) Jo, ctyriadvacdatého to bylo. (Hluboce
vzdychne) Ctyfiadvacdtého sem chodim a tady na
tom misté dumdm, koumém, co se to vlastné stalo.
Snazim se to pochopit.

On Chdpu.

Ona (unavené) Houby chdpete!

On Nechdpu jeho... ale to je ted' Gplné jedno. Chdpu
vas! Jste stejny bldzen jako ja. Hrabete se v popelu.
To jsme celi my. Bud' prebirdme minulost a hle-
ddme, co jsme udélali Spatné - a vlastné ne proto,
abychom se néjak poucili, ale abychom to tam...
tehdy... napravili. Abychom ted’ byli stastnéjsi. Bl-
bost! Anebo sotva dychdme nékde v budoucnosti
a snime. Snime a spraddame sny. Prehravame si di-
vadlo naseho snéni. Jsme komedianti. (Je na sebe
nastvany)

Ona Nemdas koho milovat? Tak si ho vymysili...

Ticho. Nedad se rict, jak dlouho. Treba na chvili zazni

hudba. Bylo to minutu, nebo deset? Oba se ani nepo-

hnou. Vlastné dplné ztuhnou...

On Co ta kytka? Nechcete ji... prece jen? (Hlavou
udéld vyraznéjsi pohyb, aby ukdzal na rizi a asi ho
po tom kyvnuti zaboli za krkem. Sykne a rukou se
chyti vzadu za krk)

Ona (zatvdri se tajuplné, naznaci, aby micel, pak
mluvi pomalu, jako spiklenecky) Psst... Nechdame ji
tady. Pro nékoho... Treba si bude fikat...

On (pFijme tu hru) Ze tady taky nezapomnéli i hlavu...
Na co asi mysleli?

Ona To ano...

On Ale to vino... toho by bylo skoda. (A drzi se pordd
vzadu za krk, protoZe ho asi od toho extremniho
kyvani pordd boli)

On bere sklenku, ona taky. Ukloni se sami sobé. Sméji se.

Dva na place

Osoby: Gwen, Kwen

Scéna je prdzdnd, je sero. Nékde v prostoru jsou dve
postavy, které snad ani samy nevédi, kde to jsou, proc
tam jsou a jak by tam mély byt.

Kwen Jd se chci jen na néco zeptat. (Zarazil se. Jako
by fikal: ,Jd pouze prochdzim, prosim.” Odpovi mu
nekdo? Ticho...) Jak je, chaso? (Zni to prazdné)

Gwen Jsem tu sGaddm. (A nechdvd to znit. Patrné
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chce, aby se aspon zvuk chvili udrzel v prostoru)

Pohne se, prekuli se) A kde jste?

Gwen Kde jsem, kde jsem... copak jaG vim? Ani nevim,
jestli vilbec jsem. (Opatrné zkousi riznd gesta do
prostoru kolem, tdpe, zkousi prostupnost...) Ale tak
to je asi psdno, tak to ma byt. Maiji se prosté obje-
vit dvé osoby... a zazit néco .... Vypada to jako z4-
mér docela slibné... A co z toho?

Kwen Paskvil, ¢lovicku, Gplny paskvil! Vsak ja vim.

(A také se opatrné snazi vyznat v prostoru kolem,
vlastné ho néjak vnimat) Clovitku, tady neni vi-
bec nic. Ani Zddnd bedna, praktikdbl nebo blby sto-
krle... nic.

Gwen No vzdyt jo, no... Je to tak dané, poslouchejte:
»Scéna je prazdnd, je sero. Nékde v prostoru jsou
dvé postavy, které snad ani samy nevédi, kde to
jsou, proc¢ tam jsou a jak by tam mély byt.“ A vic
nic neni. Ti dva tady zistali. Vlastné my. (Chvilku

dumaji) Jé jsem... Co jsem? J& jsem Gwen. Asi
jméno nic moc, co? A vy jste?

Kwen Kwen.

Gwen No... vzdyt jsem to fikal, tady to mate (ted’ se
rozcili) Gwen... Kwen... To je skoro to samé. Jako
postavy, jo? Tedy z nds...? Jste chlap, nebo zZenska?
Ja... jo, jsem chlap. A vy? (Ten druhy se pomalu vy-
dal na prozkoumdvdni prostoru. Tdpe, zkoumd,
hledd, ale nemd se éeho chytit. Cichd do vzduchu.

Kwen Nojo, nefvéte tak. (Chvili ticho. Kwen pordd
sahd do prostoru) Vlastné jo, zarvéte. Délejte, za-
fvéte!

Kwen (se lekne, prudce sebou skubne, prekuli se
a rukama se zapre o ‘zed”, kterou vyhmdtne, otoci
se k ni zddy a sesune se podle ni do sedu. Ulevné
Gwen Co je?
Kwen Zed. Zidka... pevnd, koneéné...
Gwen (zacind také tdpat, hledat... a také najde,
hladiji, placd do ni, vztycuje se proti ni, opird se
o ni, sedd si atd.) Ja taky! Zed"! A ted zjistime, kde
mdme kout, koutek. To je taky méééc dulezité, mit
se kam schovat, kdyby néco...
Oba hledaji... a skutecné vyhmdtnou v prostoru misto,
kde se zdi sbihaji. Ted’ se pretlacuji, skoro perou, kdo
bude mit kout pro sebe, krici pri tom, az se unavuji
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a sesunou se na zem, kazdy blizko konce jedné zdi,

kout je mezi nimi.

Gwen (jesté oddychuje, funi) No... jako blazni... pe-
reme se o misto v kouté. Je tady pro nds oba, ne?
(Ale neni si moc jisty) Ale Ze to byl kravdl... Ja ted
dejcham jak...

Kwen Taky funim... citim kazdy sval v téle. Vlastné
docela dobry... Jesté by to néco chtélo.

Gwen Copak?

Kwen Je tu skoro tma.

Chvili je ticho a pak se jako na domluvu oba témer vy-

mrsti vzharu a vykriknou.

Oba Svétl6666!

Postupné se rozjasni. Gwen i Kwen zacnou pobihat,

honit se jako déti a jako by se v tom svétle koupali.

Kwen A sem vic! (Na misto, kam ukazuje, se zaméri
bodovy reflektor)

Gwen A ted sem! (A opét se to stane) Mame zdi
a svétlo... a Sero... a tmu... a vidime se... a po-
tkame se.

Kwen Co jste to rek? Potkdme se? To by slo, poslyste.
My se mdme potkat. O tom to celé je. Ja a vy. Vy
a ja. Abych nezapomnél - jsem taky chlap. (A po-
ddvd mu ruku)

Gwen No ted to vidim, ne? (Na podanou ruku nerea-
guje) | kdyz vlastné nemdm co vidét. Nikde to neni
napsané. Jenom ,Osoby: Kwen a Gwen“...

Kwen Tak se jesté mizZete rozhodnout, Ze jste treba
zenskda. Miazu vam fikat Gwena. Docela dobré
jméno. Ale ja zGstanu chlapem. Jsem chlap!

Gwen Neblbnéte mné tady, heledte. Ja jsem taky
chlap. Vim to... a jsem si za to zodpovédnej. Dva
chlapi na place, kolem jsou poradny zdi, dobre po-
staveny, je tu svétlo...

° 00 o

Kwen Stadaal! (A ukazuje na jedno misto)

Gwen A dvé zidlééé! (A take ukazuje do stredu pro-
storu)

Na chvili se zatmi, a kdyz je opét vidét, tak na tom

misté je obycejny stolek a dvé zidle. Oni jako bleskem

priskoci, zasednou, zaklesnou ruce a zacnou s pretla-

covdnim... Opet funi, brundtni, ale Zddny evidentne

neni vyrazné silnéjsi.

Gwen (ndhle svoji ruku vyskubne) Dost! Nechci,
abyste prohral.

Kwen Ne, ja nechci, abyste prohral vy. (Chvili mici
a pak se zacnou chechtat a chechtaji se...)

Gwen Jezisi, to jsou kecy, my jsme volové. Jd jsem
val...

Kwen To jo!

Gwen (rychle je zase v opozici) Tak hele, bacha, jo?

Chvili zase mici a pak se usadi na zem pred stiil,

opreni zady k sobé.
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Kwen Normadlné by si chlapi uz asi zacali tykat.

Gwen No tak...

Kwen ...si budeme vykat.

Gwen Je to vznesenéjsi.

Kwen Mdme svoji hrdost. Pravé proto, Ze jsme chlapi.
(A vychutndvaji si to dalsi sve rozhodnuti) Dva
chlapi na place. Dva chlapi, co se potkali na place.

Gwen To je ono. Stop! My jsme se tady opravdu méli
potkat. Je to docela obycejné. Moznd ze...

Kwen Jo, moznd ze to tak ma byt, abychom se po-
tkali, aby to bylo setkani a...

Gwen A chce se po nds, abychom nebyli jen loutky.
Abychom si to vymysleli, jak to chceme my. Aby-
chom se tady uvnitf néjak... sestavili, udélali, do-
délali, domysleli... (Prudce vyskoci, az se ten druhy
lekne) Svétlo sem!

Bodove svetlo mezi né, rozdéli se tim vyrazné oza-

Fené misto a temno kolem. Oba ted’ stoji mimo vy-

razné svétlo.

Gwen (pomalu vsune ruku do kuzelu svétla a na-
tahne ji k poddni) Pane!

Kwen udéla totéz, natdhne ruku, aby uchopil Gwe-

novu. Ten ji vsak tésné pred stiskem prudce stdahne.

Kwen Zrada, pane!

Oba obéhnou kolem svételného kuzele, potom proti

sobé, udélaji kotoul ve svétle podél sebe.

Gwen Boj, pane!

Nekolikrat proti sobe vbehnou do nasviceného mista,

asi unavi a s oddychovdnim se slozi na zem. Do svétla

vysunou jen hlavy a ¢dst trupu.

Kwen Uz mdm, pane, boje plné zuby. (A cisti si je sly-
sitelné jazykem)

Gwen (chechtd se, prevaluje se na zdda a divd se
v této otevrené, jakoby bezbranné pozici s mirné
vyvrdcenou hlavou na Kwena) Tak tedy...

Kwen (udéld to samé, naprdhne vleze ruce ke Gwe-
novi) Tak tedy... tak tedy mir!

Pruzné se zvednou a ziistanou sedet, opreni zddy,

Jjeste trochu oddychuji.

Gwen Néco vam feknu. Leda houby ,Dva na place”.
To se jmenuje ,Jak se dva potkali“.

Kwen Potkali se u Kolina. To uz tady bylo, to nejde.

Gwen Tady se potkali dva lidi.

Kwen Jo, to je dobry. (Pomalu, nechdvad to vyznit, za-
timco oba se zvedaji na nohy) Tady se potkali dva
lidi... Kde vlastne?

Gwen Tady, tady, vSude, kam se koukadte. Tady se jen
tak potkali dva lidi... A byli to néhodou dva dobry
chlapi.

Kween Potkali se a...

Gwen A? A to je vSechno. To snad staéi.
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Kwen Trochu skoda. Potkali se...

Oba A sli zase ddl... (Podaji si ruce, az to prdskne,
chvili je drzi a je to pevné chlapské drzeni, potom
se uz beze slova otoci a jde kazdy jinam)

Anima
Osoby: Ona, On

Scéna je co do konkrétniho mista neurcitd. Asi dva
stoly jako v kavdrneé. Na nich pdr sklenic, otevrend Id-
hev vina a rozhozend kytice kvétin, jako kdyz se roz-
sype nebo kdyz ji nékdo po nekom hodil. On sedi

u stolku, hlavu v lokti na stole a pospdvad. Prijde Ona,

divd se kolem, snad zklamané, spickou strevice posu-

nuje kvétiny na zemi, pfichdzi k nému a dlouze se na

ného diva. Nelibi se ji tady. Uz uz chce odejit, potom
se ale vrati...

Ona Half, clovéce... halé. Uz zase snite? Ach jo...
Hald! (Nic se nedeje. Ona se divd, je asi zklamand.
Potom se nadechuje, aby spustila znova a poradné
hlasite)

On (probird se, divd se kolem. Kde jsou ostatni hosté?
To uz zavreli a jeho tam nechali?) Ano? Copak je, ma-
dam? Kdo jste? A kde jste se tu vzala? A kde jsou...

Ona (je opravdu otrdvend. Jako by tady musela
byt a pritom nechtéla. Zjevné se premdhd. Snad
opravdu musi. Pritahuje si jednu zidli, oprasuje z ni
néjaké drobky) No jo, to je typické. Panové si nds
vysni (a rozhlizi se... poukazuje asi na to prostredi),
vytvori, ale potom nds nepozndvaji. Jak bézné. Ja
jsem prece vase Anima, vase duse, vas sen o idedl-
ni zené. (Upravuje se. Nevypadd prdvé jako idedl
Zenstvi, je takovd jako zaprdsend, zasedld. A taky
mluvi, jako kdyz jen musi. BozZe to je otrava...)

On Hm, a kde jsme se, jaksi...

Ona Sezndmili? Ach boze, s vami chlapy je kFiz.... Uz
sama vlastné nevim. Byla jsem u vds skoro odjak-
ziva. No, to vlastné ne, ale... heledte, vzpomindte
si tfeba na ty svoje klukovské sny? No... o takové
té krasné divce, statecné, co chtéla kamarddit jen
s vami...?

On (divd se skoro vytrestene, asi premysli, asi si
i opravdu vzpomnél a chce néco Fict)

Ona (prerusi ho) Vlastné bych ti méla tykat, hochu -
tak to jsem byla ja.

On (to neslysi rdd jako Zddny chlap. Musi si chytit se-
bevedomi. Nevi porddné jak, tak aspon zpevnuje
hlas. Ale pordd nevi, jak) Trochu jste povyrostla.
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(A to je vsechno, co od ného uslysi?) Takovd jste...
No, takovd jste. (Hledd slova, patrné se ji nechce
dotknout, protoze zatim k ni nic vlastné neciti, jen
se zacind vic ovlddat)

Ona (Ze by se zacala bavit? Jaka ‘takovd’ je?) Pravda,
jsem opravdu trochu... (Pohledem posoudi své pro-
porce) jind, ale pordd uchéazejici, ne?

On (je ve strehu. Zacind mit vyraznéjsi mimiku a cely
je takovy ‘ozivlejsi’) O ano, co? o to... (Skoro zna-
lecky si ji zacind porddne prohlizet) A... ta divka,
co jsem o ni... no dobfre... basnil, to jste jako vy?
(Sni, ¢i bdi, zni to prece dost bldznive, ale zacind
opravdu zkoumat a jakoby pristoupil na tu hru)
Hmm, a mdte... nebo... méla jste néjaké jméno?

Ona No zdali, tenkrat (vzpomind, anebo ho jen na-
pind?) se ti, hochu, libilo jméno Silva.

On (opravdu prekvapeny) Jezismarjg, to je fakt...
krdsné jméno. (Zjevne se mu nelibi, jak s nim ona
svrchu zachdzi, ze mu tykd. Chtél by se ji posta-
vit, ale pordd to jesté nejde, zacind ho to i stvdt.
Ale soucasné se nemize ubrdnit zvédavosti. Po-
rad sedi, ona je nad nim. To neni asi moc prijemnd
pozice)

Ona No, kdyzZ uz jsme u toho, nic moc. Vzdyt jsi mé
pojmenoval po tom psovi... tedy po té fence tam
z té Zahradni ulice.

On Tedy pardon. No ale to byl pékny pes, takovy di-
voky, lidi se ho dost bdli. (A chystd se vstat)

Ona (se ale postavi tesné k nemu, prevysuje ho a jeho
to zase zarazi) Ty ses ho mozna bal, hochu. A proto
jsi mné dal i to jméno. Touzil jsi po silné, nebojdcné
holce. UpIném opaku toho, co jsi... byl ty.

On (se krouti, jako by ho smazili, premdhd se, snazi
se ziskat pozici, misto) Uf... Neni moc prijemné to
poslouchat. A kdo vi, jak to bylo! (A ted’ uz to pro-
razi. Snad cekd odpor z jeji strany, ale ona ho kupo-
divu ted’ nechdvad vstdt. On je docela prekvapeny)

Ona Anebo - vzpominds si, jak jsi kradl kvali té spo-
luZacéce? Vlastné ji jsi okradl... tak.

On (rdd by se dostal jesté nekam ‘nad’ ni, ale kam
a jak? Takhle to prece nejde, to ho primo dusi!) Ale
to snad... vzdyt jsem ji to vratil! A byla to jen ta-
kovd tuzka. Chtél jsem mit u sebe néco, ¢eho se
Marta...

Ona (nechce ztratit tu docela prijemnou ‘nadviddu’.
Neni to ostatné nadvldda docela prirozend?)
Marta, no jisté, Marta... to jsem taky byla ja.

On (nevi, co si md o tom myslet. Ona je ona i kazdy
jiny... a tak snad utéci k té vzpomince. Je prijemnd,
vzdyt ji miloval) Ceho se Marta dotykala. Chtél jsem
ji byt bliz. (Vzdyt dotykat se je tak pfijemné, slastné
a tak néjak prastare... podobneé jako cichani)
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Ona “Vrétil... dotykala ... byt bliz“. Maminka ti na to
vecer prisla a nakdzala ti druhy den ji to vratit do
pendlu.

On No tak prominte, no! (Uz se docela chytil a do-
konce se vyhoupnul na stil a sedd si na n¢j. Je
v tom sice kus krece, ale on to potrebuje) To je

kriku kvali obyéejné tuzce. Vzdyt to bylo tak krdsné,

romantické, snivé a vy z toho ted délate mdlem
kus psychoanalyzy.

Ona No ale tak to je, no. Co nadélds. A klidné mné
tykej, hochu. (Jestlipak se ji ho podari zase dostat
dold, aby ji zase podlehal?)

On Mné to tak rychle nejde. A pak... (Divd se na ni
dlouze)

Ona Co?
hmmm.

Ona (jako by o tom taky premyslela. | kdyz je to
Anima, tedy néco jako Bohyné. Anebo bohyné ne-
premysleji?) Chces Fict, Ze mam prsa, boky jako
velka zenska?

Ona Mimochodem, s téma prsama ses moc nevytdh.
On Ja? (Seskoci se stolu, je dotceny a chvili to zpra-
covdvd) Vlastné jo, chdpu. Jé té vytvoril, Ze jo?
Tedy pdnové, ja jsem jako néjaky bih stvofitel...

(Opravdu prijemny pocit!)

Ona No, ale zrovna nejcistsi predstavy jsi nemival...
(Naznacuje privienym okem)

On Kdybyste se ted vidéla, ten lascivni Gsmév, jak...
(Vychutndvad si to, Ze uz ona nemd navrch. Aspon
si to mysli. Ale vzdyt on nemd sanci zvitézit. To je
Jjako chtit vyhrdt nad podstatou prirody)

Ona Nerozéiluj se. Jsem takova... takova, jakou mé
pravé chces, tak se pak nediv, hochu.

On Uz toho mdm dost. (Skoro mu preskakuje hlas)
Jedndte, vlastné jednds tady se mnou jako s klu-
kem, ktery... a vibec... ja se vzdycky snazil, chtél
jsem se prizpUsobit... musel jsem se prizpusobit.
No a nakonec jsem to byl j, kdo to jako zkazil. Ta

druhd strana se nikdy neptala, co ona déla Spatné.

Ja si pripadal jako kazisvét. A kdyz jsem se ptal, co
se déje, tak se Feklo ‘Je to over’. Jako by se nechu-
melilo.

Ona To mds teda tézké. (Je ironickd) Jedndm s tebou
jako s klukem, ktery...

On Ktery co?

Ona Tys to rekl. Ktery...?

On ...Nevi, co chce.

Ona No ane?

On Jak to ,no a ne?” (Ze by rezignoval? Snad md po-
cit ‘slapani vody’. Md to vsechno cenu nékoho
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takhle presvédcovat?) Jedna se mné posmivala,
%e neumim chodit po schodech. Ze jdu tak n&jak
opatrné, pomalu. Hlavné dola. Jak to jen délaji ti
ostatni, co leti doli jako ptdci a po nékolika scho-
dech najednou? Parkrat jsem si to jen predsta-
vil a madlem jsem spadnul. Dal jsem si indidnské
jméno Tenconeumichoditposchodech.

Ona Dobry... (A cert vi, jak se to stalo, opird se zady
o jeho zdda a poslouchd)

On (je tak trochu mimo. Nebo sni?) Postavil bych si
schodisté sam. Pozvolné, se Sirokym naslapem
s malym stoupdnim. Schody musi ¢lovék vychutnat.
Stoupdni je moc dulezité. Kam az asi schody ve-
dou? Vysoko, vysoko. Jaky tam bude rozhled? Da-
leko, daleko. Jako v Zivoté. Kus Zivota stoupdme,
potom sestupujeme. Proc se doli hnat jako bla-
zen? | vtom by méla byt distojnost. Po svych po-
zvolnych schodech bych sestupoval vznesene.
Vlastné by to ani nebyl sestup, klesdani, ale pokra-
€ovdni v pouti, jako po krajiné. Jako ten kldster,
tady kousek... Tam je dlouhé schodisté a vérici po
ném vystupuji pomalu a na kazdém schodé se po-
modli. 2édny spéch, ale soustredéni, vychutndni.
Nahoru i doli. Kdo vychutna kazdy krok nahoru,
nemuze doli bézet jako bldzen. Kazdy krok nahoru
i dold bych na svém schodisti vychutndval. Nikdo
by se mné nepletl do cesty.

Ona Jednou jsem se sezndmila s néjakym chasnikem,
silné ndbozensky zaloZenym. Jeli jsme tam taky
a on hned k tém schodim. A na kazdém se modlil.
Trvalo to pal dne, nez jsme dosli nahoru. Parkrat
uz bych do néj nejradéj kopala, aby se hnul, pacho-
lek. Nebo se skutdlel dolt. Co s takovym?

On Jsidrsnad.

Ona Asi ano. Jinak by to ani neslo.

Ticho. Oba o nécem premysleji, anebo jen tak ziraji.

Ted’ by to vsechno mohlo skoncit. Snad to i oba citi.

Ale néco je premize a zase pokracuji v tom setkdni,

souboji, nebo co to vilastné je...

On Hele... (Smirlivé) Nic jsem ti neudélal. Jako ta
fena nevypadds, tuzku jsem vrdtil a ta prsa (diva
se na jeji prsa), no... no to je pravda. (Jakoby
omluvné) Velkd prsa se mné nikdy moc nelibila.
Ovsem kdyby to jinak neslo, no tak taky bych...

Ona Ale tak ne... Mas prosté touhy, hochu, a tak
jsem tu pak ja, abych ti vysla vstric. Nechces byt
sam, chces milovat, byt milovan, dobyvat a doby-
vdn byt.

On To by teda znamenalo... Sleduj, ano? To teda zna-
menalo, Ze podle toho, jak se citim, jak mné je, to
co ja praveé chci... tak i ty jsi podle toho potom né-
jaka... prosté pokazdé jina?
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Ona Bingo! No, to jsem. Konecné ti to dochazi.

On A co kdyz potkdm néjakou skutecnou zenu, ktera
se mné libi?

Ona V tom okamziku jsem tady, stavim se mezi tebe
a ji a zac¢indm tanéit. (A tanci... a déld ji to dobre,
Jje to znat, vyskakuje, behd dokola, stavi se tésne
k nému, divd se mu zblizka do oci) Ty jsi uchvaceny,
libim se ti, touzis po mné.

On Po tobé... prelude? (Ted' odstupuje on, vlastné
skoro odskakuje. Ale nelekd se, chce udrzet svoji
pevnou roli v té hre) A co ta skutecnd zena? To jste
tady dvé najednou? Rikés, Ze touzim po tobé... ale
skutecnd je prece ta druhd... (Jako by rikal: No, co
na to reknes ted?)

Ona Opravdu?

On No jasné, Ze skutecnd je ta druhd... nebo vlastné
ta prvni. Té ddvam lasku najevo, s ni se miluju. Kdyz
uz... A tu si treba dokonce beru za Zenu. A kde jsi
potom ty, no? Co ty potom délas? (Triumfuje)

Ona Co ja délam? (Ne, ne, tu nic nevyvede z miry)
Kdyz se unavim, tak prestdvam tanéit a... a odché-
zim.

On Odchazis... prestavas tancit. (Zamysli se) To by
znamenalo...

Ona Jen to domysli! Kdyz prestavam tancit, tak mas
moznost uvidét tu druhou. V jeji skutecné... skutec-
nosti. Mockrdt jsi to prece zazil, priteli. (A zase se
nejdrive stavi tésné k nému, vini se svadné a po-
tom najednou uhybd, aby on mohl jakoby vidét
néco za ni)

On To vystrizlivéni, zklamani. Ty jsi ale pékné krutd...

Ona Ja? Krutd? Ha, ha... Ja jsem prece kus tebe
sama, jé k tobé patfim. Ty jsi mé pilné tvofril, Zivil,
ze jsem nakonec tak silnd. (Urazené) Ale uz mé to
tady ted' nebavi. Ted odchdzim.

On Ale no tak... stdj... sakra! Proboha ne, pockej, ne-
chod' pry¢, ted' to zacalo byt zajimavé. Jak se
vlastné jmenujes? Tedy... ted’ jak se jmenujes?

Ona Ja mdm vsechna jména, kterd mné das.
Hmmm... koho mas pravé ted rdd...?

On Koho jd ted... (Ne, nefekne Zddné jméno. Snad
si ho jen mysli. Nakloni se k ni a Septd ji néco do
ucha)

Ona No vida... taky pékné jméno, drzim palce.

(A sméje se. Tak trochu skodolibé?)

On (nalévd do pohdrkd, vyzyvd ji k pripitku. Sméje se
také) No a ja... Ja? Inu, ja se tedy pfizndvam, ze po
schodech fakt moc rychle neumim. Tak se teda pre-
krtim na Tenconechodirychleposchodech...

Piji spolu, on opét usind... Ona tanci... tanci... tanci ...
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Na rozhledné

Osoby: dva pdry (Dita a Vdaclav, Veronika a Tomds),
zhruba stejného véku mezi dvaceti a triceti

Scéna predstavuje horni ochoz rozhledny. Je to jakdsi
plosina, kde je dost mista i na nékolik zidli, na ktere
si lidé sedaji, aby se divali a odpocinuli si. Nikdo zde
prdvé neni. Vyhled je daleko do kraje. Pravé je polo-
jasno - chvili sviti slunce, ale pak také prichdzi kus
mraku a dokdze prinést zvlastni mlhu. Je pomerné
vitr. Na okraji scény je tocité schodiste doli. Stred
rozhledny, kterd md nad plosinou jeste pokracovdni
vzhiru, je naznaceny jakymsi tubusem. Obcas je sly-
Set néjaké ptdky a zahuceni vétru.

1

Je slyset silné dupdni po schodisti. Prvni vybéhne na

plosinu Dita.
hurd! Jé, to je krasa. Ja vidim az... az

Veronika (vyjde po schodech, na poslednich zistane
stat, jako by vdhala, jestli ma vystoupit az opravdu
nahoru, chvili se divd na schody a poslouchd) Tak
jsme nahore? To je asi dobre. Vys to uz asi nevede,
ze? (Vyjde na plosinu a zistane stdt uprostred)
Tady jsem byla naposled jako malé. Kde jsou? (Na-
slouchd na schodech) Jsou v porddku? Tomas neni
ve své kuzi.

Dita Prosim té, Vérco, oni vylezou, pojd’ se koukat.
Vidis tu vézicku tam vzadu? To je sedlecky kos-
tel. (Hihnd se) Je pékny. Ma takova vyrezavana
vrata, vis. Ale vevnitf jsem jesté nebyla, bylo tam
zamcéeno. Chtéla jsem si ho prohlidnout, kdyz... no,
to je tajemstvi.

Veronika (se pousméje) Ale vzdyt to kazdy uz vi,
Ditko. (Dita se zarazi a zamraci) Poslouchej, nic
se nedéje. To neutajis. A z tebe to Uplné vystreluje.
Nikdy se nic neutaji. A kdy to chystdte? To je tak
krasny. Ja ti zavidim. Vasek fikal...
to je takova kecna. (Opravdové se rozciluje. Asi se
to dotklo neceho pro ni diilezitého) Chlaptim nemd
cenu néco fikat, jsou horsi nez staré baby, jsou to
désny drbny... (A otrdvené se jde oprit o zabradli
a trucovité se odvraci)

Veronika Nebldzni. On to nemyslel zle. (Jde k ni
a chce ji pohladit, ta sebou ale cukne) Mél jen ta-
kovou radost, no. Je to dobrej chlap. Dnes ta-
kového tézko hledat... Ditko, no. (Divd se smé-
rem k vézicce kostela) Taky jsem tam jednou byla.
A taky bylo zav¥eno. Skoda, réda si posedim v kos-

Hra



tele... kdy# je tam klid a prazdno. Rikdm si vidycky,
kolik lidi uz tak sedélo a premyslelo o svych rados-
tech a starostech. V téch kamenech to néjak musi
byt zachycené. No a kdyz uz jsem chtéla jit pryc,
tak jsem si vSimla takové cedulky na téch velkych
vratech. Byl tam néjaky citat... hmm... jo. Asi tak-
hle: ,Snil jsem a zddlo se mné, Ze Zivot je radost.
Probudil jsem se a zjistil jsem, Ze Zivot je povinnost.
Zacal jsem plnit povinnost a zjistit jsem, Ze to je ra-
dost.” Pékny, Ze jo?

Dita (se na Veroniku nechdpaveé divd a potom se na-
hlas rozesméje)

Veronika Ty se pékné sméjes, Ditko. To je dar.

Dita Diky, diky. Rdda se sméju. Vaskovi se to ale né-
kdy nelibi. Rikd, Ze se sméju jako bldzen dplné
vSemu. A ma pravdu... Pojd’ sem, ten vitr tak
spravné fouka. (Stoji u zabradli, nastavuje tvdr ve-

tru, zavird oci a setrvdvd v jakémsi blazeném stavu.

Veronika jde bliz, posadi se na lavici u ni a divd se
na ni) Ty, Vérco... jsi tady? (Stdle se nehybd, tvari
se labuznicky a oci md zavrené)

Veronika (jen kyvne hlavou, nahlas nic nerikd, po-
deprela si rukou hlavu a je stdle ponorend do po-
hledu na Ditinu tvar)

Dita Ty jsi nestastnd?

Veronika (zmatend, nevi, co rict) Nestastnd? Pro¢
si... Ja? Ale ne. Ne, ne, to prece ne. (Vyskoci,
upravi se, otoci se v rozpacich jinam, snad aby
Jji Dita nevidéla do tvdre, a odvrdcend mluvi) Ty,
Dito, vypaddas moc pékné, vis... to je hned znat,
Ze... (Mluvi prekotné) Ja jsem tak rdada, Ze jste
s Vaclavem... Je takovy... a ty taky... uz kdyz jste
se sezndmili tenkrat... vis, Ze ja jsem si uz tenkrdat
fikala...

Dita (prudce Veroniku prerusi, ale porad vychutndvad
vitr ve tvdri) MI¢, prosim té... To jsou prece kecy.

Veronika To ne, jG to myslim vazné!

Dita Tim har.

Veronika Dito!

Dita (trochu otrdvené otevird oci) Ach jo...

Veronika Dito, Ditko, co to...?

Dita Adddch jo, Vérco, addch jo... Ty jsi takova
(hledd slovay)... takova andélska koza, promin, pro-
sim té. Pordd jsi strasné, strasné hodnd a obétavd.
Ty... ty si Gplné Fikds o to, aby té nékdo kousnul.
Jeste té nikdy nikdo neprastil? Tomds treba?

Veronika Ale... (Je zmatend, snad md v ocich slzy)

Dita Promin... fakt.

Veronika Tomds je strasné hodnej... strasné hodne;j...

on to nema lehky... asi se trdpi. On za to nemuze.
Na chvili se sesefi tak, Ze scéna je skoro temnd, neni
témér nic vidét, hudi vitr.
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Viditelnost se opét zvétsi. Na ochoz se supenim skoro

vybehne Vdclav. Volda nékam doli.

Vaclav Délej, Tome. Nesmis se zastavovat, to je jesté
horsi. (Obraci se k Dite a Veronice) Tak co tady je?
No nic moc. Mlha jak mliko, Zejo, vitr, skoro tma.
Jak na majdku v boufi. Co tady déléme! Kdo mél
ten blbej ndpad? Tyyyyj6é... ono se to fakt hejbd...
(Kroky naznacuje, jako zZe se podlaha nakldani) No
Tom se zblazni. (Po schodech vystupuje pomalu To-
mds, zjevné mu neni dobre) Tak pojd, lez, marode...

Tom@s Nechte mé bejt. To bude dobry, asi jsem se
precpal v ty hospodé. (Divd se do podlahy a rychle
jde do stredu, aby se tam oprel, otird si oblicej. Ve-
ronika jde k nému, chce ho podeprit)

Veronika Ja ti pomGzu, Tomdsi, chyt se mé.

Tomés Rikdm ti, nech mé bejt! (Prudce se ji vyskubne,
chvéje se, drzi se zabradli u schodu dold, supi)

Tys méla ten blbej ndpad sem lizt... (Sesune se
a sedne si na zem. Veronika nad nim bezmocnée
stoji) Co tady stojis? Jdi se koukat!

Vaclav Anebo vycpat... (Chechtd se) Je ti blbé, bra-
cho, co? Chces loka? (Vytahuje Iahev a sam se na-
pije. Potom poddva Dite, ta se napije take)

Dita Wow, to je sila. Co to je za kofalku? Na, Veruno,
dej si a neber si to vSechno tak.

Veronika Ne, jd nechci. A Tomdésovi nedavejte, on
neni moc zvykly, bylo by mu Spatné.

Dita Vzdyt se na néj koukni, jak vypada. Je mu blbé
jak... Na, Tome, dej si! (Sehne se a kouli Iahev
k Vdclavovi. Ten se pro ni naprdhne, ale vtom za-
sdhne Veronika a Iahev odkopne stranou)

Veronika Ne, to mu skodi, dejte to pry¢, ja to nechci.
Tome, ja ti namasiruju krk vzadu a bude ti lip, pojd.

Tomas Dej poko;... ty kravo! Podej mné tu flasku! (Ve-
ronika stoji zkoprnéld. Vasek i Dita se docela bavi.
Dita se najednou vytdhne a sedne si na zabradli na
okraji plosiny. S Tomdsem to uplné zacloumd, rychle
zacne dychat, odvrati se, aby to nevidél, a cosi ne-
artikulované vykrikuje) Ja... neblbni... rychle... to
nééé... pry¢, jdeme pry¢... (Ted' uz krici) Slez dold!

Veronika Tomadsi... Ditko... Co je? Vasku, udélej néco!

Vaclav Nespadni mné tam, kocko, letéla bys dlé66uho
a udélala bys baaac!

Vdclav se nahlas sméje, Dita se sméje taky, kldati no-

hama a pak vykrikne, jako by se lekla a bdla. S Tomd-

sem to krouti, cvakd zuby.

Veronika Slez, Dito, délej, Tom to tak nechce! No tak
délej!

Dita se zjevné k nicemu nemd. Veronika se rozbihd

k ni, aby ji stahla dold, a nebezpecné se na zabradli

pretahuji, obé krici. Ted’ krici i Tomds.
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Toma@as (dplné v panice) J& uz to nechci, ja chci pryé!

Dita (konecné seskoci ze zabradli a pere se s Vero-
nikou) Ty ses teda blbd, blbd, blbd. Mdlem jsi mé
fakt shodila, ty ndno. Co to do tebe vjelo?

Veronika (se sesula na zem, popadd dech, breci)
Pro¢, Dito? Vzdyt ja... Tomdsovi neni dobre. Vy
ndm dejte pokoj!

Vaclav Ty ses ztfesténd. Vzdyt Tom je hotovej strachy!

Veronika Jak to? Co to Fikas? Tome, ty mas opravdu
strach? Proc? Kdo ti...?

Dita Boji se vejsek, ty to nevis?

Veronika Nevim... (Opravdu je udivend) Ale vzdyt...
nikdy jsi nic nefekl, Tome... Kdybys néco rekl, vzdyt
mé znds...

Dita (otrdvené) No prave, ze té znd. Asi bys ho udu-
sila tou péci.

Veronika (skoro se vrhd k Tomdsovi, aby mu po-
mohla, ten ji ale zacne bit, postavi se a kope do ni,
kdyz je ted’ na zemi) Tome, Tomicku...

Tomdas Tady mds, abys mné konecné dala pokoj, jsi
otravnd, nesnesitelna...

Mezitim Vdclav pokrci rameny, pokyne Dité a po scho-

dech odchdzi doli. Dita pokyvne, ale jeste ziistdvd.

Tom@s (cosi vykrikuje, prodychdvd se a jako by mu
najednou bylo v tom vzteku lépe) Tak... abys vé-
déla. (A rychle pospichd na schody za Vaskem)

Veronika (ponizend, uplakand, chouli se na zemi
a vztahuje ruce k odchdzejicimu Tomdsovi) Tome,
pockej na mé... prosim! Dito!

Dita Seber se a polez dolu. (Jde na schody a odchdzi)

Veronika (ted sedi oprend o zabradli) Dito... co jsem
mu udélala? Dito...

Dita (se ozyvd uz ze schodi) Nic... vlastné celkem nic.

Veronika zistdvd sedét. Po chvili se natdhne k Iahvi,
kterd tam zistala lezet, otevre ji, chvili vahd a potom
zhluboka pije, oblicej ukazuje, Ze ji to nechutnd, ale
pije. Opét se zacind serit, asi prichdzi mrak, zvedd se
vitr, ozyvaji se vyrazné ptdci. Veronika se pomalu po
zdbradli zvedd, zistdvd stdt a divd se nepohnute do
Sera. Postupne se setmi dplné¢, jen krik ptaka je silny.

Vzdelanci

Osoby: Ona, On

Je vecer. Lavicka, vedle je popelnice, poulicni lampa,
kterd blikd. Je to nékde stranou, kudy moc lidi ne-

chodi, kde neni na co popatrit, urcité ne na néco pék-
neho a povzndsejiciho. Na lavicce sedi Ona a On. Za-
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brani kazdy do sebe. Jsou osuntéli, je jim zima. Patrné

nikam nepatri. Ani jeden ke druhému. Jsou to, jak se

zdd, oba bezdomovci. Zddli je chvilemi slyset hudba,
snad z nejakého nocniho podniku.

On Je pozdni vecer... (To je konstatovdni) Prvni md;j.
(To dodal jakoby z recese)

Ona (dkosem se na ného podivd a Fikd si néco pro
sebe, snad zZe bldzni) Blbnete zimou. A hlady...
Prvni mdj... prvni mdj. Takova kravina. Heled'te, ze
takovy ptdakoviny ve skole nékdo uéi. Vecerni md;...
Je zima jak v psinci. (Tuli se do chatrného kabatu
a pridupdvd nohama)

On To je fakt. (A taky se hali a chouli. Zase je slyset
néjakou pomalejsi, tklivou tanecni nebo snad jaz-
zovou hudbu) Byl lasky ¢as. (To uz rekl procitene,
ne ironicky. Ale vraci se zpét k realité) Na co ty lidi
taky maiji ¢as. (Mysli tu hudbu. Chouli se do otr-
haného pldsté, odfrkne, procisti si nos a krk) Hra-
jou. (A zase se na chvilicku naladi) Hrdlié€in zval
ku lasce hlas...

Ona (vdzné a procitené odpovidd. Pritom se na sebe
viibec nepodivaji) Kde borovy zavanél hgj. (Chvi-
licka ticha) A asi tancujou. Treba... blues. (Na oka-
mzik se snad zasni)

On No to bych chtél vidét. (Rozciluje se) Vidéla jste,
zenskd, nékdy ty floutky tancovat blues? Oni se pFi
tom tanci vdleji po zemi, jako kdyz vy tady hle-
date vajgla...

Ona (uchechtne se) Jo, to je dobry. Vono kloudnej
vajgl (rozhlizi se kolem po zemi) to je Stésti a musi
se ddvat pozor. (Touzebné) Nemdte cigaro?

On Zblaznila jste se? Kde bych ho vzal? Sém bych po-
treboval. (Bruci pro sebe) Cigaro... To je ndpad. J&
bych hulil, az bych brecel.

Ticho. Nedad se rict, jak dlouho. Treba na chvili zazni

hudba. Bylo to minutu, nebo deset? Oba se ani nepo-

hnou. Vlastné dplné ztuhnou...

On Vidite?

Ona Copak? (Hlavou naznacuje smér nékam mirne
nahoru)

On Tamhle, jak sviti to velké okno. No, v tom bardku
v zahradé... To je Zenskq, Ze jo?

Ona Hmm. (Nemd o to moc zdjem. Ale za chvili ji
tam néco zaujme) Jesté nékdo tam je... Kouknéte!
Ale... No nékdo ji tluce! Urcité chlap. Nechds ji, ty
pacholku! (Zakrici, jako by ji mohl slyset. Prudce
se otoci k nému) Délejte néco! Nesedte tady jako
pecka, vy...! (A zacne s nim cloumat a busit do néj,
prosté jako by za to mohl on. Tak se rozcilila. On
se vztekle brdni. Skoro se poperou)

On Hergot, nechte toho... Co mdm proboha dé-
lat, osobo? Mdam jako volat polise? Byl bych prvni,

Hra



koho by zavreli. (Oba funi, on ukazuje na svij ze-
vnéjsek) A taky jsme nic nevidéli. Jen dva stiny.
(Zase do néj vjede vztek) Jste normdlni bldzen, Zen-
skd! Uz mate stihu... z toho vseho tady. (Md na
mysli ten jejich zpisob Zivota) Jo, jo, ¢lovék clo-
véku vlkem... dneska.

Ona A chlapi zvlast! (Aspon svoji zdst vrazi jemu.
Prudce oddechuje) Ja bych taky mohla vypravovat!

On (podivd se na ni pozornéji) Bil vas? (A uz je znat
souciténi)

Ona Ale... (A neni jasné jestli ano, ¢i ne, je to takové
mnohoznacné) Délala jsem s lidma, no... Jo, to bylo
pribéhd. Kolikrat bych, pane, ty chlapy nechala l6-
mat v kole za to, co tém nebohejm Zenskejm prova-
déli! (Rikd to tvrdé, aZ jeho urcité zamrazi. Zase se
tak vztekle zadivd na nej, potom to ztlumi a stahne)
A kdyz uz uz se s nima dopracujete k tomu, ze by
jim bylo lip samotnejm... tak se casto rozbrecely.

A Ze by pak byly uplné samy. (Odplivne si)

On (pokyvne a naznaci, ze tak vlastné dopadla také
ona. Je uplné sama. Sama na ulici. Ona to taky po-
chopi a jen mnohoznacné zavrci)

Ona Hmm, nedopad jste lip... | kdyz jste chlap. (Po
chvilce) Bil jste nékdy Zenskou? (Pozorne sleduje
Jjeho reakci, jako by stejné cekala, Ze bil)

On (po chvili, protoze ho prekvapila tou otdzkou)
Zenu? Bit? To tedy ne! (Najednou mluvi néjak vzne-
Senégji, zaujme hrdou pozici) Jsem prece chlapecek
a vim, jak se chovat k hol&igkdm. (Cekd, jak to vyzni)

Ona (zasmeje se) Chlapecek jo? Tak mné sezen ci-
garo, ty chlapecku, nebo aspon slusnyho vajgla.

On (se tvdri urazené)

Ticho. Nedad se rict, jak dlouho. Treba na chvili zazni

hudba. Bylo to minutu, nebo deset? Oba se ani nepo-

hnou. Vlastné dplné ztuhnou...

Ona (po chvilce) Jo, to uz dnes skoro nikdo neumi.
Chovat se k hol¢iékam. (Uz mluvi vazné a posmut-
néele) To jste fekl pékné.

On Mluvit se musi umét. Ja ted mluvim jako kandl.
(Zesmutni) BohuZel. Re¢ a pohyb déld élovéka. To
se védélo uz davno. Néjak se na to zapomnélo.
(Zasni se a po chvili pokracuje neurcitym povzde-
chem) Mél jsem rad divadlo... (Pomalu zacne délat
ladné pohyby rukama, nejdfive nahodné, potom
systematictéji, postupné vstane, pomalicku zacne

Hra

tancit, tanci. Ona ho okouzlené pozoruje. On po
chvili prestane, pomalu k ni prijde, klekne na jedno
koleno a recituje)

Proboha, rekni mné, pani,

Jsi bozstvo, ¢i smrtelny clovek?

Jsi-li vSak jedna z téch lidi,

Co na zemi maji své sidlo,

Pak trikrat je blazend matka,

Trikrat tvidj otec a bratfi.

Ona (prozdrené, uzasle a dojaté na ného hledi. Na-
jednou si vsimne, Ze je asi nékdo pozoruje a zavold
jeho smérem) Co ¢umis, kreténe? Vodprejskni!

On (také se otoci tim smérem) ldiot. (Potom se zase
otoci zpét k ni a naladi se rychle na predchozi at-
mosféru) Vergilius.

Ona (pokyvne) Bozsky Vergilius.

Ticho. Nedad se rict, jak dlouho. Treba na chvili zazni

hudba. Bylo to minutu, nebo deset? Oba se ani nepo-

hnou. Vlastné dplné ztuhnou...

On Uz asi budu muset jit.

Ona Kam? (Je ji jasné, Ze neni kam jit)

On (to také vi, tak udéld jen takové neurcité gesto,
spise aby si zachoval hrdost. A ziistane sedét)

Ona (divd se nekam pred sebe a jako by to nebylo ni-
komu urceno, anebo nékomu v jejim nitru)

Vy odchazite jiz?

A jé jsem zase sama,
Tak sama a jako vzdy
Vydand napospas
Smrticim bolestem,
Které mdam jenom z vds.

(Ted' je prekvapeny, témer ohromeny on. S ddivem

a dctou k ni vzhlédne. Ona se mirné a jakoby tajemne

usméje) Gaspara Stampa. Renesancni Itdlie.

On (obdivné) No, klobouk doli. Klanim se vam, ddmo.
(A udéld gesto smekdni klobouku, ktery nemd) Vy
jste vzdéland. Vds je sem az skoro skoda. (Je v tom
asi kus ironie, ale ne zI¢, vici ni)

Hudba je najednou zretelnéjsi. On se postavi a s tklo-

nou, beze slova ji vyzve k tanci. Ona s mirnou uklo-

nou prijme. A nakonec ti otrhani bezdomovci pomalu
tanci a néco si neurcité beze slov prozpévuji... A ko-

necné ticho. Neda se Fici jak dlouho. Hudba zni ddl.

Bylo to minutu, nebo deset? Oba se ani nepohnou.

Vlastné uplné ztuhnou...
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Once we decided that Miroslav Vojté-
chovky’s contribution In Contempla-
tion — written on the occasion of the
unostentious presentation of Joseph
Beyus in Kampa Museum - would get
feature in this issue - we have a jus-
tified reason to do so. In his article
Vojtéchovsky compares Joseph Beyus
with Marcel Duchamp, referring to
two important, nevertheless, different
concepts of so called western art or
the end of art with the outcome of a fi-
nal artefact (both of the concepts are
iconoclastic in principle).

Such a confrontation is challenging
even when considered from a wider
point of view, such as is a purpose and
bounderies between various arts, par-
ticularly in the ‘period after the raids
of avantgarde’, when the transforma-
tion of art into market products seems
to be accomplished. Symptomatically,
such a transformation is connected
with stageness and self-staging of the
originators as well as with stageness
of their products, often resembling
the stageness of products displayed in
hypermarkets; or with stageness refer-
ring to a scenic character of every art
(or what is ex-post labelled as art). All
this is highly accentuated in our era of
‘universal stageness’ characterized by
a rapid development of techno media
when the market is oversaturated and
to draw attention to one’s goods and
oneself through advertising seems in-
evitable.

Vojtéchovsky refers to two different
concepts: one showing the relation be-
tween Beyus’ concept and (utopian)
effort to get beyond the bounds of art
gearing it towards a creative concept
of life; the other one (Duchamp’s) as if
tended (regardless the original inten-
tion) towards the exploitation of all the
new means of stageness with a view to
establish new forms and approaches
linked with the artist’s effort to sub-
stitute man-made artefacts for the ar-
ranged displays of the finished objects
and, in particular, towards stageness of
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the artists who in this way decided to
put their heads over the parapet.

In order to be able to consider the
potential risks and prospects of both
the concepts, all the nuances related
to scenicity and stageness in various
areas of life should be explored. More-
over, no less attention should be paid to
the consequences of these tendencies,
including miscellaneous forms of art
and their links to human needs which
crave for some deeper satisfaction than
entertainment. Regardless of some of
our mass media and their manipulators
(including political) conspiring back-
stage who would be delighted to keep
us within such confines.

Also the next contribution entitled
Performance: Staging of Present Experi-
ence attempts to identify the mentioned
nuances, particularly in the context of
new technologies development. The is-
sue of interrelationship between arts
and technologies in various contexts
is presently being explored in our Cen-
tre of Fundamental Research and thus
the author of the study Jilius Gajdos
proceeds with his analyses commenced
in the previous issue of this journal. He
submits his comparison of avantgarde
performance with the new forms and
semblances of this phenomenon in the
seventies, referring both to similar and
distinguishing features displayed in the
context of a present experience.

One excursory remark to Gajdos’s
article: It seems that the boom of per-
formance art which might have been
brought about at the expense of tra-
ditional drama could be explained
just by the tendency to focus on the
mentioned present experience which
is, naturally, easier to achieve in the
virtual environment of digitalized mass
media. It seems that drama as a genre
is handicaped just by this constitutive
property, no matter that up to a cer-
tain time the potential of drama to
confront the past with present and
future - all as if in one moment (the
very fundament of a traditional con-

Summary

cept of drama) was considered to be
its virtue.

Our discourse on ‘present experi-
ence’ and corresponding tendency ‘to
enjoy the moment in full’, both in re-
al-life and subsituted by media (if the
real life does have not enough to offer)
leads to a theory of so called ‘aesthetic
distance’, which might be worth men-
tioning. It is just the mentioned dis-
tance which, strangely enough, does
not stimulate emotional indifference
but - vice versa - a sort of deeper
contemplative and reflexive concern
allowing to see the present tendecies
from a different viewpoint. This brings
us back to our key theme of stageness,
this time treated in the paper Scenici-
ty, genius loci and mental distance by
a psychologist Jiti Sipek.

In order to clarify the very nature of
the current concept of stageness and
its impact on art (in the sense of spe-
cific products exceeding the framework
so called everyday life), it is crucial to
distinguish these products from the
non-specific scenic and staging mani-
festations typical for everyday life. This
seems all the more important since
both the manifestations are often mis-
takenly confused: the question raised
by Josef Valenta in his paper On Sce-
nicity of Teacher’s Profession acquires
in this context some more general im-
plications. While opposing a rather
simplistic belief that “a teacher is after
all also an actor”, his arguments stem
from his long experience of an expert
on drama in education.

A thought-provoking material to
ponder on contemporary scenicity and
stageness of the events bordering be-
tween specific and nonspecific mani-
festations was inspired by the event
“Banquet in Honour of the of Sovereigns
and Their Company Arrival”, organized
in Stary Bohumin on 26 August 2006.
In his article Scenicity and Indentity
Radovan Lipus points out that although
the project itself was not organised as
scenic (i.e. organised by an agency),



it reflected the inherent liking for sce-
nicity on the part of the local communi-
ty. Understanding that the flair for sce-
nicity can motivate the natural need of
community to identify themselves with
their location is significant not just from
perspective of theoretical scenology.

The complicated relations between
scenicity and mere stageness on the
background of ‘natural’ or ‘authentic’
(deliberate or quasi deliberate) acting,
such as within a theatrical illusion may
be performed and perceived as ‘real’,
is the subject matter of Jaroslav Vos-
try’s contribution Scenology of Bre-
cht’s The Beggar’s Opera. Using the
example of the play by the playwright
with such a refined sense for theatre
and theatricality, the author of the
article shows how the very substance
of theatre refers to the ‘intricate re-
lations’ and how such relations can
create a principle, subject matter and
a magic of the play. As well as, how
in this case, social criticism so closely
connected with the playwright’s name
can also be staged in a scenic manner.
The criticism is, of course addressed
to burgher middle class people, and
were it not for Brecht’s scenic feeling
and his ability to turn criticism into
a deeper, and at the same time, more
entertaining picture of his (but not only
his) times, this play rated as one of the
most successful in 20th century, would
just maintain the standards of the first
plays by G. B. Shaw.

The lack of ability to distinguish be-
tween non-specific, ‘real life scenicity’
and stageness from its specific mani-
festation is a frequent problem when
assessing acting. The consequencies
can be all the more serious, since act-
ing can easily be mistaken for a mere
self-staging. The space for theory and
history of acting in this issue was given
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to the famous Discourse on the Art of
Acting by P. Francisco Lang, translated
by Magdaléna Jackovd (who also wrote
a foreword dedicated to Jesuit theatre
to which P.Lang belongs to) and to the
articles on Otomar Krejéa. The reason
why we pay so much attention to this
extraordinary personality is clear: his
highly consistent concept of acting and
directing, his activities in the position
of the artistic director of the drama en-
semble of the Prague National Theatre
at the turn of fifties and sixties of the
last century and his activities in Divadlo
za branou.

In the first part of the study called
An Actor in Krejca’s Art Theatre Jan Hy-
vnar holds forth on Krejéa’s actor-char-
acter programme concept, later theo-
retically elaborated by a dramaturg of
his theatre, Karel Kraus. Krejc¢a’s con-
cept laid the foundations for a systema-
tic development of personality acting.
In the second and third part of his study
Hyvnar refers to the impact of Chek-
hov’s drama work on polyphonous com-
positions staging, conceived of as a re-
source of possibilities designed to en-
courage actors’ team work composed
of intricate network of interpersonal re-
lationships. An actor in Krejéa’s produc-
tion was not only supposed to render
a fundamental gestic image of a char-
acter, but also to elaborate it by means
of alarge scale of details. Despite such
a complicated and intricate polypho-
nous composition which often resem-
bled structured chaos, Krejéa’s actors
managed to come up with a sponta-
neous team work which amazed the
audiences both at home and abroad.

Despite most favourable reception
of Krejca’s directing work in the Na-
tional Theatre, despite his activities
after he set up the Divadlo za Branou
or while he only could work abroad, no

appropriate attention - with the excep-
tion of the Jind¥ich Cerny’s book from
1964 - was paid to Krejéa - as an actor,
although he is one of the most distin-
guished personalities of his generation
in the field. Zuzana Silovad in her study
Otomar Krejca As an Actor holds forth
the method of his work, results and es-
tablished tendencies which stood out
among the other members of his gener-
ation. The author of the study analyses
Krejéa's characters dating to the period
of his cooperatin with E.F. Burian and
mainly with JiFi Frejka.

Out of productions staged abroad
we would like to focus the readers’
attention to the Dresden production
of Prinz Friedrich von Homburg by
Henrich Kleist in Pafizek’s direction.
The production is reviewed by Jana
Hordkova. Ales Valasek had an oppor-
tunity to participate in the rehearsal
of the musical Show Boat by Jerome
Kern and Oscar Hemmerstein Il and
writes about the production directed
by Francesca Zambello in London’s
Albert Hall. Jan Cisaf elaborates, in
his unique way, the theme of scenicity
in his article Scenic Singing covering
the Prague performance of Ute Lemper
called “Voyage”.

The remaininig space in this issue
was given to Vojtéchovsky's review of
the exhibition Modernism in London’s
Victoria & Albert Museum, which ac-
commodated an outstanding selection
of exhibits dating back to the period
of the first Czechoslovak Republic and
Hyvnar’s review of excellent monogra-
phy dealing with the phenomenon of
carneval and carnevalisation. Ivana
Dukic in her article treats scenology of
emotions. JiFi Sipek’s ‘dramaclips’ and
the radio play by Jilius Gajdos makes
us contemplate on scenicity and stage-
ness both in ‘life’ and drama texts.
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Avant toutes les autres contributions de
ce numéro, nous placons I'analyse de
Miroslav Vojtéchovsky A méditer écrite
a l'occasion de la modeste présenta-
tion de Beuys au Musée de Kampa, et
nous avons une bonne raison de le faire.
Dans son article, Vojtéchovsky compa-
re Joseph Beuys a Marcel Duchamp, et
montre ainsi la différence entre deux
concepts importants de I'art occidental
ou de la fin de I’art (les deux concepts
sont a vrai dire fondamentalement ico-
noclastes), en tout cas de la fin de I'art
liée a la notion d’oeuvre créée.

Cette confrontation est aussi in-
téressante du point de vue de la pro-
blématique plus large du sens ou des
limites de I'art ‘apres les combats de
I'avant-garde’: cad. au moment oui s’est
accomplie la transformation de I'art en
article de marché. De fagon significa-
tive, cette transformation est liée a son
indispensable mise en scene et a la
mise en scéne des auteurs de ces pro-
duits respectifs, nullement différente
de la mise en scéne des marchandises
dans les hypermarchés. Cette mise en
scéne a fortement attiré I'attention sur
le caractere scénique ou la possible
mise en scéne de tout art (ou de ce
qu’on appelle de I'art) devenue si ac-
tuelle a I'époque du ‘mettre en scéne’
général. Quel autre caractére pourrait
avoir cette époque déterminée dans
une grande mesure par I'impétueux
développement des techniques média-
tiques et (du fait de la saturation du
marché) par la nécessité d’attirer I'at-
tention sur soi et sur ses productions
au moyen de la publicité?

En reliant I'un des concepts expri-
més (celui de Beuys) a I'effort (utopi-
que) pour déplacer la frontiere de I'art
en direction d’une conception créatrice
de la vie, Vojtéchovsky montre que le
deuxiéme concept (celui de Duchamp)
vise, sans tenir compte de l'intention
d’origine, a utiliser tous les nouveaux
moyens de mise en scéne dans le but
d’établir de nouvelles approches et de
nouvelles formes, liées non seulement
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au remplacement (arfificiel) de I'oeuvre
par I'utilisation d’objets tout faits, mais
surtout a la mise en scéne des artistes
eux-mémes, lequels se sont décidés
a donner de leur personne.

Pour qu’il soit possible d’évaluer
le danger éventuel et les perspectives
des deux concepts, il est bien siir néces-
saire de discerner toutes les nuances
de la problématique qui se rapporte
a la scénicité et a la mise en scene de
tous les domaines de la vie. Il faut de
méme discerner les effets de cette pro-
blématique, dont les différentes manie-
res d’exister de I’art et leurs liens avec
des besoins plus profonds que le simple
besoin d’étre amusé, auquel les médias
semblent vouloir nous condamner dé-
finitivement (au profit des manipula-
teurs de toute sorte, en particulier de
ceux qui sont cachés derriére la sceéne,
méme politique).

Lidentification de ces nuances - en
accordant toute I’attention nécessaire
au développement des techniques et
des technologies, comme c’est le cas
dans notre Centre de recherche fonda-
mentale, dans son étude des rapports
entre I'art et les techniques, dans les
différents sens du mot - fait I’objet de
I'article Performance: mettre en sce-
ne le vécu présent. Son auteur, Julius
Gajdos qui poursuit son analyse com-
mencée dans le dernier numéro, com-
pare I'étape avant-gardiste du dévelop-
pement de I'art ‘performant’ avec son
essor a partir des années 70 du siecle
dernier et met en évidence non seule-
ment leurs analogies, mais aussi la dif-
férence fondamentale qui apparait en
se concentrant sur le vécu présent.

En marge de l'article de Gajdos,
nous pouvons en toute conscience nous
demander si I'art de la performance
n’est pas au préjudice de I'essor tra-
ditionnel du drame, ce qui est explica-
ble par cette concentration sur le vécu
présent (plus facilement accessible
dans I'espace virtuel des nouveaux
médias digitalisés); comme si le drame
aujourd’hui était handicapé par sa ca-

Résumé

pacité constitutive, qui a été considérée
jusqu’a une certaine époque comme
sa superiorité, a savoir la capacité de
confronter le passé, le présent et le
futur dans un seul moment, capacité
reconnue pour étre le fondement du
modele classique du drame.

Par ailleurs, s'’il est question du
‘vécu présent’, cad. de la tendance
a profiter du présent, qu’il s’agisse
d’émotions réelles agréables ou bien
d’émotions (dans la vie réelle pas aussi
nombreuses que souhaitées) que nous
procurent les médias, il n’est pas inutile
de se rappeler la théorie de la ‘distan-
ciation’ esthétique. Cette distanciation,
qui méne non pas a une indifférence
émotionnelle, mais a un vécu plus pro-
fond (dans la contemplation et la ré-
flexion), peut aider a considérer la ten-
dance actuelle d’un autre point de vue,
qui nous rameéne a la problématique de
la mise en scene: c’est ce que montre
I'essai du psycholoque JiFi Sipek: Scéni-
cité, genius loci et distance psychique.

Si I’on veut clarifier le caractére du
‘mettre en scene’ contemporain et de
son influence sur I'art (dans le sens
de produits spécifiques qui sortent
du cadre de la dite vie pratique), il est
naturellement trés important de distin-
guer ces produits des manifestations
(non spécifiques) de nature scénique
et théatrale, qui sont bien connues
dans la vie pratique. C’ést d’autant
plus important qu’elles se mélangent
(par erreur) avec des activités spécifi-
ques: dans ce contexte gagne naturelle-
ment en importance la question que se
pose Josef Valenta dans son article:
De la scénicité du métier d’enseignant.
Quand il s’inscrit en faux contre la
conviction simpliste que ,I’enseignant
est aussi un acteur”, il peut s’appuyer
sur sa propre expérience d’enseignant
renommé dans le domaine de I'art
dramatique.

Un matériel intéressant pour la ré-
flexion sur le ‘mettre en scene’ contem-
porain est fourni par les rares manifes-
tations des domaines qui sont a la char-



niére du specifique et du non-spécifique,
comme |'a été I'action ,Diner solennel
en " honneur des souverains et de leur
suite”, réalisée sur la place de Stary
Bohumin le 26 aolit 2006. Il s’agit ,
comme le montre I'article de Radovan
Lipus Scénicité et identité d’un évene-
ment nullement mis en scéne (cad. or-
ganisé par une agence), mais qui est
la manifestation du sens scénique des
simples citoyens: reconnaitre que le
besoin naturel d’identification avec le
lieu et en tant qu’habitants de la com-
mune, a motivé cette application du
sens scénique, cela a certainement de
I'importance et non seulement du point
de vue de la scénologie théorique.

Larticle de Jaroslav Vostry Scénolo-
gie de I'Opéra de quatre sous de Brecht
traite des rapports complexes entre la
scénicité et le simple fait de ‘mettre en
scéne’ en s’appuyant sur la relation
entre I'action scénique et I'action na-
turelle ou authentique, (qui a pour ainsi
dire une finalité), laquelle est présentée
et perque comme effective pendant
quelques instants au moins (dans le
cadre de l'illusion de la scéne).

L'exemple de la piece de cet auteur,
qui avait le sens du thédtre, montre que
la substance méme du théatre est étroi-
tement liée a ces rapports complexes,
lesquels peuvent former le principe, le
théme et I'attrait de la piéce orientée
par I'auteur principalement vers la criti-
que sociale (ou bien présentée comme
telle par I'auteur sur la scéne culturelle).
Il s’agit naturellement de la critique de
I’esprit petit-bourgeois, avec laquelle
I’'un des plus grands succés du 20éme
siecle serait resté au niveau des pre-
miéres piéces de G. B. Shaw, si Brecht
n’avait pas rendu, dans le cadre de
sa critique, I'image du monde de son
temps et au-dela plus profonde et plus
divertissante en méme temps.

Lincapacité de distinguer la scéni-
cité non spécifique et le ‘mettre en sce-
ne’ dans la vie de leurs manifestations
spécifiques, appardait le plus souvent
dans le cas du jeu dans la vie et du jeu
de l'acteur. Elle a pour conséquence
la difficulté de juger le jeu de I'acteur,
que I'on peut confondre avec le ‘mettre
en scéne’ de soi-méme.

Résumeé

Dans ce numéro, nous nous consa-
crons a la théorie et a I'histoire du jeu
du comédien avec L essai sur 'art du
comédien” du Pére Franz Lang dans
la traduction de Magdaléna Jackova
(avec son introduction au théatre jé-
suite dont le Pere Lang fait partie), ainsi
qu’aux articles sur Otomar Krejca. La
raison de I'attention accordée a cette
personnalité hors du commun est clai-
re: nous trouvons dans ses créations
en tant qu’acteur et metteur en scéne,
pendant ses activités de directeur de la
section dramatique au Théatre Natio-
nal au tournant des années 50 et 60 du
siécle dernier, ainsi qu’au théatre Diva-
dlo za branou, la conception du jeu du
comédien considéré systématiquement
et quasi obstinément comme un art.

Dans la premiére partie de I'étude
L'acteur dans le thédtre artistique de
Krejca, Jan Hyvnar examine la concep-
tion programmée du contact de I'ac-
teur avec son personnage, laquelle
a été développée sur le plan théorique
par Karel Kraus, le dramaturge du
théatre de Krejca, et qui a été le fonde-
ment de la comédialité tournée vers le
personnage dans le théatre de Krejca.

Dans la deuxiéme et troisiéme par-
tie de son étude, I'auteur indique I'in-
fluence du drame de A. P. Tchékov dans
les créations scéniques polyphoniques
qui étaient congues comme des possi-
bilités d’expression pour le jeu de la
troupe de comédiens, se composant
d’un réseau complexe de relations in-
terhumaines. L'acteur, dans ces mises
en scene, devaient avoir la capacité
d’une part de prendre le profil gestuel
du personnage, et d’autre part de le
concrétiser par une grande abondance
de détails. Malgré la complexité de
cette composition polyphonique qui fai-
sait penser a la structuration du chaos,
les acteurs de Krejéa atteignaient un
accord spontané que les spectateurs
du monde entier admiraient.

Par rapport a la résonnance de I'ac-
tivité de réalisateur de Krejéa, a laquelle
il s’est consacré prioritairement com-
me directeur de la section dramatique
du Théatre National, et exclusivement
a partir de la création du théatre Di-
vadlo za branou (a une exception pres,

pour ne pas parler des années ou il a tra-
vaillé a I'étranger), on n’accorde mal-
heureusement pas une attention suffi-
sante & I'acteur Krejéa aprés la parution
du livre de Jindfich Cerny en 1964: et
pourtant il faisait sans conteste partie
des acteurs dominants de sa génération.

Dans son étude Otomar Krejca ac-
teur, Zuzana Silova examine, a partir
des personnages interprétés a ses dé-
buts et pendant sa collaboration avec
E. F. Burian et surtout Jifi Frejka, la ma-
niére dont Krejéa accomplit le travail
du comédien. En comparaison avec
les autres figures de la ‘génération de
1945’, elle mérite une attention excep-
tionnelle, non seulement du point de
vue des performances, mais aussi des
tendances (dans la mesure ou elles
pouvaient se manifester).

Parmi les mises en scene a I'étran-
ger qui valent la peine d’étre connues
des amateurs de théatre, nous avons
choisi la piece de Heinrich von Kleist Le
Prince de Hombourg réalisée a Dresde
par D. Pafizek et présentée par Jana
Hordkovd, ainsi que le musical Show
boat de Jérome Kern et Oscar Hammer-
stein Il, dans la réalisation de Frances-
ca Zambello a I’Albert Hall de Londres,
dont fait le comte-rendu Ales Valasek,
qui a eu la possibilité de participer ac-
tivement a la préparation du spectacle.

Le théme de la scénicité est traité
a sa maniére par Jan Cisaf dans son
article La scénicité du chant consacré
au spectacle pragois d’Ute Lemper in-
titulé Voyage-Cesty.

Il nous reste a signaler la critique
par Vojtéchovsky de I’exposition Mo-
dernisme au Victoria & Albert Museum
avec un fonds important d’oeuvres
du temps de la Premiere République
tchécoslovaque, ainsi que la critique
par Hyvnar de I’excellente monogra-
phie polonaise sur le carnaval et la
tendance carnavalisante. Mentionnons
encore |'article intéressant de Ivana
Duki¢ sur la scénologie des émotions.
Pour ce qui est des relations de la scé-
nicité et du ‘mettre en scene’ dans la
vie ainsi que dans le texte dramatique,
il faut prendre en considération la pie-
ce radiophonique de Jilius Gajdos et
les dramolets de JiFi Sipek.
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V edici Disk vyslo

Zuzana Silova
DISK o gencrace 1945

I Jarnsdin s Adamand & Jaromire Meshalasad

Studie doprovézené vzpominkovymi komentdri umélcd
a bohatym fotografickym materidlem sleduji vznik le-
genddrniho skolniho divadla DISK a dalsi osudy osob-
nosti generace, jejiz umélecky vyvoj neobycejné tvrdé
ovlivnil historicky kontext: némecka okupace, inorovy
prevrat 1948, léta padesatad i Sedesatd, normalizace
i obdobi po listopadu 1989.

V NaEkladatelstvi KANT - Karel Kerlickyj vychdzi

SALOWN| FOTOGRAFIE
VINTAGE PRINTS
1918-1342

Josef Stidek -

NMEINAMRY [ THE UNHNDWN

Soubor unikdatnich salonnich fotografii
Josefa Sudka, z nichz vétsina nebyla
dosud publikovana!
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