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Uvodem

Pf‘emysl Rut se ve své profesorské prednasce, konané v rijnu mi-
nulého roku na Divadelni fakulté Akademie muzickych uméni,
vénoval ‘svému’ tématu ¢i - 1épe - jednomu ze svych témat, jimz je
pribéh. V textu prednasky, ktery otiskujeme pod ptivodnim nazvem
,»Proc pribéh?“, zdtraznuje tendenci pribéhu diferencovat se v mnoz-
stvi variant a stavat se soucasti ,,vétsiho pribéhu“. Tato tendence se
neda odmyslet od ,,touhy po smyslu“, ze které vypravéni pribéhu vy-
véra a ktera se vzdycky ukryva také (a mozna dokonce hlavné) tam,
kde jako by vypravéni pribéhu nemélo jiny tcel nez pobavit. Pravé
v souvislosti s touto ,,touhou po smyslu“ klade Pfremysl Rut také otazku,
jaké dusledky - ,,disledky pro cely nas svét“ - by nakonec mélo odmit-
nuti pribéhu proklamované v 90. letech, kdy se on sam zacal pribéhem
zabyvat. V dneSnim navratu k pribéhu se podle ného jisté projevuje
i ,jakasi nostalgie po mytopoetickych kulturnich epochach; poznani,
ze pribéh nelze nahradit sebeobsahlejsim souhrnem informaci ani
sebeuprimnéjsi vypovédi. Mnohé, co se neda pochopit, tedy vysvétlit,
da se prozit, tedy vypravét.©

Autor ¢lanku ,,Proc pribéh?“ se pri svém uvazovani pohybuje v té
roviné, kde rozvijeni pribéhu a vypravéni znamena zhruba totéz. Ja-
roslav Vostry ve své studii ,,Scéna jako pruasecik obrazu a pribéhu“ ma
na mysli zejména ty zplisoby rozvijeni pribéhu, které souviseji se scé-
novanim. V nich se tendence piibéhu k rozvijeni v Case stietava s ten-
denci k jeho rozvijeni v prostoru, tj. vlastné pribéh (narativ) s obrazem
a vypravéni v uzsim smyslu s predvadénim. Obraz, ktery ma co délat
s podobou konstitutivnich sil téchto udalosti, o jejichz sled v pribéhu
jde, je vysledkem tendence zastavit Cas, aby bylo mozné lépe rozeznat
tyto sily v daném okamziku, ve kterém je mutzeme sledovat vsechny
najednou. U pribéhu je naproti tomu nejdilezitéjsi prabéh téchto uda-
losti, tj. jejich rozvijeni v ¢ase od prvniho impulzu (zapletky) do konce.
Nejpriznac¢néjsi formou vypravéni je pritom podani pribéhu pomoci
slov, zatimco nejbezprostrednéji pusobicim pripadem predvadéni je
Zivé a iplné provedeni pomoci hereckého jednani, presnéji feceno, scé-
nicka prezentace jednani postav, které se rozviji v case i v prostoru.

Julius Gajdos sleduje v tomto ¢asopise kromé dalSich témat pro-
blematiku performance (viz v ¢. 17 jeho studii ,,Performance - mezi
¢innosti a scénovanim®, v ¢. 18 ,,Performance - scénovani piritomného
zazitku“ a v ¢. 19 ,Schlemmerovy performance v Bauhausu®). Ve stati
,Performance uméleckého postoje a zivotniho stylu“ rekapituluje vyvoj
performance v ‘akénim’ a ‘Zivém’ uméni 50. a 60. let. VSima si promény,
k niz doslo v USA pod vlivem Cage, Cunninghama a dal$ich, i toho, co
se objevuje v Evropé zejména v tvorbé Yvese Kleina a co z jistého hle-
diska predstavuje navrat ke korenim Schlemmerovych abstraktnich
performanci. Jde tu o pulzaci mezi Evropou a Amerikou, nejviditelnéji
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projevovanou ve spole¢né tvorbé tanec¢niku a sochaid. Pro to, co Gajdos$
nazyva performanci zZivotniho stylu, jsou samoziejmé diilezité i spo-
jitosti performance a eventu se zdroji Kaprowova pojeti happeningu
a davody jeho nejasného vymezeni. I ono je dokladem zasadni pro-
meény chapani uméni, které ve vytcenych pripadech splyva se zpuso-
bem zivota a jako takové prinasi nové pristupy i problémy.

Jan Cisar se i v tomto ¢isle Disku zabyva problematikou ¢eského
¢inoherniho uméni na pozadi vyvoje evropského divadla. Sto let, ktera
loni uplynula od vzniku Divadla na Vinohradech, je mu dobrou prilezi-
tosti pokracovat v diskusi o tzv. ‘velké ¢inohie’ a podminkach k jejimu
péstovani u nas (viz i ¢lanky Zuzany Silové a Jaroslava Vostrého v ¢. 21
a 22). Zalozeni tohoto divadla a jeho vyvoj jsou totiz neodmyslitelné
od procesu, ktery v souvislosti s nastupem moderny zacal proménovat
podobu méstanské ¢inohry vzniklou v osvicenstvi. Tato ‘diderotovska’
¢inohra se zrodila a fungovala v ramci ‘velkého’ méstanského divadla
chapaného jako tribuna verejného zajmu: jejim smyslem bylo zasaho-
vat aktivné do spolec¢enského déni. Vyvoj v 19. stoleti vSak rozvrstvil
a rozruznil podobu této méstanské cinohry a posilil tendence k zabav-
nosti, bezproblémovosti a takovému chapani ‘velikosti’, které odpo-
vidalo reprezentacnimu zamérieni ‘divadla velkého stylu’. Promény
Divadla na Vinohradech od jeho vzniku v roce 1907 sleduje Cisai pre-
devsim na tvorbé K. H. Hilara, ktera ovlivnila vyvoj celé ceské ¢inohry.

Z habilitac¢ni prednasky pronesené loni na Divadelni fakulté vy-
chazi ¢lanek Zuzany Silové ,,O herecké dramaturgii“: Autorka uka-
zuje teoreticky i potencialni prakticky obsah a dosah tohoto pojmu
na zakladé prikladu z historie i soucasnosti nejenom ceského divadla
(v tomto pripadé se mj. rovnéz vraci do historie Divadla na Vinohra-
dech, a to zejména k jeho vyvoji v druhé poloviné 20. stoleti). Pfitom
sleduje rtizné promény herecké dramaturgie, jak je utvarela doba
a pretvarela sama divadelni praxe: z obecného hlediska jde podle ni
o vyvoj od tradi¢ni herecké dramaturgie, chapané jako vyhledavani
vhodnych her pro vhodné interprety, pires nabidku moznosti rozvijet
diky vybrané predloze hercovo osobni téma az k momentu, kdy se tato
herecka dramaturgie stava interpretacnim zakladem individualniho
hereckého tématu skrze objevovani tématu postavy vinscenac¢nim pro-
cesu. V tomto kontextu upozornuje autorka i na ty aspekty studia he-
rectvi, které souviseji s jeho reflexi: k reflexi neodmyslitelné od vlastni
tvorby se studenti dobiraji i ‘dramaturgickou’ analyzou rtiznych podob
a zpusobu hereckého uméni.

Po textech vénovanych Gliwicim (Disk 14) a Gdansku (Disk 22)
je ¢lanek Radovana Lipuse ,,Wroclav - mikrokosmos stiredni Evropy“
treti autorovou sondou do scénickych parametri meést nasich polskych
sousedu. Hlavni pozornost pritom vénuje velkolepé Hale stoleti, stavbé,
ktera patri v hlavnim meésté Slezska k nejpozoruhodnéjsim a ktera
by nebyla postavena, kdyby se tu roku 1913 nekonala Vystava stoleti.
Tato vystava byla spojena nejenom - konkrétné - se zameérem pied-
stavit (scénovat) ekonomicky, kulturni a duchovni potencial Slezska,
ale také - obecné - s rozmachem scénovani, jehoz typickym vyrazem
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byly od poloviny 19. stoleti svétové vystavy. Jako po téchto svétovych
vystavach, zlistal i po wroclawské Vystave stoleti pozoruhodny pamat-
nik, jehoz dalsi vyuzivani vzdycky néjak souviselo se scénovanim do-
minantnich hodnot, vkusu a ideji prislusné doby. Tak mohou i déjiny
specificky i nespecificky scénického charakteru, poslouzit jako své-
razné zrcadlo slozitého vyvoje stiredni Evropy.

Clanek ,Vermeerova kamera a van Eyckovo zrcadlo?*“ Miroslava
Vojtéchovského reaguje na studie Davida Hockneyho a Philipa Stead-
mana, které propracovavaji hypotézu o existenci optickych pristroja
jako pomucek k dosazeni vérného obrazu reality v zapadoevropském
malitstvi od poloviny 15. stoleti. Autor ¢lanku tak navazuje na ty pa-
saze své stati ,,Otazniky uvéznéného oka a standard® zobrazovani*
z Disku 11, kde akcentoval vzajemnou provazanost vynalezu techniky
linearni perspektivy s optickym principem stredového prameétu, tedy
zakladnim principem vsech pozdéjsich tzv. mechanickych médii, odvi-
jejicich se od vynalezu fotografie. Zatimco Hockney konstatuje, ze Jan
van Eyck pouzival pravdépodobné konkavni zrcadlo k projekci objektti
do plochy svych obrazt, Steadman dokazuje, Ze Vermeer témér jisté vy-
uzival skutec¢né ,kamery obskury“, tj. malého pokoje uvnitf svého stu-
dia, k preciznimu prepisu pripravené scény. Autor ¢clanku zduraznuje,
ze technické pomiucky vedly nikoli k ‘fotografickému’ prepisu reality,
nybrz k vytvoreni mizanscény, jejiz malifské ‘rozehrani’ umoznovalo
proniknuti pod povrch peclivé zachycenych vizualnich forem.

Sebescénovani vzdycky vyvéra ze snahy po sebeidentifikaci a ma
co délat na jedné strané se snahou po individualnim odliSeni a na
druhé strané s adaptaci na prislusné prostiedi a Gsilim porozumét si
s druhymi. Zvlastni pripad predstavuje v tomto sméru chovani dvojcat,
a to obzvlast jednovaje¢nych: je totiZ nejenom napadnéjsi jako takové,
ale ma hlavné své specifické problémy, v nichZ se obecna problema-
tika scénic¢nosti lidského chovani obrazi velmi vyraznym zputsobem.
Sestry Gabriela a Simona Noskovy se v ¢lanku ,,Byt dvojéetem*® zabyvaji
témito problémy na zakladé vlastni zkuSenosti, doplnéné poznatky
obsaZenymi v literature, z niz je zaujala zejména prednaska Pat Preedy
na Konferenci o vicecetnych porodech v Kanadé 2003. Autorka v ni
identifikuje t¥i hlavni kategorie déti z vicecetnych poroda: extrémné
individualni, zdravé zavislé a izce vazané. Kazda dana kategorie se
prokazuje odpovidajicim zptsobem sebescénovani, a ukazuje tedy
i neoddélitelnost télesného a dusevniho elementu, obsahového a for-
malniho aspektu i prirozené scénicnosti a zamérné scénovanosti kaz-
dého zptisobu chovani.

Kromé vyjmenovanych ¢lankt uverejniujeme v souvislosti s dis-
kusi o problematice velkého ¢inoherniho divadla v tomto ¢isle preklad
posledni kapitoly z knihy Bernarda Massona Musset et le thédtre inteé-
rieur z roku 1974, vénované Krejcove inscenaci Lorenzaccia v Divadle
za branou. Pokud jde o scénické uméni za hranicemi Ceska, referuje
Jitka Pelechova o lonském parizském Podzimnim festivalu a Jaroslav
Vostry v poznamce vénované soucasné podobé deklamacniho herectvi
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vychazi z pozoruhodného vykonu Matthiase Bundschuha v roli Posla
z inscenace Medey, kterou uvedl berlinsky Deutsches Theater. Alena
Moravkova struc¢né rekapituluje své dojmy z predstaveni letosni praz-
ské Ruské sezony. Nameétem poznamky Denisy Vostré je ptivod i druh
scénicnosti ¢inskych masek nuo, predstavenych na lonské vystave
v parizském Musée Jacquemart-André; tyto masky se - pri slavnostech
zimniho slunovratu s aktualné ekologicky pojatym smifenim s bozstvy
zemé - pouzivaji v nékterych éastech Ciny i dnes. Helena Gaudekova
a Roman Prahl se zabyvaji japonskymi zahradami v Cesku.

V priloze uverejnujeme hru ,,Zabudnite na ocistec, alebo Hovory
na ucet volaného*; jejim autorem je Julius Gajdos, od kterého jsme
v tomto casopise tiskli uz i hru ,,Z patolégie I'udskej vitality“ v Disku 2
(prosinec 2002) a rozhlasovou hru ,,Lahki ako prach” v Disku 6 (prosi-
nec 2003).

red.
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Predstavte si venkovskou usedlost. Stoji
o samoté v malebném tudoli, obyvana
hospodarem s panimamou a détmi. Je-
jich rod tu zZije tti sta let a hospodar neni
zadny primitiv: kromeé selského rozumu,
spojujiciho smysl pro chod hospodar-
stvi se zboznou lidovou moudrosti, ma
jesté ve skrini nékolik uvazlivé vybra-
nych knih, z nichz kazdy vecer jednu
otevie a predc¢ita shromazdéné rodiné.
Ale i hospodyné sedava casto nad kni-
hou, obvykle predtim, nez se pusti do
pripravy obéda. Kdyz je teplo, ¢itava na
lavicce u dveri. Je na to misto dobre vi-
dét z pootevireného staveni s konmi, kra-
vami, prasaty a kozou.

Domaci zvirata pozoruji ¢touci hos-
podyni, vedle niz obcas useda i hospo-
dar a cte ji pres rameno, pokud si nepvi-
nesl vlastni knihu. O¢i dobytka sleduji
ten lidsky par s trochou zavisti: jak jsou
vzdélani, sectéli, jaké uslechtilé myslenky
se jim asi honi hlavami, kolik poznatku
vstiebavaji denné z téch bilych stranek!
Kdybychom tak mohla, touzi prasatka,
nahlédnout do jejich vzneseného svéta,
rozlustit ta vymluvna pismenka!

Dlouho se zda, Ze je to prani nespl-
nitelné, ale za nékolik let zacne hospo-
dyné svou oblibenou knihu zanedbavat,
po celé dny ji nechava pohozenou na la-
vi¢ce a nedavno se ani nezlobila na déti,
kdyz vytrhly hrst listd. Jako by ty moudré
rady uz nepotiebovala. Ma je asi dobre
zazité, kyva hlavou kin. Ale to je prece
prilezitost, jak se knihy zmocnit a nevy-
stavit se pritom nebezpedi vyprasku, na-
padne ktizle. Jednou pri navratu z pas-
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Premysl Rut

tvy se mladsi z krav nenapadné sehne
a schova pohozenou knihu do huby.
V chlévé ji ulozi pod suchou travu a od
té doby zadné ze zvirat nepromeska chvi-
licku, kdy se mtize ucit ¢ist. Pomaha jim
v tom détska tabulka, oprena na zaprazi
vedle kostéte. Jsou na ni vzdycky odpo-
ledne, kdyz déti prijdou ze skoly, ¢itelna
pismena v rozli¢nych variantach, mala
ivelka, tiskaci i psaci, a hlavné kazdy den
jina, vtak malém mnozstvi, Ze to zvladne
ivual. Do konce §kolniho roku mohou zvi-
ratka rozecist odcizenou knihu. Selka se
po ni viibec neshanéla.

A protoze nejpilnéjsi v uceni byla pras-
nice, vyzvou ji ostatni, aby jim predc¢i-
tala. Odchrochtne si a za¢ne. ,,Svateéni
selatko.” Zviratka se po sobé prekvapené
podivaji, néktera s troskou jesitnosti, jina
malicko zarlivé. Ale prasnice slabikuje
dal: ,Dobre ocisténé a vyprané selatko na-
solime zvendi i uvniti. Do bii$ni dutiny
vlozime skrojek chleba, zasijeme, kolinka
narizneme a takto sele polozime hibetem
dolti na pekac. Celé selatko spikovackou
propichame, aby se na ktizicce nedélaly
bubliny. Nahore sele pomazeme rozehia-
tym cerstvym maslem, které na ném ne-
chame vystydnout, pak pod né nalijeme
trochu horké vody a takto je vstréime do
trouby. Upecené selatko tihledné nakra-
jime, hlavu ozdobime citronem. Poda-
vame jako vzacnou pochoutku.“ Pras-
nice docetla az sem jenom proto, Ze byla
zpocatku soustiedéna na jednotliva pis-
menka a smysl sdéleni ji unikal. Teprve
vzmahajici se rozhoic¢eni posluchacu ji
upozornilo, co vlastné cte.



,Tak tohle je ta jejich ucenost!* od-
frkne kin a vykopne knihu na dvore-
cek. ,,A jesté tomu daji tak vabivy nazev:
Rok v ¢eské kuchyni! Brrr! Za mladych
let jsem v Praze tahal fiakr a moje cesta
casto vedla kolem takzvané Universitni
knihovny. Kdyz si pomyslim, jaka zvér-
stva jsou asi vypsana, a co hui: doporu-
covana v tom mnozstvi knih! A ja hlu-
pak touzim po vzdélani, zavidim jim tu
jejich kulturu!“

Kravy budi a v jejich krasnych ocich
se objevuji obrovskeé slzy. Kozicka se cela
roztiese a poprvé za zivot ztrati chut
k jidlu. Kdyz vecer prijde hospodyné, aby
jim dala nazrat a ustlala jim na noc, zvi-
rata s ni ani nepromluvi.

Tento nepravdépodobny déj sméruje
k otazce, co je to vlastné kultura jakozto
,lidska zvlastnost“. Zda (jak nas obcas
ujistuji zejména umeélci a pedagogové) se
diky kulture opravdu vzdalujeme ,,mra-
vim dzungle®, agresivité, vulgarite, ego-
ismu, hlouposti atp., nebo si jen jako kul-
turni lidé dovedeme o tom vsem lépe
vypravét. Kdyby byla spravna ta prvni
odpoveéd, museli bychom jesté vysveét-
lit, jak se v zemich s nespornou kulturni
tradici mohlo projevit tolik nezuslechté-
ného barbarstvi, kolik ho predvedlo na-
priklad Némecko v dobach narodniho
socialismu nebo Cina béhem své ,kul-
turni revoluce®. Jisté 1ze namitnout, zZe
v obou (a dalsich) pripadech §lo o vybu-
chy protikulturnich nalad, o pomstu zne-
uznanych insuficient(i; kulture vdéc¢ime
naopak za jejich konec¢nou porazku. Ale
takovou namitku mtizeme snadno zpo-
chybnit seznamem ucencu, vzdélanc, §i-
riteltt kultury a koneckonct i obycejnych
absolventt §kol a zakaznikd kulturnich
instituci, kteri ty protikulturni nalady sdi-
leli, ktefi pro né dokonce pomahali na-
jit vhodna a presvédciva slova. Ostatné
to plati i obecnéji a rafinovanéji: prave
v epochach kulturné nejvyspélejsich se
krajni zjemnélost projevuje vétsim vy-
skytem krutosti, potoky krve a vymésku,
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zvracenymi rozkosemi a obnazovanim ne-
jen tél, ale i nervi, jako bychom predpo-
kladali, ze pod vSemi slupkami se skryva
jakési tepajici srdce zivota. Dokonale
opalena plet, dokonale bélostny chrup
a dokonale vylesténé boty lidi pohled-
nych, gramotnych a koupéschopnych se
v programech kin, v luxusnich bibliofi-
liich a nejspis i v nasem vlastnim vkusu
prekvapivé dobre snaseji s vyhtrezlymi
stievy a poslednimi zaskuby lidi v tros-
kach. Tak dobre, jako by se vzajemné
potrebovaly. Jako by s nasimi naroky na
hygienu rostly i nase naroky na hnus, s li-
cem zivota jako by se zvétSoval i jeho rub.

Kultura tedy zrejmé neslouzi k po-
vzneseni ¢lovéka na vyssi uroven. Dava
spis védét, jak na tom jsme, prohlubuje
nas zazitek existence a nase sebe-védomi,
jakkoli sebeklamné. Uéelem receptu na
svatecni selatko neni ovladnuti nasich
dravcich choutek, nybrz vétsi (a opako-
vatelné) chutové vzruseni. Sliny se nam
ostatné sebéhnou uz pri pouhé cetbé
nebo poslechu toho vzrusujiciho déje.

Ano, i recept v kucharské knize je jed-
noduchy déj, kratické vypravéni o clo-
véku a jeho misté mezi ostatnimi tvory.
Ma nékolik vlastnosti, jimiz lze charak-
terizovat pribéh. Ma sviij cas a rytmus,
svij prostor a atmosféru (véetné vini),
svij personal a rekvizitar. Nelic¢i stav ¢i
naladu autora, ale vyvolava stav a na-
ladu u ¢tenare a posluchace. Lze jej Cist,
ale i vypravét, ponouka k zapamatovani
a dalSimu $ifeni. M4 tendenci sdruZovat
jedince ve spolec¢nost, pokud mozno ko-
lem stolu. A - to je pro pribéh zvlast da-
lezité - ma sklon diferencovat se v mnoz-
stvi variant (v kazdé domacnosti déla se
svatecni selatko jinak). Také - a to je vi-
pribéhu vétsiho, pribéhu, z néhoz1ze po-
zorovat vétsi dil lidského svéta. Docela
snadno mohl by byt takovy recept odstav-
cem rozsahlé, kosaté fabule z pera Ale-
xandra Dumase, ale i Bertolta Brechta
nebo Friedricha Dirrenmatta.
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Ne nahodou zduaraznuji tihnuti pii-
béhu k variantam a k vétsimu celku. Va-
rianty nas upozornuji, jak vyznamny je
pro pribéh vypravéc, a tihnuti k celist-
vosti nas upozornuje, zZe kazdy pribéh ma
(nebo chce mit) kosmicky rozmeér.

Vyznam vypravéce a vypravecské si-
tuace se da dokazat, ba malem zmérit tim,
jak se pribéh méni v zavislosti na vypra-
vécove talentu, autorském typu, vzdélani,
obecenstvu, na vypravécove epose. Bavil
jsem se za studentskych let dramatizova-
nim piibéhu Dafnida a Chloe tak, jak by
s nim podle mého tehdejsiho domnéni
nalozili razni svétovi dramatikové. Uz-
kostlivé jsem pritom zachovaval motivy,
které jsou pro ‘ptivodni’ Longiv roma-
nek nepostradatelné, a prece se jednot-
livé varianty zasadné lisily v detailech
iv celku, vlitere i duchu. Kazdy obsazny
pribéh je schopen ‘prevleku’ do rtiznych
‘mistnich kroj@’, ale i ‘dobovych méd’, ba
‘kulturnich paradigmat’.

A abych aspon trochu dolozil onen
prilis strucny postieh, ze kazdy pribéh
je - chce byt - soucasti pribéhu vétsiho,
odkazu k Maxu Picardovi, ktery pre-
svédcive vylicil, jak to dopada, kdyz pre-
tneme vlakna, jimiz je pribéh (jako pavu-
¢ina) rozpjat v sirsim ramci. Na tizivou
otazku, jak mohla kulturni spolecnost
dopustit, aby v ni rozhodujici postaveni
zaujal Adolf Hitler, odpovida Picard po-
pisem svéta rozdrobeného na jednot-
livé zajimavosti. Svéta, jak nam ho po
nesourodych soustech serviruji média
a obrazkové tydeniky. Svéta, v némz po
ranni rozcvicce nasleduje pomala véta
z Beethovena, informace o kurzu dolaru
a snimek dvouhlavého srnce narozeného
v Tyrolsku. Svéta kuriozit, na které si
drive zvykneme, nez jim dokazeme po-
rozumeét. K pochopeni bychom je potie-
bovali mit jinak usporadané, potiebo-
vali bychom si uvédomit jejich strukturu
a kontext. Nuze, praveé pro tento zazitek
struktury a kontextu si chodime k pii-
béhtim. A nejen k nim: chodime s nimi,
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krok za krokem, dokud nam neprozradi,
kam vedou. Rozsypané informace, jimz
tak radi rikdme poznatky, jsou také de-
taily pribéhu; jenomze prilis malé, nez
abychom z nich mohli uhodnout celek,
a prilis pomichané, nez abychom dovedli
urcit, k jakému vypravéni patri.

Pokud kazdy velky pribéh je nesen tou-
hou po smyslu, pokud kazdé velké vypra-
véni je pokus situovat lidskou existenci
do kontextu spolecenského, ale i kos-
mického, pak ovsem odmitnuti pribéhu
muselo by mit dalekosahlé dasledky pro
cely nas sveét.

Dosud snad kazda velka kultura, socio-
logicky receno kazda spolecnost, méla zie-
telnou tendenci formulovat sumu svych
piibéhi: bajeslovi starého Recka, Parca-
tantram, Ocedn pribéht, Tisic a jedna noc,
Gesta Romanorum, Kalevala, ruské byliny,
artusovské legendy - témi i dalsimi sou-
bory, at uz jim kanonickou podobu dalo
staleté prepisovani starSich prament,
nebo dodate¢ny zapis toho, co se ucho-
valo v paméti, vSemi jako by se spolec-
nost potfebovala pochopit a predat své
sebepochopeni skrze thrn fabuli dosta-
te¢né reprezentativnich pro soucasniky
a hodnych pozornosti potomku. Jesté
velké epické cykly Balzakovy ,,Lidské ko-
medie“ nebo Hugovy ,,.Legendy véka*“ 1ze
Cist jako pokusy pridat k tém klasickym
sumarizacim nové, byt je uz v individuali-
zujici se a stale literarnéjsi kulture evrop-
ského 19. stoleti musel zmoci jediny autor.
(Coz - mimochodem - je signal, Ze néco
neni v poradku. Na velky pribéh jeden
vypravec nestaci. Natoz na celou sbirku.)
Jsme mozna prvni spole¢nost, ktera na ta-
kovou sumu rezignovala, ba zpochybnila
perspektivu piibéhu viibec.

Vzpominam si, Ze zajem o pribéh, od
détstvi prirozeny jako u kazdého ¢lovéka,
se mi stal zZivotnim tématem pravé v case,
ktery se od pribéhu odvracel: po¢atkem
devadesatych let. Jak dosvéd¢i starnouci
literarni ¢asopisy, pribéh se tehdy ambi-
ci6znéjsim kritikim zdal byt synonymem
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schématu, s nimz muiZe vazné pracovat
leda bulvar a brak. Nosila se autenticita.
Dokument a jeho zanry: denik, korespon-
dence, vypovéd, zaznam snu; epika leda
jako pater memoar. Je to snadno vysvét-
litelné historickou situaci, ale tim se zde
zabyvat nechci. Chci jen zaznamenat teh-
dejsi polarizaci literatury kratochvilné
a - dejme tomu - experimentalni. Pribéh
zustal na kratochvilném bfehu. Vrukou
téch, kteri ho neodmitli.

Samozrejmeé: bulvar a brak nemohou
odmitnout pribéh, protoze jej neodmita
jejich obecenstvo. Vyuzivaji tedy komu-
nikacénich schopnosti pribéhu (¢tenar-
ského hladu po ném) ke zvyseni prodeje.
Z téhoz diivodu se ovSem spokojuji s nej-
osvédcenéjsimi, ve schéma zplanélymi
podobami fabulace: védi, co jim staci ke
komerc¢nimu dspéchu, a neriskuji. Z vy-
prazdnéného, konvencemi vyzraného
pribéhu pak ovS§em zbyva jenom slupka,
kterou diiv ¢i pozdéji zahodi i ti, kdo to
poznali az posledni. Je vSak tento vypro-
dej, tento konec pribéhu opravdu jeho
jedinou moznosti?

Ta otazka je zasadni uz proto, zZe, jak
dnes zretelnéji vidime, bez kratochvilné
dimenze se neobejde nejen kultura ko-
mercni, ale ani kultura pro naroc¢né.
Schopnost upoutat pozornost, pobavit,
udrzet napéti, je nezbytna soucast ta-
lentu. Vysoka kultura, ktera neumi ,,zkra-
tit dlouhou chvili“, je nudna.

Neni tedy divu, Ze s novym tisiciletim
prestiz pribéhu znac¢né vzrostla, jsme
opét ochotni v ném vidét prirozeny lidsky
projev, parabolu zZivota. Této konjunktute
vdéci za cast svého tuspéchu nejen Row-
lingova a dramatizatori Tolkiena, ale i vy-
davatelé exkluzivnich edic mytt alegend,
ba dokonce teoretikové, interpreti a ko-
mentatori pribéhu od Frazera pres Lé-
vi-Strausse az k soudobym naratologim.
Ziejmé se v tom navratu piibéhu proje-
vuje jakasi nostalgie po mytopoetickych
kulturnich epochach; poznani, ze pribéh
nelze nahradit sebeobsahlejsim souhr-
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nem informaci ani sebeupiimnéjsi vypo-
védi. Mnohé, co se neda pochopit, tedy vy-
svétlit, da se prozit, tedy vypravet.

Ale ani konjunktura bohuzel nemuze
ochranit pribéh pred zplanénim; mtize
byt naopak jednou z jeho pricin.

Nadéje, budoucnost pribéhu spocéiva
v jeho schopnosti brat na sebe v novych
ustech novych generaci novou podobu,
aktualizovat se. Aktualizace (nikoli v po-
litickém smyslu) totiz vystavuji pribéeh
zkouskam: takova zkouska muZe mit po-
dobu apokryfu, jindy mtze porusenim
pravidel do té doby nepiekroditelnych
objevit piribéhu novy rad, zkouskou pri-
béhu muze byt i jeho vysvobozeni z li-
teratury a navrat ke slovesnosti. Takovy
navrat mezi zivé, pritomné lidi pribéhu
pomaha; v kazdém vypravéci je totiz néco
ze ctizadosti rozesmat smutnou prin-
ceznu, primét znudéného krale, aby vy-
krikl, Ze je to lez, pripadné jiného znudé-
ného krale, aby ze zvédavosti, jak pribéh
dopadne, odlozil popravu pohadkarky.

Experimentovani s pribéhem, zkou-
Seni, co pribéh vydrzi, dovede a chce, ne-
zacina az u Laurence Sterna; je tu ode-
davna, 1ze je studovat na Shakespearovi,
na stredovékych parafrazich pribéha
z antiky, ale i ohledavanim korent zdan-
livé prostinké pohadky Hrnecku, var. Ve-
dou hluboko, az do Starého zakona.

Ve 20. stoleti, kdy nebezpeci klisé
a stereotypu vzrostlo, pribylo kupodivu
i zpuasobu, jak ucinit pribéhy odolnymi.
Otazky, co udélal pro pribéh Pirandello,
co Kafka, Brecht, Hildesheimer, Frisch,
Diirrenmatt, Anouilh, Pourrat a mnozi
jini, nelze zodpovédét beze zbytku, ale
i z ¢astecnych odpovédi bude patrnéjsi,
kolik moznosti pribéh ma - a také jak se
odmeénuje tém, kdo jeho moznosti obje-
vuji. Nenapadné je vede k poznani, které
z nabizejicich se motiva a postupt po-
uzit a kterych se zrici. Kazdy prvek to-
tiz svou (ne)pritomnosti ovliviiuje téma
a rad pribéhu, proto se pribéh tak casto
‘brani’, nebo zase néco ‘chce’ a nehne se
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z mista, neodhali smysl, dokud v ném
neni vSechno, ‘jak ma byt’. Pfibéh si z au-
torovych zamért vybira jen ty, které po-
trebuje, omezuje autorovu liboviili a dava
mu za ni zkusenost organicky vyrostlého
tvaru a zazitek srozuméni s posluchaci.

Zijeme vsak piece jen vic ve svété po-
znatka: pribéhy uz se nedédi. Nechce-
me-li se s nimi minout, nestaci vecer roz-
svitit lampu a poslouchat. Nezbyva nez
se po nich shanét, kupovat si je a - vycho-
vavat se k nim.

Jak se da vychovavat k pribéhu? Pro
mne je ziejmeé nejpoucnéjsi vzpominka
na léta, kdy jsem se domnival, Ze jsem
to ja, kdo dava svym piibéhim smér,
kdo rozhodne, co se v nich bude dit. Uz
si to nemyslim. Jen si ty pribéhy znovu
a znovu vypravuji. Ne celé: to, co uz se
mi z nich ukazalo. To, co uz o nich vim.
A ony cas od casu zapomenou, Ze tohle ¢i
tamto mi posledné zamlcely. Podifeknou
se. Nebo se slituji, nebo - to je nejpravdeé-
podobnéjsi - dospéji k zavéru, Ze uz jsem
dost stary, abych nepokazil, co mi svéri.
Abych to nepouzil proti nim. Nezkomolil
vlastnimi nazory. (VSimli jste si, ze ideje
starnou rychleji nez fabule?)

Vychova k pribéhu se samoziejmé ne-
muZe vyhnout otazkam typu, kde pribéh
zacina, jak se z ného vynoiuje téma, co
je to rytmus pribéhu a melodie vypra-
véni, co je v pribéhu hudebni (mj. jeho
pribéh v ¢ase) a co vytvarné (mj. vztah
vic posun v pojeti vytvarné aktivity od
artefakti ke konceptiim), ¢im se pribéh
blizi architektufie, jak v ném lze vyuzit
konvence a jak je konvenci podminén
styl, jakou roli hraje v tom ¢i onom pii-
béhu autor, publikum, spolec¢nost... ale
to vSechno je vedlejsi. Nejdriv je treba
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cekat, jestli se Tatana vda, a moc ji do
toho nenutit.

Dlouho jsem ten svij zajem o pribéh
povazoval za soukromou zalibu, za dalsi
priznac¢ny individualni rys ¢lovéka, ktery
nema automobil. Az v roce 2005 jsem ote-
vicel knihu kognitivniho lingvisty Marka
Turnera Literdarni mysl a s rostoucim
uspokojenim cetl:

,Narativni predstavivost - pribéh - je
zakladnim nastrojem mysleni. Na ném
spocivaji rozumové schopnosti. Je to
nas hlavni zptsob, jak nahlizime do bu-
doucnosti, jak predvidame, planujeme
a vysvétlujeme.*

Neskryvam, Ze mi to dodalo sebevé-
domi. Ma-li Mark Turner pravdu, piibé-
hem se u¢ime tomu zakladnimu v sobé.
Jestlize pisen (jez je dalsim ohniskem
mého zajmu) 1ze chapat jako ,,svatec¢né
zvySeny hlas“, jako nedé€lni vykrik ciré
existence, jako témér skrivanci vyraz
vdécnosti za dar zivota, pak pribéh je
sam zivot, promeénény v fec.

Vratim se ted k piribéhu, kterym jsem
zacal: pokud je tu kultura proto, aby-
chom si 0 své existenci mohli aspon vy-
pravét, abychom mohli sdilet své tudély,
pak (jakozto lidé) ani jinou mozZnost nez
pribéh nemame. Nedéji se nam pribéhy.
Déjeme se my.

Byvaly ostatné casy, kdy zpév a pri-
béh patrily k sobé. ,,Myslim, ze kdyby
se vypravéni pribéhu a zpivani versa
dalo znovu dohromady, mohlo by se stat
néco velice dilezitého,” rika sam Borges
v prednasce na Harvardu. ,,Myslim, Ze se
epos vrati. Chci tim Fict, Ze basnik bude
vypravét pribéh a bude jej i zpivat. A my
to nebudeme vnimat jako dvé rtzné véci,
jako nam nepripadaji razné u Homéra
nebo Vergilia.“

Pro¢ pribéh?



Scena jako priisecik
obrazu a pribenu

Jaroslav Vostry

’I\an, kdo otevira stranky tohoto ¢asopisu ¢astéji, davno vi, ze predmétem
scénologie je jedna vlastnost i rovina soucasného svéta, ktera patii mezi nej-
napadnéjsi. Lidé i véci se v kazdé dobé néjakym zptisobem scénovaly a dokonce
se scénovala i kazda doba a jeji skutecni ¢i domnéli predstavitelé.! Za epochu
s vyjimecnym smyslem pro scénovani lze jisté pokladat baroko, ale je to z mnoha
divodt teprve nase doba, jiz 1ze plnym pravem nazvat dobou vseobecné scénova-
nosti (podrobnéji viz Vostry 2006). Tento stav je vysledkem vyvoje, jehoz kofeny -
a také koreny jeho studia - sahaji az ke vzniku moderni metropole v podobé
hogarthovského Londyna.? Dalsi zasadni vyvojové podnéty mu ale poskytly ze-
jména dvé okolnosti. Prvni predstavuje novy zpusob prodeje zbozi, nabizeného
od poloviny 19. stoleti za pevné ceny v obchodnich domech a obchodnich stie-
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discich s jejich predchudci v prvnich parizskych pasazich i nasledovniky vcetné
vSech dnes$nich supermarkett a hypermarkett: ty scénuji zbozi tak, aby se stalo
skute¢nym lakadlem.? Druhy predpoklad vSeobecné scénovanosti soucasného
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svéta a zivota spoc¢iva v tom zmnozeni a rozsifeni ptisobnosti médii od novin
a Casopisu po internet, které umoznily technické vynalezy od fotografie pres
film, rozhlas, televizi a video az k osobnim po¢itactim a od analogového zptisobu
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zaznamu a $ifeni informaci po digitalni. Dostupnost prislusnych technickych

1 Nejéastéji uvddénym prikladem byva dvir Ludvika XIV. s jeho ceremonidly a nékladnymi slavnostmi, dostateéné
se také mluvi o tom, jakym zpiisobem papezové dali scénickou podobu méstu Rimu (zdklad k této podobé polozil
nepochybné Sixtus V., byt jeho pontifikat trval jen 1585-1590). Stoji ale za to vzpomenout i na Karla IV. a precist si
2z tohoto hlediska napt. skvélou knihu Frantiska Smahela Cesta Karla IV. do Francie, vydanou v Praze 2006. Co se tykd
scénické podoby mést, prispél k jejimu zkoumani i popularizaci u nds vyznamnym zptsobem Radovan Lipus nejen svou
dizertaéni praci Scénologie Ostravy obhdjenou na DAMU a vydanou knizné také 2006, ale i svym televiznim seridlem
Sumnd mésta. A pokud uz je Feé o scénovani a sebescénovéni panovniki, slusi se poznamenat, Ze panovnik neni sa-
mozrejmé jediné povoldni, které ho vyZaduje: patfi ke kazdému vefejnému ciniteli, mezi kterymi ndlezi specidlni misto
uditeli (viz Valenta 2006: 20-29).

2 Skvélym zpGsobem to potvrdila velkd hogarthovska vystava 2006 (viz katalog). Ne ndhodou poklddal ostatné uz
Lichtenberg, ktery sém snil o totdlnim jevisti, kde flzuji ,reprezentace a realita, pozorovdni a icast, spektdkl a vyznam®,

pribéhu, nez jaké predstavovali ‘opravdovi’ vypravééi nebo dramatikové” jeho doby (viz Pfeiffer 1999: 127, 128).

3 Napriklad stdle Zivé Galerie Vivienne, oteviend pivodné 1826, predstavuje jako asi nejkrasnéjsi pafizskd pasdz do-
dnes vyraz koncepce metropole jako scény, jejimz zakladnim prvkem se méla stat vykladni skfif a s ni spojeny vyhled
prosklenou sténou obchodu ¢i kavdrny zvenku dovnitf a zevnitf ven: tento vyhled byl nejenom vyznamnou predzvésti
nasledujiciho scénického pojeti samotnych méstskych ulic a namésti, které se i ve své kazdodenni podobé a se vsemi
svymi chodci nejriznéjsiho pivodu samy stdvaji scénou, ale i predpokladem zrozeni flanéra jako typu s prevazné di-
vackym pFistupem ke svétu.
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André le Notre: Velky kandl a Apollonova fontana ve Versailles. S bohem Slunce
Apollonem se ztotoznoval Ludvik XIV., ktery tFimal otéze vlady v rukou stejné pevné,
jako Apollon drzel na uzdé divoké koné tahnouci jeho vaz (pfevzato z knihy Thomase
R. Hoffmanna Die Kunst des Barock, vydané 2004 nakladatelstvim BelseVerlag ve
Stuttgartu v edici Wie erkenne ich?)

aparata ¢ini pritom obecné rozsifenou formou zabavy fotografovani a filmovani
s jejich vyraznou tendenci ke scénovani a sebescénovani a dnes i razné formy
scénovani a sebescénovani na internetu.* Vtomto vyvoji ma pak zvlastni misto to,
co se ustavuje na pruseciku obojiho v podobé specifické i nespecifické reklamy,
v jejimz ramci se stava - a to s prislusnymi psychologickymi dasledky na cely
zivot spole¢nosti - scénovanym vlastné vsechno: od posledniho modelu néjaké
znacky auta po prislusné kvalifikovaného odbornika, i kdyz se takovy odbornik
nenabizi stejnym zptiisobem jako sexualné pritazliva sle¢na na obalce casopisu.®

Tento vyvoj je patrny i v posunech vytvarného uméni od ptivodniho vy-
tvoru k instalaci hotového predmétu a performanci zalozené na sebescénovani
a nebyl by patrné mozny, kdyby scénovani a scéni¢nost nepatrily k prirozenym

4 V minulém ¢isle tohoto ¢asopisu o ném psal Jilius Gajdos (viz Gajdos 2007: 79-85).

5 Podrobnéji viz Vostry 2006: 6-18. V némecky mluvicim prostfedi se v této souvislosti nezfidka mluvi o ‘Inszenie-
rungsgesellschaft’; konjunktura terminu ‘Inszenierung’ zacala podle Friichtla a Zimmermanna (2001: 9) v tomto
prostfedi v poloviné 80. let a dosdhla svého vrcholu koncem 90. let, i kdyZ — dodejme - se rozhodné nezdd, Ze bychom
v soucasné dobé méli co délat s néjakym jejim vyraznéjsim dstupem. Friichtl a Zimmermann cituji nazvy 16 vybranych
publikaci, ve kterych se vyskytuje slovo Inszenierung a které byly vyddny od roku 1985 do roku 1999, mezi nimi jisté
pozoruhodny sbornik z roku 1998 Inszenierungsgesellschaft: Ein einfiihrendes Handbuch (ed. Willems / Jurga). Pokud
jde o ¢eské materidly vénované specidlnim problémdm zminénym v komentovaném odstavci, musim upozornit na stat
M. Vojtéchovského vénovanou vizudlnim studiim; v ni se mj. mluvi o scénovadni hrdinskych €ind, potravindrského zbozi
i o zdsazich do negativii dokumentdrnich fotografii pri jejich pretiskovdani v souladu s vytvarenim politickych legend
(Vojtéchovsky 2004: 14-28). Dulezité jsou studie J. Gajdose, které se zabyvaji scénicnosti a scénovanosti ve vztahu
k performanénimu uméni (Gajdos 2006: 13-19 a 2007 [20]: 24-31); Gajdos je také autorem knizky Od techniky dramatu
ke scénologii vydané 2005 jako 1. svazek malé fady edice Disk.
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projeviim (spole¢enského) clovéka. Scénovani bylo v priabéhu vékli ovsem nejcas-
téji néjak spojené s umeélci a uménim, a to i tehdy, kdyz civilnimu scénovani po-
skytovalo uméni jen vzor. Tuto tlohu uméni dnes prevzala média, pochopitelné
i v souvislosti s tim, Ze praveé v jejich ramci se scénuji také informace o veskerém
at domnéle ¢i skutecné dulezitém déni. Ano, scénovani do velké miry formuje
podobu naseho svéta i realizaci této podoby v uméni. Autoriim ¢asopisu Disk
jde pochopitelné zejména (i kdyZ nejenom) o to druhé, tj. o scénicnost a scénova-
nost v umeéni a o jeji zdroje a tradice. Vyzkum, o ktery se pritom opirame, zacal
ne nahodou pravé na Divadelni fakulté prazské Akademie muzickych umeéni.b
Slo o zkoumani geneze a rtiznych zpusobii a podob divadelniho vyrazu a jeho
filiaci k ostatnim druhtim umeélecké prezentace a sebeprezentace, tj. o souvis-
lost divadelniho vyrazu s tim, co 1ze v produktech vSech téchto ostatnich druht
umeéni (a z nich zejména malirstvi a fotografie) povazovat za vysledek scénovani.
Pritom nemohlo zutstat u specifického scénovani v dramatickém (tj. nejenom
divadelnim) umeéni, ale musely byt vzaty v potaz i jeho obdoby v dalsich umé-
leckych a paraumeéleckych projevech. Toto specifické scénovani prece vzdycky
néjak souvisi s nespecifickym scénovanim predmeétua a lidi ‘v zivoté’. Tak se za-
caly budovat zaklady discipliny, kterou jsme nazvali scénologie a o jejiz nékteré
vysledky, k nimz se doslo i ve spolupraci se studenty magisterského a zejména
doktorského studia, se opira i tento ¢lanek.

Konkrétni pripady specifického i nespecifického scénovani byly dlouho
vnimané pravé podle modelu divadla; ono bylo také pired vznikem filmu a tele-
vize nejtypictéjsim prostredim pro jeho umeélecké uplatnéni. Scénicnost a scé-
novanost vzhledem k tomu splyvala (a nékde dokonce dodnes splyva) nejenom
laickym pozorovatelim, ale i odborniktim s divadelnosti.” Ostatné, i zobrazovani
scén v malifském a grafickém umeéni se casto ocitalo pod vlivem divadla, a to
nejenom napi. pokud jde o historickou malbu 19. stoleti. Zvlastni pripad pred-
stavuje napr. vztah téch ‘staveb’, které se pouzivaly pii inscenovani ‘pribéhu
spasy’ -, a to nejen v ramci stiredovékych mystérii, ale zejména pri poulicnich
slavnostech (sacre rappresentazione) napriklad ve Florencii za ¢as Medicejua -
a staveb i predmétt zobrazovanych soudobymi maliii; ti byli ostatné casto ‘scé-
nografy’ zminénych slavnosti.® Nehledé k tomu, Ze v podobnych pripadech mize

6 Konkrétné ve Vyzkumném dstavu dramatické a scénické tvorby, a to v poslednich tfech letech za pomoci prostredki
pFidélenych Grantovou agenturou Ceské republiky na projekt & 408/05/2415, jeho vysledkem je rukopis monografie
Miroslava Vojtéchovského a Jaroslava Vostrého Scénologie: obraz a pribéh; knizni vydani obohacené o dalsi obrazovy
materidl a jeho analyzu umozni grant GA CR &. 408/08/0477. Priibézné vysledky scénologického vyzkumu uvefejiiuje
tento asopis pFipravovany jmenovanym ustavem od r. 2005 pro Centrum zdkladniho vyzkumu AMU a MU a v posledni
dobé i stejné pojmenovand edice (oboji ve spoluprdci AMU s nakladatelstvim KANT - Karel Kerlicky); z ¢lanka vénova-
nych predklddané problematice tu pfimo cituji jenom nékteré.

7 Viz napt. vyznamnou némeckou teatrolozku prof. Eriku Fischer-Lichte, kterd pfispéla do citovaného sborniku Inszenie-
rungsgesellschaft z r. 1998 stati ,Inszenierung und Theatralitat” (srov. i jeji Gvodni stat ,Theatralitdt und Inszenierung”
ve sborniku Inszenierung von Authenticitdt z roku 2000, jejiz 2. vydani vyslo 2007). Stanovisko prof. Fischer-Lichte Ize
shrnout zhruba tak, ze vysledkem kazdé inscenace je prece divadlo; scéni¢nost ve vztahu k divadelnosti predstavuje
tedy to, ¢im se divadlo tvofi. S jejim stanoviskem vyloZzenym i v éldnku ,‘Ach takové staré otdzky..." a jak s nimi zachdzi
divadelni teorie dnes” z roku 1999 polemizoval autor této stati, kdyz cesky preklad jejiho ¢lanku uverejnila pod citova-
nym ¢eskym ndzvem Divadelni revue 2/2005; viz Vostry 2005: 7-31.

8 Viz o tom bliz napf. Francastel 1984: 61n. Tento autor vyjadfuje také presvédceni, Ze lepsi nez ‘stavby’ by bylo ozna-
éeni ‘budovy’, s poukazem k francouzskym ‘mansioniim’ a - dodejme - i anglickym ‘howses’; privod konany 22. éervna
1454 kon¢il napfiklad podle dobového zdznamu stavbou posledniho soudu ,s ‘nositky’ s bozim hrobem, rdjem a peklem
a pFislusnym predstavenim, pfi némz lze vidét, co se podle tajemstvi viry bude dit na konci véka. Vyslovné se zde téz
fikd, Ze herci kraceli za stavbou a vedle stavby, v niz pfi zastdvkach hrdli.”
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Setkéni francouzského krdale Karla V. s cisafem Karlem IV. a jeho synem. PaFiz,
Naéarodni knihovna, citovdno z knihy F. Smahela Cesta Karla IV. do Francie, Praha 2006

byt spis fe¢ o podivanych (pripadné dnesnim terminem Feceno o performancich)
nez o divadle ve vlastnim smyslu, lze sotva jednoznac¢né urcit, kdo od koho co
prebiral: jestli malii od scénického vytvarnika, nebo naopak. Nemame v obou
pripadech nakonec co délat se stejnym scénovdnim? Jeho specialni pripady se
prece lisi jenom tim, Ze v jednom pripadé (totiz v pripadé maliiského dila) mu-
zeme pokladat za jeho vysledek néjaky obraz v izkém smyslu, zatimco ve dru-
hém - totiz v pripadé vyjevu hraného na alegorickém voze - se slova ‘obraz’ (prip.
‘zivy obraz’) pouziva spiSe metaforicky.

Obrazem ovSem nemusime rozumét jen plosné zobrazeni néjakého na-
métu prislusnymi prostredky v prislusném materialu (tzn. napt. deskovy ¢i
zavésny obraz nebo fresku), ale §ireji vytvoreni podoby.® Tato podoba muze byt
prece i plasticka a predvedena ¢i predstavena ve své promeénlivosti (tj. v Case)
avrealném ci prosté fyzickém prostoru. Oboji, tj. ‘plosné’ i ‘plastické’, ‘statické’
i ‘dynamické’ a ‘zprostiredkované’ i ‘bezprostiedni’ zobrazeni ma mnoho spolec-
ného. Pro to druhé se uziva spis vyrazu predvedeni ¢i predstavent, ackoli i malir
nam na obraze néco ‘predvadi’ ¢i ‘predstavuje’ (stavi pred o¢i). I z tohoto diivodu
je tedy uzitec¢né rozlisovat predvedeni, resp. predstaveni v §ir§im a uzsim smyslu
a od predvedeni ¢i predstaveni - které muize byt i plosné, statické a zprostredko-
vané - odlisSovat provedeni, jimz se rozumi, ze predvadéni ¢i predstavovani se
rovna doslovnému ztélesnéni. Také u tohoto provedeni (rozumi se uméleckého,
tj. napt. divadelniho ¢i filmového) jde ovsem o né€jaky obraz (mohli bychom Fict

9 Pri nékterych prilezitostech by se chtélo dokonce napsat ‘ustaveni podoby’, které bychom mohli pfirovnat k ustano-
veni jména. Takové srovndni miZe byt uzZitec¢né i kvili tomu, abychom si uvédomili rozdil mezi obrazem a (symbolickym)
znakem i rozdily v zachézeni s nimi v rGznych rovindch jejich vnimdni a pouzivani. Jednu krajni rovinu bychom mobhli
nazvat raciondlni (kalkulujici) a druhou smyslové-emociondlni (zdZitkovou) - pochopitelné s védomim, Ze v Eisté po-
dobé se vlastné nevyskytuji. (Staéi snad poukdzat na obrazné slovni vyjadfovdani a souvislost sémantické a ‘prozodické’
stranky slovni promluvy v jednom a fungovani ‘Cistych’ symbol(, resp. emblém{ v rdmci malifského obrazu ve druhém
pripadé.)
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o pouhy obraz) ve smyslu vytvoreni pouhé podoby (mimesis): Kdyz Othello na
jevisti uskrti Desdemonu nebo Orestes probodne Klytaimestru, udéla to jenom
jakoby. Pravé diky tomu se tento vyjev nejen nerovna skutecnému uskrceni
(pouze se mu podoba), ale zptisobem svého provedeni (svou podobou) vyjadi-uje
také néco dalsiho, co souvisi s pribéhem.

Rikame-li, Ze zobrazeny vyjev néco vyjadiuje, mame na mysli to, co vedlo
k tomuto vyjevu i jeho zobrazeni, prip. provedeni (tj. napiiklad u konkrétniho
jednani prislusné hnuti mysli) a co ma vzdy (vcetné takového hnuti mysli) co
délat i s potencialnim smyslem daného vyjevu (zobrazeného, resp. provedeného)
v kontextu ostatnich. Pokud jde o konkrétni podobu tohoto vyjevu, nejde tedy
(jen) o moznost jeho identifikace (v citovanych vyjevech z Othella a z Oresteie
o to, ze Othello Desdemonu $krti, nebo Ze Orestes predvadi obecenstvu mrtvou
matku). Jde také o to, s ¢im to souvisi a jak to mame v této souvislosti vnimat:
ovSem ne(jenom) v roviné otazky ‘co nam to rika’ (tj. z hlediska, jak tomu mame
rozumeét), ale v roviné komplexniho prozitku (tj. z hlediska, jaky nam tento vyjev
i jeho souvislosti umoznuji prozitek svéta i sebe ve svété). V dobé florentskych
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<« William Hogarth:
Beer Street, 1751,
British Museum
(citovdno z knihy
Wernera Busche Das
sentimentale Bild,
Verlag C. H. Beck,
Miinchen 1993)

» William Hogarth:
Gin Lane, 1751,
British Museum
(citovdno z knihy
Wernera Busche Das |
sentimentale Bild,
Verlag C. H. Beck,
Miinchen 1993)

slavnosti §lo o néco, co souviselo se zminénym ‘pribéhem spasy’.’’ Pravé s nim
mame v té dobé nejcastéji co dé€lat jak na obrazech v izkém smyslu, tak na ale-
gorickych vozech v ramci pouli¢nich slavnosti. Zde i tam se nam koneckoncu
predstavuji nékteré epizody tohoto pribéhu formou néjakych vyjevii. Nedosta-
vame se i diky tomuto vyrazu (vyrazu vyjev) na iroven, kterou je nejspis mozné
nazyvat scénickou? Neni priznacné, ze slovo scéna znamena také v cestiné jak
vyjev, tak misto ¢i prostor, na/ve kterém lze prislusné déni zakladajici dany vyjev
ucinit dostupnym néjakym divakim? At je to jak chce, 1ze i pomoci poloZené
otazky zdavodnit, proc¢ se v souvislostech se scéni¢nosti a scénovanosti vénuje
tolik mista problematice obrazu. Nema ostatné dnesni mnohokrat konstatovana
a z fady hledisek jen domnéla nadvlada obrazu a obrazovosti primou souvislost
se skute¢nou nadvladou scéni¢nosti a scénovanosti?

Problematiku obrazu sledujeme v kontextu scénologie ve spojitosti s pro-
blematikou pribéhu. Oboji se propojuje v tom, co jsme nazvali vyjjevem ¢ili scénou:

10 Aspori o néco podrobnéji o téchto slavnostech (tj. také o podilu antickych ndméta) viz Vostry 2002: 17-23.

bfezen 2008 Scéna jako prisecik obrazu a pFibéhu



Sledujeme-li tento vyjev (scénu) z hlediska jeho/jeji podoby v daném okamziku,
mame co délat predevsim s obrazem; sledujeme-li jej z hlediska jeho vzniku a po-
kracovani v ¢ase, nemuzeme si ho odmyslet od néjakého aspon potencialniho
pribéhu. Pokud jde o scénovani jednotlivych epizod ‘pribéhu spasy’, je jasné, ze
pri ném nejde o néjaky individualni pribéh, ale o piibéh (narativ) s povahou
(kulturniho) modelu, podle Aristotelovy terminologie o mythos. Neni to tak ale
nakonec témér vzdycky? Nejde vlastné i u kazdého individualniho pribéhu o né-
jaké zjevné ci Castéji skryté (a tfeba velmi hluboko skryté) schéma ¢i aspon prin-
cip, ktery se (obvykle vzdycky jinak) uplatinuje v tomto individualnim pribéhu?
Tak to mtze byt prece i v pripadé, kdy se dany zptisob uplatnéni tohoto principu
omezuje na pouhé srovnani.!! Pravé z takového srovnani se mutize v prislusném
kulturnim ¢i ideologickém ramci odvozovat potencialni smysl individualniho
pribéhu. Bez pribéhu v tomto smyslu se obvykle neobejde ani scénovany obraz
néceho (vzdycky tak ¢i onak poukazujici jesté k ¢emusi dal§imu), ani scénovani
samotnych (hotovych) predmétit nebo (skutecnych) osob (tj. i sebescénovani):
také toto (sebe)scénovani obvykle poukazuje k néjakému modelovému pribéhu
(mytu). V pripadé zbozi scénovaného v reklamé - a podobné reklamné se miiZe se-
bescénovat i clovék - jde obvykle o pribéh osobniho tuspéchu (at ho posuzujeme
z hlediska zivotni kariéry, nebo milostnych zazitka), ktery je jako v pohadkach
zavisly na spravné volbé - v daném pripadé znacky auta nebo kosmetického
prostiredku. Ne ndhodou se v televizni reklamé na néjaké zbozi toto zbozi ob-
vykle neinscenuje jako takové, ale inscenuje se néjaka uddlost (nebo v pripadé
reklamni fotografie aspon jeji naznak), ve které hraje toto zbozi hlavni ¢i aspon
dosti dutilezitou roli, a jeho vybér a/¢i koupé se tak stava stimulem néjakého slib-
ného pribéhu nebo rozhodujicim ¢initelem jeho happy endu.

Obraz jako zachyceni momentalni smyslové vnimatelné podoby ciniteld
¢i aktivnich elementd néjaké udalosti a jejich vztahti v prostoru - at ma tato
udalost svou (moznou) piredlohu v realné skutecnosti, nebo je vyplodem fanta-
zie - 1ze tedy postavit proti pribéhu. Tento ‘pribéh’ pak mtzeme chapat jako radu
udalosti a jim odpovidajicich vyjevi (scén), které ve svém souhrnu mohou mit
néjaky potencialni smysl. Obraz, ktery ma co délat s podobou konstitutivnich sil
téchto udalosti (nejcastéji jejich aktivnich tcastniki a prislusného prostredi), je
vysledkem tendence zastavit cas, aby bylo mozné 1épe rozeznat tyto sily v daném
okamziku, ve kterém je mtiZeme sledovat v§echny najednou. U piibéhu je naproti
impulzu (zapletky) do konce. Pribéh v tomto smyslu znamena v zasadé to, ¢emu
se u Aristotela ¥ika mythos a co se v angli¢tiné nazyva story. Ve francouzstiné
histoire znamena jak d€jiny, tak pribéh, a tak se Ricoeur, inspirovany neprimou
Aristotelovou definici mytu jako ,,skladby ¢int“, uchyluje k terminu zdpletka (in-
trigue) podle anglického plot: vném totiz spatiuje ekvivalent ,,usporadani skutka“
(viz Ricoeur 2000: 59). Toto ,,usporadani skutkii“ s darazem na ‘usporadani’
(podle nas potencialni smysl) nevysvita podle ného dostate¢né z pirekladu Aris-
totelova myjtu vyrazem déj (fable), jak se Aristoteltiv termin preklada do némciny

.....

11 Viz srovndni Vermeerova obrazu Divky, kterd cte dopis u otevfeného okna, s riznymi obrazy Zvéstovani ve studii
»Scénologicka lekce Jana Vermeera” v Disku 9 (viz Vostry 2004: 31-47): ukazuje se, Ze okamzik v Zivoté (pfibéhu) Ver-
meerovy Divky Ize z fady divodi vnimat na pozadi epizody z biblického pfibéhu.
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Andy Warhol usporadal
prvni prezentaci

svych obrazi roku

1961 ve vykladni

skFini newyorského
obchodniho domu
Bonwitt (citovdno

z knihy Dietera Danielse
Vom Readymade zum
Cyberspace, kterou
vydal Hatje Katz Verlag,
Ostfildenruit 2003)

liceni konkrétniho pribéhu udalosti, které se na této irovni jevi jako vysledek
lidského jednani sledovaného s jistym (vétsim ¢i mensim) ohledem na prislusné
podminky vcetné ‘psychologie’ ticastniky, s niz jsou spojené jejich motivace.

Pokud jde o zpisoby podani néjakého pribéhu, je tieba rozliSovat mezi
vyprdavénim (naraci) a predvddénim, resp. provddénim (performaci). Zakladni po-
dobou vypravéni je monolog vypravéce (viz aple diegesis, tzn. ‘prosté vypraveni’,
jak tento pojem z Platonovy Ustavy piekladaji Frantisek Novotny 1921: 110 i v no-
vé€jsim ceském znéni Radislav Hosek 1993: 131). Tento vypravéc podava piibéh
aspon v zameéru nikoli ze subjektivniho, ale z objektivniho hlediska, tj. z jistého
odstupu. Pri (zivém) predvddéni ¢i provddeni ve smyslu vytvoreni konkrétni fy-
zické podoby (mimesis, tj. v nikoli nejvystiznéjsim pirekladu nejen uvedenych ces-
kych prekladateld Platona i prekladatelti Aristotela ‘napodobovani’) jde vlastné
o prezentaci (zpritomnéni) jednani Gcastnika néjaké skutecné ¢i fiktivni uda-
losti; Jirgen H. Petersen mluvi o Darstellung, tzn. ‘predstaveni’ ¢i ‘znazornénit’,
prip. prosté ‘podani’; slovem ‘Darstellung’ prekladal pojem mimesis na zac¢atku
19. stoleti uz Schleiermacher, ktery v tom byl podle citovaného autora naprostou
vyjimkou (viz Petersen 2000: 21).'> Nejpriznac¢néjsi formou vyprdvéni je pritom

12 K. Ludwig Pfeiffer (1999: 203) upozoriuje, Ze podle Menninghause pojem ‘Darstellung’, se kterym se v Némecku
pred rokem 1794 sotva setkdme, prozivd po roce 1790 pfimo inflaci. ‘Darstellung’ nastoupi na misto zaujimané pfed-
tim ‘imitaci’, protoZe pres vSechnu stdle uchovavanou prestiz antickych teoretiki se tento pojem (‘imitace’), pouzivany
v souvislosti s uméleckym kondnim, zdd ve zménéném svété prilis zdvisly na pouhém napodobovdni (braném doslova).
Z hlediska naseho tématu je dulezité konstatovat zménu dirazu ve vztazich: zatimco pFi pouZiti vyrazu ‘imitace’ se
zdirazniuje vztah k néjaké (myslené) predloze ¢i nédmétu, v pfipadé ‘Darstellung’ (tj. pFedstaveni, zndzornéni, predvedeni,
podani) jde predevsim o vztah k divdkiim: tedy k tém, kterym je umélecké kondani adresovdno. Tento posun byl moznd
dulezity z hlediska budouciho rozsifeni pojmu ‘scénovdni’, o kterém bude za chvili fe¢ a jehoZ podstatou je umélecké
konani ¢i jakdkoli prezentace realizovand s ohledem na (aspon moznou) pfitomnost néjakych divdki, tedy na to, co
a jak se mé pomoci takové prezentace (podani, predvedeni) jevit.
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podani pribéhu pomoci slov, zatimco optimalni formou predvddéni je plasticky,
dynamicky a bezprostiedni obraz jednani samotnych postav v situaci; ten se
muze realizovat i dil¢im zptisobem tak, Ze vypravéc¢ mluvi v pripadé primé reci
za postavu (tj. zpodobuje postavu), a ne za sebe. Zvlastnim a nejbezprostiredné;ji
pusobicim pripadem tohoto predvadéni je zivé a iplné provedeni pomoci he-
reckého jednani, presnéji feceno, scénicka prezentace jednani postav, které se
rozviji v prostoru a v Case; tato prezentace se muze odehrat primo pred obecen-
stvem, nebo ji mize obecenstvu prostredkovat napr. filmovy zaznam.

V ramci prislusné teoretické i historické reflexe je priznacné smeésovani
vyprdvéni a pribéhu. Z toho vyplyva i pouzivani terminu narativ pravé ve smyslu
‘pribéh’, ktery neni totozny s naraci chapanou jako podani pribéhu pomoci
vypraveéni (angl. i fr. narration od lat. narrare vypravét; viz definici vyrazu nar-
rative v Oxford Advanced Learner’s Dictionary jako ,,a spoken or written account
of events, a story“). S timto védomim je prospésné rozliSovat vyprdvéni a primé
zpodobovdni (diegesis a mimesis) nejen z hlediska druhu podani néjaké udalosti
¢i sledu udalosti (tj. pribéhu), ale predevsim z hlediska dvou tendenci, které se
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A Hubert Cailleau: Pasije ve Valenciennes roku 1547 (citovdno z knihy Léona Moussinaka
Divadlo od pocdtku po nase dni, kterou vydalo Slovenské vydavatelstvo krasnej literatary
v Bratislavé 1965)

<« Giotto: Navstiveni sv. Anny (pfevzato z katalogu pfedstavujiciho Giottovy fresky
z Capella degli Scrovegni v Padové)

vzdy tak ¢i onak prolinaji. Jde o rozdil mezi vypravénim v ¢isté podobé (diegezi)
a vypravénim smeérujicim ke znazornéni ¢i provedeni totoznému s vytvorenim
podoby (mimezi). V prvnim pripadé jde o ‘suché’, viceméné nezucastnéné ‘li-
nearni’ podani samotnych udalosti ¢i/a jejich epizod, jak nasledovaly za sebou
(a jejichz ucastnici vystupuji disledné ve 3. osobé); pro takové vypravéni je
vhodnym médiem pisemny projev, zatimco vypravéni smérujici k plastickému
podani (provedeni) jako by si vzdycky rikalo (asponl) o projev mluveny. I vzhle-
dem k pritomnosti obou zminénych tendenci pri podani pribéhu mluvi se o vy-
pravéni casto i v pripadé primého predstaveni udalosti (at jde o néjaky maliisky
obraz, nebo o divadelni provedeni). Paul Ricoeur rozlisuje v té souvislosti uze
pojatou diegezi od vypravéni v §irsim smyslu, definovatelného ,,jako ono ‘co’
mimetického ptisobeni® (Ricoeur 2000: 64), tj. v nasi terminologii jako rozvijeni
pribéhu. Smeérovani k mimezi tak ¢i onak souvisi s dramatizaci (postizenim
dramati¢nosti) udalosti i v ramci epického basnictvi, jak o tom piSe Aristoteles
ve 23. kapitole své Poetiky (,,Co se tyce epického basnictvi a napodobujiciho
jednotnym metrem, je zjevno, Ze déje maji byti sestaveny dramaticky jako v tra-
gédiich® atd.; viz Aristoteles 1999: 376). Pri té prilezitosti je mozné uvazovat
o tom, nakolik tato tendence k dramatickému podani u Aristotela souvisi s obec-
nou reckou tendenci ke smyslovému - a zejména vizualnimu - znazornovani
(tj. scénovani).
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Praveé touto tendenci se 1lisi anticka tradice od biblické: je jasné, zZe v ramci
druhé tradice nejde ani tak o vytvoreni podoby, tj. o néco aspon v zarodku scé-
nického, jako o podobenstvi, tj. o takové podani néjakého pribéhu, ve kterém
neni dualezité nazorné zpodobeni jednajicich postav v konkrétnim prostoru,
ale logika jejich jednani rozvijena v dialogu s Bohem, tj. nikoli vnéjsi podoba,
ale (takrikajic rovnou) samotny smysl pribéhu (viz srovnani vyjevu z 19. zpévu
Odyssey s pribéhem obétovani Izaka z Bible v Auerbachové Mimesis, poprvé vy-
dané 1946; viz Auerbach 1968: 9-26). Zajimavé je uplatnovani tendence ke ‘scé-
novani’ v literarnim vypravéni v souvislosti s vyvojem romanu, ktery sméruje -
jako by podle Aristotelovy rady - ke stale silnéjsimu vyuzivani dramatického
elementu na ukor epického. To se neobrazi jen ve stale silnéjsim prosazovani
dialogu postav na ikor monologickych vypravécskych pasazi: u Dostojevského
mame piimo co délat s licenim scén (a to zejména skandalnich), zatimco u Tol-
stého se psychologie postav stale vic obrazi v liceni jejich chovani, které tak
dostava vyrazné scénické rysy (viz pojednani , Lev Tolstoj rezisér® in Vostry
2001: 136-141). To je jisté také jednim z dtvodu, diky nimz jejich romany tak
lakaji ke scénovani - tj. k primému rozvijeni zarodki scénic¢nosti v nich obsaze-
nych - jak divadelniky, tak filmare, i kdyz ‘citéni’ téchto prvka nebyva u jejich
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<« Orestes (Stefan Konarske) predstavuje
obecenstvu zavrazdénou Klytaimestru
(Constanze Becker), u jeho nohou sedi
zavrazdény Aigisthos (Michael Benthin)
a lezi zavrazdény Agamemnén (Henning
Vogt) v Thalheimerové inscenaci Oresteie
v berlinském Deutsches Theater z roku
2006 (citovano ze sborniku Antike Tragédie
heute, ktery sestavili Erika Fischer-Lichte
a Matthias Dreyer a vydal Deutsches
Theater v nakladatelstvi Henschel, Berlin
2007)

inscenatord zhusta podepieno jasnym povédomim toho, v ¢em ‘scénic¢nost’
obou klasikti opravdu spocéiva.

Jak uz bylo receno, problematika obrazu se propojuje s problematikou pri-
béhu v tom, co se obvykle nazyva vyjevem nebo scénou a co se nejcastéji vhima
predevsim v roviné predvadéni na obraze nebo provadéni na scéné, kde se jed-
notlivy moment muze stat tzv. ‘zivym obrazem’. Vyjev ¢i scéna zachyceny/a z hle-
diska jeho/jeji podoby v daném okamziku se tedy rovna obrazu (v uzsim smyslu),
zatimco vyjev podany z hlediska svého vzniku a pokracovani v ¢ase je soucasti
nebo aspon sméruje k néjakému pribéhu. Vyjev pojaty jako obraz (at ‘zivy’ ¢i
namalovany) je spjaty s momentdlnim umisténim prvku, které tento vyjev (scénu)
tvori, v néjakém daném prostoru. P¥i rozvijeni vyjevu (scény) jako soucasti pri-
béhu jde o promeény tohoto umisténi, tj. o vzdjemny pohyb v prostoru - a pravée
takovému rozvijeni se nékdy (a to nejenom v pripadé filmu, ale i v pripadé di-
vadelni inscenace nebo malifského obrazu) ¥ika vypravéni. Jedna-li se o néjaké
osoby, at predstavené néjakymi herci, nebo néjakou mechanickou napodobou
jejich télesnosti (napriklad pomoci loutky), jde o jedndni v prostoru. Prislusné
osoby jednaji pritom s ohledem na situaci: tu tvori postaveni téchto osob a dal-
§ich prvku k sobé navzajem a k prislusnym okolnostem; tomuto postaveni muze

|'w-,-+~»ﬂﬁ-nuﬂnﬂ
qﬁﬁﬂﬂﬁﬁﬁﬂi—“

» Reklama na psaci stroj Olivetti z roku |F - oy | ﬁ | 1-1 -“- gIL
1935 (citovdno z knihy Designe of the i | gy i | o | | | | g
20* Century, jejimiz autory jsou Charlotte LA - f
& Peter Fiell a kterou vydalo nakladatelstvi
Benedikt Taschen Verlag, Kéln 1999)
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a nemusi odpovidat jejich konkrétni fyzické umisténi v prostoru. Jednani osob
v situaci je pritom zavislé jak na jejich zamérech, tak na néjakych konvencich
chovdni (at uz se konkrétni jednani osob uplatnuje v jejich ramci, nebo je poru-
Suje). Jde-li o pohyb v prostoru realizovany v souvislosti s néjakym umeéleckym
zamérem, okamzité si predstavime nékoho, kdo tento pohyb ridi, tzn. v pripadé
maliiského obrazu maliie jako autora prislusné kompozice a v pripadé divadelni
inscenace reziséra jako toho, kdo ridi pohyb lidi a véci ve vymezeném - prave jim
ve spolupraci se scénografem vymezeném - prostoru.

Posledni pripad zaslouzi zminku i proto, Ze problematiku scény, scénovani
a scénicnosti i scénovanosti oteviel vyvoj evropské ¢inohry. Byl to vyvoj od pou-
hého predvadéni (reprodukce) dramatikovy hry k inscenaci, za jejihoz garanta ¢i
dokonce autora se povazuje reZisér. K nejrané€jsim pokustiim o definici postaveni,
funkci a konkrétnich ukold reziséra predstavuje sotva patnactistrankovy ¢lanek
vSestranného divadelnika Augusta Lewalda v casopise Allgemeine Theater-revue
3/1838 (viz Lazarowicz / Balme 2000: 306n.). Clanek se ne ndhodou nazyva ,,In
Szene setzen®, tj. odvolava se na francouzsky pojem mis en scéne: diky jeho pre-
kladu se v némciné rozsiril vyraz, ktery pochazi z latinského ‘scaena’, ale uka-
zuje az do starého Recka. Tam se skéné sice ptivodné nazyvala budova, kde se
herci pievlékali a ménili masky, zatimco pro vlastni misto hry méli Rekové vyraz
proskénion.'* Byl to ale pravé vyraz scéna s jeho nejriznéjsimi odvozeninami,
ktery se posléze stal oznacenim prostoru kondni a samotného konani, zjevujictho
cosinéjakym divdkim. Samotnému prostoru tohoto konani, jehoZ umisténi musi
zajistovat zadouci viditelnost a prislusné akustické podminky, se v ceském pre-
kladu zacalo rikat jevisté, v némeckém Biihne a v anglickém stage (zatimco ob-
dobou francouzského mise en scéne a némeckého in Szene setzen se v anglictiné
stal vyraz staging). Vzhledem k okolnosti, o které jsme se uz zminili - Ze totiz
hlavnim médiem scénovani bylo po dlouhou dobu divadlo -, byla oznaceni jako
‘scénovani’, ‘scénicnost’ ¢i ‘scénicky’ jaksi automaticky spojovana s nim. Také
Stanislavskij mluvi o scénic¢nosti a ma na mysli vlastnost, bez které se neobejde
divadlo. O divadelnosti se zacalo zcela pirizna¢né mluvit az na zacatku 20. stoleti,
tj. vokamziku, kdy bylo tieba odlisit divadlo (a my bychom rekli jeho specifickou
scénicnost) od dalsiho média scénicnosti, jimz se stal film.

Charakteristika divadla jako média scénic¢nosti a nikoli umeénti, resp. umélec-
kého druhu, neni v tomto kontextu nahodna. Dlouho se fikalo, ze divadlo je spo-
jenim nékolik (samostatnych) uméni. Za nejdulezitéjsi pro vznik a provozovani
divadelnich predstaveni se ovSem vzdy pokladalo herectvi. I kdyby se pri diva-
delnich predstavenich herectvi opravdu pouze spojovalo s dalsimi druhy umeéni
jako takovymi (tj. naprt. s literaturou a vytvarnym i hudebnim umeénim), nabizi
se otazka: Co takové projevy nékolika umeéni spojuje, a to do té miry, Ze zapas
o uznani divadla za samostatné umeéni se nakonec mohl ukazat opravnény? Neni
samoziejmeé zadna nahoda, Ze i pri prvnich ¢eskych pokusech uznat divadlo za
umeélecky druh a priznat herectvi, pokladanému dosud pouze za reprodukéni
uméni, charakter svébytné tvorivé ¢innosti, hral zasadné dualezitou roli pojem

13 Pavodné nemél vyraz skéné ovsem nic spoleéného s divadlem, ale souvisel s charakteristikou mista pobytu, které
mé stiechu, tj. oznacoval bydlisté a dokonce chram. Recké slovo ‘skéné’ slouzilo, jak zdiraziiuje Shustermann, do-
konce k oznaéeni starozdkonniho taberndklu (svatostanku) jako mista boZi pFitomnosti, a v tomto smyslu nepfed-
stavovala tedy sama ‘skéné’ misto hry, ale boZi aktivity a jejiho prozitku, misto exaltace (viz Friichtl / Zimmermann
2001: 137-139).
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scénicnosti. To jisté nebylo jen dtisledkem jeho rozsireni v némeckém prostredi,

které cesky odborny a viabec intelektualni a kulturni diskurs velmi ovliviiovalo.
Da se plnym pravem Fict, Ze zavedeni terminu scénicky bylo dilem hlubsiho
citéni problému. Takto hloubé€ji citicim muzem se ukazal estetik a muzikolog
Otakar Hostinsky (1847-1910), kterému vSeobecna orientace na knizni kulturu
a na trvale fixované umeélecké produkty ovsem jesté branila dovést ivahu, dik-
tovanou timto citénim, do logickych dasledku.

Ve své studii ,,0 klasifikaci umén® z roku 1890 délil Otakar Hostinsky
umeéni na ta, ktera ,,bez cizi pomoci trvaji“, tj. uméni vytvarna, a ta, ktera ,,zavisi
na vykonech, jez v proudu ¢asovém zanikaji a tudiz opakovati se musi®, tj. uméni
muzicka (viz Hostinsky 1956: 208). Pii tomto opakovani se podle ného kromé
pisemného zapisu uplatnuji uméni vykonn4, z nichZ mimika spojena s uménim
vytvarnym jako umeéni scénické ,nahrazuje [...] vSechno to, co jinak basnictvi
mohlo by poskytovati toliko pomoci popisu a liceni, skutecnym nazorem na
jevisti, a tim k plnému zivotu a k dokonalé zretelnosti dopomaha slovu basnic-
kému v dramatu® (s. 209). UZ vySe (na s. 193) ovSsem Hostinsky zdtraznuje, ze
,Vykonnym umélcem, jenz dilo basnikovo ¢ini skutkem, je herec co deklamator;
mimickou ¢innosti svou v$ak stoji za hranicemi basnictvi, na ptidé vlastni, jest
tvoricim umélcem nejinak nez malif nebo sochar ¢erpajici latku svou z poesie.“
V univerzitnich prednaskach z roku 1907 nazvanych ,Drama a divadlo“ a uve-
rejnénych z rukopisné pozistalosti (viz Jtizl 1981: 7-40) pak upresnuje, ze ,,Herec
je vskutku vykonnym umeélcem nejinak nez virtuos hudebni, hraé, zpévak, ale
jen jednou strankou svého umeéni, slovesnou totiz, jako deklamdtor®, ale ,,umél-
cem opravdu tvoricim, na basnikovi nezavislym, a jemu tudiz rovnocennym, je
v oboru vytvarném: svym vykonem mimickym®.

Slovni rovina zuastava tedy podle Hostinského i pri jeji realizaci na scéné
pomoci hercova mluvniho projevu soucasti uméni basnického, ‘spol¢eného’
v ramci tohoto projevu s uménim mimickym. Spojovani herecké tvorivosti
pouze s jejim vizualnim dc¢inem by mohlo dnes piipadat naivni, kdyby nebylo
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(opétovné) mozné konstatovat, Ze se praveé u nas stale udrzuje presvédceni, na
zakladé kterého se scénické témeér ztotoznuje s mimoslovnim, protoze slovo prece
vnimame sluchem, zatimco to ostatni (scénické ve vlastnim slova smyslu) zra-
kem. Hostinsky mél v tomto ohledu vliv i na Otakara Zicha (1879-1934), autora
proslulého spisu Estetika dramatického umeéni z roku 1931. Podle ného je ovSem
pro dramatické uméni priznacné spojeni optického s akustickym, zatimco diva-
delni umeni ,,obsahuje v sobé vedle ného [tj. dramatického uméni] jesté obory,
jimz termin ‘dramaticky’ zasadné neprislusi” (viz Zich 1986: 14). Rozhodujici je
tu pravé ,nerozlucné sprezeni” slozky optické a akustické (viz s. 15), kterym se,
jak je Zich presvédceny, lisi dramatické umeéni tireba od baletu, kde obé slozky
jako by byly sice pritomné, ale vlastné nezavislé. Je jasné, Ze ve scénologickém
kontextu budeme balet pokladat za scénické uméni nikoli proto, Ze si ho mu-
zeme od hudby odmyslet: rozviji prece svymi specifickymi prostiedky to, co
scénického (nebo, chceete-li, performativniho, gestického) je v hudbé - a ostatné
i ve slovech s jejich znénim - obsazeno latentné a co pri prozitku této hudby
i znéjicich slov spojuje akusticky dojem s vnitiné hmatovym vnimanim, na jehoz
vyznam Otakar Zich tak diirazné a tak zasluzné upozornil.

Vime, Ze Gc¢inek dramatického projevu spojuje Zich s osobami, které vysi-
laji svou energii i v pripadé zachovani iluze ¢tvrté stény do néjakého prostoru
a ve skutecnosti samoziejmeé nejenom k partnerovi, ale (i) do hledisté. To, ¢ceho
se tu Zich dotyka, neni samoziejmé jenom plsobeni dramatické (tj. pasobeni
vyplyvajici z d€je, ktery mtize ptisobit i sim o sobé v ramci vypravéni), ale prave
pusobeni scénické, resp. ze pri scénické prezentaci nelze jedno od druhého od-
délit. Zich tu postuluje herectvi implicite prave jako umeéni scénické i tim, ze upo-
zornuje na souvislost hereckého projevu s vysilanim néjaké energie do néjakého
prostoru, a tedy obecné i na vztah herce a prostoru. V tom a ne jiném prostoru
zaujima tento herec néjaké postaveni spojené s postojem a ¢ini tento prostor
z pouhého mista déje, které je schopné vylicit i vyprdveni, prostorem predvddéni,
které se v mmodernim divadle stava stale vic skute¢nym provddénim; tj. prostorem
v pravém slova smyslu scénickym. Diraz na preménu ‘predvadéni’ v ‘provadéni’
je nezbytny i proto, Ze v ramci herectvi nemusi jit jen (a ¢casto dokonce ani tak)
o predvadéni ve smyslu reprodukce dramatikova textu, jako o predvadéni sebe
sama. Ale co predvadéni praktikované v pripadé Duchampovy zachodové musle
vystavené pod titulem Fontdna? A co v pripadé scénovaného zbozi ve vykladni
skrini? Neni nakonec rozdil mezi predvadénim a provadénim prinejmensim
paralelni k rozdilu mezi scénovanym a scénickym?

Nechci se v této souvislosti znovu zabyvat inscenovanim zbozi ani ‘mi-
moumeéleckym’ sebescénovanim kromeé jiného proto, ze nepokladam za prilis
uzite¢né rozmnozovat stesky na scénovanost dnesniho svéta, za kterou jako by
uz zmizela jakakoli ‘prava skutecnost’. Budeme se v tomto ¢asopise i ve stejno-
jmenné edici ze scénologického hlediska dale zabyvat uménim, ale i tim ‘ostat-
nim’, co umoznuje uméni lépe pochopit a (nejriznéjsimi zpasoby) uchopit.™
Pravé interpretace uméni nam totiz podle naseho presvédcéeni miize zase po-
moci 1épe porozumét tomu, co je zakladem jakéhokoli scénovani a jak to pu-

14 Z tohoto hlediska se ukdzalo jako velmi inspirativni napfiklad uvaZovdni Josefa Valenty o scénologii krajiny: rozsi-
fenim a doplnénim kapitol uverejnovanych v Disku 19, 20 a 21 vznikl text knizni publikace, kterd se pfipravuje k vydani
v malé fadé stejnojmenné edice.
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Prolog Gocevovy inscenace Aischylovych Persani s Wolframem Kochem a Samuelem
Finzim v berlinském Deutsches Theater 2006 (citovdno ze sborniku Antike Tragédie
heute, ktery sestavili Erika Fischer-Lichte a Matthias Dreyer a vydal Deutsches Theater
v nakladatelstvi Henschel, Berlin 2007)

zeni, ze kterého toto scénovani vyplyva, vyuzivat opravdu tvorivym zpisobem.
Zkratka, nejde o nic vétsiho ani mensiho, nez jak kultivovat vlastni scénicky
smysl a - feknéme rovnou s ohledem na studii uverejnénou uz v Disku 19 (viz Vo-
stry 2007: 7-18) - dramaticky cit. Je prilis naivni presvédceni, ze nam praveé kulti-
vace tohoto dramatického citu, dosahovana i pri vnimani umeéni, mtze pomoci
stat se odolnéjsimi vii¢i manipulaci, ktera ze vSeobecné scénovanosti naseho
svéta vyplyva jako jeji nejvétsi nebezpeci?

Citovanad literatura:
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FISCHER-LICHTE, E. / HORN, CH. / PFLUG, |. / WARSTAT, M. (Hsgb.) Inszenierung von Authenticitdt,
Tiibingen / Basel 2007

bfezen 2008 Scéna jako prisecik obrazu a pFibéhu



FRANCASTEL, P. Figura a misto (Figurdlini Fad v italském malirstvi 15. stoleti), Praha 1984

FRUCHTL, J. / ZIMMERMANN, J. Asthetik der Inszenierung, Frankfurt am Main 2001

GAJDOS, J. Od techniky dramatu ke scénologii, Praha 2005

GAJDOS, J. ,Performance: scénovdni pfitomného zazitku, Disk 18 (prosinec 2006)

GAJDOS, J. »Schlemmerovy performance v Bauhausu®, Disk 19 (bfezen 2007)

GAJDOS, J. ,Tanec sv. Vita aneb Teatralita, performativita nebo scéni¢nost?” Disk 20 (¢erven 2007)

GAJDOS, J. ,Web 2.0 mezi socializaci a sebeinstalaci“, Disk 22 (prosinec 2007)

HOSTINSKY, O. O uméni, Praha 1956

JUZL, M. (ed.) Otakar Hostinsky o divadle, Praha 1981

LAZAROWICZ, K. / BALME, CH. Texte zur Theorie des Theaters, Stuttgart 2000 (Durchgesehene und
bibliografisch ergdnzte Ausgabe)

PETERSEN, J. H. Mimesis - Imitatio - Nachahmung, Miinchen 2000

PFEIFFER, L. K. Das mediale und das Imagindre (Dimensionen kulturanthropologischer Medientheorie),
Frankfurt am Main 1999

PLATON Ustava (pfelozil Frantisek Novotny), Praha 1921

PLATON Ustava (pFelozil Radislav Hosek), Praha 1993

RICOUER, P. Cas a vypravéni |, Praha 2000

SMAHEL, F. Cesta Karla IV. do Francie, Praha 2007

VALENTA, J. ,0 scénicnosti ucitelské profese”, Disk 18 (prosinec 2006)

VALENTA, J. ,Scénologie krajiny“, Disk 19 (bfezen 2007), 20 (cerven 2007) a 21 (zari 2007)

VELTRUSKY, J. »Dramaticky text jako soucdst divadla“, in: [tyZ] Prispévky k teorii divadla, Praha 1994

VOJTECHOVSKY, M. ,Vizudlni studia: Novy multidisciplinérni obor, nebo pavéda?“ Disk 8 (éerven 2004)

VOSTRY, J. Rezie je uméni, Praha 2001

VOSTRY, J. ,0d podivané k obrazu (Italsky vyndlez scénografie a sméry evropského divadla)®,
1. a 2. éast, Disk 2 (prosinec 2002) a 3 (bfezen 2003)

VOSTRY, J. »Scénologickd lekce Jana Vermeera“, Disk 9 (zari 2004)

VOSTRY, J. ,Umé&ni a scéniénost — nebo teatralita?” Disk 13 (zari 2005)

VOSTRY, J. ,Scéna a scéniénost v dobé vieobecné scénovanosti, Disk 15 (bFezen 2006)

VOSTRY, J. ,Scénicky smysl a dramaticky cit”, Disk 19 (bfezen 2007)

WILLEMS, H. / JURGA, M. (Hsgb.) Inszenierungsgesellschaft: Ein einfiihrender Handbuch, Opladen /
Wiesbaden 1998

ZICH, O. Estetika dramatického uméni, Praha 1986

Scéna jako prisecik obrazu a pFibéhu disk 23



Performance umeleckeho

Roselee Goldbergova ve své knize Perfor-
mance Art (From Futurism to the Present),
povazované za bibli moderniho umeéni, uve-
fejiuje (na s. 146) fotografii parizského
obecenstva, které sleduje performanci zivé
malby Yvese Kleina Antropometrie modrého
obdobi (Anthropométries de I'’Epoque blue
1960). Ve tvdrich divaka, dam ve veéernich
toaletdch a muzlG ve smokinzich, se zraéi
zaujeti, u nékterych doprovdzené kourenim
cigarety, které i kdyz formalné, prece jen
podtrhuje nekonvencnost nového prostoru
umeéni. Ten je charakteristicky svou neuspo-
rddanosti a jakoby nahodilou uéasti publika.
Divdci, rozmisténi v nepravidelnych skupin-
kdch, néktefri sedi, jini stoji v pozadi, predsta-
vuji publikum, které v urcité distanci sleduje
to, co se déje na scéné. Snad nejvétsi pozor-
nost tohoto seskupeni, a dokonce ztélesnéni
projevu publika predstavuje ddma sedici
v popredi, ndpadné pripominajici portrét
ukldnéjici se tanecnice Yvette Gilbertové
od Toulouse-Lautreca. Sametova vecerni
toaleta, bilé rukavice, sperky kolem krku
a dikladné upraveny uces ji délaji napad-
nou, coz je jesté zdGraznéno jejim umisténim
v popredi levé tretiny fotografie s ponecha-
nym odstupem od ostatnich divakd na pravé
strané. Pozornost vsak stejné nejvic pfrita-
huje vyrazem tvdare. Je jakymsi zmnozenim
a soucasné vstfebdnim vyrazd, gest a po-
stoju pritomnych divdka. PFipomind masku
klauna, ve které je vzdy sjednoceno nékolik
protikladnych prozitki. Siroce a ‘do sloupku’
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postoje a zivotniho stylu

Judlius Gajdos

oteviené oci predstavuji udiv a soucasné
smifeni nad nednavné se opakujicimi rizno-
rodymi zivotnimi peripetiemi, které na jedné
strané mohou vést az ke smichu nad mar-
nym Usilim prekonat hranice soucasného
uméni a na druhé strané k projeviim bolesti,
které takové zakouseni prindsi. Pokud se ne-
opomind zdlraznit, Ze parizské publikum
bylo na takové projevy pripraveno, protoze
s tréninky zacal jiz Alfred Jarry, vyraz zmi-
fnované ddmy v popredi ndm zplsob této
pripravenosti odkryva. Je to jakysi teskny
usmév s patrnou ddvkou shovivavosti nad
novym pojetim a soucasné smutek nad tim,
co odchdzi. To vSe prindsi totiz nové umeéni
a zminovany vyraz ddmy je privodnim andé-
lem tohoto nového pojeti umélecké svobody.

Reakce divakd na fotografii vyvolava per-
formance, ve které se tfi nahé modelky nati-
raji modrou barvou (kleinovskou bleu outre
mer registrovanou pod znackou /KB)' a otis-
kuji sva téla na podlahu a zed pokryté bilym
platnem. Usili vystoupit z ateliéru a zrusit
tento pro Kleina az pfrilis individudlIni pro-
stor, véetné $tétcd a klasickych p6z modelek,
vyustilo u ného do performanénich projeva.
Modelky se mu staly objekty i Zivymi stétci,

1 Cést performance Antropometrie modrého obdobi Ize

zhlédnout na:

http://www.youtube.com/watch?v=4eguBFbC11E

http://www.youtube.com/watch?v=gnCUYACM8FO0&feature
=related

http://www.youtube.com/watch?v=HyQ9v5cOhuU&feature
=related



aby ve scénickém prostoru za pritomnosti di-
vaka vytvarely otisky svych tél a daly zéklad
tomu, co se pozdéji zacalo oznacovat termi-
nem akéni malba (action paiting) a uméni
téla (body art). Klein rozvijel ve scénickém
prostoru néco, co mu sice prineslo popula-
ritu novatora, co ale v evropském prostoru
nebylo tak docela nezndmé. Ukazuje se totiz,
ze Schlemmerovo pojeti performance, poz-
déji prenesené do Black Mountain a promé-
néné tamé;jsimi americkymi umélci,? se z Ev-
ropy zcela nevytratilo. Performance ani po
ideologickém zdsahu neprestala rezonovat,
a i kdyz se zddlo, Ze byla nacisty vymycena,
objevuje se opét, tentokrat v ponékud syn-
kretictéjsi podobé. Spojitost mezi Schlemme-
rovou abstraktni performanci a Kleinovym
rozvinutim do akcéni malby a body artu lze
sledovat v nékolika rovindch. Pfipomernme
si, ze pro Oskara Schlemmera znamenala
abstrakce rozvolnéni jednotlivych ¢dsti celku,
které timto rozvinutim zacaly nabyvat vlastni
celistvosti. Patfi k tomu i jeho usili o proces,
ktery zobecnénim formy vytvari novy celek.
Byla to dvojdimenziondlnost malby, ktera
ho podnitila k prechodu od obrazu k pro-
storu, od abstrakce k realizaci, k hledani
vztahu lidského téla v interakci s prosto-
rem, a tim i ke snaze prevést malbu do scé-
nického prostoru. Schlemmer byl vsak také
vyzkumnikem, u kterého hrdla dulezitou roli
spolecenska zodpovédnost umélce, deklaro-
vand spolecenstvim kolem Bauhausu. Proto
se s takovou dikladnosti vénoval studiu
vlastnosti predmétd-objektd, jejich esteti-
zaci a vztahu uméni a techné. Opakované
prehodnocoval svij postup a kazdy krok byl
pro ného uddlost. Takovym duilezitym kro-
kem byl i ten, ktery ho doved| k abstraktni

2 Byly to predevsim 40. roky minulého stoleti, kdy nékolik
pedagogi a studenti pod vedenim Johna Rice navazuje
v Black Mountain (ve Spojenych statech) na performanéni
aktivity Bauhausu. Studijni program Xanti Schawinského
byl opét zaméreny na zdkladni prvky, jako jsou vyraz, gesto,
postoj apod. Toto nové pojeti prildkalo americké umélce,
pro které predstavovalo vyznamny impuls. Umélci jako byli
John Cage, Mercy Cunningham, Alan Kaprow, Yvone Raine-
rovd, Carolee Schneemanova a dalsi ovlivnili svym pojetim
performanéni déni druhé poloviny 20. stoleti.
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performanci. Na rozdil od tohoto pojeti Klein
jiz bez skrupuli vyvadi vytvarného umélce
z ateliéru, protoze byl pro ného az pfilis zne-
svéceny neprimérenou posvdtnosti. Odmita
abstrakci, nechce nic utajovat a verejné pro-
hlasuje, Ze je treba odkryt vSechna tajemstvi
tvorby. Nejenomze neulpiva na objektech
a nastrojich malby, pripadnych rekvizitach,
dokonce ani na modelkach, ale ‘akéné’ je
rozklddd. Prezentuje je ve verejném prostoru,
ktery je scénou spise nez malifskym platnem.
Schlemmer prechdzi od obrazu-platna k pro-
storu, Klein umistuje obraz-platno na scénu.
Jevova forma ideje byla pro Schlemmera
skrytd a ulohou umélce bylo ji odhalit, Klein
své ideje verejné prezentuje a v rdmci per-
formance sam aranzuje modelky na scéné.
Zatimco Schlemmer stavél na pocitovani
prostoru (Raumempfindung) a byl presvéd-
ceny, ze clovék neni ten, kdo s timto prosto-
rem manipuluje, Klein mluvi o jeho dobyti,
kterym lze dosdhnout pocit prostoupeni.?
‘Vtrhdvd' do prostoru, aby prostrednictvim
svych modelek, barvy a za doprovodu or-
chestru tvoril z otiskt nahych tél, jejich bodd,
linii a tvard kompozici imagindrniho pro-
storu. Jeho modelky nebyly loutky, ale es-
teticky pusobici lidskd téla, protagonistky
zbavené kostyml a masek, stylizované se
pohybujici scénou a jako stétce respektu-
jici umélcovou predstavu. Zda se, Ze vse,
co Schlemmer dikladné zvaZoval, odkryval
a postupné uskutecnoval, Klein pfimocare
realizoval s usilim odhalit vSe az na dren.
K tomu jisté patfi i obnazeni lidského téla.
Pro evropské vytvarné uméni 50. a 60. let
prestava byt krok timto smérem uddlosti.
To uz neni schlemmerovské vykroceni, ale in-
vaze symbolizovand ve skoku do vzdusného
prostoru, tak jak ndm ho Klein predvadi
ve své fotomontdzi Skok do prdzdna (Saut
dans le Vide, 1960). Zda se, Ze i prdazdno
vzdusného prostoru bylo pro ného skutecné
symbolické: souvisel s nim jakysi nulovy stav
a bod, ke kterému je tfeba se pfi rozvijeni fu-
turistickych a dadaistickych vliva vrdtit a od

3 http://www.mak.at
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kterého se lze vuméni znovu odrazit. To vse
mélo nejenom pro Kleinovy performance,
ale obecnéji v povdlecném performancnim
umeéni svij neprehlédnutelny vyznam. Lze
k tomu pricist i jeho ndvrhy pro imateridini
vzdusnou stfechu nebo vytvareni ndbytku ze
stlaceného vzduchu, ale nemusime jit prilis
daleko, protoze jiz jeho pocatecni perfor-
mancni aktivity o tom dostatecné vypovidaji.
V performanci Nemateridlni obrazova sen-
zitivita Zony 5 (Sensibilité Picturale Imma-
teriélle, 1962) Klein také nastinuje potrebu
nového stavu v uméni. Z akce je zndma foto-
grafie, na které Klein ve spolecnosti italského
spisovatele Dina Buzattiho hazi zlaté listy
do Seiny a Buzatti pdli vypsany sek. V du-
chu soucasnych frekventovanych formulaci
Ize Fict, Ze na scéné probiha ‘dekonstrukce’
uméleckého dila, ovsem p¥i dodrzeni urcité
miry konvenciondlnich pravidel jak na strané
divaka, tak na strané umélce. Klein ve smo-
kingu a zimnim kabdté se zddnym zpuiso-
bem nevydéluje z publika. PFi opakovaném
pohledu na tvodem popsanou fotogrdfii
mohu navic vstricné konstatovat, Ze shovi-
vavému pohledu damy v popredi a publiku
v pozadi nechybi respekt, jaky akéni malba
(action paiting) a uméni téla (body art) zis-
kaly v pribéhu dalsiho vyvoje. Dokonce
i Manzoniho ‘umélecky exemplar’ té doby,
Umeélcovo hovno (1961), byl uloZen v ple-
chovce s estetickym oznacenim a bez natu-
ralistického zprostredkovani, jak téch ‘tricet
deka’ vypadad. Byly to projevy uméleckého
vzdoru odéné do konvenciondlnich kostymd.

Podobné jako Kleinovy performance byla
vétsina akci 50. a 60. let oznacovdna spo-
leénym ndzvem happening. Az pozdéji, kdy
doba dozndvala pribéznych zmén, se hap-
pening zacal zaménovat slovy event a per-
formance. Nejasnost vymezeni ho provdzela
od zaédtku jiz tim, Ze se zdaraznovala jeho
bezsmysinost, tj. to, Ze v ném neni treba
hledat smysl, ale soustredit se na spontan-
nost toho, co praveé probiha. Jesté ve 40. le-
tech minulého stoleti, kdy smérovani v Black
Mountain uréovali evropsti pokracovatelé
bauhausovskych snah (Albertsovi, Schawin-
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ski, Hirschfeld-Mack), nebylo pochyb, ze jde
v predstaveni o spojeni uméni s védou pfri
vyuzivdni experimentdlnich divadelnich tech-
nik, coz se tehdy zcela priznacné oznacovalo
slovy vizudlni divadlo. Dnes bychom to za-
fadili obecnéji pod scénické uméni, ale i pd-
vodni ndzev ndm vytvari predstavu zdméru
tvarcd. Lze dokonce Fict, Ze $lo o podivanou,
jejiz soucasti byla improvizace spojena s jis-
tym druhem zdbavy. Studium v Black Moun-
tain se ve 40. letech soustredovalo pravé
na tuto formu a na zpusoby, jak to scénicky
predvést. Po roce 1945 prichozi americti
umélci (Cage, Cunningham, Rauschenberg)
od této scénické zameérnosti, tj. od starosti
o to, ‘jak to predvést’, upoustéji a prosazuji
tzv. non-intencionalnost tvorby jako moznost
nové flexibility. Zdroje této ndhodnosti a ne-
zdmérnosti se pochopitelné hledaly v kaz-
dodennim zivoté, v jeho neformovanosti
a prirozeném plynuti. John Cage se stal
novodobym predstavitelem tohoto druhu
umeéni také proto, Ze ‘odvdzné’* sestoupil
az k nulovému bodu tohoto pojeti, k ‘tichu’
predstavovanému jako hluk neboli vécna
hudba.® Kdyz s Mercy Cunnighamem uvedli

4 Mdm na mysli ‘odvahu’, se kterou Cage vystoupil v 60. le-
tech se svou hudebni produkci Water Walk v televizni zé-
bavni show I’'ve Got A Secret. Publikum v sdle povazovalo
jeho ‘hrani, tzn. vytvareni zvuk( mixérem, vodou, parnim
hrncem, klavirem a jinymi pfedméty, za soucdst zdbavy, jak
o tom svédcil intenzivni smich, ktery Cage svym zptsobem
hrani vyvolaval. Ve srovnani s pozdéjsi vaznosti, jakou zis-
kdvala Cageova tvorba, poukazuje tato situace na urcitou
miru groteskna, kterou tento zpisob provedeni v sobé ob-
sahuje a s kterym napfiklad Josef a Anni Albertsovi a Xanti
Schawinski v pocdtcich Black Mountain pocitali. Cageovo
pobihani od jednoho predmétu k druhému se pohybuje mezi
hranim jako urcitou hudebni aktivitou a performanénim
projevem, véetné vypointovaného zévéru, ve kterém shazuje
ze stolu radiopfijimace jako findle své skladby. Tuto pro-
dukci Ize zhlédnout na: http://www.youtube.com/watch?v=
SSulycqZH-U&feature=related

5 Jde predevsim o jeho nejzndméjsi skladbu 4'33", kterou
Ize vnimat jako ticho, které zdiraznuje hluk, tj. probihajici
neustdle v jakékoliv formé, a to i bez ohledu na to, jestli kla-
virista hraje, nebo nikoliv. Postupy futuristt (Rossolo, Piati),
ktefi zvuky produkovali a jejichz pristup pak Cage ddle rozvi-
jel, 1ze vnimat jako konkrétni provadéni, zatimco ticho/zvuky,
o které v Cageové skladbé jde, je na provadéni nezdvislé.
Také pravni problém, ktery se pozdéji ve Spojenych statech
objevil, totiz problém prdva na ticho, se pohybuje zcela
v roviné zdbavnosti, o kterou pivodné $lo.
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v Black Mountain Untitled Event’ (Uddlost
bez ndzvu, 1952), kterd se v tomto kontextu
zamérovala na pohyb (stdni, chozeni, le-
Zeni apod.) jako zdroje pfirozeného tance,
spolecné i s Robertem Rauschenbergem
(tvdrcem kostymu) zvolili pravé ndzev udd-
lost (event) a charakterizovali své pocindni
jako non-intenciondlini akce. O happeningu
se jesté nemluvilo a performance souvisela
spiSe se zpusobem predvedeni a predsta-
veni nez s Usilim o jeji vymezeni.

Na koreny anglického slova happening,
které tkvi v to happen, tj. stdt se, narazi
i John Held Jr. v rozhovoru s Alanem Kapro-
wem pro dallaskou televizi,® kdyz se zminuje
o tom, Ze toto slovo je soucasti bézné fraze.
V rozhovoru z roku 1988 Kaprow uz nelpi
na spontdnnosti a bezsmyslnosti, ale mluvi
o dvou smérech, ve kterych se happening
vyvijel: ,Jeden pokracuje v rozvijeni jistého
druhu akcni malby, coz delal on [Jackson
Pollock - pozn. J. G.], a druhy vychdzi z vy-
hody, kterou ma akce sama o sobe, skryta
v jistém druhu ritudlniho tance. Misto vy-
tvareni ritualistickych akci, coz mize byt
pro nékoho také jedna z moznosti, jsem
navrhoval vhupnout pfimo do redlneho Zzi-
vota, a to vystoupenim z pldtna, coz Ize
délat i v priibéhu malby."” Riznd vymezeni
happeningu ze 60. let véetné Kaprowova
byla spise projevem antagonistickych po-
stoji vaéi konvenciondlnimu uméni. Preva-
zovaly akce, teoretickd reflexe byla pouze
pravodnim jevem vymezeni viéi tehdejsim
formdm. Jednim z vychodisek pfi hledani
obsahu slova happening byla snaha zvy-
sit zodpovédnost divaka vtazenim do akce,
proklamovand jako reakce na pasivnost
a chladnost muzedlniho a galerijniho uméni.
Proména divdka v performera® vyZadovala

6 Rozhovor z 12. dubna 1988 pro Dallas Public Library
Cable Access TV.

7 An Interview with Alan Kaprow: http://www.mailartist.
com/johnheldjr/InterviewWithAlanKaprow.html

8 Podrobnéjsim vymezenim happeningu jsem se zabyval jiz
v predeslych €lancich v Disku 17 a 18 (zGFi a prosinec 2006).

Pro kontext blizsiho porozuméni uvdadim jednu z téchto
charakteristik: ,Neoddélitelnou soucdsti této formy happe-
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vytvoreni akéniho divdka, ktery by reagoval
na vnéjsi prostfedi a soucasné by byl objek-
tem hodnym vlastni pozornosti. Ocital se
proto v predem nepldnovanych nebo jenom
rdmcové pripravenych okolnostech, ve kte-
rych vykazoval urcité univerzdlni nebo sym-
bolické modely chovdani a vzdy takové reakce,
které vychdzely z redIného Zivota nebo s nim
byly pfimo propojeny. Kaprow ve své knize
Assemblage, Environments, and Happening
z roku 1966 vychazi z asamblaze, ktera pro
ného znamenda ,ohmatdvani a obchdzeni
kolem*“, charakterizuje prostredi (environ-
ment) jako ,chozeni uvnitr“ a happening
je pro ného ,skutecnou uddlosti, ktera cini
divaka ucastnikem“. Za prelomovy okamzik,
ve kterém happening vstoupil do slovniku
vytvarného umeéni, se povazuje uvedeni jeho
18 Happenings in 6 Parts (18 happeningt
v 6 cdstech, 1959) v Reuben Gallery v New
Yorku. Tento ndzev Kaprowovy generacni
spriznénce, jako byli Al Hansen, Jim Dine,
Claes Oldenburg, Red Grooms nebo Ro-
bert Whitman (néktefi z nich vcetné Kap-
rowa byli studenty New School for Social
Research),® sice neuspokojoval, ale pfFijali
ho jako charakteristicky vyraz pro americké
umeéni 60. let. Divod k nespokojenosti pra-
menil pfedevs$im z riznorodosti jejich tvorby.
Napriklad Robert Whitman ovlivnény expan-
ded cinema experimentoval s multimédii,
Al Hansen prosazoval divadlo jako koldz
a Claes Oldenburg se vénoval prezentaci

ningu-performance 60. let bylo totiz hrat sebe, s uz zmino-
vanym sloganem byt sém sebou a také zlstat sém sebou,
protoze Ucastnici happeningu byli ‘vrZzeni’ do predem na-
stinénych a do uréitého Fetézce sefazenych uddlosti, ve
kterych byli nuceni néjak se chovat a jednat. To byl také
divod, proé¢ Kirby odmital ndhodnost a vyZadoval urcitou
miru predem pfipravené organizovanosti, s kterou tcast-
nici nemuseli byt sezndmeni. Ocitli se tak v konkrétnich
situacich-uddlostech, ve kterych neméli predstavovat ni-
koho jiného nez sebe. Také proto pracuje s neprofesiondly
(coz je charakteristické pro americké postmoderni reziséry
Kirbyho, Foremana, ale v jisté ¢dsti aktivity nebo zpoéatku
i pro Wilsona), a to z obavy, Ze profesiondini herci by do
toho vnesli uréité vzory a nechovali by se a nejednali za
sebe, jak se to vyZaduje na kazdé divadelni skole pracujici

ru

uz ‘podle Stanislavského’“.

9 Zalozil ji John Cage v New Yorku v roce 1956.
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redlnych objektd. Souédsti vyhrad byla také
Kaprowova teze, ze happening je neopako-
vatelny a mizZe se odehrdt jenom jednou. To
byl také pro umélce jako La Monte Young,
Yoko Ono, Dick Higgins a dalsi vcetné Al
Hansena jeden z divodd, proé prijali ndzev
Georga Macuniace Fluxus Art Group jako
spolec¢ny pro jejich rdznorodou tvorbu.
Domnivam se, ze podstatnéjsi nez sa-
motné vymezeni byla role, jakou happening
v kontextu eventu a performance sehrdl pri
vzniku tzv. Ziveho umeni (life art) v 60. le-
tech minulého stoleti. Charakteristiku happe-
ningu, kterou najdeme v riznych slovnicich,
jako napriklad nonverbdlni divadelni pro-
dukce, opusteni zdpletky a narativnich linii,
ndhodnost, spontdnnost, otdzka zamény
nebo jind strukturovanost hlediste a jeviste,
Ize vztdhnout také na rtzné formy eventu
nebo performanci, protoze tyto slozky jsou
v nich vice ¢i méné pritomné. Pokud uvazu-
jeme o nejtypictéjsim prvku samotného hap-
peningu, Ize za néj povazovat vtaZeni divaka
do akce, usili, které vychdzi z tehdy prokla-
movaného presvédéeni umélct o nezbytnosti
prenést vétsi zodpovédnost na divaka. Tak
jako u Kleina se pasivita modelek proménuje
v aktivitu protagonistek a umélec je aranzé-
rem svych vizi, v radmci happeningu se divak
aktivné ucastni déni neboli akci, které umé-
lec pfedem rdmcové pripravil.’® Od tohoto
rozliseni se v pribéhu dalsiho vyvoje upousti
a vtahovdni do akce se stava charakteris-
tické pro divadelni skupiny jako byly Living
Theatre nebo Elizabeth La Ponte and Woos-
ter Group. Domnivam se, Ze tento rozvolnény
prostor mezi malbou a happeningem, resp.
eventem ¢i performanci, tj. prechod od ob-
razu k uddlosti, se stal blizsi divadelnikim
pravé vzhledem ke snaze divadla o spojeni
predstavované vizudlni autenticity bezného

10 V 60. letech se rozliSovalo mezi happeningem, ram-
cové organizovanym, a ‘ndhodnym divadlem’ (chance the-
atre), které bylo zcela ponechané nahodilosti prostfedi. Obé
formy byly soucdsti tzv. environmentdiniho divadla. Jeho
teoretickému vymezeni se vénovali vice divadelnici nez vy-
tvarnici, jak o tom svédéi Sest axiomd environmentdlniho
divadla formulovanych Richardem Schechnerem.
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Zivota s pribéhem (narativ). Uz samotné
usili vstoupit do kazdodenniho Zivota a stat
se jeho béZnou souédsti mize promeénit to,
co je bézné, v uddlost. Spontannost happe-
ningu se zdaraznovdanim autenti¢nosti jako
esence bézného Zivota mize byt také naruso-
vana pravé dodatecnym rozvijenim pribéhu
(‘vypravénim’ o tom, co se stalo). Jerzy Gro-
towski zrejmé nikoliv ndhodou mluvi o po-
trebé proménit kazdodenni Zivot ve svatost
divadla, ¢imz ¢ini kazdodennost udélosti.
Pfibéh vypovidd o tom, co probéhlo, ale
proto, ze je formulovany vzdy ex post, ne-
muze dosdhnout autenticity jeho bezpro-
stredniho prozitku, pouze jeho aktualizace.
Predstavuje ndm pomysiny ‘rozpor’ mezi
autentickym prozitkem a jeho naslednym
rozvinutim v pribéhu (naraci), ktery se zamé-
fFuje na to, co stoji za zminku (tj. co by mohlo
mit z néjakého hlediska jisty smysl), tedy na
to, co se béznému Zivotu vymyka. Jiz to, ze
v odborné literature ¢teme o happeningu
jako o nééem, co mélo dilezity vliv na per-
formancni uméni 20. stoleti, znamend jeho
vydéleni z této kazdodennosti, co se nam
s odstupem doby jevi jako néco ojedinélého.
Pokud se vratime k citovanému textu Alana
Kaprowa, je moznd i z téchto davodu v jeho
ndzorech citelny priklon k vytvarnému umeéni.
V rozhovoru zdlraznuje, Ze svym zamérenim
a vzdéldnim je malifem a vytvarnikem a hap-
pening vidi z pozice vystoupeni z obrazu,
tedy nikoliv ve spojitosti s divadlem a s nim
spojenym zplsobem rozvijeni (prezentace,
provddéni, doslova ‘performance’) pFibéhd.
Jeho postupnd transgrese az rozplynuti do
eventu a specificky chdpané performance se
jevi zcela prirozend, protoze happening, jak
ho zndme ze 60. let minulého stoleti, se bez
ohledu na to, jestli byl tvoren vytvarniky nebo
divadelniky, pohybuje v prostoru mezi témito
moznostmi a predstavuje tak pro nds nespe-
cifickou formu scénovani. Pfiznacnym ry-
sem Ustupu happeningu a dirazu na perfor-
mance na konci 60. let byl navrat divaka do
pozice pozorovatele. V 70. letech minulého
stoleti se uz o divaka spise pecuje, nez aby
byl volan k divacké odpovédnosti. Napriklad
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pri nékolika mnohahodinovych predstave-
nich Roberta Wilsona divak neprechazi
z mista a prostoru jedné akce do druhé.™ Vse
je situovdano do scénického a divackého pro-
storu a je zcela ponechdno na vlastnim roz-
hodnuti divdka, na jeho zdjmu, kdy u pred-
staveni setrvd a kdy ho opusti. | kdyz ¢as od
¢asu je vystaveny rdznym akénim ‘ndstra-
hdm’, zGstdvd pFitomnym pozorovatelem.

Rekapitulované vykroceni z obrazu ¢i
prfimo kleinovské vrzeni do prdzdna souvi-
selo tedy s objevem nové dimenze prostoru —
prostoru kazdodenni aktivity. V rdmci tohoto
pojeti vliv performanci zamérenych na béz-
nou ¢éinnost," jako je chozeni, dotyk, setkdni
apod., zasdhl i generaci tanecnikl. Yvonne
Rainerovd, Carolee Schneemanovd, Mere-
dith Monkovd, ale i dalsi, jako Trisha Brow-
novd, Deborah Hayovd, Lucinda Childsova
nebo David Gordon, se pres své klasické sko-
leni, z jehoz pout se ovsem zfejmé chtéli vy-
manit, a tak hledali novou inspiraci, pokusili
spojit kazdodenni pohyb s tancem. Védomé
navazovali na své predchidce, predevsim
na Isadoru Duncanovou a Rudolfa von La-
bana, a pod vlivem Cunninghama a Cage se
zamérili na mozZnosti téla. Prostfednictvim
volné improvizace se snazili predstavit tzv.
nereprezentativni slozky tance a odmitali
omezeni tematickou, hudebni nebo jakou-
koliv jinou interpretaci. Kromé happenin-
gu-performanci jako byly Birds of America
(1961), Five Legged Stool (1962), Exposizio-
ne (1963) vyvolala mimorddnou pozornost
Yvonna Rainerovd svou performanci Terrain
(1963)." V devadesdtiminutovém nonverbal-

11 Napfriklad jak to bylo na jednom z prvnich happeningii na
farmé Georga Segala v rdmci Cageovy skoly New School for
Social Research, na Yam festivalu v roce 1963 nebo na dal-
sich happeninzich, mezi kterymi velky ohlas ziskal také Wolf
Vostel s ndzvem You na farmé Delford-Brown v roce 1964.
http://www.mailartist.com/johnheldjr/InterviewWithAlan-
Kaprow.html

12 Vymezovani performanci prostfednictvim ¢innosti (Schech-
ner, Auslander) zfejmé také souvisi s orientaci na kazdodenni,
tedy €innostni aktivity. Vice viz muj uz citovany ¢lanek ,Per-
formance - mezi ¢innosti a scénovanim®, Disk 17 (zari 2006).

13 Zdrojem informaci mi tu je R. Goldbergové Performance
Art z roku 2005.
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nim provedeni vyjadrovala své rozhodné NE
jakékoliv konvenci - podivané, stylu, kouzlu,
vtahovéni divdka, hrdinstvi i antihrdinstvi
a viemu, co by se néjakym zpisobem vy-
mykalo béZnému Zivotu. V této souvislosti
Goldbergova uvadi, Ze Terrain, o péti castech,
byl slozeny z tance, nékolika happeningid
a divadla s divackou ucasti. | kdyz nékteré
Cdsti této performance byly opakované uve-
deny a vroce 1963 byl pofizeny fotograficky
dokument s Yvonne Rainerovovou, Trishou
Brownovou a Wiliamem Davisem, nepoda-
filo se mi Zjistit podil divakd, a tedy ani vztah
performancéniho a divadelniho tvaru, ktery
ma Goldbergovd na mysli. Na rozdil od vy-
tvarnych nebo ‘divadelnich’ performanci
Ize si v kontextu pohybovych (tanecnich)
performanci povsimnout vétsiho zaméreni
na profesiondlni tanecniky a Ustupu od vta-
hovani divaka do akce. To, Ze se uprednost-
nuje spise performance nez happening, jisté
souvisi se zménou pojeti, kterou tanecnici
svym vstupem do performancnich aktivit
pfinesli. Byl to pfedevsim ddraz na vizudlni
slozku. Zasada taneénikd oddélovat tanec
od happeningu je také pochopitelny, protoze
klade zakladni otdzku o vztahu mezi redlnym
zivotem a uménim, napriklad mezi pouhym
chozenim jako kazdodenni aktivitou ¢lovéka
a chozenim tanecnika na scéné. Jde o pouhé
napodobovdani dané aktivity, nebo je tato
aktivita inspiracnim zdrojem pro nové pojeti
tance - scénického pohybu? Jestlize jde o na-
podobovani chozeni jako bézné cinnosti, jaky
rozdil je mezi chozenim divaka a tanecnika?
Na rozdil od happeningu Kaprowova typu
Ize jenom stézi v pohybové performanci po-
skytnout divakovi ramcové okolnosti pro vni-
mani univerzdlnich modeld chovani, protoze
tanecni pohyb bez minimdlni miry stylizace
si |ze sotva predstavit. Pordd je to stylizace,
i kdyZ je ukrytd v pouhém temporytmu chize,
a jako takovda je pro divaka nesnadno identi-
fikovatelnd. Vyzaduje totiz, kdyz pomineme
trénink jednotlivych technik, alespon urcitou
pohybovou zkusenost. Lze ji dosdhnout tfeba
i opakovanou pohybovou improvizaci, ovsem
i tu |ze povazovat za urcitou formu pripravy,
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kterd je jako takovd v rozporu s proklama-
cemi tvirct happeningu. Tuto miru stylizace
a prevazujici vizudlni slozku |ze povaZovat za
jeden z impulzq, ktery vedl k uzsimu spojeni
taneénikid a sochari. V rédmci tohoto spojeni
na jedné strané rozhybdvali staticnost sochy
vzhledem k jeji antropomorfni podobé - sem
Ize jisté zaradit performance Yvonne Rai-
nerové Interior (1964) a Up to (1965) za-
mérené na minimalizaci pohybu, Carolee
Schneemanové Schneemaneyebody (1960)
a Kinetic Theatre (1968), ale i usili o spojeni
lidského pohybu a hlasu Meredith Monkové
a tvorbu dalsich taneénikid sdruzenych v Jud-
son Church Theatre, ktefi se podileli na vy-
tycovdni nového teritoria performancniho
uméni. Na druhé strané tu byl vlivem so-
chart jenom krok od minimalismu ke scéno-
vanosti, jak je to tfeba patrné u Roberta Mo-
rrise, ktery umistil nahou Zenu do sedacky
v pozici Manetovy Olympie pod ndzvem Site
(1965) a rusivymi zvuky pily a kladiva utocil
na jeji vznesenost, nebo u Piera Manzoniho,
ktery signoval svym podpisem Zivou sochu
(1961) jako autentické umélecké dilo. Orien-
tace na kazdodennost smérovala tanecniky
k minimalizaci a jejim prostfednictvim na-
opak ke zdiraznéni abstraktni expresivity.
Zivé sochy ziskévaly v tomto konceptu sym-
bolicky vyznam. Performance se tak pohy-
bovala mezi minimalizaci projevu tanecnika
a staticnosti zivé sochy, kdy jedna rovina vy-
ustovala v nonverbdlni performanci a druha
v instalaci. Spolecné se vytvarela vlastni
forma performancnich aktivit, ve kterych pro
vtahovani divaka do scénického prostoru uz
nebylo misto a uUsili po autenticnosti se pre-
sunulo na umélce, ktery se ale dovoldval o to
vétsi divacké pozornosti.

V uvodu tohoto ¢ldnku jsem se vénoval
shovivavému usmévu damy nad tim, co se
délo tehdy na scéné. K tomu je tfeba dodat,
Ze jeji shovivavost souvisela také s jejim mis-
tem, tj. s distanci, kterda se udrzovala mezi
ni a protagonisty. Byly to dva svéty, které se
sice propojovaly v jeden, i kdyz existovaly
oddélené. Veéerni kostymy divdki i autora
performance Yvese Kleina jsou pro mé meta-
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forou téchto svétq, toho ‘uméleckého’, ktery
mél misto na scéné, a svéta kazdodenniho.
Jeden inicioval slavnostni okamzik pro toho
druhého, a tak se toto setkani stalo pro
oba uddlosti. Také proto, Ze po skonceni
performance se oba svéty opét rozplynuly
v jeden, protozZe jak performefi, tak divaci
odlozili kostymy a vratili se ke své kazdo-
denni &innosti. Usili povysit tuto kazdodenni
¢innost na néco vic nenaslo v druhé polo-
viné 20. stoleti trvalejsi uplatnéni, stejné
tak jako se nepodarilo prenést na divaka
vétsi miru odpovédnosti za happening: snad
také proto, Ze iniciGtorem nebo i rimcovym
strijcem byl nékdo jiny. Problematické bylo
i uprednostnovani divacké aktivity, protoze
fyzickou aktivitu nelze stavét proti prozitku,
ale je treba vidét je ve vzdjemném souladu,
jak ndm to potvrzuji nase psychomotorické
projevy. Vsechny tyto snahy, omyly i nedo-
rozuméni mé ale vedou k tomu, abych vidél
v téchto iniciativdch zpusob, jakym uméni
zasahovalo do déjin 20. stoleti. Jaques Fran-
cois Lyotard a Todd Gitlin se jisté nemyli,
kdyz tvrdi, Ze postmoderna prerostla oblast
umeéni a vstoupila do Zivotniho stylu. Jde
uz jenom o to, jaky to byl zpisob. Zatimco
moderna 50. a 60. let si jesté udrzuje hra-
nici mezi zivotem a uménim, a to navzdory
autenti¢nosti a sponténnosti, kterou zdu-
raznuje, postmoderna ndm se svym zbozim
vtrhla pfimo do soukromi. Zatimco Klein
nosi smoking a skdce do vzduchoprdazdna
fotomontazi, Joseph Beuys nosi plstény ob-
lek a jeho performance Coyote (1974) o dva-
ndct let pozdéji, ve které zije nékolik dni s ko-
jotem, vykazuje vyrazny posun, a to nikoliv
jen v projevu samotného performera. Na
rozdil od Kleina mu uz nejde o scénickou ‘de-
kompozici’, ale o soucdst pojeti uméni jako
formy a zpusobu Zivota. Jde mu o umeéni,
které se ma projevit v Zivotnim stylu umélce.
Je prikladem toho, Zze umélcovo chovani uz
nelze redukovat na pobyt v ateliéru nebo
na Diisseldorfské akademii, protoze jeho zi-
votni peripetie ¢lovéka zijiciho v postizeném
20. stoleti jsou sou¢asné uméleckou vyzvou
vyplyvajici ze zkusenosti, vyzvou, kterou jiz
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nelze oddélit od zplsobu Zivota. Schlemmer
velmi zvazoval, nez udélal krok z obrazu na
scénu, Klein snad udélal vse, aby se dostal
z ateliéru. Je po Beuysovi jesté mozny nd-
vrat? Pokud ano, jakym zpisobem? Které
postmoderni podnéty tu budou vyuZzity? Dou-
fejme, ze to nebude strelba Chrise Burdena
na vlastni ruku.
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| Velké mé§t’an3ké
divadlo vinohradske

Jan Cisar

a pocatku 90. let zacinali studenti katedry alternativniho a loutkového diva-

dla DAMU pri magisterskych zkouskach svou odpovéd na otazky z historie
slovy: ,Cinohra je mrtva“; ti soucitnéjsi rikali, Ze ¢inohra umira. Dalo se to jisté
chapat jako projev mladistvého bourlivactvi. Existovalo vSsak tehdy uz mnoho
priznaki, které ukazovaly, Ze ¢cinohra prodélava promény, jez se vyrazné doty-
kaji jejich osnovnych principt, formuji jiny zptsob scénovani i jinou vyslednou
podobu scénického tvaru. Dalsi vyvoj tyto trendy a tendence zesiloval; dokonce
jim prisoudil dominantni postaveni v typu divadla, jezZ s ¢inohrou udrzuje spo-
jeni a funguje na jeji bazi; chmurna slova absolventii KALD jako by se ¢im dale
tim vice potvrzovala. Rok 2007 tento problém pripomnél stym vyro¢im Divadla
na Vinohradech, jezZ v osudech ceské ¢inohry hralo velmi vyznamnou roli; leckdy
rozhodujici a fundamentalni.

V roce 1907, kdy je tehdejsi Méstské divadlo na Kralovskych Vinohradech
otevireno, probiha v evropské ¢inohre uz naplno proces, jejZ bychom mohli nazvat
osudovym pribéhem osvicenské ¢inohry, jenz nepostrada tragické rysy a zaroven je
dramatem ¢inohry moderny, ktera se bez principt a postupt osvicenstvi neobejde
a pritom je spolecenskym pohybem - nejen vumeéni a v divadle, ale pravé v celé
spole¢nosti - nucena tyto osvicenské zaklady pirekonavat. Slo o jinou koncepci
¢inohry nez osvicenskou, ktera dospéla slozitou cestou od novoplatonské tradice

,pres naturalismus, emoc¢ni pojeti basnictvi, zapas proti klasicismu na divadle ‘opét
nazpét’ k racionalismu ve svém vrcholném dile mistrovském - a také chef-d’oe-
uvru francouzské literatury viibec -, v Hereckém paradoxu [...]“ (Grebenic¢kova
1983: 19). Diderot nebyl jediny, kdo vytvarel teoreticky - a snazil se netspésné
i prakticky - program osvicenské ¢inohry, ale pravé jeho ivahy je mozné vzhle-
dem Kk jejich virazeni do souvislosti s dalsimi estetickymi Diderotovymi tématy
povazovat za ¢in zakladatelsky; kromé Hereckého paradoxu jsou to prispévky
k teorii dramatu, které spolutvori osvicensky program divadelni a dramatické
reformy. Jejim vrcholem je zavedeni pojmu drame bourgeois - méstanské drama,
jenz odpovida realité souc¢asného méstanského zivota, napodobuje skuteé¢ny
prostor déje ve chvili, kdy bylo naprosto oddéleno jevisté od hledisté a kdy to, co
se predvadi, je vydavano za skute¢nou udalost; pravdépodobnost ma nahradit
pravda. Kazdodenni zivot cerpajici predevsim z rodinného prostiredi ma potom
utvrzovat obc¢anské ctnosti, jez jsou ctnostmi méstanskymi. Odtud pramenilo
moralni, vychovné, spolecenské poslani takto chapané i uskutecnované ¢inohry.

brezen 2008




Jaroslav Vrchlicky: Godiva, zahajovaci predstaveni Méstského divadla na Krédlovskych
Vinohradech, 1907, rezie F. A. Subert

Tuto tradici si jedna ¢ast méstanského divadla zachovavala do konce 19. sto-
leti. I kdyz nakonec musela toto své poslani obracet kriticky proti 1inu, z néhoz
vzesla, udrzovala si diky obhajobé této tradice méstanského divadla - jak napsal
ve studii O nasi moderni kultuie dramatické z roku 1937 F. X. Salda - ,st¥izlivou
monumentalnost“. Na této méstanské tradici ovsem také rozkvetla jina linie.
Rozviji se program prioritni ispésnosti ¢inohry - jak divacké, tak komerc¢ni, coz
jsou ostatné dvé strany jedné mince, zajistované v dramatu i ve scénickém prove-
deni bezpecné vyzkousenymi postupy, které obecenstvo pritahuji. Tato Gispésna
rovina divadla ma nejraznéjsi podoby - od divadla, které chce za kazdou cenu
vSemi prostiedky pobavit s nulovymi ¢i minimalnimi naroky intelektualnimi,
az po zabavnost chapanou jako uslechtily pozitek, v némz vysoka esteticka mira
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Jan Bartos: Krkavci, 1920, rezie K. H. Hilar

s

a intenzita scénického tvaru duchovné povznasi. Georg Fuchs uverejnuje v prv-
nim desetileti 20. stoleti dvé knihy, které jsou okamzité po svém vydani prijaty
a reflektovany jako manifest zasadniho vyznamu. Cinohra v nich spatifovala
vyhlaseni nového slavnostniho kultu, kolem néhoz bude krystalizovat nova kul-
tura intelektualni elity. V knize Die Schaubiihne der Zukunft (Cinoherni divadlo
budoucnosti) pisSe Fuchs, Ze ,,icelem c¢inohry je vzbudit krajni napéti a zase ho
vybit [...] tak prozivame nejkrajnéjsi vystupnovani nasi bytosti [...] chceme byt
spolec¢neé s co nejvétsim mnozstvim lidi v jediném velkém opojném pozdvihnuti,
chceme se citit jeho soucasti“ (Fuchs 1905: 24n.). V téze knize hleda v této sou-
vislosti uméleckou kvalitu a specifiku scénovani v pokleslych druzich a Zanrech,
pripomina ,,zpivajici tanecnice” tingl-tanglu, jejichz ovladané télo prinasi diva-
kim pozitek ze skutecného uméni pohybu.

Fuchs usiloval zalozenim mnichovského Uméleckého divadla (Kunstler-
theater) uvést svou teorii do praxe. V tomto divadle reziruje také Max Reinhardt,
jenz od pocatku 20. stoleti az do prvni svétové valky uskuteé¢noval svymi insce-
nacemi témér vzorovy model této prvni faze moderniho ¢inoherniho divadla
a ziskal tim velky vliv na vyvoj evropské ¢inohry. Pro Fuchse inscenuje vsak
druh divadla, jenz je kulturni, umeéleckou, divadelni elitou v této dobé uz vysta-
ven opovrzeni: operetu. Reinhardt uplatiioval ve své scénické tvorbé vysostné
princip hry jako nekone¢nou moznost neustale prehravat nové varianty textu.
Rezie pro ného znamenala vzdycky a za vSech okolnosti potiebu a nutnost vy-
tvorit zcela nové umeélecké, divadelni dilo; jeho navraty ke Snu noci svatojdanské
znamenaji pokazdé zcela jinou inscenaci. Odtud se vzaly i nazory, jez oznacovaly
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<« P Frantisek Langer: Periferie,
1927, rezie Jaroslav Kvapil.
Zdenék Stépének (Franci)

Reinhardta za eklektika, protoze nemohly najit pevné ideové tézisté, z néhoz by
trvale vychazel. Ale to tézisté existovalo - v presvédceni, ze divadlo ¢ini ,,nesku-
tecnost skute¢nou”, Ze divadlo jako svét zdani je ,,zivotnim prostredkem® pro
kazdého clovéka, jenz hleda dusevni posilu, a konecné v pojeti herce jako objevi-
tele moznosti hrat nikoliv konvencné zivot, ale ritit se podle své fantazie z jedné
postavy do druhé. V tomto duchu inscenuje Reinhardt pro Fuchse operety, ¢ini
je hrou imaginace a fantazie a soucasné bajecnou podivanou, pro divaky velice
zabavnou. Coz znamena také podnikatelsky uspéch. Koneckoncu, Reinhardt byl
ve své dobé i pomeérné uspésnym divadelnim podnikatelem.

Kdyz se v listopadu 1907 otevira Divadlo na Kralovskych Vinohradech, je
tento proces v celé Evropé v plném béhu. Cinohra se jistou svou ¢asti, ktera se
stava prvoradou, méni a méné nebo vice zasadné opousti poetiku, kterou ji
vtisklo osvicenské ‘diderotovské’ divadlo, k némuz se hlasili programové jesté
naturalisté. Toto Gsili chce ucinit z ¢cinohry svébytnou realitu, ktera vznika jako
vyraz tvorivé imaginace umeélce a na jejimz vzniku se podili i obdobné vnimajici
divak, jenz tento svét ,neskutecné skutecnosti a zdani“ potiebuje pro obohaceni
svého zivota i pro prekonavani jeho potizi a strasti. Zakladni princip ¢inohry
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osvicenského typu - zobrazovat prirozeného clovéka v prirozeném svété - se
modifikuje: jde o to stvorit nové lidstvi ve svébytném svété divadelniho umeéni.
Reinhardtovo presvédceni vyslovené za prvni svétové valky, ze svét jevisté je
zivotnim prostiredkem pro vSechny vrstvy, i ty nejchudsi, prokazuje silu i fak-
tickou uspésnost tohoto pojeti divadla. Princip mimeze, jejz osvicenska ¢inohra
ve vztahu k zivotu dasledné uplatnila, je vice nebo méné, ¢astecné nebo témeér
zcela nahrazen systémem divadla jako umélym sémiotickym konstruktem, jenz
navazuje jedinec¢ny, subjektivné pojimany a zbudovany vztah ke skutecnosti.
Smyslem a funkci rezie se stava usporadani struktury, z niz tento konstrukt roste
na ose syntagmatické i paradigmatické.

Snaha a vile chapat divadlo jako silu, ktera vyviji a prinasi tvorivé podnéty,
jez pronikaji pod povrch skutec¢nosti, musely odmitat konzumentsky postoj
k divadlu, omezeny na neproblémovou zabavnost i na okazalou divadelni repre-
zentaci ekonomické a politické sily méstanstva a jeho Zivotniho stylu. Pritom
princip zabavnosti a bohaté podivané tato moderni ¢inohra nepodcenovala. Na-
opak, tvorba umélé skutecnosti divadlem obracela zajem k nékterym postuptim
a komponentim scénovani, které mély umoznit neocekavanou a specifickou pri-
tazlivost divadla. Tato moderni ¢inohra tak zaujala v méstanském svété zvlastni
a pozoruhodné postaveni. Pfedevsim se provozné, organizacné a financné zcela
a zasadné nevymykala - a zifejmé ani nechtéla - z provozné-fidiciho subsystému,
ktery méstanské divadlo v pribéhu 19. stoleti vyvinulo. Pribéhy tvarca tohoto
systému moderniho divadelniho jazyka na jedné strané prokazuji, Ze existovalo
trvalé usili uniknout z tohoto sevieni a zalozit si vlastni divadlo, které ovsem
véts§inou praveé z ekonomickych davodu ztroskotalo. Z toho nutné vyplyva na
druhé strané snaha trvale pracovat v divadlech zajisténych finan¢né i provozné
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a v nich prosazovat moderni inscenacni divadlo, v némz mimoradné a domi-
nantni postaveni patri reziséru jako tvarci scénické struktury. Mohli bychom
tento pohyb zacit jisté rokem 1887, kdy zah4jilo ¢cinnost Antoinovo Théatre-Libre.
Jeho nazev - stejné jako téch scén, jez vznikaly podle tohoto vzoru: Freie Biithne
a Independent Theatre - zdliraznuje nezavislost uméleckou i provozni; coz je
i protest a odmitnuti tohoto méstanského divadla, které tehdy dosahovalo v roviné
reprezentacni i zabavné svych vrchola. Naturalismus ‘nezavislych’ divadel vSak
jesté spoléhal na principy osvicenské ¢inohry a drzel se jejich zasad; dokonce
je dovadél k nejzazsim disledkim. Moderni ¢inohra vSak proménou systému
svého jazyka reflektuje krizi této koncepce a tim vyjevuje i pochybnosti o roli
meéstanstva, které s touto osvicenskou podobou ¢inohry spojilo své ideové i poli-
tické cile. Drtiva vétSina reziséru, kteri utvareji nastup moderniho ¢inoherniho
inscenacniho divadla od prelomu 19. a 20. stoleti, se vSak jesté ani ideologicky,
ani politicky nevyhranuje a nevstupuje do otevirenych a nesmiritelnych konflikta
s meéstanskou spolec¢nosti a jeji kulturou, umeénim, divadlem. Soustreduji se na
promysleni a formulovani estetickych, uméleckych, divadelnich otazek ve snaze
reflektovat problémy soucasnosti a zajistit v celistvém kontextu tohoto pohybu di-
vadlu pevné a funkeni postaventi, které by odpovidalo stavu méstanské spolecnosti.

Pravem zac¢ina Zuzana Silova svou studii ,,Sto let vinohradského ansamblu*
konstatovanim, ze ,,nadéje vkladané do nového divadla, vybudovaného ke slavée
vinohradské obce jako dikaz spolecenské a kulturni vyspélosti zdejsi méstanské
spole¢nosti, byly veliké* (Silova 2007: 11). Mésto povysené po oddéleni Zizkova
3. fijna 1879 dekretem Frantiska Josefa I. na Kralovské Vinohrady (hrdy predikat
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<4 F. M. Dostojevskij / Jan Bor: Zloéin
a trest, 1928, rezie Jan Bor. Zdenék
Stépdnek (Raskolnikov) a Olga
Scheinpflugova (Sona)

» Alexandre Dumas ml.: Déma

s kameliemi, 1928, rezie Bohus
Stejskal. Hugo Haas (Armand Duval)
a Anna Sedldackova (Marguerita)

‘kralovsky’ zmizel azZ v roce 1968) zacalo totiz prudce vzrustat jako rezidenc¢ni
sidlo méstanstva, predevsim jeho stiredni a vyssi vrstvy. Od 80. let 19. stoleti repre-
zentuji Kralovské Vinohrady cesky prototyp méstanské ‘belle epoque’. Vzhledem
k tomu, Ze tato méstska aglomerace méla po léta napjaté vztahy s Prahou, nebot
se povazovala za rovnocenného partnera téch ¢tvrti, které tvorily hlavni mésto
Cech, a odmitala tvrdosijné jakékoliv spojeni s Novym Méstem, po némz Praha
touzila, bylo jen logické a prirozené, Ze pravé ona projevila snahu naplnit tuto
reprezentac¢ni funkci i zbudovanim vlastniho divadla. Nebot divadlo je tehdy
vedle skolstvi a samoziejmé patricného soukromého majetku stale jesté povazo-
vano za vyraz meéstanské civilizace a kultury. Byla-li ¢inohra od poloviny 18. sto-
leti spojena s celkovym vzestupem meéstanstva, s jeho civilizaci ‘volné soutéze’,
potom ptivodni koncepce Méstského divadla na Kralovskych Vinohradech, jez
predpokladala pouze ¢inoherni soubor, na tuto tradici navazovala. II. dil publi-
kace vydané Divadlem na Vinohradech k jeho stému vyro¢i otiskuje na strané 10
provolani z casopisu Mdj z roku 1908 s nazvem ,,Co chceme od Vinohradského
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A Milos Nedbal v titulni roli
Shakespearova Hamleta, 1941.
Rezie Bohus Stejskal

» Jaroslav Vrchlicky - Zdenék
Fibich: Namluvy Pelopovy,
1943, rezie Jiri Plachy. Jifina
Stépniékova (Hippodamie)

a Otomar Korbeldar (Pelops)
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divadla“. Jako prvni tkol této nové divadelni instituce se v ném zdtaraznuje vliv
na ,,rozvoj ceského herectvi®, jehoz talenty se - pokud se jim nepodari dostat se do
Narodniho divadla nebo se neodhodlaji hrat v cizim jazyku (coZ tehdy znamena
némecky) - ztraceji v zivoreni kocujicich spolec¢nosti. V tomto trpkém konstato-
vani jako by ozivaly praptvodni ozvuky koncepce némeckého narodniho divadla
18. stoleti, ktera za predpoklad rozvoje ¢inohry pokladala snizeni, ne-li zruseni
existence jejich soubort na bazi kocovnych spolec¢nosti, které nemohly zarucit
jeji kvalitu. Ceska ¢inohra v prvnim desetileti 20. stoleti, jak o tom svédéi toto
provolani z Mdje, ten problém jesté nevytesila, byl nadale pocitovan jako palcivy.!

1 Celd tato problematika byla vlastné definitivné vyfesena az v éervnu roku 1945 vynosem ministerstva skolstvi a osvéty
o zruseni divadelnich koncesi a produkénich licenci. Josef Knap v knize Umélcové na pouti mluvi v tomto kontextu o dZun-
glové povaze kocovnictvi soukromych podnikatell, coz jenom potvrzuje, Ze provoldni Mdje mélo zfejmé pravdu, kdyz
tvrdilo, Ze diky témto pomérim jsme prisli o mnohy talent, jenz zakrnél, i o velké umélce. Prosté za téchto provoznich
podminek se ¢eské ¢inohfe nemohlo pfilis dafit. Vznik Vinohradského divadla byl proto oprdvnéné vitan jako velmi dile-
zity krok k povzneseni ¢eské cinohry. Dokonce se Ize domnivat, Ze i proto se pivodné pocitalo v této méstanské instituci
jen s ¢inohrou. To také potvrzuje, jaky vyznam od poéatku Vinohradské divadlo pro osudy ¢eské ¢inohry mélo.
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Moliére: Zdravy nemocny, 1946, rezie Jifi Frejka. Jifina Stépnickové (Toinetta), Vladimir
Repa (Argan) a Marie Rosiilkovd (Belina)

Ani pro nové Vinohradské divadlo nebylo lehké vyrovnat se s timto problé-
mem. Existovala tu jednak ona celoevropska promeéna ¢inohry, ktera se hlasila
i u nas, jednak tradice, jez dokazala pribéhem 19. stoleti vytvorit uznavany
a respektovany strukturovany systém s vlastni vyvojovou logikou a kontinuitou.
Normy tohoto systému ve vedomi nemalé ¢asti méstanského obecenstva utvarely
komunikaci jevisté s hledistém. Délo se tak predevsim v dramatu jako literature
pro divadlo, ktera urcovala systém scénovani. ,,[...] v pfedstavé dominujici do
prvnich desetileti naseho stoleti nebylo evropské drama obsahové pojmem tak
Sirokym [...]. Bylo obsahové i formalné vymezeno daleko uzeji, spoutano celou
radou pravidel a zakonu, povazovanych v podstaté za nadcasové. [...] Pojem
drama [...] byl vymezen skrze relativné pevny systém norem. Tak pevny, Ze jej
bylo dokonce mozZno usporadat i v jakysi navod, jak vytvaret idealni drama, tedy
v jakousi obecnou a v podstaté nadc¢asovou techniku [...]* (Janousek 1989: 25).
Tento systém norem vysel z méstanského dramatu diderotovského typu a v du-
chu osvicenstvi stavél na prvni misto rozum jako klicového cCinitele. Zdtiraznoval
principy ovladnutelné na bazi kauzality a logiky a nabizejici postupy, jimiz bylo
mozné vytvorit pravdépodobnou a vérohodnou iluzi néjaké skutecnosti. Vr-
cholu dosahlo toto drama v typu, jejz Peter Szondi nazval absolutnim dramatem.
,Drama je absolutni,” piSe Szondi. ,Dramatik neni v dramatu pritomny. Nemluvi,
je pavodcem textu. Drama se nepise, ale stavi. [...] Casova dimenze, v niz se
drama odehrava, je absolutni pritomnost” (Szondi 1969: 14 a 16). Divadelni ZDE
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a TED v poetice nabidnuté timto dramatem nabylo maximalni platnosti. Georg
Lukacs ve své Metafyzice tragédie prohlasil, Ze jedinym divaikem dramatu je
Btih, nebot drama je hra o osudu a ¢lovéku, do néhoz se nikdo nevmeésuje.> Toto
drama se vzdava jakékoliv nahodilosti, nelogi¢nosti, funguje v ném dokonala
pevnost kauzalnich vazeb a nasledna logika udalosti a situaci; fabule se tu rovna
chronologickému usporadani zobrazovaného, kdy jedno netdprosné vyplyva
z druhého. Absolutni drama ukazuje, kudy se rozvijel osvicensky zaklad Didero-
tova méstanského dramatu, a jeho nékteré rysy poukazuji az ke klacisismu. Toto
drama ve své naroc¢né a nepokleslé podobé bylo trvale v kontaktu s realitou a ve
své dobé rozhodujici mérou formovalo vrchol ¢inohry, jemuz casto nechybéla
kriti¢nost viici méstanské spolecnosti - a obcas i nonkonformnost.

Jiny typ tohoto dramatu Sel opac¢nou cestou. Neusiloval o nic jiného nez
pobavit a byt Gspésny. Vznika ‘dobre udélana hra’ s propocitanou stavbou spo-
¢ivajici na dimyslném vedeni zapletky a prehledném racionalnim spradani
cetnych motivi, z nichz vyrustaji akce postav a vSechny situace s cilem stvorit
iluzi reality ptisobici svou vérohodnosti. Jedna linie ‘dobie udélané hry’ si nasla
ohromné uspésné uplatnéni na ptidé komedie, zejména frasky; druha, pode-
prena a posilena Technikou dramatu Gustava Freytaga z roku 1863, ovladla pole
‘pozdné romantického dramatu’, jemuz nechybély pokusy o tragédii, a tak se
stala vychodiskem, iniciatorem a nezbytnou soucasti tzv. divadla ‘velkého stylu’,
které ve spojeni s hereckymi hvézdami bylo vysostnym reprezentacnim zZanrem
meéstanské ¢cinohry druhé poloviny 19. stoleti ve vzpominané ‘belle epoque’. Toto
‘pozdné romantické drama’ bylo uz ve svém nejvyssim vzepéti kolem roku 1880
Sablonou, do niz s§lo nalévat jakykoliv obsah, a snizovalo literarni iroven tehdejsich
soucasnych dramatickych texti na velice nizkou troven. Pro reprezentacni linii
meéstanské ¢cinohry mélo vsak sviij vyznam. A dokazalo vydat ze sebe i dilo, které
jako by shrnulo vS§echno, z ¢ceho se toto drama napajelo a ¢im putsobilo na své divaky.

Edmond Rostand napsal Cyrana z Bergeraku v roce 1898, v dobé, ktera usta-
vila a znala ‘nezavisla ¢inoherni divadla’ naturalisticka a pripravovala nastup
‘divadel uméleckych’, v nichz se odehraje proména meéstanské ¢inohry. Piesto se
mu podarilo ucinit tento dramaticky text trvalym favoritem ¢inoherniho divadla
evropského typu a naplnit jim perfektné nazor svého c¢asu vlivného kritika Sar-
ceye, jehoz hlas znél evropskou ¢inohrou, ze divadelnost = iispésnost u obecen-
stva. Tato uspésnost patrici k divadlu ‘velkého stylu’ se v roce 1899 pri ceské pre-
miéie nepiijemné dotkla Saldy; kritiku Cyrana (viz Salda 1987: 194-199) zaéina
tim, Ze mluvi o znechucenosti ,ohmatanou a ocenichanou popularitou®, aby
shledal jeji pri¢inu v tom, Ze Rostandiv text postupuje ,,§irokymi barevnymi fres-
kami, prvni, druhy a ¢tvrty akt jsou hotovy skoro kaleidoskop, divadelni pravody
a panoramata“. Ale nakonec musi uznat, ze ,,je to veliké dilo umeélecké kultury”
(podtrhl Salda sam). Je to dramaticka kultura méstanska, nebot v Rostandové
Cyranovi je na bazi ‘pozdné romantického dramatu podle pravidel’ obsazena
cele. I Salda si velmi ceni Rostandovy ,,znamenité, virtuosni pirimo divadelni
techniky”, a byla to pravé ona, ktera dovolila spojit vSsechny osvédc¢ené polohy
meéstanského dramatu, které si osvojilo béhem 19. stoleti: Od ‘dobie udélané hry’

2 Lukdcsova studie (jejiz novy ¢esky preklad obsahuje sbornik se stejnojmennym nazvem z roku 1967) vychdzela roku
1914 na pokracovdni v casopise Scéna, coz dokazuje, jakymi cestami se ubiralo v desetiletich pFed prvni svétovou vdlkou
mysleni o ¢inohfe jako uméni dramatickém.
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B. A. Lavrenév: Pfelom, 1952, rezie A. V. Sokolov j. h.

k romantickému historickému dramatu ‘dumasovského i hugovského’ typu sla
k melodramatu a odtud samoziejmé k divadlu ‘velkého stylu’. To v§e na bazi du-
sledného ‘absolutniho dramatu’, které ¢inohru - respektive jeji scénovani - vyza-
duje uskutecnit jako prostor, kde (podle Szondiho) ,,¢clovék vstupuje do dramatu®,
aby se ,,dramaticky realizoval®“; tedy jako misto ,,rozhodnuti k ¢inu®, kterym by
se ,,odhalilo jeho nitro a stalo se dramatickou pritomnosti“ (viz Szondi 1969: 13).
Salda z tohoto aspektu mluvi v souvislosti s Rostandovym Cyranem o ,poesii
charakterové“ a ocenuje predevsim v tomto sméru titulni postavu, jez podle
ného nalezi k tém nékolika ,,pratyptim®, jez mame v nasich literaturach, ale i to,
Ze je ,,stejné skoro propracovana kazda z té kopy osob, které vystupuji v komedii
Rostandové® (Salda 1987: 195 a 198).

Rostandova hra doklada rozvrstvenost, rozriznénost, mnohostrannost -
strukturovanost - ¢inoherni méstanské dramatické kultury 19. stoleti, z niz
vzeslo v roce 1907 Méstské divadlo na Kralovskych Vinohradech a ktera ovliv-
novala jeho osudy zhruba v prvnim desetileti. Prvni Feditel Frantisek Adolf
Subert byl v této stratifikaci a diverzifikaci zakotven od dob svého Feditelovani
v Narodnim divadle. Uplatiioval - na vinohradském nameésti stejné jako na vl-
tavském nabrezi - predstavu spolec¢enské funkce divadla vzniklou v osvicenstvi,
v ¢eském prostredi vyrazné modifikovanou problematikou narodni; vcetné toho,
ze Narodni stejné jako Vinohradské divadlo se ustavilo jako viceoborové téleso
(viz Cisar 2007). Péstoval vSsak pro patricijskou vrstvu reprezentac¢ni méstanské

divadlo ‘velkého stylu’, pro néz mél z Prozatimniho divadla pripraveny soubor
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‘staré gardy’ ¢inohry ND. A nikoliv dobrovolné, ale tlaceny finan¢nimi problémy
otevrel pro navstévniky z dalsich vrstev méstanstva dvere pro divadlo zabavné, aby
nakonec - nerad - vpustil do Zlaté kapli¢ky i operetu. Ale udrzoval stale kontakt
¢inohry s realitou, a tak se nevyhybal ani jejim novym podobam: naturalismu
arealismu, aby se v druhé poloviné 19. stoleti ¢cinohra pod jeho vedenim setkala
i s realismem psychologickym, jenz predznamenaval uz promeény smérujici
k moderné. Subert takto ve své feditelské éfe v ND, znacéné slozité, trvale stihany
kritikou, s mnoha velikymi problémy, ale s nepochybnou divadelni inteligenci,
intuici (da se tomu také fikat ‘divadelni ¢ich’) a noblesou etabloval v Narodnim
divadle méstanskou ¢inohru v celé jeji tehdejsi bohaté strukturovanosti. Chtél to
opakovat i na Vinohradech; stal se konec¢né pro vinohradskou radnici i pro vybor
Druzstva Narodniho divadla ,,dostate¢nou zarukou, Ze pristoupili na model ‘dru-
hého Narodniho divadla’, prestoze ptivodné na Vinohradech zamysleli provozovat
jen ¢inohru* (Silova 2007: 11). JenZe poméry se zménily, tento Subertiv program
realizujici vedle sebe vsechny podoby méstanské ¢inoherni kultury byl v roce
1907 neudrzitelny; nejen z dtivodi ekonomickych; nebylo uz mozné propojovat
vSechny ¢inoherni proudy. A tak dalsi Feditel Vaclav Stech provedl od tinora
1909 zasadni obrat: s bezpecnou jistotou autora malomeéstskych frasek rozvijel
divadlo vyhovujici zejména svou zabavnosti predevsim vkusu stiednich vrstev.

A pak nastane radikalni zlom. S K. H. Hilarem nastupuje od roku 1913 do
cela ¢inohry umélec, jenz chape postaveni reziséra v inscenac¢nim divadle jako
dominantni, protoze pravé on nese odpovédnost za to, ze divadlo se bude kaz-
dym scénickym tvarem potvrzovat jako svébytny umélecky druh. Hilar patii
k divadelnikim, kteri uskutecnovali proménu osvicenské ¢inohry. Promysli
a realizuje vyboje, které by dokazaly vytvorit proménény systém divadelniho
jazyka ¢inohry, jenz by reflektoval proménujici se spolecnost. Nasel pro toto smé-
fovani podporu u nového reditele Vinohradského divadla: JUDr. FrantiSek Fuksa
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mu od zari 1913 oteviel prostor pro tuto aktivitu. Lze jisté predpokladat, ze tento
byvaly reditel méstskych Grada na vinohradské radnici ,,byl pro vybor divadel-
niho druzstva silné€jsim a respektovanéjsim partnerem nez jeho predchidce
a svou autoritou, vlivnymi kontakty i taktickou obratnosti posilil prestiz reditele”
(Sormova 2002: 482), ale souvislosti jsou asi jesté sirsi. Fuksa stridal Stecha, jenz
zanechal popis svého pusobeni v kiesle vinohradského reditele i prabéh svého
svrZeni z této funkce v knize Vinohradskyj p¥ipad. Stech si nikdy nebral servitky,
kdyz popisoval svou vefejnou ¢innost a své protivniky, jak dotvrzuji jiné jeho
vzpominky; nazev jedné z jeho vzpominkovych knih DZungle literdrni a divadelni
je vtomto sméru vymluvny. Jeho Vinohradsky pripad doklada, ze o Vinohradské
divadlo probéhl nemilosrdny boj, v némz ziejmeé nebyla z obou stran nouze o ne-
¢isté chvaty. Neslo ziejmé jen o Fuksu a Hilara na jedné a Stecha na druhé strané,
§lo o rozdilny vztah vinohradské stredni vrstvy k divadlu. Fuksa nemél patrné
zasluhu o Hilara jenom svymi osobnimi vlastnostmi i profesionalni zdatnosti,
ale i tim, Ze byl predstavitelem ‘divadelniho zaméreni’ - feceno se Zichem - jisté
casti méstanského obecenstva, které dokazalo prijmout a podporit zmény, které
At uz Hilar s Fuksou pouzili jakékoliv zptisoby v zakulisnim boji, aby zmohli
své protivniky, bylo to pro Vinohradské divadlo i pro vyvoj ceské ¢inohry nanej-
vys pozitivni. Nebot tak se mohly ustavit postaveni a funkce velkého ¢inoherniho
divadla, které se nevzdavalo zcela své ‘diderotovské’ tradice a pritom - zejména
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A Ji¥i Hubaé: Dim na nebesich, 1980, rezie Vaclav Hudeéek j. h. JifFina Bohdalovéa
(Klara) a Jaromir Hanzlik (Fanda)

| 4 éingiz Ajtmatov: Den delSi nez stoleti, 1986, rezie Jaroslav Dudek

poté, co byl vitézné vybojovan zapas o odchod zpévohry - mohlo byt zaroven
¢inohrou moderni. Pojem ‘velka’ ¢inohra, jenz se stane klicovym v osudech Vino-
hradského divadla, padl hned p¥i jeho otevieni. F. X. Salda v élanku vénovaném
této udalosti vysel z jeho rivality s Narodnim divadlem, aby nejprve konstatoval,
ze stejny provozné-ridici subsystém Narodniho a nové zalozeného divadla neni
Stastny, protoze jde o ,,soutéz slabych instituci“, a potom hledal ve sfére ¢inohry
jistou ,,délbu prace®, v niz ,,Vinohradské divadlo samo sebou bude nuceno upus-
tit od velkého zanru dramatického®, prenechat jej Narodnimu divadlu a , kon-
centrovat se pravidlem na moderni veselohru a grotesku* (Salda 1987: 236 a 237).
Saldova piredpovéd nebyla piresna, ale v jednom mél pravdu: ¢eska ¢inohra stala
v roce otevireni Divadla na Kralovskych Vinohradech na kiiZovatce, kde se rozho-
dovalo o jejich osudech, zvlasté té jeji podoby, jiz nazyvame ‘velkou ¢inohrou’.
Hilar chapal rezii - jak to sam ekl - jako vyraz svétového nazoru. Tato

formulace se pied prvni svétovou valkou casto vyslovovala hlavné v souvislosti
s tvorbou Reinhardtovou pro oznaceni svébytnosti divadelniho uméni, v némz
zaujala dominantni pozici esteticka funkce, ktera poskytla divadlu autonomii
a dovolila nové, jinak koncipovat vztahy mezi diviakem a predstavenim i insce-
naci a skutec¢nosti. Sociologicky se toto divadlo dostava do zvlastni roviny. Neni to
avantgardni umeéni po prvni svétové valce, které se s méstanskou spole¢nosti roz-
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chazi a jejiz teoretik Karel Teige si v zavéru svého Jarmarku umeéni klade obdobné
otazky, jako to ¢inil Herbert Marcusse az do 60. let minulého stoleti: ,,Jak je mozné,
ze velké uméni burzoazni epochy se obraci proti vlastni spolec¢nosti a formuluje
jiné predstavy lidského stésti nez vladnouci trida?* (Chvatik 2004: 85). Hilarova
¢inohra jako vyraz svétového nazoru reziséra se s méstanstvem nerozesla, ale
hled& nové moznosti scénovani, které by zprostredkovaly ptisobeni divadla jako
sféru nové lidské produktivity a tvorivé ¢innosti vyristajici z estetické, umeélecké
svébytnosti. Proti principtim osvicenské ¢inohry stavi synteticky divadelni jazyk
a objevuje nejriiznéjsi vyrazové prostiedky. V této poloze se utvari Hilarovo vino-
hradské obdobi. Sila a bohatost méstanské divadelni kultury jsou mu vychodis-
kem, ale uskute¢nuje nad ni a mimo ni novy stvoritelsky pomér ke skutecnosti
jako snahu odpovédét na spolecensky vyvoj a prekonat jeho slabiny a nedostatky.?

3 Tato problematika zGstdva v nasi divadelni historiografii prakticky nedotéena systematickym studiem, které by vydalo
vétsi prace. Napfriklad: poprvé - jak se samoziejmé vi a vzdycky opakuje - se takova skupina, byt zna¢né nesourodg,
zorganizovala kolem ¢asopisu Scéna. Jejimi €leny byli i Jaroslav Hilbert, Josef Kodic¢ek, Arnost Dvordk, Miroslav Rutte,
ktefi rozhodné nepatfili k levicovym intelektudliim. Spojovala je na prvém misté opozice protikvapilovskd, u nékterych
motivovand osobné, protoZe jim Kvapil neuvddél jejich texty. Zaroven se vsak nabizi otdzka, zda jim Kvapilova podoba
inscenaéniho divadla neprestala vyhovovat i proto, Ze uz pocitovali naléhavé nutnost vzniku ,svébytné divadelni reality”
jako jiného aktivniho pristupu k ‘méstanské’ skutecnosti. Miroslav Rutte ve studii ,Divadlo a skutecnost” se vyjadfuje
jasné a nekompromisné: divadlo je podle ného ,vlastni a svéprdvnou skute¢nosti” (Rutte 1946: 68). Odtud nepochybné
vede cesta k Dramatickému svazu, jenz vznikl na podporu Hilarova zdpasu v dobé stavky zpévohry Vinohradského diva-
dla a byl Hilarovi oporou i v dobé jeho $éfovani éinohry v Ndrodnim divadle, nebot préavé pres Rutteho tu existovalo spo-
jeni na agrarni stranu, dokonce az do Hostivare ke Svehlovi a tim k vlivnym a Gsp&snym intervencim v Hilariv prospéch.
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v hlavé, 1996, rezie JiFi
Menzel. lvan Trojan (Kamil
Champboisy) a Viktor Preiss
(Viktor Emanuel Champboisy)

» Milena Jelinkova: Adina,
2007, rezie Martin Stropnicky.
Jifi Plachy (K. H. Frank)

a Veronika Zilkovd (Adina)

Miroslav Rutte to formuloval takto: ,,[...] divadlo je ventilem potenciondlniho pte-
tlaku [...] napomaha k symbolickému vyrovndni k¥ivd a odreagovani komplexii,
dava i ¢lovéku, jenz sam neni umélcem, moznost, aby zazil tviir¢i opojeni a osvo-
bodil se na chvili od sebe sama, uvolnuje citové napéti tim, Ze nam ddvd nase
touhy a vdsné vyzit v idedlni formeé mimo aktudlni obsah naseho vlastniho Zivota
a je tak obranou proti jednotvarnosti a mechanizaci, jiz prinasi moderni civili-
zace“ (Rutte 1946: 78). Je to velice jasné vytyceni spolec¢enské funkce moderni
¢inohry, jez Rutte jesté stvrdi citaci z knihy Th. Lessinga Duse divadla o moznosti
divadla nechat pri ,,aktu estetického zazitku“ vykvést vS§echny moznosti zivota
a virtualné tak vycerpat vSedni zazitky kazdodenniho byti, jeZ jinak v tom oby-
c¢ejném ziti zakrnuji.

Hilarovy inscenace - zejména tésné po valce - korespondovaly s dobou a jeji
mentalitou v tomto duchu. Bylo pro néj ,,priznacné, ze na mocné vnéjsi podnéty
nereagoval piiklonem k casové aktualnim tématiim, ale Ze je transponoval do
estetické formy*“ (Sormova 2002: 483). V této souvislosti se téméf pokazdé vzpo-
mina stylizace jeho inscenaci; od vlivli symbolismu az ke stale vyhranénéjsim
rystm expresionismu na konci jeho vinohradského obdobi. Stylizace je vzdycky
porusenim prirozené podoby skutecnosti, jeji vétsi nebo mensi deformaci a 1ze
ji povazovat za meziclanek mezi mimeésis a sémiotickym konstruktem vytvore-
nym umeéle. I z tohoto hlediska je mozné nahliZet Hilarovo vinohradské obdobi
jako rozpéti mezi tradic¢ni ‘diderotovskou’ ¢inohrou a svébytnym divadelnim
svétem moderny. UZ v roce 1913 zaznamenal podnéty Craigovy, aby se k nim
vracel predevsim pri uvazovani o scénografii; v roce 1927 Craiga ovSem ve stati
,Bilancovani moderni rezie a co dal“ zaradi mezi velka jména moderni rezie,
kterou podle ného charakterizuje ,,0jedinély pud k syntéze, ktery vyznacuje
reformni snahy moderni rezie“ (Hilar 2002: 374). To ukazuje, kam byl Hilar ocho-
ten a schopen zajit ve smérovani, které nazyval ,,reformnimi snahami moderni

Velké méstanské divadlo vinohradskeé disk 23



rezie“ a jez vysokou mirou stylizace az deformace realnych jevii bylo nositelem
estetizace, ktera se dostavala - najmé diky chaosu, kvasu, radikalnosti a revoluc-
nosti prvnich let po svétové valce - nékdy na pozice protiméstanské. Ale: Hilar
nikdy neprojevi touhu odejit z ‘velkého’ méstanského divadla, ani jeho obcanské
postoje a umélecké ¢iny nevytvori mezi nim a méstanskou divadelni instituci
nednosné napéti, které by nutné vyustilo do rozchodu tak, jak to pozdéji potkalo
prislusniky povale¢né avantgardy Buriana a Honzla.

HonzlGv pribéh je v tomto kontextu zvlast poucény. Ackoliv mél angazma
v Osvobozeném divadle a jeho divadelni ptisobeni bylo bytostné v§im spojeno
s avantgardnimi samostatnymi scénami, usiloval vytrvale vstoupit do svazku
s velkymi ¢inohernimi méstanskymi soubory: Brno, Narodni divadlo, Plzen.
Za valky pak polozil zaklady ‘malého’ Divadélka pro 99 a inspiroval na tomto
zakladé pokracovani mezivale¢né avantgardy. Ale hned v roce 1945 tuto bazi
jako hledani nezavislosti odmitne. Ve jménu socidlni funkce divadla vyzaduje
organizovat ,divadlo jako zvlastni Gtvar, jenz se sdruzuje z umélct razného
véku, riznych nazorua a raznych uméleckych metod ke spole¢né praci“ (Honzl
1956: 282). Cilem takového divadla - v této souvislosti padne i pojem ‘velké’ diva-
dlo - je socialni funkce. Honzl pise o této funkci po roce 1945 radu ¢lanku a stati.
Jsou zajisté motivovany silné - a prvotné - politickymi davody. Ale jsou také
hledanim korent, z nichz tato socialni funkce ¢eského divadla roste a na jakych
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principech se da uplatnovat v povalecné spolecnosti. Napriklad v ¢lanku ,,Stara
¢inova ¢inohra Narodniho divadla“ cituje Honzl tato Nerudova slova z roku 1861,
tedy roku vzniku Prozatimniho divadla: ,,Zatim co se divadlo bude stavét a upra-
vovat, rozkvete verejny zivot u nas. V obecenstvu ¢eském zaujme urednik, pra-
myslnik, obchodnik a podobni totéz misto, které zaujima v némeckém; mimo to
politicky ruch, rozkvét literarni a hmotny blahobyt s tim spojeny rozsiii kruhy
divadelnich navstévniku o ty, kteri se dodé€laji hmotného blahobytu na trovni
primyslnikd, obchodnikt, Gredniki, vsech pomérné zamoznych.“ Takze pro
Honzla ,narodni byti a tim i smysl narodniho divadelniho usili“ je ,urcovano
v druhé polovici 19. stoleti zapasem o zabezpeceni [podtrhl sam Honzl] narodni
existence rozvojem hospodarskym a rozvojem kulturnim® (Honzl 1956: 276).

Tato Honzlova slova i jeho zajem o mozZnost rezirovat v ‘kamenném’, sta-
cionarnim, repertoarovém divadle mély své programové koreny: Vyjadiovaly
jeho presvédceni, ze jediné na institucionalni bazi vznikly a existujici jako ‘velka’
¢inohra muze tento divadelni druh plnit svou socialni funkci. Jaroslav Vostry
a Zuzana Silova formulovali takto precizné, co tato velikost znamena: ,,Nejde jisté
o samu [...] velikost [prostoru] a sam pocet divaki, ale o to, co vlastné tato velikost
atento pocet vyzaduje, resp. o to, co je s nimi opravdu v souladu a co je opraviiuje:
To je predvadéni néceho, co aspon na zakladé dodatecné interpretace muiZe byt
uznano za zalezitost nikoli soukromou, ale vefejnou a co opraviuje ¢init soucasti
takové verejné zalezitosti i to, co je spojeno s porusovanim intimity. Ne nahodou
pravé v podobném kontextu byva v bézném hovoru fe¢ nejenom o scéné a scénic-
nosti, ale primo o divadelnosti a divadle: Divadlo jako by bylo aspon do jisté miry
spojeno s projevy adresovanymi vefejnosti a nezbytné vystaveno verejnému
soudu, a ne pouze pratelskému prijeti vintimnim okruhu apriornich priznivea®
(Vostry/Silova 2007: 21). Toto ‘velké’ ¢inoherni divadlo bylo a je ovsem divadlem
meéstanskym. Oznacuje-li se tedy dnes uz jaksi trvale a automaticky Divadlo na
Vinohradech jako méstanské divadlo, pak tomuto pojmenovani nelze prisuzo-
vat jenom podobu, jiz predstavuje divadlo konvencni, divadelné a myslenkove
opatrné neprubojné, které ma casto funkci hlavné zabavnou. Méstanské divadlo
muze mit tvar instituce, ktera cilevédomé vstupuje do Sirokého spolecenského
déni, chce se k nému vyjadrovat a ovliviiovat je. Z této predstavy a koncepce se
v Némecku v 18. stoleti zrodila idea narodniho divadla, aby se diky ni dostalo
¢inohte v plném rozsahu moznosti plnit jeji - fe¢eno s Honzlem - socialni funkci.
O takové ‘velké’ méstanské divadlo se ve Vinohradském divadle snazil K. H. Hi-
lar. A znovu se k nému po druhé svétové valce programové vratil Jiri Frejka,
jemuz vsak vinou spolec¢enskych a politickych okolnosti po inoru 1948 nebylo
umoznéno tento program zavrsit.

Od Frejkovych sezon se ovsem takto chapana a realizovana ‘velka’ ¢inohra
na Vinohradech neobjevuje. Jisté kroky timto smérem hodlal ziejmé ucinit Fran-
tisek Pavlicek, jenz prisel jako novy reditel v sezoné 1965/1966. Vratil divadlu
jeho stary nazev Méstské divadlo na Kralovskych Vinohradech a hovoril o orien-
taci na prazského méstana jako nikoliv manipulovatelného obcana. JenzZe: ener-
gii, kterou takto Pavlicek souboru dodaval, smete v roce 1970 normalizace a zQ-
stane z ni jen soubor oblibenych a popularnich hercti, které divaci znaji z filmu
atelevize. Je to ona ¢inohra, ktera je prijimana pratelsky praveé a pouze v okruhu
prizniveq, byt je tento okruh velky, protoze se nejenom hraje ve velkém séle, ale
protoze o takové divadle je enormni zajem.
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Vinohrady si takto po 1éta udrzely prizen divaku i iroven konvencéni kul-
tivované zabavné ¢inohry; na tom zbudovaly svou povést a ispésnost. Nebylo
to jejich vinou, normalizace vykonala své. A pak prisla 90. 1éta, kdy se do ceské
¢inohry dravé viiti proud, jimz definitivné a také nemilosrdné vrcholi ucto-
vani s osvicenskou podobou ¢inohry, které zacalo uz modernou a jejiz projevy
samoziejmé muzeme shledat i v obdobi hilarovském. Divadlo na Vinohradech
vsak dale spoléha na své osvédcené jistoty a pohybuje se v kolejich kultivované
‘intimni ¢inohry’. To znamena ,,divadlo neprovokujici, nesokujici, srozumitelné
Sirokému publiku, divadlo jako misto predavani myslenek a povzbuzujicich hod-
not“, jak charakterizovala Radmila Hrdinova éru, kdy stal v ¢ele vinohradského
souboru jako umélecky $éf Jiri Menzel (Hrdinova 2007: 139). Cela ceska ¢inohra
tradi¢niho typu byla po roce 1989 vystavena tlaku postmodernismu a musela se
s nim néjak vyrovnavat. Divadlo na Vinohradech se stahlo na dtivérné znamou
padu a jen obcas z ni vyrazilo jinym smérem; vétSinou neprilis stastné a ispésne.
Kdyz potom chtélo znovu vstoupit do proudu ‘velkého’ ¢inoherniho divadla,
ukazalo se, Ze k tomu nema prostredky. Inscenace Adiny ke stému vyroci divadla
je omylem, ackoliv se snazi pro sviij pohled na ¢eskou historii od 30. let azZ po rok
1989 vyuzit fady postupt, které dnes uplatnuje postmoderni proud.

‘Velka’ ¢inohra se prosté nezrodi z prevzatych a mechanicky uplatnénych
prvki scénovani. Jeji soucasny a pritom i tradi¢ni tvar mize vzniknout ze slo-
zitého vnitfniho procesu hledani nového scénického systému. Je vsak soucasné
ceské divadlo tohoto procesu schopné? Ta nezdarena slavnostni premiéra Di-
vadla na Vinohradech je v néc¢em asi i svédectvim o stavu dnes$ni ceské ¢inohry
po stu letech vyvoje, kdy se osvicenska tradice setkavala na ptidé méstanského
divadla s modernou a poté i postmodernou.
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0 herecke dramaturgi

Zuzana Silova

Co je hereckd dramaturgie a jak ji chapat
v nezuzujici formulaci, jak ji 1ze uplat-
novat nejen v divadelni, ale i v pedago-
gické praxi?!

Dramaturgie jako ,,¢innost prostredku-
jici vztah mezi dilem basnickym a jeho
provedenim na jevisti“ (Ottiv slovnik) ma
mnoho konkrétnich podob a funguje, roz-
viji se v nékolika rovinach. Vyjdu z nejjed-
nodussi definice dramaturgické ¢innosti
v ¢inohernim divadle, jehozZ hlavni slozky
(snad stale jesté) tvori dramatikovo dilo
(dramaticky text) a herec ve spolupraci
s inscenatory jevistniho tvaru, tedy rezisé-
rem a jeho spolupracovniky (scénografem
atd.). Jde o volbu (jak rika Lessing), o hle-
ddni interpretu a inscendtorit pro vybrané
texty a obracené - o volbu a hleddni textii
pro konkrétni interprety a inscendtory.

Tradicni vyznam a jeho promény

Nedavno jsem se trochu zabyvala histo-
rii Vinohradského divadla a proménami,
kterymi ansambl prosel béhem stovky
let, ktera uplynula od jeho zaloZeni. Ne-
zjistila jsem, myslim, nic objevného, jen
se mi potvrdilo to, co se o tomto divadle
rika - nékdy s pejorativnim nadechem -
ze je to ‘herecké divadlo’. Ano, v dobach
priznivych tomuto divadlu a jeho herec-
tvi zvlast byla dramaturgie ve smyslu vy-
béru a skladby repertodru obrazejicich

1 Tento ¢ldnek vychdzi z predndsky pronesené pfi habilitaé-
nim Fizeni autorky na padé DAMU 26. ledna 2007.

umeélecky program divadla i jeho kulturni
a duchovniviroven dramaturgii hereckou.
S tim, Ze se obsah a vyznam tohoto pojmu
podle konkrétni situace ménil: jiny byl za
Hilara, jiny za Bora, jiny za Frejky, jiny
za Pavlicka, jiny za Miky... Od tradi¢niho
pridélovani hereckych ukolt v ramci
‘obora’ se postupné rozsiroval a prohlu-
boval, zjednodusoval a opét prohluboval,
aby se v poslednich desetiletich omezil
na to, z ¢ceho kdysi vysel.

Terminem ‘herecka dramaturgie’ tedy
obvykle v jistych typech divadla minime
tu situaci, kdy se repertoar vybira ‘na
herce’: na zacatku nestoji otazka ‘co bu-
deme hrat a proc¢’, ale ‘kdo bude hrat a co
tobude’. Hereckd dramaturgie se vtomto
pripadé ¢asto rovna vybéru titulti umoz-
nujicich uplatnit osobni kouzlo hereckych
protagonistt a jejich hereckou virtuozitu.
V praxi se tak navazuje na tradici kome-
diantského divadla a rozviji se zejména
ta jeho podoba, kterou oznacujeme zd-
bavné ¢i bulvdrni divadlo. - Ale nemusi jit
jenom o takové divadlo, jak dokazovala
existence klaunské dvojice Voskovce a We-
richa z Osvobozeného divadla, ale tfeba
i o to, co se na Vinohradech s pozdéjsim
pokracovanim v Narodnim podarilo roz-
vinout Hilarovi, na co dbal Kvapil, ¢eho
vyuzival Bor a v cem zejména na Hilara,
aleina vlastni zkuSenost z Narodniho na-
vazal Jiri Frejka. A v pripadé autorii tésné
spjatych s Vinohrady nebo pozdéji s Na-
rodnim? - myslim na Karla Capka a Fran-
tiSka Langera, ale i na Olgu Scheinpflu-
govou pisici pro své kamarady - u nich
jde prece také o ‘hereckou dramaturgii’!
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Hana Kvapilova jako
Ellida v Kvapilové
inscenaci Ibsenovy
Pani z namori,

ND 1905

Bez uvazovani o Hibnerové, Dostalové ¢i
Haasovi, Stépénkovi a dalsich - bez uva-
zovani o tom, jaky osud ¢i téma by mohli
jmenovani piedvést na jevisti, a o tom,
co prinaseji na jevisté sami sebou, svou
vlastni existenci - by nevznikly postavy
jako Fanka, Emilia Marty, stary PiStora,
doktor Galén ¢i doktor Johanek (Schein-
pflugové Okénko), anebo Franci a Ferdys...
Ljuba Klosova ve III. dilu akademic-
kych Dé¢jin ¢eského divadla konstatuje, Ze -
jak je znamo - v romantickém divadle
rozhodovala o obsazeni a interpretaci roli
hercova individualita. ,,Pro u¢inné zvlad-
nuti role byl dalezity uz herctv zjev [...]
V nékterych pripadech si herci dokonce
roli upravovali tak, aby 1épe odpovidala
jejich psychofyzickym predpokladtm. [...]
Nové hry byly pak uz primo psany [...] pro
zcela urcité herce. [...] Protagonista ro-
mantického divadla mél tedy znacny vliv
narepertoar a do jisté miry se ménil v dra-
maturga té slozky repertoaru, ve které se
mohl nejlépe uplatnit” (Klosova 1977: 30).
Na rozdil od vnéjsiho zjevu, tvoriciho
zaklad romantické ,individuality“, jde
v pripadé nastupu psychologického he-
rectvi pri vytvareni moderniho drama-
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tického charakteru o hledani a vyjevo-
vani toho, co muze byt na prvni pohled
skryto, co se tyka Zivota lidské duse: Fas-
cinujici varianty osamélého titanstvi,
jak je podaval Eduard Vojan, jsou prikla-
dem, Ze i v této dobé je to hercovo vidéni
role, postavy, co urcuje jeji interpretaci
a podobu v ramci Kvapilovy inscenace.
A jsme-li u Kvapila, jeho manzelka Hana
Kvapilova, pro kterou psal postavy ve
svych hrach nejen on, ale i dalsi autori,
se stala idealni predstavitelkou méstan-
skych divek a zen: Jejich osudiim ovS§em
vtiskavala cosi hlubsiho, co onen dobovy
ideal vzdy problematizovalo, posouvalo
do jiného svétla:? ,,A v tom zalezi cela ta
préce,“ prohlasil velky naturalista Emile

2 Véclav Tille kdyz srovndva Kvapilové Noru s vykonem
Suzanne Després - kterd pojala Ibsenovu hrdinku jako
energickou bytost zdpasici se svétem i s vlastnim muzem
o Stésti svého Zivota, ,stateénym srdcem sndsi zni¢eni svych
snu“ - si véimd, Ze ,pani Kvapilové citila v této bezstarostné,
plvabné postavé predevsim Zenu pokofenou osudem*.
V pfipadé jiné ibsenovské hrdinky poznamendvd, ze he-
recka ,pochopila celou dusi ten zpola bezdécny zdpas pani
Ellidy o dusevni svobodu a vytvofila podivuhodné éisté jeji
snivé, izkostné ndlady, stoupajici az k rozhodné vzpoure [...]
V podani pani Kvapilové je Ellida Zena nézné mysli, oddand
osudu, kterd jen bezdécné, poslouchajic vnitfniho pudu,
trvé na své touze po svobodé” (Tille 1917: 33-35).
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Zola, ,,stvoriti néco velikého pomoci zjeva
a osob, které v nasich odich, jez tékaji
kazdodennim zivotem, zdaji se byti ne-
patrnymi a mizernymi.“ Otokar Fischer
konstatuje, ze ztélesnuje-li Vojan jisty muz-
sky princip své doby, Kvapilova ukazuje
princip tehdejsiho Zenstvi - Zenu vyda-
nou napospas osudu, ¢asto bezmocnou
vici osudu - a pritom touzi ukazat krasu,
uslechtilost duse a vasnive bolestné city.

Nechava-li Kvapil herce rozvijet pro-
strednictvim postav, které vytvareji, jim
nejvlastnéjsi, bytostné téma, Karel Hugo
Hilar jde ovSsem dal: Podle vlastnich slov
nevahal v pripadé vinohradského Bohuse
Zakopala riskovat ,,z charakterniho mi-
lovnika ucinit molierovského komika“
a z ,venkovana Vydry“ vladarskou auto-
ritu. Praveé s tvorbou Hilarovou je spojena
proména - 1épe, rozsireni obsahu terminu
‘herecka dramaturgie’, ktery pochopitelné
souvisi s pojmem ‘herecka rezie’. Vzhle-
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dem k tradici a k vyvoji divadla se jako
herecka rezie nejdrive oznacuji inscenace
rezirované herci. V souvislosti se srovna-
nim rezisérskych osobnosti Kvapila a Hi-
lara - ktefi oba prisli k této profesi nikoli
od divadla, od herectvi, ale od literatury -
stavi Otokar Fischer do protikladu Kva-
pilav ,,dualismus vypravy a herci“ a Hi-
larovu snahu vytvorit rezii ,,urcity celek
stmelovany i vnitrné“. Hilar podle ného
~snazil se prizpiisobiti sloh prednich in-
terpretit svému pojeti, vénoval se tedy re-
zii herecké“ (Fischer 1935: 416). Kvapil se,
jak znamo, vénoval vice vytvareni atmo-
sféry, naladového pozadi pro hru hercq,
do které nezasahoval - jeho scénovani,
pise Fischer (a ma na mysli predevsim
inscenace Shakespeara), vychazelo z po-
zadavku techniky. Arnost Dvorak podle
Fischera poznamenal uz v roce 1911, pry
se zjevnou narazkou na Kvapiltiv smér,
ze Hilar ma schopnost ,,vyvolavati na je-
visti urcitou naladu ne lampami, nybrz
hereckym uménim®. O zptisobu, jak toho
Hilar dosahoval, vypovida mimo jiné i po-
stireh Jiriho Frejky, ktery vzpomina, ze Hi-
lar umél vystvat herce ,,na kralovsky hon
zaroli“ a Ze v hercich dokazal rozechvét
,héjaké nové sily. [Herec] prestava byt se-
bou tak, jak se zna, a bobtna v ném nova
bytost, jez zvolna pohlcuje jeho zndmé
ja“ (Frejka 1936: 297). Eduard Kohout,
ktery zacinal v oboru ‘lyricky milovnik’
akterému Hilar nabidl cestu k tragickym
hrdintim Hamletovi a Oidipovi, ovSem
vzpomina, jak p¥i praci s Hilarem herci
vstupovali do predem hotovych predstav
reziséra, aby pry mu je Kkazili, vystihli
nebo meénili. Téma dramatického textu
Shakespearova Hamleta Hilarovi sou-
znélo s tématem dospélymi opusténého
a zrazeného mladi, které citil v Eduardu
Kohoutovi, téma postavy Ofelie - ,,po-
slusné dcerunky, ktera vysiva“ - mu sou-
znélo s tématem Jarmily Kronbauerové,
které by se v jisté roviné dalo pojmeno-
vat jako smésice poddajnosti a nevypoci-
tatelnosti vabici i zrazujici muze spora-
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< Jarmila Kronbauerovaé jako
Ofelie. William Shakespeare:
Hamlet. ND 1926, rezie

K. H. Hilar

» Vdaclav Vydra - Kapitan Flagg.
Anderson a Stallings: Rivalové.
ND 1930, rezie K. H. Hilar

danou dhlednosti zevnéjsku, ktery ale
nemuze zcela zakryt mocnou pritazli-
vost smyslné a soucasné elegantni zenské
krasy - tou byla Kronbauerova povéstna.
Zamérné povérovani hercti postavami,
do kterych by je pri tradicnim chapani
obort nikdo neobsadil, zameérné boreni
systému starych oborua - pri jejich sou-
casném pragmatickém vyuzivani v radé
jinych pripadu - bylo tedy soucasti dra-
maturgicko-rezijni koncepce inscenace.
I diky tomu se pak muze v obligatnim ti-
tulu - skrze herce a jeho objevené moz-
nosti - vyjevit téma, které predvadénou
hru aktualizuje a soucasné presahuje.

Rozvijeni hercova osobniho tématu

Hledani tématu - hlubsiho smyslu, ktery
nam vyjevuje predvadény pribéh, situace
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¢i postava - v predloze a v téch, kdo se
chopi jeji scénické realizace, hledani
s nadéji na moznost dalsiho rozvijeni to-
hoto smyslu se vzdy vénovala i Frejkova
dramaturgie.

Jiri Frejka kdyz nastoupil na Vino-
hrady, neobsadil Macbetha Vladimirem
Lerausem ¢i Vladimirem Smeralem, kte¥i
patrili k muzskym protagonistim sou-
boru a mohli si na tuto roli délat oprav-
nény narok, ale pétadvacetiletym Oto-
marem Krejcou. Je pravda, ze Krejca
meél za sebou v té dobé Oidipa a Promé-
thea, a zejména Cyrana z Burianovy in-
scenace v D 46, ktera akcentovala roman-
tické pojeti hrdinského osudu v podobé
bouriciho se, ale hlavné trpiciho outsi-
dera. Frejka vidi Krejéu jinak nez Burian:
Dramaticky svar Shakespearovy postavy
misici idél hrdiny-rytife oddané slou-
ziciho krali a individua nespokojeného
s mistem, které mu bylo na tomto svété
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Frantisek Langer: Grandhotel Nevada. Méstské divadlo na Krdl. Vinohradech 1927, rezie Jan
Bor. Zleva Zdenék Stépanek (Petr), Olga Scheinpflugové (Lucy), Frantisek KovdFik (Filip), Antonin
Strnad (Jakub), Gustav Hilmar (Tomdas) a Karel Vavra (Robert)

pridéleno, interpretuje rezisér s hercem
jako pribéh mladika derouciho se pres
mrtvoly za kariérou (,,Tragicky dvojzpév
ctizadostivého mladi,” psal Josef Tréger).
Téma mocné vile, odhodlané prosazu-
jicivytceny cil a skryvajici casto pod mas-
kou autority vnitini kirehkost, pak Krejéu
provazi vlastné cely jeho herecky zivot,
dokaze je rozvijet v nejraznéjsich polo-
hach - groteskniho diktatora, revolucio-
nare, slouhovského pokrytce ¢i saska -
pripomenme jen jeho Juana ¢i Malvolia
po letech v Narodnim.

Objevovani ¢i rozvijeni osobnich té-
mat ostatné umoznoval Krejctiv ume-
lecky program v ¢inohie Narodniho di-
vadla, na némz se vedle dramaturga
Karla Krause podileli nejen ispésni rezi-
séri Alfréd Radok a Jaromir Pleskot, poz-
déji i Miroslav Machacek, ale pravé herci,
kteri berou pridélené role jako moznost
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reflexe ¢i interpretace jistych myslenek
a impulza, které citi nebo je napadaji
a s nimiz se chtéji néjak vyrovnat: Ka-
rel Hoger odmitl hrat Hamleta, protoze
podle slov svédku citil, ze by mél (jsme
na konci 50. let) hrat soucasnou postavu.
Mozna to nebylo jen proto, zZe ,,Hamlet je
vrchol a po ném uz na divadle nenasle-
duje nic“, abych zjednodusené parafra-
zovala to, co tehdy rekl Radovanu Lukav-
skému... Tieba chtél - pod dojmem filmu,
v nichz tehdy mistrné vytvoril zcela pro-
tichtidné psychologické portréty kieh-
kych muzi, ktefi bojuji o to, aby se ne-
stali outsidery (od Ndvratu domii pres
Hru o zZivot ke Skole otcit), a po Morakovi
v Srpnové nedéli - na jevisti dodat k této
zkusSenosti jesté néco... Splnilo se to, opét
mistrovsky, takika vzapéti v pripadé Wil-
lyho Lomana ve Smrti obchodniho cestu-
Jictho. A Radovan Lukavsky dostal tim
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Karel Héger — Mordk.
Frantisek Hrubin: Srpnova
nedéle. Tylovo divadlo
1958, rezie Otomar Krejca.
Zuzka - Marie Tomasova

padem necekanou prilezitost interpreto-
vat Hamleta - v inscenaci rezirované Ja-
romirem Pleskotem - ,,po svém* i podle
toho, jak se vyvijel spolecny dialog s re-
zisérem - jako muze ¢inu, ktery prichazi
odhalit spachané zlociny, pricemz ne-
jde o podobu hrdinného rytire, ale né-
koho, kdo burcuje svym ,,stfizlivym pato-
sem“. Ze pojeti postavy vzniklo opravdu
ze vzajemného ovliviiovani herce rezi-
sérem i reziséra hercem, svédc¢i hercovy
poznamky z prabéhu zkouseni, pozdéji
vydané jako Denik Hamleta. Je to Pleskot,
kdo na zacatku vyrkne, ze Hamlet je kov-
boj, ktery prisel potrestat viniky, ale je to
Lukavsky, kdo dava postavé uvédomeélou
vécnost a strizlivost, kterou bychom také
mohli nazvat cudnosti a ktera nenechava
divaky na pochybach o emocionalnim
obsahu skryvajicim se za zdrzenlivosti
vyrazu: ostatné, v roce 1947, dvanact let
pred Hamletem, napsal Ladislav Fikar
o Béasnikovi z vinohradské Cinské zdi:
,Lukavsky se zpovida za povalecnou mla-
dez, dotyka se problému a otazek udive-
nyma, smutnyma rukama, obycejnym,
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intenzivnim hlasem, mluvi hluboké lid-
ské pravdy s krasnou samoziejmosti, ne-
herecky a je to tak dobre. Jeho basnik je
hledac a poutnik, ale hledac z tohoto svéta
a na tomto svéteé...“

Jak snadno se ztraceji ‘dobyté pozice’,
ukazuje vyvoj obou velkych prazskych
¢inohernich scén poté, co nékteré vadci
osobnosti, které podobu herecké drama-
turgie urcovaly, musely nucené odejit (to
byl osud Frejky na Vinohradech i Krej-
¢uv a Kraustiv v Narodnim), nebo byl je-
jich vliv systematicky oklestovan a potla-
¢ovan (viz situace Pleskota a Machacka
v Narodnim). Jestlize napriklad na Vino-
hradech Jiti Frejka disledné dbal na roz-
voj mladych hereckych osobnosti, které
si vybral pro nejdilezitéjsi ukoly a s kaz-
dou novou roli jim daval prilezitost pre-
krocit dosud objevené hranice vlastniho
talentu (neni vétsi vzdalenosti mezi Ma-
cbethem a Molcalinem z Gribojedovova
Hofte z rozumu - a obéma rolemi poveéril
Frejka Otomara Krejcu, aby pro ného po
komedialnim Vodickovi v shakespearov-
skych Panickdch pripravoval Hamleta...),
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dalsi vyvoj vinohradského ansamblu se
skute¢né ubiral jakoby zpét k obortm,
jejichz ‘obsah’ ovsem v 50. letech casto
urcovaly predevsim ideologické tukoly,
které toto divadlo plnilo. V dobé piimo-
caré jednoznacnosti ¢i romantizujiciho
patosu, kterym vybavovali idealizované
hrdiny socialistického realismu nastupci
Krejc¢i, Adamové ¢i Hrusinského, na vino-
hradském jevisti nebylo misto pro chytré,
komediantské herectvi Vlastimila Brod-
ského nebo Jiriny Jiraskové, spojujici au-
tenti¢nost s ironickou nadsazkou. Pravé
témto herctim, tak jako dalsim z jejich ge-
nerace, byla az s nastupem 60. let dana
moznost predvést, v ¢em spociva sila mo-
derniho charakterniho herectvi - v ‘ne-
uplatné vécnosti’, s niz se dobyvali pod
slupku britké konverzace do nitra svych
hrdint - vécnosti provazené neodolatel-
nym puavabem a hravou atmosférou.

Na osudech nastupujici generace (Ivy
Janzurové a jesté mladsich Jaromira
Hanzlika, Daniely Kolarové, Hany Ma-
ciuchové aj.), u nékterych slibné predzna-
menanych - za Pavlickovy éry - ikoly ve
‘velkém’ repertoaru, se v pribéhu dalsich
desetileti jesté vice ukazalo, jak je rozvoj
hereckého talentu zavisly na dramatur-
gii, kdyz predstavitelé ‘normalizac¢niho’
mladi mohli (jen malokdy) vystoupit ze
S§katulek zjednodusenych, schematizu-
jicich typt naturburst a naivek a pied-
vést slozitéjsi dramatické charaktery.? Vi-
nohradsky diim a jeho ansambl dokazal
ovlivnit vyvoj ¢eského divadla vzdy, kdyz
se jeho predstavitelé nebali prekracovat
hranice vymezené méstanské zabaveé
a bulvarnimu divadlu. V pripadé pro-
gramu sezony, kterou Vinohrady osla-

3 Predevsim diky reziséru Jaroslavu Dudkovi mohl tak Ja-
romir Hanzlik vytvofit Hamleta (1976), Raskolnikova (1981)
anakonec i Cyrana z Bergeraku (1986) a Oidipa (1988). Nej-
pozoruhodnéjsim vykonem se ale s odstupem let jevi mimo-
Fadnd studie titulni postavy slabosského viddce v Tolstého
Caru Fjodorovi - tuto hru oviem na vinohradském jevisti
reziroval v roce 1973 (Jaromiru Hanzlikovi bylo 27 let!) host
z tehdejsiho Sovétského svazu P. P. Vasiljev.
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vuji sto let svého trvani, se zda, Ze toto di-
vadlo se opravdu vraci do situace vlady
V. Stecha, kterou pak permanentné de-
set let resil K. H. Hilar.*

Divadlo je milj Zivot

S hereckou dramaturgii jako prilezitosti
interpretovat, rozvijet své individudlni
téma skrze objevovdni tématu postavy,

4 Kdyby to aspon byl névrat ke starym dobrym oborim,
anebo aspon k bulvérnimu systému hvézd... To by byla na-
déje, ze napriklad v oboru ‘anstant’ (dramatické hrdinka)
vystoupi na jevisti skutec¢nd anstantka, nebo aspon hvézda
s kouzlem a pivabem, pro ktery jsme ochotni akceptovat, ze
vic nez o vytvoreni herecké postavy jde prdvé o predvedeni
onoho nezaménitelného kouzla osobni pfitazlivosti, podlo-
Zeného profesiondlni technikou... Misto toho se miizeme
zUcastnit prehlidky kostymi a p6z momentdlni medidlni
celebrity. MGzZeme se jen utésovat, Ze i takové situace uz tu
byly a divadlo je prezilo.

disk 23



<« P Radovan Lukavsky jako
Shakespeariv Hamlet (ND 1959,
rezie Jaromir Pleskot) a Vocilka
v Tylové Strakonickém duddkovi
(TD 1958, rezie Otomar Krejcéa)

byla spojena tvorba Cinoherniho klubu
v dobé necenzurovaného ptiisobeni jeho
zakladateld. Toto individualni hercovo
téma se s kazdou novou hrou, novou roli,
novym partnerstvim vzdy znovu hleda
a objevuje v trochu jiné podobé - takze se
vlastné neda stanovit predem jako néco
daného, s ¢im herec do hry vstupuje, ani
jednou provzdy, definitivné. Formuluje
se procesem zkous$eni a hry s partnery,
které jsou soucasné prilezitosti k herec-
kému i osobnimu sebepozndvdni. I proto,
ze - jak konstatuji dobovi pamétnici - he-
rectvi Cinoherniho klubu ptisobilo vzdy
nespornou autenticitou, v niz splyvala
hra a hrani postavy s bytim: ‘hrat’ a ‘byt’
existovalo v jednom. ,Jeden z hlavnich
puavabt mladého souboru spocival v su-
gerovani dojmu, Ze vnimaji divadlo jako
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hru. Ne ov§em bezmyslenkovité skotaci-
vou, ale takovou, jak ji chapou déti: urci

si ramcové dané okolnosti [...] a pak se

celou bytosti vchnou do hry,“ vzpomina
kriticka Alena Urbanova. ,Propadnuti

hie“ se v§i vaznosti (protoZe nebrat hru

vazné znamena zproneverit se jejim pra-
vidlim a tak ji vlastné zrusit) vedlo né-
kdy az k situacim, kdy herec zjistoval, Ze

jej postava posouvd ¢asto do rovin, ve kte-
rych herectvi zacind splyvat s autentickym

vstupem do agresivnich lidskyjch postojit. -
,Je to silné a hypnoticky presvédcivé,
takze teprve v poslednich okamzicich

nékterych scén se vracim k pocitu, Ze je

to jenom hra, Ze uz je tieba se vratit,” na-
psal kdysi v jednom rozhovoru Petr Ce-
pek o svém McCanovi z Pinterovych Na-
rozenin; on také na otazku, co pro ného
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A Pavel Kohout: August August, august. Divadlo na Vinohradech 1967, rezie Jaroslav Dudek.
Vladimir Smeral (Pan Feditel Holzknecht), Vlastimil Brodsky (August August, august), Jaroslav
Kepka (August junior) a Jifina Jiraskova (Lulu)

» Alexej Tolstoj: Car Fjodor. DnV 1973, rezie P. P. Vasiljev j. h. V titulni roli Jaromir Hanzlik.

Knézna Irina - Hana Maciuchova

znamend byt hercem Cinoherniho klubu
nakonec odpoveédél: ,Je to misto, kde se
predevsim odehrava muj zivot.“
Specifickou podobu herecké drama-
turgie (v oblasti ¢inoherniho divadla)
muzeme dnes vidét vinscenaci souboru
Ariane Mnouchkinové Thééatre du So-
leil, nazvané Les Ephémeéres. O kaleido-
skopickych pribézich osudii obycejnych
lidi, predvadéjicich ,,prchavé okamziky“
z kazdodenniho zivota, jsme psali pravée
pred rokem (viz Disk 19 - brezen 2007),
ale dovolim si v souvislosti s hereckou
dramaturgii stru¢né zrekapitulovat, o¢
Mnouchkinové a jejim hercam jde: In-
scenace vznikla z hereckych improvi-
zaci vychazejicich z osobnich zazitka
herct i rezisérky, ve kterych objevovali
spole¢na témata zdanlivé banalnich si-
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tuaci, s nimiz se potykame vSichni: smrt
blizkého ¢lovéka, rozvod, agresivita déti
vici rodi¢im a rodi¢a vaci détem... Ne-
jde o jejich feseni ¢i hodnoceni, ale pie-
devsim o jejich pociténi, uvédomeéni, pro-
ziti. Herci stridaji v rychlém tempu radu
rozliSnych roli a pri veskerém minima-
lismu se doslova proménuji pokazdé v né-
koho jiného. A i kdyz situace vznikly z je-
jich nejosobnéjsich zazitkl, neni v nich
ani stopa po sebestiednosti ¢i touze za-
byvat se vlastni osobou - naopak, jsou
o potiebé obycejného lidského citu a po-
rozumeéni tém druhym - postavam, je-
jichz osudy herci takiikajic ‘vzali na sva
bedra’. Mozna pravé to vedlo Mnouch-
kinovou a jeji ansambl k tomu, Ze si dra-
mata dnesniho zivota napsali sami, ne-
bot témata, ktera v sobé citili a o nichz
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potifebovali hrat, nenasli u zadného ze
soucasnych dramatiku.

Ale abych neutloukala soucasné ceské
divadlo jeho slavnou minulosti nebo
zahrani¢nimi priklady. Nazornym pro
vztah dramatické predlohy a vysledného
scénického tvaru, jehoZz podobu vyrazné
ovlivni herecka ‘slozka’ - a tedy herecké
dramaturgie dovedené ke svému konec-
nému vysledku, jimz je koncepce viélend
do hereckého projevu v roli, resp. v ni vy-
stopovatelna - mtize byt pripad vyznam-
ného c¢eského herce stredni generace
(a vyznamného pedagoga Divadelni fa-
kulty), ktery bohuzel uz neni mezi nami,
Borise Rosnera. Na vrcholu kariéry se
dockal prakticky v jediné sezoné t¥i ti-
tulnich roli ve trech divadlech. Na pozo-
ruhodném prikladu ‘vybuchu’ herecké
tvorivosti bylo mozné analyzovat vztah
herce k riznym rezijnim pristupim,
riznym souborim a k riznym jevist-
nim prostortim, s nimiz se Boris Résner
uspésné vyrovnal. Na jedné strané u Cy-
rana v Divadle pod Palmovkou i u Fré-
déricka v ABC §lo o hereckou dramatur-
gii uz na samém pocatku, tj. v pripadé
volby tituld - hry byly vybirané piimo
pro Roésnera, reziséri pro své inscenace
pocitali s jeho osobnim vkladem, s tema-
tickym potencidlem, ktery do pribéhu
vnese a kterym na scéné odpovi na pri-
padné namitky a pochybnosti o Zanro-
vé ¢i stylové originalité, dokonalosti a Zi-
vosti predloh. Na druhé strané inscenace
Lakomce byla v zasadé rezisérskym diva-
dlem, ve kterém si ovSem herec - za cenu
vycCerpavajiciho zapasu - prosadil vlastni
koncepci postavy, aby nakonec poukazo-
vala k hlubsimu smyslu dosti dryac¢nicky
a povrchné aktualizované hry.

Konkrétni podobu dnesniho ‘inter-
pretacniho divadla’, na herecké drama-
turgii zalozeného stejné pevné jako na
ucté k predloham, o jejichz scénickou
realizaci usiluje, 1ze dnes v Cechéach vidét
spis v jednotlivych inscenacich jednot-
livych divadel, nez Ze by se tomuto pro-

brezen 2008

gramu systematicky vénovaly napriklad
instituce, které - uz vzhledem ke svému
privilegovanému postaveni plynoucimu
ze statnich dotaci - maji takové poslani
takrikajic v popisu prace. (Jaké kulturni
hodnoty to prinasi vyvoji a irovni sou-
casného herectvi, ukazuje situace kla-
sickych evropskych ¢inohernich domad,
at je to Berliner Ensemble, Deutsches
Theater nebo Comédie-Francaise, abych
jmenovala jen ty, s nimiz mam jako di-
vak nejcerstvéjsi zkusenosti a o nichz
se psalo na strankach Disku v minulych
¢islech pravé v souvislosti s hereckou
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dramaturgii.) Jako priklad herecké ‘dra-
maturgické’ interpretace, ktera svébytné
rozviji téma postavy uloZené v drama-
tikové predloze, a to vzdy za podpory
rezijni koncepce, 1ze uvést soustavnou
spolupraci plzenského herce Martina
Stranského s rezisérem Janem Buria-
nem: vysledkem jsou pozoruhodné vy-
kony v komornich psychologickych dra-
matech, jak jsme je mohli v prabéhu
poslednich let sledovat na jevistich Di-
vadla J. K. Tyla v O’Neillové Ceste dlou-
hym dnem do noci (2003), Ibsenové Divoké
kachne (2005), Pohledu z mostu od Ar-
thura Millera (2007) a Cechovové Stryjcku
Vanovi z téhoz roku. ,,Muzsky princip*
v podani Stranského tvori stretnuti prud-
kych vasni a emoci s Zeleznou vuli zkro-
tit sebe sama: nenavistna laska Jamieho
Tyrona k bratrovi, egoisticka sebelitost
Hjalmara Ekdala, zarputilé sebezapirani
Eddieho Carbona je vzdy soucasné zapa-
sem o zachovani vlastni dustojnosti, byt
se tak casto déje i cestou komedialniho
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odstupu a byt se tim prozradi prede-
vSim lidska slabost a kifehkost, zranitel-
nost. V pripadé posledni herecké prilezi-
tosti, Astrova, prekvapi pak herec vlastné
‘opaénym’ postupem: pii vS§em tom piti
pristupuje jeho doktor ke vSemu, co se
s nim a kolem ného déje, zpocatku velmi
strizlivé a po muzsku razné, vécné. Za-
pas mezi setrvanim v letargii outsidera
a projevem potlacovaného citu k Jelené
probiha nenapadné, az na nékolik oka-
mziku zadirajicich se ovSsem do paméti
divaka (bezmocné zapoleni s ‘ekologic-
kym’ vykladem nad mapami) vlastné
skryté, ale s permanentnim, vsudypii-
tomnym napétim signalizujicim boufi.
Vypjatost a intenzita projevu Stran-
ského hrdint puasobi vzdy velmi auten-
ticky a ‘soucasné’, neni v nich nic vyluc-
ného, neobycejného a neobvyklého, nic,
co bychom neznali ze zivota dnesSnich
muzi, cemu bychom nerozuméli a ne-
meéli pro to - stejné jako sam herec pro
své postavy - porozumeéni.

Herecka dramaturgie
a pedagogicka praxe

Jiti Frejka nebyl sam, kdo ve své stati ,,Di-
vadelni §kola“ formuloval poslani, podle
néhoz by skola méla studentovi poma-
hat ,,vybudovat pevnou metodiku prace
a pevny duchovni rad“, metodiku, v niz
své misto mély i hodiny vénované ,,roz-
boru dramatického textu ve vsech jeho
slozkach“ (ostatné uz herec Konrad Ek-
hof, kdyz roku 1753 zaklada schwerin-
skou hereckou akademii, chce, aby se tu
studovala predevsim , gramatika herec-
tvi“, ke které ovsem patriikritickd ¢etba
divadelnich her, tedy néco, co bychom
dnes asi nejspis mohli nazvat dramatur-
gickou vychovou).

V seminari Podoby herectvi, probiha-
jicim na katedre ¢inoherniho divadla
DAMU, jde vlastné o takovou ,,dramatur-
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<« Martin Stransky jako Eddie ve hfe Arthura Millera Pohled z mostu. DJKT Plzen 2007, rezie Jan
Burian

A A. P. Cechov: Stryéek Vaia. DJKT Plzeh 2007, rezie Jan Burian. Martin Stréansky jako Astrov

a Antonin Prochdzka jako Ivan Vojnickij

gickou vychovu“ - na materialu samot-
ného herectvi. Studenti herectvi, jimz je
tento seminar urcen - ale chodi do ného
i studenti rezie a dramaturgie, i teorie
a kritiky -, navstévuji divadla, divame
se spole¢né na staré i nové filmy, sledu-
jeme dalsi obrazové a zvukové zaznamy
(to umoznuji granty ziskané pro vybu-
dovani mediatéky a archivu dokumentt
zahrnujicich i pisemnosti, fotograficky
material apod.). Divaji se. Popisuji, roze-
biraji, interpretuji. Sami si voli, o ¢em bu-
dou psat ¢i mluvit - neni dilezité napsat
brilantni esej, dilezité je vidét, vhimat,
vcitit se. Vedle toho mohou - ale nemusi -
prubézné odpovidat na otazky zamérené
na psychologii herecké tvorby - vycha-
zime z ankety ruskych divadelnikt z po-
¢atku 20. let 20. stoleti, na kterou svého
¢asu odpovidal i Michail Cechov.

brezen 2008

Od pocatku studia jsou tak studenti
vedle praktickych predmeétt vedeni k sou-
stavné analyze a hlubsi reflexi problému
oboru, ktery studuji. A to nejen problém
vlastnich, ale i skrze pozorovani a pozna-
vani jak ‘historickych prikladd’ (z ilmu,
zaznamu starych inscenaci), tak zkuse-
nych predstaviteld soucasného herectvi.
Konfrontace s jednotlivymi ‘vzory’ he-
rectvi je velmi otevirena a casto i velmi
osobni: nékdy dochazi az k ztotoznéni
s vybranym vzorem - coz signalizuje po-
trebu takového ‘vzoru’, jindy jsou velmi
kriti¢ti zejména k vyjadiovacim prostied-
kam - a ukazuje se, jak dilezita je pro
né (zejména dnes, kdy muze hrat kazdy
bez predchozi pripravy) herecka tech-
nika - pokud jsou schopni uvédomit si
to na druhych, jisté budou totéz vyzado-
vat sami od sebe...

0 herecké dramaturgii



V kazdém pripadé tedy jde o moznost
dvojiho pohledu na hereckou praci: tak-
rikajic ‘zvenci’, skrze pozorovani, popis
a analyzu tviaréich postupt toho dru-
hého, a ‘zevniti’, pri pokusech zmapo-
vat a pojmenovat problémy, s nimiz se
studenti setkavaji pri pripravé na roli
aposléze v priabéhu zkouseni inscenace.
Jejich osobni konfese obsahuji vécné po-
stfehy a poznatky, které mnohdy presa-
huji ramec jednotlivého konkrétniho
ukolu a tykaji se problému profesional-
nich vztahd mezi hereckymi partnery,
vztahu herec-text, herec-rezisér.

Hereckd dramaturgie tak tedy znamena
jak rozvijeni osobniho tématu prostied-
nictvim scénické interpretace postavy, hry,
tak se také muze stat specifickou oblasti
teoretické dramaturgie, ktera zkouma
genologii herectvi - tedy svébytnou teorii
druhii a Zanri herectvt, jejichz znalost po-
maha studentovi objevovat své vlastni,
individualni zanrové-stylové moznosti.
Studium podob a zputsobu herectvi je
motivovano predevs§im snahou, aby ze
studovaného projevu ziskali posluchaci
co nejvic poznatki dulezitych pro kul-
tivaci vlastniho hereckého talentu. Aby
si mohli uvédomit a ovérit, ze herectvi
je jen jedno, ale Ze jinak se hraje v diva-
dle, ve filmu, v televizi a vrozhlase, jinak
ve sklepé a jinak na Narodnim. Nehledé
napt. k otazce, kde zac¢ina a konci herec-
tvi ve vztahu k neskolenym naturscéiktm,
k nimz inklinuje film, ktery ma - na druhé
strané - tendenci ke konstituovani starii,
na rozdil od televize s jeji tendenci ‘od
herce k serialové roli’ atd. Tj. aby védéli
o prislusnych tendencich, které vyzaduji
prislusnou adaptaci, ale aby také védeéli
o nebezpeci adaptace beze zbytku, v jejimz
ramci se herec ztraci sam sobé - a to ne-
jenom jako cloveék, ale pravé i jako herec.

Student hleda v pribéhu studia sam
sebe. Studium podob a zpiisobii herectvi -
coz muze byt také jedna z podob herecké
dramaturgie - jim v tom podava, zda se
mi, pomocnou ruku. Ukazuje se totiz, ze

0 herecké dramaturgii

studenti maji potfebu skrze vlastni zkuse-
nost - at uz z pozorovani sebe sama nebo
téch druhych - odpovidat si na otazky,
které vzbuzuje soucasna divadelni, tele-
vizni nebo filmova praxe, v¢etné toho, ze
se sami pokouseji formulovat to, co je ob-
sahem jistych dnesnich pojmu, s nimiz
se setkavaji: at uz mezi né patfi dnes to-
lik diskutované rezisérské divadlo - in-
terpretacni ¢i neinterpretacni divadlo -
ansamblové divadlo - performané¢ni
uméni - herecka dramaturgie...

Myslim si zkratka, ze péstovani he-
recké dramaturgie na vysoké divadelni
Skole a v pedagogické praxi je dulezité:
souvisi totiZ s tim, Ze absolvent takové
$koly by mél umét nejenom se podle re-
zisérovych pokynt pohybovat po jevisti
¢i pred kamerou, ale i samostatné mys-
let. Prislusnou hantyrkou receno, byt -
uz z pudu své herecké sebezachovy -
schopny reflexe a sebereflexe.
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Wroclaw

- mikrokasmos stredni Evropy

Vratislav. Breslau. Wroclaw. Tri jména
pro jediné meésto. Cesi, Némci, Polaci -
tri jazyky a tfi kultury, které se do stale-
tych déjin tradi¢ni metropole Slezska ve-
psaly nejvyraznéji - vedle prokazatelnych
vlivii zidovskych, ruskych, francouzskych
¢i anglickych. Neni proto nahodou, zZe si
renomovani brit$ti historikové Norman
Davies a Roger Moorhouse vybrali pravée
toto vyznamné sidlo pro pusobivé zobra-
zeni dramatickych déjinnych zvratt a pa-
radoxu stredoevropského prostoru. ,,Lze
také pripustit, Ze velkd hlavni mésta nejsou
pro toto tizemi [tj. stiredni Evropu - R. L.]
vutbec reprezentativni. Zabyvdame-li se deé-
Jjinami Vidné oddélené od Sirsich souvis-
losti, neodhalime napiiklad obrovskyj roz-
sah habsburského vlivu v mnoha zemich.
V tomto ohledu se zdd mnohem slibnéjsi
vénovat pozornost mistum, kterda nebyla
subjektem, nybrz objektem moci“ (Davies/
Moorhouse 2006: 30).

Jako by tato slova ctihodnych univer-
zitnich kapacit bezdéky potvrzovala sta-
rou divadelni pravdu, ze krale hraji ti ko-
lem néj - tzn. Ze moc, sila, rozhodnost,
krutost ¢i jakykoliv ¢in a konani hlavni
dramatické postavy na scéné je nejcitel-
néjsi nikoliv pouze v projevech hrdiny sa-
motného, ale daleko vice v chovdni a jed-
nani postav, které jej obklopuji. Z jejich
respektu, strachu ¢i naopak posméchu
a pohrdani poznavame skutecnou miru
faktické vladarovy moci. S jistou davkou
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Radovan Lipus

nadsazky muzeme konstatovat, ze se
jedna vlastné o jakysi ‘magnetismus po-
stav’ ne nepodobny vzajemnému puso-
beni kosmickych téles s jejich gravitaci,
kolotanim po obéznych drahach, s jejich
vyzarovanim ¢i neocekavanym pohlcova-
nim v podobé ¢ernych dér. Snad prave
obraz oné gravitace, odpuzovani, stiett
i eruptivni ¢innosti sledovatelny u planet,
meést i dramatickych postav zptisobil, ze
se autori po dlouhém hledani a vahani
rozhodli dat své objemné a fascinujici
knize priléhavy nazev Mikrokosmos. Port-
rét jednoho stredoevropského mésta.
Také celkova kompozice jejich dila
evokuje - v dusledku skutecné drama-
tickych osudt sledovaného mésta - dra-
matickou skladbu tvorenou nikoliv ryt-
mem monologické narace, ale jakoby
ostrym kontrastnim nasvétlovanim jed-
notlivych scén a vyjevi. Neprekvapi nas
tedy v této souvislosti, ze prolog nepo-
jednava o pocatcich mésta, ale naopak
o tom, co znamenalo takrka jeho zanik,
tj. o zniceni pevnosti Breslau v roce 1945.
Puasobivost jejich metody velmi vydatné
posiluje az neobvyklé mnozstvi ukazek
z dobového tisku, Grednich zprav, vo-
jenskych hlaseni, citatii a autentickych
osobnich svédectvi ve formé piimé reci,
coz zpusobuje, Ze mame intenzivni do-
jem, Ze mésto samo o sobé je tu skutecné

primo jednajici postavou.



Osudy Vratislavi jsou po poznam-
kach z Gliwic (Disk 14) a Gdanska (Disk
22) mou treti sondou do scénickych pa-
rametrit mést nasich severnich polskych
sousedu. VSechna zkoumana sidla maji
nékolik spole¢nych rysu. Patfi k nim pre-
devsim staleté prolinani a stretavani pol-
ského a némeckého zivlu. Vysoky symbo-
licky potencidl maji obrazy zminénych
mést v obou koexistujicich ¢i naopak
soupericich kulturach. A konecné také
vyluéné misto v historii druhé svétové
valky a jeji priprave.!

Mé dnesni premysleni vsak neni in-
spirovano vale¢nymi troskami, prave na-
opak, podnétem k témto vratislavskym
uvaham je budova, ktera az na malé
Sramy Stastné prezila nalety a ostielo-
vani Rudé armady. Stavba, ktera patii
k tomu nejpozoruhodnéjsimu, co v hlav-
nim meésté Slezska vzniklo v priibéhu ne-
klidného 20. stoleti.

Veletrhy a vystavy - novy
prostor pro sebeEXPOnovani

Onou stavbou, jejiz scénické kvality zde
chci za chvili zkoumat, je unikatni Hala
stoleti (Jahrhunderthalle),? nevSedni vizi-
onarské dilo architekta Maxe Berga (1870-
1947) dokoncené v roce 1913 (obr. 1) jako
ustiedni objekt vystavniho arealu projek-
tovaného ve spolupraci Maxe Berga s dal-
$im vyjimeénym wroclawskym architek-

1 PFipomindm inscenovany nacisticky incident na vysi-
la¢i v Gliwicich 31. srpna 1939, okdzaly utok krizniku
Schleswig-Holstein na pevnost Westerplatte v Gdansku jen
o pdr hodin pozdéji a roli, jakou sehrdla Hitlerem vyhldsena
Festung Breslau od ledna do kvétna 1945. Statut pevnosti
mél na konci valky i Gdansk. VSechna tfi mésta byla rovnéz
vdlkou nadprimérné poskozena. Ve Vratislavi se uvadi
20 000 zcela zni¢enych domd.

2 V obdobi Polské lidové republiky byla stavba vymluvné
prejmenovdna na Hala ludowa / Lidovd hala. Tento nazev
se soubézné s ndzvem Hala stoleti pouzivd dodnes a do-
dnes se o sprdvném ndzvu v polském tisku vasnivé diskutuje
viz http://miasta.gazeta.pl/wroclaw/1,35751,4229446.html.

Wroclaw - mikrokosmos stiedni Evropy

tem Hansem Poelzigem (1869-1936).
Tato jedinecna budova nas zaujme ne-
jen svym nezpochybnitelnym a na svou
dobu neuvéritelné progresivnim tech-
nologickym feSenim Zelezobetonové
konstrukce,* ale také jako prostor pro
fadu mimoradnych udalosti nejraznéj-
stho charakteru specifické i nespecifické
scénicnosti. Od masovych cisté divadel-
nich produkci pro tisicihlavé davy divaka
iucinkujicich pres koncerty vSech zanr,
sportovni utkani, politické projevy a ma-
nifestace az po klasické komercni vele-
trzni a vystavni aktivity.

Promény scénovdni nabidky zboZi v his-
torickém vyvoji vystizné zminuje Jaroslav
Vostry ve svém textu ,,Uméni a scénic-
nost - nebo teatralita?“ v Disku 13. Kdyz si
v predstavach projdeme cestu, jakou ura-
zila prezentace zbozi od nabidky na trzis-
tich s neodmyslitelnym smlouvanim pies
kupecké kramy s postupnou stabilizaci
pevnych cen, pozdéjsi obchodni domy
s rafinovanou organizaci prostoru a pro-
myslenym scénovanim zboZzi v osvétle-
nych prosklenych vykladech a vitrinach
k sou¢asnym labyrintim hypermarketu,
rozlehlym nakupnim krajinam shopping
parka az po bourlivé se rozvijejici vir-
tualni obchodovani na internetu, jevi se
tendence prezentace zbozi jako jedinecné
hlavni postavy, hrdiny, ktery ndam v Zi-
voté schazi, ¢im dal tim zretelnéjsi a ne-
prehlédnutelnéjsi. V souvislosti s tim se
umeéle, le¢ zcela systematicky posiluje
dojem nakupovdni jako kreativni, svého
druhu dokonce umélecké c¢innosti, coz
dokladaji terminy diive v obchodnich

3 Vyznam stavby doklddd mimo jiné zapsani Haly sto-
leti na Listinu svétového kulturniho dédictvi UNESCO dne
13.7. 2006.

4 V protikladu k de Baudotovu principu vyfesil Max Berg
problém velkého prostoru pouzitim Zelezobetonovych prvka
obrovskych rozméri. Jeho projekt Jahrhunderthalle pro
vystavu ve Vratislavi realizovali Konwiarz a Trauer v roce
1913. Uvnitf této rozlehlé centrdlni haly o priméru 65 metra
vybihaji betonovd Zebra kupole z obvodového kruhového
nosniku, ktery je podpirdn masivnimi oblouky s pendetivy
(Frampton 2004: 44-45).
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1 Hala stoleti - fotografie z roku 1913 (obrazovy archiv Uméleckohistorického institutu marburské
univerzity)

kruzich neobvyklé a pro prodejny zcela
netypické. Mam na mysli ¢cim dal tim roz-
§irenéjsi pojem nakupni galerie, ateliér
¢i studio (koupelnové, zdravého spani
atd.). Zkratka jde o vyvolani dojmu: Na-
kupuji - tedy tvorim. Nakupuji - realizuji
své sny. Ci jesté piesnéji: nakupuji - tedy
Jjsem. Na této formé seberealizace a sebe-
potvrzeni je totiz nejlakaveéjsi fakt, ze k ni
nemusim byt nijak vybaven, disponovan,
pripraven. Stac¢i pouze jediné - pripous-
tim, Ze ne vzdy snadné a samozrejmé -
mit penize.

Priletmém listovani déjinami prezen-
tace zbozi a vyrobku i obecné scénovani
nesmime opomenout fenomén veletrhu
a vystav. Zejména konani tzv. svétovych
vystav je pro druhou polovinu 19. sto-
leti a nasledujici stoleti 20. naprosto ne-
zanedbatelné a v jistych dobach hranici
témeér s kultem. Jiz od Svétové vystavy
v Londyné v roce 1851 se stalo poradani
takového podniku nejen vyte¢nou prilezi-
tosti pro scénovani zbozi, vyrobk, tech-
nickych novinek, ale zaroven a mozna
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dokonce jesté vyraznéji prilezitosti pro
(sebe)scénovdni soudobé spolecnosti - je-
jich dominantnich hodnot, vkusu a ideji.’
Hmatatelnou pripominkou téchto okaza-
lych akei pak jsou - mnohdy az do dnes-
nich dnt - reprezentativni vystavni pa-
vilony ¢i nejriznéjsi doplnkové atrakce:
rozhledny, lanovky, ruska kola atd.® Fe-
nomén svétovych vystav se pochopi-
telné projevoval nejen v oné maximalis-
tické podobé znamé pozdéji pod znackou

5 Vystavni pavilony se tak postupem &asu stdvaji zhmot-
nénim vlddnouci ideologie dané zemé a vystavisté je po-
jimano uz nejen jako scéna slouzici k prezentaci zbozi,
ale jako kolbisté, ¢i dokonce bojisté. Nejvyhrocenéji je
tato tendence eskalovaného nacionalismu a ideologické
Fevnivosti — zcela potlaéujici pavodni cile svétovych vy-
stav - Citelnd vpredvecéer druhé svétové vdalky na zndmé
konfrontaci proti sobé - obrazné i doslova - stojicich pa-
vilond stalinistického Sovétského svazu (arch. B. M. Jofan)
a nacistického Némecka (arch. A. Speer) na Svétové vystave
v PaFizi v roce 1937.

6 Pfipomefime za vSechny dnes jiz bohuzel neexistujici
prikopnicky Kristdlovy paldc architekta Josepha Paxtona
(1801-1865) na londynské vystavé nebo naopak stdle sto-
jici, ,pGvodné pouze docasnou vystavni atrakci“, notoricky
zndmou Eiffelovu véz z roku 1889.
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EXPO, ¢ili globdlni sebeprezentace jednot-
livych stati (ostatné praveé s ponapoleon-
skym rozvojem ideje narodt a narodnich
statli vznik a poradani téchto monstroz-
nich podnikt bezprostiedné souvisi), ale
§iril se i smérem ‘dol’ do jednotlivych
zemi, kde mival podobu narodnich, zem-
skych a na nizsich stupnich tzv. krajin-
skych ¢i okresnich vystav.”

Vystavisté se svymi pavilony, halami,
restauracemi, divadly, fontanami a pou-
tovymi atrakcemi se tak stava zcela no-
vym typem verejného prostoru. Vznika
tak nova meéstskd scéna napri¢ zemémi
od metropoli k okresnim mésteckam, ur-
c¢ena prioritné netoliko ke komercni ¢in-
nosti, ale ¢im dal tim vice také k atrak-
tivnimu traveni volného ¢asu. Tato nova
scéna je charakterizovana zejména vel-
kym stupném proménlivosti a inovativ-
nosti. Tyto parametry se neprojevuji jen
v prezentovanych vyrobcich a produk-
tech, které ve své dobé vétsinou predsta-
vuji technologické spicky svého oboru,
aby byly vzapéti vystridany zbozim jesté
novéjsim nebo - v pripadé zmény tématu
vystavy - sortimentem zcela jinym. Ona
promeénlivost se totiz projevuje i ve stav-
bach samotnych. Nékteré z nich jsou pro-
gramoveé zamysleny jako docasné a po
skonceni vystavy jsou bud definitivné
rozebrany, ¢i v lepsim pripadé prestého-
vany na jiné misto.?

Rada budov se naopak diky svym tech-
nologickym kvalitam ¢i mimoradné ar-
chitektufe natrvalo stava nedilnou sou-

7 Napfiklad v nasich podminkéch existuji - kromé vseo-
becné zndmého prazského Vystavisté, Brnénskych veletrhi
a vystav, ostravské Cerné louky - vystavni aredly nebo
jejich pozistatky skuteéné ve vSech kategoriich mést - od
stotisicovych (Plzen, Olomouc, Liberec, Pardubice, Ceské Bu-
déjovice atd.) pres stfedni (Louny, Mlada Boleslav, Pferov)
az k docela malym sidlam (Stramberk).

8 Uvedme jako zndmy pfiklad zrcadlové bludisté v pavod-
nim pavilonu Klubu ¢eskych turistl od architekta Antonina
Wiehla (1846-1910) z prazské Jubilejni vystavy v roce 1891,
prestéhované na Petiin, & tzv. Ceskou chaloupku z téze
vystavy od architekta Vdclava Rostlapila (1856-1930) za-
koupenou tovarnikem Seykorou a znovu postavenou na jeho
pozemku v Kostelci nad Orlici atd.
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casti svého mésta, v mnoha pripadech
primo jednim z jeho symbold. To plné
plati nejen pro jiz zminénou Eiffelovku,
bruselské Atomium z roku 1958 ¢i expe-
rimentalni obytny komplex Habitat zbu-
dovany u prilezitosti EXPO 1967 v Mon-
trealu, ale v neposledni radé prave také
pro Halu stoleti ve Vratislavi.

Hala stoleti = scéna stoleti

Vystava, ktera se ve Wroclawi, tedy pres-
néji v tehdejsim mésté Breslau uskutec-
nila od kvétna do fijna 1913 a navazo-
vala na tradi¢ni Breslauer Festwochen,
konané zde pravidelné v letech 1909 az
1911, nebyla sice svétovou vystavou, ale
presto je jeji vyznam pro déjiny architek-
tury a koneckonci pro dé€jiny scénovani
nepominutelny.

Impulzem k obri Vijstavé stoleti, ktera
meéla predstavit ekonomicky, kulturni
a duchovni potencial Slezska a jeho hlav-
niho mésta - tehdy tretiho nejvétsiho
némeckého meésta vibec -, bylo sté vy-
roc¢i provolani krale Fridricha Viléma
III. An mein Volk, potazmo nasledného
vitézstvi spojeneckych armad nad Na-
poleonem v bitvé u Lipska a oslava vi-
tézstvi v osvobozenecké valce. ,,Vyvrcho-
lenim cisarského obdobi byly v Breslau
nepochybné oslavy stého vyroci vdalky za
osvobozeni v roce 1913. Jejich centrem byla
Jahrhunderthalle, vybudovand prdvé k to-
muto ncelu. Oslavy zacaly vystavou napo-
leonskych pamdtek, bylo jich 7240 a hlavni
atrakct byl Napoleoniiv kocdr® (Davies/
Moorhouse 2006: 313).

Priprava mohutného podniku zacala
jiz v roce 1910. Nasledujici rok predsta-
vil Max Berg meéstské radé plany a roz-
pocet pro stavbu centralni vystavni Haly
stoleti. Projekt vyvolal boutlivou debatu,
ktera se tykala vysokych naklada odha-
dovanych na 1,9 milionu marek, obavy
ze zriceni tak ob¥ i kopule a konec¢né i sa-
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2 Wroclawské vystavni prostory z ptaci perspektivy, leteckd fotografie z roku 1930 (obrazovy
archiv J. G. Herder-Institutu, Marburk)

motného vzhledu monumentalni stavby.

»Ti s mensim citem pro plastickou formu
prirovndvali Halu k dortu, krabici na klo-
bouky nebo plyndrné a Zddali vyhldseni
nové soutéze, nebot - jak tvrdili - kazZdy
projekt bude lepsi nez monstrozni vize
Maxe Berga“ (Ilkosz 2005: 78).

Nicméneé 28. cervna 1911 byl po osmi-
hodinové debaté v radé mésta projekt
schvalen. Samotna stavba provadéna fir-
mou Dyckerhoff a Widmann probihala
od 31. srpna 1911 do 20. kvétna roku 1913,
kdy byla Hala za Gicasti naslednika prus-
kého trinu slavnostné inaugurovana.
Specialni okazalou dekoraci pro tuto
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vyznamnou udalost navrhl samotny ar-
chitekt Max Berg. V priibéhu priprav vy-
stavy se vSak ukazalo, zZe obri Hala stoleti
nemuze soucasné slouzit jako misto pla-
novanych masovych divadelnich a hu-
debnich produkci a expozice Historické
vystavy, ktera méla shromazdit jiz vyse
pripomenuté pamatky z napoleonskych
valek. Soubézny muzejné-vystavni a spe-
cificky scénicky provoz v jedné budove se
ukazal jako nerealny. Zvlasté pro ucely
Historické vystavy proto vyrostl v bezpro-
stiredni blizkosti Haly stoleti podle pro-
jektu Hanse Poelziga dalsi samostatny
pavilon, nazyvany téz nékdy Pavilonem
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Ctyr kopuli (obr. 2). Samotna Historicka
vystava se méla skladat ze ¢tyr oddila:

»1. Osobnosti a vojeviidci napoleonského
obdobi.

2. Stdty nucastnici se vdalecnych konflikti
(ukdzRky uniforem, plany bitev, modely
pevnosti).

3. Prubeh uddlosti od Napoleonova napa-
deni Ruska az po parizsky mir z r. 1815.

4. Kazdodenni Zivot, umeéni a umelecké
tremeslo z obdobi napoleonskyjch vdalek“
(Ilkosz 2005: 83).

Poelzigovym dilem je také monumentalni
antikizujici 1500 metrt dlouha obla per-
gola navazujici na Halu stoleti, provedena
v progresivnim litém betonu. Soucasti vy-
stavniho arealu byla samoziejmé také rada
dalsich, veskrze docasnych staveb, pavi-
lon funeralniho umeéni, pavilon slezskych
umeélcq, lunapark, letni divadlo a japon-
ska zahrada, ktera existuje dodnes atd.

Vratme se v§ak k hlavnimu objektu na-
Seho zajmu - Hale stoleti. O progresivité
jejiho technologického reseni jsem se jiz
zminil. Monumentalitu 42 metra vysoké
kopule nejlépe dolozi jeji rozpéti, které
¢ini 65m.° Zajimavou dramatickou situaci
priodstranovanileseni po dokonceni této
ohromné kopule pripomina ve své mono-
grafii Jerzy Ilkosz. Podle dlouholetého Ber-
gova spolupracovnika, wroclawského ar-
chitekta Paula Heima ,, Berg vysel na ulici
a prosil ndhodného kolemjdouciho, aby
mu za odmeénu ve zlatyich markdch pomohl
uvolnit velky Sroub v konstrukci lesent, po-
névadz to saim nedokdzal. Ujistoval jej, Ze
se Hala nezriti. Teprve po této demonstra-
tivni akci se dali do prdce stavebni délnici“
(Ilkosz 2005: 131). Obri nezdobeny' jed-

9 Pro srovndni uvedme priméry alespon tfi kopuli zné-
mych historickych staveb - mesita Hagia Sophia v Istanbulu
31 metri, kopule chrému svatého Petra v Rimé 41 metra &i
kopule Pantheonu 44 metrd.

10 Podle plvodnich Bergovych predstav a pland mél byt
interiér vyzdoben expresivnimi barevnymi freskami Oskara
Kokoschky. K jejich realizaci vSak nikdy nedoslo. Stejné tak
se nerealizovaly Bergem zamyslené barevné vitrdze.
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noprostorovy interiér se ¢tyrmi apsidami,
zahrnoval ve vychodni apsidé zpévacky
choér s obiimi varhanami (obr. 3), ktery
reprezentoval scénu, a zapadni cisarskou
tribunu spojenou s amfiteatrem - hlediste.
Dominantnim vytvarnym prvkem je abs-
traktni rytmus prosklené pohledové Zele-
zobetonové konstrukce védomé odkazu-
jici k priznanym konstrukénim skeletiim
gotickych katedral. Centralni prostor je
obkrouzeny shora osvétlenym promenoa-
rem s technickym a socialnim zazemim,
dvoupatrovou vstupni halou s prijimacim
cisarskym salonkem v prvnim patie s pro-
sklenou stfechou. Reprezentac¢ni zapadni
vstup je vybaveny sloupovym portikem.

Pri projektovani Haly se Max Berg in-
spiroval nejen proporcemi zlatého fezu,
ale také pythagorejskou geometrickou
estetikou a mystikou. Slo mu v prvé radé
0 ,,odusevnély ¢i primo duchovni charak-
ter” stavby, jak doklada Ilkoszem uva-
déna citace z Bergova dopisu profesoru
Berlinské polytechniky Fridrichu Ses-
selbergovi: ,,VzndSejici se kopule je sym-
bolem duchovniho svéta. Z jejiho vrcholku,
Otce Ducha, plyne svétlo pozndni, pravdy
a lasky k lidem, symbolizované Zebry ko-
pule. V lidech puisobi vnitini sily pochdze-
Jjiciz Matky Zemeg, sily prirody, zemé, krve.
Tyto sily jsou symbolizovdany ctyrmi vyraz-
nymi arkddami apsid. Otec-Duch oplodnu-
Jjict Matku-Zemi zapojuje jeji pi-irodni sily do
sluzeb vlastni viile. V tomto smyslu ¢lovek
a v ném drimajici vnitini sily pochdzejict
z Matky-Zemé jsou ndastrojem Prozvretelnosti.
Pronikdani ducha a vzpirdni se prirody vy-
tvdri rovnovdhu v polarité ¢loveka a spo-
lecenské skutecnosti“ (Ilkosz 2005: 157).

Sakralnost stavby je podtrzena ptado-
rysem, v némz objevujeme kruh vepsany
do ctverce, a také orientaci onéch ctyr
apsid, pricemz ne nahodou byla apsida
s varhanami'! a scénou orientovana na
vychod, stejné jako oltare v chramech.

11 V té dobé se jednalo o nejvétsi varhany na svété - mély
16,5 tisic pistal a 33 registra. Vyrobila je firma Wilhelm Sauer.
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Bergova touha po uméleckém vyuziti
stavby souznéjici s dobovymi ideami ge-
samtkunstwerku se v priibéhu trvani vy-
stavy realizovala napiiklad v fadé monu-
mentalnich koncertt.'?

Skute¢nym vrcholem, pokusem o totdl-
ni scénickou produkci, inspirovanou a tva-
rovanou primo architekturou Haly stoleti
a tématem samotné vystavy, vSak bylo na-
studovani a uvedeni prilezitostného textu
Festspiel in deutschen Reimen od Gerharta
Hauptmanna v rezii Maxe Reinhardta.

Hauptmann-Reinhardt-Festspiel

Myslenka na uvedeni zcela nového slav-
nostniho predstaveni v ramci vystavy ne-
byla blizka pouze Maxi Bergovi, ale také
nejvyssim predstavitelim mésta Breslau.
Pri hledani vhodného tvtrce se zastupci
vedeni mésta obratili na rezisérského gé-
nia Maxe Reinhardta. Kdo jiny mél do-
statek zkuSenosti a talentu pro vytvareni
velkolepych masovych divadelnich pro-
dukeci nez praveé tento berlinsky vizionar,
$éf nejvétsiho némeckého divadla Deuts-
ches Theater? Reinhardt ovsem jako jednu
z podminek uved], Ze autorem textu musi
byt Hauptmann. Radni tedy uéinili na jare
1912 svému ,,slezskému krajanu“ a v té
dobé jiz proslulému dramatickému bas-
nikovi oficialni pisemnou nabidku. Ger-
hart Hauptmann byl pravé na vrcholu
slavy a tviarcich sil."* Zaroven je ovSem
treba dodat, Ze rozhodné nepattil k ob-
libenctim pruského cisarského dvora.'

12 Napfiklad provedeni VIII. symfonie Gustava Mahlera ¢&i
na zavér vystavy IX. symfonie Ludwiga van Beethovena atd.

13 Podklady pro tuto kapitolu jsem ¢erpal z obsdhlé studie
Leonharda M. Fiedlera: ,Festspiel in deutschen Reimen*, pu-
blikované v katalogu Hans Poelzig, Wroclaw 2000, s. 97-121.

14 V prosinci 1912 se stal lauredtem Nobelovy ceny za
literaturu.

15 Vilém Il. dokonce po uvedeni Hauptmannova dramatu
Tkalci v roce 1894 z protestu rezignoval na svou 16Zi v Deut-
sches Theater.
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Oba osloveni tviirci se navzajem znali,
ale neméli dosud prilezitost spolupraco-
vat. Hauptmann nabidku mésta nejprve
odmitl. Jako jeden z dtivodii uvedl obavu
z monumentalniho prostoru Haly. Po
osobnim setkani s Maxem Reinhardtem
vsak na spolupraci nakonec pristoupil.
16. ledna 1913 oznamil dokonceni textu.
28. inora byl text Festspielu poprvé cten
pred méstskou radou v Breslau. A konec¢né
25.biezna 1913 byla podepsana smlouva
mezi Hauptmannem a méstem o prijeti
dila v podobé, v jaké bylo odevzdano.

Charakter a tvar samotného textu byl
dost netypicky. Nejednalo se v zadném pri-
padé o klasické historické drama v pravi-
delné seviené formé. Spis bychom mohli
hovorit o divadle na divadle, jarmarec¢ni
lidové podivané ¢i historické féerii. Sam
autor jej v prologu usty Reditele Divadla
Svét nazyva reckym slovem mimos, ¢imz se
zietelné odkazuje k prilezitostnym maso-
vym antickym produkecim. Odkaz k antice
je pochopitelné rovnéz v souladu s Rein-
hardtovou ideou ,divadla pro pét tisic“.
Obéma témto zamértim Bergova Hala plné
vyhovuje. Jeji jednolity, neclenény amfite-
atrovy prostor hledisteé stira stavovské roz-
dily, rusi dokonce predél mezi jevistém
ahledistém, jehoz absenci posiluje navic
ucast masy statistd, kteri casto prichazeji
na své vystupy ulickami mezi divaky. Vy-
tvari tak zamysleny dojem jedné kom-
paktni polis. Uved'me pro priklad postieh
divadelniho historika, rezisérova soucas-
nika, ktery pozoruje jeho praci primo:

»Zvldsté pozoruhodnyj jest Reinhardtiiv
pomer k obecenstvu. Svymi velkymi reZiemi
davovych dramat snazil se Reinhardt do-
sdahnoutiuplného splynuti komparsu s obe-
censtvem, aby tim strhl publikum k primé
ucasti na déji. Proto ddvd jevisti splyvat
s hledistém, stavi komparserii zdady k pu-
bliku a proti hlavnim jednajicim osobdam.
Rozvdsnéni a vzruseni prochdzi tim celym
divadlem* (Blahnik 1929: 605).

Vratme se v§ak k Hauptmannovi a jeho
textu. Hlavni postavou tu neni Napoleon,

disk 23



4a Generdlni zkouska inscenace Festspiel in deutschen Reimen v Hale stoleti 1913: Max Berg
stoji uprostifed, Max Reinhardt se opird loktem o rezijni stolek, za nim stoji Gerhart Hauptmann
(z katologu vystavy G. Hauptmann, Theater und Bildende Kunst, Esslingen 1984)

byt zejména o ném pribéh vypravi, ale
masa, lid ¢i presnéji narod. Vedle zcela
konkrétnich historickych postav, jakymi
byli kromé Bonaparta napiiklad panov-
nik Fridrich Veliky, ministr Talleyrand,
polni marsal von Bliicher, filozofové He-
gel a Fichte, dramatik Kleist ¢i otec né-
mecké gymnastiky Jahn, se tu objevuji
postavy ryze alegorické, jako treba Va-
le¢na furie, jiz zminény Reditel Divadla
Svét, Orel, Septembriseur atd. To vSe na
pozadi davi jakobinu, vojaki, kat, ma-
sek, ptaka. Reinhardt vsak ve své insce-
naci pracoval nejen s témito skupino-
vymi vyjevy, ale prekvapivé rozehraval
nékteré situace za pomoci velkych mari-
onet. V zavéru napiiklad posila Reditel
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Divadla Svét rezolutné do skriné loutku
pruského narodniho hrdiny, ,,marsdla
Kuptedu*, spolutvirce vitézstvi v bitvé
u Waterloo Gebharda Bliichera, ktery
chce neustale bojovat. Hauptmann se ve
versovaném textu obecné soustiedi spise
na postavy nez na udalosti. Jeho antimili-
tarismus a apoted6za svobody jsou zjevné
netoliko ve vztahu k postavé marsala Bli-
chera, ale také v tom, Ze jako alegoricky
symbol Némecka nezvolil postavu va-
le¢né Germanie, ale moudré Athény.
Svétova premiéra Festspielu (obr. 4a-c)
se v Hale stoleti konala 31. kvétna 1913.

16 Scénografem inscenace byl Ernst Stern a autorem scé-
nické, Zivé provozované hudby Einer Nielsen.
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Parametry produkce byly vskutku ohro-
mujici. Ve zcela vyprodaném hledisti
navrzeném Maxem Bergem bylo 6 tisic
divakld. Na scéné kromé hercli z Rein-
hardtova domovského berlinského diva-
dla Gcinkovaly 2 tisice statist. V Hale byl
specialné pro tuto prilezitost nainstalo-
van velkolepy svételny park zahrnujici
mimo jiné napriklad 24 sledovacich re-
flektorti uzivanych vojenskym namoinic-
tvem.'” Z Berlina a dalsich némeckych
meést byly do Breslau pro tuto prilezitost
vypraveny zvlastni vlaky.

Prijeti Festspielu bylo velmi bouf-
livé, vasnivé a rozporuplné. Zcela jed-
noznacné byla prijata a ocenéna bra-
vurni a efektni Reinhardtova rezie, ale
Hauptmanntv text, ktery patii i podle

17 Autorem svételné koncepce byl Rudolf Dworsky.
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soudu znalcti a milovniku jeho dél spise
k tém slabsim, zdaleka tak vlidny ohlas
nemél. Vzhledem Kk jiz zminéné pacifis-
tické tendenci, shrnuté v zavérecné reci
alegorické postavy Athény-Némecka do
konstatovani ,,Ne vdlka, ale mir je vzne-
seny“, se dalo logicky ocekavat, ze do-
bové minéni - v historicky militaris-
tickém narodé rok pred rozpoutanim
prvniho svétového valecného konfliktu -
bude pravé opac¢ného nazoru a bude
takovéto vyznéni produkce o vitézstvi
nad Napoleonem povazovat za nedosta-
te¢né vlastenecké a feceno dnesni ter-
minologii ‘politicky nekorektni’. Zacala
tak - zejména v tisku a politickych kru-
zich - ostra bitva o Hauptmanna, v niz vu-
bec neslo o umeélecké a estetické kvality
textu a inscenace, ale praveé o jeji ideové
vyznéni. Bourlivé protestovala slezska
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4 4b Hledisté Haly stoleti
v pribéhu predstaveni
roku 1913 (Institut fir
Regionalentwicklung und
Strukturplanung v Erkneru
u Berlina)

» 4c Zdvéreénd scéna
predstaveni Festspiel

in deutschen Reimen,
Némecko-Athéna
zvéstovatelka miru, spojeni
divaku s herci (Institut fir
Regionalentwicklung und
Strukturplanung v Erkneru
u Berlina)

Slechta i katolicka cirkev, které oznaco-
valy kus za oslavu Napoleona a protes-
tantismu. Stejné jako vedeni Svazu vete-
ranu zastupujici 236 tisic ¢lend, kteri se
citili produkci urazeni a hluboce zranéni
ve svém patriotismu a vojenské cti. Jejich
protest, publikovany v deniku Schlesische
Zeitung 8. cervna 1913 spolu s interpelaci
slezské Slechty, dosel sluchu a souhlasu
u samotného Viléma II., ktery - ac¢ pied-
staveni nevidél - pohrozil stazenim svého
patronatu nad vystavou. Soubézné s tim
se vSak v tisku objevovaly dopisy, petice
a prohlaseni podporujici Hauptmanna
ajeho dilo; signatafem jednoho z nich byl
i tvirce Haly stoleti a stavebni rada mésta
Breslau, architekt Max Berg. Magistrat
meésta se vSak z obavy z cisarské nevtle
a z toho plynoucich politickych a hospo-
darskych sankci, jakoz i ze strachu, ze
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rozhotc¢ena Slechta zacne stahovat z pro-
bihajici Historické vystavy své cenné za-
puUjcené exponaty, rozhodl provozovani
,skandalni produkce” predcasné ukon-
¢it. Misto planovanych 15 repriz se tak
17. cervna 1913 odehrala posledni, teprve
jedenacta. Cisar pokornou a hbitou sub-
ordinaci mésta odmeénil ,,jubilejnim da-
rem* 20 000 marek pro reditelstvi vystavy.
Predstaveni nebylo jiz nikdy obnoveno.®
Max Reinhardt sice odkoupil nékteré re-
kvizity a scénografické navrhy s Gumys-
lem uvést Festspiel znovu v Berliné, ale
vzhledem k blizicim se valeénym udalos-
tem k tomu jiZ nikdy nedoslo. Pouze cast
marionet byla - jiz po valce - vystavena

18 Max Reinhardt uvedl jako jakousi kompenzaci za stazeny
Festspiel v radmci vystavy v Hale stoleti jesté produkci Zdzrak
(Das Mirakel) Carla Vollmoellera, inspirovanou legendou od
Gottfrieda Kellera a textem Maurice Maeterlincka.
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5 Hans Poelzig, Grofies Schauspielhaus (viz G. A. Platz, Die Baukunst der neuesten Zeit, Berlin 1930)

opét v Hale stoleti na Jubilejni vystavée
na pocest Hauptmannovych sedesatych
narozenin. V prubéhu vystavy od 11. do
20. srpna 1922 bylo uvedeno 14 inscenaci
jeho her. Dramata Tkalci a Florian Geyer
byla inscenovana opét primo v Hale sto-
leti, tentokrat jiZ Reinhardtovym mlad-
$§im berlinskym kolegou Karlem Hein-
zem Martinem.

Inspirativni vlivy prace na koncepci
Vystavy stoleti, jakoz i silné dojmy z pii-
pravy provozovani Festspielu se projevily
také v dalsi praci architekta Hanse Poel-
ziga, ktery v roce 1918 vytvari projekt
koncertni siné v Drazdanech, ale prede-
vS$im se realizuji roku 1919 v adaptaci ber-
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linského cirkusu Schumann na Velké di-
vadlo (Grofdes Schauspielhaus) prave pro
Maxe Reinhardta (obr. 5). Poelzig, ktery
v tomto pripadé vstupuje do jiz rozesta-
véného projektu, vytvari presné podle re-
zisérovych predstav jednolity giganticky
divadelni prostor - arénu. Jeho akustické
kvality byly s ohledem na masovy cha-
rakter produkei FeSeny se zvlastni po-
zornosti. Architekt pro zlepseni Siteni
zvuku a odstranéni dlouhého echa vy-
tvoril funkeni a plisobivy systém jakychsi
umélych betonovych krapniku, ktery
kromé splnéni svého prvotniho zvuko-
vého cile ptsobil na divaky rovnéz moc-
nym vytvarnym dojmem. Respektovany
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historik architektury Kenneth Frampton
ve svych kritickych déjinach cituje Was-
sili Luckhardta: ,, Uvniti obrovského domu
je zavéseno nekonecné mnozstvi rozma-
nitych visutych prvkii.. Maji jemné zakii-
veny pohyb v prdazdnu kupole, k niz jsou
pripevnény, kdyzZ na né dopadd svétlo, od-
rdzejict se na zrcadlovych ploskdach na je-
Jjich koncich, vznikd dojem jistého rozpous-
téni a nekonecna“ (Frampton 2004: 142).
Cely prostor divadelni haly tak evokoval
jeskyni ¢i jakousi podzemni svatyni od-
kazujici podprahové k tkrytim a shro-
mazdistim prvotnich kiestanti. Tak jako
se v Fimskych katakombach formovala
nova vira a nové nabozenské spolecen-
stvi, méla se v Reinhardtoveé divadle for-
movat nejen nova obec herct a jejich
divak, ale nové lidové divadlo - jistym
zpuisobem mystické socialné spraved-
livé spolecenstvi.!?

Architekt Max Berg, tvirce wroclawské
Haly stoleti, byl k Poelzigoveé a Reinhard-
tové berlinské koncepci lidového diva-
dla spise skepticky kriticky. Jevila se
mu piili§ vyumeélkovanou, exaltovanou
a efektni. Vizualita zde podle néj prilis
potlacuje obsah a predevsim - Poezii.
Berg naproti tomu vyzyval k rovnovaze
a souladu slova a obrazu. Po prvni své-
tové valce, zhruba ve stejné dobé jako
vznika berlinské Velké divadlo, publikuje
sviij manifest Budouci méstské stavitelstvi
v Breslau jako vyraz budouci Rultury, uve-
deny téz v IlIkoszové monografii, vnémz
nadsené sni: ,,Zdroven s rozvojem demo-
kracie budou vznikat stavby, v nichz ideje
a plody umeéni budou dostupné kaZdému.
Zrodi se haly i malé sdalky urcené k produk-
cim dramatickym, hudebnim ¢i vzdélava-
cim. Ndkladnost divadelnich a hudebnich
produkci musi vést k oprosténi scénické vy-

19 Krdpniky a sloupovi Poelzigova architektonického feseni
byly natolik silné a plsobivé, Ze v roce 1926 inspirovaly
vytvarnika Edgara G. Ulmera pro ,Zahrady véénosti“ pFi
natdéeni legenddrniho filmu Fritze Langa Metropolis. Také
v tomto filmu se objevuje motiv podzemnich prostor slouzi-
cich jako svatyné utiskovanych délnikd.
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bavy podle antickych vzoru, jejichZ cilem
bylo pozvednuti sirokych mas spolecnosti.
Mésto Breslau jiz pred vdlkou stvorilo svou
‘katedrdlu demokracie’, jak byvd nazyvana
Hala stoleti“ (Ilkosz 2005: 177).

Tato optimisticka a vizionarska Ber-
gova slova z roku 1921 naleznou sice jesté
jisty zpasob naplnéni ve velkorysé archi-
tektonické vystavée WuWA?2’ poradané né-
meckym Werkbundem od 15. ¢cervna do
15. zari 1929 v Hale stoleti a jejim bezpro-
strednim okoli, ale bohuzel jiz v dubnu
1932 tuto , katedralu demoKkracie“ zcela
zaplni 10 tisic priznivct Adolfa Hitlera,?!
ktery zde prednese svij plamenny pied-
volebni projev proti vymarskym strandm.
Jeho usili zde dosahlo kyzeného cile.
NSDAP ziskala v celé zemi 37,4 % hlasu,
ale v Breslau dokonce 43,5 %. Byl to tieti
nejlepsi nacisticky vysledek v Némecku
po obvodu Hannover-vychod, kde do-
sahli 49,5 %, a Slesvicku-Holstynsku s 51 %
(Davies / Moorhouse 2006: 350 a 351). Na-
cisticky tlak rok od roku sili. Progresivni
tviareci jsou pronasledovani. Socialné de-
mokraticky citici Max Berg po konflik-
tech s méstskou radou odchazi predcasné
do dtchodu, stahuje se do tstrani a vé-
nuje se jiz pouze teorii.?? Architekt Hans
Poelzig zvazuje vystéhovani do Istanbulu,
kde mu bylo prislibeno misto vysokoskol-
ského pedagoga, ale v roce 1936 umira
v Berliné ve véku 67 let. Jeho pritel a spo-
lupracovnik rezisér Max Reinhardt o rok
pozdéji emigruje do USA...

Hala vsak neprestava byt promeénli-
vou scénou stoleti béhem valky ani po
ni. Jiz v roce 1948 se zde kona Vystava
znovu ziskanych zemi, sto dni trvajici
ideologicky ‘monstrprojekt’ zahajeny

20 Wohnung- und Werkraum Ausstellung - Vystava pro-
storu pro bydleni a pro prdci.

21 Podle svédectvi Alberta Speera nebyl Hitler Bergovym di-
lem bezvyhradné nadseny. Vyhovovalo mu monumentalitou,
nikoliv v§ak uzitym materidlem. Misto Zelezobetonu prefe-
roval kdmen jako jediny nad¢asovy materidl, ktery - podle
néj - dava dastojnost stavbdm i jejich ruindm...

22 Zemfrel v Baden Badenu 1947.
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21. cervence prezidentem Bierutem a ge-
neralnim tajemnikem Gomulkou, jehoz
cilem je predstavit zapadni tizemi, ktera
Polsko ziskalo po 2. svétové valce, jako ne-
dilnou a odvékou soucast nového statu
délniku a rolnika. V ramci vystavy byla
pred Halou vztycena 106 metrt vysoka
ocelova Jehlice (Iglica) navrzena ing. Sta-
nislavem Hempelem jako dikaz inzenyr-
ského umu a uspéchu nové, komunis-
tické moci a stala se dalsim, povalecnym
symbolem meésta.

Hala se vSak v roce 1948 nestava pouze
scénou pro Bierutovy a Gomulkovy sou-
druzské projevy. V ramci vystavy se v ni
kona 25.-28. srpna manifestac¢ni Sve-
tovy kongres intelektudlit za mir, mezi je-
hoz Gcastniky ze 46 zemi jsou napiiklad
Pablo Picasso, Max Frisch, Michail Solo-
chov ¢i Iréene Joliot-Curie. A dal se zde
v toku casu s mirovou konferenci po-
stupné stiidaji trhy postovnich holubt,
velkooperni produkce Nabucca, vystavy
zemédeélskych stroji, rockové koncerty,
mezinarodni konference kardiologa
s mistrovstvim svéta v kosikové muzi
v roce 1963, které je o rok pozdéji vystri-
dano koncertem Marlene Dietrichové,
aby pod stejnym ,,Zelezobetonovym ne-
bem*“ 31. kvétna 1997 kazal papez Jan Pa-
vel II. mnohatisicovému davu tcastnika
eucharistického kongresu...?

Jestlize si tedy britsti historikové Nor-
man Davies a Roger Moorhouse ve svém
Mikrokosmu zvolili pravé Wroclaw jako
pars pro toto ke zkoumani slozitého fe-
noménu zvaného stredni Evropa, mu-
zeme i my obrazné povazovat Halu stoleti
za vymluvnou ‘¢ast ¢asti’ onoho roztris-
téného historického zrcadla, které ma

23 Pro zajimavost: v dobé, kdy vychdzi 23. cislo casopisu
Disk, které praveé drzite v ruce, stfidd v Hale stoleti XIV. Dol-
noslezskou edukacni prezentaci TARED 2008 kazdoroéni
Burza staroZitnosti...
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i pres své poskozeni schopnost a tendenci
i v nejmensim stiepu zobrazovat celek
a jeho - ¢asto nespojitou - kontinuitu.

Jako by ‘protékani’ nejriznéjsich ak-
tért a deéju silovym polem Haly - od
Hauptmanna pies Hitlera a Bieruta s Go-
mulkou az k Janu Pavlu II. - veskerou
svou §ii'i a proménlivosti od komercéniho
k sakralnimu, od uméleckého k ideolo-
gickému, od demokratického k totalit-
nimu bezdéky, avsak vymluvné potvr-
zovalo vztah scény a scénického smyslu,
jak o ném pise Jaroslav Vostry (2006: 13):
»Tento scénicky smysl spociva totiz kromeé
Jjiného v citéni prostoru jako silového pole
a jako se bez néj neobejde architekt ani scé-
nograf a rezisér, tak by ho prdvé v dnesni
dobe nemél postrdadat ani politik.“**
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Vermeerava kamera
a van Eyckovo zrcadlo?

Miroslav Vojtéchovsky

,Co mé fascinuje, je Vermeeruv upirimny, bezelstny a neskryvané upreny pohled,

sterilné ¢isty, jakoby zbaveny vs§i substance, nehmotny, matematicky presny
a na druhé strané andélsky vzneseny, nebo - jednoduse receno - fotograficky.
Ale jak fotograficky? Malir, samotarsky osamély ¢lovek, skryvajici se za objek-
tivem svého aparatu ukazuje vnéjsi svét...“ Basnik Paul Claudel v prednasce
o holandském malifstvi, proslovené v Haagu v roce 1934, nejspise jako viibec
prvni ve 20. stoleti zminil ‘fotografickou kvalitu’ obrazii Vermeera van Delft
a dnes mtzeme mozna tici, Ze odstartoval dlouhou radu empirickych pokust
auménoveédnych studii zabyvajicich se otdazkami mozného uzivani technickych
pomucek objevujicich se v nizozemském a vlamském malifstvi s nejvétsi prav-
dépodobnosti uz od poloviny 15. stoleti.

Odkaz Vermeera van Delft byl uz na strankach Disku studovan se zvlastnim
dirazem na inspirujici lekce scénologie, které nam jeho obrazy poskytuji.! Speci-
ficky charakter Vermeerovych obrazu vsak neustale elektrizuje teoretiky a histo-
riky umeéni k hloubkovému studiu praci této delftské ‘sfingy’ (jak byva cas od ¢asu
prave pro zahadnou mlcenlivost nejenom ve véci technické podstaty svych obraza
nazyvan).? Vermeerova dila jsou vsak také vyzvou ke studiu z odvracené strany,
tj. z pohledu vztahu malitstvi a fotografie, nebo jesté 1épe malifstvi a mechanického,
tj. pomoci optickych pomucek vytvoreného obrazu. Kde se ale viibec zrodila mys-
lenka, Ze by jeho obrazy mohly byt porizeny s pomoci néjakého optického pristroje?

Dohady jsou v tomto sméru ziveny ze dvou pramenu, z nichz jeden se
opira o neexistenci jakéhokoliv studijniho materialu, skic, pripravnych kre-
seb nebo studii v malifové pozistalosti. Vermeer byl uz za svého zivota velmi
cenén. Ve véku pouhych devétadvaceti let byl ‘pasovan’ na vidce delftského
malifského Cechu svatého Lukase, jeho obrazy byly prodavany za mimoradné
vysoké ceny a po tragické smrti svého predchtidce Carla Fabritia byl dokonce
povazovan za Fénixe vzlétajiciho jako zachrance delftského maliiského cechu
z plamenu exploze, ktera Fabritia zahubila.? ProtoZe vsak jeho obrazy az na cest-
nou vyjimku Pohledu na Delft - zakoupeného kralem Williamem a nizozemskym

1 Vostry 2004.

2 Poprvé byl tak Vermeer nazvén Théophilem Thorém, piSicim pod pseudonymem William Biirger, v sérii €lankd v ¢a-
sopisu Gazette des Beaux Arts.

3 Steadman 2002.

brezen 2008




A J. A. Dominique Ingres: Madame Leblanc, 1823

» Antonio Pisano, zvany Pisanello, 1450 (obraz
vytvofeny technikou odezirdni, resp. vizirovani)

statem zhruba pualdruhého stoleti po Vermeerové smrti (tedy ve 20. letech
19. stoleti) - mirily do soukromych a nikoliv verejnych sbirek, zdalo se, Ze jeho
slava zmizi s jeho odchodem ze Zivota. O co pozdéji prisel zajem o Vermeera ze
zorného Uhlu déjepisu umeéni, o to vice bylo nutno studovat neprimé dukazy,
napr. praveé v soupisu jeho pozustalosti, z kronik a dalSich sekundarnich pra-
ment anebo - primo z malifova dila. Fakt, Ze se, na rozdil od pozustalosti po
ostatnich maliFich té doby, nenasly zadné skici ani dalsi pripravny material, byl
v tomto sméru velmi prekvapivy.

Druhym zdrojem tvah o existenci jakéhosi pomocného optického pii-
stroje ve Vermeerové ateliéru je nepochybné zminka W. J. Gravesanda,* ktery

4 Gravesande 1711.
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<« Giorgione, cca 1501 (Obraz vytvofeny patrné s pomoci
optického pristroje)

A J. A. Dominique Ingres: detail kresby - odezirdni,
skicovéni, értani

» J. A. Dominique Ingres: detail kresby - ,kopirovéani“

v roce 1711 poznamenava, zZe ,,0 nékolika vlamskych malitich se tvrdi, Ze pou-
zivali kameru obskuru ke studiu problematiky jak nejlépe zachytit prirodu v je-
jich obrazech®. Jak uvadi Philip Steadman ve své mimoradné knize Vermeerova
kamera (Vermeer’s camera: Uncovering the Truth behind the Masterpieces), z niz
z velké casti cerpam material k této Gvaze, proskakuje odbornou literaturou
stale vice poznamek o mozném vyskytu optickych pomucek v malirskych ate-
liérech - a Vermeer se v téchto odkazech objevuje stale castéji, az k tomu, Ze se
bratii Goncourtové zasazuji o nové zkoumani a ocenénéni Vermeera van Delft
vroce 1861 také pomoci argumentu, Ze byl jedinym maliifem, ktery provedl ‘Zivé
daguerreotypie’ nizozemskych domu, a co vice - o tricet let pozdé€ji v British
Journal of Photography prohlasuje americky malii a grafik Joseph Pennell, ze
Vermeer ,,prosté musel“ pouzivat kameru obskuru...

Steadman ve své knize navazuje na vice nez pulstolety vyzkum, provadény
riznymi védci zabyvajicimi se otazkou, zda Vermeer van Delft skute¢né pouzi-
val optické pomucky pri vytvareni svych expresivnich a z technického pohledu
mimoradné preciznich obrazi. Jeho studie usiluje o maximalni objektivnost,
jakkoliv mezi radky prosvita, Ze autor je mimoradné naklonény myslence, zZe
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Kamera lucida, ilustrace
z knihy Rudolfa Skopce
Déjiny fotografie od
nejstarsich dob k dnesku,
Praha 1963

Vermeer pouzival kameru obskuru dokonce snad i v onom pravém smyslu toho
slova, tj. nikoliv jako prenosny pristroj, vyskytujici se v 17. stoleti hojné jako
kreslifska pomucka, ale ve formé uzavireného ‘pokoje’, ze kterého poridil vétsinu
svych obrazt po roce 1657.

Steadmanova studie se vSak také protina - a byla i publikovana ve stejném
roce - s vyzkumy amerického malife Davida Hockneyho obsazenymi v knize
Secret Knowledge.? Hockney vychazel z ‘podezieni’, ze se v urcité dobé radikalné
proménil malitsky pristup k realité. Staci si tfeba porovnat Pisanellovy ¢i Man-
tegnovy obrazy, datované 1450, resp. 1460 s obrazy Giorgioneho nebo nizozem-
ského malife Anthonise Mora porizenymi o pil ¢i celé stoleti pozdéji, abychom
mohli vycitit, Ze jakkoliv jsou vS§echny obrazy neobycejné dokonalé, mtzeme
u téch ranéjsich spatrovat viditelnou miru autorské stylizace, zatimco ty poz-
snaze rozlustit tuto zahadu provedl Hockney velmi naro¢nou komparativni stu-
dii, jakysi prurez déjinami malitstvi, ¢i v jistém smyslu slova jakési detektivni
patrani, aby nakonec dosel k velmi prekvapivym zavérum.

Hockney poridil a ve svém ateliéru instaloval dlouhou linii preciznich
reprodukci vyznamnych obraza od Altamiry az po 20. stoleti, ale vychodiskem
jeho investigativni prochazky déjinami maliistvi se nakonec staly obrazy a ze-
jména skici i pripravné kresby Dominiqua Ingrese datované zhruba treti de-
kadou 19. stoleti. Detail sukné na znamém portrétu Pani Leblankové (Madame
Leblanc, 1823) je neobycejné dobrym prikladem obdivuhodné malirovy prace
ve vyjadreni draperie. Zahyby latky a jejich perspektivni deformace jsou tady
zachyceny s udivujici presnosti, ktera si nejenom nic nezada s kvalitou technicky
vynikajici fotografie, ale bez rozpaku, obavam se, mohu jako ucitel studiové
fotografie konstatovat, ze ji hravé predc¢i. Ovsem dochované dobové Ingresovy

5 Hockney 2001 (€esky pfeklad pod ndzvem Tajemstvi starych mistrd vysel v roce 2004).
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A Hans Holbein mladsi: Vyslanci, 1533 - detail

» Jan van Eyck: Svatba Arnolfiniovych - detail

skici, které je s mirnou davkou nepresnosti mozno chapat jako pripravné studie
zkoumajici moznosti pristupu ke kostymnim detailiim, vykazuji, jak Hockney
zduraznuje, rozhodné pristupy dva - a navic velmi odlisné. V jednom pripadeé
malif postupuje logicky tak, ze zahyby drapérie konstruuje evidentné velmi
rychlym a zru¢nym skicovanim, ¢i ¢rtanim tak, aby se dostaval posléze k preg-
nantnimu vyjadieni materialu, ale druha ¢ast jeho kresebnych studii prakticky
ze stejné doby je porizovana zcela jinym stylem a pusobi tak, Ze malif nehleda
finalni podobu tvaru, ale Ze ji, jak definuje Hockney, prosté obtahuje, respektive
kopiruje... Svoje podezieni poté Hockney ovéruje a vlastné zivi studiem kreseb
Andyho Warhola, o kterém je obecné znamo, zZe pouzival ve svém ateliéru epidia-
skop, diaprojektor, stejné jako fotograficky pristroj. Posileny analyzou warholov-
skych kreseb zkousi sam pouzit kameru lucidu, tedy trojboky (tzv. Wolastontiv)
hranol vmmontovany do stavitelného drzaku proto, aby ho bylo mozné natacet
v horizontalni ose, ale i vzdalovat od stolni desky tak, Ze v urcité roviné mezi
hranolem a pracovni deskou se objevi virtualni obraz, ktery je mozno doslova
‘obtahnout’ na kartonu umisténém na stole, ale to pouze v tom pripadé, ze malir
nepohne hlavou a dodrzuje tak stale stejny pozorovaci bod. Technika je to nepo-
chybné naro¢na nejenom proto, Ze kreslit dost brzo pozna doslova na vlastnim
téle bolest ze ‘ztrnuti Sije’, ale predev§im kviili nevyhnutelnému naroku na
preciznost prace; vysledkem je ovsem az prekvapiveé presna reprodukce reality,
zavisla pochopitelné i na kreslifové manualni zruc¢nosti.

Pouziti kamery lucidy jako kreslifské pomucky prinasi nasi pozornosti je-
den zasadni problém spojujici ovSiem bez vyjimky vSechny optické pristroje, totiz
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existenci minimalni nebo prakticky viibec Zzadné hloubky ostrosti. Virtualni ob-
raz predméta nalézajicich se v zorném poli dirkové komory je vzdy ostry jenom
v jedné roviné, na kterou je pristroj zaostien, a pokud chceme ziskat stejné ostry
obraz predmétt nalézajicich se v jiné vzdalenosti od pristroje, musime prosté
upravit sestaveni pristroje. Tim se ostrost presune smérem k oné ‘jiné’ roviné
a predchozi, ptivodné ostra rovina se jevi nahle neostrou. Zminény problém ale
mohl a ve skutec¢nosti mize byt i poukazem k vyreseni Hockneyho otazky, zda
byly, ¢i nebyly v uméleckych ateliérech k usnadnéni transformace reality do
roviny obrazu pouzivany néjaké optické pristroje. Dikazl potvrzujicich Hock-
neyho teorii se vynoiuje prekvapivé mnoho a mnoho z nich nam také vysvétluje
ponékud zvlastni nebo tézko pochopitelnou kategorizaci objekti v obraze do
specifickych skupin nebo okruhu. S védomim existence minimalni hloubky
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<« P David Hockney: pracovni postup
malovdni portrétu a zatisi s pomoci
projekce dutym zrcadlem

ostrosti poznavame, Ze obrazové elementy jsou oddéleny podle toho, jak bylo
treba ‘preostiovat’ kameru. Ze vSech prikladua ale v této chvili sta¢i upozornit
na jediny: detail obrazu Hanse Holbeina Vyslanci ukazuje, ze kazda z obou zob-
razenych knih ma svij specificky umistény ibéznik, coz prinejmensim signali-
zuje, ze se z divodu preostrovani zmeénil pozorovaci bod, a tim se potvrzuje, ze
nebyla pouzita klasicka technika konstrukce perspektivy obrazu, protoze kdyby
byla, existoval by pro vSechny podobné polozené predmeéty jeden nebo - podle
situace - dva ibézniky.

Jista svazanost kreslife a nepohodlnost situace, dana nutnosti neménit
pozorovaci bod pri kresleni s pomoci kamery lucidy, vedla Hockneyho k dal-
$imu analyzovani slavnych obraz, az ho detektivni slidéni dovedlo k jednomu
z nejslavnéjsich obraza v déjinach malitstvi viibec: k Jan van Eyckové Podobizné
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manzelii Arnolfiniovych z roku 1434,% nebo presnéji k centralnimu detailu ob-
razu: k vypuklému zrcadlu, na zadni sténé komnaty ukazujicimu nejenom ce-
lou néznou scénu ‘svatby nakvap’ zezadu, ale slouzicimu jako ibéznik vSech
horizontalnich linii obrazu.” Nejenom z tohoto slavného van Eyckova dila, ale
také z prace Roberta Campina (mimochodem, van Eyckova ucitele) Svaty Jan
Krtitel s dondtorem z roku 1438 Hockney vyvozuje, ze vypuklé zrcadlo patrilo
ve ctvrté dekadé patnactého stoleti k béZnému inventari pracoven umélcta. Po-
kud bychom ale postiibrené, vypuklé sklo otocili a pouzili ho z druhé strany,
stava se z néj zrcadlo duté, a to, jak si jisté vSichni pamatujeme z hodin fyziky
na zakladni Skole, 1ze pouzit jako projektor. Hockney tedy zkousi rekonstruo-
vat mozné pouziti dutého zrcadla jako malifské pomucky a dosahuje opravdu
prekvapivych vysledkd; pracuje pritom s mnohem méné vypuklym zrcadlem,
nebot pouziva bézné dostupny exemplar, ktery 1ze koupit v kazdém obchodé
s koupelnovymi ¢i kosmetickymi doplnky. Hockneytv pokus nabira sice poné-
kud komickou podobu, kdyz na sténu svého ztemnélého ateliéru nechava pro-
mitnout ‘vzhiiru nohama’ prevraceny obraz svého pritele obleceného do jakési
signalné cervené draperie, pripominajici jenom hodné vzdalené purpur talaru
kardinala Albergatiho® nebo majestatni ¢erven bézného rektorského talaru, ale
dikaz je nepochybné velmi vymluvny. Tato technika opravdu mohla vést k do-

6 Obraz se ¢asto uvadi také pod ndzvem: Svatba Arnolfiniovych a vzhledem k latinskému ndpisu na sténé pokoje
(nad vypuklym zrcadlem): ,Jan van Eyck byl svédkem” mizZeme povaZovat tento obraz za prvni malovany dokument
v déjindch lidstva...

7 Je jisté uZite¢né pfipomenout, co jsme zmifovali v €ldnku ,Otazniky uvéznéného oka a standardii zobrazovdni
v Disku 11 (bfezen 2005): Brunelleschi zkonstruoval sviij perspektivni pfistroj v roce 1425 a Alberti publikoval matema-
ticky, respektive geometricky model v roce 1435. Van Eyck se tedy bud’ velmi rychle sezndmil se vznikajici technologii,
nebo naopak dospél ke konstrukci perspektivy zcela nezdvisle na florentském okruhu.

8 Jan van Eyck: Podobizna kardindla Albergatiho, kolem r. 1435.
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o Siluetista pFi préci.
Skopec, 1963

» Gemma Frisius: Kamera
obskura. Steadman, 2002

konalému propracovani detaili kazdého z obrazi pochéazejicich nejenom z dilny
Jan van Eycka...

Nepripada-li nam tento ovérovaci experiment dostate¢né prikazny, nabizi
Hockney dalsi priklady: ‘skupiny’, resp. ¢asti obrazu v Gentském oltari,? dvé
zatisi Juana Sancheze Cotana z roku 1602, ktera jsou nejenom vystavéna v ne-
obycejné mélkém prostoru (ve stlacéeném prostoru nebylo nutno ‘preostiovat’),
ale predevsim podstatna ¢ast kompozice je ‘fotograficky’ reprodukovana a pre-
nesena z jednoho zatisi na druhé... Mtizeme se ovsem také pod ihlem pohledu
Hockneyovy metody zamyslet tfeba nad obrazem Madona kanclérie Rolina, nama-
lovanym ve stejném roce jako podobizna Arnolfiniovych. Neminim ovSem prevy-
pravét celou Hockneyho publikaci, protoze nechci pripadného zajemce pripravit
o zazitek z velmi poutavé, témér stylem detektivniho pribéhu napsané knihy,
a navic vSeho, co je pro nase uvazovani podstatné, jsme se tak jako tak dotkli.

Vratme se tedy zpét ke Steadmanové peclivé studii. Ta je zdanlivé jenom dal-
$im, i kdyZ mimoradné presnym a védecky poctivym potvrzenim dnes uz Si-
roce citovaného proudu nazora odhalujicich optické zaklady evropské malby.
Jde vSak o mnohem vice nez o zjistovani jakychsi pikantnosti z déjin malirstvi.
Jde o samu podstatu transformace reality do roviny obrazu v teritoriu zapadni
kultury. Patrné nebude na skodu pripomenout si v tento okamzik par obecné
znamych faktd.

Zapadni kultura se prece zrodila jako kultura zemédélskych civilizaci vy-
chazejicich ze zaplavovanych Gizemi mezi fekami Eufrat a Tigris, tedy - mimo-
chodem - z Gzemi, odkud ji v soucasném globalnim kulturnim tfesku, diplo-
maticky feceno, povstava nejvétsi a zdanlivé nesmiritelna opozice. Z oblasti

9 Jan van Eyck: Gentsky oltar, 1432.
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Athanasius Kirchner: Typ pokojové kamery obskury z knihy Ars Magna Lucia et Umbrae, 1646

Kamera obskura ve formé

prenosného pristroje.
Skopec, 1963 Kamera obskura ve formé stanu. Skopec, 1963



44 Schematickd kresba pokojového typu
kamery obskury s vyznaéenim principu
prumétu obrazu na pfikladu verze
Vermeerova monogramu

1
4 Schematické kresba pfenosné kamery P HMEI?
obskury. Steadman, 2002 : o ool -
]
ir
» Schematickd kresba kamery obskury ve m EEY . ME@E’

formé stanu. Steadman, 2002

Mezopotamie se tato agrarni kultura rozprostiela pires Egypt, klasické Recko
a helénisticky Rim postupné do celé Evropy a dile na zapad. Tato kultura stala
na pozorném sledovani prirodnich cykli, stiridani setby a zatvy, na peclivém ra-
cionalnim zpracovavani poznatka vzeslych praveé z onoho sledovani praktickych
pochodi. Architektura této kultury stala na principu rozmérovani poli a z toho
odvozenych geometrickych ttvart ¢tverce, obdélniku a trojihelniku. Teprve sty-
kem Rima s asijskymi kulturami doslo k obohaceni onoho tvaroslovi o geometrii
kruhu, resp. elipsu a jejich derivaty: valec, kouli a kupoli.

Tak jako se cela tato evoluc¢ni kultura opirala o nosné sloupy reality a raci-
onality, tak i uméni této kultury stalo na racionalni interpretaci reality. Piibéhy
Sosoése z Pergamonu, Zeuxida, Apellese ¢i Parrhasia, z ¢asti tradované astnim po-
danim, z ¢asti zachycené napt. u Plinia starsiho, jsou hrdinskymi pribéhy vypra-
véjicimi o dovednosti ¢lovéka napodobit prirodu (rozumeéjme realitu) s udivujici
presnosti. Trompe 1’oeil je technikou vyplyvajici logicky z téchto predstav za-
padni civilizace o zobrazovani fyzického svéta. Proto nemohla nebyt vynalezena
perspektiva, tedy technika jak symbolicky, tj. arbitrarné prevést tieti dimenzi do
dvourozmeérné plochy obrazu v situaci, kdy spolecnost zacala chapat a zejména ti
jeji prislusnici, kte¥i se této problematice vénovali, tj. maliti, architekti, matema-
tici a geometri vycitili, ze dovednost zobrazit realitu pokulhava jak za obecnym
lidskym vnimanim, tak za momentalni irovni poznani, neboli védy.

To, zZe si Brunelleschi!® zvolil za zaklad svého perspektivniho pristroje
princip dirkové optiky popsany ¢inskym filozofem Mo Ti zhruba 4000 let pired
nasim letopoctem, by se mohlo jevit jako zazrak, kdyby neexistoval popis tohoto
principu podany jednim z nejvétsich optika vSech dob, egyptskym uc¢encem Ibn
al-Haithamem (965-1039 n. 1.), nam znamym spise pod jménem Alhazen, v roce
1020 naseho letopoc¢tu. Kdyby nakonec sam Brunelleschi pires mimoradné vzdeé-
lani a neobycejny intelekt, kterym se vyznacoval, neznal Alhazentv spis, potom
se musel o ném dovédét od svého pritele Paola Toscanelliho, astronoma a ma-
tematika, ktery navrhl umistit do priseciku kupole a lucerny Brunelleschiho
baziliky Santa Maria del Fiore médény disk s malym otvorem k promitani slu-
necniho kotouce na meridialni linii na podlaze katedraly za icelem méreni casu.
Tak jako je prusecik slavné nové a originalné resené Brunelleschiho kupole

10 Viz ,Otazniky uvéznéného oka a standardi zobrazovani“, Disk 11 (bFezen 2005).
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s lucernou jakozto pozistatkem minulych ¢ast architektury témér symbolic-
kym aktem, tak se stejné symbolickym muze jevit pranik spolecenskych potieb
se stavem poznani. Kultivovany architekt a inzenyr v jedné osobé si uvédomil,
Ze tvorba obrazu je stejné tak projekce jako promitani slunec¢niho kotouce na
podlahu katedraly.

Na strankach Disku jsme uz jednou konstatovali (Disk 11 z bfrezna 2005), Ze
vynalez perspektivniho zobrazeni vychazi diky Brunelleschiho genialité ze stej-
ného principu jako jakykoliv fotograficky pristroj, totiz ze stredového prameétu
dirkové optiky, na které stoji - pocinaje obycejnou krabici od bot, opatienou

v jedné sténé miniaturnim otvorem, a konce tou nejdrazsi soucasnou profesio-
nalni filmovou kamerou - kazdy aparat, kazda fotograficka, filmova, ¢i video ka-
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» Jan Vermeer: Mladd
Zena stojici u spinetu,
kolem roku 1670

4 Pidorys a bokorys

Vermeerova studia

s vyznacenim pozic

objektivu a projekce

u Sesti obraza:

a) Divka se sklenkou
vina

b) Sklenice vina

c) Zena pisici dopis
se svou sluzkou

d) Mladd Zena stojici
u spinetu

e) Hodina hudby

f) Koncert

mera, at uz pracuje v analogovém nebo digitalnimm modu bez ohledu na to, jestli
je obraz vytvoreny pouhym miniaturnim otvorem, nebo supersofistikovanym
objektivem. Proto byla také v dobé vyhlaseni vynalezu, v roce 1839, fotografie tak
nadSené prijata, protoZe obraz vytvoreny objektivem technicky zcela presné sou-
znél s precizné vytvorenou perspektivni kresbou. A prece tady vzdy existovaly
obavy priznat, Ze mistrovsky namalovany obraz nebyl pofizen pouze kombinaci
odezirani reality a nasledného manualniho prepisu, ale za vétsi nebo mensi po-
moci technického, potazmo optického pristroje - ale o tom az pozdéji.

Philip Steadman velmi peclivé vypocitava témér vSechny pomucky a pristroje,
které kdy byly k usnadnéni zachyceni reality pouzity, ale vynechava jistou, pro
ného evidentné zcela bezvyznamnou pasaz tzv. siluetovych portréti. S napadem
porizovat personalni dokumenty pro Gcely bankovnich a ostatnich financ¢nich
transakci na zakladé profila prisel v 18. stoleti francouzsky financ¢nik Etienne
de Silhouette. Vychazel pii tom ze zjisténi, Ze se lidé svymi oblicejovymi profily
vyznamné odlisuji, a proto vyzadoval, aby kazdy zavazny dokument byl potvr-
zen stinovou kresbou profilu - tedy siluetou. Pro potieby porizovani takovych
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portréti byly vytvoireny jednoduché, avsak diimyslné pomuicky. Pro sledovani
naseho hlavniho tématu se muze zdat siluetovy portrét irelevantni, ale ja se
domnivam, Ze prinejmensim tuto kratickou zminku vyzaduje prosté proto, ze
je soucasti velkého a nezadrzitelného proudu zminéného usili zapadni kultury
dostat se k co nejpresnéjsi reprodukci reality.

Steadman je ovsem prili§ opatrny, aby povazoval za fakt cokoliv, k ¢emu nema
primé dtakazy. Zna a popisuje presné dé€jiny kamery obskury. Uvadi nescetné
mnozstvi prament potvrzujicich jeji pouzivani od nejstarsiho vyobrazeni jako
pomucky pro pozorovani zatmeéni Slunce, uskute¢néného v roce 1544 a popsa-
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A Claes Jansz Visscher: Mapa sedmi holandskych provincii (okolo 1595) objevujici se
na zadni sténé obrazu Alegorie malifstvi z let 1665-1666

<« Jan Vermeer: Alegorie malifstvi, 1665-1666

ného o rok pozdéji v knize De Radio Astronomico et Geometrico, jejimz autorem
byl némecky fyzik a matematik Gemma Frisius, az po Keplerovu kameru ob-
skuru pro kresleni krajiny, provedenou ve formé prenosného stanu. Zabyva se
velmi podrobné problematikou stiedové projekce z hlediska otaceni obrazu a po-
pisuje i mozné cesty, jak obraz naprimit ve vertikalnim smeéru a jak napravit jeho
pozici ve sméru horizontalnim. Stejné tak velmi podrobné sleduje mozné cesty,
kterymi se mohl Vermeer dostat k informacim i technickym detailtim o kamerte
obskure. Prameny moznych informaci jsou velmi pravdépodobné, zda se, Ze by
se jim dalo vérit, ale prakticky nic neni jisté, nic nelze povazovat za primy dikaz.

ProtoZe se bohuzel nedochoval ani jeden ze dvou delfskych dom, kde mohl
mit Vermeer svij ateliér, nezbyva Steadmanovi nic jiného nez odecitat z toho, co
je znamé, a tedy zméritelné - ze samotnych Vermeerovych obrazi. V centru jeho
pozornosti jich nakonec ztstava Sest: Divka se sklenici vina, Sklenice vina, Ddma
pisici dopis se svou sluZzebnou, Mlada Zena stojici u spinetu, Hodina hudby a Kon-
cert. Pi zkoumani Vermeerovy techniky prace se Steadman, snad jesté mnohem
vice nez Hockney, projevuje jako zarputily a do problému zakousnuty detektiv.
Zkouma dobové plany mésta a z nich odpocitava pravdépodobnou velikost obou
domii i jejich prostor, které mohly slouzit Vermeerovi jako ateliér. Méri velikosti
dobového nabytku a od jeho velikosti skutecné a ‘obrazové’, stejné jako napri-
klad od pomeéru skuteénych velikosti map a velikosti map ve Vermeerovych
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obrazech (napt. na zadni sténé v obrazu Alegorie maliystvi) odpocitava pravdépo-
dobné ohnisko objektivu Vermeerovy kamery. Vychazi dale z geometrie dlazdic
vyskytujicich se na podlaze v nékterych obrazech, odpocitava a porovnava jejich
pravdépodobnou skute¢nou velikost s velikosti priimétu do obrazu, aby mohl ur-
¢it co mozna nejpresnéji rozmeéry pokoje i polohu pripadné kamery, a nakonec
rozdéluje obrazy do urcitych skupin nejen podle geometrie linie dlazdic, ale také
napt. podle oken. Je fascinujici sledovat, jak krok za krokem vlastné Steadman re-
konstruuje prostredi jednotlivych obraz i organizaci Vermeerovy dilny, vytvaii
si modely Vermeerova studia v méritku 1:6, aby nakonec dospé€l - pri spolupraci
s BBC na rekonstruovaném prostoru malifova ateliéru ve skutec¢né velikosti pro
ucely zivotopisného filmu o Vermeerovi - k poznani, Ze v zavéru, v koutu mist-
nosti osvétlené tremi okny musel Vermeer mit jakousi komuirku s ménitelnou
predni sténou, umoznujici ¢astecné meénit polohu objektivu, a z této komurky
pravdépodobné sledoval a prekresloval promitnuté obrazy na sva platna. Stead-
man pomoci studia odleski na lesklych predmétech ve Vermeerovych obrazech
navic prokazuje i to, jakym zptsobem umélec zakryval nebo odkryval okno,
které bylo nejbliZe pozici jeho ztemnélého pracovniho kabinetu, proto aby ziskal
vice nebo méné soustiredénou, specifickou atmosféru vstupujiciho svétla, tak
charakteristickou pro jeho dila.

Mohli bychom pokracovat dale a mohli bychom klast jesté vice namitek,
nez proti svym vyvodam klade sam Steadman, ktery z pochopitelnych divoda
totalni absence dokreslujicich faktti mtze tézko dokazat zavéry svého zkoumani
na sto procent, kdyz sam navic a priori odmita néktera mozna reseni.!! Ale jisté
nejde o to ziskat stoprocentni jistotu o technickych detailech, kdyz se zda byt
velmi pravdépodobné, Ze néjaka forma optické projekce byla Vermeerem sku-
tecné pouzita. A o co tedy vlastné jde? Nejde nakonec jenom o léceni néjakého
fotografického komplexu ménécennosti a z toho rezultujici snahy prokazat, ze
fotografie je, jak s nadsazkou rika Vilém Flusser, matkou v§eho? Doufam, Ze ne,
protoze jsem presvédceny minimalné o dvou zavaznych dtivodech pro Steadma-
novo i Hockneyho patrani.

Predevsim je evidentni, Ze prestoze maliti sami neméli nejmensi tendenci odha-
lit sva tajemstvi skryta za minuciézni presnosti slavnych maleb, touha po pres-
ném zobrazeni, tfeba s vyuzitim kresby samotnych svételnych paprski, se stala
neoddélitelné pravodnim zjevem zapadniho malifstvi, které mélo od poloviny
15. stoleti az k vybojim moderny svij exaktné presné definovany model. Nave-
nek to ale vypada tak, ze v této linii jde jenom o povrch, o fyzickou slupku nebo
schranku reality. Tendence zachycovani povrchu predmétu, fyzicky nahmatatel-
ného a vizualné uchopitelného svéta vede pritom stale vice k faleSnému presveéd-
Ceni, Ze ¢im se dosahuje dokonalejsiho zobrazeni reality, tim plossi, prazdnéjsi
a odosobnénéjsi - nebot mechanicky - obraz se serviruje divakovi.

Proto se objevuje ono predstirani neexistence optickych pomticek, proto
ten strach pired odhalenim pravdy o pomocnych technickych za¥izenich. Cim
vice technickych pomucek se zacina objevovat ‘na scéné’, tim usilovnéji dochazi

11 Steadman nechce napfiklad pfistoupit na myslenku, Ze Vermeer mohl ‘v redlu’ komponovat svoje sestavy oto¢ené
tak, aby projekci na svém platné vidél sice stdle hlavou dold, ale stranové spravné, a svétlo by vzhledem k tomu pricha-
zelo tak, jak to ve vysledku na jeho obrazech skutecné je, totiz z levé strany.
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k odsuzovani ‘neosobniho a mechanického’ kresleni svétlem pomoci daguerro-
typu nebo kalotypu, potazmo fotografie do sféry remeslného, netvarciho, me-
chanického kopirovani prirody. To v§e vedlo nakonec k jisté déjinné schizofrenii
vyhaneéjici jesté dlouho po Walteru Benjaminovi moderni mechanicka média
od bran svéta hodnotného uméni. Jenomze pravda je Gplné jina, nebo - alespon
jak ukazuje studium Vermeerovych obrazi - mtze byt diametralné odlisna od
letmého povrchniho pohledu.

Jan Vermeer pracoval s nejvétsi pravdépodobnosti ve skrytu svého temného
pristénku, nechavaje pozujici osoby tichu a miru svého svéta a ze vseho nejspise
zaplnoval svétla a stiny i barvy a jejich valéry promitajici se (hlavou dolu a stra-
nove prevracené) na pripravené platno peclivé volenymi odstiny svych olejovych
barev. Na rozdil od predchtdcti, soucasniku i nasledovnikt nepracoval s nacr-
tem, kompozicni skicou ani s konturovou podmalbou. Zjevné, jak dokazuji rent-
genogramy jeho obrazi, doslova primo barvami modeloval scénu, jejiz rozvrh si
peclivé pripravil v realité a projekci na platné s nejvétsi pravdépodobnosti pouze
kontroloval. Pri své praci daval hmotu nehmotné projekci a budoval tak svuj
obraz jakoby zevnitf. Nelze tady nepiripomenout, co jsme konstatovali o vnitiné
hmatovém projevu a o niternych haptickych pochodech v textu ,,Objekt ozvlast-
nény objektivem* (Disk 15 z birezna 2006). Vermeerovy obrazy jsou prikladem
toho, Ze obsahem vizualniho umeéleckého dila se stava uvazovani o bytostné
podstaté zobrazovaného predmeétu, o zobrazovani neviditelného mikrokosmu
objemu prostiednictvim toho, co vizualné vnimatelného je vyneseno ‘na povrch’.
Vermeer oddéleny prostorem, mnohdy draperiemi jako oponami a zejména
zasténou svého ‘temného pokojiku’, se pravé onémi bariérami osvobozuje od fy-
zické podstaty, aby se propracovaval ke skutecné podstaté lidského byti - k dusi.
»Na obrazech Vermeerovych maji bytosti i véci klidny a bezpecny ptivab byti,*
pise Marcel Brion v encyklopedii Larousse Uméni renesance a baroku a pokra-
cuje: ,Vladne tu shoda mezi ¢lovékem a vesmirem, prostorova stabilita a casova
pravidelnost, harmonie mezi lidskou vtili a zakony vesmiru. Jak dojemna je tato
skromnost, mirna dokonalost, soustfedéna sama v sobé€, dozravajici bez spéchu
a bez uzkosti k vé¢nosti...“

Je dobré védét, Ze Jan Vermeer s nejvétsi pravdépodobnosti pouzil jistou
formu optické projekce pri vytvareni svych obrazi, a je uzitec¢né si uvédomit
vzdy, kdyz se chystame néjaké dilo, umélce nebo skolu zaradit do ‘perfektné’
popsané skatulky, Ze na pocatku onéch vermeerovsky niternych dél byl konec
konctt mechanicky zobrazovaci prostiedek. Neni realismus jako realismus...
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Byt dvojcetem

Gabriela a Simona Noskovy

»Maminko, tam je déti, Ze to nemizeme spo-
citat” - tak presné znéla slova pana doktora,
kdyZz nasi mamince sdéloval tu radostnou udd-
lost. A pokracoval: ,Dvé jsou to urcite, ale vy-
padd to na tri.“ Nejistota pana doktora, o koli-
kacetné tehotenstvi se jednd, souvisela s dobou,
kdy tato slova prondsel. Jednalo se totiz o po-
lovinu 70. let, kdy lékarska technika nebyla
zdaleka na takové drovni jako dnes. Jaké mys-
lenky se tehdy mamince honily v hlavé, Ize si
jen stézi predstavit. Troufame si vsak fici, ze
rozhodné nebyly negativni, nebot se tato his-
torka v nasi rodiné vypravi velmi casto, a je
nutné dodat, Ze i po vice nez triceti letech vzdy
v presné stejném znéni. Nakonec jsme ‘jenom’
dvé - a spokojenost z ‘konecného vysledku’ je
na vsech strandch.

Pfi ozndmeni vicecetného téhotenstvi se né-
které maminky vydési, nebot si skutec¢nost, ze
se jim narodi dvé ¢i vice miminek najednou, ne-
dokdzZou predstavit. Rozhodné s tim souviseji
i obavy, zda péci o sourozence narozené v je-
den den (i tak se totiz dvojcatim odborné fikd)
Ize zvlddnout. Jak z vypravéni nasi maminky
vime, krusné chvilky prozivala jen v prvnich mé-
sicich naseho Zivota, kdy jsme na ni byly abso-
lutné odkdazané. Situace se ale po nékolika me-
sicich vyrazné zménila k lepsimu, kdyz jsme si
spolecné dokdzaly vyplnit ¢as a jiz jsme nevy-
zadovaly permanentni pozornost rodict. Vazby
postupem ¢asu mezi ndmi silily a jak vime, ne-
zmizi az do konce Zivota.

Jaké to je zit (a také jak se sebe-scénovat),
kdyz existujete ve dvou kopiich? Znamend to,
Ze je nam predurceno prozit cely zZivot bok po
boku? Traduje se, Ze jakmile se jednomu z jed-
novajecnych dvojcat cokoliv dobrého ¢i spat-
ného prihodi, druhé to - i na opacné strané ze-

mékoule - néjakym zptsobem pociti. Je tomu
skuteéné tak? Jak moc je tato telepaticka za-
vislost pravdiva? Jaky je Zivot vedle vlastni ko-
pie? Je absolutni podobnost k uzitku, nebo
spise k zlosti? To je fada otdzek, kterd je ndm
casto kladena. Toto pojedndni se pokusi na né-
které z nich nalézt odpovéd. V této souvislosti
je vsak tfeba si nejprve pripomenout nékolik
zdkladnich informaci z dst odbornych.

Jednovajecnd dvojcata jsou zdzrak prirody -
dva jedinci s naprosto stejnymi geny. Jsou to
sourozenci, ktefi pochazeji z jednoho vajicka
a jedné spermie, maiji tedy stoprocentni shodu
ve vsech genech. To znamend, Ze miru promén-
livosti lze u nich studovat nejlépe, jsou-li od
sebe oddélena a vyristaji v jiném prostredi —
zkoumdny jsou znaky urcené dédi¢né a vliv
vnéjsiho prostredi.

Jednovajecnd dvojéata tak tvori vyjimku
z genetické riznorodosti lidstva a predstavuji
vzdy jediny geneticky totozny par z celé lidské
populace. Je tedy jasné, ze nékteré dédicné
podminéné znaky se u nich vyskytuji daleko
castéji nez u sourozencu ¢i dvouvajecnych dvoj-
¢at. Znaky, které se dédi pfimo, se u jednovajec-
nych dvojcat vyskytuji souhlasné ve 100 %. To
plati napfiklad o barvé oci, kterd je geneticky
determinovdna, a tak maji jednovaje¢nd dvoj-
cata vZdy stejnou barvu oci.

Mnoho ryst vsak neni podminéno pouze ge-
neticky, ale také zevnim prostredim. V téchto
pripadech shoda sice neni stoprocentni, ale je
u jednovajecnych dvojcat vyssi nez u dvojvajec-
nych nebo ostatnich sourozenct. Pfikladem to-
hoto tvrzeni je télesnd hmotnost. | kdyz geny
v tomto pripadé urcité hraji vyznamnou roli,
faktory zevniho prostredi - sloZeni potravy, po-
hybova aktivita a jiné - tuto genetickou podmi-
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Rineke Dijkstra: Chen a Efrat Herzliya, Izrael, 18. listopadu 1999, cit. z katalogu Schirmer/Mosel 2004

nénost zretelné modifikuji. Proto jednovajecna
dvojcata nikdy nemaji zcela stejnou télesnou
hmotnost, i kdyz jejich hmotnost muze byt do
znacné miry podobnd (Youngson 2007).
Narodily jsme se 24. ¢ervna 1975 rychle
po sobé. Lékarskd véda v tomto pripadé - mi-
nimdlniho ¢asového rozdilu narozeni - uvadi
pétiminutovy interval. Pro lepsi orientaci jsme
znaceny v lékarskych dokumentech nejen
krestnim jménem, ale navic prvorozenad z nds
»dvojce A“, druhorozend pak ,dvojce B, jak je
to ostatné u dvojcat bézné. Zkratka hezky po-
dle pofadi abecedy. Zadné jiné sourozence ne-
madme. Od narozeni jsme byly stdle spolu. Ro-
dice nds oblékali do stejnych véci a kupovali
ndm stejné hracky, ale ném to nikdy nevadilo.
Samozrejmé dnes uz si obleceni vybirdme samy
a oblékdme se rozdilng, ale jelikoz mame stejny
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vkus, tak se velmi ¢asto potkdme u stejného
raminka s néjakym uzZasnym kouskem. To pak
resSime aspon barevnym rozlisenim. Nutno pfi-
znat, Ze si ¢asto obleceni pujcujeme, takze si
nikdo nemuze byt jisty, kdyz dnes jednu z nds
vidél v néjakém obleceni, ze se v ném o néko-
lik dni pozdéji nemuize prochazet ta druha. To
dokonce déldme i nevédomé velmi ¢asto, a tim
zamotdvdme hlavy svému okoli. Podobné je to
i s Ucesy. Jedna nosi rozpusténé vlasy a druha
copdnky. Nékolik dni nato je to ale obrdcene.
Jaké to je byt dvojcetem? Musime odpo-
védét opravdu shodné (jak s podivem, ze?) —
bdjecné. Kdo to nezazil, nepochopi, jaké to
je mit vedle sebe nékoho, kdo pouziva stejna
gesta a svét vnimd podobnou optikou. Kdyz se
jedna z nds podivd na druhou, nema pocit, ze
vidi sama sebe. Ale je tfeba pfiznat, Ze i to se
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nékteré z nds uz parkrat stalo... Vypaddme sice
podobné, ale to jesté neznamend, ze jsme to-
tozné. Predstavujeme prosté zvlastni skupinu
lidi - takovou ‘tajemnou komunitu’. Kdykoliv se
potkdme s néjakym jinym pdrem dvojcat, dé se
Fici, ze hovorime stejnym, i kdyz ‘tajemnym’ ja-
zykem, v jakémsi zvlastnim kédu.

Je mnohdy velmi zdbavné rozebirat prihody
dvojcat s lidmi, ktefi nejsou takto ‘postizeni’.
Velmi casto se totiz v jejich tvarich objevi potu-
telny usmév. Divodem casto byva skutecnost,
ze nejsou schopni ‘dvojcatovy kéd’ rozlustit. Je
vsak treba z vlastni zkusenosti priznat, ze se
jednd zfejmé o slozity proces, ktery dokondi jen
maloktery jedinec. S potésenim lze konstato-
vat, ze i taci se nasli a jisté jesté najdou. Vétsi-
nou se jednd o osoby silné empatické, s touhou
rozlustit zdhadu silného pouta lidi zrozenych
v jeden den. Byt dvojcetem je neprenosnd zku-
Senost, a proto plné jim porozumét trva né-
kdy trochu déle.

Dvojc¢ata maiji sva kouzelna specifika, ktera
jsou mnohdy zahalena tajemstvim. Snad nejvy-
raznéji je to patrné pravé v komunikaci. Komu-
nikace s dvojcaty probiha az v devadesati pro-
centech komunikacnich situaci - a to zejména
v détstvi - tak, Ze nejde o komunikaci se sa-
mostatnym jedincem, ale s dvojici. Neni tézké
odhadnout, Ze pravé tento fakt hraje v Zivoté
dvojcat zasadni roli. Dvojcéata, zejména jedno-
vajecna (coz je i nds pripad), maji totiz velké
problémy s tzv. separaci a identifikaci, tj. s uve-
domovdnim si sebe sama jako jedinecné by-
tosti. At uz si to jejich okoli uvédomuje, ¢i ni-
koli, dochdzi ke stavu, kdy jsou dvé osobnosti
de facto vnimany jako osobnost jedind.

Dulezitou roli zde hraje i to, Ze dvojcata
spolu travi od narozeni hodné casu (nepodi-
tdme-li obdobi pred narozenim). Maji stejné
zkusenosti, spolu prochdzeji vétsinou zivotnich
situaci a i pri hre si vystaci sama. Jejich vza-
jemnd citovd vazba je velmi silnd, zvlasté pak
u dvojcat jednovajecnych, a s postupujicim
vékem se jesté ndsobi. Ani v dospélosti tyto
vztahy neztrdceji na sile. Prestoze ziji svij rela-
tivné samostatny Zivot, nejsou schopna se své
vzdjemné citové vazanosti zbavit. Maji v pod-
staté jakysi svdj mikrosvét, ve kterém jedno je
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soucdsti druhého a zase naopak. Mnohem cas-
téji nez ostatni sourozenci se navstévuji a volny
cas svuij i své rodiny se snazi trdvit co nejvice
spolu. Vyjimkou neni ani to, Ze si dvojcata vy-
berou stejné povoldani, nastoupi do stejného za-
méstndni a jako své partnery voli sourozence
nebo také dvojcata.

Jaky vliv ma silné a neustdlé spojeni dvoj-
¢at na vyvoj jejich komunikaénich dovednosti
a reci? Dvojcata se od nejutlejsiho mladi uci
komunikovat prevdzné a vyhradné spolu. Spo-
le¢nost dospélych nebo sourozenct pro né
neni nutnd. Dvojcata si vSak rozuméji i never-
bélIné v pouhych nédznacich. Clenové rodiny se
jim prizpusobuji, specifické reci dvojc¢at nako-
nec porozuméji také. Stdla zpétnd vazba pri
vzdjemném slySeni vede i k tomu, Ze intonace
a melodie feci dvojcat, jakoz i mimika, gesti-
kulace a slovni zdsoba, jsou si velmi podobné,
s postupem véku témér nerozlisitelné.

Jsou si tedy podobnd nejen vzhledové, ale
i reci. Teprve skola a vétsi kolektiv pisobi na je-
jich zaZité Feové vyjadiovani. Reéové projevy
dvojéat vykazuji nékteré velmi specifické rysy
mluvené komunikace. UZiti konkrétniho jazyko-
vého prostfedku byvd ¢asto motivovdno neu-
védomovanou vzdjemnou vdzanosti a soudrz-
nosti. Jejich vyjadrovani se vyznacuje zejména
témito znaky: pro mladsi dvojcata je charakte-
ristické, Ze se pojmenovdvaji kiestnim jménem.
Tento rys pak odezniva okolo tretiho a ¢tvrtého
roku. Gdbinka to jesté neudélala (mluvi sama
o sobé). Neuvédomovdni si vlastni identity se
pak projevuje napriklad pouzivanim plurdlu ve
vyznamu singuldru: Gdbina: No jo, my to udé-
lame (misto ja).

Velmi specifickym a naprosto origindlnim
v komunikaci dvojcat je vyjadrovani spoluprdce
v ramci vystavby dialogického textu. To se pro-
jevuje prechdzenim dialogu dvou mluvéich
v plynuly nepferuseny monolog jakoby jednoho
mluvéiho 's dvéma hlasy’. Dvojc¢ata v ramci dia-
logu navazuji své repliky bez zjevnych vnéjsich
verbdlnich projevu. K prostredkdm, které vyjad-
fuji ojedinélou spoluprdci dvojcat, patfi také
prebirdni socidlni role dominantniho mluvéiho.
Doklad mdme dokonce zaznamenany na mag-
netofonové pdsce. Jsme obé vyzvany tatinkem
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k néjakému slovnimu projevu, ktery ma byt za-
znamendn ‘pro dalsi generace’. Mald Gdbinka
se této role ujme s vervou sobé vlastni, mald
Simonka i pres tatinkovu snahu umirnit domi-
nantnéjsi ratolest velky prostor nedostane, ne-
bot jeji slovni projev je neustdle doprovdzeny
mladsi sestrou. Dalsim specifickym a charakte-
ristickym prostredkem komunikace mezi dvoj-
Caty je redukce replik zalozend na jejich zmi-
néné vzdjemné velmi silné mentdlni vazbé.
Pfipadni posluchadi jejich vzdjemné komuni-
kaci pak prosté nerozumi.

Pro dvojcata je vyhodou to, Ze tvori vétsi-
nou silny tandem. A to i ve skole! Jednd-li se
o jednovajec¢na dvojcéata, nastdva problém pro
ucitele, které je které. Ani u nds tomu nebylo
a neni jinak. Chodily jsme spolu na zdakladni
skolu a také jsme si vybraly stejnou stredni
skolu - Obchodni akademii. Dvojéata - stat ve
staté - Noskovky uprostred malych spojenych
stateckd Veronicek, Hanicek ¢i Honzikd jsou
prosté ‘velmoc’. Nic je pFilis nenuti byt s ostat-
nimi za kazdou cenu zadobre. Mély jsme kama-
rady ve tridé, necitily jsme se izolované, brali
nds, i kdyz jsme citily, Ze nds vnimaiji stdle tak
néjak dohromady. Taky je ale pravda, Ze to ne-
bylo takové to kamarddstvi na Zivot a smrt.
Tento vztah jsme mély vyhrazeny jen pro sebe,
a dodnes do hluboké dospélosti mdme pro-
blém si podobny vztah k nékomu vytvorit.

Z4dné z nés vlastné ani nemaize nikdo vyho-
vovat tak jako jeji dvojce. Myslime, Ze byt dvoj-
cetem, co vypadd stejné jako sestra, je prosté
diagnéza, s tim se moc délat neda. Lidé si nds
pletou dodnes. Dvojcata jsou spolecné silna
a ostatni nejsou s to se proti nim spojit. Tuto
silu si vSak sama dvojcata neuvédomuji. Jedna
se o poznatek vné&jsiho okoli. Ze néco Fiké pani
ucéitelka, chi, chi, chi, cha, cha, chq, che, che,
che... co ndm muze udélat, my jsme dvé, a ona
je sama. Pani ucitelce nezbyvd, nez aby se s tim
néjakym zplsobem vypordadala.

Casto se pedagog neubrénil srovndvani,
a to byva pro dvojéata velmi neprijemné védét,
ze ,Gdbina je dobrd v matematice, zatimco Si-
mona je lepsi'v cestiné“. Pani ucitelky dokonce
nékdy mamince vypravély, co dovedeme, a Fi-
kaly: ,Ta jedna lépe maluje, ale nevim, kterd.”.
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Volaly na nds GabinoSimono. Na toto zavolani
se vzdycky nékterd otocila. Od zdkladni skoly
jsme chodily také do jedné tridy, kde nam za-
caly déti rFikat Noskovky (nékdy jako naddvku,
nékdy jako zjednodusené pojmenovani pro
obé). Branily jsme se: ,Nerikej nam Noskovky,
jd jsem Gadbina a to je Simona.“ Nepomohlo to.
| kdyz je nutné dodat, Ze déti ze tridy mély roz-
hodné vétsi snahu nds rozeznat, a pokud si ne-
byly jisté, nemély problém se zeptat.

ProtoZze mdme i stejné zdjmy, vybraly jsme
si (s podivem?) i stejny studijni obor na vysoké
skole. Studovaly jsme nejprve Filozofickou fa-
kultu v Brné - divadelni védu, a ndsledné (v ma-
gisterském programu) DAMU - na katedre
teorie a kritiky. Bohuzel i na Filozofické fakulté
jsme pro pedagogy byly stdle ,holky Noskovy*,
tedy presnéji receno silny tandem ,Noscata”.
Nevadilo ndm to, i kdyz uz jsme si moc prdly
existovat kazdad sama za sebe. Je ale treba
na obranu pedagogt dodat, ze slo o kombi-
nované studium, takZze neméli tolik moznosti
nas lépe poznat. K zdsadnimu zlomu pak do-
slo az na DAMU. Tady uz jsme kazdd za sebe.
Kdo to nezazil, nepochopi, jaké to je, kdyz vds
nékdo oslovuje kfestnim jménem a jesté ke
vSemu spravnym.

Malokdo ndm asi uvéri, ze nés vlastné ni-
kdy nenapadlo zaménovat se ve skole. Tyto
ndapady ale méli vsichni kolem nés - spoluzdci,
ale i pedagogové. Ti druzi to méli na zdkladni
a stredni skole docela jednoduché. Zkouseli
nas totiz pred celou tridou, takze nebyl takovy
problém uhlidat, aby jedna nesla k tabuli dva-
krat. Pravda ale je, Ze nase védomosti prove-
rovali velmi ¢asto hned po sobé. Novda situace
nastala pri zkouskdch na vysoké skole. Zde nds
vzdy zkouseli a zkousi spolecné. Tyto zkousky
se ale velmi ¢asto neobejdou bez véty: ,A ses-
tra md stejny nebo jiny ndzor?”

| pres vsechna uskali ohledné uvédomovani
si sebe sama jako jedinecné bytosti jsme nékdy
dokonce rady vyuzZivaly moznosti prezentovat
se jako jedna bytost. ZGmérné na sebe upou-
tdvat pozornost - scénovat se - a to za uce-
lem vyvést své okoli z miry. Nikdy jsme ale to-
hoto specifického postaveni nezneuzily. Nikdy
jsme se neponorily hluboko do své zdanlivé
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vyjimecnosti. Jen jsme si obcas pro zdbavu po-
hravaly se svym okolim.

Nikdy jsme si nezavidély dspéch, naopak
jsme ho vzdy prdla jedna druhé, motivovaly
jsme se, nikdy jsme se nesrdazely. Vzpomindme
na situaci z Gdbinina oblibeného a Simonina
neoblibeného predmétu rucni prace, kdy méli
vsichni za dkol vytvorit prodluzovaci kabel. Jak
dilezity ukol pro osmdka! Dodnes ndm to pfi-
jde neuvéritelné. Zatimco Gdbina se do prdce
pustila s chuti a za chvili méla vse hotovo, Si-
moné se moc nedafilo. Jakmile Gdbina dotvo-
fila jednu prodluzovacku, v rychlosti se pustila
i do druhé. A jak to dopadlo? Gdbina dostala
jednic¢ku a Simona jednic¢ku s hvézdickou, ne-
bot méla nejlepsi prdci z celé tfidy (nutno po-
znamenat - vcéetné chlapecké ¢dsti). A to je jen
jeden priklad za vsechny.

Dvojcata lze zafadit do naprosto speci-
fické kategorie scénicnosti. Scénicnost rovnéz
uzce souvisi se zrakovym vnimdnim, které je
pro dvojcata nejcharakteristictéjsi. Vzhledem
ke své podobnosti jsou jiz odmalicka vnimana
jako néco vyjimecného a neobvyklého - jsou
zkratka vice na ocich. Jsme tedy pod neu-
stalym drobnohledem okoli. Svou podobnosti
vlastné samy vybizime ke sledovani. Svym vy-
stupovdanim v bézném Zivoté, ostenzi - ukazo-
vanim se dvojmo - tak bezesporu pisobime
na své (divacké) okoli. | kdyz nase projevy ne-
jsou zamysleny jako vystoupeni pred obecen-
stvem, bezdéky se jimi — bez naseho védomého
zdmeéru - stavaji. Tak se potvrzuje, Ze jako cosi
apriorné scénického ¢i dokonce scénovaného
povazuji lidé predevsim to, co je ndpadné.

Ve svém Zivoté se scénuje kazdy - ukazuje
se, ddva se na odiv. Scénovani dvojcat je pak
jakymsi scénovdnim na druhou. Z détstvi si
vzpomindme také na scény, kdy jsme se po-
héadaly a kazda si stoupla v tramvaji na jinou
stranu vagénu s pocitem, ze k sobé vibec ne-
patrime. To jsme si ale myslely jen my dvé. Pro
ostatni se tato neobvykld situace - dvojcata
a kazdé na opacné strané vozu - stala vystu-
pem: u dvojcat bylo takové jedndani ndpadné na
prvni pohled a predstavovalo cosi, co se vymy-
kalo z ¥ddu. Slo tedy az o jakési plnohodnotné
scénické chovani, které je védomé zamérené
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na divackou odezvu okolostojicich lidi. | kdyz
nasim zadmérem bylo chovat se nendpadné zpu-
sobem, ktery rozhodné nebyl uréeny pro scénu,
svou podobnosti jsme publiku umoznily sledo-
vat dramatickou situaci.

Lidé nds tézko rozezndvaji a je legracni,
kdyz jdete po ulici a ti proti vdm si mysli, ze
vidi dvojmo, a ¢asto si navic neodpusti néjaky
‘vtipny’ komentdr. Je pravda, Ze jsme si na to
uz za ta léta zvykly, dvojéata jsou prosté daleko
vice na ocich, a obé jsme tedy i |épe zapamato-
vatelné, a to zvlast tehdy, pohybujeme-li se obé
v jednom oboru ¢i podobném prostredi. Je pro
nas ale naprosto nezbytné aspon latentni ‘he-
recké’ chovani (jimz tu ovsem myslime sebescé-
novani ‘v Zivoté’, které ma co délat se sdélova-
nim pomoci sebeprezentace, tedy predvadéni,
tedy herectvi nikoli v pfisném smyslu, ale ta-
kové sebescénovani ‘v zZivoté’, které dovoluje
vytvofit si aspon z casti jakysi ochranny kru-
nyr pred okolim).

Od kolegti se ¢asto dozvidame, ze pokud
se mluvi o blondatych dvojcatech, jsme to my,
i kdyz k blondyndm uz mdame pres rok hodné
daleko. Ale pres nepresné soudy, které o sobé
vzhledem k tomu, Ze jsme dvojcata, slysime,
byt dvojcetem prindsi vice radosti nez starosti.
Z toho uz roky ¢erpame pocit klidu a vyrovna-
nosti. Casto si obé Fikame: ,Necitim se tim,
Ze jsme spolu chodily do tridy a chodime do
stejné skoly, viibec poskozend, naopak. Asi to
bylo tim, Ze jsme se nemusely jedna o druhou
starat, Zddnd nebyla mladsi nebo starsi.”

Zd4jemce o téma dvojcat jisté zaujme pred-
naska Pat Preedy, se kterou vystoupila na Kon-
ferenci o vicecetnych porodech v Kanadé 2003.
Ona a profesor David Hayem identifikovali tfi
hlavni kategorie déti z vicecetnych porodi: ex-
trémné individualni, zdravé zdavislé a dzce va-
zané. Povahové rysy téchto kategorii jsou:

Extrémné individudini: ma rado své vlastni
pratele, nedéli se o né; hraje si vétsinou samo;
rozhodne se nedcastnit se interakce, pokud je
dalsi z vicercat Uspésné; polarizuje své cho-
vani, jde do extrémd (andilek/previt); je nad-
mérné soutézivé; ma odpor k druhému dvoj-
ceti (k dalsim viceréatiim); odmita se oblékat
stejné; snazi se byt dominantni.
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Zdravé zavislé: ma své vlastni, ale i spo-
lecné pratele; je spokojené, kdyz je samo i kdyz
je s druhym pohromadé; obé se podporuji na-
vzdjem; kazdé se vyviji jako jednotlivec se svou
vlastni identitou; vybird si, zda bude mit stejné
nebo jiné zdjmy nez ostatni vicercata.

Uzce vdzané: pri rozdéleni jsou nestastnd,
chtéji byt spolu vétsinu ¢asu nebo pordd; rea-
guji vzdjemné na sva jména nebo spolecné
jméno, napt. ,Dvojky”; nerozezndvaji svij ob-
raz v zrcadle; pouzivaji fe¢ dvojcat (krypto-
fazie); zpomaluji nebo zrychluji, aby zdstala
na stejné urovni, zvlasté ve skole; maji mdlo
nebo zddné individudlni pratele; kombinuji,
aby mohla vytvorit jednotku (celek); oblékaji
se a chovaji stejné.

Pat prezentovala nékolik zplsobd, jak po-
madhat viceréatdm a podporovat je v dosazeni
individudlniho mysleni, a to jak ze strany ro-
diéa, tak i uéiteld:

- udrzujte individudIni o¢ni kontakt, aby si kaz-
dé dité uvédomilo, Ze mluvite pouze na né;

- na zacdatku véty reknéte jméno ditéte, pak
pokracujte ve své Zadosti nebo vysvétleni.
Dité se pak na vds soustfedi a nevznikne
nedorozuméni, na koho vlastné mluvite;

- ujistéte se, Ze kazdé dité mluvi samo za sebe
a ze to neni vzdy jen jedno, které zastane
(skoro) veskeré mluveni;

- pokud mate potize dostat se blize k jed-
nomu, obéma nebo vsem détem, vyuzijte
hru jako voditko ke konverzaci. Behem hry
muze rodi¢ nebo ucitel vytvofit rdzné va-
rianty ¢innosti, pri kterych dité zapoji otdz-
kami, jak by asi reagovalo nebo co by asi
citilo v rGznych situacich. Pfi hie se vét-
Sina déti prestane kontrolovat a rekne, co
si mysli. Herni situace versus skutec¢na si-
tuace tak umoznuje ziskat od ditéte nend-
silnou zpétnou vazbu.

Pat pripomnéla, Ze jednim z problému vicer-
Cat je to, ze mezi sebou nemaji dostatek sou-
kromi. Pat uvedla priklad: pokud rodice posilaji
jedno z viceréat na tabor, obvykle poslou obé
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dvé. Ndasledné pak vicercata neproziji zkuse-
nost, kterou by mohla ziskat, kdyby jelo na ta-
bor jen jedno. Tim, Ze jedou spolec¢né, netrdvi
¢as oddélené, nejsou nucena vyhleddvat si své
vlastni pratele nebo rozvijet své vlastni zajmy.
Jsou tak bezdécné nasmérovdna k tomu, aby
i naddle spoléhala jedno na druhé, a tak pro-
zila nedostatek soukromi (Preedy 2003).

Pokud jde o nds, na prvni pohled vypa-
ddme stejné, ale kazda z nas si véedomé vytva-
fime vlastni identitu, jinak to totiz snad ani
neni mozné. Postupem casu totiz nastalo dob-
rovolné a pfirozené odpoutdni jedné od druhé,
i kdyZ vzéjemna fixace zistala. Casto se ném
ale stdvq, ze si ve stejné chvili piSeme zpravu
na mobil, nebo si navzdjem volame. V Zivoté si
moc pomdhdme. Jedna o druhou se mizeme
stoprocentné opfit. Mdme se opravdu moc rddy.
Mdme stejny smich, obé se sméjeme kazdé bl-
bosti a obé mdme stejnou vasen - divadlo. JE
TO PROSTE PRIMA MIT DVOJCE ©. A kdyby-
chom si mohly vybrat, jak bychom se rozhodly?
Rozhodné bychom neménily. Ani ndhodou...

A jak skoncit toto pojedndni o dvojcatech?
Jsme dvojéata, identickd. Mrzi nds, Ze nds
casto lidé neoslovuji jménem. Dost jsme se
pro to zlobily, ale pak jsme se samy nékolikrat
setkaly s dvojéaty a zjistily, Ze je to vdzné moc
tézké. Na druhou stranu musime Fici, Ze ti, ktefi
nds znaji vice a maji zdjem - ti nds rozezndvaji.
Dékujeme jim.
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Podzimni festival 2007

Jitka Pelechova

v s

Prestizni kontrapunkt
festivalu v Avignonu

Divadelni rok se ve Francii tradi¢né ode-
hrava v rytmu dvou udalosti zasadniho
vyznamu: tou prvni je Avignonsky fes-
tival (Festival d’Avignon), ktery se kona
kazdy cervenec ve slavhém mésté pa-
pezu a je jak teckou za uplynulou sezo-
nou, tak jakymsi prislibem véci pristich;
tou druhou je pak Podzimni festival (Fes-
tival d’Automne), jenz se odehrava na né-
kolika mistech Patize a jejiho predmésti
po dobu témér ¢tyr mésica, vzdy od za-
catku zari do konce prosince, a spis nez
zahajenim nové sezony je jeji tivodni
casti, ne-li doslova prvni polovinou. Re-
nomé prvniho z nich, ktery letos uza-
vicel svou 61. sezonu, netfeba pripomi-
nat ani komentovat; dilezitost a dopad
toho druhého na francouzsky kulturni
a predevsim divadelni zivot v§ak nejsou
0 nic mensi.

Podzimni festival se od Avignonského
nelisi pouze mistem konani a dobou tr-
vani. Festival v Avignonu tradi¢né tézi
ze své povésti a popularity (desitky ti-
sic navstévnika se velkou mérou podi-
leji na podpore turistického primyslu
jizni Francie); Podzimni festival naopak
sazi spis na kvalitu a je urceny elité pa-
rizskych milovniki uméni. Dalsi rozdil
spociva v nestejnych ambicich téchto
dvou udalosti: zatimco Avignonsky fes-
tival se soustredi prevazné na divadlo,
ten Podzimni se vénuje veskerému sou-
casnému umeéni a do svého programu za-
hrnuje nejen divadelni, tane¢ni a operni

inscenace, ale i filmy, koncerty, vystavy,
setkani, prednasky atd. Zalozil jej roku
1972 Michel Guy, dnes jiz legendarni po-
stava francouzského kulturniho Zivota
(ke konci 70. let tézZ ministr kultury),!
s pranim ,navratit Parizi jeji postaveni
mezinarodniho mista tvorby“ a s heslem,
ze ,statni hranice nesmi v Zzadném pri-
padé byt hranicemi kulturnimi“. Zaro-
ven festivalu vytycil ¢tyri zakladni mise:
,»1) prinaset do Francie nejvétsi umeélecké
pociny ze zbytku svéta; 2) zadavat umél-
cum dila na objednavku a podilet se na
produkcich velkych francouzskych, ev-
ropskych a severoamerickych instituci;
3) uvadét a podporovat experimentalni
tvorbu; 4) vypovidat o ne-zapadnich kul-
turach, potlacit etnocentrismus v jaké-
koli jeho formé a zbavit se presvédcent,
ze Zapad je stiedem svéta“.? Tim tedy od
samého zacatku postavil do stredu svého
poc¢inani zajem o tvorbu jinych zemi.
Kazdy ro¢nik je vénovan jedné mimo-
evropské kulture: letos byla znacna ¢ast
programu vyhrazena pro umeéni Stied-
niho vychodu, pristi ro¢nik se chce sou-
stiredit predevsim na Japonsko. Abych ale
nehledala mezi obéma festivaly pouze
rozdily a nekreslila véci cernobilejsi,

1 Michel Guy ved| ministerstvo kultury v letech 1974 az
1977, za uradovani prezidenta Valéry Giscard d’Estainga.
Mluvi se o ném jako o ,jediném pravicovém ministrovi, za
kterym stdla veskerd uméleckd a intelektudlni levice” (Guy
Scarpetta, Le Festival d’Automne de Michel Guy, Pafiz, Edi-
tions du Regard, 1992, str. 37).

2 Michel Guy, ,Dix ans et la suite, in Jean-Pierre Léo-

nardini, Festival d’Automne a Paris, Pariz, Temps Actuels,
1982, str. 14.
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nez ve skutec¢nosti jsou, je samoziejmeé
treba doplnit, Ze mezi témito udalostmi
existuje cela rada paralel. Nejviditelnéjsi
jsou praveé v programech obou festivald,
které nevahaji zvat stejné umeélce: letos
byl napriklad argentinsko-Spanélsky di-
vadelnik Rodrigo Garcia pritomny pii
obou prilezitostech. A konecné, i festival
v Avignonu jaksi zoficializoval sviij zajem
o nefrancouzskou kulturu. Jeho soucasni
freditelé, Vincent Baudriller a Hortense
Archambault, ustanovili pro kazdy roc¢-
nik funkci ‘prizvanych’ umeéleckych re-
ditelt, které hledaji predevsim v nefran-
couzskych kulturnich prostiedich.?
Mandat soucasného reditele Podzim-
niho festivalu Alaina Crombecqua trva
od roku 1990, kdy zemfvel jeho zakladatel
a dlouholety reditel Michel Guy. Crom-
becque vsak v cele tohoto organismu uz
jednou v minulosti stal, v letech 1974 az
1977 - obdobi ministerského pasobeni
Michela Guy. Mimoto byl také ke konci
osmdesatych let reditelem Avignonského
festivalu, coZ samo o sobé dostatec¢né vy-
povida o blizkosti obou organismu.*

Letosni, vdéjinach Podzimniho festivalu
uz 36. rocnik, se setkal s otevienym tGspé-
chem: celkem divakiim nabidl na pade-
sat kulturnich akei vSeho druhu (z toho
pres tficet divadelnich a tanec¢nich insce-
naci), na kterych se podilelo priblizné ti-
sic umélct a jez se konaly ve triceti raz-
nych prostorach. Celkova zaznamenana

3 Vroce 2004 jim byl némecky reZisér Thomas Ostermeier,
o rok pozdéji vidmsky performer Jan Fabre, v roce 2006 ju-
gosldvsko-madarsky choreograf Josef Nadj a teprve letos
se dostalo na ¢istokrevného Francouze, Frédérica Fisbacha.
Pristi rok poputuje tato pocta do Itdlie, do rukou Romea
Castellucciho, ktery se o ni podéli s francouzskou herec¢kou
Valérie Dréville.

4 Oba festivaly spojuje jesté jind véc - a ve Francii opravdu
nevidand: délka mandatu jejich Feditell. V éele Podzimniho
festivalu stdli béhem triceti Sesti let existence jenom dva
feditelé (Michel Guy a Alain Crombecque); ve vedeni Avi-
gnonského festivalu se jich za Sedesdt jedna let vystfidalo
pouze $est: Jean Vilar, Paul Puaux, Bernard Faivre d’Arcier,
Alain Crombecque a nyni tandem Vincent Baudriller a Hor-
tense Archambault.
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navstévnost se letos vysplhala na ucty-
hodnych 102 000 divaka. Kromeé jiz zmi-
novanych umeéleckych osobnosti Stired-
niho vychodu byla zastoupena kultura
némeckého jazyka (za divadlo jmenujme
Christopha Marthalera nebo Anne Tisme-
rovou, programu vytvarnych umeéni pak
vévodil Anselm Kiefer, ktery po své velké
lonské vystavé v Grand Palais presidlil
tentokrat do Louvru),’ vlamské soubory
(Tg STAN ¢i Dood Paard), kultura hispan-
ska (Rodrigo Garcia, Enrique Diaz nebo
Ricardo Bartis), anglosaska (Merce Cun-
ningham, Meg Stuart) a prirozené fran-
couzska (Claude Régy, Julie Brochen, Ma-
thilde Monnier ¢i Alain Buffard). Tento
vycet neni v zadném pripadé vycerpava-
jici, mimo jiné také z toho duvodu, Ze né-
které osobnosti se zemépisné tézko za-
fazuji - mam na mysli napriklad Luca
Bondyho, ktery je neopominutelnou
osobnosti evropské divadelni scény.
Alain Crombecque dal leto$Snimu
roc¢niku do vinku zajem o ,,uméleckou
tvorbu, do niz se nutkavé vkrada Histo-
rie“. Pojem a tematika déjin se skutecné
linou celym programem jako Ariadnina
nit a zptsobem stejné paradoxnim jako

5 Pozndmka redakce: O zmifované vystavé Sternenfall/
Chute d’étoiles v Grand Palais jsme psali v 21. ¢isle Disku
ze zGFi 2007 v élanku ,Pafizské scénologické inspirace”.
Anselm Kiefer, jehoz tvorba ma ve svém smérovani ke ge-
samtkunstwerku svého druhu vyrazné scénické, ba scéno-
grafické rysy, byl vyzvan, aby jako prvni souc¢asny umélec po
50 letech od chvile, kdy se takové nabidky dostalo Braquovi,
prispél k vyzdobé Louvru, konkrétné schodisté na krizovatce
sbirek egyptského a orientdlniho uméni. V nice 10 m vysoké
a 4 m siroké je tedy po odhaleni 25. Fijna k vidéni monumen-
tdlni dilo nazvané Athanor, tj. vyrazem pro alchymistickou
pec, ktery predstavuje leziciho nahého muze spojeného
jakousi pupeéni $indrou s hvézdnou oblohou-kosmem (pfi-
znacné Kieferovo téma), zatimco v nikdch po strandch jsou
umistény Kieferovy plastiky Danaé a Hortus conclusus
(tj. ,uzaviend zahrada“, coz je stredovéky pojem spojeny
s maridnskym kultem), v nichz se rovnéz uplatnuji pfiznaéné
Kieferovy motivy, v tomto pfipadé cerné slunecnice a knihy,
tentokrat posypané spadlymi zlatymi zrnky; viz obrézky pre-
vzaté z knihy Anselm Kiefer au Louvre, Musée Louvre édition
/ Editions de Regard, Paris, 2007 (Crédit photographique
Musée du Louvre / Antoine Mongodin).

1«

6 Alain Crombecque, ,Editoria
zimniho festivalu, str. 3.

katalogu 36. roéniku Pod-
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neocekavanym se také sklonuji ve trech
(z mého pohledu) nejdtilezitéjsich insce-
nacich, které mohl 36. ro¢nik Podzim-
niho festivalu nabidnout: jedna se o Hor-
vathovy Povidky z Videnského lesa v rezii
Christopha Marthalera, o inscenaci A miij
popel hod'te na Mickeyho Spanéla argen-
tinského ptvodu Rodriga Garcii a o nové
setkani reziséra Luca Bondyho s Mari-
vauxem, jez dalo vzniknout inscenaci
Druhé prekvapeni lasky.”

Nedavné ro¢niky festivalu v Avignonu
privedly do stredu déni dvé hlavni pro-
blematiky soucasného francouzského
divadla, které posléze doznivaly béhem
prislusného Podzimniho festivalu: sys-
tém financovani divadelni tvorby a roz-
por mezi ,divadlem slova“ (théatre de
la parole) a ,,divadlem obrazu® (théatre
de I'image).

Systém subvenci francouzskych diva-
del, posledni dobou opét zpochybnovany
nedavno zvolenym prezidentem Sarko-
zym, a zmény v zakoné o rezimu diva-
delnich ,,intermitenti“® se pro mnohé
definitivné ukazaly jako nedostacujici,
a to predevsim ve srovnani se situaci na
opacné strané Ryna. Mluvi se o finan¢ni
cerné dire a o penézich vyhazovanych
oknem, protoze ve Francii neexistuji
adekvatni instituce, které by bdély nad
existenci a spravou stalych souborut a ka-
nalizovaly tak divadelni tvorbu. Némecky
divadelni systém (zhruba stejny jako
nas, ktery je v posledni dobé ovsem ze-
jména v Praze také stale vic zpochybno-
vany), jeho sit statutarnich divadelnich
domt, z nichz kazdy disponuje ve sta-
1ém angazma souborem herct a drama-
turgt, ne-li i reziséru atd., je pro mnoho
divadelniku ve Francii, kde se prevazna
cast divadelni tvorby odehrava mimo

7 Bude se hrét i na letosnich Wiener Festwochen, jichz je
Luc Bondy intendantem.

8 Jejich reakce na tyto zmény vyvolala zruseni Avignon-
ského festivalu v roce 2003.
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instituce, velmi lakavy.? Vysoka kvalita
inscenaci Thomase Ostermeiera a jeho
krajani pozvanych do Francie pii pri-
lezitosti Avignonského festivalu v roce
2004 byla chapana jako primy dusledek
avysledek blahodarného némeckého di-
vadelniho systému.

O rok pozdéji (2005) byl ,prizva-
nym“ uméleckym reditelem vlamsky
performer (vytvarnik, choreograf, re-
zisér, dramatik...) Jan Fabre, jehoz in-
scenace (a opét také inscenace divadel-
nikt, které prii této prilezitosti pozval)
rozpoutaly vasnivou debatu o scénické
hegemonii obrazu nad slovem, a to ne-
jenom mezi odbornymi pozorovatelli,
ale také v radach laického publika. Do-
zvuk tohoto stretu estetik prisel prave
béhem Podzimniho festivalu, kdy se do
debaty kromeé dalsich inscenaci pripojilo
i mnozstvi knih a spistt vénovanych to-
muto tématu.’® Mimochodem, z celé po-
lemiky asi nejvic vytézil dramatik a rezi-
sér Olivier Py: ten napsal v té samé dobé
velice ostry ¢lanek, ve kterém orodoval
za navrat k divadelnim textim! a ktery
mu (v o¢ich mnohych pozorovatell) vy-
nesl misto reditele Odéonu, po Comé-
die-Francaise druhé nejdilezitéjsi diva-
delni instituci ve Francii.

Tato ohniska zajmu soucasného fran-
couzského divadla se promitaji i do vy-
béru emblematickych inscenaci letos-
niho ro¢niku Podzimniho festivalu pro

9 Parizskd Comédie-Francgaise ma sice odjakziva stdly sou-
bor hercd, stejné jako - nové - i nékteré mensi instituce
(jako hlavni pfiklad se vétsinou uvadi Narodni divadlo ve
Strasburku - Théatre National de Strasbourg, TNS), ale
s dvousetletou némeckou tradici se situace ve Francii nedd
srovndvat.

10 Uvedme predevsim knihu Pripad Avignon (Georges
Banu a Bruno Tackels, Le Cas Avignon 2005. Regards Criti-
ques, Vic-la-Gardiole, L'Entretemps, 2005), kterd hdji postoj
soucasnych fediteli Avignonského festivalu, a, na druhé
strané, pamflet Régise Debray Na avignonském mostu (Sur
le pont d’Avignon, Pa¥iz, Flammarion, 2005), jenz broji proti
ultraformalistickym tendencim v sou¢asném divadle.

11 Olivier Py, ,Avignon se débat entre les images et les
mots“, in Le Monde 30. éervence 2005.
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tento ¢lanek: Christoph Marthaler je jed-
nou ze stéZejnich osobnosti divadelnich
instituci némeckého jazyka; Rodrigo Gar-
cia zase zastupuje divadlo bohaté na ob-
razy, ale zaroven plné poezie; a konecné
Luc Bondy, jenz se pohybuje nékde mezi,
jednou nohou v Berliné, druhou v Parizi,
dalsi ve Vidni, a zbyva-li mu jesté jedna,
pak na neutralnim tizemi Svycarska.

Christoph Marthaler
a Oddn von Horvath

Christoph Marthaler neni na Podzim-
nim festivalu novackem: Horvathova hra
je jiz treti inscenaci, kterou v ramci této
udalosti predstavuje parizskym divakam,
po ,.patriotickém veceru“ Murx den Euro-
pderl!...vroce 1995 a Schubertoveé Spanilé
mlynadrce z roku 2003. ,,Povidky z Viden-
ského lesa popisuji spolec¢enskou realitu
20.let minulého stoleti ve Vidni; pocatky
ekonomické krize, spolecensky propad,
ktery v té dobé postihl velké mnozstvi
lidi - to vSe nabizi mnohé paralely se sku-
teénosti v sou¢asném Némecku,“ rika
v programu k inscenaci dramaturg Ste-
fanie Carp.!? O paralelach mezi Vidni po-
¢atku minulého stoleti a dnesnim Berli-
nem vypovida i scénicky prostor (jeho
autorkou je, jak jinak, Anna Viebrock-
ova), ktery situuje déj do téchto dvou mist
a dob. Predni ¢ast scény pripomina bézny
dvir domt v Marzahn, predmeésti byva-
1ého vychodniho Berlina, které bylo za-
roven nejvétsim panelakovym sidlistém
Némecké demokratické republiky - dnes
je suzuje vysoka nezameéstnanost a mezi
jeho obyvateli je velké procento sympa-

12 Tato dlouholetd spolupracovnice Christopha Martha-
lera (v letech 2000-2004 se s nim napfiklad podilela na
fizeni Schauspielhausu v Curychu) byla zdroven vrchnim
dramaturgem Volksbiihne v dobé, kdy tam tato inscenace
méla premiéru (30. listopadu 2006). Mezitim vSak z této ber-
linské instituce odesla a od letosniho roku je zodpovédnd za
éinoherni program videnskych Festwochen.
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tizantl extrémni pravice. Na levé strané
nejdiiv malé okénko stanku s obcerst-
venim, které se podle potieby promé-
Nnuje v feznictvi, za nim pak dvere do ob-
chodu s hrackami. Pfi¢né naproti bufetu,
v pravé ¢asti jevisté, stoji dlouhy drevény
stil se dvéma lavicemi, ktery uz o néco
vic pripomina zahradky videnskych re-
stauraci. Vedle néj dalsi dvere, tentokrat
s nékolika schtdky a zabradlim. O néco
dal, soubézné se stolem, spociva staré
a lehce rozladéné pianino - bez kterého
se zadna Marthalerova inscenace neo-
bejde -, jehoz skrin slouzi hercm také
jako rekvizitar (v jednu chvili napriklad
zacne pianista z nastroje tahat neko-
necny pruh latky).!* Zadni cast jevisté
je potom primo inspirovana videnskym
kinem Belaria, které promita vyhradné
filmy pro pamétniky a je proto velmi ob-
libené mezi starsi generaci Videnant.
,Dnesni Berlin se tak svym zptsobem
diva na PovidRy z Videnského lesa jako na
néjaky stary film.“* Do dlouhé fady hné-
dych drevénych zidli naproti promita-
cimu platnu si také chodi sednout herci,
kteri pravé nevystupuji, jelikoz vsichni
zustavaji po celou dobu predstaveni na
scéné. Za kinem jsou jesté jedny dvere ve-
douci do malého prostoru, ktery je dle po-
treby prevlékaci kabinkou na koupalisti
nebo pochybnym a vulgarnim no¢nim
klubem s tanec¢nicemi u ty¢i. Klasickou
oponu nahrazuji velka drevéna vrata (ne
nepodobna tém z Léblova Stryjcka Vdni)
popsana ne zrovna elegantnimi napisy,
ktera se na zacatku predstaveni otevirou
a chvili pred koncem zase zaviou (zavér
hry se odehrava na predscéné pred nimi).
A konecné, to vse je doplnéno dvéma

13 Ten se mGze zpétné jevit jako nardzka na jinou Martha-
lerovu inscenaci s ndzvem Maeterlinck, kterou Pafizané
zhlédli o dva mésice pozdéji, tentokrdt uz ale ne v rdmci
Podzimniho festivalu. Marthaler a Viebrockova umistili
tuto hudebni koldz z textd Maurice Maeterlincka prévé do
Sevcovské dilny a pruhy latky byly v této inscenaci hlavni
rekvizitou.

14 Stefanie Carp v programu k inscenaci.
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‘vyrobnimi znackami’ Anny Viebrocko-
vé - hodinami, které jdou nékdy prilis
rychle, jindy pozadu a chvilemi viibec ne;
a vysokym stropem, ktery piipomina to-
varni halu, sklad nebo hangar.

V tomto prostoru se tedy odehrava pri-
béh Marianne, dcery hrackare, kterou
otec zaslibil bohatému frezniku Oska-
rovi a ktera se ke svému nestésti zami-
luje do floutka Alfreda. Skoro by se dalo
mluvit o pribéhu veselé operetky: zi-
vot v ulici malych obchodniku, jejich
osudy a lasky, vylety do Pratru, na kou-
palisté... JenzZe u Horvatha prozivaji tyto
veselé postavicky ekonomickou a spole-
c¢enskou krizi 20. let a primou ¢arou bez
oklik sméruji k nacistické tragédii své
doby: ,,Hledaji Gtocisté v tom, co pova-
zuji za ‘hodnoty’ - v prvoplanové vire,
ktera proménuje cely zZivot v bozi trest;
ve vlastenectvi, jimz msti své poniZeni;
v xenofobii, z niZ maji $tit; v oslavovani
minulého, které je chrani pred ‘materia-
lismem’ soucasnosti“.’> Stejné jako ten-
krat ve Vidni, i dnes se v Berliné rado
vzpomina na minulost a ,,nevadi, Ze pro
jedny je to imaginarni DDR a pro druhé
Prusko, které nikdy nezazili: v§ichni uti-
kaji pred soucasnosti, ve které se neciti
doma*“.’ Nakonec je tedy Alfred fuc, dité
mrtvé a Marianne uz davno vi, Ze se ne-
vyplaci si vybirat.

Mezitim se ovSem odehrava Martha-
lerova inscenace - takze az tak moc se
toho nedéje. Herci si nosi pivo a jiné na-
poje z bufetového okénka ke stolu a stejné
jako v Murx den Europder!... se z téchto
prochazek se sklenicemi v rukou stavaji
samostatné herecké etudy. Mnoho scén
se odehrava jak ve zpomaleném filmu
a mnoho se jich opakuje nékolikrat za
sebou. Déni na scéné se navic v pravidel-

15 Brigitte Salino, ,Des déclassés dans une société sans
joie”, in Le Monde 6. fijna 2007.

16 Stefanie Carp, ,Geschichten aus dem Wiener Wald“,
text volné ke konzultaci na internetovych strankach berlin-
ské Volksbiihne, www.volksbuehne-berlin.de.
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nych intervalech prerusi, pianista sedne
ke svému nastroji a herci sborové zano-
tuji marthalerovsky prapodivné pisnicky.
A jak byva u tohoto reziséra zvykem, ce-
lou inscenaci prochazi rada symbolicky
a esteticky silnych obrazt. Napriklad bé-
hem oslavy zasnub Marianne a Oskara
v Pratru. Bettina Stucky (Marianne) na-
jednou vyjde v plavkach z malého pro-
storu v zadni casti jevisté, ktery se pro-
ménil v prevlékaci kabinku. Dojde az
na predscénu, kde za¢ne mlcky, nejdiiv
vestoje a potom vleZe na zemi predvadét
prsa a kraul. Hodnou chvili se zmita jako
ryba na suchu (doslova), za pustého ne-
zajmu prihlizejicich - délka a pomalost
celé scény jsou k nevydrzeni. Poté vstane
abeze slova zamiii zpét do kabinky. Poz-
déji, ve chvili kdy Zauberkonig (Marian-
nin otec) a Oskar jdou navstivit no¢ni
podnik, ve kterém si Marianne vydélava
na zivobyti, se pred divaky v zadni casti
jevisté otevie pohled na pestrobarevny
noc¢ni bar. Bettina Stucky nejdrive tanci
u tyce, posléze improvizuje striptyz do
rytmu primitivni hudby. Ubohost, vul-
garnost a kycovitost tohoto obrazu jsou
zprvu k smichu a placi zaroven, potom uz
jenom k placi. Herec¢¢ina blahobytna si-
lueta, stejné jako témér Sokujici vzezieni
ostatnich hercu, jez zdaleka neodpovi-
daji soudobému idealu krasy a Stihlosti,
jsou samy o sobé vyjadienim Marthale-
rova nezajmu o vse esteticky a politicky
korektni.

Rodrigo Garcia

Ani Rodrigo Garcia neni pro francouzské
publikum zcela neznamy - je totiz pra-
videlnym hostem nejen Podzimniho fes-
tivalu, ale i toho v Avignonu a také riz-
nych divadelnich instituci po celé Francii.
Umeélec, ktery dokazal obratit evropsky
festivalovy systém ve sviij prospéch: ,,[pro
divadelni tvorbu] je tfeba vzit v potaz
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tri véci: mysleni umélce, druh publika,
které prijde do divadla, a divadelni trh -
tedy festivaly a instituce, které hraji roli
prostirednika mezi umélcem a divakem.
Tento chod véci je nezvratitelny, jako
v prostituci: prostitutky, pasaci a klienti -
to jsou umélci, festivaly a divaci“.'”

Nazev inscenace A miyj popel hod'te na
Mickeyho nutkavé pripomina nékteré
z jeho predeslych her, predevsim Kou-
pil jsem siv Ikea lopatku, abych si vykopal
hrob a Pribéh Ronalda, klauna od McDo-
nald’s. Jejich osud byl v lecéems podobny:
nejmenovana sit obchodt s nabytkem do-
nutila Garciu, aby si lopatku uz nekupo-
val ,,vIkea“, ale ,,ve slevach“. 1 hra, o nizje
Teé, se puvodné jmenovala Rozptylte miij
popel v Eurodisney a pod timto nazvem
meéla také premiéru v Bretanském narod-
nim divadle v Rennes 14. listopadu 2006.
Reakce na sebe nenechala dlouho ¢ekat
a titul musel byt brzy zménén na A miyj
popel hod'te na Mickeyho; nazev ,,mnohem
méné uspokojivy nez ten originalni a jenz
je vysledkem zastrasovani ze strany seve-
roamerického koncernu*.*

Inscenace samotna hraniéi s perfor-
manci. Jevisté je relativné prazdné -
v zadni casti je velké kieslo a akvarium
s trochou vody, vpravo nafukovaci bazén
plny bahna a na predscéné hromada cCe-
hosi, co se pozdéji ukaze byt lidskymi
vlasy. Celému prostoru pak vévodi ob-
rovské promitaci platno. Zatimco se di-
vaci usazuji v sale, dva herci stoji ne-
hnuté proti sobé, profilem vii¢i publiku.
Kolem krku maji opratky z doutnaku,
které vedou na opacnou stranu jevisté.
V kresle v pozadi, zady k publiku, 1ze tu-
Sit treti postavu. V séle je jesté rozsviceno,
kdyz doutnaky za¢nou hotet a jejich pla-
men se postupneé blizi k obéma muztm.
Herci se tak podobaji balickim s dynami-
tem, jen vybouchnout. Doutnaky uhas-

17 Rodrigo Garcia v programu k inscenaci.

18 Rodrigo Garcia, Et balancez mes cendres sur Mickey,
Besancon, Les Solitaires Intempestifs, 2007, str. 12.
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nou az tésné u téla muzi, z nichz jeden
zacne, stale bez hnuti, odrikavat vstupni
text (viz preklad) - ve Spanélstiné a elek-
tronicky deformovanym hlasem (bude
tomu tak po dobu celé inscenace). Fran-
couzska verze je promitana na obrovské
platno v pozadi; je tézké zde mluvit o ti-
tulcich, protoze text je psan velkymi pis-
meny raznych stylt a jeho pritomnost na
scéné doslova spoluutvari prostor:

»Myslel jsem si, Ze je to vysada nékterych op-
tikd nebo maédnich bard, ale mylil jsem se. Stdle
vic a vic obchodu si je navzdjem podobnych:
bez chuti a bez viné, s ¢istymi barvami, skoro
24dné zbozi neni vystavené pro zdkazniky, vse
je dobre schované, hudba dodavd atmosféru -
vsechno proto, abychom ztratili svou predstavu
o obchodg, jako by vstoupit za ucelem nakupu
bylo néco, za co by se zdkaznik i prodavaé méli
stydét. Zbozi je skoro prihledné a ty si nejsi
jisty, kde jsi. Jablka jsou tak z&riva a je jich tak
madlo, saka tak perfektni, ze clovék nevi, jestli
vstoupil do obchodu s potravinami, do baru
nebo do prodejny obleki ¢i elektroniky.

Prodavacdi jsou obleceni jako ve starych fu-
turistickych filmech, ¢isnici také. Zddlo by se,
ze jdou zrovna od kadefnika. Jsou opdleni dva-
ndct mésicu do roka, nebo alespon po dobu tr-
vani své smlouvy.

Teprve ve chvili, kdy mas zaplatit a nacpat
svij ndkup do tasky, pochopis, kde jsi vlastné
byl, v jakém druhu obchodu.

Charakteristickym rysem téchto novych pro-
dejen je spleteni styld.

Mas-li restauraci, musi se podobat obuv-
nictvi.

Mas-li obuvnictvi, musi se podobat obchodu,
kde se prodavaji predrazené lampy.

Mas-li obchod s lampami, musi se pokud
mozno co nejvice podobat ateliéru, kde se dé-
laji tetovani a piercingy.

Chces-li prodavat parfémy, musi se tva pro-
dejna podobat hudebnimu obchodu pro DJ.

Japonskd restaurace musi pripominat
sexshop.

A obchod s pohovkami se musi tvdrit jako
butik s pradlem.
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A butik s pradlem té musi presvédcit, ze jsi
sem prisel koupit indicky ¢aj.

Dnes jsem do jednoho takového zafizeni
vstoupil a nevédél jsem, o co mam pozddat:
o suché Martini, nebo o par sportovnich po-
nozek.

A predstavuiji si, co nds teprve ceka...

Brzy prejdeme od spleteni k zakryvani: zbo-
zi bude schované tak, Ze je nikdo neuvidi.

Vstoupime do obchodu z ¢irého osamoceni,
z potreby rozhovoru. A az budeme odchdzet,
odneseme si to, co ndm feknou, abychom si
odnesli, v taskdch, na kterych se ani v nejmen-
Sim nepozndg, co je uvnitr.

Uz nebudeme vstupovat do obchodu z tak
nizkého a vulgdrniho ddvodu jako je: koupit si
néco, co potrebuji. Budeme do obchodi vstu-
povat, abychom vibec mohli EXISTOVAT.

Abychom tam stravili chvili svého Zivota
a uzili si to prostredi, které vytvorili bud’ ma-
zani lidé, nebo blazni. Chranéné prostory, kde
se po cely rok teplota drzi na 22 stupnich a kde
nikdo nekri¢i. Kde nikdo nevybuchuje smichy,
kde se nedéje nic nemistného. Nikdo, napfi-
klad, neplive na zem. Jit nakupovat uz nebude
kratochvile.“*

Prinasim zde preklad prvniho z dvaceti
Sesti textt raznych velikosti (od tfi radek
do tri stran), ze kterych sestava Garciova
hra, protoze dobfe ilustruje autortav po-
stup: totalni, absolutni a kategoricka diso-
ciace mezi tim, co je Feceno a promitano
na platno, a fadou péti az desetiminuto-
vych happeningtl, které se odehravaji
pred oc¢ima divakua. Garciova inscenace
tak klade otazky jako ,kde lezi hranice
mezi vizudlnim uménim a uménim di-
vadla?“, ,,proc je to, co se pred nami ode-
hrava, divadelni predstaveni a ne série
happeninga?“ atd., atd.

Dva muzi a jedna Zena na scéné si na-
sledné predavaji slovo a vykonavaji fradu
ukonu, které by clovék ocekaval spise
béhem performance 60. let nez na je-

19 PreloZeno z francouzského vydani Et balancez..., op.
cit., str. 13-15.
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visti dnesniho divadla. Zena se nejdiiv
vysvlékne a hojné polije medem, ktery
si rozetie po celém téle (véetné vlasu).
Od této chvile se bude po jevisti pohy-
bovat pouze pomalu a nejistym kro-
kem, protoze klouzZe po medu, ktery
z ni stéka. Stejné lazné se dostane i jed-
nomu z muzi, kterého dva ostatni po-
sléze polepi platky toastového chleba.
VSsichni tii se nakonec nékolikrat vykou-
pou v bazénu s velmi tekutym bahnem,
které takto roznesou po celé scéné, coz
jim umoznuje oddat se nécemu mezi ini-
ciacnim tancem a détskym dovadénim
na kluzkém povrchu. V jednu chvili se
déni prenese k akvariu v zadni ¢asti je-
visté, do kterého jeden z muzu stridavé
vhazuje dva krecky, aby je potom, kdyz
uz uz klesaji ke dnu, vylovil sitkou na
akvarijni rybicky. Boj kirec¢kt s vodou je
ve zvétSené verzi detailné pirenasen na
promitaci platno, zatimco muz odrikava
text o solidarité mezi bliznimi. Jindy muz
polapi nékolik velkych zab do smycky
provazku, jehoz konec pripevni k pod-
laze, a necha tak zaby skakat ,jako psy
na retézu“. V dalsi moment na jevisté
prijede malé osobni auto, ze kterého po-
stupné vyskace péticlenna rodinka v dra-
hych odévech a s piknikovym kosem. Po-
stavi se proti publiku, jako by p6zovali
pro rodinnou fotografii - s blazenym
usmévem tak prirozenym, jaky lze vi-
dét snad jen v latinskoamerickych tele-
novelach. Rodinka zistane dlouho bez
hnuti v této poze a potom se opét usadi
do auta, ze kterého se na divaky usmiva
az do konce predstaveni - tedy dokud ji
je vidét, protoze herci obaleni bahnem
si auto brzy vyberou za objekt svého za-
jmu a zac¢nou se o né€j otirat a klouzat se
po ném tak, Ze vz brzy zmizi pod na-
nosy lepkavé hmoty.

Po sedmi letech, po které francouzské
publikum zna Rodriga Garciu, by uz ¢lo-
vék skoro ¢ekal, Ze se divaci stanou vaci
jeho provokacim tak trosku imunni (ne
imunni ve smyslu hlusi, ale tak, ze uz
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na né nebudou reagovat iplné prvopla-
noveé). Opak je ovsem pravdou, protoze
inscenace A miij popel hod'te na Mickeyho
vyvolala v médiich relativné ohnivou
debatu. Nékolik tydnt pred parizskymi
predstavenimi se objevila anonce: ,,Di-
vadlo Rond-Point hleda pro inscenaci
Rodriga Garcii 15 mladych zZen s dlou-
hymi vlasy, které jsou ochotné nechat se
béhem predstaveni ostiihat dohola (od-
meéna 200 € hrubého)“. Jadrem sporu
pak byla scéna, pii které jeden z herca
privede ze zakulisi mladou divku s dlou-
hymi vlasy, posadi ji na zidli na pred-
scéné a zacne ji stiithat - nejdiiv ntizkami,
potom primo holicim strojkem. Kdyz je
dilo dokonano, divka vstane, pokloni se,
vezme zidli a odejde. Do vlasu padlych
na zem si chvili na to lehne herecka po-
lita medem.

V listopadu 2006, kdy méla hra pre-
miéru v Bretani, se vSe obeslo bez jaké-
koli odezvy. OvSem o rok pozdéji, be-
hem parizskych predstaveni (a dokonce
uz nékolik tydnu pred nimi), vyvolala
kadeinicka scéna vasnivou polemiku.
Pro mnohé bylo stfihani dohola mladé
Zeny na jevisti nepripustné, protoze
Francouzim piipomina trest, ktery na
konci druhé svétové valky postihl Zeny,
jez mély pomeér s némeckymi vojaky -
samotny fakt tedy urazi svou ,brutali-
tou, nizkosti a hlouposti“.2’ (A neni treba
pripominat, Ze Francouzi maji se svou
minulosti béhem 2. svétové valky jesté
mnoho nevyresenych ucta.) Nékteri do-
konce prirovnavali tento trest k ,lyn-
covani“,* jini si v této souvislosti zase
vzpomnéli na Hugovy Bidniky, v nichz
je prave ostrihani dohola vrcholem poni-
zeni pro hrdinku Fantine. Zastanci Gar-
ciovy inscenace oponovali tim, Ze ,,ano,
je todrsné, ale v pohledu Rodriga Garcii

20 B. Salino, ,Tempéte sur un crane, in Le Monde 8. lis-
topadu 2007.

21 B. Salino, ,Rodrigo Garcia ou les limites de la provoca-
tion sur scéne”, in Le Monde 29. prosince 2007.
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neni nic zlého. Naopak: vyvéra z né€j néz-
nost tak nelitostna, Ze to az boli“.??

Luc Bondy a Marivaux

Druhé prekvapeni lasky bylo jednou z nej-
ocekavaneéjsich premiér prvni casti le-
tosni sezony. Luc Bondy poprvé insceno-
val Marivauxe v jeho ptivodnim jazyce,
22 let po své pamatné inscenaci Triumfu
ldsky v berlinské Schaubiihne, kterou
tenkrat ridil.?® Originalita Druhého pre-
kvapeni lasky, malo hrané Marivauxovy
hry, spociva v tom, Ze postavy nejsou
manipulovany prohnanymi sluhy, ale
vydany napospas svym vlastnim démo-
num. Dva mladi aristokraté, kteri se uza-
vieli pred svétem do své melancholie - po
smrti milované osoby nebo po jejim od-
chodu do klastera -, zaplanou jeden pro
druhého citem, ktery budou povazovat
za pratelstvi. A kdyz si po mnohych peri-
petiich konec¢né vyznajilasku, jsou z toho
oba doslova v némém tzasu.

»Marivaux, stejné jako ostatni velci autori, kteri
poznamenali nase vnimdni svéta, je zdroven mo-
derni i anachronisticky. Ddvno pred Freudem
dramatickym zptsobem vyprdvi o pyse, o tom,
jak funguje narcisismus, o obavdch z toho, né-
komu patfit, ¢i byt zavrzen. Popisuje, jak je pri-
tazlivost mezi pohlavimi podfizena zdkontm,
které se nachéazi v kazdém vztahu osob, které
po sobé touzi. U Marivauxe prozivaji dospivajici
pocity, jejichz povahu neznaji a které jesté nikdy
nezakusili. Jeho postavy se navzdjem manipu-
luji, aby dosly k Fesenim, kterd sice nejsou vzdy
presvédciva, ale kterd alespon imituji stésti. [...]

Vazil jsem oba texty, ale nakonec jsem se
rozhodl pro Druhé prekvapenildsky. To prvni je

22 B. Salino, ,Rodrigo Garcia, violence et beauté”, in Le
Monde 11. listopadu 2007.

23 Na obou inscenacich se také podilel Karl-Ernst Herr-
mann coby scénograf, kostymy pak v obou pfipadech vy-
tvorila Moidele Bickel.
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moznd psano klasictéji, vic ve stylu Marivauxe,
predevsim ve zpusobu, jakym vede paralely.
Ale ja v divadle nejradéji vypravim o Zendch.
Milostna hypochondrie a obéasnd misogynie
hlavni postavy Prekvapeni Idsky - to jsou rysy,
které nemuzu priblizit viibec nicemu, co jG sam
znam. Dokonalejsi forma prvniho Prekvapeni je
také néco, s ¢im mdam problém - je to jako lib-
reto Figarovy svatby: jakmile zaéne vnitfni fungo-
vani dramatického dila pripominat svycarské ho-
dinky, ddvdm ruce od vdlu... Druhé prekvapeni
lasky je mnohem prekvapivéjsi hra, s naprosto
neslychanym druhym a tfetim déjstvim. Pfibéh
by mohl kazdou chvili skoncit, ale vzdy se tam
vkrade néjaké nedorozumeéni, které konec oddali.
To nedorozuméni, které se tykd dvou pojmi -
pratelstvi a lasky, maze byt také chdpdno jako
iniciacni pribéh: dvojice musi nejdriv prekonat
nékolik krizi a teprve potom se muize spojit. [...]
Na konci hry ale citime urcité ‘predavko-
vani’ milostnymi pocity - donekoneéna roze-
biranymi, prozivanymi, potlacovanymi, znovu
prozivanymi — a Gmornymi prechody z deprese
do stésti, od stésti k pochybdm... Do té miry, ze
bychom si na konci mohli kldst otdzku, zda to
vsechno vibec vedlo k nééemu dobrému... [...]
Moje rezie nespocivd ve vysvétlovani cho-
vani postay, ale v hleddni toho, co s nimi mdme
spoleéného. Situace mezi sluhy se casto tézko
prevadi do nasi doby, protoze pravé oni mani-
puluji ty, které musi poslouchat. Presto k nam
promlouvd jejich lidskost. Byl jsem také velmi cit-
livy na prdci filmového reziséra Erica Rohmera,
ktery je velkym filozofem milostnych nedorozu-
méni, jako byl vosmnéctém stoleti Marivaux.“?*

Vjasnosti inscenace 1ze lehko spatrit zku-
Senosti Luca Bondyho a jeho scénografa
Karl-Ernst Herrmanna coby opernich
reziséri. Velmi naklonéné jevisté bylo
v zadni ¢asti premosténé na bilo natte-
nym molem, asi metr nad zemi, ke kte-
rému stoupaly ti'i schtidky. Na kazdé jeho
strané stal maly cerny domecek - jeden
pro Markyzu a druhy pro Rytife. Kos-
tymy hercu se stejné jako hlavni cast vy-

24 Luc Bondy v programu k inscenaci.
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pravy skloniovaly v kontrastu ¢erné a bilé,
kromeé obleku Rytite, ktery mél na sobé
prilis kratké tmavomodré sako a k tomu
jasné zluté kalhoty (p¥i dvoreni byl stejné
nesikovny jako Malvolio, odtud narazka
na zluté ponozky postavy alzbétinského
mistra). Spolu s hrubym piskem rozsypa-
nym na zemi do nepravidelného obrazce
a bledé modrym horizontem, ktery uza-
viral prostor, vytvarel celek dojem plaze
u néjakého severského more, kde se mi-
lovnici soli musi schovavat pred chlad-
nym vétrem. Pritomnost vody, i kdyz jen
tusena, jako by spojovala tento prostor
s tim, ktery Karl-Ernst Herrmann navrhl
pro Triumfldsky: v oblouku vytvoreném
asi dva metry vysokym, hustym zivym
plotem se nachazela témeér metr hluboka
fontana, po které pluly dvé lod'ky, jejichz
pomoci se herci premistovali na maly os-
triivek s dvéma polorozpadlymi sloupy
uprostied nadrzky. Herrmann tak vytvo-
ril ,metaforu francouzské zahrady, kde
je mozné se prochazet a pozorovat, a pri-
tom sam byt nespatien, [...] symbolickou
i fyzickou metaforu obsahu hry*“.? Stejné
tak tomu bylo i v pripadé Druhého prekva-
peni lasky - domecky nejenze se otacely
kolem své vlastni osy a byly tak, v souladu
s momentalnim rozpoloZenim ‘své’ po-
stavy, celem nebo zady k publiku, ale na-
vic se pohybovaly po molu a vzajemné se
priblizovaly ¢i oddalovaly, podle vyvoje
vztahu dvou hlavnich hrdind.

Nestava se casto, Ze se néjaké insce-
naci dostane natolik jednoznac¢né klad-
ného prijeti - jak od publika, tak ze
strany kritiky. Jisté na tom ma sviij po-
dil nadseni a svézest interpret®® a je-

25 Giovanni Lista, La scéne moderne, Pafiz, Editions Carré —
Actes Sud, 1997, str. 271-272.

26 ,Co se tyce vybéru herci: setkdvdm se s nimi, promlou-
vam k nim, délém vsechno pro to, abych mél od samého za-
¢atku herce, ktefi odpovidaji mym predstavam natolik pFesné,
Ze zapomenu na role: chci ¢im ddl tim vic moci Fikat ‘Clo-
thilde’ [Hesme] misto ‘Markyza’, ‘Micha’ [Lescot] misto ‘Ry-
ti¥’, ‘Pascal’ [Bongard] misto ‘Filosof’, ‘Roger’ [Jendly] misto
‘Hrabé’ a oba sluhové, Audrey [Bonnet] a Roch [Leibovici], se
musi stat sami sebou.” Luc Bondy v programu k inscenaci.
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jich hra téla zalozena na improvizaci.?”
Psalo se o ,nejinteligentnéjsi rezii v ka-
riére Luca Bondyho*,?® ktery uz ,,dlouho
neprojevil takovou davku inspirace®,*
a o ,hlubokém Marivauxovi, je-li jeho
‘metafyzika srdce’ rozehrana natolik mi-
strovsky. Takové stastné chvile jsou v di-

vadle vzacné“.*°

Divadlo a historie

Chce-li soucasny rezisér promlouvat
o néjaké déjinné skutec¢nosti ¢i situaci,
ma pred sebou zakladni volbu: ponorit se
do studia divadelniho repertoaru a zvo-
lit si v ném hru (souc¢asnou ¢i z dob mi-
nulych), ktera mu nejlépe umozni vyja-
drit svij postoj; anebo se o dramatickou
predlohu postarat sam (pokud se neroz-
hodne viibec se bez ni obejit). V prvnim
pripadé nastavaji opét dvé moznosti: ke
zvolenému textu muze pristupovat coby
rezisér-interpret nebo rezisér-autor. Kazda
ze tii vySe zminovanych inscenaci je pri-
kladem jednoho z téchto pripadt. Chris-
toph Marthaler inscenuje Horvatha ve
‘velmi zKkracené’ verzi, nebo spis insce-

27 ,Marivauxe je tfeba hrat télem a ne hlavou“ (Clothilde
Hesme, predstavitelka Markyzy, v pofadu Journal de la
culture, ARTETV, 8. ledna 2008).

28 Jean-Pierre Léonardini, ,Marivaux sur sa grande échel-
le“, in L’Humanité 10. prosince 2007.

29 Fabienne Pascaud, ,Marivaux rebondit chez Bondy“, in
Télérama 28. listopadu 2007.

30 Fabienne Darge, ,Marivaux, la bonne Surprise”, in Le
Monde 23. listopadu 2007.
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nuje jenom jakousi jeho ‘kostru’, na kte-
rou nabaluje mnozstvi textovych, hu-
debnich ¢i cisté scénickych vlozek své
invence. Se v§i jasnosti tak vyvstavaji pa-
ralely mezi videnskou pre-nacistickou
spolec¢nosti 20. let minulého stoleti, jak
ji vykresluje Horvath, a klimatem v ur-
Cité casti spolecnosti dnesniho Berlina.
V popredi vsak stale ztstavaji mezilidské
vztahy a predevsim laska - dalsi spole¢ny
bod téchto tii inscenaci je totiz ten, Ze se
na historii divaji skrze bryle intimna a ze
milostna frustrace se jim jevi jako déjinna
konstanta. Luc Bondy si bere na musku
podstatné starsi text a pristupuje k nému
zcela odliSnym zptisobem - rozehrava Ma-
rivauxovu partituru jako vrcholny inter-
pret, ktery neprida ani neubere jedinou
notu, ale da vSem naopak naplno zaznit.
Divak se ocita doslova pred ‘historickym
exkurzem’, ktery rekapituluje rtizna po-
jeti milostného vztahu od stredovékého
rytirského idealu po moderni myslenku
vztahu dvou rovnocennych bytosti. Histo-
ricka dimenze tohoto Druhého prekvapeni
lasky je ostatné dvojita: Marivaux a Luc
Bondy jsou par, ktery uz jednou psal di-
vadelni dé€jiny - v roce 1985, kdy v berlin-
ské Schaubiihne (v té dobé cerstvé pod
vedenim pravé Luca Bondyho) vznikla
pamatna inscenace Triumfu ldasky. V pri-
padé Rodriga Garcii se otazka reziséra-in-
terpreta ¢i autora neklade, jelikoz tento
divadelnik si odjakziva své predlohy pise
sam tak, aby co mozna nejlépe odrazely ne-
vyresené ucty, které ma dnesni odlidsténa
spolec¢nost se svou minulosti. A jak je vi-
dét, umi sahnout presné tam, kde to boli.
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Anselm Kiefer:

A Athanor (na pfedchozi strané nahofe vlevo a samostatné na této strance),

4 Hortus conclusus (nahofe vpravo i dole vlevo) a Danae (dole vpravo), Louvre
(viz pozn. 9 v élanku Jitky Pelechové); citovdano z knihy Anselm Kiefer au Louvre,
Musée Louvre édition / Editions de Regard, Paris 2007 (Crédit photographique
Musée du Louvre / Antoine Mongodin)



KreiClv Lorenzaccio

vD

Ivadle za branou

Bernard Masson

Perspektivy

V zavérecné kapitole neptjde v pravém slova smyslu o rozbor Sesté rezijni reali-
zace [Mussetova Lorenzaccial. Tim méneé o jeji reklamni propagaci. Nezamérime
se v prvni Ffadé na popis samotné inscenace vytvorené roku 1969 v prazském
Divadle za branou, predstaveni se stane spiSe zdrojem tvah o specifickych di-
vadelnich kvalitach této hry a o novych perspektivach, které nabizi progresivni
prunik k jejim moznostem, uskuteé¢nény na jevisti.

V tomto sméru je ¢eské predstaveni vyjimecné piikladné hned ve dvou
ohledech, totiz jako dilo dlouhodobé promyslené, a poté realizované se zcela
mimoradnym zdarem. Vidéli jsme, Ze bezpochyby také materialni podminky
tentokrat, v jiné dobé a jiné zemi, umoznily hledani s dokonale presvédc¢ivym
vysledkem: pocetny, staly, cilevédomeé vedeny soubor, hrajici jednotnym stylem;
mimoradné pecliva priprava predstaveni, ktera si vyzadala celych Sest mésict
zkous$ek; uizka spoluprace s talentovanym prekladatelem Karlem Krausem, zku-
Senym scénografem Josefem Svobodou? - a véhlasny rezisér Otomar Krejca,?
ktery se roku 1970 vyznal, Ze o inscenovani Lorenzaccia sni ,,jiz dvanact let“,*
a jehoz rezijni kniha, dokoncena jesté pred udalostmi prazského jara 1968, byla
vypracovana s detailni peclivosti.

[Francouzsky] divadelni historik je ovsem pri studiu této inscenace limito-
vany hned v trojim ohledu: 1. Jedna se o prevod a ipravu Mussetova dila v Ces-
kém jazyce, takze je mu odeprena moznost posoudit jak jeji prednosti, tak miru
vérnosti originalu; chvalozpév znalct® budi sice diveéru, presto vsak jej nelze
ovérit. A pokud jde o prijemnou nabidku simultanniho prekladu, neni jej prece
jen mozné povazovat za dostatecny nastroj pro odborné posouzeni; 2. objektivni
podklady nejsou dosazitelné a tézko spoléhat, ze by kvapné poznamkKky, jimiz

1 Studie, kterou otiskujeme v prekladu Otomara L. Krejéi, tvofi ptivodné VIII. (zavéreénou) kapitolu treti éasti Massonovy
knihy Musset et le théatre intérieur, Armand Colin Etudes Romantiques, 1974. Pozn. red.

2 O dile J. Svobody viz obsaznou monografii D. Bableta Svoboda, Ed. de la Cité, Lausanne 1970.
3 OKrejéovi a Divadle za branou viz Travail théétral, €. 1, Fijen—prosinec 1970, s. 5-43 a Les Lettres francaises 13. 5. 1970.
4 Le Monde 7. 5. 1970.

5 ,Vsichni v Praze shodné vyzvedaji,” poznamendva D. Bablet v Les Lettres francaises z 5. 11. 1969, ,vysokou literdrni
uroven a divadelni Géinnost” prekladu K. Krause.
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Alfred de Musset: Lorenzaccio, Divadlo za branou 1969. Preklad Karel Kraus,
inscenacni Uprava a rezie Otomar Krejca, scéna Josef Svoboda, vytvarné fFeseni postav
a masky Jan Koblasa, kostymy Jarmila Kone¢né, pohybova spoluprdace Eva Kréschlova
a Miroslav Masopust (ten jako Maffio na snimku uprostred)

jsme se pokouseli zachytit osobni dojmy z predstaveni, mohly nahradit presné,
tirebaZe trochu odosobnéné udaje, které poskytne pirimé zkoumani rezijnich
knih, scénografickych maket nebo kostymnich navrhu; 3. vidéli jsme predsta-
veni v Parizi 14. kvétna 1970 v ramci prehlidky Divadla narodu, tedy na jevisti
(v divadle Odéon - Théatre de France), pro které nebylo koncipovano, pricemz
akustické podminky i vyjimecnost situace nemohly nahradit pfimou zkuSenost
s prazskym publikem. Presto vsak prinasi toto predstaveni prilis mnoho pod-
néta a je prilis vyznamné, nez abychom je mohli pominout. Pojedname o ném
tedy, Feceno bez zbytecnych okolkd, jako o nejodvaznéjsim a nejpresvedcivéjsim
divadelnim poc¢inu, jehoz vychodiskem se Lorenzaccio v soucasné dobé stal.®
Neékolik ohlast v tisku, vesmeés neobycejné kvalitnich,” nam dovoli konfrontovat
osobni zkusenost s nazory mimoradné kompetentnich posuzovatelti. Bylo by
totiz rozhodné nespravné, mozna dokonce nepoctivé mléet jen v zajmu uchovani
viry, Ze po pamétihodnych piedstavenich v Avignonu a v [palaci] Chaillot nebyl

6 Pripomenme dvé neddvnad predstaveni této hry v PafiZi: Divadlo Sary Bernhardtové ji uvedlo v listopadu 1964 v rezii
Raymonda Rouleaua; v T.E.P. ji v listopadu 1969 inscenoval Guy Rétoré.

7 Na zreteli budeme mit predevsim tyto: ,Lorenzaccio v Praze: lidské universum, triumfdini Gspéch” Denise Bableta,
in Les Lettres francaises 5. 11. 1969; ,Mussettv Lorenzaccio v prazském Divadle za branou” B. Poirota-Delpeche, in Le
Monde 13. 5. 1970; ,Pokus o popis Lorenzaccia” Bernarda Dorta, in Travail théatral, ¢. 1, Fijen—prosinec 1970, s. 29-37.
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v jevistnim provedeni Lorenzaccia zaznamenany zZadny vyznamny pokrok. Ko-
nec koncu praveé o tomto pokroku je treba vydat zevrubné a nadsené svédectvi,
jakkoli z odborného hlediska skromné a nedplné.

Ponechame-li stranou zvyseni proudnosti textu, prubézné dosahované skrty,
zménami slovosledu apod., coz v §iroké mife umoznuje pirevod do odliSného
jazyka, mizeme konstatovat, Ze verze Lorenzaccia, hrana v Divadle za branou,
patii k nejkompletnéjsim z téch, které byly kdy na jevisti uvedeny: ze 39 scén jich
bylo v podstaté zachovano 35; ¢tyri nezarazené (111, 5; IV, 3;V, 3 a 4) jsou pritom
kratké a z hlediska celkové vystavby dila jen epizodické.

Verzi Divadla za branou, pripravenou samotnym rezisérem, tvori sled 27
dramatickych sekvenci; déli se do dvou casti, prestavka nasleduje jako strohé
preruseni po ¢trnacté sekvenci (I11, 3). Jednotlivé sekvence, v jadru korespondu-
jici s roz¢lenénim originalu, spojuji v nékolika pripadech dvé ¢i ti'i scény a orga-
nicky je zaclenuji do vétsiho celku. Jedna se o nasledujici pasaze:

Sekvence 8 ......... I,2a3
Sekvence 11 ......... I,6a7
Sekvence 16 ......... H,6alVv, 4
Sekvence 21 ......... IV,6 a8
Sekvence 22 ......... IV,7a9
Sekvence 25 ......... V,1,5a6
Sekvence 26 ......... V,2a7

Smysl tohoto spojovani je snadno pochopitelny. S ryze scénografickymi davody,
k nimz se pozdéji vratime, tésné souvisi také prirozena propojenost nékterych
scén, jak si toho jiz diive povsimli i v jinych inscenacich. Napriklad v Comé-
die-Francaise a v divadle Montparnasse byly propojeny dvé scény, které rozho-
duji o dalsim osudu markyzy Cibové (III, 6 a IV, 7), a slouceny i obé v originale
oddélené scény odehravajici se v Benatkach (V, 2 a 7).

Nékdy bylo ménéno poradi jednotlivych scén. Predstaveni v Divadle za
branou zacina scénou maskarniho plesu (I, 2), tedy ji nepredchazi, ale az po ni
nasleduje inos Maffiovy sestry (I, 1). Vychovatelé a jejich zaci se objevuji jiz v prv-
nim déjstvi (sekvence 5: I, 5) - vzpomenme, zZe obdobné uvazoval jiz Armand
d’Artois - a navic jsou obdareni odliSnymi specializacemi: jeden je basnik, druhy
historik. Podobné Krejca z mladistvé naro¢nosti Maffia odvodil, Ze se jednalo
o studenta, a znovu se tak s touto postavou setkavame tam, kde to Musset ne-
predpokladal: pii manifestaci bouricich se studenti (V, 6), béhem niz pro svoji
state¢nost umira. Ke sméle radikalnim piresuntim v poradi scén dochazi také na
zacatku druhé casti, a to nasledujicim zptisobem:

Sekvence 15 ... vecere u Strozziovych (lll, 7).
Sekvence 16 . .. schizka markyzy s vévodou (lll, 6) a hned poté jeji rozhovor s kardinélem (1V, 4).
Sekvence 17 ... Katefina cte listek od vévody (lll, 4).

Cil tohoto preskupeni jednotlivych vystupi je ziejmy; jde o vytvoreni souvislych
linii pro vyreseni zapletky se strozziovskym spiknutim - hned ve stadiu zrodu se tak
hrouti energické vzepéti, vrcholici Filipovym vystupem tésné pied pauzou - a na-
sledné zapletky rozehrané kardinalem Cibem, do niZ vstupuje drive, nez piredpokla-
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dal Musset, vracejici se markyzin manzel. Uvoliiuje se tak prostor pro celou stézejni
Lorenzovu akci a pro vzajemny stiet realnych politickych sil: rozpolcenost republi-
kanu, prave pripravenych o svoji viid¢i osobnost, a proti ni cilevédomost kardinala,
ktery neprestava iporné prosazovat sviij zameér, vskrytu a jakymikoli prostredKky.
Jsou vSechny tyto textové Gpravy prohireskem vuaci predloze? Rozhodné
mohu potvrdit, Ze nejde ani v nejmensim o bezdivodny rozmar. Jesté uvidime,
jak vesmés vychazeji z pozorné cetby hry, z presné analyzy jeji dramatické po-
vahy. VSe spiSe nasvédcuje tomu, Ze prinik k hlubinnym zakladtm dila umoznil
Krejcovi odhalit, co je v jeho tkani skryté pritomno, plasticky zviditelnit jeho
doposud nepovsimnuté spodni proudy, zjednat tomu, co Musset napsal, nejvyssi
stupen dramatického vyzarovani, a to vSe za cenu pouze nékolika drobnych
zasaht, vesmés dovedné a velmi Ustrojné realizovanych. Nakonec nejde o nic ji-
ného nez o praci divadelnika s vysostné divadelnim textem, pricemz veskeré pre-
suny smeéruji vylucéné k tomu, aby vyslo najevo jeho dosud utajené bohatstvi.
Toto vyzarovani zac¢ina pisobit hned na pocatku predstaveni, pred deko-
raci sestavajici z jednotlivych stavebnich dilt; tento divadelni prostor je v neu-
stalych proménach pribézné utvaren: ,,Na ztemnélém jevisti vnima divak zadni
horizont tvoreny nizkymi zrcadly, ktera, jak béhem predstaveni zjisti, mohou
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zpruhlednét a l1ze je usporadat riznymi zptsoby; po stranach tataz zrcadla, jimiz
je prostor ohranicen a zaroven rozeviran v mnohosti jejich odrazi. Portiznu jsou
rozesety nasedlé krychle, hranol-budouci loze, nevelké praktikably, po nichz
jsou rozhozeny kostymy: svét, na némz panuje neusporadanost.“® Tento popis
je presny a sam implikuje prislusny komentar. Nic tu neni dané predem, pred
hrou jako by naprosto nic neexistovalo, teprve jeji text bude tim, co da vznik-
nout tomuto piedstaveni. Zadné trubky a korouhve jako v T.N.P., evokujici pro
potéchu zraku i sluchu zacatek inscenace, florentskou nadheru i krutost tyranie.
Zde pouha zrcadla a jen zakladni tvary. Zrcadla, protoze Florencie slavi a svatek
hali ¥isi do vnéjsi nadhery a lesku; zrcadla, protoze cela Florencie vysla do ulic
a zije ted ve zpruhlednéné Obci, kde se vse vi, protoze vSechno je viditelné, kde
jsou privatni a verejna sféra tak tésné prostoupeny, Ze je neustdle a viude mozné
vnimat odlesky poc¢int kteréhokoli jejiho prislusnika. A zakladni tvary, protoze
cely svét bude teprve utvoren, protoze dé€jiny se uskutecnuji priibézné, protoze
nic neni trvalé a jednou provzdy pevné ustaleno; sami herci-aktéri, protagonisté
déni, pracuji s predmeéty i prostorem, aby je pretvareli podle potieb nadchazejici
situace. Tedy Lorenzaccio jako piedstava vzchazejici z téchto inertnich predpo-
kladu, které je tfeba vytvarovat: sled tvarcéich poc¢int a nikdy neustalenych sta-
vebnych struktur, jez bez prestani vznikaji a zase zanikaji v netiprosné logickém
Tetézci, pricemz dobrat se vysledného tvaru nam umozni teprve posledni sek-
vence. Rozc¢lenéni hry na 27 sekvenci, do nichz Krejca ptivodni text preformoval,
nalezlo tak sviij inspiracni zdroj a zaroven i opravnéni v tomto neustale promén-
ném dramatickém univerzu, pro néz dekorace, respektive to, ¢im byla nahra-
zena, predstavuje optimalni prostorové vyjadreni. Do této na pocatku inertni
a neusporadané scenérie vstupuji herci, muzi a zeny, vSichni od hlavy k paté
v rizné zbarvenych priléhavych trikotech. Na jevisti panuje naprosté, ohlusujici
ticho. ,,Zcela znehybnéli,“ zaznamenava tyz recenzent, ,,potom uchopi kostymy,
oblékaji se a také si nasazuji pro sebe uré¢ené masky. Predstaveni mtiZe zacit.“° Na
tomto misté v§ak musime jesté néco dodat. JiZ ceremonial pirebirani satu, probi-
hajici na jevisti s jakousi sakralni vaznosti, predurcuje svou symboli¢nosti své-
bytny charakter této rezie, oziejmuje zakladni stylové ukotveni inscenace, ktera
pravé zacina. Oblékat se na scéné€, to znamena vyvolit si ,,divadelnost”, oteviené
manifestovat, Ze - slovy J. Vilara - ,,na divadle nékdy mnicha udéla kutna“; zna-
mena to prezentovat zcela otevirené, ze divadelni hra se takrikajic musi teprve
zrodit, Ze nema zadny smysl a vlastné ani redlnou existenci mimo predstaveni,
v némz bude praveé ted sehrana. Ostatné také styl kostymu prabézné zpritom-
nuje princip divadelnosti. Sestavaji vesmés z jakychsi volnych dilt a hali télo
pouze caste¢né, takze v prihledech vnimame trikot, s nimz svrchni sat ¢asto
ironicky nebo provokativné kontrastuje. Napriklad svrchni purpur na podkladu
hoic¢icné barvy u kardinala Ciba evokuje pridech bizarni grotesknosti a tento
zjevny nesoulad nam neda docela zapomenout, Ze jsme v divadle a Ze nam hraji
komedii, i kdyz - anebo praveé kdyz - jsme touto komedii zcela strzeni.

Nékteri z herctl si zaroven berou obrovité masky, které nam dalsi divak
tohoto predstaveni popisuje takto: ,jedni si nasadili obludné zviteci anebo ptaci
hlavy, jini masky s vlastnimi rysy, zvétSenymi a pretvorenymi vSak do hrazné

8 D. Bablet, in Les Lettres francaises 5. 11. 1969, s. 14.
9 Ibid.
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alegorické podoby.“! A vtom jiz divadlo zaplavi plesova hudba a herci se pusti
do tanec¢niho reje. Za¢ina svatek divadla, na hony vzdaleny od heroického stylu,
nanéjz jsme si privykli pod vlivem odkazu T.N.P. Tento karneval uz neni pouhou
neblahou vzpominkou, jak ji ze svého pohledu vypravi Obchodnik s hedvabim,
na jevisti Divadla za branou se stava vzrusujici, pred nasima o¢ima probiha-
jici udalosti, v niZ jsou masky zaroven jejim pitoresknim zpodobenim i mravni
symbolikou: nerozlu¢né propojeni zkaZenosti a klamu. Psobivy navrat masek
akarnevalu v zavérec¢né scéné, muciveé neodbytné plesové tony podbarvujici pra-
béZné vSe, co se odehrava, tu a tam zahlaholici vitéznym vytryskem a triumfujici

10 B. Dort in Travail théatral, ¢. 1, s. 11.
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v samém zavéru, dodavaji prubéhu celého predstaveni jeho atmosféru, tonalitu,
jeho prirozené didakticky a kriticky raz.

Maskarni masky se ponenahlu vytraceji, zatimco se objevuji masky jiného
druhu a s jinym vyznamem; o nich se zminime pozdéji v patfi¢né souvislosti.
Tézisté dramatického déni se prenasi na postavy s nezakrytymi obliceji. Prostor
hry bude, jako u Batyho ¢i v T.N.P., vymezeny svétlem, ,,tu modrozelenym jako
zakalena voda v akvariu, jindy ostrym a smyslné pozitkairskym na dvore vévody
Alexandra, kde panuje sklenikova atmosféra, a nékdy zase nemilosrdné rentge-
nujicim svou jasné zarivou bélosti.“!* Ale na rozdil od inscenace v T.N.P. nebo
u Batyho nema prostor ponechany v poloSeru o nic mensi vyznam nez jeho plné
osvétlena vysec. Cely tento nenasviceny prostor neprestava byt zivy a aktivni,
trebaze jen v jakési utlumené mire. To, Ze jsou vedle sebe neustale pritomni na
scéné jak herci, ktefi hraji, tak ti, kteri praveé nehraji, uz nehraji, nebo kteri cekaji
na svij vystup, je charakteristickym rysem inscenaci Divadla za branou. ,,I kdyz
[herci] nejsou primymi Gcastniky dialogu,” konstatuje D. Bablet, ,,formuji jeho
pozadi, stavaji se jeho horizontem - ustrnuli v postojich evokujicich jakési sosné
veskerenstvo, nijak nevstupujici do pravé probihajici scény, zatimco jindy do ni

11 D. Bablet, c.d,, s. 14.
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zasahuji rychlymi a vyraznymi akcemi, které zretelné dokumentuji, Ze ustredni
déni je pouhou casteckou celku a Ze zijeme v globalnim universu, kde kazdy
vSechno vidi, je bezprostredné o vSsem informovan, maze ke vsemu zaujimat postoj,
atoikdyz nema moznost Gicastnit se udalosti primo. VSichni se, kdyz na né prijde
rada, stavaji realnym svétem, a jindy zase ztélesnénim myslenek, nazoru, zameéruq,
predtuch nebo ohromujicich predstav.“!?2 Takto Krejcou koncipovany prostor hry
je prostorem divadla bez kulis, s jevistém expandujicim tak, aby zahrnulo celé
dramatické univerzum textové predlohy. A v konkrétnim pripadé Mussetova
Lorenzaccia je jim naprosto adekvatné ,,prostor nedilné provazané spolecnosti“.'

Krejca, ktery tento inscenacni princip aplikuje i na dalsi hry, nejen na Lo-
renzaccia,' o ném hovoril a odtivodnil jej zobecnujici argumentaci: ,,tato ak-
tivni pritomnost vSech postav na jevisti koresponduje s nasi snahou o postizeni
soucasného svéta. Dnes kazdy, at v Parizi nebo v Praze, Zije ve svété jako celku.
A svét jako celek vstupuje do naseho Zivota. Béhem hodiny, ptilhodiny se dozvis,
co se prave stalo na druhé polokouli, beres za své - anebo nikoli - nejpalcivéjsi
spolecenské problémy celého svéta [...]. To mé privedlo k tomuto pristupu. Loren-
zaccio pronasi monology, nejpovazlivéjsi anebo nejpodnétnéjsi pro budoucnost
spolec¢nosti, a primo vedle né€j jsou lidé, ktefi ho nevnimaji. A nékde v rohu na-
opak kdosi jen $pitne, nebo se sotva pohne, a v§ichni se k nému obraceji. Takové
souvztaznosti jsou v nasem zivoté tak mnohotvarné, tak dobre je zname, zZe
rozehrani téchto rejst¥ikt rezonuje ve védomi i svédomi v§ech divaka v sale.“!®
Tato analyza by, pii veskeré své podnétnosti, nebyla tiplné presvédciva, kdyby ji
zaroven nepotvrzovala sama dramaticka povaha hry. Mussetovo drama se totiz

12 Ibid.
13 Formulace B. Dortq, c.d., s. 32.
14 Napfiklad Ivanov A. P. Cechova.

15 ,Rozhovor s Otomarem Krejéou a Karlem Krausem®, in Les Lettres Francaises 13. 5. 1970, s. 14.
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skute¢né zaklada na vzajemném prostupovani déjovych linii, které se odvijeji
simultanné. Zadna z nich nepiestava zit vlastnim Zivotem, pFri¢emz oviem vzdy
pouze jeho vysek muze byt na jevisti vyslovné pojednan v prvnim planu. Jest-
lize Krejca pri scénické realizaci tak dovedné pracuje s hlubinnymi strukturami
textu, s jeho raznymi rovinami, ¥idi se tedy pravé duchem hry a disledné vy-
chazi z toho, jak je komponovana. Piisobivym a ryze divadelnim zpasobem prti-
tom onu druhou rovinu jevistni existence také realizuje prostrednictvim svého
objevu prilnavych prisvitnych oblicejovych masek, odlitki podob jednotlivych
hercti, které vérné kopiruji rysy jejich tvari tak, jak ustrnuly v urc¢itém vyrazu.
Pak se mohou svobodné navzajem misit jak postavy zivé pritomné v prvni déjové
roviné, vystupujici bez masek, tak i ty relativné nepritomné, az na dalsi jakoby
odrocené do méné aktivni sféry, které jsou zamaskovany svou vlastni pozasta-
venou podobou - znakem jejich momentalni absence v pravé se odehravajicim
prvnim planu. Pisobnost této divadelni iluzivnosti je tak mocn4, Ze i nemozné
se stava skutecnosti. Napriklad ve scéné zpovédi mezi kardinalem a markyzou,
sedicimi po stranach cizolozného lizka, v jehoZ hlavach ¢ni, upozadény, a pirece
svym zplsobem piitomny mezi nimi, nehybny vévoda, s oblicejem skrytym
pod maskou. Obrovita hmotnatost této jakoby zmrtvélé télesnosti, hrozivého
ubézniku vysoké politické hry i moralni problematiky, pronika jak do védomi,
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tak svédomi obou protagonistd s takovou neodbytnosti, Ze daleko presahne
obzor mista, kde se tento rozhodny stfet konkrétné rozehraje, a zaplavi cely
horizont. Samozrejmeé, je to po vSech strankach odvazné fesSeni. V pripadé hry,
jejimz astirednim problémem je dialektika maskovani a odhalovani toho, co je
zamaskovano, miZeme ale soudit, ze pouziti prostredku tak vysostné divadel-
niho, jakym je pravé maska, nebylo ani neopravnéné, ani nemistné. To, co by za
jinych okolnosti mohlo byt piidatné nebo vyumélkované, je tu naopak vyrazem
oddaného respektovani specifické dramatické povahy dila.

A stejna oddanost dovadi Krejc¢u i k dalsim objevnym odhalenim. V prvni
radé jde o odkryti primo shakespearovsky syrové nasilnosti Mussetova textu,
kdyz se mu dari zbavit jej dobového nanosu a precist zcela nové, o¢ima neza-
tizenyma konvenci. Na tomto ozivujicim pristupu se jisté podilela také nezbyt-
nost prekladu do cestiny. JestliZe, jak poznamenava zasvéceny pozorovatel, ,,je
nasilnost otevirené priznavana, vystavena na odiv, spisSe jako u Shakespeara nez
u Musseta, prinejmensim u Musseta prislazeného nasimi predsudky o roman-
tické precitlivélosti“,'® jde o dlisledek toho, Ze nasilnosti pouze recené se tu
skute¢né odehravaji, respektive jsou na jevisti fyzicky znazornovany. Casto aZ

16 B. Poirot-Delpech, in Le Monde 14. 5. 1970.
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»expresionisticky“ inscenacni styl v Lorenzacciovi Divadla za branou nemuze byt
v zadném pripadé pripisovan néjaké zvlastni tradici, charakteristické pro pred-
staveni a herecké podani ve stiredni Evropé. Skute¢né vzacna jsou mista, v nichz
by se krajnost vyrazu po pravu nevyvozovala z urcitého uidaje ¢i naznaku Musse-
tova textu, ktery Krejca dokaze ve své rezii uplatnit, nebo k nému prinejmensim
prihlédnout. Pravé proto jsou na jevisti Divadla za branou tak ¢asté brutalni
vyjevy, podané s krajni fyzickou i psychickou intenzitou. Napriklad Luisa Stro-
zziova umira zasazena prudkymi kiecemi, které jejim télem dlouho zmitaji po
celé hraci plose. O nic slabsi konvulze nedoprovazeji agonii vévody, zamotaného
do baldachynu vlastniho 1izka, ktery se stava jeho rubasem. Stret mezi studenty
a vojskem je nelidsky surovy a prilby s vyraznymi rohy ozbrojenct s piiprave-
nymi pikami evokuji v predstavach désivé vzpominky ocitych svédka hraznych
krutosti. Lorenzova smrt neni uz pouze licena Pippem; jsme na scéné primymi
svédky oné rany dykou do zad, ktera jednou provzdy ukoncila jeho toulky Be-
natkami. Pohled na Strozziovy syny, po zatceni vystavené na pranyri, vymluvné
hovori o utrpeni véznt a umucena obét, spousténa na opratce, nazorné svedci
o vrazednych zabavach, jimiz si Giomo a jeho pan rozkos$nicky krati dlouhou
chvili na za¢atku scény vladarova portrétovani. K vévodovym noham se prichazi
vrhnout hrizné zmrzaceny Salviati; a po celou druhou polovinu predstaveni jej
pak vidime pokulhavat na dievéné protéze.

Tato brutalita se vSak muZe projevit i v jinych oblastech, nejen ve sfére
nasilnosti ¢isté fyzické. Bezmezné rozkosnictvi ¢i bezuzdna pohlavni zZadosti-
vost jsou jeji dalsi formy, které destruuji jak samotného nositele, tak jeho okoli.
Vévoda je na scéné Divadla za branou neustale obklopen zZenami, hudebniky,
sluZebnictvem, a cely tento dvar vystavuje na odiv svou sluzebnost a zadouci
smySleni. Scény zabav se odehravaji v nezastfené smyslné atmosfére a markyza
se bez zabran vrha do milostnych her, pti nichz vévodovi odhaluje mnohem vic
nez jen své ‘hezké nohy’. Kardinal dava zase jinym zptisobem najevo svoji ryze
pozemskou zadostivost, kdyz se s vlastni §vagrovou pusti u jeji postele do rvacky
a polstarové bitvy, ktera ma k nevinnosti velmi daleko. Ostatné témér vsechny
dulezité postavy jsou podavany spise v pevnych liniich nez v jemnych odstinech,
spis s expresivni vyraznosti nez umérenou niternosti. Vévoda, skvéle zahrany at-
letickym Milanem Riehsem, je sama raznost, bezstarostnost, rozjarenost, ovSiem
s nenadéale drsnymi tony a navaly zurivosti. Markyza je ztélesnéna smyslnost.
Pokud jde o samotného Lorenza, do néjz se prevtélil vyborny Jan Triska, jeho
projev charakterizuje jakasi diskontinuita, neuroti¢nost, v§e se odviji v neusta-
lych protikladech, otfesech, zachvatech horecky, anebo zoufalstvi; ,,adolescent
§ilici z hraz vSude kolem a vydéseny vlastni nemohoucnosti,” poznamenava
k tomu Bertrand Poirot-Delpech.

VSe je inscenovano tak, jako by si Krejca predsevzal ucinit vSechno pouze
vyslovené skute¢né zjevnym. Z detailu skrytého v hloubi textu, kterého si bézZny
Ctenar ani nevsimne, vyvstava u Krejci jevistni obraz, oziejmujici jeho podstatu
a uvolnujici energii, jez je v ném ulozena. Defilé prizrakt, zminovanych ve vel-
kém Lorenzové monologu za mésicni noci, se tak stava konkrétni realitou, nebo
prinejmensim nazorné v jevistnim prostoru prezentovanou vidinou. Kdyz si
Lorenzo predstavuje imaginarni vévodovu schtizku s Katefinou, pravé ona mu
podava horici pochoden a zase ji od néj prijima v okamziku, kdy si uminil, Ze od-
nese svétlo. A zpritomnéni kamenikt a jejich mramorového Krista? Jako evokace
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tohoto mista v textu se na scéné zacina zvedat obrovity zeSikmeny kiiz a Kristus
je na ném obrazné ukrizovan; béhem nahledného ohnostroje blouznivych pred-
stav jej na Kkrizi vystfida Zenské télo, a nakonec na néj vystupuje Lorenzo, za-
timco se, jako v néjakém transformac¢nim snu, tramovi rozpada a z ktiZe se stava
hromada trosek, mezi nimiZz ma nahle Lorenzo ,,takovou chut zatancovat si“.
Nejpadnéjsi doklad dusledného usili o transpozici vseho, co Musset sveéril

mluvnimu projevu a vnitini predstavivosti, do sféry vpravdé divadelniho vyra-
ziva, predstavuje scénické zpritomnéni Lorenzova stinu. Pri predstaveni a jesté
intenzivnéji béhem naslednych tivah ocenime vyznam tohoto odvazného po¢inu.
V prvni fadé€ umoznuje desifrovat, co se skute¢né déje v Lorenzové nitru. Hlubinna
psychologie se stava konkrétné vnimatelnou. To je triumf divadelniho umeéni.
Rozstépeni osobnosti, v fadé scén hry zretelné patrné, je na jevisti skute¢né zpri-
tomnéno; neni realizovano jen v roviné reci, je stvrzovano a stava se autentickym
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na zakladé nazorného jednani postav. Dvojnik, ktery Lorenza provazi, obleceny
jako on - v tmavé vinovém trikotu, cerném kabatci a se znehybnélym vyrazem
své priléhavé masky - je Lorenzuv souputnik a odptirce zaroven, jeho odlika
i odvracena tvar, naprosty vyznavac i nesmiritelny protiklad. Zdaleka nejde
o zpodobeni ,nékdejsiho Lorenzina“, o némz se zminuje jeho matka, je to horsi
slozka soucasného Lorenza, jeho zly duch, ,sadrova maska“, ktera se ,,neumi
cervenat ve sluzbach studu®.'” Chvili v tésné blizkosti, poté zas daleko vzdaleny,
tu vérna kopie svého originalu, jindy na ném naprosto nezavisly, bez prestani
vsak jako kontrapunkt Lorenzova marného usili o dosazZeni osobni integrity.

Toto zdvojeni prinasi ovsem i dalsi pozitiva. Neustalé mateni stop, vnaseni
pochybnosti a neklidu propujcuje hrdinové tryzni az halucina¢ni vérohodnost.
Utkvéla predstava balance nad propasti ziskava ryze divadelni vyjadieni. Hra
s vlastnim stinem, ktery se osamostatnil a vymkl kontrole, nas plni fascinujicimi
obrazy, které€ zjiti'uji hlubinné vrstvy naseho nitra a ozivuji v ném od vékt ukryty
dés; ,,zoufaly Lorenzaccio usedl v pochmurném zamysleni, zatimco jeho dvojnik
znehybnél v okazale patetickém gestu pred zrcadlem. Lorenzaccio se zlobné roz-
chechtal a jeho druhé ja na néj upre hoice pronikavy pohled.“!® Pfitom je zfejmé,
Ze zpritomnéni dvojnika dokonale odpovida samotnym zakladtim rezisérovy in-

e zee

scenacni metody. Skutecné, nic neni ,,divadelnéjsi“ nez tento Lorenzo prozivajici
krach vlastnich nadéji, zatimco jeho dvojnik se vznasi v oblacich, nez tento akt
paralelniho vhimani, tato nedostizna schopnost potencialni v§udypritomnosti,
kterou je tu divak z milosti divadelniho boZstva alespon na ¢as obdarovan. A sa-
motny vrchol této ,,divadelnosti“: pravé timto svym dvojnikem bude Lorenzo na
konci predstaveni probodnut. Stane se to pritom dvojnasob divadelnim zptso-
bem, protoze k tomu dojde jednak pred nasima o¢ima, zatimco Mussetav text se
omezuje na zprostredkovany komentar, a navic prostirednictvim zavratné obsaz-
ného obrazu: ani zabiti, ani sebevrazda, ale mnohovyznamové jevistni podani,
kdyz obét umira rukou vraha, jimz neni nikdo jiny nez sam zavrazdény.
Nicméné Lorenzo, abychom byli presni, nema na scéné dvojnika pouze
jednoho. V jeho gravitacnim poli se pohybuje nékolik mladych zjeva, které jsou,
kazdy svym zpusobem, potencidalnimi anebo pristimi Lorenzy. Jiz jsme kon-
statovali, ze inscenace v T.N.P. naznacila moznost takové hry zrcadlovych od-
razl. Jenomze zde simultanni pritomnost vS§ech postav hry na scéné zretelné
osvédcuje svoje prednosti. Scoronconcolo a Tebaldeo, neustale viditelni a za-
castnéni, i kdyz praveé nejsou primymi aktéry dé€je probihajiciho v prvnim planu,
budi v damyslné souhre rafinovanych naznakt a odkaza dojem pevné ustalené
a pritom neustale se proménujici alegorie navzajem provazaného souhvézdi.
V kazdém pripadé se Krejca mohl oprit o specifickou souvztaznost, kterou je
Lorenzo spojeny s témito dvéma postavami, kdyz mu obé pripodobnil a ne-
chal je jit v jeho stopach; neopoustéji jej ani na okamzik. Scoronconcolo jako
muzna personifikace Lorenzova vrazedného zaméru, Tebaldeo jako zarivy obraz
jeho mladi. Ale zatimco se na jedné strané tiribi nesmlouvavost rvace a zabijaka,
Krej¢a kontrastné akcentuje Tebaldeovu laskavou kultivovanost. Zadné nesmélé
dité s darem vymluvnosti, jak by napovidala vnéjsi vrstva Mussetova textu, ale
smély mlady muz s hluboce niternymi prozitky, ktery je odhodlany vzit do ruky

17 111, 3, s. 71 [podle éeského vydani v nakl. Orbis z roku 1959, pozn. prekl.].

18 S. Machonin, ,Pozndmky k Lorenzacciovi“, uverejnéno ve slavnostnim bulletinu Divadla nérodd, sezona 1970, s. 30.
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dyku a ubranit se atoc¢nikovi. Vsak také na jevisti Divadla za branou vidime
jeho vzdornou reakci ve scéné portrétovani vévody, kdyz da v afektu prachod
své jesté mladické troufalosti. V urc¢itém smyslu se stava Lorenzovym nasledni-
kem. Na samém konci hry ponese pravé on plast mrtvého hrdiny, prazvlastni
¢erny plast z vinéného upletu, ktery v naznaku jako by pripominal krouzkovou
zbroj. Je dokonce i mezi protestujicimi studenty, témi studenty, kteri jsou také
Lorenzovymi dvojniky. ,,Takze,“ v§ima si Bernard Dort, ,jeho drama jiZ neni
jen pribéhem zcela osamélého jedince: je to drama veskeré mladeze zbavené
moznosti autenticky se projevit a nachazejici vychodisko jen v posetilostech,
ve zlo¢inu, v uméni nebo beznadéjném buricstvi uprostied spolec¢nosti, ktera
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netouzi po nicem jiném, nez udrzet za kazdou cenu stavajici poradek, treba i ve
stale zjevnéjsim tresténi maskarniho reje.“?

Zjevneé tedy viibec nic svévolného, jen dusledné akéni provedeni této hry, pokus
vtisknout ji od zacatku az do konce vrcholnou dynamic¢nost. Nenajdeme sebe-
mensi gesto, zadnou proménu vyrazu, jediné slovo, aby nemély svij vyznam
v celkové souhre, kterou spoluvytvareji a skrze niz nabyvaji smyslu. Prostor
divadla je tu vpravdé prostorem spolec¢nosti, zprostiredkovava jeji globalni ob-
raz a predklada nam jej jako predmét vnimani i posouzeni zaroven. Podstata
Krejéova umeéleckého vkladu spociva tedy predevsim ve snaze o inteligibilni
uchopeni divadelnosti a ryze zdivadelnéné ztvarnéni vyznamového vkladu, a to
s maximalnim vyuzitim vSech specificky divadelnich prostiedki. Vse se pirede-
vS§im odehrava simultanné na plné nasviceném jevisti: nikde stin dostate¢né
temny, aby v ném probihajici jednani mohlo byt zastinéno jinym. Zjednodusené
feceno, zatimco se v prvnim planu odviji tstiedni dé€jova linie, paralelné probi-
haji dalsi akce; v pozadi ¢i v okoli dochazi také k jinym udalostem, které se ridi
vlastnimi logickymi souvislostmi, nabizeji odlisSné konsekvence, jejich dusledky
se vzajemné Kkrizi, a to vSe svym zplsobem prostupuje i déni odehravajici se
v prvnim planu. ,,Priibézné probihajici souboj mezi Petrem Strozzim a Salvi-
atim,“ poznamenava Bernard Dort, ,jen prerusovany a vzdy znovu ozivajici,
tak spojuje do jednolitého celku vsechny scény druhého déjstvi Mussetovy hry;
pritomnost Strozziovych synt Petra a Tomase, prikovanych v pozadi jevisté na
pranyti v hrdych postojich, jako by se svym tdélem pysnili, tvoii pak dalezitou
soucast celé nasledujici sekvence.“?° I draténa kosile, jejiz samotné odklizeni je
traktovano jako Siroce rozehrana udalost, se tu stava znakem, vlajicim emblé-
mem, vyhazovanym do vysSe a putujicim z ruky do ruky. A pravé tak nam pred
ocima pozvolna skomira utrapena Lorenzova matka, dojemné nevinna obét sy-
nova chovani, které si naprosto nedokaze vysvétlit. Nechape je nicméné ani Cor-
sini, jenz s prilbici ozdobenou chocholem na hlavé prochazi celou hrou, okazale
nepristupny, s titulem proveditora pevnosti, tedy na hodnostni irovni dvorniho
marsalka, respektive velitele méstské posadky; predstavuje tak nejvyssi instanci
zajistujici verejny poradek a garantujici statni moc. Z jeho nabidky republika-
num, Ze jim vyda pevnost,* 1ze odvodit jak rozsah jeho pravomoci, tak chvilkové
koketovani se svobodomyslnymi nazory. Také on sehraje béhem celé inscenace
aktivni a dvojznac¢nou dlohu, kdyz se v patém déjstvi na okamzik zda, Ze by mohl
znovu sjednotit zastance svobody, v rozhodujicim okamziku vsak jesté vcas pre-
vléka kabat, prebéhne na stranu zastanca poradku a vydava rozkaz k rozpraseni
bouricich se studentt. Maffio je v pribéhu manifestace zabit.

Vzajemna provazanost téchto simultannich déjt, které vypovidaji o ne-
dilné odpovédnosti v ramci svéta, v némz vse souvisi se v§im, kazdy s kazdym
a kdokoli z nas s celkem, je velmi slozitymi postupy zdliraznéna promyslenou
hrou kontrapunkticky komponovanych divadelnich metafor, ale také zvlastni
pusobivosti toho, co Bernard Dort nazyva ,,sonorni substanci“?? této inscenace,

19 B. Dort, op. cit., s. 35.
20 Ibid, s. 32.
21 V,5,s.121.
22 B. Dort, op. cit., s. 35.
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pricemz se ovsem jedna o cosi naprosto odliSného od scénické hudby. Snad nej-
lepsim, zdaleka vSak ne jedinym piikladem tohoto uméni kontrapunktu je onen
podivny pomaly val¢ik, ktery spolecné vytaceji Filip Strozzi a Marie Soderiniova,
zatimco se v protilehlém rohu jevisté Lorenzo a Scoronconcolo chapou zbrané
a Sermuji v nacviku na zamyslenou vrazdu. Celé gejziry vyznamui a prozitka
tryskaji z téchto simultannich dé€ji: vidime pred sebou tancici zanik zestarlého,
zmuceného, k beznadéji odsouzeného svéta, zatimco se ohlasuje ¢as novych ¢ina
a povstava dalsi generace vyzyvatell v boji o moc; vidime zaroven otce a matku,
kterym Mussetova hra nedoprala setkani, ale rezisér je alespon na okamzik spojil
na zakladé shodné téniny v jejich osudech, jiz je tu ponorné umoznéno zaznit:
Lorenzo v nich rozpoznava své skutecné rodice! A ¢im zietelnéji poukazat na Fi-
lipovu hluboce zakofenénou malodusnost, nez timto val¢ikovym s6lem v objeti
se schazejici narikavou Zenou, zatimco se par krokt odtud v odlehlém pokojiku
pIném ohlusujiciho ramusu a vzteklé zbésilosti pripravuje hra o osud Florencie?
Pokud jde o zminénou ,,sonorni substanci®, je, stejné jako samo toto predstaventi,
zaroven jednolitd i rozrtiznéna, expandujici i soustfedna - v souladu s obrazem
univerza, které je tu zpodobovano: ,,Sled stridajicich se vystraznych hvizdi,
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tlumeného narku, rozkosnického chichotani, vybucht smichu koncicich bo-
lestnym zaupénim, které rytmizuji déni a rozsiruji univerzalnost jeho zabéru,*
poznamenava Denis Bablet; ,,hlasy, misty akcentované, jako by se nahle vymkly
z dialogu a nachazely odezvu az v hloubi naseho nitra; a dokonce i hudba prostu-
puje drama a nasobi jeho plisobnost: tryznivé neodbytny leitmotiv reproduko-
vanych kostelnich zpévti, do nichz vstupuje pobrukovani herca, nebo, v ostrém
kontrastu, hudba maskarnich pravod a lidovych svatku.“2?

Brzy se vSak zacina rysovat - v proménach mezi radem a chaosem, akceleraci
a zklidnénim, nasilnosti a pozitkarstvim - nékolik generalnich linii, které budou
postupem c¢asu patrné stale zietelnéji. Neni to napriklad pouha nahoda, jestlize titiz
dva predstavitelé hraji vtésném sledu a takovym zptisobem, Ze jsou stale poznatelni,
obchodnika a zlatnika, historika a basnika, Binda a Venturiho, prvniho a druhého
¢lena Rady osmi, prvniho a druhého vyhnance, prvniho a druhého mnicha, Ala-
mana Salviatiho a Frantiska Pazziho; ¢trnact roli, vSechny parové - prave jen oni
dva! V zadném pripadé se nejedna o snahu usetrit, jako u Batyho, ani o davtipné
TeSeni, jako v T.N.P. Tady jde o postiZeni urcitého konstantniho rysu, pro chovani
burzoasie charakteristického, ktery je vzdy znovu pouze prekryt raznosti jmen
a obménou spolecenského postaventi: ,,Na vSech irovnich,“ v§ima si Bernard Dort,
»Ztélesnuji vlastné totéz vnitini ustrojeni: chapou, co se kolem nich déje, nékdy
tim i trpi, ale za Zadnou cenu nejsou ochotni podivat se skute¢nosti piimo do
tvare, tim méné usilovat o jeji proménu; spokoji se nezavaznym odsudkem, a hned
se pokouseji ze spolecného nestésti néco vytézit, ovSsemze kazdy jen pro sebe.“**

Tento fenomén opakujici se zaménitelnosti osob, chcete-li zaménitelnosti
linearni, je pritom jen predstupném dalsiho, jesté mnohem drtivéjsiho fenoménu
stalého opakovani, protoze v ném jde vlastné o princip pohybu v uzavieném
kruhu. Rezijni ztvarnéni patého aktu - 25., 26. a 27. sekvence - je nedostiznym
zpodobenim naprosté anihilace uc¢inku jakéhokoli ¢inu a veskeré moznosti
zmeény prostiednictvim bezpodminecné se uskutecnujiciho navratu k vychozimu
bodu. To, co Musset v patém aktu pouze nesméle naznacil, je na jevisti Divadla
za branou dovedeno do podoby nevyvratného dikazu. Realizatorem celého to-
hoto pouc¢ného ceremonialniho ritualu je samoziejmé kardinal Cibo. Jiz dfive
béhem predstaveni, at jako aktér ustifedniho déje ¢i v druhém planu, neustale
samy usmeév, ale vzdy ve stirehu, to byl on, kdo mél zretelné v rukou vsechny
nitky a ovladal mocenskou hru. Od okamziku, kdy Lorenzo zabije Alexandra,
je zfejmé, Ze nadesla jeho vrcholna chvile: vystupuje ihned, jesté v pozadi, na
vyvySené misto, plné nasviceny. Jeho arcidilem bude korunovace nového vévody
Cosima, jejiz prosazeni a pohotové provedeni zlistane zcela v jeho rukou. Po
vrazdeé bylo pfimo na scéné télo mrtvého vévody, jak to uvadi Varchi a zminuje
i Musset,?® zavinuto do koberce; takto elegantné zaopatiena mrtvola ztstava na
jevisti po celé paté déjstvi. Dalsi udalosti se pak odvijeji v rychlém sledu podle
rozvrhu naértnutého Mussetem: nabidka odeslana Radou osmi Cosimovi de
Medici, manifestace studenta pozadujicich volby, potlaceni vzpoury a Maffiova
smrt (25. sekvence); exilova scéna a zavrazdéni Lorenza na benatské ulici (26. sek-
vence). VSechny prekazky jsou tudiz odstranény a kardinal se ujima metodického

23 B. Dort, op. cit., s. 14.

24 |bid,, s. 36.
25 V,1,s. 111.
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znovunastoleni vefejného poradku. Maskary se uz vratily do tychz pozic, které
zaujimaly, kdyZ piredstaveni zacinalo. A rezie prichazi se zavére¢nou eskamotazi.
Vsemocny manipulator kardinal dava znameni, koberec, jiZ pretazeny do stiredu
scény, je rozbalen a zavrazdény vévoda z néj znovu povstava. Pfes ramena mu
prehazuji vladaisky plast a on se odebira zaujmout své misto na triné. Zatimco
nam jej zakrvavené prostéradlo, doSiroka rozestrené jako posledni pripominka
atentatu, jesté na okamzik zakryva, spésné se jiz organizuje slavnostni zavérecny
obraz, ktery ma vymazat i posledni vzpominku na vse, k cemu tu doslo. Na kardi-
nalav prikaz je zkrvavené platno odstranéno. Alexander je povolan vladnout pod
jménem Cosimo, coz je jeho dokonaly dvojnik, a dalsi Lorenzaccio, s obli¢ejem
v bilé masce, ktera pred nami prozatim skryva jeho rysy, mu useda k noham, pri-
praveny opét se uyymout svych sluzeb; v mezidobi si Tebaldeo, s dykou za pasem,
prehodil pres ramena Lorenzuv plast. VSe je od této chvile na svém misté, uve-
deno opét do poradku. Slavnost miize znovu zacit. Mussetova hra jako by byla, po

Vv

vSem, co se tu odehralo, jen obsaznou, na udalosti i tviir¢i ¢iny bohatou mezihrou.
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Ohromujici ceské predstaveni, jehoZ charakteristické postupy jsme mohli
jen nacrtnout a intence pouze naznacit, nam prinejmensim nabizi prilezitost
k urcité bilanci. Prehlédneme-li Sest inscenaci, které jsme si postupné pripomnéli,
zjistujeme, Ze nakonec jsme byli svédky metamorféozy Mussetovy hry. Mam na
mysli metamorfézu v biologickém slova smyslu, chapanou jako pierod do odlisné
strukturni roviny, ktera sice z oné ptivodni prirozené vzesla, presto vsak se od ni
v cemsi podstatném odlisuje. MiZeme presné situovat a datovat dokonce i vychozi
bod tohoto prerodu: Avignon, 1952. Toho roku a na tomto misté doslo ke dvéma
zasadnim zménam: Lorenzo se stava muzem a hraje se vSech pét akta tohoto kusu.
Vypada to totiz, jako by se do té doby nikdo neodvazil ani pomyslet, ze dramaticka
i vyznamova ptasobnost hry spociva prave v organicnosti jeji celkové vystavby. Jak-
mile byla zbavena svého vyvrcholeni v patém déjstvi, pozbyvala smyslu a ztracela
vnitfni logiku. Veskery zajem se pak soustiedil na soukromé drama jedince - Lo-
renza, navic jesté nasilné feminizovaného, a jako epilog se na zavér jen prirazo-
vala jeho smrt v Benatkach. Pri takovém pojeti mohlo byt zachovani korunovaéni
scény nanejvys projevem zbozné ucty, ale ne priznanim dramatické nutnosti.

Jakmile se vSak zacalo paté dé€jstvi hrat, ne-li jesté celé, alespon v zakladni
artikulaci svého obsahu, perspektiva se zasadné méni a hra nabyva ztracené
rovnovahy. Lorenzo jako hrdina i obét individualniho dramatu, které se tykalo
pouze integrity jeho vlastniho védomi a svédomi, ziskava nahle, prinejmensim ve
stejné mire, také rozmeér kolektivniho pribéhu, v némz jde o dosazeni svobody pro
cely narod. Je mozné zvolit cestu peclivého vyvazovani téchto dvou slozek, obou
dimenzi téhoz dramatického déni: pravé tudy se s porozuménim a ptlsobivym
vysledkem vydal Jean Vilar se svymi prateli v T.N.P. Lze vsak také tuto vyvazenost
sméle vychylit v zajmu dosazeni nejpronikavéjsiho ié¢inu a maximalni magnetic-
nosti: touto cestou se vydal Krejca se svymi spolupracovniky v Divadle za branou.

Z takové volby ovSsem vyplyvaji dalekosahlé dasledky. V T.N.P. se indivi-
dualni drama mravni zkazy a kolektivni drama zapasu o svobodu odehravaji
jakoby paralelné, v tésném sousedstvi, nikdy vsak jednolité nepropojeny. V Di-
vadle za branou dochazi k zasadnimu pierodu - je dosazeno syntézy. Drama
osobniho rozkladu ustupuje do druhého planu; zda se, jako by Lorenzv stin byl
vytvoren pravé proto, aby na sebe vzal tuto zatéz a zjednal hrdinovi svobodny
prostor pro rozjitfené napreni ke vznesenéjsim zajmim. Vévodu pritom kardi-
nalova vSudypritomnost odkazuje do pravych mezi, demaskuje jeho postaveni
jako pouhou zastérku a iluzi; zatimco navenek panuje a stara se pouze o vlastni
povyrazeni, skuteénou moc ma v rukou kardindl, jak to zretelné vyjde najevo
v patém déjstvi. Jadro dramatu spociva nakonec v tom, o ¢em permanentni
pritomnost vsech postav na scéné velmi presvédcive vypovida: jde o drama spo-
le¢nosti rozlozené protichtidnymi zajmy, drama lidi neschopnych zbavit se kru-
tovlady a nastolit svobodné pomeéry.

K takové proméné nedoslo ovsem samovolné. Konfrontovat hru timto zp-
sobem s ni samotnou si vyzadalo sviij dil odvahy, ale také urcité nasili. Z vlastni
prirozenosti na sebe tato operace privolava kritické posouzeni. Krejcova prace
na Mussetoveé textu se Fidila dvéma komplementarnimi zajmy: snahou o posti-
Zeni simultaneity prabéhu a zaroven vysledné cirkularity dramatického déje.
Pokud jde o prvni bod, permanentni pritomnost celého souboru na scéné a jeho
vpojeni do vsech situaci od prvopocatku az do samého konce hry tuto snahu
dalekosahle usnadnuje a Mussetovu textu vyrazné pomaha. Za urcité oslabeni
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Alfred de Musset: Lorenzaccio. Divadlo za branou 1969. V popfedi Bohumila Dolejsova
a Eva Dankova (dvorni damy), mezi nimi Josef Kalena (Valori), stojici Ladislav Bohag,
Milan Riehs, Vladimir Stach (Sire Maurizio) a Miroslav Moravec (Roberto Corsini)

presvédcivosti a jedinecnosti pouzitého systému lze nicméné povazovat tu sku-
te¢nost, Ze nebyl vytvoren pro Mussetovu hru, respektive vylu¢né pro ni. V jejim
pripadé je mimoradné Gcinny, ale jde zaroven o metodu, ktera ji obohacuje
zvnéjsku, plisobi jako prostiedek k desifrovani ¢i dekédovani, pouzitelny také
na dalsi dila. Jisté ponékud zasahuje do niterného ustrojeni textu, kdyz divakovi
primo zviditelnuje i to, co Musset puvodné vyhradil pouze ¢tenarové predsta-
vivosti. Pozménil se tak rytmus hry i jeji celkova atmosféra. Mame si nad tim
narikat? Reknéme radéji, ze to, co se tu hraje, jiz tak docela neni pouze samotny
Musset, Ze jde o basnické dilo, na jehoz zrodu se podilel také divadelnik - a to
prostfednictvim zZivého dialogu plného diimyslnych, na koren véci jdoucich
otazek. Skryté vystupuje na povrch, naznaky jsou dovedeny do plné zietelnosti.
Poetické vyrazivo se misty preléva do mimicko-pohybového znazornéni. Je pri-
tom pochopitelné, Ze zaprisahli zastanci basnika, i pokud se neuzaviraji novym
pristuptim, mohou byt ponékud nesvi.

Obdobné vyhrady lze vznaset i pokud jde o druhy bod. Je pravda, zZe v zajmu
zvyraznéni cirkularity dramatického déje doslo k nékolika ipravam v Mussetové
textu. VSezaplavujici karneval na pocatku a navrat maskar na konci predstaveni
mohou propojit ivodni a zavérec¢nou scénu a nastolit mezi nimi primou souvis-
lost pouze za cenu diimyslné vloZzené metafory. Musset zjevné s ni¢im podobnym
nepocital. Pokud jde o sled scén i rytmické ¢lenéni, predevsim paté déjstvi je
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inscenovano v nové, jesté nikdy nepouzité podobé. Nehraje se znamy paty akt,
spise jakysi komentar k nému, vychazejici z poznamkového materialu, pricemz
Varchiho kronika pomaha na mistech, ktera Musset nedopracoval. Jen struc¢né
nahozena scéna bouricich se studenttt nabyva napiiklad na dutlezitosti a prostu-
puje jako ustredni udalost celé déjstvi. Z pouhych Sesti slov zlatnikovy zminky?2%
a ze sedmi replik scény, kterou nalezneme jen v nékterych vydanich publikova-
nych za Mussetova zivota,?” udélal Krejca centralni nosnik zavérec¢né casti svého
predstaveni. Pfinejmensim se da rici, Ze originalni proporce nebyly respektovany.
I zde ovSem, stejné jako v jinych pripadech, o nichz jsme hovorili, se zda,
jako by Krejca dokazal vzit Musseta za slovo a vyuzit nabizejici se prilezitost. ,,Co
si ma taky mladez pocit, kdyZ mame takovouhle vladu?“*® rika jeden meéstan
druhému na montolivetském trzisti. ,,Jen studenti se ukazali!“ sdé€luje zlatnik
svému sousedu obchodnikovi rano po ,noci Sesti Sestek®.?? Na zakladé vzajem-
ného propojeni téchto dvou jen utrousenych narazek nahle vyvstava nové silové
pole: Lorenzo uz neni sam, na jeho strané stoji dilezita slozka mladeze; stu-
dentska vzpoura vybuchuje jako vyvrcholeni pozvolna naruastajiciho procesu.
Nic v Mussetové textu takovému predpokladu neodporuje, vse naopak hovoii
v jeho prospéch. Jestlize nam vsak basnik zpracovani tohoto tématu opomnél
doprat, ztistalo na divadelnikovi, aby osvéd¢il méné opatrné zdrzenlivosti! Prave
z téchto zdroju totiz prameni Krejcova imaginace: registruje mnozstvi subtilnich
udaju v portznu rozesetych zminkach a na jevisti z nich pak rozehrava dyna-
mické struktury, ve kterych ziskavaji hybnost a ocitaji se ve vzajemném napéti.
Na zakladé tohoto procesu selektivni cetby Krejca uspésné destruuje hluboce
zakorenéné konvenc¢ni predstavy. Divérné znamy Musset mizi, zjevuje se Mus-
set doposud utajeny; text se priznava ke skrytym intencim, pretvari svoji trado-
vanou podobu. Takovy postup v nicem neprekracuje legitimni poslani divadla,
které inscenaci oziejmuje hru publiku - a nékdy ji mtze oziejmit i ji samotné.
Mezi legitimnim prizkumem textu, prinasejicim obcas i ponékud pro-
vokativni vysledky, a mezi natlakem, ktery jeho obsah nasilné deformuje, lezi
ovSem tézko rozeznatelna hranice. Neadekvatni zptisob tazani mtze text primeét
k neadekvatnim odpovédim. Pravé bezpodminec¢na oddanost lidem a textiim
vsak nakonec uchranila soubor Divadla za branou pred vSemoznymi nastra-
hami moci, pred veskerym ideologickym terorismem. A z obdobnych dtvoda
nepodlehli lidé z T.N.P. vabeni k vyznamovym posuntm v textu, ktery touzi byt
v prvni Fadé otevien, nikoli omezen pojetim, jeZ je mu cizi. Tyto dva prikladné
pociny, jeden pro svoji odvahu, druhy ve své zdrzenlivosti, podstupuji zapas za
osvobozeni lidskosti, jisté se jim vSak nepodari uchranit Mussetovu hru pred
uzkoprsou zaslepenosti na jedné a pred ideologickym slovickarenim na druhé
strané. Pribéh dosavadnich a snad i budoucich inscenaci Lorenzaccia je vsak
presto historii boje duchovni svobody proti konformismu a sluzebnosti ve v§ech
jejich prevlecich.
Z francouzského origindlu prelozil Otomar L. Krej¢a

26 V, 5,s.120.

27 V, 6 [patrné jde o s. 124-5]; pouze vydani zr. 1834, 1840, 1848 a 1851 otiskuji tuto scénu, zafazenou v rukopisu pod €. 6.
28 |, 5,s. 25.

29 V, 5,s.120.
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PoznamRy

Chvala deklamacniho herectvi

V ¢lanku nadepsaném otazkou ,,Je dnes
jesté mozné velké (Cinoherni) divadlo?*
jsme se Zuzanou Silovou v 21. ¢isle Disku
(ze zari minulého roku) psali o ‘antickém
projektu’, se kterym vstoupil do sezony
2006/07 berlinsky Deutsches Theater.
Tento projekt tvorila spolu s inscenacemi
Aischylovych Persanii a Oresteie také Eu-
ripidova Medea (v rezii Barbary Frey). My
jsme se ale mohli omezit jen na zazitky
z prvnich dvou: tieti inscenaci jsme totiz
méli moznost vidét az na podzim. Zaby-
vat se touto inscenaci zvlast by stalo za
to zejména vzhledem k tomu, Ze titulni
roli hraje letos triattricetileta herecka Nina
Hoss akni je dnes vzhledem k jejim diva-
delnim i filmovym kreacim v Némecku
upiena mimoradna pozornost. Bude
ale, doufejme, v nékterém z pristich ci-
sel prilezitost zabyvat se touto Medeou
v souvislosti s nékterymi dalsimi pozo-
ruhodnymi a velmi ocenovanymi krea-
cemi této herecky. Mozna se pak aspon
zcCasti objasni, ¢im tak zaujala a ¢im pro-
mlouva jeji herectvi nejenom Kk jejim diva-
ktim, ale i do diskuse o moznostech sou-
¢asného herectvi viibec. Kromé titulni
role stoji ale v berlinské inscenaci Medey
za pozornost jesté nejméné jeden vykon,
o kterém proto stoji za to zvlast promluvit.

Je uz davno obecnym majetkem mi-
néni, ze kazdé uvadéni klasického dila
na soucasném jevisti predstavuje stiet-
nuti raznych konvenci. Prijaté insce-
nacni reSeni, at je jakékoli - a dokonce
i to, které se snazi byt nejvérnéjsi hypo-
tetickému ‘originalu’! -, predstavuje z to-

1 Pouhy sebelépe zachovany text neni bez predstavy o zpa-
sobu jevistniho projevu, se kterym musel autor poéitat, at uz
s nim byl spokojeny, nebo ho chtél zasadné ovlivnit, nikdy dplny.

brezen 2008

hoto hlediska vlastné adaptaci. Podoba
a zpusob této adaptace je pravé vysled-
kem stretnuti odliSnych konvenci; jde
pritom jak o konvence souvisejici obecné
s celkovym prostredim i konkrétné s di-
vadelnim prostorem, tak zejména - uz
i z hlediska tohoto prostiedi i prostoru
vytvarejicich podminky pro herecky pro-
jev - o herecké konvence: v této roviné
mame co délat se stfetnutim konvenci
vyplyvajicich z jistych vlastnosti pred-
lohy vazanych na dobovy jevistni zpu-
sob, a konvenci spojenych s prevazujici
podobou dnesniho herectvi, a to priro-
zené nejen divadelniho.

Pravé pri tomto stietnuti hereckych
konvenci se nejvyraznéji ukazuje, ja-
kymi cestami se soucasné herectvi va-
bec ubira a jak je pripadné v ramci svého
mozného dnesniho uplatnéni - a to sa-
moziejmé nezalezi jenom na hercich (ale
i na nich!) - schopné odpovidat na pod-
néty, které takové klasické dilo nabizi:
Stalo se prece klasickym pravé proto, ze
obsahuje tzv. ‘vé¢né’ otazky. V té souvis-
losti se herectvi aspon v néjaké mire -
totiz praveé v té mire, ve které stoji za to
o ném vubec hovorit, tj. v mire, do jaké
ho jesté mizeme povazovat i dnes za jisté
umeéni (od slova umét) - stava jistym ob-
razem koncepce i praxe soucasného ‘so-
cialniho ¢lovéka’ (ve svych krajné vzac-
nych vrcholech snad dokonce ‘socialniho
¢lovéka’ vabec).

Jde pritom o takovy obraz, ktery sou-
visi zejména s koncepci a praxi (sebe)scé-
novani tohoto ‘socidlniho ¢lovéka’ v Zi-
voté avumeéni a s hlubsim nahlédnutim
tohoto (sebe)scénovani, vybizejicim v pri-
padé pozoruhodnych hereckych vy-
konu k jeho interpretaci. Z toho vyplyva



nezbytnost analyzy zejména takového he-
rectvi, které neni pouhym ‘odrazem’ sou-
casnych konvenci (at ‘zivotnich’ ¢i diva-
delnich a filmovych, resp. medialnich).
Je jasné, zZe s témito soucasnymi konven-
cemi nelze vystacit pravé pri hloubéji
zakotvené snaze o vyrovnani s klasikou,
tj. pri takové snaze, ktera ptivodni pred-
lohu neznasilniyje, jako se to stava v téch
pripadech, kdy jsou inscenatori klasiky
motivovani presvédcenim, Ze nase doba
a my sami jsme prece jen uz chytrejsi.

Ztohoto hlediska mtizeme vlastné roz-
liSovat dva druhy adaptace klasickych her,
resp. interpreta¢niho pristupu k nim:
historizaci (krajni pripad tu predstavuji
pokusy hrat hru tak, jak se hrala v dobé
svého vzniku, tedy pokusy obdobné in-
terpretacim hudebnich dél s pouzitim
starych nastroja) a aktualizaci; v prvnim
pripadé bude prekazkou prijeti prilisSny
odstup od predvadéného déni, druhy pri-
pad muze naopak nezbytnému (estetic-
kému) odstupu branit. Otazka je, nejde-li
vlastné (aspon ‘zcasti’) o jistou obdobu
konfrontace mytu a soucasnosti, resp.
tedy o konfrontaci aktualizace a mytizace.

Aktualizaci mazeme v tomto piipadé
rozumeét klasickym dilem zprostiedko-
vanou prezentaci néjakého aktualniho
problému a snahu prispét k jeho arti-
kulaci: zde se naskyta nebezpeci zuzeni
potencialniho obsahu piredlohy na miru
soucasného chapani takového problému,
zavislého na jeho aktualnich projevech.
Myjtizaci mtzeme pak rozumét rozvinuti
aktualniho nameétu z hlediska ‘vécénosti’,
tj. z hlediska obecnych otazek lidské
existence. Jde o nahlédnuti sledu uda-
losti, které by se mohly - tfeba v jiném
‘havu’ - odehrat i dnes, v roviné univer-
zalnich (duchovnich) souvislosti; v p¥i-
padé antické tragédie jde o interpretaci
budovanou na ‘kosmické’ Girovni pred-
vadénych udalosti, vyplyvajici ze staro-
reckého pohledu na jednani tragickych
hrdind. V praxi jde vétsinou o pomeér
obojiho: tj. o vztah aktualnich problému
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avécnych otazek, naziranych s darazem
na jedno i/¢i na druhé.

Prikladem pristupu zalozeného na my-
tizaci jsou - zGstaneme-li v ramci berlin-
ského antického projektu - vlastné sami
Aischylovi Persané. Jde tu o (posledni)
antickou ‘soucasnou’ tragédii, v jejimz
ramci ¢ini Aischylos ze soucasnosti my-
tus, kdyz predstavuje to, co se udalo, z hle-
diska néjakého potencialniho obecného
(kosmického) smyslu. Praveé to jaksi z vys-
siho hlediska opravnuje aktualni varo-
vani, které Aischylos adresuje svym sou-
casnikiim: mimo rovinu tohoto smyslu
by totiz mohly jejich zrakiim opojenym
vlastnim vitézstvim ztstat skryté hlubsi
pric¢iny slavného reckého vitézstvi nad per-
skym vladcem, ktery pres vSechny své vy-
hody prohral, protoze ho postihla hybris.

Mohli bychom Fict, ze Euripides déla
naopak z mytu soucasnost: V souvislosti
se zjistovanim dobové aktualnosti této
jeho hry se dokonce v literatuire mluvi -
jako o jednom z moznych podnétt jejiho
vzniku - o procesu proti Periklové druzce
Aspasii, ktera byla stejné jako Medea ci-
zinka (barbarka): jeji obzalobu z bezboz-
nosti vyprovokovali Periklovi politi¢ti od-
purci a Periklovi dalo hodné prace, aby
byla osvobozena. Dalo by se dokonce mlu-
vit o tom, ze Euripides mytus (‘jen’) pou-
Ziva ke kritice tehdejsiho postaveni zen
azejména cizinek - jejichz déti byly mimo-
chodem automaticky povazovany za bas-
tardy -, kdyby se ovs§em pritom podobné
jako ve svych dalsich hrach nedobiral né-
kterych jeho nejarchaic¢téjsich zakladua.

Pokud jde o tuto ‘archaiku’, souvisi
s ni v této hie takovy nahled na vztah
muzského a zenského elementu, ktery
vyplyva z toho, Ze je to prece Zena, ktera
rodi - no, a tak neni také nic divného na
tom, kdyz pri rozchodu prohlasi, ze muz
své déti uz nikdy neuvidi. Je to ostatné
vymysl nejsméleji fabulujiciho ze t¥i fec-
kych tragikt, ze Medea své déti dokonce
zabije. Pokud jde o mirnéjsi variantu,
tj. kdyZ Zena upira byvalému manzelovi
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moznost s détmi komunikovat, nepouzi-
vaji ji nékteré Zeny - a neni jich zas tak
malo - dodnes, chtéji-li se pomstit man-
zelovi, ktery je opousti? Medea se dnes
zenskému i muzskému publiku s jistymi
zkuSenostmi muize stat naléhavym obra-
zem situace opousténych Zen, se kterymi
se jejich muzi chtéji rozvést kvali néjaké
mladsi. V berlinské inscenaci ma tento
problém specialni nadech, jisté inspiro-
vany i tim, Ze mnozici se pripady matek
vrazdicich své déti nejdrastictéji ilustruji
zoufalou situaci opusténych imigrantek.
Je jasné, ze v takové aktualizujici in-
scenaci se zvlast naléhaveé klade problém
blizkosti specifického (v daném pripadé
jevistniho) a obecné prijatého aktualniho
nespecifického scénovani, konkrétné cho-
vani hercti v rolich na pozadi soucasnych
zpusobu. Tento problém se vzdycky resi
jak z hlediska odvislého od konkrétniho
jednani osob v hraném pribéhu a moz-
nosti ho pochopit (a souvisi tedy vzdycky
s interpretaci tohoto jejich jednani), tak
z hlediska konkrétnich jevistnich podmi-
nek. Ty jsou dnes od podminek scénovani
antickych tragédii v ptivodnim prostiedi
opravdu zasadné odlisné. V ramci této
odlisnosti pak vzdycky vyvstava zasadni
problém, jak maji a mohou puvodni re-
pliky v novém prostiedi znit a vyznit.
To se obvykle resi uz na roviné pre-
kladu ¢i prevodu: i tento preklad ¢i pre-
vod nemuze byt do prislusné miry (sou-
visejici s ¢asovou vzdalenosti originalu)
ni¢im jinym nez adaptaci: i zde se totiz
musi dojit k néjakému vysledku pri stret-
nuti prislusnych konvenci. Se znénim a vy-
znénim puvodniho textu souvisi u staro-
reckych tragédii i jejich hudebni stranka,
jejiz zaznam se nezachoval a ktera méla
zasadni vliv na versovou strukturu jed-
notlivych pasazi. Proto l1ze velmi dobre
pochopit rozhodnuti autora nového pie-
kladu Medey Huberta Ortkempera rezig-
novat na pavodni versové ‘rozmeéry’. Ort-
kemper, vedeny snad i tvrzenim Euripida
v Aristofanovych Zdbdch, Ze postavy maji
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mluvit jako lidi, nahradil Euripidav vers
prozou - ovsem specificky stylizovanou.
Vlastné to préza v obvyklém smyslu -
i diky psani do nestejnych radka, které
ma v némecké dramatice od druhé polo-
viny 20. stoleti tradici - tak docela neni:
Duraz prechazi ovsem ze specificky orga-
nizovaného rytmu a ‘melodie’ v izkém
smyslu na intonacni intenci, tj. vlastné na
psychologicky motivovany herecky vyraz.

Uplatnéni moznosti prekladu souvisi
prirozené s konkrétnim, v pripadé insce-
nace Barbary Frey také aktualizovanym
jevistnim prostiedim, které vykonava za-
sadni tlak na chovani herct v rolich. Re-
zisérka Medey vychazi z dnes obvyklého
zesoucasnéni kostymu (Gesine Vo6llm)
ajevistniho vybaveni, ale i z radikalniho
rozdéleni prostoru (scénografkou insce-
nace je Bettina Meyer): Medea se az do
svého jevistniho odchodu pohybuje v ja-
kési kgji, jejiz tvar pripomina televizni
obrazovku; v ni je umistény obyvak spo-
jeny s kuchyni, ktery predstavuje typicky
byt soucasné imigrantky. Herecka hra
v tomto prostoru predstavuje kompliko-
vany zapas mezi styliza¢ni intenci slov-
niho textu a stylizac¢ni intenci prostoru
psychologicko-realistické hry (a Nina
Hoss vybojovava tento zapas velmi sta-
tecné v souladu s tragickou velikosti Eu-
ripidovy predlohy). Naproti tomu postavy
na predscéné, zvlast kdyz se nemuseji ob-
racet tam, kde je umisténa Medea (coz
predstavuje vinscenaci nékdy problém),
mohou zuGstat u prislusné aktualizované
konvence deklamac¢niho herectvi.

Samo deklamacni herectvi predsta-
vuje takovou stylizaci scénického jed-
nani, ktera je postavena predevsim na
slové, presnéji feceno, na scénickém vyu-
ziti slovniho materialu ¢i - 1épe - na vyu-
ziti scénickych vlastnosti slovni predlohy
mluvnim vyrazem. Dikaz o moznostech
aktualniho vyuziti takového zptisobu he-
rectvi podava v berlinské inscenaci Medey
Matthias Bundschuh v monologu Posla,
ktery li¢i désné udalosti v Kreontové
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domé, tj. prvni hrtizné vysledky Medeiny
pomsty. To liceni je jakoby také pro Me-
deu urceno, ale herec je jednoznacné ad-
resuje obecenstvu. Mohli bychom rict, Ze
jde o vypravéni, ale toto vypraveéni je jen
materialem scénického projevu, tj. pro-
jevu herce v roli, ktery tvaruji predpokla-
datelné emoce postavy, presnéji feceno, po
cely vystup trvajici zapas o jejich (obecné
estetické a konkrétné scénické) zvladnuti.
Tento zapas - zapas plny napéti, a proto
i s napétim sledovany - je zapasem herce
(herce v postavé) a utkavaji se vném neje-
nom velké a pirimo ochromujici city s asi-
lim strasnou udalost co nejpresnéji vylicit,
ale (obecnéji) i citové zasazeni se snahou
se mu ubranit. Bojuje tu bolestné souci-
téni s odstupem a hrtiza i izas pred tim,
c¢eho byl Posel svédkem, s odhodlanim
to ne snad pochopit (pochopit to, a tedy
vlastné se s tim smirit, neni mozné), ale
prijmout jako skute¢nost; jednoduseji, ale
vlastné lépe vyjadreno, vydrzet to, resp.
vnitiné se pod dojmem téchto strasnych
udalosti nerozpadnout, udrzet se. Od ‘dr-
zet’ je ostatné odvozena i ‘zdrzenlivost’,
kterou se Bundschuhuv projev, nadany
obrovskou vnitini silou, vyznacuje. Bund-
schuh se pri svém monologu také doslova
drZina jednom misté a prednasi jej témer
bez pohybu, coz by pochopitelné k dosa-
zeni mimoradného Gc¢inu samo nestacilo.
Vyrovnani s tak straslivou udalosti
muiZe byt totiz jenom aktivni, a v pripadé
scénického vyrovnani dokonce musi byt
tvorivé. Tato aktivita se vdaném pripadé
samoziejmé vtéluje do deklamovanych
slov. Neda se ovSsem rozhodné ¥ict do
pouhyjch slov, protoze deklamacni diva-
dlo, divadlo postavené na mluvnim pro-
jevu, je tu jen prikladem - a esteticky
zvladnutym pripadem - toho, jak ¢lovek
diky blahodarnému daru reci reflektuje,
tj. vlastné artikuluje sebestrasnéjsi sku-
tecnost proto, aby se ji nezalkl! V divadle,
které tuto situaci modeluje, je pritom-
nost divaka divodem a divak sam emo-
cionalné zaujatym posuzovatelem této

Poznamky

(obecné) estetické a (specificky) scénické
mluvni artikulace. Pravé hercav mluvni
projev udrzuje tohoto divaka v napéti
mezi désivym dojmem z licené situace
a povznasejicim pocitem z toho, jak se
s touto situaci - pomoci jakoby znovu
vznikajiciho textu - dokaze tvorivé vy-
rovnat herec v postaveé.

Tento text ma nejenom svou vyznamo-
vou rovinu, resp. rovinu oznacovaci ¢i re-
ferencni, ale i rovinu prozodickou: Pre-
konavani otresu zpisobeného udalostmi,
jichz byl Posel svédkem a které musi lo-
gicky usporadat, kdyz je chce vylicit, se
déje stretnutim této snahy s emocemi.
Takové stietnuti se v hereckém vykonu
realizuje tak, ze logika v ném zapasi s ci-
tem, vyznamova stranka prednasenych
slov s jejich strankou prozodickou, kon-
stituovanou zvukovymi vlastnostmi slov
a jejich spojeni, které si zadaji mluvni
realizaci. Snaha jasné udalost vylicit se
srazi i doplinuje s Gsilim zprostiredko-
vat ji v celé jeji hrtiznosti, a tak se svym
zpusobem nakonec podari tuto hriznost
(scénicky) zvladnout. Usili, jehoZ je to
vysledkem, ztélesnuje pritom vécné lid-
ské snazeni dustojné celit vSemu stras-
nému v zivoté, pro které je tak dulezité
zvladnout je (aspon?) na této obecné este-
tické a konkrétné scénické - tj. kulturni -
urovni. Jak jinak je ostatné mozné ‘tesit’
(tj. zvladnout) to, co je v konkrétnim lid-
ském zivoté netesitelné?

Pokud jde o problematiku blizkosti
hereckého projevu konvenc¢nim zpuaso-
blém scénovani v umeéni i v zivoté, je od
néj popsany zpusob Bundschuhova he-
reckého vyrovnani s monologem Posla
velmi vzdaleny pravé proto, zZe je v za-
sadé zakotveny v konvenci deklamacniho
divadla, které puisobi svou odliSnosti od
bézného (sebe)scénovani (predstavuje
ozvlastnéni jako takové). Pravé proto se
zde scénovani samo o sobé ukazuje byt
nejenom obrazem, ale primo médiem.
Tak se také Bundschuhtv deklamacni
projev stava oslavou deklamacniho di-
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vadla, protoZe je médiem a ve vysledku
obrazem potencialni sily tak casto zpo-
chybnovaného daru reci, bez niz ¢lovek
neni s to Celit svétu a sobé.

Ano, tento zptisob scénovani je pfimo
jakymsi prikladem, jak i tomu nejstras-
néjSimu - misto aby to ¢lovék zbabéle
vytésnil - je mozné a nutné se doslova
i obrazné postavit. Pfrizptusobeni her-
cova projevu prevazujicimu soudobému
zpusobu scénovani (nékdy se také mluvi

Ve dnech 5.-9. listopadu lonského roku
hostovaly v Praze ve Svandové divadle tii
petrohradské soubory. Celé akci pridala
na vyznamu osobni ucasti petrohrad-
ska primatorka V. Matvijenkova. Petro-
hradské ¢inoherni divadlo Utulek ko-
mediantid (zname je uz z vystoupeni na
Festivalu evropskych regiont v Hradci
Kralové, kde uvedlo inscenaci podle
Capkovy Matky a dramatizaci povidky
G. Marquéze Srazeni destém) privezlo in-
scenaci dramatu Tennessee-Williamse
Tramvaj do stanice touha v rezii M. By¢-
kova, ktery se podle vlastnich slov snazil
minimalizovat americké redlie a zdtraz-
nit nadcasovost, obecné lidskou platnost
celého pribéhu, odehravajiciho se v rezi-
séroveé pojeti vlyrické atmosfére. Vtomto
ohledu se inscenace vymykala z auto-
rovy poetiky. Rezisér vysvétloval svaj za-
meér tak, Ze na petrohradskych scénach
dominuje v soucasné dobé kruta, agre-
sivni rezie a on sam se tomu chtél ve své
inscenaci vyhnout. V predstaveni zaujaly
herecké vykony, zejména Blanche M. So-
lop¢enkové a Stanley A. Bergmana.

V druhé inscenaci téhoz souboru,
v Gibsonové hie Dva na houpacce v re-
7ii V. Filstinského (hlasi se ke svému uci-
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o prirozeném projevu), ktery jako by byl
podminkou prijeti ¢cinoherniho divadla
dnesnimi divaky, zde neni nutné: je na-
hrazeno blizkosti prozitku herce poten-
cialnim strasnym prozitkim divakua,
prozitktim, které jsou v hercoveé projevu
zvladnuty (scénovany) tak, zZe jsou prave
na urovni této své zvladnutosti prame-
nem estetického zazitku.

Jaroslav Vostry

Ruska sezona v Praze

teli M. Dubrovinovi, zaku V. Mejercholda,
odmita termin ‘systém’ Stanislavského -
navrhuje ho nahradit slovem ‘postup’ -
a aplikuje metodu etud) upoutaly vykony
ustiedni dvojice v podani J. Kalininové
a D. Vorobjova, ktefi se projevili i jako
vyborni tanec¢nici ve vynalézavém tanec-
nim aranzma. Inscenace byla odménéna
nejvyssi petrohradskou divadelni cenou
Zlata sufita.

Petrohradské statni loutkové divadlo
nabidlo prazskym divaktim dramatizaci
Gogolovy fantastické povidky Vij, pojaté
jako kronika zahuby jedné duse (autor
scénare a rezisér R. KudasSov) a znamé
u nas uz v rezii S. Fedotova. V roli mla-
dého filozofa Chomy Bruta vynikl D. Ja-
nov, laureat Zlaté sufity. Soubor pracuje
nejen s loutkami, ale i s Zivymi herci po-
dobné jako nase divadlo Drak. Inscenace
byla ohnostrojem napadu a technickych
kouzel, ale chybéla ji fantasticka atmo-
sféra Gogolovy predlohy.

Petrohradské malé divadlo Lva Eren-
burga (ptsobi od roku 1999) uvedlo Iva-
nova na motivy nékolika verzi Cechovovy
stejnojmenné hry v rezii Lva Erenburga,
ktery se predstavil u nas poprvé v ramci
Festivalu evropskych regiona v Hradci

Poznamky



Kralové inscenaci podle Gorkého dra-
matu Na dné. Také tento rezisér pracuje
pomoci etud a dava hercim maximalni
prilezitost k vlastni tvorbé. Jeho vadci
uloha se podle jeho slov prosazuje azv za-
vérecné etapé zkousek. Ivanov a v§ichni
jeho spoluhraci jsou stejné tak hodni po-
litovani jako ironického usklebku (to se
predevsim tyka frustrovaného Ivanova
K. Selestuna). V jejich jednani prevazuje
sex a ziStnost. Z neznamych motiva jed-
notlivych verzi zaujme rozvedeny motiv
Sarinych rodicti. Hned v ivodni scéné
jsme svédky zdanliveé bezstarostné atmo-
sféry - koupani Ivanova a Borkina a dvou
naslednych striptyzt. Na ¢echovovskou
atmosféru ovsem divaci museli béhem
celého predstaveni rezignovat.

Petrohradské statni ¢inoherni aka-
demické divadlo V. F. Komissarzevské,
které nese jméno slavné petrohradské he-
recky a spolupracovnice Mejercholda, se
predstavilo inscenaci Dona Juana na mo-
tivy Molierova stejnojmenného dramatu
v rezii hostujiciho bulharského reziséra
A. Morfova, Séfreziséra Divadla I. Vazova,
kde uvedl texty Mrozkovy, Ionescovy,
Beckettovy i Fadu Kklasickych her. Casto
reziruje v zahranici. Jeho rezie v Divadle
Komissarzevské maji velky uspéch. Bo-
huzel jsem jeho prazské predstaveni ne-
vidéla, ale podle svédectvi kolegti pry zis-
kalo ze vSech uvedenych petrohradskych
inscenaci nejprizniveéjsi ohlas.

Je jisté potésitelné, ze jsme méli v Praze
moznost seznamit se s isekem petrohrad-
ského divadelniho zivota, i kdyz k nam ten-
tokrat nezavitaly Spickové soubory typu
Malého ¢inoherniho divadla Lva Dodina.

V Kongresovém centru vystupovalo ve
dnech 16.-19. listopadu moskevské Diva-
dlo Romana Viktuka se ¢tyfmi inscena-
cemi: dramatizaci Bulgakovova romanu
Mistr a Markétka, Sluzkami J. Genéta,
Nadpozemskou zahradou A. Abdulina
a Schmittovou Posledni ldaskou Dona Juana.

Prvni z nich nesla podtitul Sen Ivana
Bezprizorného - komorni verze romdnu

Poznamky

(dramatizace a rezie Roman Viktuk, je-
den z prednich ruskych rezisért, pu-
vodem Kyjevan, povéstny provokativ-
nimi inscenacemi). Na scéné vévodila
pyramida, pripominajici pristavbu pariz-
ského Louvru - na ni radila Wolandova
suita a vystridaly se tu vSechny postavy.
Dominantnim prvkem inscenace byl po-
hyb, urcujici dynamiku celého predsta-
veni. Ples zlo¢inct u Wolanda se odehra-
val uvnitf pyramidy a jako hosté slouzily
velké zlaté hlavy Stalina, Lenina a dalSich
politickych ¢initelt. Uplatnil se tu vyjev
na Patriarchovych rybnicich, v Mistrove
byté a prevazovaly scény na klinice. V za-
vérecné scéné Woland a jeho suita odlé-
tali z nejvyssiho patra pyramidy. Woland
v podani Dmitrije Bozina byl pritomen
v kazdé scéné a ridil celé predstaveni. Byl
obleceny v cerném a polovinu obliceje
meél nalicenou ¢ernou barvou (podobné
jako Woland M. Kopeckého v predstaveni
Divadla na Vinohradech). Byl bezesporu
nejvyraznéjsi postavou, pusobil suges-
tivné a ovladal vzneSenost i sarkasmus.
Neékteré divadelné vdécné scény byly vy-
pustény, predevsim scény ve Varieté. Cela
inscenace vyznivala jako vitézstvi lasky
nad zlem a prezentovala se jako origi-
nalni vklad do bohaté historie dramati-
zaci Bulgakovova romanu.

Kompozice Azata Abdulina Nadpo-
zemsRky sad v rezii Romana Viktuka se
pokusila vykreslit portrét jednoho z nej-
slavnéjsich ruskych tanec¢niki Rudolfa
Nurejeva, ktery podobné jako S. Dagi-
lev a S. Lotar §iril véhlas ruského tanec-
niho umeéni nejen v Evropé, ale i v Ame-
rice nebo v Japonsku. Nurejev obétoval
svému umeéni osobni zivot a zvolil drahu
osameélého bézce’. Inscenatori vyuzili fil-
mové dotacky z jeho vystoupeni a prvky
stinového divadla. V hlavni roli jsme
znovu vidéli Dmitrije Bozina, ktery se
pohyboval v hereckych akcich stejné su-
verénné jako v tanec¢ni zkuSebni aréné,
vytvorené scénografem V. Bojerem ve
stiredu scény.

3
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Zlatym hiebem pohostinského vystou-
peni Divadla Romana Viktuka v Praze
byla inscenace dramatu J. Genéta Sluzky,
ktera se v Moskvé uvadi dobrych de-
set sezon a sklizi vaviiny i v zahranici.
Je doslova fascinujici. Znovu dominuje
pohybovy prvek. Obdobné jako pri fran-
couzské premiére v roce 1947 ztvarnuji
role sluzek muzi: D. Bozin (Solange),
D. Zojdik (Claire), A. Néstérenko (Ma-
dam). Rezisér R. Viktuk spole¢né s herci
plni stoprocentné autortiv pozadavek
vytvaret ritual a stavi na kontrastech
dobra a zla, 1asky a nenavisti. Na scéné
je vzdusny pavilon a kieslo pro Madam.
Vizualni dojem jesté umocnuji splyvavé
materialy, umoznujici pohybové kreace,
atémér orientalnili¢eni. Herclim se dari
vyjadrit dvojlomny cit, ktery chovaji ke
své pani: lasku i nenavist. Skoda jen, Ze
vinou neprimérené drahych vstupenek
a nulové propagace se tato divadelni
udalost odehravala pired poloprazdnym
hledistém.

A nakonec 6. prosince zavitalo po roce
do Prahy divadlo Olega Tabakova nazvané
Tabakeérka. Kromé dvou inscenaci, které
jsme mohli vidét uzloni, Bernhardova Di-
vadelnika a dramatizace Andrejevovy Po-
vidRy o sedmi obésenyjch, jsme mohli zhléd-
nout Ostrovského komedii I chytrdk se
spdli, dramatizaci Goncarovovy Obycejné
historie pod nazvem Vsedni pribeh, drama-
tizaci Gogolovych Mrtvych dusi pod titu-
lem Dobrodruzstvi a dramatizaci povidky
A. Platonova O stastné Moskvé. Prvni tii
inscenace se hraly v Divadle na Vinohra-
dech, ostatni na scéné divadla Rokoko.

Predevsim je tieba pochvalit drama-
turgii: pribéhy mladych muzt, kteri touzi
udélat kariéru a vyuziji k tomu své pri-
buzné (Ostrovského I chytrdk se spadli,
Goncarovuv Vsedni pribéh) maji v sobé
aktualni jadro: i dnes mnohdy rozhoduji
znamosti, vlivni pribuzni a pratelé vic
nez schopnosti a poctiva snaha... V roli
bezskrupul6zniho mladika Glumova vy-
nikl Sergej Bezrukov, jedna z hvézd Taba-

brezen 2008

kérky. Dokazal se vlichotit, vettit do pii-
zné vlivného Mamajeva, okouzlit jeho
zenu a uzuz se vysplhat po spolecenském
zebricku, ale v§e skonci v okamziku, kdy
se jeho denik, kam si otevirené zapisuje
vSechny své myslenky i pocity, dostane
do nepovolanych rukou a jeho autor je
prozrazen. Bezrukov vyuzil svych pohy-
bovych dispozic, promén, stridani nalad.
Vynikajici vykon podal také J. Kindinov,
¢len Moskevského umeéleckého diva-
dla, jako vlivny general Krutickij a dale
M. Zudinova jako Kleopatra. Rezisérem
byl Oleg Tabakov, scénografem David Bo-
rovskij, ktery pouzil jen nezbytny mobi-
liar a poskytl maximalni prostor herctim.
Poprvé jsme mohli sledovat Ostrovského
text bez skrtd, obvyklych v nasich insce-
nacich, ale presto zasluhou hercti neutr-
péla dynamicnost celého predstaveni.
Vsedni pribéh je zdramatizovany ro-
man I. Gonc¢arova (autorem dramatizace
je Viktor Rozov). V této inscenaci se blyskl
Jevgenij Mironov, piresvédcivy jak v bez-
prostiednosti a naivité mladého Alexan-
tak v jeho ‘zmoudfeni’. Jeho protihra-
cem je stryc Adujev, v podani O. Taba-
kova moudry, vécny, lehce ironicky muz
s racionalnim pristupem k zivotu: na-
konec musi zivotni postoj zménit kvali
své zené. (V daném pripadé jsem méla
zvlastni stésti: vidéla jsem totiz inscenaci
této hry v 70. letech pii hostovani divadla
Sovremennik v Praze, kde hral roli mla-
dého Adujeva Oleg Tabakov a svou priro-
zenosti, hravosti, uménim promény byl
nejvyraznéjsi postavou inscenace.)
Rezisérem posledni inscenace Taba-
kérky, o které se chci zminit a jiz byla dra-
matizace Platonovovy povidky O stastné
Moskvé, kterou povazuji za nedspéch pro
jeji prvoplanovost, byl litevsky rezisér
Mindaugas Karbauskis. Ten byl i autorem
dramatizace na motivy Gogolovych Mrt-
vych dusi, v niz bylo znat, Ze se znacné in-
spiroval dramatizaci Mrtvych dusi M. Bul-
gakova. Jako Ci¢ikov se tu prezentoval
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Sergej Bezrukov, ktery hyril vtipnymi
gagy, ménil své chovani s ohledem na
jednotlivé statkare, vyuzival hlasové pro-
mény a groteskni loutkovitosti. Vysostné
herectvi disponujici jemnymi prostredky
v gestu, mimice i mluvnim projevu pied-
vedl O. Tabakov v roli Pljuskina, zchud-
1lého statkare s aristokratickym chova-
nim, zasadné neduavérivého vaci lidem.
Co jesté dodat? Snad ze v zavéru insce-

nace se za scénou objevila trojka zivych
koni jako symbol cesty...

Co rict celkoveé k Ruské sezoné v Praze,
ktera bude mit pokracovaniiletos? Znovu
se potvrdilo, ze zarukou Grovné soucas-
ného ruského divadla jsou herci. Radi by-
chom ovSem poznali i svétoznamy sou-
bor Fomenkova studia a dalsi. Podari se
to nékdy?

Alena Moravkova

Dodatecne k vystave ¢inskych masek

V Evropé jsou pomérné casto k vidéni af-
rické masky, zatimco ¢inské masky zde
zatim zstavaji témeér neznamé. Vystava
Masques de Chine (Cinské masky), ktera
byla loni k vidéni v parizském muzeu
Jacquemart-André, vyvolala proto mimo-
radny zajem. Predstavila asi stovku masek
ze soukromych sbirek vzniklych v 16. az
18. stoleti a pouzivanych pri obradech
nuo, ze kterych se vyvinulo divadlo masek
nuo-si (doslova ,,divadlo nuo“).? Ve Fran-
cii byly v této $iti ¢inské masky predsta-
veny poprvé - vystava umoznila nahléd-
nout i do tajti ¢inského exorcismu, ktery
mél v pribéhu historie podobu procesi,
tanct i ritualnich predstaveni. K vystavée
byl vydany obsahly katalog s tematicky
usporadanym vyobrazenim vSech vystave-
nych masek se zdhadnou moci, znazornu-
jicich jednotlivé role i typy: z tohoto kata-
logu pochazeji i pripojené obrazové citaty.
Maska predstavuje v Ciné jednu z nej-
starsich a nejdéle trvajicich forem umeé-
leckého vyjadieni. Kultura masek je zde
velmi bohat4 a trva jiz celé véky. Cinané
sami maji pro tuto mnohotvarnou kul-
turu samostatny znak: nuo. Existuji ob-

2 Za dulezité rady a pomoc pfi zpracovani tématu dékuji
doc. Olze Lomové. D. V.

Poznamky

rady nuo, zvyky nuo, pisné nuo, tance nuo,
umeéni nuo, rozlisuje se dvorské nuo, vo-
jenské nuo a lidové nuo. Termin nuo se

pritom preklada jako ,,vyhanéni démonta
z domu®, ptivodné §lo totiz o magicky ri-
tual praktikovany ve vSech ¢astech Ciny
pravdépodobneé jiz od neolitickych dob,
jehoz Gcastnici vykiikovali ,,Nuo! Nuo!*,
aby odehnali z1¢€ sily od ¢lovéka. Magické

obiady nuo se v Ciné provadély od nejstar-
sich dob, historické prameny se vsak ne-
shoduji v tom, kde se tyto praktiky obje-
vily poprvé. Jisté je to, Ze cilem obétniho

obiadu nuo bylo vyhnat démony, nemoci

i zlé vlivy a pozadat bohy o milost, ¢asto

za pomoci privolanych dobrych duchut.
Nejstarsi zaznamy o tomto ritualu byly
zachyceny na kostech a zelvich kruny-
¥ich jiz béhem dynastie Sang (17. a 16. sto-
leti pt. Kr.), nejvétsiho rozmachu pak ob-
rad dosahl za dynastie Cou (11. stoleti az

256 pr. Kr.). Cely obiadni proces v sobé za-
hrnuje pozvani k ritualu, privitani a podé-
kovani bozstviim a Gcastnici obradtt nuo

jsou béhem ného diky maskam udajné

nadani magickou moci k zapuzeni dé-
mond, zlych duchd i nemoci. Podle tra-
dice se vyhanélo zlo ze spole¢nosti po-
uli¢ni prehlidkou legendarnich generalta

a bozstev, pri niz znély tajemné melodie.
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NUO KUNG a NUO MU,
otec a matka nuo

‘Prvotni’ par, cinsky
Adam a Eva. Etnicka
skupina Miao, vesnice
Che-kchu v oblasti
Feng-chuang, obdobi
Ming, 18. stol.

Pozdéji se obrad nuo transformoval v ta-
nec a pocet Gcastnika predvadéjicich tento
ritual postupem casu vzrostl ze stovky
na tisic, takze $lo o skutec¢né velkolepou
udalost, ale vedle takovychto velkych ob-
radt poradanych u dvora se provozovaly
podobné ritualy i na venkové. Hlavni ob-
rady u dvora jsou zdokumentovany v kla-
sické Knize obradii, ktera se zminuje na-
priklad o masce se ,CtyFma zlatyma
oc¢ima“ (pravdépodobné bronzové), kte-
rou si nasazoval Saman a ktera odkazuje
na masky pouzivané pri obradech nuo. Po-
stupem casu se vsak raz predstaveni mé-
nil. BEhem dynastie Tchang (618 az 907)
se z nuo stalo tane¢ni predstaveni v mas-
kach, které predvadéli mnisi a které jiz
urdité slouzilo také k obveseleni, pavodné
ovSem predevsim k obveseleni bohdu.
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Predstaveni pouzivajici masky je asi
nejbezprostirednéjsim a nejdilezitéjsim
vyrazovym prostiredkem kultury nuo,
ktera v sobé zahrnuje primitivni nabo-
zenstvi, folklér i uméni a je spojena s li-
teraturou, hudbou, tancem, divadlem,
maliistvim, kaligrafii i socharstvim. Za-
kladem ritualnich predstaveni nuo jsou
puivodni samanské obrady, obohacené
o nékteré obrady taoistické, buddhistické
a konfucianské. Tato predstaveni vycha-
zejici z ptivodniho animismu, z obfadu
uctivani predkua i z pozdéjsiho synkre-
tického lidového nabozenstvi maji vy-
sokou uméleckou hodnotu, jsou oznaco-
vana za zivouci zkamenélinu scénického
umeéni a jejich hlavni myslenkou je vy-
tvorit vazby mezi nebem a zemdi, zZivotem
a smrti, ¢lovékem a bohem.

Poznamky



KUAN JU, bih valky

V souvislosti s rozvojem védy a se spo-
lecenskym vyvojem zacal vyznam tancd,
které byly ptivodné oblibené v celé Ciné,
postupné upadat. S rostoucim vlivem
védeckych poznatkl se ptivodni ritual
transformoval ve folklérni divadlo ma-
sek nuo-si urcené zejména k rozptyleni,
a v nékterych oblastech dokonce ritual
nuo zanikl iplné. Obiad nuo kdysi vyja-
droval obavy davnych lidi a jejich nejis-
totu viéi neznamému svétu a vesmiru,
v soucasné dobé je to vétsinou jen fasci-
nujici podivana. S tancem nuo se dnes
1ze setkat jen v odlehlych horskych ob-
lastech, jako jsou provincie Kuej-¢ou,
Chu-nan, Jiin-nan, S’-¢chuan ¢i An-chuej,
které jsou obyvané vét§inou minoritnimi

Poznamky

Velké maska na rukovéti predstavuje
jedno z ‘bozskych zvirat’, kfizence prasete
a tygra. Prase je symbolem krutosti, ale
také hojnosti a pozitku, a tygr predstavuje
velkého ‘polykace’ démonu. Spodni celist
je pohybliva, nositel masky ji béhem

tance otvird a hlasité zaklapuje. Provincie
S’échuan, 17. stol. nebo i dFive.

etnickymi skupinami. Jak informoval
prof. Rudolf Brandl v ¢asopise Spektrum
uz v roce 2001, v ramci partnerstvi Dol-
niho Saska a ¢inské provincie An-chuej
se rozvinula mezi prislusnymi ¢inskymi
institucemi a univerzitou Georga Au-
gusta v Gottingen spoluprace v oblasti vy-
zkumu masek nuo, které jsou tradi¢nimi
klany v tamnich vesnicich i dnes pouzi-
vany pri slavnostech, v nichz se obrady
spojené s kultem bozZstev zemé transfor-
movaly v ritual viceméné ekologicky po-
jatého ‘smireni s piirodou’.

Podle jednotlivych oblasti se drama-
tické uméni nuo do jisté miry lisi, kazdé
predstaveni vSak v sobé nese dlouholetou
znalost nabozenstvi a tradic prislusnych
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A Lev

» TCHU-TI KUNG, btih zemé

etnickych skupin v ranych stadiich lid-
ské spolecnosti, a poskytuje tak dtlezity
zaklad i pro hlubsi studium déjin hudby,
tance, malirstvi i dalsich uméni. Obrady
nuo jsou povazovany za jednu z nejstar-
Sich forem ¢inského scénického umeéni,
a da se tedy rict, ze (byt by se to tak nemu-
selo na prvni pohled jevit) nejsou dodnes
pouze zabavnym divadelnim predstave-
nim, ale také soucasti ¢inské duchovnosti,
ktera prezila i kulturni revoluci a preZzije
sky kapitalismus.

Hlavni postavy predvadéného dra-
matu si nasazuji zZivé vypadajici masky
predstavujici svérazné lidové uméni
tdoli Zluté feky. Ty jsou dusi predsta-
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veni. Masky jsou nejcastéji direvéné, pri-
padné vyrobené z palené hliny (proto se

starsi masky nedochovaly), dnes vSak
existuji i masky vyrobené z papirové ci

bambusové drti. Dfevéné masky se vy-
rabeéji z topolového, kafrovnikového ¢i

vrbového dreva: dfevo topolu je lehké

a nepraska, zatimco na vrbu se Siroce

pohlizi jako na drevo, které ma schop-
nost ochranit ¢clovéka pred zlymi silami.
Masky ovsem odkazuji také k nabozen-
stvi; jsou symbolem médii a duchu, a tak
pro jejich vyrezavani plati pirisna pravi-
dla. Lidé veérili, Ze poté, co je maska pou-
zita pri obradu, stava se zijicim boZstvem.
K pouziti masek se vaze i povést o krali
Lan-lingovi (6. stol.). Ten byl idajné prilis

Poznamky



CHE-SANG, buddhisticky mnich

V lidovém divadle vychdazejicim z kultu nuo
je misto i pro buddhismus. Obvykle ho
predstavuje che-Sang, mnich s ¢ervenym
posvdtnym znamenim na cele, klidné
povahy, usmévavy az smisek. S komickou
postavou, bréanici se humorem proti
démoniim, se setkdvame i v tradicich jinych
zemi, jako nap¥. v Nepdlu, nebo v tradiénim
japonském divadle né.

pohledny, takze nedokazal désit nepra-
tele, i kdyz vynikal v bojovych uménich.
Zacal proto na bitevnim poli pouzivat dé-
sivé vypadajici masku, s jejiz pomoci ne-
pratele premohl. Tento pribéh pozdéji
dostal podobu divadelniho piedstaveni
nazvaného Kral Lan-ling.

Zajimavé jsou ovSem i rozmeéry ma-
sek - ne vzdy totiz jde jen o masky veli-
kosti tvare. V roce 2005 byla v provincii
Kuej-Cou objevena snad nejvétsi maska
divadla nuo-si, vyrobena z jediného kusu
dreva: je siroka 1,35m a vysoka 2,5m. Pro-

Poznamky

vincie Kuej-¢ou je centrem divadelniho
uméni nuo v jihozapadni Ciné. Obtady
nuo se tu predvadéji pri dvou prilezitos-
tech - v ramci Svatkud jara (¢insky Novy
rok) a béhem 7. mésice pri slavnostech
ryze. Nabozensky vyznam je evidentni,
lidé doufaji, ze jim predstaveni prinese
Stésti a dobrou urodu. Na nékterych mis-
tech trvaji kazdoro¢ni predstaveni nuo
i nékolik dni. Poc¢et masek uzivanych bé-
hem jednoho predstaveni se pohybuje od
nékolika desitek az do dvou set, jednot-
livé typy se pritom ale od sebe vyrazné
lisi. Obecné lze rici, Ze dobro je znazor-
néno maskami dtastojnymi a okazalymi,
zatimco zlo pusobi désivé. Striktnimi
pravidly se samoziejmé ridi i zptisob vy-
Fezavani masky, napiiklad oboci Zeny je
rovné, mladi generalové je maji ve tvaru
Sipky a vojeviidci ve tvaru horicich pla-
ment. Masky jsou barvené kombinaci
cerné, bilé a ¢ervené barvy - nékteré vy-
padaji privétive, jiné vypadaji hrozive
¢i zurive. Studie ukazuji, Ze masky nuo
ovlivnily napiiklad i liceni v pekingské
opere. Charakteristické rysy zobrazenych
obliceju se od sebe také vyrazné odlisuji
a vypovidaji mnohé o kulture té oblasti,
v niz vznikly. RGzné vyrazy tvare a zdo-
beni ukazuji na charakter postavy. Obli-
ceje masek mohou byt odvazné, divoké,
mocné, vyrovnané, arogantni, mazané,
nézné i privétivé. Jako dekorace slouzi
motivy motylt, travy, kvétin a porosta ty-
pickych pro danou oblast. Masky nuo jsou
doménou muzil, Zena se nesmi masky
ani dotknout.

V okamziku, kdy si tane¢nik nasadi
masku, nebude mluvit a jednat jako ob-
vykle, protoze v masce je vtéleny duch.
Skrze magicky vyhliZejici masky, které
zakryvaji tvare tanec¢niki, mohou divaci
vnimat mytologii, uméni i myslenky je-
jich tvircii. Masky nuo, jakozto hlavni
prostiedek ritualu, v némz se bozska moc
a dobrodini prenasi na ¢lovéka, v sobé
nesou presvédcivy zivouci odkaz svého
spojeni s ¢inskou starobylou kulturou
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a lidovym uménim. Nasazenim masky
se protagonista stava schopnym jednat
jako nékdo jiny, ale nejde (v tomto ¢in-
ském pripadé) o ztotoznéni s postavou
ani o prozivani role.

Ma se za to, Ze masky nuo jsou urci-
tym zpusobem historicky i stylové spo-
jeny s ritualy vyuzivajicimi masky v dal-
§ich oblastech Asie - v Japonsku, v Koreji,
v Thajsku, na Tchaj-wanu, v Indii, Tibetu,
Mongolsku a na Sri Lance, zminovany
prof. Brandl mluvi dokonce o pribuz-
nosti s obirady spojenymi v rakouském,
bavorském a Svycarském, ale i slovan-
ském prostredi s postavou Perchty. Ac-
koli vSak ma ¢inské dramatické uméni
nuo jisté mnoho spoleéného napriklad
s japonskym divadlem nd, neni na né
v Ciné pohliZzeno zdaleka s takovym re-
spektem, takze stale ztstava lidovym
uménim se silnym nabozenskym pod-
textem. To na jedné strané zajistilo au-
tenticky tvar predstaveni, ale na druhé
strané tak divadlo nuo-si celi velkym
problémtm zpuisobenym nedostatkem
financi i nedostatkem mladych adepta
tohoto uméni - nejmladsim herctim je
dnes nejméneé ctyricet. Ackoliv nékteri
starsi lidé maji stale dctu a strach z tan-
¢icich ‘boh@’, neni jiz tolik lidi, kteri by
byli plné obeznameni s obsahem a vy-
znamem puvodnich obrad.

Masky nuo jsou nabozenské objekty,

v v

a tak byly v dobé ¢inské kulturni revoluce
zavrzeny a z velké casti zniceny, oficial-
niho uznani se znovu dockaly az v 80. le-
tech 20. stoleti. V soucasné dobé ¢inska
vlada podnika na zadost UNESCO kroky
urcené k ochrané masek nuo i kultury
nuo, jejiz obsah je, jak je vidét v provin-
cii An-chuej, obnovitelny v souvislosti
se znovu aktualizovanym usilim smirit
lidské spolecenstvi s duchem prirody,
se kterym muze toto spolecenstvi po-
dle tamniho presvédceni navazat blaho-
darné spojeni jen na zakladé vlastniho,
aspon jednou roc¢né se opakujiciho o¢is-
téni. Tak se rozdil mezi ‘modernim’ po-
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CCHIN TCHUNG, $asek. Etnicka skupina
Tchu-tia z provincie Kuan-si, 18. stol.

Sasek nebo 3ibalsky sluha vzdélaného pdna
se objevuje s vyvojem kultu k lidovému
divadlu. Ma dlohu klauna a zéroven
zafikdvace humorem. Typ stoika, co si nic
nedéld z neprizné osudu, které je vystaven
on i jeho Zena, existuje i u jinych etnik
praktikujicich Samanismus, predevsim

v Japonsku. €chin tchung ndm jisté
pfipomene Polichinella z commedie
dell’arte nebo Moliérova Scapina.

jetim masky (a v obecné roviné nakonec
mezi kazdym scénovanim) ve smyslu za-
kryvani na jedné strané, a pojetim masky
a scénovanim v tradi¢nim smyslu (tj. s je-
jich ztotoZnénim se ztélesnénim pod-
staty) na strané druhé projevuje i ve svétle
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kultury nuo jako rozdil mezi scénovanim
sebe sama a scénovanim, které prameni
v oc¢isténi scénickym prozitkem sil, jez
clovéka presahuji.

Denisa Vostra

Japonské scenerie v Cechach

Japonské uméni zahrad a tradic¢nich di-
vadelnich forem vzajemné souvisi. Zprvu
se predstaveni odehravala v exteriérech
a tvorila tak se zahradnimi komplexy
jeden celek. I po preneseni predstaveni
do interiéru ale ztistava divadlu a zahra-
dam spolecné estetické vychodisko. Po-
dobnost i kontrast vnimani této estetiky
evropskym divakem lze pozorovat i na
zahradach vytvorenych mimo Japonsko,
jakymi jsou Séwa-en v Plzni a zenova za-
hrada v Karlovych Varech.

Nejstarsi divadelni forma no se vy-
vinula z obradnich tanct. Predstaveni
byla provozovana v zahradach pri Sin-
toistickych svatynich nebo buddhistic-
kych chramech, v panskych zahradach
¢i v korytech vyschlych rek. Pivodné se
tedy odehravala na jevisti umisténém
v prirodé. S tictou k prirodé souvisi i kult
prirodnich bozstev a ro¢nich obdobi, ob-
razejicich kolobéh zivota ¢i zivot v bud-
dhistickém smyslu. Zahrady tak sym-
bolizuji celek svéta, prirody a zaroven
iduse, vztah proménlivého a stalého. Lze
se v nich zdrzovat i pri abytku priroze-
ného svétla a k jejich scenerii patii i ka-
menna lampa, byt ma pouze symbolickou
funkci; zdroj svétla se v ni neumistuje.

Zdroje divadla n6é nachazime prede-
vs§im v poezii, v jeji emotivité, zaloZené na
naznaku a zkratce. Pro hry né je charak-
teristicky klidny, jakoby vzpominkovy tok
déje. Kazda hra no se vaze na konkrétni
roc¢ni obdobi, podobné jako kazda basen

Poznamky

Literatura:

CREHALET, Y. Le Masque de la Chine. Les masques
de nuo ou la face cachée du dernier empire,
Actes Sud, 2007. Foto: Luc Berthier. (Katalog
k parizské vystave, odkud citujeme i ilustrace)

haiku musi obsahovat jedno tzv. sezonni
slovo. Hry se uvadeéji v odpovidajicim roc-
nim obdobi, ¢imzZ se umocnuje jejich se-
péti s aktualnim béhem casu a jeho odra-
zem ve skutec¢nosti prirody. Analogicky
zahradni celky neoslnuji své divaky jed-
norazovou strhujici podivanou, ale klid-
nym plynulym prechodem zjednoho roc-
niho obdobi v druhé. K proménam tu
dochazi pozvolna a v prirozeném rytmu.
Ackoli dnesni predstaveni no se vétsinou
odehravaji v interiéru, prvky ptivodniho
umisténi jevisté v zahradnim celku za-
stavaji v podobé stérku a zivych zelenych
pinii, které rostou podél ‘hasigakari’, spo-
jovaciho mustku mezi jevisti.

Prirodni scenerie pak vyuziva i tra-
di¢ni kabuki, ale jen né mélo stalé po-
zadi, odkazujici na obecnéjsi rovinu pri-
béhu (vcetné symbolické malby pinie
na drevéné desce ve stylu skoly Kano).
Kromeé toho vede Kk jevisti n6 jako jeho
soucast zminéna uzka pristupova cesta
‘hasigakari’, ktera se pozdé&ji v kabuki
promeéni a v poloviné 18. stoleti jiz neni
zastfeSena a opatiena zabradlim. Takto
alternovany mustek, ‘hanamici’, tj. kvé-
tinova stezka, probiha mezi divaky a je
déjistém nejpusobivéjsich momentt
predstaveni kabuki, zvlasté sélovych ta-
necnich vystupt. Vzdalené muiize v ka-
buki k pvodnimu prirodnimu prostiredi
odkazovat i pohyb herci ve vysokych
drevacich, prispivajici k jejich houpavé
chtizi, byt v prisné stylizované podobé.
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Japonské zahrady byvaly prostifedim
divadelnich predstaveni a lidsky pohyb
predpokladaly ve stylizované podobé.
Historické zahrady vibec vcéetné evrop-
skych vytvarely prostiredi specifickym
i nespecifickym scénickym produkcim:
v nich se navstévnici zahrad stavali z di-
vakl ucastniky scénované udalosti, ne-
bot jejich pobyt v zahradé byl ‘ritualem’,
a podléhal tedy urcitym konvencim nebo
stylizaci. Nadto ovSsem v Japonsku mayji
vyznamnou ulohu také zahrady urcené
k cajovému obradu.

Japonské zahrady byvaji rozliSovany
na suché a mokré nebo také na kamenné
¢i rostlinné. Element vody mtize byt
uplatnén realné, nebo také zastoupen
symbolicky, pomoci pisku, §térku ¢i ka-
ment. Naproti tomu k jezernim zahra-
dam neodmyslitelné patii prava vodni
nadrz. Takova zahrada ma byt vnimana
predevsim z lodky v pohybu. Jiné usku-
peni maji zahrady urcené k pohledu z re-
zidence ¢i pavilonu, umisténych v jejich
centru. Sepéti s pohybem ukazuji pro-
chazkové zahrady, jejichz krasa spociva
v sérii vyjeva, defilujicich pred korzuji-
cim navstévnikem. Kazdy typ zahrady
klade na svého divaka jiné naroky, svou
pusobivost vsak ¢erpaji koneckoncu ze
symbolismu uzitych prostredki.

Pritom vlastni ‘slovnik’ japonské za-
hrady sestava ze symbolickych prvki,
nepozbyvajicich konkrétnosti obrazu,
podobneé jako v malitstvi nebo v basnic-
tvi. Obdobneé jako basnik ve formé haiku
nebo malif vystaci si zahradni architekt
s ‘jednoduchymi’ prostiedky. Pfesto nejde
o izolované znaky skladané dohromady,
ale o kontinuum vyznamu, v némz znak
pripousti vice moznych vykladu a je nej-
1épe vniman obrazné, na zpuisob poezie.
K tomu prispélo i duchovni zazemi tisi-
cileté tradice japonské zahrady: Sintois-
mus a buddhismus hlasaji - kazdy po
svém - respekt vii¢i prirodé tohoto svéta.

Zahrada je mistem k relaxaci a medi-
taci a zptisoby ctenti jejiho ‘textu’ mohou
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byt rozmanité, ale navzajem se nevylu-
cuji. Priklad poskytuji vyklady a navody
k zahradé, vybudované pied nékolika
lety na Gizemi plzenské Botanické a zoo-
logické zahrady. Za Gstredni motiv je tu
oznacovan ptak jerab, jehoz silueta je ve-
psana do ptudorysu dila. Zaroven vsak
tento prvek miiZe byt vhiman jako cesta
vychazejici od stanovisté divaka - je z bi-
1ého pisku, a to ma svij dalsi vyznam
diky rtizné barvé ostatnich materiala.

Architekt plzenské zahrady uz pred-
tim vybudoval dvé jiné ve Vidni - z nich
jednu na okraji Schonbrunnu, a nyni
chysta dalsi v Cechach. Plzenska je za-
jimava i jako narodni sebeprezentace.
Ramuje ji mnozstvi sloupkl s napisy
v japonstiné, nesoucich hlavné jména
jednotlivych tvirct zahrady a zprostired-
kovavajicich jakési ‘osoby a obsazeni’
zahradniho dila. Opodal umisténa ta-
bule s komentarem v cestiné se tyka
programu a symbolismu zahrady. Budi
v mistnim navstévniku respekt tim, ze
identifikuje patnact zde uplatnénych
motiva, zminuje pét hlavnich element
a pripomina, Ze existuje na padesat tra-
di¢nich symboli.

Takto vzdélavaného nasince pak snad-
no vyvede z miry, Ze japonska zahradni
tvorivost se nevzpira ani materialdm
vyslovné soucasnym. Tak autor plzen-
ské zahrady vytvoril jednu jeji vzdutou
soucast z prefabrikované stresni kry-
tiny. Je umisténa v prvnim pohledovém
planu zahrady a vytvari prekazku, ktera
by snad mohla asociovat vrstveni Zemé,
ale urcité se po ni neda chodit. Japonci
stavi zahrady v Evropé s prozitkem du-
cha konkrétnich materiald, a proto je bud
dovazeji, anebo pronikaji do génia loci,
aby mohli uplatnit mistni prostredky.
Smysl pro to, co se nachazi pod zemi,
mohl pritahovat japonské zahradni ar-
chitekty k arealu zapadnich Cech s jeho
bohatymi prameny a zlomy v zemské
kure. Ale i v Plzni, kde architekt dal pred-
nost tomu, Ze zahradu sestavil nejprve
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‘doma’ a pak ji v¢lenil do nového pro-
stredi, vkomponoval do ni vzacné mistni
stromové rekvizity.

Ostatné také karlovarska zahrada, vy-
tvorena v uz existujicim parku, je na vol-
ném palouku vymezena spise pomyslné.
Jedna se o meditacni zenovou zahradu,
umisténou pri vstupnim arealu karlo-
varského hotelu Richmond. Je vénovana
japonské manzelce némeckého inter-
nisty Erwina von Bélze, ktery v 70. le-
tech 19. stoleti ptisobil jako spoluzakla-
datel moderni mediciny v Japonsku. Této
symbolice odpovidaji i nazvy jednotli-
vych kamennych dominant zahrady. Mezi
né patii ‘korab’, pomyslna lod’ spojujici
Zapad s Vychodem, ¢i kimen pojmeno-
vany primo ‘Hana Bélzova - Dobro - my-
ticka zelva’. Stired zahrady je obkrouzen
dvéma pasy drobnych kament, z nichz
jeden symbolizuje ‘Evropu - ostrov muze’
adruhy ‘Japonsko - ostrov zeny’. Mezi té-
mito pasy se nachazi drobny svétly stérk,
aluze na morte. Tim zahrada evokuje
vodu, aniz by fakticky vodu uzivala, jak
je to v kamennych zahradach obvyklé.
Na pomezi ostrovi muze a zeny se tyci
tradic¢ni svitilna, symbolicky umisténa
naproti skupiné vertikalnich kament,
urcenych k vyzarovani kladné energie.

Evropska fascinace dalnovychodnim
umeénim zahrady saha jesté pred ote-
vieni se Japonska Zapadu v poloviné
19. stoleti. Spoluutvarela vztah novo-
dobé Evropy ke krajiné a k prirodé vu-
bec, az po ‘skalky’ zahradkara 20. sto-
leti - a v modernim kulturnim mixu az
po miniatury Karl$tejna v méstanskych
zahradeckach, vzdalené pripominajici
zanr ‘vyznacného mista’ (‘meiso’, jako
napt. malou Fudzi apod.). Recepce byla
tedy ostentativni i neuvédoméla, vysoko-
myslna i kycovita. Koneckonci vsak se
za fascinaci dalnovychodnimi podnéty
skryva obnovovana puavodni evropska
predstava zahrady ¢i parku jako posvat-
ného okrsku, mikrokosmu zpritomnuji-
citho makrokosmos.

Poznamky

Také obé zapadoceské japonské za-
hrady jsou arealy rozmeérem priznacné
skromné (maji prameér kolem deseti me-
tra) alidska télesnost ¢i pohyb se pri nich
uplatnuji hlavné virtualné. Karlovarska
zahrada jako by zvala k fyzickému navsti-
veni, dokonce dvojim zptsobem: z hlavni
parkové cesty primo, anebo oklikou - ces-
tickou smérujici k pohledové dominanté
zahrady. V japonské tradici vSak mnohé
zahrady, hlavné mensi a miniaturni, jsou
urceny k nahlizeni zvenci. Také zahrada
plzenska k tomu doporucuje misto ozna-
c¢ené v dlazdéni. Podobna doporuceni
byvaji pro Japonce neprekrocitelnou
vyzvou. Naopak ¢eskému navstévniku,
zvyklému nerespektovat doporuceni,
muze trvat néjakou dobu, nez pochopi,
ze takovou zahradu muze prozit 1épe,
bude-li jeji pomyslnou hranici respekto-
vat. Nejde vSak jen o nase luhy a nasSin-
covy stereotypy. Japonska kultura si od
pocatku své novodobé zapadni recepce
rada ponechavala své kouzlo ‘jiného, ci-
ziho, ¢i exotického’. Séf-inspektor Jepp to
uz kdysi vystizné objasnil Hercule Poiro-
tovi nad mini-zahradou v kvétinadi: ,,Jest-
lize si nemtzZete vzit své kieslo a posadit
se vném do takové zahrady, jen to potvr-
zuje, jak jsou ti Japonci podivni.*

Helena Gaudekova a Roman Prahl

Pouzita literatura:’

HRDLICKA, Z. / HRDLICKOVA, V. Uméni japon-
skych zahrad, Praha 1996

»Japonska scénografie”, in: Scénografie 1/1967

KALVODOVA, D. / NOVAK, M. Vitr v piniich (Japon-
ske divadlo), Praha 1975

NITSCHKE, G. Japonské zahrady, Bratislava 2007

SCOTT, A. C. The Kabuki Theatre of Japan, Lon-
don 1955

3 Literatura k japonskym i evropskym historickym zahra-
ddém je neprebernd, a sotva tu lze doporucit néjaky vybér
z ni. Komentdre k obéma japonskym zahradém v Cechéch
(v€etné vyjadreni jejich autort) Ize snadno nalézt na in-
ternetu.
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Zabudnite na o€istec,

alebo Hovory na icet volaného

Osoby

Maros Kalny, otec

Milena Kalnd, matka

Nina, dcéra

Samo, syn

Bobo, estebdk (so stredoslovenskym akcentom)
Dodo, estebdk (s vychodoslovenskym akcentom)
Hlas Bozi

Bursna

Martin

Hlas telefénnej manipuldtorky

Hlas séfa

Jednotlivé dialégy v hre prebiehaju prostrednictvom
telefonickeho spojenia. Tento sposob pouZitia techni-
ky by nemal obmedzovat vizudlnu predstavu a tvor-
bu scénického obrazu. Telefén a telefondty je v tom-
to pripade vhodnejsie povazovat za metaforu ludskej
osamelosti a tuzbu po tom ‘druhom’. Ponechdvam
preto na schopnostiach realizatorov, akym spésobom
spritomnia jednotlive situdcie v scénickom priestore,
avsak s prianim, aby im technika ich predstavu ulah-
cila. V ziadnom pripade by ich nemala obmedzovat.

1. obraz

Pracovna v paneldkovom byte, zariadend normalizac-

nym stylom. Za pracovnym stolom sedi Maros Kalny

a cita. Krati hlavou, vzdychd, prejavuje vnatornd ne-

spokojnost.

Kalny (cita, potom prudko vstane) ,V radmci tohoto
sposobu vertikdlneho spojenia rozvrhnutych cias-
tok modelovania akcie, a to i v pripade uskutoénu-
jucom sa v jednotnom myslienkovom priestore, qj
ked' kazdy v inej rovine, vzajomne spolu i proti se-
be...“ To je hovadina... (Sadne si) No nie, to je kra-
vina (¢ita) ,onu jednotu utvdrajicu sa v hre spolu
i proti sebe, v ramci svojich roli, tak akoby kona-

li pri modelovani seba samého i postav, keby byva-
li boli spolocne vzdjomne spolu i proti sebe...,“ toto
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Fraska v piatich obrazoch

Jhilius Gajdos
(Plzed 2007)

je absoldtna kravina... Boze a nemd konca... Ve-
ta na celu stranu, veta na jednu stranu. Tomu ani
pdnboh nemoze rozumiet. ,...keby byvali boli spo-
lo¢ne vzdjomne spolu i proti sebe, a to sposobom
bud ‘akoze’ alebo nijako.” BOZE - no nie, ten by
sa s tym urcite nepdral. Utiekol by od toho. (Zara-
zi' sa, zmierni) Neutiekol sice, ale necital by to. Za-
to ja musim! Musim tieto grafomanské cance lastit.
Preco to nedal tym svojim, domdcim. Doporucili by
mu to bez mihnutia. Preco mne... ,Keby byvali bo-
li spolocne vzdjomne spolu i proti sebe, a to sp6-
sobom bud' akozZe alebo nijako...” Preco zase ja
(pozrie hore), preco ma tym obtazuje. (Cituje) Ne-
budem to ¢itat! Bursna... ty si normdlne hovado...
Nebudem... Poser sa, Bursna, nebudem a hotovo!

Zazvoni telefon.

Kalny Kalny, prosim.

V priestore sa objavi hlava. Stylizovany zalie¢avy mo-

dulovany hlas.

Bursna Bursna! Tak ako sa dari? No ide to ide??

Kalny Dobry den, pdn kolega. Viete... prave to ¢itam.

Bursna Urcite si s tym davate vela namahy.

Kalny No... Dé sa to tak povedat, a to som este iba
na zaciatku...

Bursna No iste uzndte, Ze moje nasadenie v tejto si-
tudcii... je jednoznacné, ¢o myslite...?

Kalny Hm... celkom ale nerozumiem... ¢o ste mysleli
napriklad tym: ,,...spolocne vzdjomne spolu i proti
sebe, a to spésobom bud’ akoze alebo nijako...“

Bursna No to je predsa jasné! Nds predsa nezauji-
ma osobny Zivot jednotlivca. Nebudeme sa veno-
vat kadejakym psychologizmom a spiritudlnym
avanttiram nového mestiaka. Kde akym nuldm!

Kalny Aha... To ale nevysvetluje...

Bursna Pan kolega, chcete byt jednicka, nie nula.
Tak sa snazte. Verim, Ze vsetko zvlddnete. Nezabu-
dajte, Ze univerzita je spolocenstvo... (Nevie si spo-
menut)

Kalny Spolocenstvo mds...



Bursna Prosim vds, spoloéenstvo NAS. Niekol'ko-
krat som to predsa zd6raznil. Pedagég, to je bo-
hatd nevesta, musi mat vzdy ¢o ponuknut. Vy mi
urcite rozumiete. A chdpte to ako prilezitost. Bu-
de vhodné priebezne komunikovat. Az do konecné-
ho vysledku.

Kalny V pripade kazdej nejasnosti sa médm na vds
obratit?

Bursna Iste ukdzete schopnosti, ktoré vam otvoria
cestu. Takych ako vy potrebujeme.

Kalny (pokus o zZart) Takym ako ja vraj hovorite ,na-
plavenina“.

Bursna Pan kolega, ste tu sice novy, ale bez zartov,
spolieham na vés.

Kalny (zlozi slichadlo, pauza) To snad’ ani nie je
pravda. Jeho (cituje) ,nezaujimaji problémy nové-
ho rodiaceho sa mestiaka, ale musime ist cestou
spoloc¢ne vzdjomne spolu i proti sebe bud’ akoze
alebo nijako...“ Inak? Kto je tu novy mestiak? Ja, le-
bo tomu nerozumiem. Nie ndhodou on? Novi nor-
malizovani mestiaci, ako bohaté nevesty slov?! Na
&om zbohatli tieto bohaté nevesty?! Na kecoch? Co
vsetko uz znormalizovali? Jazyk? A ja mam byt nor-
malizacnd sluzbicka. A ked' prestane naplavenina
slazit, normaliza¢ny kopanec!

Zvonenie telefénu, Kalny zdvihne.

Kalny (prisne) Myslim pdn kolega, a to myslim maxi-
madlne vazne, Ze by ste sa k tej prdci mali este vratit!

Hlas telefonnej manipuldatorky Mate hovor na
ucet volaného, z Londyna. Prijimate hovor?

Kalny (zaskoéeny) Prosim??... Ano, samozrejme...

Nina Nina! Ahoj, otec. Mama je doma?

Kalny Je v nemocnici... s uSami. Zase zdpal... v nede-
Iu ju pojdeme pozriet. (Spamdtd sa) Nina? O kol-
kej prides.

Nina Otec, nebudem zdrziavat,

Kalny Len zdrZiavaj...?

Nina ...aby si vela neplatil.

Kalny Ty mds ale starosti. Rozprdva,j... ako sa mas?

Nina No... Oco, nevratim sa.

Pauza.

Kalny Co to trepes?!

Nina PozZiadala som o azyl, tu v Londyne.

Kalny Co kecds?! Pomiatla si sa, alebo? Ty si myslis,
ze tam z teba padnd na rit, alebo ¢o.

Nina Nie, nepadnd -

Kalny Ani tu sme z teba nepadli. A radi by sme boli.

Nina Uz nechcem takto... Nechcem.

nes kopat nohami ako stenia. Ako vzdy! Ja chcem to-

to, ja hento nechcem. Kde asi podla tebe Zijes!?
Nina Prave teraz som v Londyne.

Hra

Kalny A kde podla teba asi Zijem ja? Myslis, Ze iba ty
mas toho dost, ¢o? Si jeding, ktorej vSetko tu lezie
na nervy, ¢o?!

Nina Otec, tento rozhovor mézu odpoéivat. Co asi
aj robia.

Pauza.

Kalny (predstiera) Okamzite sa zbalis, zbalis tie svo-
je ssss...ssaky paky a prides. Rozumies!!! Co si sa
nagéisto zbldznila!? Co vietko ti tam ti kapitalisti vy-
menili? Mas v hlave silikon?! Z toho ale oni robia
kozy, kozy, nie mozog. (Pauza) Si tam?

Nina ...Ano, som... Uz by sme mali konéit.

Kalny Ano mali by sme skonéit!

Nina Neboj sa, vsetko bude dobré.

Kalny Sladké reci si nechaj pre seba. Budes ich este
potrebovat v cudzom svete.

Nina Mdm aj svoj Zivot.

Kalny Vyborne, fantasticky a toto s nim robi3! Co ti
tu chybalo, vsetko mds, ... aj Londyn som ti zariadil.

Nina Viem. Zariadis vsetko, ale ja chcem stat na
vlastny nohdch.

Kalny Preboha! Co st toto za frdzy. Ani pét minit na
nich nestojis a uz hovoris nezmysly.

Nina A toto nie je fraza?!

Kalny Ty si myslis, Ze po tomto ma nechaju na skole?

Nina Otec, ale takto sa to nedd. Ja predsa nemézem
byt zodpovednd za vsetko toto svinstvo.

Kalny Vyborne! Kri¢, poriadne to éteru, aby to vsetci
poculi. (Stisi hlas) Ked som ti pomohol na skolu...

Nina Ale ja sa nechcem s tebou hadat.

Kalny Aspon mi netvrd, Ze sa rozhodujes sama za
seba. Nikdy nerozhodujes iba sama za seba! Roz-
umies! Nikdy!!! Nakoniec to za teba vzdy niekto od-
skdée! VZDY TO ZA TEBA NIEKTO ODSKACE! Zapa-
mataj si to, vratane mna.

Nina Asi by sme mali skoncit... Mohla som ti napisat,
ale... Nesmies$ sa na mna hnevat. Ved' ty si uz pora-
dis. Vzdy si to vedel. Ked' ta zavolaju na ten... stra-
nicky vybor, jednoducho sa ma zrieknes a hotovo...

Kalny Co...?

Nina A povedz to aj mame.

Kalny Ako jej to mam? Teraz?... Je v nemocnici!

Nina Nieco vymysli. A nebudem volat, aby si nemal
opletacky. Fakt sa nehnevaj.

Zlozenie slichadla.

Kalny Preboha, este aj do Londyna som ju musel vy-
kopat. Bola by zhnila v posteli, z ktorej pomaly uz
ani nevstdvala. Po dvoch rokoch v jazykovke po an-
glicky nevedela ani len ceknut. Ked' niekto dno, tak
ona urcite nie. A takto to dopadne... spolo¢ne vzd-
jomne spolu i proti sebe bud’ akozZe alebo nijako...
Ako inak!!!
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Zvonenie telefonu, Kalny zdvihne.

Kalny Nina...? Nina to si ty...? NINA!!! (Rozlieha sa
v priestore)

Rezonuje prdzdny éter. V pozadi nezrozumitelny roz-

hovor Doda a Boba. Postupne zoslabuje.

Zmena retro.

Bursna (modulovany hlas) Chcel som poméct, vliast-
ne som tym bol i povereny. Z najvyssich miest, aby
som vam pomohol usadit sa. Chcel som, ale ked’
vy ani ten posudok, pén kolega, ste neboli ochotny.
Co potom uZ len ja mézem? Postavit sa proti uzne-
seniu? (Zmena - do pléna) Preto je sidruhovia uz
nacase prestat s podporou tych, ktori aj napriek
svojej vysokej odbornosti nie si schopni vychova-
vat svoje deti v duchu socialistického vlastenectva
a oddanosti nasej strane a vldde, ale k obdivu im-
perializmu a kapitalistického zriadenia...

Kalny (stoji pred telefénom) Ninaq, to si nemala. Dlho
hladali moje citlivé miesto, dost dlho. A ty si im ho
ukézala. Ano ty, Nina! U2 nikdy sa takto so mnou
nerozpravaj! Nikdy nerozumies! V teleféne o svin-
stve, Ze mas toho dost a tak. Tu nie sme v Ang-
licku! Tu treba aj vediet drzat hubu! (Zdvihne tele-
fon, ozve sa nekonecny pulz vesmiru) Nina, vlastne
sa na teba nehnevdm. Hnevdm sa na tvoju po-
slednd vetu

Retrospektivny hlas Niny: Jednoducho sa ma zrieknes
a hotovo.

Kalny Nepodddm sa im, rozumies. Budem vzdorovat!
Dal som si inzerat. ,Profesor prijme akukolvek pra-
cu.” Strasne ich to nasralo. Keby si ich videla, Burs-
nu, ale vsetkych, Halusku, Pijalu, Omrzlého aj tych
dvoch Padlika a Kraba. Skvostny pohlad. Norma-
lizacna Gderka v depresii. ZAVOLAJ PREBOHA!!
(Echo)

2. obraz

Miestnost s odpocuvacim zariadenim. Dodo a Bobo

sedia za pultmi zariadenia, nervozni z toho, Ze to spo-

lahlivo neoviddaju.

Dodo Bobo, ta preco tu mame, do boha, sedet na
ustredni? Normadlne tu sedia zo Stvorky, ne. Ten
rozrobeny kontakt v teréne je ich abo nas? (Pauza)
Bobo, povedz daco k tomu. Si stratil re¢, abo ¢o.

Bobo Poviem ti daéo, az sa neudrzim. Prisdémbohu,
nieco poviem.

Dodo Ne si ty predrazdeny? S tebou sa uz neda nor-
malne rozpravat. Co ja dago iné hovorim? Ze sme
buli vol'ni, ne. Do terénu! Nemaju ludzi abo ¢o?

Bobo Co teba serie? Povedz mi &o ti nedd spat. Si to od-
hlasoval na schodzi, tak ¢o je. Je pracovna sobota?

Dodo Co ja hovorim, aby si mi k tomu daéo povedal.
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Bobo Je pracovnd sobota tak sa zoznamujeme s pré-
cou kolegov. Sustred’ sa tu na to, aby si to neposral.

Dodo Co abo jak to mam robit?

Bobo Sedim tu prvykrdt ako ty. A ludi je dost, ne-
maj obavy. Hackovat s nimi mo6zes. Na tvoje mies-
to stoja fronty.

Dodo Taki sme atraktivni? Ta preco tu potom sedime.

Bobo Rob ¢o mas a drz klapacku.

Dodo No a daco iné ti hovorim..

Zvonenie telefonu.

Bobo Zadrz, Dodo. A priprav sa! Spustis magnetofén.

Zvonenie.

Bobo Spustas!

Zapnutie nahrdvacieho magnetofonu.

Dobo Som trafil. (Stastne) Nahravam.

Opakované zvonenie.

Bobo Dobre, sedi vec. Fungujeme.

Dobo Sak to nedviha!

Koniec zvonenia.

Dobo Povedz mi preco mdm nahravat, ked’ nedviha?

Bobo ...Asi sa sprchuje.

Dodo Teraz cez den sa sprchuje. Rdno nestihla?

Bobo Vsak je hic na skapanie. Tak sa sla osprchovat.

Dobo No a to nepocuje telefén!?

Bobo Uz si sa niekedy sprchoval?

Dobo Co do mia ryjes. Ta &o ti smrdim? Moja ma
ani k sebe bez sprchovania nepusti a este aj ty do
mna zacni.

Bobo Pod sprchou nezachytis ani hlasok. Preto si do-
lezité veci hovoria v kdpelni pri pustenej sprche.
Dobo Ta to je mozné. Dobre, ale to sa s nimi neda vy-
babrat. Normalne mikrofon do sprchovej ruzice

a su vyfajceni.

Bobo Na to by si musel mat vodotesny mikrofén.

Dodo Ta ¢o je na tom. Obalis do igelitu. Sak igelit
vzdoruje vode, ¢i ne.

Bobo Vodotesny je. Hidam by sa to aj dalo. (Pauza)
Ale ked' zabalis mikrofén do igelitu tak ni¢ nezachyti.

Dodo No a toto sa nedd vydumat. Normalne s ihlou
narobis také malé mikroskopické dierky... voda cez
to neprejde. Jak by cez to mohla prejst. Cez igelit.
A mas to. Neveris?

Bobo Také veci vedia ti zo Stvorky, nie ja.

Dodo Ti zo styrky vedia rit palovi. Technike rozume-
ju, dajme tomu. Ale medzi ludmi sa pohybovat?
Tazko ¢lovece. Na sledovacke su strateni.

Bobo Toto potrvd najmenej cely den. Bud'si isty.

A my tu sedime ako taki cicvori.

Dodo Cicvori? Cloveée eite sa musim od teba vela
ucéit, Bobo. Cicvori... som neznal. U nds sa hovo-
ri, ze stoja tam jak také ciciny, na chlapov, chapes.
Ale sedi? ,Sedzi jak krepla“ sa hovori.

Hra



Bobo Co je to ,krepla“?

Dodo Krepla? Taky kolacok co $e na fasangy pece.
Bobo Siska?

Dodo Ta siska, hej, Siska.

Bobo Hrozné slovo. M6zes povedat, Ze ma peknu $is-
ku, ale, ze ma peknu ,kreplu®“...

Dodo Ta na také daéo my méme calkom inaksie slova.

Zvonenie telefonu.

Bobo Dodo, spustas!

Dobo Bobo, sak bezim! Som nevypol z minula! Ko-
necne ZVIHLA.

Bobo Psst! Nerob nic.

Dialég prebieha v scénickom priestore.

Milena K. Kalnd prosim?

Martin To som ja. Volal som pred chvilou...
Milena K. Sprchovala som sa. Nedd sa tu dychat.
Martin Tu uz pri. Cochvila to pride aj k vam.
Milena K. Tesim sa.

Martin Je to na ceste. Zavoldm inokedy.

Milena K. Martin...

Martin Pocivam.

Milena K. Mdam taky pocit, Ze je tu az prilis dusno.
Martin Uz je to na ceste. Zavolam inokedy.

Zlozenie slichadla.

Dodo To mu harasi, abo, ¢o. Zavold jej z Rakuska
a po troch vetdch zlozi?

Bobo Odkial vies, Ze z Rakuska?

Dodo Ta odkial, zo zapadu, ne? A Rakdusko je na za-
pade, abo sa mylim?

Bobo Dodo, spustas!

Dodo (stastny) Stdle bezim! Si nepovedal, aby som
to vypol.

Zvonenie telefonu. Dialog prebieha v scénickom priestore.

Milena K. Martin?

Kalny Nijaky Martin. S kym si telefonovala?

Milena K. ...Preco?

Kalny Na nieco som sa ta pytal!

Milena K. To bol omyl.

Kalny Ten omyl sa vold Martin?!

Milena K. Nie, to si zle vysvetlujes.

Kalny Tak ja si to zle vysvetlujem.

Milena K. MézZeme sa porozprdvat, ked' prides domov?

Kalny Chcem to vediet teraz. Zvdcsa spis, ked pridem.

Milena K. Maros, doma sa o tom porozpravame.

Kalny Kam chodi$ kazdd stredu?

Milena K. Preboha Maros...

Kalny Chodis mu naproti? Na autobusové nddrazie?
Este aj kufor mu nosis. Ddma mu nosi kufor. Cierny
kufor so svetlou rickou. Videl som ta.

Hra

Milena K. Preboha, Marog! Co to hovorig! Prestan!
A nekrié do telefénu, vies, Ze ma bolia usi!!!

Zlozi sluchadlo.

Bobo Madme to. Teraz to uz vypni lebo koncime, cha-
pes.

Vypnutie zariadenia.

Dodo Co mam chapat?

Bobo Co ti nezapaluje?!

Dodo Co mi mé zapalovat... Normadlne Ziarli. Ked'
kvoli tomu tu sedime, ta skutocne jak cicvori...

Bobo Preboha, kol'ko md koza dodkov, Dodku?

Dodo Koza ma bobky, Bobku.

Bobo Vidis, Ze sa chytds. Manzel je kontakt.

Dodo A md z toho hlavu jak kufer.

Bobo Ty si fakt iba do terénu.

Dodo Chces mi nahovorit, Ze ide z Rakuska, ne? Zo
zapadu... kufer, a sGm?!

Bobo Teplo, teplucko.

Dodo Bez manzela... s milencom, kufer?! Uz viem,
vlastne milenec... ide s kufrom z Rak... zo zapadu.

Bobo Zima, zima, mréz.

Dodo Ta co ti mdm na to povedat? Daco poviem a ty
mi hned' odporujes. Jak moze kufor sam cestovat?
Bez majitela? To neni dovolené. Také daco neexis-
tuje, cez colnicu by nepresiel.

Bobo Ten vzdy prejde, lebo nemd majitela.

Dodo S tebou sa neda rozpravat. Ty ma normalne ig-
norujes. Daco vies a nepovies.

Bobo Poviem. IbazZe tentoraz si pon pojdeme my.

Dodo Po manzela?

Bobo Manzel je kontakt. Po kufor.

Dodo Toto uz je vrchol. Mne sa tu ni¢ nepovie... Sme
mali oslavu véera, ne? A moja mi tak od Serca pra-
je uspechy v praci. Ta toto je ten uspech. S kufrom
po meste sa tahat, my dostojnici?

Bobo Neboj sa ty nié. Uspech zaruéeny. Zazvoni te-
lefon a ideme. UkdZzeme tym zo Stvorky, €o je to se-
diet ako cicvori.

Zvonenie.

Dodo Bobo, bezim.

Bobo Vypni to, to je séf! Dobdl' a Bobal!

Hlas $éfa Dobrd prdca. Mdte pochvalu a volno.

Bobo A co ten kufor.

Hlas séfa Prevezmu ho chlapci zo stvorky.

Koniec rozhovoru.

Bobo Kuudrva!

Dodo Bobo, ta hovor si chces, ale toto ne su seriozne
podmienky na pracu. Nikomu sa tu ni¢ nepovie bo
nikto ni¢ nevie.

Bobo Ty si fakt iba do terénu. Tak pocuvaj. Normal-
na vymyslena finta. Sleduj! Vo Viedni hodia ku-
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for s knihami do autobusu a tu ho niekto vyzdvih-
ne. Chdpes?

Dobo No a nasi colnici spia tam na hranici, abo ¢o.

Bobo Ved, vies ako to robia. Vytypuju si ¢loveka
a povedia ukdazte mi vas kufor.

Dobo Aha... aten Cierny so svetlou ruckou, kto ukaze?

Bobo No, nikto.

Dodo Jak nikto?!

Bobo Ten vzdy prejde.

Dobo Bo neni nikoho, kto by povedal, Ze je moj. Ta to
je clovece... kurva, vydumane. Fakticky. Ale teraz je
uz nas. Na éo ¢akame? Ideme, ne.

Bobo Si pocul, nie? Idu pon ti zo Stvorky.

Dodo Zo stvorky? Bobo, tu sa ni¢ rovno nepovie, vset-
ko len poza kricky, poza bucky. To ale fakt nie su
seriozne podmienky na pracu.

3. obraz

Telefon opakovane vyzvdna. Milena K. pomaly zdvi-

ha telefon.

Milena K. Ano prosim, Kalng, kto vola?

Samo Mama ahoj, to som ja, Samo. Minule nds pre-
rusili.

Milena K. Kto vola? Ni¢ nepocujem... halé... kto vola?

Samo Mami, prosim ta, to som ja, Samo. Ty zase ne-
mas strojcek! (Pauza) SAMO, mami, SAMO!

Milena K. Samo? Samo! To si ty, Samko.

Samo Pre-Co ne-no-sis strojcek!

Milena K. Nemdm strojcek, vies, preto zle pocujem.
Musi3 hovorit hlasnejsie. (Sama kri¢i) HLASNEJSIE!

Samo Mami, ja tu kriéim na celd Ameriku. Prec¢o ne-
nosis strojcek!

Milena K. Samo... k telefénu nenosim strojcek lebo
ked zdvihnem slichadlo, tak to zacne piskat a po-
tom uz vobec ni¢ nepocujem... a este ma z toho ce-
ly den boli hlava.

Samo (zdéraznuje) Preco nezdjdes k doktorovi?

Pauza.

Milena K. ...K doktorovi? A ¢o mi predpise?

Samo Aby ti vymenil strojéek. ZA NOVSI. Poéujes ma,
ZA NOVSi!

Milena K. Ale pocujem, pocujem. Nemusis zasa az
tak kricat. S tymto si ja uz vystac¢im. Ty zase tak
Casto nevolas. Dvakrdt do mesiaca. Na to by bolo
novy skoda.

Samo Voldm tak c¢asto ako mézem. Vzdy dvakrat do
mesiaca, ked mam sluzbu, ved' vies, inak by to po-
¢ita¢ vyhodnotil ako nadlimitné volanie. Uz som ti
to raz vysvetloval.

Milena K. Vysvetloval?

Samo Ano, s tym pocitacom, Ze sa to sa nedd obist,
rozumies!
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Milena K. Co, ¥e sa nedq...?

Samo POCITAC!

Pauza.

Milena K. Bola som na pohrebe. Zomrela teta Be-
zi. Aj Frici baci bol. Nevidela som ho takmer desat
rokov. Aj s dcérou. Ty si Aniku asi nebudes pamd-
tat. Teraz sa volé Conto3ové. Toho Conto3a, &o je-
ho dedo mal holiéstvo vedla banky. Otec, nas de-
do, chodil sa k nemu strihat. Ale nestrihal dobre...
Ale Aniku by si mal poznat. Museli ste chodit do
jednej skoly.

Samo Mami...

Milena K. Nie do triedy. Do skoly, do kastiela, ¢o
z neho urobili skolu. Predstav si, Frici je stdle rov-
naky, aj ma prvy pozdravil. Ani som ho nepozna-
la. Stdle je taky maly, vobec nestarne. Si cely on. Aj
sa na neho podobds. No a co este ti poviem. Uz tri
dni tu prsi. Ledva sme sa hore, na cintorin vyskra-
bali. Chudera Bezi... jama bola plné vody a ked ju
spustali, zacala zblnkat a na vrchu sa robili bubli-
ny. A Frici mi hovori. Nepije ona ti vodu, studenu
a kalnu? (Smiech) Chudera Bezi, tak nezndsala vih-
ko a teraz si do toho l'ahla ako do potoka. Aj ta po-
zdravuje. Frici... ta pozdravuje. Pocujes? Hal666.
Prerusili nds.

Zlozi slichadlo, stoji pred telefonom a nehybne ca-

kd. Po chvili sa pohne a odchddza od telefonu. Telefon

zacne zvonit. Zastane. Telefon zvoni. Nepocuje. Po-
maly pokracuje k polici. Vezme si strojcek z police. Za-

Cuje zvonenie, odlozi strojcek a utekd spdt k telefo-

nu. Zdvihne.

Samo Mami, pocujes ma? Prerusili nds.

Milena K. Ano, pocujem. Prave som ti hovorila, Ze ta
pozdravuje Frici baci a hned' sa to prerusilo. Snad’
sa mu nieco nestalo. Velmi tu prsi, ale teta Bezika
mala pekny pohreb. Aj ja by som taky chcela mat.
Pride$ na moj pohreb?

Samo Mami, preboha, ¢o su to za reéi. V tvojom ve-
ku? Pridem na tvoje narodeniny. Ved' ich oslavuje-
me spolocne, v lete. V LETE MAMA, V LETE! Leto je
krasne.

Milena K. Ved hej. V lete je pekne, ked' prides... na-
Se spolo¢né narodeniny. Narodili sme sa v ten is-
ty rok.

Samo V ten isty den. Den mama, v ten isty den.

Milena K. A ¢o som povedala?

Samo ...Ze sme sa narodili v ten isty rok.

Milena K. Akoby sme sa mohli narodit v ten isty rok.
Ved' to by si musel mat tolko rokov ako ja. To pred-
sa vobec nie je mozné. Samo, ty si tak vymyslas.

Samo (smutne) Trochu som Zartoval, mama.

Milena K. Ty ale nemas velky zmysel pre humor.

Hra



Skoda, %e som sa nenarodila v zime. Prisiel by si
dvakrdt. Raz na svoje narodeniny a potom na moje.

Samo Vies dobre, Ze to nejde. V zime je najviac ro-
boty. Vies si predstavit pohotovost v New Yorku?
Ale som rdd, Ze to miesto mam.

Milena K. Pohotovost... videla som to v nemocni-
ci. Co to hovorim, nemocnicu v televizii. Mohol by
si sa vratit.

Samo A doma by som ¢o robil. To, o tu by som sa
nikdy nenaucil, ale uz tu konéim.

Milena K. Aspon by si mohol castejsie zavolat.

Samo Mama, uz som ti to vysvetloval. POCITAC!

Milena K. Co to hovorim, zavolat, PRIST - by si mo-
hol. Zomrela TETA Bezi. Uz som ti hovorila. Mala
pekny pohreb, aj ja by som taky chcelaq, ale radse;j
by som keby neprsalo. V zime. A Frici by vtipkoval,
Ze je preto takd zima, lebo studend vojna este ne-
skoncila. (Smiech)

Samo Ale mama. Co téras. Si v najlepsich rokoch. To,
Ze zle pocujes, to este... A ¢o otec?

Milena K. (podrdzdene) Ale &o ja viem, kde je! Co ho
strdzim, alebo ¢o. Padd im to na hlavu tak ani do-
mov uz pomaly nechodi. Ale ty... uvidis. Budes mu-
siet prist dvakrat.

Samo Podakuj mu za mna, Ze mi to vybavil a Ze to
stoji za to. Uz tu konéim. Posielaju ma do Wisconsi-
nu... a to je este dale;j...

Prerusi sa spojenie, naskoc¢i obsadzovaci ton. Prechd-
dza do podkresu...

Milena K. Dalej ako si, uz nie je. A uréite bude$ mat
peknd re¢. O tom, Ze sa na to vsetci pripravujeme,
Ze jedného dna to pride, Ze spytujeme svoje sve-
domie... Tak, aby to pocul qj otec, a ked' sa to sta-
ne, nikto nie je pripraveni. Nikto... Ved' ani neviem,
&o si oble¢iem... ATEN BORDEL V SKRINI, CO VAM
ZANECHAM... (Smiech)

4. obraz

Dva privdtne priestory na scéne. Nie je nutné ich pri-

lis skonkrétnit. Postaci ak budi naznacené pre Ninu

zdpadoeuropsky priestor a pre Sama stredoeuropsky.

Zvonenie telefonu.

Nina Ahoj Samo. Tak ¢o je s tebou, prosim ta?!

Samo Ahoj Nina. Co by malo byt, prosim fa?

Nina Nezavolds. Nedas vediet. Na nieGom sme sa
dohovorili.

Samo Ale zavoldm, ibaze...

Nina Nezavolds, viem. Samo, na teba sa fakt ne-
dd spolahnut. Nastastie hotel som objednala este
v lete, ale treba ho potvrdit.

Samo Aky hotel?

Nina Dohovorili sme sa predsa, v lete, na tvojich na-
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rodenindch, nepamdatas sa? Dohovorili sme sq, Ze
pojdeme spolu lyZovat. Do Klenbachu. Dokonca
si si to poznacil aj do didra... a Ze vezmeme qj otca.

Samo Musel som byt na mol.

Nina Fakt? Myslis to vazne?

Samo Ale pamdtdm si to. Situdcia sa trochu zmenila.
Neviem ¢&i je na to vhodnd chvila.

Nina Co tym chce$ povedat?! Ak nemds peniaze, po-
Zic¢iam ti.

Samo To nie! Nemdm ani lyze.

Nina Tam ti pozicaju.

Samo A stratil som diar.

Nina Preto si to nepamdtds o slubis? Alebo si to
nechces pamatat?!

Samo Nie, vazne.

Nina Ale ja vobec nezartujem!

Samo Nechal som ho na poste pri okienku. Tomu kto
ho vzal bude nani¢ a mne chyba. Najprv som si
chcel kdpit novy, ale na posledné dva mesiace v ro-
ku mat cisty nepopisany didr...

Nina Co nemds v didri to pre teba neexistuje!

Samo Nie, ale fakt vaZne. Nerobim si srandu.

Nina Kto si tu robi srandu?!

Samo Chcel som iba povedat, Ze... prazdne stranky
ma blokuju... piSem si aj pozndmky, vies. Ked' mi
nie-ke-dy nie-¢o napadne... hovorim NIEKEDY.

Nina TakZe nielen Ze si ni¢ nepamdtds na com sa do-
hovoris, alebo si to nechces pamatat aj ked' si pi-
Ses tie svoje pozndmky, ale cely prvy janudrovy tyz-
den budes dokonca zablokovany.

Samo Preco prvy janudrovy tyzden?

Nina PretozZe na tomto termine sme sa dohovori-

li. Na tento termin, méj drahy, som objednala dva
apartmdny pre nase obe rodiny a jednotku pre
nasho otca. Objednala som to este v lete, hned' po
tvojich narodenindch, pretoze teraz by to uz nebo-
lo mozné. Urcite vies, Ze zrusenie rezervdcie v takej
atraktivnej lokalite nie je za maly peniaz. V Ame-
riky si bol dost dlho, takze si to lahko spocitas qj

v doldroch. Ty mas ale nepopisanu stranku v didri
a to ta blokuje. TakZe sedis doma, vsetko rusis, le-
bo sa nemézes pohnit. Tak ja ti ddm ti radu, MOJ
DRAHY ZABLOKOVANY! Do konca roka u nepousi-
vaj ziadny diar! Tie svoje pozndmky si pis na druhd
stranu popisanych listov. Cim véésie hovadiny na
jednej strane, tym mudrejsie sa ti to bude zdat na
tej druhej. A az sa odblokujes, daj mi vediet. Ale dI-
ho ¢akat nebudem, to si pis! A pozdrav Hanu, uréi-
te sa na to tesila.

Koniec telefondtu.

V jednotlivych scénickych priestoroch sa deju proti-

chodné reakcie. Zatial ¢o Nina energicky zlozi sli-
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chadlo, Samo ho odkladd opatrne, previnilo. Nina sa

vzdialuje od telefonu, udrzuje si od neho odstup a za-

zerd nan. Samo md na nom ruky, dotyka sa ho, vd-

ha, ci zavolat. Nerozhodne od neho poodide, Nina sa

k telefonu energicky priblizi rozhodnuta zavolat. Po

kratkych scénickych peripetidch zavold Samo. Zvone-

nie telefénu u Niny. Nina to nechd dlho zvonit. V prie-
behu zvonenia sa jej energickost a rozhodnost meni

v chdpajucu materinskost. Dvihne v okamihu, ked' to

Samo uz chcel polozit.

Nina Hello, Nina is speaking.

Samo Nina? No... chcel som ti povedat, Ze to uz tak
robim.

Nina Sorry, ¢o tak robis?

Samo Pisem do starého didra. Mam v nom rézne bl-
bosti, takze...

Nina Uz ta ni¢ neblokuje. Prepdc, trochu som...

Samo Nie tak celkom.

Nina Bez didru, ako keby si ani nebol. Odkladds si
ich, nie?

Samo V tomto roku som bol az prilis...

Nina Stalo sa nieco?

Samo Nechce sa mi nic¢ vysvetlovat.

Nina Nemusis. Staci povedat, ¢o sa stalo. Pochopim.

Samo Je to zvldstne. Prehrabdval som sa v starych
didroch, pozndmky, pldny a naco to bolo vsetko.
Nina, ale vazne, veris, Ze v minulosti musi existo-
vat bod, rozumies okamih, ked’ svojim rozhodnutim
zmenis svoju buducnost.

Nina To je na nevydrzanie, Samo. Si stdle rovnaky
fantasta?

Samo Stdle magor. Rozumies, kratky okamih, na ¢a-
sovej osi, ked' svojim rozhodnutim ovplyvnis to, ¢o
bude nasledovat.

Nina Robis to predsa kazdu chvilu. Ako sa rozhodnes,
také nesie$ désledky. TA REZERVACIA STALE PLATI!

Samo Pockaj, predstav si, Ze stoji$ na rdzcesti a mas
sa rozhodnut. Ak ndhodou zablidim v dajakom
meste, vies ¢o zvycajne urobim?

Nina Fakt, netusim. Opytas sa niekoho na cestu.

Samo Vzdy sa dam dolava, pretoZze som presvedce-
ny, Ze toto je spravna cesta. Nie som magor?

Nina Si, lebo tomu sa dd lahko predist. Staci nastu-
dovat mapu a mat ju pri sebe.

Samo Hladal som v didroch ten citlivy bod, ktorym
som si to vSetko sposobil. Okamih, ked som stdl na
razcesti a rozhodoval sa, ktorym smerom a mohol
sa rozhodnut indc.

Nina Ty nie si fantasta...

Samo Som magor, viem.

Nina Stve$ ma. Na &o si prisiel v tych svojich vysku-
moch?!
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Samo Na ni¢, ibaze v roku 2001 vychddzali datumy na
tie isté dni ako v tomto roku. Tak ho teraz pouzivam.

Nina Si fakt ¢udny. Ja sa nemusim hrabat v didgroch
a viem to. Zostala som! To bol okamih, ked' sa pre
mna vsetko zmenilo.

Samo A u mna, ked som sa vrdtil, ¢o? Ale si si istd,
Ze si mala len dve moznosti?

Nina Aké dve moznosti?

Samo Odist, alebo zostat.

Nina Zostat, alebo sa vratit, Samo. Odist som vébec
nechcela. To sposobil otec. Len prosim ta nepo-
vedz, Ze je to jeho vina.

Samo Nic¢ nehovorim!

Nina Tak o akych moznostiach potom hovoris. Kol-
ko ich mas? Patndst, devat. Vymenuj mi ich, prosim
ta. Nie, staci pat alebo styri. Vies €o, iné nie sy, len
tie, o ktorych vies. Bud' dno, alebo nie. Hore, alebo
dolu. Na co stdle ¢akdas?! Preco sa nevrdtis do Wis-
consinu? Tam si ta vazili.

Samo Hm... iba dve moznosti, vravis? Mal som sen.
$li sme dlhym tunelom a tie svetla, &o tam vzdy bo-
li, a predtym pribudali, zrazu zhasli. Ako ked' otocis
vypinacom. Iba moj vykrik do tmy, do tmy ako sa-
dza, tam zostal kdesi visiet. Stratili sme svetlo v tu-
nely - hrozny sen. Kdesi v dialke hikal noény rych-
lik. Vzdialoval sa ¢i priblizoval? - Zacéali sme balit.

Nina Vy fakt balite?

Samo Vyzerd to tak.

Nina Samo, ¢o sa stalo? Povedz, prosim ta.

Samo Hm... fakt to chces vediet?

Nina No iste!

Samo Ta jednoho dia, kec som robotu hledal, prisol
som gu takej hure.

Nina Samo, ty si este nezabudol po zemplinsky? Ja
uz pomaly zabddam i po slovensky.

Samo Ta pytam se ludzi, ¢ija tota hura. ,Nicija.” -
hutoria, bo nikto totu huru nesce. Nikto totu hu-
ru nechce? Ta vysol som az na verch totej hury, kec
nebula niéija. Na verchu tvarde to bulo jak kamen.
Zacal som hrabac, vodu nosic, zo spodku kamene
vybirac. Kazdy dzen kuscok po kusku az som z to-
ho Sumnu zahradu zrobil. (Na motivy Daria Fo Zro-
denie komedianta)

Nina Preboha, Samo... berdu ti dstav?

Samo Nasdckovali sa tam Nadldbkovia, Lopticky, Ki-
ristovia, no nymandi. Zrusili vyskum, ¢asopis, aby
uz ni¢ nemuseli. Ale HDP stipa. A zo mna robia
personu non grata. Aby som uz nikde nemohol, le-
bo by ich to usvedcilo. Preto sa pytam Boha, teba
i samého seba ¢i existuje ten okamih!!!

Nina Samo, nevymyslqj si. Ni¢ také nehladds, skutocne.

Samo A ¢o podla teba asi hfaddm?!
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Nina No, mozno to bude zniet pateticky, ale to si cely
ty. Chces iba vediet ako sa tomu dalo zabrdnit. Ale
ako sa da predist zdvisti, neprajnosti, 1Zi a malodu-
chosti. To akoby si chcel zastavit ludsku zlobu.

Samo Preboha! Co blbnes! Ako sa dd zastavit fud-
ska zloba?!

Nina Nechdpes to!? Oni ta likviduju pretoze ich od-
halujes a usvedcujes, Ze ni¢ nerobia, Ze iba pred-
stierajd. Pozndm to dobre, jeden moj kolega sa ne-
davno vrdtil. Odchdadzal s podobnymi idedlmi. A ty
si eSte k tomu... ako to otec nazval, ¢ast tej napla-
veniny. Nie si z ich dvora.

Samo Tak vidis. Vies vietko a vyzvedds.

Nina Co v3etko si do toho dal.

Samo Iba sam seba.

Nina Tak si tomu veril.

Samo Zacali sme sice balit... ale... kam sa vydat?
Ktorym smerom sa pustit v tom tunely? Niekam sa
rozhodnes... a ¢o ked' rovno proti idicemu vlaku...
PS$5555558s.

Nina Do Wisconsinu. Tam sa ti darilo.

Samo Takze, podla teba, bud’ alebo. Doneddvna
som si myslel, Ze ked’ sme uz odisli z mesta, kde
som sa narodil, Zze mézem zit kdekolvek. Teraz uz
viem, Ze musim zit, kde sa da. Lenze nemozem len
tak odist a len tak sa tomu poddat, rozumies. Mu-
sim usved¢it tych hajzlov.

Nina Samo, si sice bystry, ale prave to ta mdtie, az
prilis. Spomal’! Co ked to, &o sa préve deje, mé svo-
ju cenu?

Samo V tom starom didri...

Nina Samo, prosim ta, nezaéinaj zase s diGrom. Do-
hovorme sa uz koneéne na tych hordch. Musim po-
tvrdit terminy. Pomoze ti to, ver mi. Prides na iné
myslienky.

Samo Mal som v nom ¢Eervenou podciarknuté tele-
fénne éislo.

Nina (prosebne) Samo.

Samo Pockaj chvilu. Telefonne éislo vpisané do 15.
decembra s pozndmkou - Volat!

Nina Nebolo to mne? Mne nikdy nezavolas! Ty vlast-
ne nikdy nezaZzijes, co to je zavolat mi.

Samo Prave teraz ti voldm.

Nina No raz. Ako deti sme sa tak hrali, pam@tas? Vy-
tacali sme ¢isla, aké nds napadli... a volali sme ko-
mukolvek.

Samo Tak som zavolal.

Nina Mne to urcite nebolo. Musela by som o tom
vediet.

Samo Bolo to telefénne ¢islo nasej mamy.

Nina To predsa ddavno zrusili.

Samo A predstav si to,... ONA TO ZDVIHLA.

Hra

Nina Samo, si pri zmysloch? Mama je uz niekolko ro-
kov mftva.

Samo No a... zdvihla to.

Retrospektiva.

Milena K. Ano, Samko, pociuvam.

Samo Mama?! Ty si to zdvihla?

Milena K. Ako inak by sme sa mohli rozprdvat, vsa-
kano.

Samo Ani vo sne by ma nenapadlo... To ¢islo pred-
sa zrusili?

Milena K. Prosim ta, zase veris vsetkému, o ti pove-
dia, a to ti skodi. Aj o€istec zrusili a ¢o len tak zra-
zu zmizol? Stratil sa? A kam? A ¢o je tam teraz. Vol-
né miesto?

Samo Mama, nerozculuj sa, vies, Ze ti to skodi.

Milena K. Teraz uz mézem, Samko. MézZem sa tak
rozcilit az mi nabehnd cervené flaky, co flaky. Ce-
6 m6zem séervenat ako paprika, ¢o paprika. Pa-
matas aka Bezinéni nosila z Madarska? Takd ta
tmavd, susend.

Samo To bolo chilli.

Milena K. Vidis, Ze si pamdtds, a to si bol este cel-
kom maly. AZ tak m6Zem scervenat, do bordova.
Iba sa mi uz nechce.

Samo Mami...

Milena K. Viem, Samko, mala by som sediet ved-
la teba a drzat ta za ruku. Pomohlo by ti to, viem.
Ale ta technika. Vytahuju sa s nou akoby bola do-
konald.

Samo Bez nej by sme sa nemohli rozprdavat.

Milena K. Vzdy si bol vnimavy, vdaka bohu. Aj vré-
til si sa kvoli mne, viem. Ale kazdému doverujes. Aj
hrdy si az prilis a zbytocne. Nikomu nedovolis, aby
za teba niec¢o urobil, a ¢o mas z toho. Nakoniec si
sdm sebe otrokom a este sa nazdavas, Ze je to po-
kora k inym. (Smiech) Viem, nemusis ni¢ hovorit.
Keby som ta mohla drzat v naruéi, bolo by lepsie
ako tieto moje reci, vsakze?

Samo Niektoré veci docenujem az teraz... ked uz
nie su.

Milena K. (prisne) S tym sa musime zmierit. Co by to
bolo za objatie, v ktorom by si vzdychal, aké je to
uzasné. Bud' by si bol sentimentdlny alebo deprivo-
vany. Kazdy obcas potrebuje pohladit, Samko. Vziat
do ndrucia. Ale ako naplnit vsetky tie tizby, kde
vziat ndruc pre vsetkych tych ‘nestastnikov’. Viem,
nemusi$ mi ni¢ hovorit! Vyzeralo to, Ze z toho nako-
niec nebude ni¢. Z ni¢oho méze byt iba ni¢, vsakdno?
To smiesne duo Padlik a Krab sa tak tvarili, vsakze?

Samo Jeden z nich, ale teraz neviem ktory...

Milena K. Jeden horsi ako druhy, ale ktory je hor-
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$i ako ktory, ¢o? V kazdej komédii musia byt dvoj-
nici. (Smiech) A to vsetko s tebou, nie je nic iné len
komédia.

Samo To myslis vazne.

Milena K. Samozrejme, Samko. Na zdver by mohla
prist ‘Spica’, ako oni hovoria. Vsetci ti... ako sa vo-
lajd, no prave teraz, ked' chces pocut, si na ich me-
nd nespomeniem. Proste tie malé ryby, biele kone,
podlé mysi, no jednym slovom udavadi. Za nasich

Cias to robili zo strachu alebo pre vlastny prospech.

Otec by o tom mohol rozpravat.

Samo Nechce$ mi o tom ty nieco povedat?

Milena K. Jeho sa spytaj. Ti dnesni sa vrhli uz iba na
to druhé. Celkom normadlne deti normalizdcie. Ale
aj ta Mrenica s tou svojou Kokorinou. Vidis, mend
tych Zenskych si pamdtdm, tak ti vsetci by mali po-
skdkat do priehrady.

Samo Coze? Poskdkat?!

Milena K. Beries to vsetko prilis vazne, i ked' v komé-
dii su aj vazne miesta... Pockaj. No nie navzdy. Po-
vytahoval by ich kapitdn lode Bratislava. Toho po-
znam, mézem to s nim dohovorit. Aj ked' on nie je
z Bratislavy ako ja. A malo by sa to volat EineKlei-
neProblém. Ako ta mala noéna...

Samo Preboha, mami?!

Milena K. Ale Samko, tusim si stratil aj toho trochu
zmyslu pre humor.

Samo V tejto situdcii, mami?!

Milena K. Rozumiem. Ale odtial to skutocne tak
vyzerd.(Smiech, potom vdzne) Mali to dopredu pri-
pravené. To vsetko ten Bursna, uz otcovi narobil
zle. Lebo taki ako on sa na Ziadnych zoznamoch
neocitnu. Ti to robia z vlastnej vole, to si pamataj.
Spolu aj s tym... ako sa vold, s cervenym nosom...
Omrzlym, nakriatli Halusku lebo ma vplyv, ten po-
veril Pijalu, lebo nikto nie je aktivnejsi ako ambici-
6zny slaboch. A uz to iSlo! Duo Padlik a Krab do-
konéili Spinavu robotu. Tie podlé mysi...

Samo Nazvala si ich este aj inak.

Milena K. Ale to s ti isti... o tam teraz behaju a ne-
chavaju to pekne plesniviet, ti uz nestoja za rec.

Samo Mama, oni ma ale obvinili!

Milena K. Za udanie miesto do pekla a nie je to iné
ako to bolo, to mi ver. Obvinili... z éoho, prosim
ta. Ze si protezoval dcéru? Ale ved té je uz dva ro-
ky vonku.

Samo Potom to zmenili, vlastne poopravili.

Milena K. Poopravili na syna, potom na synovca, po-
tom na syna synovca a bratovho synovcovho sy-
na, a potom na syna suseda, ktory so synovcovym
synom seddvali spolu v synagdge... Aj s ddtumom
Sibrinkovali. Najprv teraz potom v lani a vlastne
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predvlani. Keby pokracovali, s ddtumom by skonéi-
li v nekonecnu a s tou ich kauzou pri vybranych slo-
vdch po s a ani by si nepamadtali, ¢o povedali na
zadiatku. Ako ta Bursnova veta, ¢o mala tristo Sest-
desiat pat slov ako rok dni. Tvoj otec mi ju predci-
taval. Na konci sa ale fakt nedalo zistit, o ¢om bol
zaciatok. Samozrejme, Ze si ani neoverili ¢i vobec
mas nejaké deti. Maju predsa moc. Ni¢ iné si totiz
nevedia vymysliet len to, ¢o sami odjakziva robia
pre svoje deti.

Samo Mama, ale preco mi to hovoris?!

Milena K. No... myslela som, Ze sa rozpravame.

Samo To ale viem. Tym vsetkym som si presiel.

Milena K. Co si potom &akal. Taky je Zivot.

Samo Mami...

Milena K. Ved sa rozprdvame, nie? Vies, ale td tvoja
urazlivost vecne na strazi!

Samo Mami!!

Milena K. Ja sa neroz¢ulujem.

Samo Myslel som, Ze sa porozprdvame... o tom ako
mi je.

Milena K. Vravim, Ze ta nemézem vziat do nérudia,
to ten pocitac... ¢o to vravim, to ty si niekedy vra-
vel, ked’ si mi telefonoval z New Yorku, Ze to riadi
pocitac, pamatds.

Samo No...

Milena K. Myslela som techniku, ¢o ndm to nedovoli.
A tych, ¢o ti Skodia, sa neboj. Ti necitia nic.

Samo Nebojim sa.

Milena K. (d6razne) Viem, Ze sa nebojis, hovorim to
iba preto, aby si sa nebdl. (Smiech)

Samo Mama, s tebou sa nedé rozprdvat. Ty iba zar-
tujes?

Milena K. S véznou tvdrou, Samko, vzdy s vdznou
tvdrou. Len sa pozri na toho vetroplacha, ¢o to vra-
vim, Vetrona alebo Mudrona, td moja pamdat na
mend, ved' to extra miesto nasiel nielen pre svoju
dcéru, ale gj pre jej snubenca. Aby boli spolu v jed-
nej miestnosti a nebolo im smutno. TO JE ALE KO-
MEDIA, TO JE ALE DIVADLO! Odtial to tak skutoé-
ne vyzerd a ty akoby si ni¢ nevidel, Samko, iba seba.
(Smeje sa a spieva si do clony) Co boli to preboli...

Koniec retrospektivy.

Nina Akd bola?

Samo Coze? Ako vzdy. Jedno pohladenie, dve upo-
zornenia, prijemnd.

Nina Ako vzdy? Jednou vetou mild, druhymi dvo-
ma chladnéa a odmerana. SAMO, AKO TO MOHLA
ZDVIHNUT?!

Samo Zdvihla to! Jedendst impulzov vo vydétovani.

Poéital som ich. Chces é&islo?

Hra



Nina Jedendst... Impulz... Tak to by som asi neprezi-
la. (Spamdtd sa) Preboha Samo, nesibe ti uz z to-
ho... Ten pobyt tusim zrusim. (Pauza) Otcovi preco
nezavolds? Pocujes! Otec este zije!

5. obraz

Pracovna v paneldkovom byte. Rozpoznatelne td istd

ako v prvom obraze, iba cast ndbytku je nahradend

sucasnym, trebdrs z IKEA. Opakované dlhé zvonenie.

Kalny prijme hovor cez mobilny telefon.

Kalny (nesmelo) Prosim!

Hlas Bozi (v dialke rezonujici hlas) Ahoj, to sa ani
nepredstavis!

Kalny (zaskoceny) Kalny, prosim. (Podrdzdene) Kto
vola!!

Hlas Bozi Sndd som si nesplietol cislo. Mobil mds,
ale nedvihas.

Kalny (podrdzdene) Kto vola!!

Hlas Bozi Nie, nesplietol. Si to ty.

Kalny Prepacte, odkedy si tykdme. Nemdm ¢as ani
chut na vtipy...

Hlas Bozi Nerozculuj sa. To som predsa ja.

Kalny (zneistie) Kto ja?

Hlas Bozi Mozes trikrat hadat.

Kalny To je sndd’ uz privela...

Hlas Bozi Boh! Upokoj sa. TO SOM JA - BOH.

Pauza.

Hlas Bozi Si v poriadku? Aj zmysel pre humor si stra-
til. Aky otec, taky syn, ¢o?

Kalny (strati nervy) Zasa nejaka provokdcia?! Uz to-
ho mdm dost. To nemdte ¢€o robit. Uz skutoéne ne-
mate iny ter¢ na koho si mozete zastrielat? Pre-
¢o sa otierate o mna. Vébec ma nepoznate. A stoji
vam to za to? Som len ¢lovek a mam len jedny ner-
vy d jeden Zivot.

Hlas Bozi Zmysel pre humor si vlastne nikdy nemal.
K tomu sa este aj lutujes. Upokoj sa uz, prosim ta.

Kalny (na vrchole v afekte) Nehovor mi, aby som sa
upokojil, ked' som maximdlne nervézny!

Pauza.

Hlas Bozi A ¢o ti mdm povedat?!

Kalny Ni¢!! Nemds ma provokovat.

Hlas Bozi A ¢im ta provokujem?

Kalny No ¢im asi? (Zavdhay...co si to povedal?

Hlas Bozi Co som povedal? Ze som Boh.

Kalny No vidis, zase provokujes.

Hlas Bozi |ba ti chcem splinit prianie. Ty ale nedvi-
has ani mobil.

Pauza.

Hlas Bozi Naposledy ked'si si prial, aby ti z faxu vy-
liezla pizza, pamdtas sa? To neslo.

Kalny Iba som Zartoval... A kedy to bolo. Keby aj vy-
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liezla, tak by ma hned’ zavreli. Za normalizdcie. To
nebolo vébec mozné, pizza z faxu. Za lahsie veci sa
slo na vysluch.

Hlas Bozi No, nerob sa. Teba sa to az tak netykalo.
TakzZe ty si si to ani neprial.

Kalny Netykalo... bol som pritom. Ved mi usla dcéra,
vies dobre v akej som bol situdcii.

Hlas Bozi ,Profesor prijme akuikolvek pracu.”

Kalny Ten inzerat som nemal podat.

Hlas Bozi Nepodat inzerdt, ale poddat sa tym dru-
hym, ¢o? Takze ty si si ju fakt neprial?

Kalny Co?

Hlas Bozi Pizzu. Pizzu z faxu. Keby ndhodou vysla,
tak by ti vosla rovno do kddrovych materidlov, nie?
(Tichy smiech)

Kalny Vies, Ze dno, dobre vies, Ze by to tak bolo, tak
¢o sa pytas.

Hlas Bozi Drzal si vtedy liniu. Ale aby som ti zavolal,
to si si prial?

Kalny Tomu som neveril.

Hlas Bozi Radsej telefonujem ako peciem pizzu. Ale
musis zdvihnut!! Rozumies! Musis zdvihnut.

Kalny Vravim, neveril som. V také daco.

Hlas Bozi Neveril, ale éakal. Presne ako Kohn. Sty-
ridsat rokov sa modli, aby vyhral v Sportke. Tak mu
hovorim Kohn, ale musis podat, aspon raz musis
podat!

Kalny Otravuji ma rozni debili. Volaji a naddvajia mi.
Ked' vidim nezndme ¢éislo, neberiem to.

Hlas Bozi Nezndme neberie$ a zname CISLA nevolaju.
Odkedy si sa ocitol na zozname... nie je to lahké, ¢o?

Kalny (pauza) Nina niekedy zavola...

Hlas Bozi Je v Anglicku... a mysli si, Ze je mimo.

Kalny A ¢o Samo?

Hlas Bozi Preco sa ma na to pytas? Zavolaj mu! (Iro-
nicky) Co Samo!?

Kalny (podrdzdene) Co zo miia robis debila?! Viak
vies!

Hlas Bozi Nerozculuj sa! Ty ni¢ nevies?

Kalny Rozcéuluje ma, ked sa ma pytas na blbosti,

o ktorych vsetko vies.

Hlas Bozi Povedz iba ¢o si myslis. Nem6zem sa s te-
bou rozprdvat a nepytat sa.

Kalny Ano... zavrhol ma odkedy sa moje meno obja-
vilo na tych... zoznamoch. Pritom ja som nikdy...

Hlas Bozi Tak ty si nikdy...

Kalny Raz! A ¢o som mal robit. Nina zostala vonku
a dal som si ten inzerdt, pamatas?

Hlas Bozi Samozrejme ,Profesor prijme akukolvek
prdcu.”

Kalny Preco to stdle opakujes?

Hlas Bozi Za teba, lebo ty sa to bojis este aj vyslovit.
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Kalny A ¢o sa mdm s tym vytahovat ako niektori, ako...

Bursna, ¢o cely ¢as presedeli na akadémii a dnes
ukazujd svoje bolacky, ako trpeli, lebo nemohli to

a nemohli ono, nemohli si ani ciknit a pritom sa po-
curdvali do gati? Vtedy som bol odhodlany bojovat
a vzdorovat. Vtedy dno. Boli to najodvaznejsie chvi-
le mojho Zivota. Ale ako to uz v takych chvilach Zivo-
ta byva, prisli ti dvaja. Pamatas?

Hlas Bozi Moja pamdt je v poriadku. Bobdl a Do-
bal sa volali.

Kalny Bobdl a Dobdl. Pripomenuli mi, ZE JE TU ES-
TE SAMO... na medicine. Co som mal robit? Ale ja
som nikdy...

Hlas Bozi |ba raz. S tym kufrom.

Kalny S akym kufrom?

Hlas Bozi Zo seba robis tentoraz debila, zo seba.

S nendpadnym kufrom bez majitela, putujicim pra-
videlnym autobusovym spojenim z Viedne do Bra-
tislavy a spat. Tam s ré6znymi prehldseniami, miest-
nymi vyzvami a samizdatmi, spat plny zakdzanych
kniziek. Cierny kufor so svetlou riékou. Pamétés?!

Pauza.

Kalny Ved hovorim... bolo to iba raz.

Strih z druhého obrazu Maros K. telefonuje Milene K.

Zvonenie telefonu. ‘Boh’ striedavo hrd obe postavy

tak, Ze z jeho ust vychddza hlas Mileny a Marosa.

Milena K. Martin?

Kalny Nijaky Martin. S kym si telefonovala?

Milena K. ...Preco?

Kalny Na nie¢o som sa ta pytal!

Milena K. To bol omyl.

Kalny Ten omyl sa vold Martin?!

Milena K. Nie, to si zle vysvetlujes.

Kalny Tak ja si to zle vysvetlujem.

Milena K. Mézeme sa porozprdvat, ked' prides domov?

Kalny Chcem to vediet teraz. Zvicsa spis, ked pridem.

Milena K. Maros, doma sa o tom porozpravame.

Kalny Kam chodis kazdu stredu?

Milena K. Preboha Maros...

Kalny Chodis mu naproti? Na autobusové nddrazie?
Este aj kufor mu nosis. Ddma mu nosi kufor. Cierny
kufor so svetlou riackou. Videl som ta.

Milena K. Preboha, Marog! Co to hovoris! Prestan!

A nekrié do telefénu, vies, Ze ma bolia usi!!!

Koniec retrospektivy.

Kalny Bola to chyba, viem. Ale odvtedy som uz nik-
dy nié. Nikdy!

Hlas Bozi Zahral si Ziarlivca. Tak dobre, Ze to zasko-
¢ilo aj Milenu a nezlozila.

Kalny A co také sa stalo. Rezim padol aj bez toho.
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Hlas Bozi A Milena?

Kalny To som sa mal zriect Niny, ako mi to navrhova-
la, ked’ zostala vonku?

Hlas Niny z Bozich ust: Jednoducho sa ma zrieknes
a hotovo.

Kalny A Samo by sa do Ameriky nikdy nedostal.

Hlas Bozi (vzdialeny smiech) Urobil si im velku sluz-
bu. Samo do Ameriky, to bola odmena. A nevyho-
dili ta. Ale cestujuci kufor, to uz nemohlo pokraco-
vat. V odboji sa tomu hovorilo prerusené spojenie.
A Milena?

Kalny Bol som v strese. Sledovany na kazdom kroku,
navstevovany tymi dvoma...

Hlas Bozi Bobdlom a Dobdlom. A Milena?

Kalny Aj tak som uz potom nikdy nic. A nebolo to
lahké odmietat. A Samo sa v Amerike uchytil. Tak
to bolo aspon na nieco dobré...

Hlas Bozi A teraz? Nevdacny syn, ani nezavold.

Kalny Jeho vec, pretoze je naivny. Preco sa vratil?!
Komu tu chce pomdhat? Nikto tu o jeho pomoc ne-
stoji. VSak mu to aj ddvaji dostatoéne najavo.

Hlas Bozi Uz mu to dali.

Kalny Stupidne obvinenie. Cital som v novinéch. Ta-
kému sndd moze verit iba debil.

Hlas Bozi No, niektorych to velmi rozradostnilo.

Kalny Myslis tych...

Hlas Bozi Tych...

Kalny Do telefénu Ziadne mend. To ma oni naucili.

Hlas Bozi Mas recht. Pokial odpocivaji aj mna, tak
vedia vsetko.

Kalny Tak ti to spiskali. Nie je to ni¢ iné len hon na
bosorky a Samo nie je jediny pripad. Média sa po
tom pachtia a prisluhuji. StraZzcovia demokracie,
to iste, skor druhej normalizdcie. Pekne ju rozvijaju,
tentoraz v nds samych.

Hlas Bozi Neprehdnas to s tou nevrazivostou.

Kalny Ved si to trochu vsimaj! Ja to sledujem. Mdm
totiz dost ¢asu. Vzdy si vyberd odbornika, takého,
¢o je lepsi ako ostatni, najlepsie profesora, ale od-
bornik kvalitny vo svojom obore, alebo niekto ko-
mu sa dari postaci. Zhanobit ho, to ma neodkladny
ucinok. Titulok zaénd ddernym obvinenim - ,kra-
dol, opisal, falSoval”, a to bez ohladu ¢i je to prav-
da, pretoze chcu zapésobit, nie byt vierohodny. Ho-
voria tomu pribeh. Vsetci ¢itatelia, a to do jedného,
vraj potrebuju pribeh. Na takto nahriatu pédu na-
stupia glosatori. Aby rozvibrovali emécie, rozumies.
Odvolaji sa na etiku, mordlku, nezlucitelnost
s dobrymi mravmi, lebo ako inak zndsobit obvine-
nie. Sem tam nejaké prirovnanie k pornografii, zng-
silneniu, to zaberd. Predstavia tak doty¢ného ako
bezostysného zlo€inca, ktorého... dopoviem... tre-
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ba updlit, ale vzhladom k zruseniu inkvizicie posta-
Euje profesna likviddcia. Ta sa totiz vzdycky v poza-
di niekomu hodi.

Hlas Bozi Preco mi to vietko hovoris? Co ja mdm
s tym.

Kalny Pretoze tito glosatori skanddlov a brisi¢i mo-
ralky presne toto urobili Samovi a ty o tom nechces
ani pocut. Kde si vtedy bol?

Hlas Bozi S nim, aby ho to nezabilo.

Kalny Stacilo odstavit toho Bursnu, nedovolit mu
konspirovat.

Hlas Bozi Preco si to uz ddvno neurobil.

Kalny Je mi to jasné. Bursnu ani boh nedokdze od-
stavit. Bursna je vecny.

Hlas Bozi Samé mend a do telefénu! Tymto Stylom
sa chces so mnou rozprdavat?

Kalny Iba som Zartoval. To sa predsa tak hovori, Ze ani
boh ho nezastavi a podobne. A kto to mysli vazne.
Hlas Bozi Kde si cely ¢as bol ty, ked' ti je tak do Zartu?!

Kalny Ja mu nemé6zem poméct. Vzdy bude naplave-
nina, po mne, nie je z ich dvora, nech by robil ¢o-
kolvek... Nemdzem za to, Ze sa vratil, Ze si to nevd-
zi, ¢o som pre neho urobil. A vytrpel som si uz dost.
Dost! Keby existovalo predpeklie, tak uz to mam
za sebou.

Hlas Bozi Pokial myslis na limbo, tak to je ocistec.
Zrusili ho, ani sa ma neopytali.

Kalny No vidis. Kazdy si tu uz pomaly robi, ¢o chce.

Hlas Bozi A ¢o Milena?

Kalny (nastvane) Iba ma provokujes?!! Hovorim, Ze
predpeklie uzZ mém za sebou, a mds pravdu, to nie
je ziadny ocistec. Vzdy som si myslel, Ze si so mnou,
aj tam. V dobrom i zlom. Aj v tych najtazsich chvi-
lach, ked som sdm medzi ludmi, Ze si so mnou.

A ty? Kde si ked' je treba?

Hlas Bozi Stojim ti za chrbtom.

Kalny Hm... Ked som bol utahany, Ze som uz neci-
til telo, zahddzany ludskym blatom, Spinou a vlast-
nou depresiou az po kolend. Kde si bol?!

Hlas Bozi Nohy si si citil?

Kalny Nic som si necitil, ani nohy!

Hlas Bozi Lebo to boli moje nohy. Drzal som ta na
rukédch.

Kalny (ironicky) Zrejme preto som to uniesol. V tvo-
jom ndruci.

Pauza.
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Hlas Bozi A ¢o Milena?

Kalny To by uz stacilo, nie!! Ona to neuniesla. Asi si
ju nedrzal v néruéi. A namiesto toho, aby si to ché-
pal, iba provokujes. Kvéli éomu si zavolal? Aby si
mohol po mne sliapat. To robia skoro vsetci okolo.
Som sam! Celkom sam!... Rozumies! Sam ako prst
a to ti nestaci?!

Hlas Bozi Mne?

Kalny Ano tebe. Kto ma provokuje? Ked' sa pytam,
kde si, tak za chrbtom. A ako si mdm nazriet na
chrbat?

Hlas BozZi |Iba sa pytam na Milenu.

Kalny lba sa pytas!?... Vsetko som ti uz povedal i od-
skdkal som si to, za Milenu. Teraz trpim uz gj za to,
Ze si vobec niekedy nieco prajem. Takze, aby si ve-
del, uz radsej Ziadne Zelania. Uz nikdy Ziadne zela-
nie... Ziadne! Ani len pizzu z faxu, rozumies! ESTE
BY SA MI TO MOHLO SPLNIT!

Vypne mobil. Zaskoceny, co urobil.

Kalny Preboha! Co som to zase urobil?!

Opakovane sa pokusa zavolat, stldca telefén, ozyva

sa rozlozeny akord - neznama linka, nastvane odho-

di mobil.

Pauza.

Kalny (rozldtosteny situdciou) Raz v noci... ked som
sa pokusal dostat zo seba bolest, ktord ma odvte-
dy tak gniavi... a ani spanok mi v tom nijako nepo-
madhal, prijal som tud bolest a rozhodol saq, Ze s tym
budem Zit, Ze to budem znésat. Prosil som ta...

Z pozadi zvukové vibrovanie kozmu. Rozsvieti sa ma-

ly svetelny bod.

Kalny Prosil som ta, aby si si vzal ¢okolvek zo mnq,
len nech Samovi neublizujd. Ked' ho pospinili a vza-
li, ¢o vybudoval, prijal som i tito bolest, Ze tym mu-
si prejst, tak ako to prechddza z otca na syna... le-
bo ti, ¢o skodia, nie st na Ziadnych zoznamoch...
Ze to musi ustat, nepoddat sa im, lebo v tom je né-
dej. A Milena...? (Ustrasene sa obzerd okolo seba)
Utrdpila sa... A mdm na tom svoju vinu. Ale sud’
ma za to ty, nie haluskovia, omrzlici, pijali, bursny,
padlici ¢i krabovia, tito papalasi, média, ich vlast-
nici a vSetci im podobni! Ty ma sad!!!

Hlas Bozi (v pozadi) Mam ta SUDIT? Na to mém
svoje mlyny.

Koniec
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Premysl Rut dealt with ‘his’ topic - or
with one of his topics - a story in his
professor lecture that took place in
October last year at the Theater Faculty
of Academy of Performing Arts. In the
text of the lecture we publish here with
an original title “Why a story?”, Rut em-
phasizes a tendency of a story to differ
in many varieties and become a part of
a “bigger story”. This tendency cannot
be understood apart from “desire for
sense” which is the source for narrating
stories and it always hides (probably
mostly) in segments where narrating
a story seems to have only one pur-
pose - to entertain. In connection with
this “desire for sense”, PFemysl Rut asks
a question: what consequences - “con-
sequences for the whole world” - would
follow after refusing a story proclaimed
in the 1990’s when he himself began
to deal with a story. We can recognize
“some nostalgia for mythic and poetic
cultural periods in today’s comeback
of a story: knowledge that a story
cannot be substituted by an extensive
summary of information or a sincere
confession. Many things we cannot
understand or explain can be lived
thus narrated.”

The author of the article “Why a sto-
ry?” moves around in a sphere where
developing and narrating of a story
means roughly the same. Jaroslav
Vostry in his study “Scene as a cross
point of a picture and story” has in
mind mostly those ways of developing
a story that have some relation to
scening. Here a tendency of a story
for developing in time clashes with
a tendency of its development in space,
i.e. a story, picture and narration in the
narrower meaning with demonstration.
A picture that has to do something
with the image of constitute forces
of these events (their consequence
is essential for a story) is a result of
a tendency to stop time to better rec-
ognize those forces in a given moment
when we can see them altogether. On
the contrary, a course of these events,
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i.e. their development in time from the
first impulse (involution) to the end is
the most important thing. The most sig-
nificant form of a narration is express-
ing a story with words whereas it seems
that live and complete acting conduct
or scenic presentation of characters
that develops in time and space is the
immediate way of demonstration.

Jilius Gajdos observes the issues
of performance (among other topics in
this magazine) - see his study “Perform-
ance - between activity and scening” in
No. 17, “Performance - scening of
present experience” in No. 18 and “Sch-
lemmer’s performances in Bauhaus” in
No. 19). In his essay “Performance of
artistic attitude and lifestyle”, he sums
up the development of performance
in ‘action’ and ‘live’ art of the 1950’s
and 1960'’s. He observes the change
that happened in the USA with the
influence of Cage, Cunningham and
others as well as issues that emerge
in Europe mostly in works of Yves Klein
and what in some way represents the
return to basics of Schlemmer’s artistic
performances. It is about pulsation
between Europe and America that
is demonstrated in common work of
dancers and sculptors. The connections
of performance and event with sources
of Kaprow concept of a happening
and reasons for its unclear definition
are important for what Gajdos calls
performance of a lifestyle. Even this is
a proof of essential changes of under-
standing of art that in featured cases
merges with the lifestyle and it brings
new attitudes and problems.

Jan Cisaf deals with problems of
Czech drama art at the background
of European theater development in
this issue of Disk as well. One hundred
years of Vinohrady theater is a good op-
portunity to continue in the discussion
about a ‘high drama’ and conditions of
its cultivation in our country (see also
articles by Zuzana Silovd and Jaroslav
Vostry in issues 21 and 22). The founda-
tion of this theater and its development

Summary

are inseparable from a process that
started to change the face of bourgeois
drama that emerged in enlightenment
in modern times. This ‘Diderot-like’ dra-
ma was born and functioned within the
frame of ‘big’ bourgeois theater people
understood as a tribune of public inter-
est: its sense was to intervene actively
in society events. The development in
the 19th century superimposed and dif-
fered the face of bourgeois theater and
strengthened tendencies for loveliness
and understanding of ‘greatness’ that
corresponded with a representative set
of a ‘big style theater’. CisaF observes
changes of Vinohrady Theater since
1907 mostly on works by K. H. Hilar
that have influenced the development
of Czech drama.

The article by Zuzana Silova “Of
acting dramaturgy” results from a ha-
bilitation lecture held at the Theater
Faculty last year: the author shows
theoretical and potential practical con-
tent and a reach of this term based on
examples from history and present
of Czech theater as well (in this case
she recalls history of the Vinohrady
Theater - mainly to its development in
the second part of the 20th century). At
the same time she observes changes of
acting dramaturgy how it was formed
by time and transformed by theater
practice itself: from the general point of
view it is about a development from tra-
ditional acting dramaturgy understood
as searching for suitable plays for suit-
able interpreters through an offer of
possibilities to develop actor’s personal
theme thanks to a chosen artwork
to moments when acting dramaturgy
becomes an interpretation base of indi-
vidual actor’s theme through revealing
a theme of a character in a staging
process. The author points out those
aspects of studying of acting in this
context which connect with its reflec-
tion: students find out this reflection
that is inseparable from creation itself
using a ‘dramaturgy’ analysis of differ-
ent forms and ways of the art of acting.



After texts dedicated to Gliwice
(Disk 14) and Gdansk (Disk 22), the ar-
ticle by Radovan Lipus “Wroclaw - the
microcosms of Middle Europe” is the
third probe of this author in scenic
parameters of towns and cities of our
Polish neighbors. The main focus is
on the magnificent Hall of the Cen-
tury - the building that belongs to the
most remarkable ones in the capital
of Silesia and it would not have been
built if there was not an Exhibition of
the Century in 1917. This exhibition was
not connected - specifically — with an
intention to introduce (scene) economic,
cultural and spiritual potential of Si-
lesia but - generally - with the boom
of scening. World exhibitions had been
the typical expression of it since the
half of the 19th century. A remarkable
monument remained after Wroclaw
Exhibition of the century as well as after
other world exhibitions. Using this mon-
ument was always somehow connected
with scening of dominant values, taste
and ideas of particular time. History of
Wroclaw Hall of the century that have
been a place of extraordinary events of
specifically and nonspecifically scenic
character can serve as an original
mirror of a complicated development
of Middle Europe.

The article “Vermeer’s camera and
van Eyck’ mirror?” by Miroslav Vojté-
chovsky reacts on studies by David
Hockney and Philip Steadman that
constructed a hypothesis about exist-
ence of optical devices for achievement
of authentic picture of reality in West
European painting since the half of
the 19th century. The author of the
article concurs to those parts of his
essay “Question of a trapped eye and
standards of portraying” from Disk 11
where he highlighted the connection of

Summary

the invention of linear perspective tech-
nique with optical principle of a central
projection that is with the basic prin-
ciple of all latter so-called mechanic
media developed from the invention
of a photograph. Whereas Hockney
says that Jan van Eyck probably used
a concave mirror for projection of ob-
jects into the surface of his pictures,
Steadman proves that Vermeer used

1«

the real “camera obscura” almost for
sure, i.e. a little room in his studio for
the exact transformation of the pre-
pared scene. The author of the article
emphasized that technical devices did
not lead to a ‘photographic’ transfer
of reality but to the creation of a mis-
en-scéne. lts artistic ‘kick-in’ allowed
a penetration under the surface of
precisely captured visual forms.
Self-scening always springs from an
attempt for self-identification and has
to do with an attempt to an individual
difference as well as with adaptation
for particular environment and effort
to understand the others. Behavior of
twins represents a special case with
the focus of uniovular twins: it is not
only more striking itself but has its
specific problems where general issues
of human behavior scening reflect in
a very remarkable way. Sisters Gabriela
and Simona Nosek deal with these
problems in the article “To Be a Twin”
on the basis of their own experience
supplied with knowledge in literature
from which a lecture by Pat Preedy at
the Conference about multiple births in
Canada in 2003 was the most interest-
ing for them. The author indentifies
three main categories of children from
multiple births: extremely individual,
healthily dependent and closely bound.
Every given category demonstrates
itself by a corresponding way of self-

scening and therefore shows the
inseparability of body and spiritual
element, concentual and formal as-
pect and natural scening and inten-
tional scening of every type of behavior.

Except the listed articles we also
publish the translation of the last chap-
ter from a book Musset et le thédtre
intérieur by Bernard Masson from 1974
dedicated to Krejca’s staging of Loren-
zaccio in the Theatre behind the Gate;
we do this because of the discussion
about problems of big theater.

Jitka Pelechovd speaks about a Paris-
ian Autumn festival that took place last
year - this concerns scenic art abroad
and Jaroslav Vostry results from a re-
markable output of Matthias Bundshuh
in the role of a Messenger from Medea
staging and focuses on a contemporary
form of declamation acting. Medea was
staged in Berliner Deutsches Theater.
Alena Mordvkova briefly sums up her
impressions from performances of this
year’s Prague Russian Season. The topic
of the remark by Denisa Vostrd is the
origin and kind of scenity of Chinese
nuo masks that were introduced at
the exhibition in Parisian Musée Jac-
quemart-André last year; those masks
are used in some parts of China even
nowadays at the occasions like winter
solstice celebration with ecological
reconciliation with Earth gods. Helena
Gaudekova and Roman Prahl deal with
Japanese gardens in the Czech Republic.

In the supplement we publish a play
Forget the purgatory or Collect calling
by Julius Gajdos - we already printed
his From Pathology of Human Vitality
in Disk 2 (December 2002 or [/2005 -
English selection,) and his radio play As
airy as dust in Disk 6 (December 2003).

Translation Eliska Hulcova
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Pfemys| Rut a consacré sa conférence
d’octobre dernier a la Faculté de théatre
de I'Ecole supérieure d’Art (AMU) a I'un
de ses themes préférés, a savoir ‘I'his-
toire’. Dans sa conférénce, que nous pu-
blions sous son titre d’origine ,Pourquoi
une histoire?”, il souligne la tendance de
I'histoire a se différencier par le nombre
des variantes et a devenir une partie d’
»une plus grande histoire”“. On ne peut
pas séparer cette tendance du ,désir
de sens”, qui est a la source du récit
d’une histoire et qui s’abrite toujours
(et peut-étre méme principalement) der-
riere I'idée que le récit d’une histoire
n’a pas d’autre but que de divertir. En
rapport avec ce ,désir de sens”, Pfemysl
Rut se demande quels effets - ,effets
pour notre monde“- auraient finale-
ment le refus de I'histoire proclamé
dans les années 90, au moment ou
lui-méme a commencé a s’intéresser
a I'histoire. Dans le retour actuel de
I'histoire s’exprime selon lui ,comme
une nostalgie des époques culturelles
mytho-poétiques, la reconnaissance que
I’histoire ne peut étre remplacée par un
ensemble d’informations le plus vaste
soit-il ni par un discours le plus sincére
soit-il. Beaucoup de choses que I'on ne
peut pas comprendre, ni donc expliquer,
peuvent étre vécues, donc racontées.”

L'auteur de I'article ,Pourquoi une
histoire?“ situe ses réflexions dans I’es-
pace ou le développement de I’histoire
et sa narration signifient en gros la
méme chose. Jaroslav Vostry dans son
étude ,La scene, point d’intersection du
tableau et de I'histoire”, envisage les
manieres de développer I'histoire qui
sont liées a la facon de la mettre en
scene. La tendance au développement
de I'histoire dans le temps fait face
a la tendance a son développement
dans I'espace soit I’histoire-tableau et
le récit-représentation. Le tableau, qui
a rapport a la figure des forces consti-
tuves des événements, de la succession
desquels il s’agit, est le résultat de la
tendance a arréter le temps afin de
pouvoir mieux distinguer ces forces
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au moment ot nous pouvons les suivre
toutes ensemble. Pour ce qui est du
récit par contre, I'histoire des événe-
ments est le plus important, c’est-a-dire
leur développement dans le temps du
début de I'intrigue a la fin. La forme du
récit la plus caractéristique est la pré-
sentation de I'histoire a I'aide des mots,
tandis que I'exemple le plus direct de
représentation est la mise en scéne en-
tiére et vivante par |'action des acteurs,
plus exactement la représentation scé-
nique de I'action des acteurs qui se
déploie dans le temps et dans I'espace.

Jilius Gajdos s’intéresse dans cette
revue, entre autres themes, a la problé-
matique de la performance (voir dans le
nr. 17 son étude ,Performance - entre
action et mise en scéne”, dans le nr.18
,Performance - mise en scéne du vécu
présent” et dans le nr. 19 ,La perfor-
mance de Schlemmer au Bauhaus”).
Dans l'article ,La performance de la
posture artistique et du style de vie“, il
retrace le développement de la perfor-
mance dans I'art de ,I’action” et dans
I'art de ,la vie” dans les années 1950 et
1960. Il examine les changements inter-
venus aux USA sous I'influence de Cage,
Cunningham et autres, ce qui apparait
en Europe en particulier dans I'oeuvre
d’Yves Klein, et ce qui d’un certain point
de vue représente un retour aux raci-
nes des performances abstraites de
Schlemmer. Il s’agit ici d’une pulsation
entre |I'Europe et '’Amérique, laquelle se
manifeste le plus dans la création collec-
tive des danseurs et des sculpteurs. Pour
ce que Gajdos appelle la performance
du style de vie, sont naturellement im-
portants les liens de la performance
et des événements avec le concept de
happening de Kaprow et les raisons de
ses limites imprécises. Et cela montre
bien les changements radicaux dans la
compréhension de I'art, lequel se fond
dans maints exemples avec le mode
de vie et de cette facon apporte des
approches et des problémes nouveaux.

Jan Cisar s’intéresse dans ce numé-
ro du Disk & la problématique de I'art

Résumé

dramatique tchéque sur le fond du dé-
veloppement du théatre européen. Cent
ans se sont écoulés depuis la naissance
du Théatre de Vinohrady, une bonne
occasion pour lui de poursuivre la dis-
cussion sur le ‘grand théatre’ et sur les
conditions de sa culture chez nous (voir
les articles de Zuzana Silova et de Jaros-
lav Vostry dans les numéros 21 et 22).
Les fondements de ce théatre et son
essor sont inséparables du processus
qui, en liaison avec l'introduction du
style moderne, a commencé a changer
la forme du théatre bourgeois datant
des Lumiéres. Ce thédtre ‘a la Diderot’
est né et a fonctionné dans le cadre
du ‘grand’ théatre bourgeois compris
comme une tribune d’intérét public:
son sens était d’intervenir activement
dans I'histoire de la société. L'évolution
au 19éme siecle a diversifié I'image
de ce théatre bourgeois et a renforcé
la tendance au divertissement, a I'ab-
sence de problémes et a une conception
de la ‘grandeur’ qui correspondait au
coté représentatif du ‘théatre de grand
style’. Les métamorphoses du Théatre
de Vinohrady depuis sa fondation en
1907 sont étudiées par CisafF, principa-
lement a partir de | oeuvre de K. H. Hilar
qui influenca tout le théatre tcheque.

L'article de Zuzana Silova ,Sur la
dramaturgie de I'acteur” reprend le
sujet traité 'année derniére dans sa
conférence d’habilitation & la Faculté de
théatre. L auteure montre le contenu et
la portée théoriques et potentiellement
pratiques de cette notion sur la base
d’exemples pris dans I'histoire et I'ac-
tualité du théatre pas seulement tche-
que (pour ce faire, elle revient a I’his-
toire du Thédatre de Vinohrady, et en
particulier a son développement dans
la seconde moitié du 20eme siecle). Elle
retrace les diverses évolutions de la dra-
maturgie de I'acteur, montre comment
I"époque I'a formée et comment la pra-
tique théatrale I'a fagonnée: d’un point
de vue général, il s’agit d’apres elle du
passage de la dramaturgie tradition-
nelle de I'acteur, comprise comme la



recherche de pieces convenant a leurs
interprétes, a une dramaturgie de I'ac-
teur devenant la base d’interprétation
du théme individuel de I'acteur par la
découverte du theme du personnage au
cours du processus de mise en scéne,
en passant par la possibilité de déve-
lopper le théme personnel de I'acteur
grace a des sujets choisis. Dans ce
contexte, |'auteure attire |’attention sur
les aspects des études d’art dramatique,
lesquels sont liés a une réflexion insépa-
rable des créations mémes, a laquelle
arrivent les étudiants, entre autre, par
une analyse ,dramaturgique” des dif-
férentes formes de I'art dramatique.

Apres les études consacrées a Gliwi-
ce (Disk 14) et Gdansk (Disk 22), I'article
de Radovan Lipus ,Wroclaw - micro-
cosme d’Europe centrale“ constitue
la troisieme sonde des parametres
scéniques de nos voisins polonais. Il
accorde une attention particuliére a la
grandiose Halle du Siécle, un édifice qui
fait partie des plus remarquables de
la capitale de la Silésie et qui n’aurait
pas été construit si n’avait pas eu lieu
en 1913 I'Exposition du Siécle. Cette
exposition était destinée non seule-
ment - concrétement — a présenter
(mettre en scéne) le potentiel écono-
mique, culturel et spirituel de la Silésie,
mais aussi - de fagon générale - a se
mettre en scéne, une attitude en plein
essor, dont les expositions universelles
étaient une expression typique dans la
seconde moitié du 19eme siecle. Apres
I’Exposition du Siécle de Wroclaw, il est
resté un monument remarquable dont
la fonction ultérieure a consisté d’une
certaine facon a mettre en scéne les
valeurs, les goiits et les idées du temps.
C’est ainsi que I'histoire de la Halle du
Siécle de Wroclaw, qui a été et est tou-
jours le lieu d’événements exceptionnels
de caracteére, - spécifiquement et non
spécifiquement - scénique, peut servir
de miroir original du destin complexe
de I'Europe centrale.

L'article de Miroslav Vojtéchovsky
,La camera obscura de Vermeer et le
miroir de Van Eyck?” rend compte de
I’étude de David Hockney et de Philip
Steadman qui ont examiné I’hypotheése
de I'existence d’instruments optiques

Résumeé

servant a obtenir une image fidele de
la réalité dans la peinture d’Europe
occidentale dans la seconde moitié du
15éme siecle. L'auteur de I'article fait le
lien avec les passages de son article du
Disk 11 ,,Questions sur les limites de la
vue et sur le mode de représentation”,
ou il mettait I'accent sur I'interdépen-
dance de l'invention de la technique de
la perspective linéaire avec le principe
optique de la projection médiane, le
principe de base de tous les médias
mécaniques ultérieurs, a partir de I'in-
vention de la photographie. Tandis que
Hockney constate que Jan Van Eyck
a probablement utilisé le miroir concave
pour projeter les objets sur la surface
de ses tableaux, Steadman montre que
Vermeer a presque sirement utilisé
une véritable ,camera obscura”, petite
piece a l'intérieur de son atelier, pour
la reproduction précise de la scéne pré-
parée. L'auteur de I'article souligne que
les outils techniques ne conduisaient
nullement & une transcription ‘pho-
tographique’ de la réalité, mais bien
a I'élaboration d’une mise en scéne
ou le ‘mise en jeu’ du peintre a rendu
possible de pénétrer sous la surface
de formes visuelles réalisées avec soin.

La mise en scene de soi prend sa
source dans les efforts d’identification
de soi et a un rapport, d’un coté avec
I'effort pour se distinguer individuelle-
ment, d’un autre c6té avec I'adaptation
au milieu et le souci de comprendre
I'autre. Le comportement des jumeaux,
en particulier des vrais jumeaux, consti-
tue un cas original: il n’est pas seule-
ment remarquable en tant que tel, mais
il a surtout ses problemes spécifiques,
dans lesquels se refléte expressément
la problématique générale de la scé-
nicité du comportement humain. Les
soeurs Gabriela et Simona Noskova
se penchent sur ces problémes dans
I'article ,Etre des jumeaux” sur la base
de leur propre expérience, complétée
par la connassaince de la littérature s’y
rapportant, en particulier de la contri-
bution de Pat Preedy a la conférence qui
a eu lieu au Canada (en 2003) sur les
naissances multiples. Celle-ci identifie
trois catégories principales d’enfants
issus de naissances multiples: extré-

mement individuels, raisonnablement
dépendants et étroitement liés. Chaque
catégorie se révele par la maniéere
correspondante de se mettre en scéne,
et montre I'inséparabilité des éléments
corporels et psychiques, des aspects de
fond et de forme, ainsi que la scénicité
naturelle et la mise en scéne délibérée
de toute espéce de comportement.

En rapport avec la discussion sur
la problématique du grand théatre ,
nous publions en outre dans ce numéro
la traduction du dernier chapitre du
livre de Bernard Masson Musset et
le thédtre intérieur (1964), consacré
a la mise en scéne de Lorenzaccio par
Krejéa au Théatre za branou.

Concernant I'art de la scéne au
dela des frontiéres de la Tchéquie, Jitka
Pelechovd rend compte du Festival
d’automne de I'an passé a Paris et
Jaroslav Vostry dans le commentaire
consacré a la déclamation théatrale,
s’appuie sur la prestation remarqua-
ble de Matthias Bundschuh dans le
role du Messager dans la Médée qu’a
présentée le Deutsches Theater de
Berlin. Alena Mordvkovd résume ses
impressions sur les spectacles de la
Saison russe de cette année a Prague.
L'article de Denisa Vostrd a pour sujet
I'origine et le caractére de la scénicité
des masques chinois nuo. Ces masques
ont été présentés au Musée Jacque-
mart-André; on les utilise aujourd’hui
encore dans certaines parties de la
Chine, non seulement a I'occasion du
solstice d’hiver, mais aussi avec l'idée
plus actuelle d’une réconciliation éco-
logique avec les divinités. Helena Gau-
dekova et Roman Prahl s’intéressent
aux jardins japonais en Tchéquie.

En complément nous publions la
piéce Oubliez le purgatoire ou conversa-
tions en PCV de Julius Gajdos dont nous
avons déja publié dans cette revue la
piece De la pathologie de la vitalité hu-
maine dans le Disk 2 (décembre 2002;
From the Pathology of Human Vitality
dans la séléction anglaise Disk 1/2005)
ainsi que la piece radiophonique Légers
comme la poussiére dans le Disk 6 (dé-
cembre 2003).

Traduction
Vladimira et Jean-Pierre Vaddé
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(AVOCABULARY)
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Jifi Naceradsky
Jaroslav Nesetril

Stanislav Tuma

Malif (Naceradsky), matematik (Nesetfil) a fotograf (Tama) predkladaji
jemné predivo své spoluprdce ve tvaru latentnim a ¢astecné i dokumen-
tarnim. Obrazova publikace, kterd je i mistopisem a vyletem do svéta
predstavivosti.
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