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Uvodem

Dvacété ¢tvrté ¢islo Disku se z vyznamné casti vénuje herectvi, a to
také z hlediska filozofické antropologie. V té souvislosti tiskneme
v prekladu Miroslava Petricka i dalezitou stat jejiho zakladatele Hel-
mutha Plessnera (1892-1985), ktery je u nas bohuzel stale velmi malo
znamy. Jde o jeho stat ,,K antropologii herce”, ktera patii mezi nejdtle-
do 7. svazku jeho Gesammelte Schriften, které vydava nakladatelstvi
Suhrkamp.

Na Plessnerovu koncepci ¢lovéka navazuje Jan Hyvnar, ktery ve
studii ,,Herectvi jako antropologicky experiment” zjistuje zaklady he-
reckého umeéni ve fundamentalni struktuie lidského chovani, jest-
lize jej povazujeme za vicefunkeni epifenomén. V prvni ¢asti rozvadi
Hyvnar Plessnerovo pojeti ,,excentrické pozicnosti“ i s jejim vztahem
k nékterym hereckym technikam. V druhé ¢asti mu jde o riizny vztah
osoby (osobnosti) ¢lovéka/herce a jeho role: v roviné inkorporace, ktera
zajistuje osobnostni identitu, v roviné personalni zastupnosti, v roviné
role jako funkce a konec¢né ve zplisobu osvojovani si negativnosti, pro
vztah reality a fikce v herectvi dulezity. Ve treti casti je pak pojednano
o0 obrazném zpusobu vyjadirovani a vnimani, o vztahu vyrazu a jed-
nani, nezameérnosti a zamérnosti a o zakotveni metaforiky obrazného
vyjadieni v senzomotorice ¢lovéka a herce.

Studie Julia Gajdose ,,Hrani a performance“ se zaméruje na ana-
lyzu hrani a (sebe)scénovani v performanénim umeéni. V tom rameci
si klade stézejni otazku, jestli se da viibec mluvit o performanc¢nim
herectvi nebo hrani, a jestli ano, ¢im je takové hrani charakteristické.
Pozastavuje se nad tak frekventovanymi pojmy performance 20. stoleti,
jako jsou Zivost, zivé hrani, zivé umeéni, autenticita a neopakovatelnost
okamziku, a hleda jejich projevy na scéné. Pozornost vénuje také diva-
kovi, ktery se stava nedilnou soucasti performance nikoliv jenom jako
pozorovatel umistény v prostoru hledisté, ale casto i jako jeji primy
ucastnik vtahovany na scénu do pozice protagonisty. Autor studie pou-
kazuje na to, Ze nedilnou soucasti prezentace v performan¢nim umeéni
je také referenc¢ni rovina vyzadujici vétsi intelektualni tcast divaka,
ktery musi dotvorit a domyslet pribéh. V té souvislosti si klade i otazku
pritomnosti ¢i absence pribéhu v performanci: ta je podle autora stati
krajné dilezita i z hlediska vztahu scénicnosti, scénovanosti a sebescé-
novani, ktery je pro definici performanc¢niho umeéni rozhodujici.

V ¢lanku ,,Cindy Sherman: Sebeprezentace jako obraz cesty
k predpekli“ se Miroslav Vojtéchovsky vraci k problematice insceno-
vané fotografie, zminované v Disku jiz nékolikrat, poprvé a nejsys-
stred’'uje na otazky spojené s interpretaci tvorby autorky, ktera patri
k nejvyraznéjsim postavam nejenom amerického umeéni na prelomu
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stoleti. Na prikladu studie Michaela Kellyho, porovnavajiciho inter-
pretaci dila Cindy Shermanové pomoci filozofického modelu umé-
lecké tvorby Arthura C. Danta s umélecko-historickym pristupem
reprezentovanym Rosalind E. Kraussovou, se ukazuji potize, které
vykazuji oba tyto pristupy, maji-li se dobrat skutec¢né podstaty tvorby
Cindy Shermanové. Proti nim stavi Vojtéchovsky scénologické hle-
disko, které neoddéluje samotné fotografie od fotografovanych ‘he-
reckych’ kreaci jejich autorky, a ukazuje, Ze praveé takové hledisko
by mohlo s nejvétsi pravdépodobnosti vést nejenom k pochopeni
vyznamu fotografii Cindy Shermanové, ale i k lepsimu pochopeni
zpochybniovaného vyznamu a spolecenské funkce té lidské aktivity,
kterou jsme si zvykli nazyvat uménim.

Také Jaroslav Vostry ve stati ,,Divadlo neboli kouzlo promény* vy-
chazi pri svém patrani po specificnosti divadla mezi ostatnimi scénic-
kymi projevy pravé z herectvi. To je v divadle vazané na bezprostredni
pritomnost zivého herce s jeho schopnosti promény jakoby v nékoho
jiného. Zatimco filmova hvézda zistava viceméné stale spis hvézdou
aherectelevizniho serialu spis postavou, kterou hraje, divadelni herec
se na jevisti proménuje, a to i v priabéhu predstaveni: tak je pro divaka
jednou vic hercem XY, ktery hraje Hamleta, a podruhé jakoby samot-
nym Hamletem, zhusta dokonce obojim najednou; vlastné Hamletem
je i neni. Vostry poukazuje na vyvoj, béhem kterého se v divadle resil
neprijemny rozdil mezi skutecnym hercem a malovanou dekoraci ¢i
kasirovanym predmétem a ktery predchazel vyvoji od vytvareni ma-
litrského ¢i socharského dila k instalaci hotovych predméti i ve vytvar-
ném umeéni. Na srovnani prace s predmétem napriklad v inscenacich
Alfréda Radoka a vyuzivani predmétu u Marcela Duchampa pak uka-
zuje, jak se pomoci hereckého zachazeni s nim stava v divadle také
tento predmeét schopnym promény (tj. promeény své funkce a vyznamu)
i pri zachovani své ptivodni podoby.

Clanek Jana Cisafe ,,Redukce a amplifikace“ se vénuje problema-
tice interpretace. Chape ji jako aktivitu, ktera formuje scénicky tvar
a skrze néj v predstaveni komunikuje s divakem. Autor se pritom sou-
stireduje na dva rtizné postupy, které patii k raiznym zptsobtim mysleni
avidéni svéta: pojmovému a obraznému. Interpretace, jez se v podobé
takové aktivity zrodila v dobé Lessingové, stala na redukci akcentujici
jisté stranky skutecnosti ve snaze ovlivnit divaky adaptaci na jisty druh
chovani a jednani. V dalsim vyvoji evropské ¢inohry doslo k posunu
smérem k amplifikaci, kterou je treba rozumét rezijné-herecké roze-
hrani situaci, jehoz symbolicka potence poukazuje k existencialnim
otazkam lidského byti. Také v soucasném ceském divadle snaha pii-
blizit klasické texty soucasnému divakovi radikalni vnéjsi aktualizaci
vede v nékterych inscenacich k neorganickému kriZeni obou princip:
to oslabuje moznosti diisledné interpretace, snizuje kvalitu scénického
tvaru a zjednodusuje problémy, jez inscenace predklada divakovi.

V ¢élanku ,,Ansamblové divadlo: ¢inohra v Ceskych Budéjovicich”
rozebiraji Jaroslav Vostry a Zuzana Silova tii inscenace Jihoceského
divadla rezirované séfem tamniho ¢inoherniho souboru Martinem
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Glaserem, které uspésné rozvijeji model ansamblového divadla i v dnes-
nich ¢eskych podminkach. Analyze nékterych inscenaci berlinskych di-
vadel (Deutsches Theater, Schaubiihne am Lehniner Platz, Volksbiihne
am Rosa-Luxemburg-Platz, Maxim Gorki Theater i Berliner Ensemble)
se vénuje étépa’m Pacl v ¢lanku ,,Zprava o ¢inohie v Berliné“, zatimco
Jitka Pelechova se ve stati ,,Sbor v soucasném evropském divadle a Einar
Schleef” vraci ke specifické koncepci reziséra, ktery zanechal v nejno-
véjsim vyvoji némeckého divadla vyraznou stopu. Z prazskych insce-
naci, z nichz si zminény ¢lanek Jana Cisare v§ima Molierova Dona Juana
v Narodnim divadle a Marivauxova Experimentu (La Dispute) v Divadle
v Dlouhé, stoji rozhodné za pozornost scénicka podoba Kafkova Procesu
v Divadle Komedie, jejimz autorem je Dusan D. Parizek a kterou ve
svém clanku ,,Kafktiv Proces dnes”“ analyzuje Jana Horakova.

Denisa Vostra rekapituluje ve svém ¢lanku ,,Ctvrty ro¢nik sym-
pozia o japonském a ¢inském divadle: Tradice a soucasnost” pribéh
tohoto sympozia poradaného na divadelni fakulté AMU Centrem za-
kladniho vyzkumu Akademie muzickych uméni v Praze a Masarykovy
univerzity v Brné, jehoz se zucastnili odbornici z tokijské Univerzity
Waseda, Narodni univerzity v Jokohamé i filozofické fakulty Univerzity
Karlovy. Pozornost vénovana na tomto sympoziu divadlu kabuki dava
autorce prilezitost pojednat jak o jeho vyvoji, tak zejména o prostired-
cich a postupech herectvi, které vytvari jeho zaklad.

V priloze tiskneme hru Premysla Ruta Sen, kterou doprovodil
svymi grafikami Jiri Voves.

red.
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Herectvi jako antropologicky

experiment

Jan Hyvnar

Herectvi si vétsinou spojujeme s charak-
teristickou podvojnosti, ktera vychazi
ze dvou plant, které najdeme mezi her-
cem a postavou, zivym c¢lovékem a fikci,
pritomnosti herce i jeho nepritomnosti
atd. J. Derrida by rekKl, ze slovo ‘herec’ je
sindécidable“ - nerozhodnutelné, nebot
souvisi s zivotem i s hrou. V. Turner se
zase zamysli nad anglickym slovem ‘ac-
ting’ a zjistuje u néj stejnou podvojnost
¢ili nerozhodnutelnost, nebot znamena
jednat i hrat, praci i zabavu, a dokonce
slovo ‘ambiguity’ ¢ili dvojznacnost nebo
nejasnost - u latinského koiene i pode-
zielost a nebezpecnost - je slovu ‘acting’
blizké: je totiZ odvozené z ‘agere’ (jednat)
a ‘ambigere’, tj. cestovat dokola (Turner:
97). Divadlo a herec jsou podobnym zpu-
sobem ,,indécidables“, nebot v sobé slu-
¢uji a kontrastuji antagonismy mezi zZivo-
tem a nicotou, Erotem a Thanatem, Jin
aJang, jez se dramaticky nespojité slucuji
do celkt, aniz by se vytracela jejich po-
dvojnost. Tuto prekérni situaci pro ana-
lyticky rozum zaznamenava i J. Vostry:
»~Mezi hercem a jeho vytvorem, ktery mii-
Zeme nazvat hereckou postavou, je vzhle-
dem k jejich fyzické totoinosti nesmirné
obtizné rozlisovat; proto je také tak ne-
snadné oddélit pri hodnoceni hercovych
vysledkit jeho umeéni od jeho osoby I...]
Pokud jde o vlastni vztah herce k této po-
stave, existuje na jedné strané uvniti své
postavy [...] na druhé strané ziistava piece

Jjen mimo ni [...] Zkrdtka, herec, ktery vy-
tvari postavu, touto postavou soucasné je
ineni[...]“(Vostry 1998: 75). Mame tu tedy
vzdy chovani ve dvou planech, a kdyz si
vSimneme celého fetézce od tvorby k di-
vakovu vnimani, pak u prvniho planu
tvorby mluvime o hie: zivy herec hraje
jinou postavu, jeden ¢lovék zprostied-
kovava predstavu jiného clovéka diva-
kam svou hrou. A tim jsme u druhého
planu, komunikac¢niho: hercovo dilo je
podvojné v tom, Ze se vycCerpava az v di-
vakové vjemu. A tak se podvojnost odrazi
ivtom, Ze u hry a tvorby je vzdy vychodis-
kem a ptivodcem herec, zatimco u planu
komunikac¢niho je rozhodujici divak na
konci celého tetézce, ktery zacina tvor-
bou a vhimanim hercova dila kon¢i.
Tento Gvod byl nutny proto, abychom
si uvédomili vlastni povahu hereckych
teorii. Napriklad ‘praotec nasi teatrolo-
gie’ O. Zich pojednava ve své Estetice dra-
matického uméni o obou planech - tvorbé
i komunikaci, kde zivy herec na jevisti
tvori hereckou postavu, je tam proto i pri-
tomen, a ¢ini to ve vzajemném dialogu
s zivym divakem, ktery si tak muze vy-
tvorit obrazovou predstavu dramatické
osoby. V paté kapitole ,,Dramaticka osoba.
Tvorba hercova“ proto Zich rozebira oba
aspekty: kreativni i komunikaé¢ni. Ve spo-
leéném divadelnim prostoru tak stale
zustavaji ‘zivi 1idé’ se schopnosti spolu
vzajemné komunikovat nejen pomoci
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obrazovych predstav, racionalné i asocia-
tivné, ale i tim, Ze dokazou prozivat razné
vnitiné hmatové vjemy nebo na partnera
zareagovat bezprostfedné motorikou.

Ze Zichovy teorie 1ze ale vyjmout jeden
z plant nebo aspektd, a vice méneé ji tedy
zredukovat. Pokud hned v avodu vyclenil
znamé pojmy - hereckd postava a drama-
tickd osoba, otevrel tim prostor pro dalsi
teorie strukturalistické nebo sémiolo-
gické, kde dochazi k charakteristické re-
dukci jen na aspekt komunikace s diva-
kem-hrac¢em na samém konci, zatimco
tvorba hercova je v podstaté zredukovana
na znak nebo text, jehoZ vyznam je inter-
pretovan divakem na podkladé ,,principu
korespondence mezi predstavou technic-
kou a obrazovou“(Zich 1931: 57). Nejdale
v této redukci na opozici herecka posta-
va-dramaticka osoba, na komunikac¢ni
podvojnost bez prihlédnuti k hercové
tvorbé, dosel prisny analytik a teoretik di-
vadelni komunikace I. Osolsobé, protoze
tvorba jako geneticky proces je pro analy-
tickou teorii vzdycky néc¢im jako komu-
nika¢nim Sumem nebo tajemnym a po-
tencionalnim tichem. Podle jeho prisné
logiky pak na jevisti nemuze byt nic tak
podivného jako zivy herec a Zich se mylil.
Je tam totiz jen hrajici herec a nikoli ne-
hrajici herec, kterym je napi. po odchodu
ze scény nebo jako herec v civilu. Na je-
visti je herec pouze jako hrajici signifiant,
které v hlavé divaka vyvola obrazové sig-
nifié. ,,Vidim jen hrajiciho herce, tj. herce ni-
koli proménujiciho se, ale proménivsiho se
v hereckou postavu. Herce samého, tj. herce
nepromeénivsiho se v postavu mohu vidét
Jjenvmomentech, kdyz nehraje“(Osolsobé
1981: 127). Je to logické a v duchu této lo-
giky i pravdivé: na jevisti skutecné neni
herec, ale hrajici herec. Skoda, Ze tento
nazor Osolsobé dale nerozvedl, protoze
tu jde o princip osvojeni si negativnosti
hrou, coz je priznac¢né praveé pro divadlo.
Naznacil to jen v poznamce, kde 7ika, ze
»V podstaté kazdy herec, kdyz hraje, vy-
sild zprdavu ‘toto mejsem ja’“ (Osolsobé
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1981: 133), a jeho tvrzeni ma hodné spo-
lecného s nazorem J.-P. Sartra, ktery tvrdi,
ze herec se hrou odrealnuje, osvojuje si
negativnost tim, Ze jiz neni sebou a neu-
skutecénuje sebe tak, jako to délame v zi-
voté, ale stava se nékym jinym a v jiném
fiktivnim svété.

Ocitli jsme se tak v oblasti paradoxt
a podvojnosti jiného druhu, mezi by-
tim a nebytim. Ztstaneme-li ale zatim
v planu komunikace, pak herec vstoupi
na jevisté a my vime, zZe uz samotnou
pritomnosti, zatim bez hrani, nemuze
dosahnout ‘nulového stupné vyznamu’,
protoze vstoupil do divakova horizontu
s intenci byt povazovan za jiného, za né-
jakou postavu dramatu. V takovém oka-
mziku podle prisné logiky Osolsobého
by dokonce neexistoval ani rozdil mezi
zivym hercem a véci, rekvizitou nebo de-
koraci, coz tak krasné po Zichovi demon-
strovali ve svych studiich strukturalisté
J. Honzl a J. Veltrusky. Herec i véc byli
v prostoru instalovani, a teprve nasledné
hrou se néco méni a zacinaji se od sebe
odlisovat, nebot herec vstupuje na jevisté
také se svym horizontem, hraje a tvori, za-
timco véc nikoli, protoZe Zadny horizont
nema. Ale praveé v tomto okamziku zivy
divadelni herec prekrocil pouhou rovinu
¢isté komunikacni a svym jednanim uci-
nil z komunikace také tvorbu zde a nyni.

A to nas nuti ‘vratit se k Zichovi’, nebo
1épe, ‘vratit se k clovéku’, a pokusit se
na herectvi podivat jesté jinak, tj. zkou-
mat fundamentalni strukturu lidského
chovani a v§imat si toho, co je v ni spo-
lecného s herectvim. V predpokladu to
znamena dvé veéci: obratit se jako k vy-
chodisku uvazovani k filozofické antro-
pologii a dale povazovat herectvi za vice-
funkéni fenomén neboli potencionalni
moznost raznych ¢innosti, které spoju-
jeme s herectvim. Jakoby tedy ‘couvnout’
avyjmout herectvi ze samoziejmosti toho,
ze je herectvi uménim s dominantni este-
tickou funkci. Co jesté platilo pro Zicha,
strukturalisty, Osolsobého a dalsi teorie,
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ale co v soucasnych reflexich, zvlasté
kulturné antropologickych nebo socio-
logickych, které pracuji s analogiemi
struktur, jez nachazeji nap¥. mezi Cin-
nosti aktéra ritudlu a divadelnim her-
cem, mezi hercem divadelnim a ¢lovékem
hrajicim v zivoté, uz tak docela neplati.
Ostatné, co je v herectvi uménim, je
dnes skutecné velmi obtizné ¥ici, a proto
je zapotrebi se ptat na jeho zaklady.!

Vstiic nam vychazi svymi studiemi né-
mecky filozof Helmuth Plessner, ktery se
v prispévku k antropologii herce (jehoz
cesky preklad je otistény v tomto cisle
Disku, s. 21-28) podivuje nad tim, ze si
filozoficka antropologie dosud tak malo
vsimala herectvi, v némz se prece zrca-
dli rtizna témata filozofie ¢lovéka vibec.
A tak pokud je pro néj herec zrcadlem
c¢lovéka, pro nas muze byt ¢lovék zrca-
dlem herce. Zvlasté dnes je tu tolik spo-
leénych témat i pojm: ve hie roli, napo-
dobovani, hrani dramatu a také slavné
‘theatrum mundi’, které trapilo mysli-
tele uz od antiky, nas dnes trapi o to vice.
Analogie mezi zivym ¢lovékem a zivym
hercem neni nova a zde se piFimo na-
bizi Plessnerovo zkoumani fundamen-
talni struktury lidské existence, v niz na-
jdeme i momenty, které jsou priznacné
také pro herectvi, napt. schopnost distan-
covat se vuci okoli a sobé, schopnost
ztélesnovat néjaky projekt, schopnost
meénit misto nebo roli a konecné i ele-
mentarni schopnost obrazného sebevy-
jadrovani a stejné elementarni schopnost
obrazného vnimani. To v§echno jsou vy-
znamna témata filozofické antropologie
i teorie herectvi a neni divu, Ze o divadle
a hercové hie mluvi Plessner jako o an-
tropologickém experimentu, prii kterém
se projasnuje to, co je obsaZeno v nasi
spole¢né predzkusenosti. A pokud je

1 Zde souhlasim s T. Kubikowskym (2002: 34), ktery se ptd,
pro¢ se nedd popsat herectvi, herectvi jako epifenomén
a jesté ne projev umélecky, a odpovidd, Ze bylo dfive nez
jakykoli diskurs se snahou jej popsat.
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tedy v ¢lovéku viabec obsazena zakladni
struktura herectvi, pak v herectvi mutze
byt ukryta cela antropologie c¢lovéka.

Nejista rovnovaha
v excentricke pozicnosti

Plessnerova filozoficka antropologie ma
nékolik vychodisek.? Némecky filozof
predevsim rozlisuje télo organické (der
Leib) a télo neorganické (der Korper):
prvni ma své organické centrum, zakot-
vené v néjakém celku nebo iadu, a toto
télo je sice oddéleno od svého okoli, ale
soucasné ma schopnost vztahovat se ke
svym hranicim; u druhého téla hranice
prosté konci tam, kde zac¢ina okoli. Clo-
vék tedy je télem a mad télo, stava se sou-
¢asti okoli, ale dokaze se vztahnout ke
svym hranicim. Plessner se casto odvo-
lava na znamou Kleistovu esej ,,O lout-
kovém divadle®, v niz tento dramatik si-
tuoval ¢lovéka presné v duchu mysleni
romantikd mezi zvife a boha: ¢lovék
nema ani jistotu animalni bytosti, med-
véda, ktery reaguje na kord zkuseného
Sermire instinktivné, ani jistotu bozské
bytosti, ktera je totalnim celkem Ja. T€lo
zvitete je jeho centrem, tézistém, uzavre-
nou formou, zvite Zije z centra a v centru,
ale k tomuto centru se nevztahuje a ne-
dokaze proto prozivat sebe jako stied.
U bytosti bozské jakozZto nekonec¢ného
védomi je toto centrum vlastné vsude,
nebo je to jesté jakoby prazdna intence,
hledajici centra a body, na které se zamé-
Tuje. A ¢lovék je ‘mezi’ a v nejisté rovno-
vaze jako uzaviena/oteviena , bytost v ko-
zise“, ktera se dokaze vztahovat ke svétu
i k sobé samému, ¢ili k néjakému bodu
v nekonecnu i ke svému centru neboli Ja,

2 Zdklady filozofické antropologie polozil Plessner podle
vlastnich slov roku 1928 ve svém hlavnim dile Die Stufen
des Organischen und der Mensch, viz Plessner 1975. Né-
sledujici teze viz téz Plessner 1979, 1980, 1981, 1982a
i 1982b, resp. 2003.
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kterym pak je i neni. Jeho chovani mutze
byt bezprostirednim a instinktivnim ,,ob-
raznym vyrazem®, jakym je reakce med-
véda na Sermire, v niz se odrazi vztah or-
ganického téla k prostiedi, ale muze také
své télo ovladat, hrat s nim a vykonavat
nejraznéjsi ¢innosti. A tak hned na za-
¢atku u Plessnera nachazime charakteris-
tickou podvojnost, tj. clovéka ukrytého ve
své identité (homo absconditus) a ¢lovéka,
ktery se svym télem otevira vaci okoli
a svétu (homo apertus). Clovék dokaze byt
soucasné télem i mimo télo, bytosti uza-
virajici se identity i bytosti otevienych
moznosti, je si védom toho, Ze je ve svété
i Vi svétu. Z jedné strany proziva télo
zevnitl a z druhé se dokaze objektivizo-
vat a soucasné sebe sama reflektovat jako
nékoho mezi jinymi. Tuto pozici se vzta-
hem k vlastnim hranicim nazyva Pless-
ner ,excentrickou pozic¢nosti“ a poku-
sil se tak prekonat tradi¢ni dualitu nitra
a vnéjsku, téla a duse, psychiky a fysis
nebo Descartovo déleni na res cogitans
a res extensa, vnémz vladne netélesné co-
gito. Z této ,,excentrické pozicnosti“, ktera
je vlastni i zivému herci na scéné, pak ply-
nou i nékteré dalsi podvojné nebo para-
doxni principy filozofické antropologie:
,»prirozena umeélost“, ktera znamena, ze
se Clovék i herec kultivuji umeélosti kul-
tury, ,,zprostiredkovana bezprostrednost®,
nebot k sebevyjadieni a kontaktu se sveé-
tem pouzivame jazyk a dalsi zprostredku-
jici nastroje, nebo ,,utopicka situovanost®,
jiz charakterizuje osvojovani si negativ-
nosti, nicoty nebo nahody a v niz byla
zakotvena prvotni religiozita a zistava
zakotvena i fiktivnost uméleckych svétu.
Vsechny tyto principy se objevuji uz

u vzprimeného postoje ¢lovéka, ktery je
pro Plessnera jakymsi antropologickym
vychodiskem, nebot predurcuje chovani
c¢lovéka, ktery ma takto moznost svo-
bodného pohybu hlavy viaéi trupu, vy-
nika zde jeho vyrazné zformovana tvar,
ramena jsou uvolnéna od lokomoc¢nich
¢int, nohy pripraveny k postoji a chuzi.
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Pritom tento postoj, ktery je ,,prirozené
umeély“ a nestabilni, se v détstvi musime
naucit spolu s chuzi, s jazykem a dal§imi
schopnostmi. Vzprimit se znamena dra-
maticky Cin, a jestlize tento dramaticky
postoj mtzeme védomeé ovladat, stavame
se podle Plessnera osobou, ktera se do-
kaze vztahnout k vlastnimu télu, rozsi-
it si horizont vidéni a umoznit, aby se
z volnych rukou staly nastroje.? ,,Zpro-
stredkujici bezprostrednost” také zna-
mena, ze oko a ruka prekonavaji raznym
zpusobem distanci tak, ze bezprostredni
zpiitomnéni o¢ima je podpirané a kont-
rolované chytajici rukou, jez rusi distanci
vici predmétu. Je nam proto vlastni ja-
kasi koordinovana opticko-motoricka
a dotekova spoluprace zpritomnovani
jednanim, jez rozviji orientaci a dovoli na
pocatku ovladnout pole jednani. V tomto
poli nebo horizontu vidéni, chytani a do-
tykani pak vznika elementarni kontakt.

Toto vSe ma prirozené spolecné s clo-
vékem i zivy herec na scéné, ale prave
v herectvi jsou tyto principy zameérné pro-
mysleny a vyuzivany pri tvorbé. Kdo mél
nékdy v ruce Herecké tvaroslovi F. Puj-
mana, muze si tu precist, Ze vzprimeny
postoj herce je prvnim dramatickym
akordem, nebot tvori ,,svar téla s Zivly
a to je cantus firmus hereckého uméni*
(Pujman 1941: 7). Japonsti herci nas po-
ucuji o tom, Ze je nutné tento vzprimeny
postoj ‘zdramatizovat’ pokréenim ko-
len (presunem tézisté) a energii vést od
zemeé télem vzhuru. Barbova divadelni
antropologie, poucena nejen na orien-
talnim divadle, ale i na biomechanice
V. Mejercholda nebo ¢istém mimu E. De-
crouxe, vychazi rovnéz z tohoto vycho-
ziho postoje a odkryva v ném nékteré
elementarni zakonitosti, napt. pravidlo
narusovani rovnovahy, dynamiku opozic

3

3 To, Ze se jiz tady stdvdme osobou, vystihl i J. Vostry, kdyz
fika: ,aby ¢lovék vdaném okamziku drzel pohromadé, musi
mit néjaké centrum, néjaky stred, ktery souvisi s jeho osob-
nosti. Drzeni md tedy co délat s osobnosti, kterd se v da-
ném okamziku néjakym zpisobem jevi“ (Vostry 1998: 43).
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v jednoté protiklad nebo princip nespo-
jité spojitosti atd. A tak rozdil mezi ¢lo-
vékem a hercem je ten, ze v zivoté se to-
muto vzprimenému postoji nebo chtizi
naucime a optimalizujeme je, abychom
zbytecné nevydavali energii, zautoma-
tizujeme si je v podvédomé navyky, za-
timco herec v divadle musi jit nejprve
opa¢nym smeérem jakoby ‘k pramentm’
a provadi dekonstrukci tohoto zautoma-
tizovaného a zoptimalizovaného postoje
a pohybu. Divadlo a jeho scéna je totiz
mistem dramatu, a to zac¢ina jiz u po-
stoje, ktery Barba nazyva ,,sats“. To neni
stabilni a harmonicky postoj z néjaké
ucebnice anatomie, ale jde o zverejnéni
dramatického obrazu Plessnerovy ,ex-
centrické pozi¢nosti“, ktera je vbézném
zivoté ukryta a diky zautomatizovani na-
Seho postoje vytvari i v nasem védomi
iluzi, Ze ma v sobé statické a nedrama-
tické centrum, jakési analogon Descar-
tova sebevédomého a suverénniho mysli-
ciho Ja. Ale samotny vstup herce-¢lovéka
na jevisté ukazuje, Ze to neni pravda, a od-
kryva, ze jiz v této elementarni roli vzpii-
meného a dramatického téla si v Zivoté
dovolujeme prilisné sebevédomi a vytva-
Ifime Cetné iluze.

Excentricka pozice ,,zprostiedkované
bezprostiednosti“ znamena, Ze jsme, ale
nevladneme sebou primo, presnéji, jak
konstatuje Jan Pato¢ka, vladneme sebou

»okruzni cestou®, zprostredkované jed-
nanim nebo reci a vdialogu. Mame tedy
vUcCi sobé a v sobé distanci, ale souc¢asné
také Ssanci ji prekonavat. Tim je také
dano, ze tato distance vuéi sobé a okoli
se stala temnou i svétlou strankou ¢lo-
véka a herce. MliZze znamenat schizo-
frenni rozstép, prozitek kafkovského od-
cizeni nebo blokadu ve hie, ale na druhé
strané je podminkou lidské svébytnosti,
umoznuje tvorbu a pouzivani material-
niho téla a dalSich nastroji, vcetné reci,
a pochopitelné umoznuje také hru herce.
,OKkruzni cesta“ znamena, ze zkusenost
sebe se d€je prostirednictvim jinych lidi
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a okoli, otevienosti viic¢i svétu. Zda je to
svét realny, odraz v zrcadle, svét uméni
a divadla nebo svét mrtvych, to uz zalezi
na koncepcich vnéjsi skutecnosti.
,Temnou strankou® ¢lovéka byla za-
sazena i filozofie (a rovnéz i teatrologie),
ktera vychazela ze stabilni opozice ¢lo-
véka (herce) jako subjektu a svéta (po-
stavy) jako objektu, kterou se naopak
vSechny moderni filozofie snazi prekonat
jako dusledek descartovského rozstépu
myslictho subjektu a predmétného ob-
jektu, onoho ,,myslim, tedy jsem*, které
znamena z jedné strany sebevédomou
jistotu védomého subjektu a na druhé
strané instrumentalni vztah ke svétu a ke
svému télu. Kritika descartovské kon-
cepce sebejistého subjektu vyvolala ale
v mnoha smeérech poststrukturalismu
nebo postmodernismu stejné extrémni
koncepci ,,zmizeni subjektu® a jako na-
hradu za néj jsme dostali samoziejmeé -
,Lherce“ nebo ,hrace“. Nebot neni-li iden-
tita, jsou jen herci a hraci, kteri prece ziji
ze své situovanosti na hranici, zdtraz-
nuji rozdily, hrani, masku, rozdvojeni
atd. Descartovsky ¢lovék vyustil v opozi-
cija anékdo jiny, ego a alter ego, postmo-
derni ¢lovék v jiného a ja, ego alter a ego,
které se nam ma prezentovat jen velmi
neurcité ve stale novych vtélenich a jen
jako echo nam ma pripominat, zZe tam
nékde vzadu je néjaky Proteus, schopny
se zmnozovat ad infinitum. Ale necht se
tito zastanci ‘hracéstvi’ prili§ nechlubi,
protoze jiz D. Diderot mél piredstavu by-
tosti s dvéma hlavami, kde prvni ovlada
druhou - ale pak se okamzité musime
zeptat, kdo ovlada tu prvni, kdo ovlada
tu, co je pred tou prvni, ktera ovlada tu
prvni atd. Prosté proti descartovské iden-
tité subjektu, ktery byl ale jesté zakot-
ven v dobovém nabozZenském a kosmic-
kém radu, mame postmoderni neustalé
distancovani a mnoZeni, odhalujici ab-
senci jakéhokoli radu v jeho pozadi.
Ma vibec smysl hledat kategorii sub-
jektivity u takového ¢lovéka, jako je hrac,
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ktery chce a musi byt neustale raznym
a zbavovat se néceho tak zpochybnova-
ného, jako je osoba ¢i osobnost a v ni ko-
reniciho ja? Samoziejmé, ale musime ji
u c¢lovéka i herce pojimat jinym zpuso-
bem. Odvolejme se proto na J. Patocku,
podle kterého nemuze byt personalni
jsoucno néjakou usazenou véci, ktera
vladne, protoze existuje - jako u Pless-
nera - vztahovanim se ke svétu a k sobé,
musi ov§em v zajmu uskute¢néni tohoto
vztahu jit oklikou pres cizi jsoucno. Ne-
muze tedy ani mizet toto ja, nebot stale
existuje jeho umistovani nebo sebeumis-
tovani, které ma ale strukturu ty-ja nebo
ja-ty. ,Vztahujeme se k sobé tim, Ze se vzta-
hujeme k jinému, k dalsim a dalsim vécem
a koneckoncit k univerzu viibec, a tim sebe
umistujeme do svéta“ (Patocka 1995: 27).
Podle Patocky je tedy vlastné subjektem
ne pozice, ale vztahovani, otevirenost
ke svétu. Subjekt ma u néj povahu hori-
zontu, v némz se ja setkava s jinym ja ve
vzajemném dialogu.*

Patockovu metaforu horizontu (diva-
delniho?) ale musime doplnit jesté tim,
ze tento dialogicky vztah v néjakém ho-
rizontu se ‘otevira’ rovnéz i vaci tomu, co
se da nazvat spolecnym zazemim, poza-
dim, tradici nebo kompetenci, ktera ‘zaso-
buje’ predni frontu tim, Ze umoznuje jeji
dalsi identitu a znemoznuje mnozeni ad
infinitum. Clovék nebo herec tu nejenze
jsou v horizontu svéta praktického a tce-
lového, ale jsou také zakorenéni ve vSeob-
jimajicim prostredi tak, jako jsme lyricky
naladéni v krajiné, ktera nas néjak oslo-
vuje a umoznuje to, ze jesté ziistavame
organickym télem a jako priroda ve svém
celku. Patocka zde mluvi o afektivné do-
jmovém kontaktu se svétem: ,,Je to oblast,
v niZ to s ndmi hybe, spise nez abychom
se hybali. Zde je vlastni oblast emociona-
lity [...] Emociondlné instinktivni jedndani

4 Podobné i pro K. Burridgeho (1979) neni J4 jen statickym
bytim, ale pohybem a energetickou oscilaci mezi strukturdini
personou a potenciondlné antistrukturdlnim individuem.
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je néco, co si samo unikd, co se nekontro-
luje, je podstatné necelé [...] Afektivnim po-
hybem neni clovek ponoren do svéta jako
ucelového, praktického milieu, nybrz jako
do vseobjimajictho prostiedi krajin, které
v jisté totalité nds oslovuji a pritom umoz-
nuji i to, Ze ¢lovék ma svét, a ne jen jednot-
livé véci“ (Patocka 1995: 100-105).
Zde je clovék i herec vztahovan viici né-
jakému vyssimu centru jako celku - vaci
zemi, kosmu ¢i bohu. V tomto vztahovani
se ukryva také tajemny akt umélecké pro-
kreace, ktery metaforicky nazyvame napft.
‘polibeni muz’. Toto vztahovani je emocio-
nalni a projevuje se obraznym vyrazem,
ktery nesnasi - jak krasné doklada Kleist
ve své eseji - reflexi s racionalni distanci,
ale jen prozitek diference mezi tim, co
nas presahuje a diky cemu jsme osobou.
Tento prozitek je také pramenem ob-
rovské energie, ktera zajistuje nasi dalsi
identitu a prinaleZeni k néjakému spole-
¢enskému nebo kosmickému celku jako
radu. Pritom do zemé, kosmu ¢i boha se
neprevtélujeme, ale to ony celky se vté-
luji do nas gravitaci zemé, nebo nabozen-
skou virou, kterou pak zprostredkova-
vaji ceremonie, obrady, ritualy, slavnosti.
Také divadelni predstaveni s uménim
herct je celkem do nas v hledisti se vté-
lujicim. A tak Diderotovo mnozZeni ad
infinitum se da zastavit ve chvili, kdy se
¢lovék i herec opiraji o néjaké centrum
v aktu prokreace. Timto centrem muze
byt bah Loa v ritualech voodoo, Shake-
spearuv Hamlet i tézisté tanecnika, nebot
jak pravi loutkar u Kleista: ,, KaZdy pohyb
[...] ma své teziste, staci pry vlddnout timto
tezistéem v nitru figurky“ (Kleist 1990: 85).

Osoba a role:
od personifikace k funkcim

V prispévku k antropologii herce Pless-
ner provedl geneticky oblouk od aktéra
ritualnich kultt s tancem a maskami, kde

Herectvi jako antropologicky experiment



tanecnik byl predstavitelem néjakého
bozstva nebo démona, svym jednanim
jej personifikoval, ztotoznoval se s nim
v aktu prokreace, transu nebo posed-
losti, az k herci filmovému, kde nastava
identifikace herce s postavou jako s roli
v zivoté. Tento geneticky oblouk ma ale
zaklad v Plessnerové strukture lidské ex-
centrické pozicnosti, kterou dale rozviji
jako vztah osoby a role.

Prvni rovinou vztahu osoby a role je
personifikace.? Osoba nebo osobnost se
uskutecénuji vylucné jako akt ztélesnéni,
presnéji jako akt inkorporace at v ma-
terialnim, tak v predstavovaném svéte.
VnaboZenském svété se stivam moznou
analogii Krista, ktery se rodi jako ¢lovek
inkorporovany Bohem, v rodiné se sta-
vam synem a poté otcem, ve spolecnosti
diky inkorporaci ziskavam jméno a so-
cialni statut a v divadle jsem obsazenim
vtélovan do role Hamleta. VSimnéme si:
akt inkorporace nebo personifikace jesté
neznamena, ze se jeho vysledek bude
nékomu jinému predstavovat. Jen zdan-
livé je to poruseni principu dialogu nebo
,»okruzni cesty“, protoze dialog a ,,okruzni
cesta“ zde probihaji vertikalné v ramci
»treti otevienosti“® s predstavovanym
partnerem, reprezentujicim celek - bo-
hem nebo kosmem. Jak uz bylo rec¢eno,
dialog neni jen akce a reakce jako v hori-
zontech povelt ‘zelena-jdi’, ale v probou-
zeni zazemi, pozadi, v icasti na msi nebo

5 Pojem persony je pouzivdn rizné a kazdé pouziti by mélo
mit i svij pfivlastek. V. Turner ji napf. pouzivd jako oZive-
nou socidlni strukturu, které ma své normy a zvyky a blizi
se tak pojeti socidlni role. Jinak ji pouzivali teologové ve
smyslu vtélovani boha a jeho ducha jiz od narozeni. A jinak
ji pouziva napf. J. Grotowski, kdyz mluvi o ,archetypdlnim
Elovéku”, ,vnitFnim ¢Elovéku”, ,mém élovéku”, ,duchovnim
clovéku” nebo ,esencnim clovéku”. Ve vsech pripadech ne-
jedném ja jako individuum, ale jednd jakoby On a ja jsem
jim cinén. Odtud pak i ,¢innd kultura“. Jde tedy o jungov-
skou zkus$enost jG jako absolutniho byti a v tomto smyslu
pouzivam personu i zde.

6 Termin polského filozofa a teologa J. Tischnera (1990),
ktery vyjadfuje dialogicky vztah élovéka k bohu nebo k tomu,
co jej jako celek presahuje a predchézi. Znamena pfitom -
jak uvadim ddle - i akt osvojovdni si negativnosti.
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v nasich snech. Vtomto smyslu se zde da
spiSe Tici, Ze jsem inkorporovan, identifi-
kovan, personifikovan nebo hran. Osoba
je v tomto aktu inkorporace a personifi-
kace nezastupitelna, ustavuje se vaci ji-
nym do relativné stalé pozice vis-a-vis
a zabira nebo rezervuje pro sebe misto
zde a nyni. Diky tomu jsou kategorie ja
i zde a nyni kategoriemi identity, odkud
vychazi vSechny impulzy a kde se jednoti
vSechny perspektivy. Bézné si ji uvédo-
mujeme diky své télesné existenci, ale je
to také misto v néjakém moralnim ¢i ji-
ném radu a celku - zemé, kosmu nebo
boha. Vzhledem k tomu, Ze ani tato iden-
tita neni néco stalého a trvalého, ale je
spojena s individuaci, pak pro tento po-
meér nebo vztah celku a osobnosti, radu
a jedince, muzeme pouzivat pojem dife-
rence jako rozdilu ve smyslu ¢asovém, ne-
bot akt inkorporace, identifikace a perso-
nifikace je aktem temporalnim. Stavame
se osobou nebo osobnosti asi tak, jak za-
zni a dozni hudebni melodie, ktera se vy-
noruje z ticha a ¢ini z néj osobity a kon-
krétni zvuk.

Akt inkorporace a personifikace nam
pomuze objasnit i znamy topos ‘thea-
trum mundi’, ktery pouzil P. Calderén ve
svych hrach. Zminme se kratce o tomto
pojeti, které nam je dnes uz hodné cizi,
ale stale se ozyva jako dédictvi baroka
aromantismu. Pfirovnani k divadlu nas
tu nesmi mylit: zivot neni podobny di-
vadlu, které nenapodobuje zivot, ale Zi-
vot je divadlem, protoze ani zivot neni
identicky se sebou, je vnitiné diferen-
covany a tim i hrou. Rodime se a do-
stavame roli jako personu, kterou nam
poskytl Biih-Autor, ten, kdo v té chvili ne-
hral a je jedinym divakem. Ale pokud je
zivot divadlem a Btih-Autor do néj vstu-
Puje, hraje s nami jako Rezisér i Divak,
coz jsou role, které si vybral sam. My pak
hrajeme od kolébky do smrti a mame ve-
domi této hry, kdy hrajici je tim, kdo vi,
ze je hrany, a tento hrany ve stalé iden-
tité s hrajicim si pamatuje, Ze je hrajicim,
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ktery hraje toho, co je hrany. Tajemstvi
zivota podle Calderona je tedy v jednoté
i podvojnosti ,el ser” (byt) a ,.el papel”
(role, tiloha), v Plessneroveé podvojnosti
téla organického a neorganického. A pak
zivot neni jen zivot, ale i sen, iluze a diva-
delni fikce. Ale aby to neskonc¢ilo mnoze-
nim ad infinitum, musime dodat, ze kdo
je z viile boha, zemé ¢i kosmu podvojny,
ten je z viile boha, zemeé ¢i kosmu i cely.

V herectvi je tento akt inkorporace,
identifikace a personifikace spojeny s tzv.
herectvim prozivani, které nam veétsi-
nou evokuje ,,systém*“ Stanislavského,
ale byl znamy od pradavnych dob jako
tajemna inspirace, posedlost, polibeni
muzou (poiesis) nebo entuziasmus (en
theos), kde uméni nebylo pojato jen jako
zameérna vnéjsi technika (techné) s védo-
mou intenci naucit se dovednostem c¢ili
‘jak to udélat’. Stanislavskij byl jednim
z prvnich, ktery zacal tuto vnitini tech-
niku prozivani (poiesis), techniku identi-
fikace a personifikace zkoumat a pripra-
vovat herce zameérné, aby se nespoléhal
pouze na nahodu. Pripravit tento akt
prokreace je ale mozné nejen primou
inspiraci, ale i ,,okruzni cestou®, ktera
znamena vzdy jisty druh ‘navratu k pra-
mendm’, pri némz je nutné provést eli-
minaci, tj. o¢istu od stereotypi, odbloko-
vani atd. Po riznych omylech a slepych
ulickach prisel k zakladnimu poznatku,
ze v aktu prozivani hercovo ja nemizi
v postave, kterou hraje, ale tato role ve
smyslu inkorporace mu umoznuje zve-
Tejnéni vlastni identity neboli osobnost-
nich vlastnosti. Odtud i znamé pojmeno-
vani u nas - osobnostni herectvi. Herectvi
prozivani je tedy aktem prokreace, pri
kterém nachazi v sobé tane¢nik svého
boha nebo R. Lukavsky v sobé zde a nyni
svého Hamleta. Mezi bohem a tanec¢ni-
kem, mezi Hamletem a Lukavskym exis-
tovala vzdy temporalni diference, ktera
ma onu zvlastni paradoxni povahu nedi-
ferencovanosti, nebot v Lukavského hre
zde a nyni si divak byl védom, Ze jde o Lu-
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kavského a Hamleta, o jeho hru, ale v ni
samé se nedal od sebe odloucit on sam
a jeho Hamlet. Zde ma pak pravdu Osol-
sobé, Ze na jevisti neni herec a postava,
ale hrajici herec, i kdyZ v polemice s nim
a z jistého ihlu mam pravo rikat, Ze je
tam herec i postava.

Druha rovina vztahu osoby a role je
blizsi divadelnimu pojeti a tomu, co nazy-
vame herectvim predstavovani, nebot se
tu predpoklada, ze existuje ¢lovék/herec,
ktery v zivoté/hife méni svou existenci.
Tento fakt promény a hry, u prvniho vy-
znamu role s aktem inkorporace nebo
prozivani jesté skryty, je zde zasadni,
nebot role dovoluje byt néjaké osobé ji-
nou osobou. V prvém pripadé se nékdo
identifikuje s roli otce a ona mu umozni
stat se v ni osobou, rozvinout v ni osob-
nostni vlastnosti. Vdruhém piipadé syn
prejima roli otce po svém otci a uchovava
si pri jeji realizaci distanci, protoZe nyni
ji bude také predstavovat a reprezento-
vat. Jedna osoba zde zabira misto druhé
osoby a toto védomi zastupnosti jiz ne-
1ze spojovat s casovosti diference, ale se
spolecenskou (prostorovou?) stratifikaci
roli. Opakuje se tak proces ztélesnovani,
ale na jiné a vyssi Grovni, jiz se zajisté-
nou inkorporovanou identitou, jez je
zde mozna diky kontrastu s moznosti, zZe
jsem zastupitelny jinym ¢lovékem, ktery
zaujima rovneéz stejnou centralni pozici.
Mame tu tedy paradox: jediné bytost,
ktera muze rozeznat sebe jako ja, musi
mit i moznost vnimat druhého, a to jako
nékoho, kdo je ve stejné centralni pozici
jako on, ¢ili jako ten, kdo by mohl byt na
jeho misté.

Pokud v prvém vyznamu role §lo o pre-
zentaci osoby, vtomto druhém vyznamu
jde o reprezentovani role a mista. Role
otce neni jen k prezentaci sebe sama, ale
nyni také k reprezentaci. Tady jsme uz
blize k predstave herectvi s jeho charak-
teristickou podvojnosti, protoze herec po-
stavu Hamleta hraje, ale jako reprezen-
taci, je jejim zastupcem, predstavitelem
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Hamleta. A tim je také receno, zZe roli
Hamleta mohou hrat rtzni herci a zZe
tato role dovoluje herci jako osobé byt
také jinou osobou. CoZ mimochodem va-
dilo ve stredovéku svatym otctim a poz-
déjiJ. J. Rousseauovi, Ze herec je bytosti,
ktera hrou vice postav ztraci svou vlastni
identitu neboli personu, darovanou bo-
hem. Jesté v Diderotové Hereckém para-
doxu jako echo zni otazka, zda herec tim,
ze hraje mnoho charakterd, ma sam né-
jaky charakter. A na to zareagoval jeho
oponent takto: ,,Bylo receno, Ze herci ne-
maji Zadny charakter, protozZe hrajice je
vsSechny, ztrdceji ten, ktery jim dala pii-
roda, a Ze se stavaji lZivi, jako se lékav, chi-
rurg nebo reznik stdavaji otrli. Myslim, Ze se
tu zameénila pricina za ndsledek a Ze dove-
dou hrdt vsechny charaktery jen proto, Ze
sami Zadny nemaji“ (Diderot 1953: 291).
Kritici tu skute¢né zaménuji obé roviny -
prezentacni a reprezentacni, stejné jako
zivot s rolemi a divadlo s jeho osvojova-
nim si negativnosti, ktera hrou neprimo
1ika, ze divadelni role nejsou zivotnimi,
ale praveé jen divadelnimi rolemi. Nejsou
to tedy ‘charaktery’ ze zivota, ale jen fik-
tivni reprezentace, pricemz vlastnosti
skute¢ného herectvi je to, Ze i v prezen-
taci téchto roli musi herec ztstat iden-
ticky a ve hie si uchovavat osobnostni
‘charakter’.

K témto zaménam roviny prezentace
a reprezentace dochéazelo v dé€jinach di-
vadla dosti Casto a je to i pochopitelné.
Az do 18. stoleti byla role ¢lovéka i herce
spojena se stabilnim nabozZenskym a po-
liticko-spolecenskym radem, ktery se
prilis neménil. V lidech i hercich vidéli
vsichni stopu tohoto radu, o ktery se cho-
vani ¢lovéka opiralo. Presnéji: chovani
v roli se vice a s vétsi stabilitou prezen-
tovalo jako akt inkorporace. Lze to vycist
iz dobového divadla a herectvi, které bylo
dlouho kritizovano za sekularizaci tohoto
aktu inkorporace, a tedy i za negaci na-
bozenské a spolecenské stability. Mezi
socialnim postavenim herce a ostatni
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spolec¢nosti byla proto ostra a tézko pre-
krocitelna hranice, blizka hranici mezi
Silencem a zdravym c¢lovékem, na kte-
rou poukazal M. Foucault ve svych D¢ji-
ndch silenstvi. A tak i zde, pokud se stala
personalni identita s bozskym aktem in-
korporace ideologii, se vétSina spolec-
nosti povazovala za zdravou, zatimco na
periferii existovali schizofrenici, blazni
nebo $asci, ale také herci. Byli pripous-
téni k potése mocnych, protoze je po-
bavili hrou, ale bylo jim vlastni odlisné
paradigma subjektivity: vedle monoli-
tického a sebedefinujiciho se ja skrze na-
bozenstvi a politickou moc tu byli také
ti, kteri tuto identitu neustale znevazo-
vali. A tak mocni vymysleli lodé blaznt
a komedianty vyhanéli na periferii spo-
le¢nosti. Proto také vSechny rétorické
deklamace jesté ve Francii v 17. stoleti
v kostele, na soudu ¢i v parlamentu byly
‘pravdivé’, zatimco Molierovi herci mlu-
vili na jevisti ‘nepravdu’, protoze jejich
ulohou bylo nebyt identicky se sebou.
Neni pak divu, Ze v 18. stoleti F. Riccoboni
nebo R. Saint Albin zacali tvrdit, Ze herec
se s postavou identifikuje a tim i mluvi
‘pravdu’. Nasledoval Diderottiv Herecky
paradox, ktery to vyvraci.

Dnes, v dobé otevienych horizonta
aneurcitych pozadi-kompetenci, se role -
ato je podle Plessnera jeji treti vyznam -
stala funkci. Pripousti velmi vyraznou
distanci ¢lovéka vici jeho socialni exis-
tenci, a proto zde jedinec casto citi a pro-
Ziva svou ‘temnou stranku’, vlastné onu
skutecnost, Ze nikdy neni plné tim, ¢im
je. Ma obrovskou svobodu byt uredni-
kem, otcem, doktorem a ma pred sebou
stale vice a vice téchto mozZnosti. Vtomto
mnozstvi roli se ale nevycCerpava a ne-
ztraci se v nich, protoze role uz neodka-
zuji k néjakému pevnému a stabilnimu
radu a plati jen pro razné dil¢i socialni
skupiny, takze se znacné formalizuji.
Nyni je snadné stat se otcem ve smyslu
spolecenské funkce, ale je obtiznéjsi
jim skutec¢né byt ve smyslu existencial-
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nim. A plati to i o herectvi v téchto mo-
dernich a postmodernich spole¢nostech,
kde je snadné si zahrat v televiznim seri-
alu a méné snadné je byt a stat se skutec-
nym hercem jako umélcem. Podvojnost
soukromy-verejny se presouva k funk-
cim, které uz nejsou primo spojené s clo-
vékem a s jeho chovanim. Clovék se tu
kafkovsky rozdvojuje a je bud vice né-
kym pro sebe, nebo vice nékym pro jiné.
Stava se bud Narcisem, nebo komedian-
tem. V modernich spolecnostech je uz
malo nadhernych roli kralt a feudalq,
kde byt osobou verejnou znamenalo vy-
tvorit z ni umélecké dilo s vytribenym
vkusem a stylem chovani. Dnes mame
vétsinou jen Sedivé politiky, finan¢éniky,
uredniky i délniky.

V posledni dobé se stalo velmi atrak-
tivnim pouzivani teatrologické termi-
nologie v sociologii a nejcastéji jsou pri-
tom citovany prace E. Goffmana, ktery si
v§ima, jakym zpisobem ¢lovék manipu-
luje se sebou samym ve spolecnosti. V né-
kolika knihach predstavil Goffman clo-
véka ve spolecnosti jako ,herce“, ktery
»,jedna“ a soucasné je pozorovany: tim po-
dle autora vznikaji ,,divadelni situace*.
Divadelnost lidského jednani vidi tedy
Goffman v tom, Ze nase jednani se ne-
vycCerpavaji zcela v realizaci ukold, ke
kterym sméruji, ale navic plni i funkci
komunikativni. A ¢im vice se realizace
ukolu presouva na sdélovani, tim vice je
jednani divadelni. Ale pravé tato teatrali-
zace Zivota, ktera povysuje reprezentaci
a zastupnost na idol a potlacuje prezen-
taci jako akt inkorporace, vyvolavala po
celé 20. stoleti a vyvolava dodnes v diva-
dle reakci, ktera odmita nejen jevistni
iluzi, ale i to, Ze herec se stava v industri-
alnich spole¢nostech vice a vice zformali-
zovanou funkci. Je hercem raznych mé-
dii a obrazkovych ¢asopisu, je bavicem,
zpévakem, uci nas varit a vystupuje v re-
klameé a jen nékde v pozadi ‘se kréi’ zivy
herec na jevisti, ktery pokud chce pred
nami divaky provést autenticky antro-
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pologicky experiment, nesmi byt jako
dnesni ¢lovék v Goffmanové pojeti jen
‘vésakem roli’. Musi dokazat, ze umi uva-
dét do nejisté rovnovahy pred divaky obé
zakladni funkce role ve vztahu k jeho
osobé, ¢ili funkci inkorporace, identity,
personifikace, a funkci predstavovani, re-
prezentace, promény a hry s vedomim
distance a personalni vyménitelnosti
nebo zaménitelnosti. O to také usilovaly
vSechny obnovy a reformy divadla a he-
rectvi, poc¢inaje Stanislavského ,,systé-
mem* a Mejercholdovou biomechanikou
pres ,.celostny akt“ Grotowského a Bar-
bovu divadelni antropologii az ke sloga-
num alternativnich divadel jak ,nehrat
role“ a ,,byt sebou” nebo k manifestim
performanc¢niho uméni. Divadlo a herec-
tvi ma potrebu se opét nasycovat prokre-
aci, proto se vraci tak casto ke svym pra-
menum, kde chce brat vzory pro to, aby
jednani herce mélo opét povahu ,,bezpro-
stredniho zprostiredkovani“. Jeho formy
jsou nevycerpatelné jako zivot sam.
Zatim jsme se u Plessnera poucili
o dvojim vztahu osoby a role, piicemz
v soucasnych spole¢nostech se tento
vztah znacné zformalizoval a vyvolal v di-
vadlech logickou reakci se snahou o na-
vrat k nejisté rovnovaze aktu prezentace
a reprezentace. V prispévku o antropo-
logii herce se Plessner zamysli i nad di-
vadelnim herectvim, ale nezminuje se
zde pirimo o uméleckém pojeti hry role,
0 némz jsem se jiz zminil a které sou-
visi s osvojovanim si negativnosti, a tedy
s prekracovanim zivotni situace smérem
k divadelni neskutecné fikci. Tento pie-
skok dokazou jen lidé, zvirata nemaji
zkusenost a schopnost osvojit si nicotu,
proto si nehraji v lidském a hereckém
slova smyslu.” Clovék vi, Ze zemie, a ma

7 Nékteri antropologové i teatrologové, napt. R. Schechner,
tvrdi, Ze i opice maji své ritudly, nebot jde o performativni
akee s jejich opakovatelnosti jako zdkladnim rysem. Podle
Plessnera naopak opice nevlastni excentrickou pozornost,
a nedokazou si proto hrat v lidském slova smyslu. Presto
bych nic urcitého netvrdil, mozna si Kleistiv medvéd, kdyz
odrazil kord Sermife, chtél s nim jenom zahrat.
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tedy elementarnéjsi zkusenost hranice,
za kterou je jiny svét a jina ne-skutec-
nost. Vzniklo proto nabozenstvi, které
v mnoha svych ritualech a obradech sa-
kralizuje profanni svét nebo profanuje
svét sakralni. Ze stejné zkusenosti hra-
nice se rodi i uméni, divadlo a herectvi,
ale i tato zkusSenost reality a fikce je hle-
danim a tvorbou jednoty nebo ‘nejisté
rovnovahy’, i kdyz uz ve zcela odlisSném
horizontu, nez je tomu u ¢lovéka v zivoté
avnabozenstvi. Akt inkorporace a repre-
zentace zde probiha jako vertikala, kte-
rou Plessner nazyva ,,utopickou situova-
nosti“, kdy také nicota patii k celkovému
obrazu umeélé reality. Tehdy skutecné, jak
napsal Osolsobé, herec hrajici fiktivni po-
stavu jako by soucasné rikal ‘toto nejsem
jé@’. Podle J.-P. Sartra totiz samotna pied-
stavivost predpoklada nebyti, osvojovani
si negativnosti, které predstavu ramuje,
abychom mohli piekrocit hranice a vy-
kroc¢it mimo zivotni realitu. Hra herce
se pak sice odehrava ve skutecnosti, ale
soucasné tvori estetickou ne-skutec¢nost.
»Herec hrajici Hamleta pouZivd sebe sama,
celé télo jako analogon predstavované po-
stavy [...] VyuzZivda vsechny své city, sily,
gesta jako analogony citu a chovani Ham-
leta. Ale kdyz to deld, odskutecnuje je. Herec
Zije neskutecnym Zivotem a pak neni duile-
Zité, zda posedly roli skutecné pldace. Tento
pldc[...] pajimd sam i divdk jako pla¢ Ham-
leta, a to znamend analogon neskutecného
pldce. Dochdzi ke stejné promeéné jako ve
snu: herec je osedldn a zcela inspirovdn ne-
skutecnosti. Ne tedy Ze se postava uskutec-
nuje v herci, ale herec se odredlnuje ve své
postaveé“ (Sartre 1940: 349).

Je mozné toto prekroceni do jiné
ne-skute¢nosti s pomoci analogonu Zzi-
votniho jednani, kdy se prolina realita
ukazuje také na to, Ze jde o preskok ze
skutec¢nosti faktické ke skutecnosti jako
moznosti, preskok, na ktery jsme bézné
zvykli a je nam dan, coz se také odrazi
v jazyce, kde existuje rozdil a kde stale
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prechazime z oznamovaciho zptsobu
ke konjunktivu jako podminec¢né formeé
mozného, kterou se otevira pole pro pred-
stavivost a svobodnou fantazii. A tady si
opét pripomenme Stanislavského a jeho
znamé ,.kdyby“ nebo ,,jakoby“, kterym si
herec osvojuje to, co neni, ale vzdy pro-
stifednictvim pozadi nebo zazemi toho,
co v ném jiz existuje a co se do jeho hry
inkorporuje. Toto ,kdyby“ nebo kon-
junktiv jako mozné ma tedy svuj pra-
men v hercové zazemi, které je spojeno
s paméti. Ale mifti se k ni ,,okruzni ces-
tou“: o tom védél hodné Stanislavskij
a mnozi dalsi, kteri chtéli uc¢init emo-
cionalni nebo afektivni pamét ptvod-
cem hercovy hry, ale nakonec vzdy do-
§li k tomu, Ze je nutna ,,okruzni cesta®,
vlastné vumeéni cesta pres nebyti a osvo-
jovani si negativnosti.

Herciiv obrazny vyraz a jednani

Zajem filozofické antropologie o struk-
turu chovani souvisi i s vyzkumem schop-
nosti ¢lovéka vyjadiovat se obrazné vy-
razovym pohybem s jeho bezprostiredni
nazornosti. Co to je vlastné ono Sartrovo
analogon nebo teze, ze uméni je obrazem
a odrazem skutecnosti? Opét se zastavme
u nékterych podnéta H. Plessnera, ktery
odvozuje a zkouma tuto obraznost jiz
v samé elementarni roviné interakce ¢lo-
véka v prostiedi. Pozorujeme-li podle néj
napft. dité, jak se uci chodit, neni to tak,
ze by si davalo védomé pokyny k tomu,
jak pohnout levou a pak pravou nohou.
Nezachazi se svym télem instrumentalné
jako s nastrojem, ale od zacatku si vi rady
se svym okolim, nebot je mu vlastni
apriorni pripravenost k urc¢itym smyslo-
vym a télesnym formam jednani, které
vyrustaji ze vztahu organismu vaci pro-
stredi. Setkavame se tu opét s jakousi ver-
tikalitou, kde existuje primy vztah mezi
tim, co je viditelné, a tim, co je nevidi-
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telné. Neni to pritom tak, Ze by se pohyb
ditéte odehraval ve fazich a my vnimali
uskutecnovani toho, co bylo a bude, ale
détské pohyby pri chtizi tvori okamzité
a v pritomnosti obrazné vyrazovy celek,
v jehoz ramci pak probihaji razné dilc¢i
zvlastnosti a jedinecnosti. Tyto celky jako
,melodie pohybu“ jsou spojeny s orga-
nismem skrze vztah k prostredi a skrze
morfologie pohybu a druhové instinkty,
které tvori motorické kategorie trvale ve-
psané v organismu. Pravé diky tomu se
nam tvary pohybu, gestalty, predstavuji
obrazneé a jako celky, a teprve kdyz je ana-
lyzujeme nebo v nich hledame kauzality,
opoustime vrstvu bezprostiednosti a pre-
chazime k vyjasnovani pricinnému. Ale
chtize, chytani, Gték, obrana, hledani aj.
jsou nejprve obrazy pohybu. Pii nich da-
vame svému télu smér ¢ili smysl (podle
francouzského le sens), smér posouvani
se v prostoru, ktery ma urcity smysl pro-
stych ¢innosti vepsanych do vztahu téla
k okoli. A tak jak chodime, chytdme nebo
utikame, tak i bezprostiedné tyto pohyby
vnimame a rozumime jejich obraziim
jako chozeni, chytani nebo utéku.

V tomto svété nazornosti, ktery jsme
jesté nezredukovali rozumem a nerozdé-
lili v ném obrazny celek na to, co je objek-
tivni a co subjektivni, je nam tedy dano
chozeni nebo hledani jako melodicky ce-
lek a pozorovatel, ktery toto chovani po-
zoruje, jen akceptuje modalni charakter
pohybu, vici kterému mame nazornou
jistotu. V této bezprostiedni nazornosti
a srozumitelnosti vzdy ocekavame, ze
nam bude smysl dany ne s pomoci zpro-
stredkujiciho jazyka nebo znak, ale toto
zprostiredkovani je bezprostirednéjsi, je
analogické tomu, jako kdyzZ se ucime
skrze zkusSenost a vlastni fantazii. Tady
jsme jesté u vrstvy, kde existuje jednota
téla a forem pohybu, kdy se jesté nic neda
¢lenit na psychiku a fyziologii, kde neni
ani alternativa znaku a vyznamu, signifi-
ant a signifié. Podle Plessnera je to vrstva
nebo rovina neutralni, a prave diky této
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neutralité, podobné té, jakou vlastni
u hudebni skladby jednotici bas v pozadi,
dochazi ke zprostiredkovani jesté bez to-
hoto ¢lenéni psychiky a fysis, bez rozli-
Sovani na vyznam a znak. Smysl téchto
pohybt je pritom dan otevirenosti a smé-
rem, tak jako se zaméruje a vede nas ru-
¢icka kompasu, kdy je pohyb nékam na-
smeérovany, a pak i slovo ¢i gesto maji uz
v sobé néjakou elementarni intenci ne-
boli zamérenost. Obraceji nasi pozornost
urcitym smeérem a timto nasmérovanim
se pak casti pohybu vpojuji do obrazného
apriorniho celku.

V soucasné dobé se touto vrstvou cho-
vani a mysleni zabyva tzv. kognitivis-
mus, ktery se vyvinul v USA v 70. letech
20. stoleti z psychologie poznani a méli
bychom mu i u nas vénovat vice pozor-
nosti. Ale mnohé z téchto poznatkl na-
jdeme uzu Plessnera, ktery by souhlasil
s tim, Ze co je zakotveno v motorice pri
obcovani clovéka s prostiredim, utvari
schémata, ktera se stavaji mentalnimi
stopami ¢i ‘zapisy’ urcitych motorickych
zkusSenosti, a utvari tak nase metaforické
obrazné mysleni. V nasi mysli se formuji
jednoducha prostorova schémata - naho-
Te-dole, dovniti-zevnitt, pocatek-cesta-cil
atd. To potvrzuje nase kazdodenni zku-
Senost. Jeden z piiklad uvadi G. Lakoff
v metafore ,,vic znamena nahoru®. Vic
vody ve sklenici, vic tepla a rtut stoupa,
vic energie a mame pocit, ze clovék leti
nebo jej néco povznasi atd. Jsou to pri-
marni metafory, které vznikaji ze spo-
jeni senzoricko-motorického a subjek-
tivnich pocitl, pricemz tvori i zaklady
naniz vstoupime narozenim, planujeme
ruzné jeji faze, zameérujeme ji a davame
ji smér ¢i smysl, jinak jsme ztraceni ¢ili
zabloudime, mame tedy cil, prekazky
atd. Podobné bychom mohli analyzovat
dlo’, kde bychom nalezli vkladani a od-
kladani jako zakryvani a odkryvani, pie-
konavani prekazek, nechat se pronikat
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nécim, stavét néco pred sebe, atd. O tom
vSem vlastné mluvime v této studii spolu
s Plessnerem.

Kazdy, kdo se zabyva déjinami diva-
dla, mél jisté v ruce néjakou prirucku he-
rectvi, v niZ jsou zakresleny obrazné vy-
razové metafory néjakych psychickych
a zvlasté emocionalnich stava - laska,
zlost, rozhodnost atd. Nejlepsim prikla-
dem jsou Ideje mimiky J.J. Engela, ktery
v letech 1787 az 1794 vedl Kralovské na-
rodni divadlo v Berliné a svym herctim
zde poskytl vnéjsi obrazné postoje, které
mohl herec ‘napodobit’ podle situace,
v niz hral zamilovaného nebo zlostného,
a tyto obrazy pak jen konkretizovat de-
taily. Chovani hercu se pak stavalo spoje-
nim krasy nebo vkusu i pravdy, principu
endogenniho a exogenniho, kompetence
aindividualizované konkrétnosti, spoje-
nim vyrazu s jeho druhovou existencialni
hodnotou a funkéniho jednani, které vy-
raz konkretizuje a zvécnuje. Lessing napft.
popisuje umirani herecky Sofie Hense-
lové takto: ,,Pani Henselovd umirala ne-
obycejné vkusné, v nejmalebnéjsi poloze,
a zvldst jeden rys mne mimorddné prekva-
pil. Bylo zpozorovdno, Ze umirajici zac¢inaji
prsty Skubat sSaty nebo prikryvky. Tohoto
poznatku vyuzila nejstastnéjsim zpiiso-
bem [...] stiskla zdhyb sukné, ktera se jen
malicko nadzvedla a hned zase Rlesla: po-
sledni vzplanuti uhasinajiciho svétla, po-
sledni paprsek zapadajiciho slunce (Les-
sing 1980: 64). Koncové metafory jsou
presnou ilustraci toho, co se déje. Néco
neviditelného, co nékdo ridi, co se nyni
déje jako umirani, a prosté skubnuti ru-
kou neni pri¢inou smrti nebo umirani,
ale motivem, ktery uchovava v gestu jeho
slepotu’, neucelovost, hodnotu existen-
cialni. Vyraz je ‘slepy’ proto, ze vychazi
z urcitého fyziologického nebo psycho-
logického stavu organismu a néjakych
kulturnich kompetenci, kdy se obraz
umirani vyjadri decentné, skubnutim
prstui, pootevirenymi usty jako ve snu atd.
Muize se ale vyjadrit i ‘divadelné’, tj. kou-
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lenim nebo vyvalovanim oci, a pak tu
mame skutec¢né ‘pric¢inu’ (bolest, strach),
jezvede k ‘G¢inku’ (konci). Tyto manyry
a Sarze uzztraci svou ‘slepotu’ a ‘vi’, kam
miri a dojdou. Tady uz neni herec ‘hran’,
ale ‘hraje’.

Dnes uz nikdo nepise herecké pri-
rucky jako Engel, ale princip zakotveni
obrazného vyrazu v motorice pohybu z1i-
stava. Divadelnici uz nekresli a nepouzi-
vaji vzory obrazu, napt. prilozeni ruky
na srdce pri milostném vyznani, pro-
toze ztratily prirozenost kulturni kom-
petence v Zivoté a mohou dnes byt jen
predmétem parodie a zabavy. Presu-
nuji se naopak do oné Barbovy ,,predvy-
razové roviny“, analogické primarnim
metaforam Lakoffa, které vychazeji ze
senzomotorickych a subjektivnich po-
citd. Zde napi. ma své vychodisko ,,Cisty
mim*“ E. Decrouxe s jeho hledanim ,,ne-
utralniho téla“, a tedy i persony, v riz-
ném tom pritahovani, odstrkavani, ohy-
bani apod. Pro naseho ¢tenare bude blizsi
v tomto sméru herecka technika M. Ce-
chova a zvlasté pak jeho ,,psychologické
gesto“, které ,,musi byt archetypem gesta,
silné, jednoduché a dobre tvarované, musi
vyzarovat a je tireba provddét je ve sprdv-
ném tempu“ (Cechov 1996: 62). Piipo-
minka tempa - nebo i rytmu - je dulezita,
nebot obrazny vyraz prostorovy, jeho en-
dogenni a existencialni hodnota, ma své
analogon iv ¢ase - v rytmu, tempu a dal-
sich kvalitach hudebni kompozice. Tech-
nika herectvi u M. Cechova je tak vlastné
aplikaci teorii kognitivistt, ukazujici, ze
nase schopnost metaforizace vychazi ze
senzomotorického podkladu. Prosté vyra-
zové obrazy jsou uz velmi obecné a méné
zakotvené v kulturni kompetenci. Jsou
odrazem chovani ¢lovéka v prostiredi, kde
muze néco pritahnout, odhodit, uzavirat,
kde na vas jablko kouka z listi stromu atd.
A co je také dulezité, odrazi jednani, vy-
jadrené slovesem, kdy i v jazykovém sdé-
leni si ‘klademe otazku’, ‘vykrucujeme se
z povinnosti’ apod.
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Ale vzdy jde nakonec, jak jiz bylo fe-
¢eno, o hledani rovnovahy mezi vyrazem
a jednanim, a pokud se presuneme do
roviny komunikace herce a divaka, pak
chovani herce bude vzdy podle Plessnera
mozné zachytit ve dvojim smyslu: jako
predstavu nebo obraz jednani a pied-
stavu nebo obraz vyrazu. Obraz jednani
probiha v case od zacatku ke konci ¢ili
k cili a tento cil rozhoduje o jeho srozu-
mitelnosti neboli vyznamu. Znaky se-
maforu miri k vyznamu-cili, ktery je
konkrétni a vécny: sttij, nebo jed. Ve vy-
razu naopak zachycujeme pohyb v obraz-
ném celku a neni podstatny postupny vy-
voj k cili, ale okamzité zachyceni tohoto
celku jako v hudebni melodii. Tento vy-
raz ma smysl v sobé samém, neni za-
mérné zameérovan, je ‘slepy’, neni tedy
ani tak konkrétni, protoze jeho intence
je spise druhova. Bouchnu-li napi. do
stolu nebo do zdi, protoze se hnévam,
je to melodie pohybu druhova a jeji cil
neni v bouchnuti do stolu s cilem za-
bit mouchu. Tento vyraz hnévu se roze-
zni a dozniva, trva, a cas tu neni pod-
statny, existuje v temps-durée, zatimco
jednani probiha od zacatku do konce
v temps-espace. Vyraz, aneb ‘co to mize
byt’, vyjadiruje nasi hodnotu existencialni
adruhovou, jednani, aneb ‘kam to miii’,
hodnoty funkcionalni.

Ale co je také dtilezité: Plessner tvrdi,
Ze nas jazyk v sobé spojuje obé stranky
a hodnoty vyrazu i jednani. Jazyk néco
znamena a nékam mi¥i ¢i odkazuje. Hod-
noty endogenni (co se nam praveé jevi) se
tu spojuji s hodnotami exogennimi (jak
a pro¢ se nam to ukazuje). Tento nazor
muzeme prenést i na komplexni ‘herecky
jazyk’, kde vznika celkovy vyznam her-
cova chovani na jevisti jako syntéza vy-
razu, nedélitelného celku viditelného
tvaru-gestaltu téla a smyslového obsahu,
acilové zaméreného jednani. V této ‘feci’
se tak naplnuje smysl postupnou nebo ci-
lovou realizaci obraznych celkt anticipo-
vanych moznosti, které ma herec pred se-
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bou. Trvani vyrazu a naslednost jednani
se tu stapi v celek a teprve z néj vystoupi
smysl hercova chovani jako ‘Feci’. Jednani
s jeho funkcionalni hodnotou dobiha sice
ke konci, ale cilem neni néjaky jediny
koncovy bod, nybrz cely oblouk vykres-
leny timto jednanim tak, aby se v ném
neustale neaktualizovaly pouze hodnoty
funkéni, ale soucasné se zpritomnovaly
i hodnoty existencialni, néco stale pri-
tomné a stale se zpritomnujici. Vyznam
lidské i herecké ‘Teci’ se tak nenapliuje
az na konci véty, ani v samé a bezpro-
stfedné rozpoznané (rozpominané) ob-
razné intonaci, ale v jednoté obou.

Tim se dostava do lidského i hercova
chovani prolinani ¢asové retence a pro-
tence, diky niZ nejsme stroje a mame
ihned k dispozici i ,,okruzni cestu®, diky
které 1ze v herectvi propojit nezameérny
vyraz a zameérné jednani. Pfipomenme
si opét na zaveér celou odyseu Stanislav-
ského, ktery se snazil v prvni fazi své he-
recké metody primo a nasilné vyvolavat
to, co je nezamérnym a emocionalnim vy-
razem. Teprve v dalsi fazi experimenti
prichazi k prevratnému poznatku, ze
k nezamérnému vyrazu se herec muze
dostat, mtiZe jej privolat ,,okruzni ces-
tou” pres védomé a zameérné jednani. Vy-
raz a emoce se totiz nedaji hrat, protoze
jsme jimi hrani, ale daji se zamérnou
hrou privolavat. V tom je také smysl jeho
tvrzeni, Ze ,jediné sprdvné je nestarat se
o cit sam, ale o podminRy, z kterych vznikl
a které proZitek vyvolaly“ (viz Lukavsky
1978: 53). Rozumeéjme tomu tak, zZe ony
‘podminky’ znamenaji vlastné zameérné
jednani hercovo neboli ,,okruzni cestu®.
I kdyz Stanislavskij nikdy nepopiral, ze
se v hercové vykonu muiZe objevit neza-
meérny emocionalni vyraz bezprostiedné,
jakoby nahodné, jen z vnitiniho nala-
déni neboli inspirované, coz bylo, je a asi
vzdy bude obestieno tajemstvim. Ale co
meélo i svou temnou stranku ve zdege-
nerovanych formach hereckého Smirac-
tvi. A tak skutecny smysl jeho ,,systému*
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a vSech dalsich metod po ném je v oné
,okruzni cesté“. ,,Nezacne-li ve vds role
Zit samovolné zevnity, hledejte k ni pri-
stup zvnéjsku, postupujte obrdacenym sme-
rem: od vnéjsiho k vnitrnimu. Nezrodi-li se
vdm od sebe ‘Zivot lidského ducha’, vytvd-
tejte Zivot lidského téla’ role” (viz Lukav-
sky 1978: 123).

Kazda ,,okruzni cesta“ je vlastné tvorbou
nékde na zkouskach v divadle, o kterych
se divak moc nedovi. Neni snadna, ale né-
kteri herci a reziséri ji milovali a miluji,
protoze se tu porad néco nového zjevuje
na starém fundamentu lidského chovani.
Ale jak ukazuje Kleistova esej, je mozné se
pri tom hledani vyrazového graciézniho
pohybu, ktery tanec¢nik jednou spatiil
v zrcadle a nyni se snazi o repliku, také
zblaznit. Nastésti mu jej nezablokovala
snaha dostat se pres zamérné jednani
k vyrazovému pohybu ,,okruzni cestou®,
ale temna stranka nasi excentrické pozic-
nosti, jeho neustala sebereflexe toho, co
¢ini, déla a chce tim jakoby vlastnit. Jde
o neustalé odsouvani, hledani rovnhovahy
organismu, zivota i hry, coz neni snadné
v této nasi excentrické pozi¢nosti, otevie-
nosti s jeji skrytosti. Stale mne proto fas-
cinuje, Ze Plessner naléza u ¢lovéka tuto
rovnovahu a harmonii v dsmévu, ktery
je vyrazem duchovni stranky clovéka fy-
zického, psychického i kulturniho. A to je
asi davod, proc¢ intuitivné citime a dou-
fame, Ze i ucitime, tuto schopnost trojje-
diné rovnovahy u genialnich hercua. Jen
tak nadhodou ted vzpominam na tvar
i postoj R. Hrusinského nebo K. Hogera,
o kterych se da opravdu a bez nadsazky
Fici, Ze hrali ‘s tsmévem’.
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Na prvni pohled muiZe vzbuzovat tdiv, Ze se filo-
zofickd antropologie zabyvd i hercem. Avsak
mnohem podivnéjsi je fakt, Ze doposud tak
vétsinou nedinila.? Herec predstavuje ¢lovéka.
Jeden clovék ztélesnuje jiného. Néco takového
se nam nikde jinde neukazuje. Literatura a vy-
tvarné umeéni ztélesnuji ‘oklikou’ a ‘v odstupu’,
to jest ve slové, barvé a formé, nikoli vsak v ¢lo-
véku samém. V bézZném Zivoté se setkdvame
s ¢lovékem takovym, ‘jaky je’, bez liceni a pre-
tvarky. Neni pochyb o tom, Ze takto bezpro-
stfedni pristupnost je v ocich antropologie me-
todickou prednosti, kterou nelze podcenovat,
ponévadz antropologie chce védét, jak a ¢im
clovék jest. Situace herce je slozitd a v sobé
se reflektujici jednota, v niz ztélesnénd osoba
prekryva ztélesnujici osobu herce. Pan X jako
Othello a pani Y jako Desdemona jsou obrazy
a potud, vezmeme-li tento vyraz doslova, patfi
do rise fantazie. Othello a Desdemona jsou

1 Pozndmka redakce: Stat zakladatele filozofické antropolo-
gie Helmutha Plessnera (1892-1985) ,Zur Anthropologie des
Schauspielers” vysla poprvé in: Festschrift fiir H. J. Pos, Am-
sterdam 1948, cesky preklad byl pofizeny s laskavym svolenim
nakladatelstvi Suhrkamp z vyddni v knize Helmuth Plessner, Au-
sdruck und menschliche Natur, Gesammelte Schriften VII, erste
Auflage 2003, © Suhrkamp Verlag Frankfurt am Main 1982.
Vic k Plessnerové koncepci viz studii Jana Hyvnara v tomto
¢isle Disku, s. 6-20.

2 Pozndmka autora: Cennymi dily pro tuto problematiku jsou:
Karl Léwith, Das individuum in der Rolle des Mitmenschen
(1928) s dodatkem o Pirandellovi; Jiirg Zutt, Die innere Hal-
tung, Mschr. fiir Psychiatrie und Neurologie (1929); Hanz
Kunz, Die anthropologische Bedeutung der Phantasie (1946);
J.-P. Sartre, L'imaginaire (1938, némecky preklad Das Ima-
gindre, 1971) a L’étre et le néant (1944, némecky preklad Das
Sein und das Nichts, 1962, cesky preklad Byti a nicota, 2007);
D. J. van Lennep, Het wezen van de projectie, Diss. Utrecht
1948. A ddle i prace Huizingovy, Buytendijkovy a Ballyho, které
se tykaji hry.
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obrazy oznacujici skutecnost a vsouvaji se
mezi skutec¢né ndvstévniky divadla a skutecné
herce, jsou to obrazy imagindrniho svéta, ktery
je podobny skutecnosti, avsak skutecnosti sa-
mou neni. Antropologie chce studovat lidskou
bytost v jeji plné skutecnosti. Musi si snad
proto hledat takovou situaci, v niz je pohled
na skutec¢nost zastfen obrazy, nadto - nota
bene - takovymi obrazy, jez vytvari praveé tato
skutecnost?

Toto ‘nota bene’ je vskutku na misté: ony ob-
razy predstavuji ¢lovéka z masa a krve, ¢lovéka
ducha i srdce. Neexistuji jako barevné tvary
na plose ani jako Zivé obrazy a pohyblivé so-
chy. Jsou to lidé ztélesnéni a oznacovani lidmi.
Othello a Desdemona neziji o nic vice ani o nic
méné nez X a Y se svou soukromou existenci,
v niz starost o angazmd a plat moznd v pra-
méru zaujimaji vice mista nez laska a Zdarlivost,
ve srovndni s osudem, na kterém se diky jejich
ztélesnéni podileji jak oni sami, tak i divdaci. Lidé,
hotové charaktery jsou odsunuty stranou. Lidé
se oddéluji od sebe, méni se v jiné. Hraji jiné
byti. Nemd vsak tato situace pro antropolo-
gické pozndvani presto i jisté prednosti? Neni
pravé v metodickém ohledu neocenitelné, jest-
lize se zde lidskd existence stavd prihlednou az
ke svému zdkladu, jestliZze se proménujic sama
tvori? Nestdlo by za to podivat se i na tuto moz-
nost? JestliZze se antropologickd analyza pridr-
zuje toho vykladu, ktery o sobé poddva clovék
sdm, kdyZz o sobé, o jinych a o svété mluvi, kdyz
se tim vsim zabyvd, o tom vsem soudi a to vse
ztvdrnuje, kdyZz nachézi svij vztah ke spolec-
nosti, prirodé a k bohu, jak by potom mohla,
ba sméla prechazet takové vztahy, které lidské
byti samo vytvari?



1. Vyvojové faze

Je-li pravda, Ze hra pavodné patfi ke kultovnimu
jedndni a Ze se drama vyvinulo z posvatného
konani, potom jeho emancipace a konecna se-
kularizace, k niz doslo na modernim jevisti a ve
filmu, nemohly nezanechat své stopy na herci
jako nositeli jedndni. Postava i funkce predva-
déjiciho herce zavisi na cili, obsahu a formé
predstaveni. Onen typ herce, jak je dnes bézny,
je ditétem literatury, je to milacek jeji méstan-
ské epochy, povolany tlumocnik svobodné tvo-
ficiho divadelniho bdsnika. Pouze on, vedeny,
a nékdy i na provdzku, rezisérem, uskutecnuje
bésnikovu vili. Jeho pojeti role klade sice meze
zretelnost basnického zameéru, jakoz i dobovy
vkus, avsak i v tomto ramci je dosti mista pro
originalitu a neodolatelnost osobniho ztéles-
néni. Rozhodujici je vZdy opora v roli, v niz se
rozviji a soucasné i mizi jeho individualita. No-
sitelem promény je osobnost.

Tak tomu vsak v pocatcich kultovni hry ne-
bylo. ,Knézi anebo jini aktéfi jsou pravé jen
predstaviteli posvatné moci... Jen tak mizeme
pochopit, Zze kostym a maska jsou v kultovnim
konani nepostradatelné... Maska méni aktéra
kultu v zdstupce. V tanci masek mnoha primi-
tivnich ndroda tanecnici doslova re-prezentuji
démony ci bohy i uddlost, kterd se predvadi...
jsou to duchové ¢i démoni a uddlost se ode-
hrava znovu.”® Jakozto zdstupci mizi lidé za
podivanou, spocivajici v masce a obradném
pohybu, jejich role neberou ohled na individua-
lity, nebot autorem i aktérem hry je bah. Jejich
konani je ritualnim opakovanim. Scéné vlddne
anonymita a predepsany zpisob pohybu.

To vse se uvolnilo béhem vznikdni a zdoko-
nalovani dramatického textu, jehoZ tviircem
jsou basnici. Maska odpadla a herec se svou
osobou zacal zvolna proménovat. Jesté dlouho
se sice respektovaly urcité typy, ale nikoli jen
proto, Zze konvence zakazovala rozvijeni svo-
bodné vynalézanych typd anebo nové pojeti

3 G. van der Leeuw, Phdnomenologie der Religion, Tiibingen
1933, s. 330. Srv. ddle od téhoz autora Wegen en Grenzen,
1932. Ke vzniku dramatu H. Reich, Der Mimus, 1903. (Pozn.
autora.)
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tradicnich roli, nybrz také proto, Ze publikum
si pralo vidét znovu a znovu stejnou postavu
jako déti Kaspérka &i Certa v loutkovém diva-
dle. Osvobozeni z nadvlady tradice ve spole-
cenském zZivoté se nakonec muselo projevit i na
jevisti a stalo se vyzvou pro tviréi moznosti
herce. Presto vsak naturalismus moderni pro-
blémové hry se svou psychologickou hloubkou
a se svym idedlem Zivotni pravdy nebyl ani
zdaleka vyvrcholenim této emancipace herce.
| zde zustal totiz vazany na roli. Povzneseny
deklamacni styl klasického dramatu byl ‘pre-
kondn’, prirozenost prednesu a gest chtéla
poprit distanci mezi jevistém a divakem, nikoli
vsak jeho byti v roli, zrcadlovy vztah predsta-
vitele k divakovi.

To se podarilo teprve filmu, jakmile pronikl
ke svym nejvlastnéjsim moznostem a oprostil
se od vzoru jevisté, ponévadz prostrednictvim
kamery jiz skutecné nebyl vazany na zddnou
distanci a mohl bezprostredné prechdzet od
panoramatického prehledu celé scény k de-
tailnimu zdbéru tvdre, ruky ¢i véci. Pokud foto-
grafie reprodukuje realitu, posiluje redlny raz
lidi i véci, které predvadi pohledu. Rozlamuje
ramec jevisté, likviduje scénu, zasazuje divaka
doprostred uddlosti, aniz by mu jakkoli pFipo-
minala jeho vzddlenost, kterd je podminkou
jeho pozitku. Film dospiva az k iluzi herce, jenz
ztélesnuje sebe sama. Proto vlastné az zde se
muze role stdt pouhou zdminkou a pomoc-
nym prostfredkem predvadéni urcité osoby, je-
jiz kouzlo z ni ¢ini hvézdu. Douglas Fairbanks,
Mary Pickfordovd, Charlie Chaplin, Heinz Rih-
mann hraji v podstaté sebe samé.

Naproti tomu jevisté jen z nouze sndsi sil-
ného herce v bezvyznamné uloze; jakozZto scéna
Zije ze slova, které musi néco znamenat, aby
se ospravedlnilo jeho predndseni. Distance
k divakovi zavazuje. Ukazuje se mu néco, co
si zada jeho pritomnosti, protoze to, oc jde, je
cosi, co se ho tykd. Je hostem a hostovi je treba
néco nabidnout. (Predstaveni je svatek, ktery
pordada herec, a nikoli divdk, ktery jej financuje.
Hostitelem je ten, kdo hraje roli, nikoli ten, kdo
hradi ndklady.) Ve filmu vsak nikdo neni hos-
tem. Film nezije ze slova, nybrz z obrazu, ze
zvukového obrazu, pripadné ze zbarveného
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zvukového obrazu, z plastického zvukového
obrazu; film chce podavat nezprostredkova-
nou realitu anebo alespon realitu, jeZz neni
zprostredkovdna scénou. Neukazuje se v ném
vyrez, nybrz fragment. Jde mu o iluzi fyzické
spolupritomnosti. Herec nesmi dat najevo, ze
vi o pohledu divdka, ktery na ném spocivg,
a divdk musi zapomenout na to, Ze je divakem
a posluchacem.

2. Ztélesnéni

Mezi anonymnim tanecnikem v masce, jehoz
pohyby odpovidaji pfedpisim kultovniho ko-
nani a nechtéji byt expresivni, nybrz vypraveéji
a expresivity dosahuji sdélovanim jistého déje,
a filmovou hvézdou, kterd hraje sebe samu na
pozadi role, lezi nesmirnd propast. Oba, ac
v odlisnych smérech, vsak ukazuji mozZnosti jed-
noho a téhoz chovani, totiz ztélesnovani uréité
postavy vlastnim télem. Pfedvdadéni v objektiv-
nim materidlu barey, forem, latek, slov a zvukt
se pak v principu nemuze lisit od predvadéni
herce; jisté estetické zakonitosti jsou obéma
spolec¢né, avsak predvdadéni v materidlu viastni
existence prozrazuje distancovanost clovéka
viéi sobé samému, o jejiz mife a zpusobu se
v antropologii uvazuje méné nez v estetice o je-
jich dasledcich. Zapominé se, Ze ‘sebevlidda’,
jak ji vyzaduje kazdodenni zivot ¢lovéka, ovlad-
nuti role, kterou v tomto Zivoté hraje, schopnost
promény a skryvani, které v té ¢i oné mire kaz-
dému clovéku vnucuje spolecensky styk a povo-
lani, jsou v pripadé herce zamérené na obraz,
Jjimz chce byt pro divdka. V bézném pohlceni
jakymkoli zaméstndnim ¢lovék maze, ba musi
zapomenout na sebe sama. Uvédomuije si a od
sebe oddéluje pouze kus sebe samého, ktery
pfi uskute¢riovani svych zamérua potrebuje jako
nadstroj, jimz je treba vlddnout a o ktery je treba
dbat. V pripadé herce tento kus zahrnuje herce
celého jako télo a dusi. On sdm je svym vlast-
nim ndstrojem, to jest Stépi se sdm v sobé, pri-
tom vsak, abychom zistali u tohoto obrazného
zpUsobu vyjadFovani, stdle stoji na této strané
hranice, za postavou, kterou ztélesnuje. Nesmi
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tomuto rozdvojeni propadnout jako hysterik
anebo schizofrenik, nybrz musi zachovdvat
kontrolovany odstup k obraznému ztélesnéni.
Pouze s timto odstupem také hraje.

Divak zcela pochopitelné vyvozuje vyrazo-
vou silu hercova projevu z intenzity jeho citu,
jemuz podoba vyrazu odpovidd, pritom vsak
zapoming, ze za touto podobou - a to i tehdy,
usiluje-li se o bezprostrednost a prirozenost —
nestoji pocit, nybrz tvofivy zameér herce, ktery
se sice identifikuje s postavou v urcité situaci,
avsak touto postavou sdm jednoduse neni.
I herec interpret néjaké role, i filmovy herec je
stdle reprezentantem, nositelem masky. Rozdil
oproti anonymnimu tanecnikovi v masce u ‘pri-
mitivl’ spocivd pouze v tom, Ze jeho maska
neni ze dfeva, nybrz Ze to je jeho vlastni télo.
Jakmile odpadd uméld maska, télo samo se
stdva uméleckym prostredkem. Herec je za
svym vlastnim vzhledem skryt pravé tak jako
kulticky tanecnik. Pouze do obrazu role misi
svou vlastni individualitu anebo svou vlastni in-
dividualitu nasycuje obrazem urcité role. Herec
neni dobry proto, Ze v urcitém okamziku jsou
jeho pocity ryzi a Ze skutecné proziva to ¢i ono,
co odpovida jednani jeho postavy, nybrz pro-
toZe svymi gesty, svou mimikou a svym hlasem
dokdaze pro sebe i druhé vzbudit iluzi hloubky,
které jsou jednani adekvatni.

Herecké ztvarnovani neni mozné vtésnat do
schématu alternativy: zevnitf navenek anebo
zvenku do nitra. Obé cesty jsou mu k dispozici
a jsou navzdjem komplementarni. A na obou
cestdch muaze vytvéreni urcitého obrazu role
klopytnout. Gesto, které se nepatrné opozdi
anebo je ponékud prepjaté, pasobi prazdné
a mechanicky, pokud neni vélenéno do tohoto
obrazu jako celku. Ani nejsilnéjsi cit se neda
sdélit, pokud neni predstaven spadem reci
a pohybem stejné drovné. Jako musi kresliF
a malif ovlddat i okliky, jez mu predepisuji
prostredky k vystizeni linie a barvy a clenéni
omezené plochy, nutici jej ke zkratce a soustre-
déni na podstatné, co pak budi iluzi néceho vi-
déného, toho, co je skutecné minéno v optické
danosti, stejné tak musi i herec usilovat o kom-
pozici obrazu, které slouzi kadence jeho hlasu,
jeho chize, gesta i jeho pohled. Opravdové
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vzruseni, skute¢ny cit mu mdze napomoci pfi
hledani pravého vyrazu, ale cenu maiji jen tehdy,
pokud jimi herec skutecné vlddne. Jest pouze
tehdy, kdyz se ma v moci.

Toto konstatovani neznamend, Ze prosazu-
jeme néjaky zvlastni herecky styl: vystihuje he-
reckou situaci. Expresivni styl, ktery je zcela po-
hlceny jednanim, vyrazové uméreny a dokonce
i prepjaty styl patfi spolu se stylem naprosté
prirozenosti, strizlivosti, suchosti a samozrej-
mosti k oné formé predstavovdni, kterda herce
jakozto producenta iluze do jisté miry preska-
kuje a vytlacuje z plochy celkového obrazu
role. Styl klasické deklamace, styl commedie
dell’arte a rovnéz tak i urcité osobni formy he-
rectvi, které hraje samo se sebou a poslouchd
samo sebe (pripadné prechdzi do improvizace),
stejné jako na opacném konci objektivita ob-
razu dané role vystupnovand az k loutkovitosti
jsou jakoZto formy protikladné tomu zpusobu
predstavovani, které zahrnuje i predstavitele.
Vsechny, aé kazdd svym zplsobem, jsou stejné
pravdivé. Zddné nemé prednost pred druhou,
pokud jde o ryzost, velikost, pusobivost ¢i krdsu.
V kazdé se manifestuje ¢lovék zpisobem sou-
Casné zprostredkovanym i bezprostrednim, pfi-
rozenym i umélym. Proto nam rikaji cosi jak
o herci a jeho uméni, tak také o samotné lidské
prirozenosti, jejiz schopnost predvdadéni se vy-
stupnovadna zjevuje v herci jako dar ztélesnéni
a stava se skrze toto ztélesnéni viditelnd jako
reprezentovatelnost lidského byti.

3. Koncept celkového obrazu

Je prirozené mozné odlisit herce jako subjekt
od postavy, kterou hraje, pokud jsme si pfi
tomto rozlisovani védomi faktu, Ze tento ob-
jekt mé byt subjektem, s nimZ se v pribéhu
hrani identifikuje. Této identifikaci predchazi
pri uméleckém podani zvlastni koncept celko-
vého obrazu, kterému se herec ve svém zté-
lesnovdni ulohy pripodobnuje. Zdkladem jeho
hry je nezbytné oddéleni toho ja, kterym ma
byt v roli, avsak toto oddéleni, jak naznacuji
stru¢né zminéné stylové formy, se da provést
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riznymi zpusoby. Jak dochézi k tomu, Ze tento
umély postup, ktery, jak vime, komplikuji obtize
s reprodukovdnim textu, s mluvou, spravnou
koordinaci mluvy a pohybu, nechdme-li zatim
zcela stranou koncept celkového obrazu, na-
konec muze vést k tomu, Ze ndm pred oc¢ima
vyvstava iluze lidskosti? Lhostejno, zda se ho-
nosi prirozenosti, ryzosti, velikosti, naléhavosti
¢i krdsou. Jinak receno: byl by ¢lovék schopny
rozpoznat v postavé, kterou pro ného nékdo
hraje, ‘sebe’, néjakou svou stranku ¢i moznost,
néjakého clovéka ve svétle ideje, byl by schopny
postavit néjakou postavu na nohy, kdyby v sobé
jiz od prirody nemél ‘néco’ z herce? Nemusi byt
v tomto ohledu jiz tim, kym se ucini? A neodha-
luje herec, je-li moznd oblast toho, co dokaze
predvést, neomezend, prinejmensim v urcitém
ohledu lidskou konfiguraci?

Zde se skrze postavu clovék povoldava k zi-
votu, aniz by ho postava pouze pripominala.
Pravé v tom tkvi pavab stinohry, loutkového di-
vadla i kresleného filmu, Ze totiz ukazuji pouhé
figury jako zdstupce clovéka, reprezentanty
vseho toho, co je na zemi, nad ni i pod ni. Re-
prezentace, kterd je ztizena distanci postavy
od toho, co predstavuje, ale kterd je soucasné
usnadnéna tim, ze odpadd vzezieni konkrét-
niho clovéka, si zde ve zvlasté velkém odstupu
hraje s timto odstupem samym. Neni tedy divu,
Ze tuto vyzvu obrazotvornosti slysi spise déti
a ‘primitivové’ nez strizlivi realisté nasi civili-
zace. Nadto maji loutky velmi blizko k posta-
vam sakralni hry masek, jejich presné stano-
veny pohyb je vyrazovou formou spriznénou
s mechanismem figur, jez jsou do pohybu uvd-
dény zvnéjsku. Jestlize vsak na jevisté vstupuje
skutecny clovék v roli ¢lovéka anebo bytosti clo-
véku podobné, méni se sice situace pro divaka
natolik, nakolik se mu iluze promény ulehcuje
tim, Ze je distance mezi postavou a tim, co
predstavuje, mensi. Avsak stdle md k postavé
pristup, byt z tohoto hlediska ztiZeny: ndvrat
k ni mu umoznuje jeji ztélesnéni. Jakmile se
mezi divdka a predstavovanou postavu vsouvd
zjev skutecného herce, ktery hraje skutecnou
postavu, obnovuje se opét ona distance, jez se
zddla zmensovat, ¢i v pripadé filmové hvézdy
dokonce zcela zmizet, jakkoli je ted prenesena
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do ¢lovéka samého a odkryva se jako vztah clo-
véka k sobé samému.

Ve vztahu sebe sama k sobé samému je he-
rec zosobnénim své role pro sebe i pro divdka.
V této vztazenosti vsak herci i divdaci pouze
opakuji onu distancovanost ¢lovéka ve vztahu
k sobé a lidi navzdjem, kterd prostupuje jejich
kazdodennim Zivotem, tu distancovanost, ktera
ovéem - jakkoli svadi ke hfe a podrzuje svij
latentni hravy charakter - je zdkladem jeho
vaznosti. Nebot co jiného je vposled tato vaz-
nost kazdodennosti, ne-li védomi zavazku k té
roli, kterou chceme ve spolecnosti hrat? Tato
hra nechce ovsem byt predvddénim, znd jen
spolu-herce, to jest blizni, a bfimé konceptu
celkového obrazu nasi spolecenské role z nds
snima tradice, do které jsme se narodili. Avsak
presto musime jako virtudlni divaci sebe sama
a svéta vidét svét jako scénu. Cini tak basnik,
¢ini tak filozof, historik, sociolog, kdokoli, kdo
se zabyvd clovékem jako fenoménem.

Neporusitelna jednota byti a jeho pocho-
peni jako byti v roli odpovidajici uréitému zp-
sobu Zivota vyZaduje, aby se ¢lovék zaclenil
do néjaké smysluplné souvislosti. Ta urcuje
kazdému jeho misto, funkci i to, jak ve spolec-
nosti i pro spolecnost ‘vypadd’. To znamena:
tato role je skrze prislusny systém spolecenské
prdce stanovena pravé tak jako skrze urcité
pojeti své hodnoty a své zdvaznosti. Pri sty-
kani s duchy a démony panuje jiné rozdéleni
roli v kfrestanské stredovéké Evropé a v nasi
moderni spolecnosti, kterd jako takovd ztra-
tila svou souvislost s vazajici religio. Zptsob,
jimZ rozumi sobé samému primitiv a jimz si
rozumi klasickd antika, mél jiné pozadi a do-
voldval se jinych moci, nez jak tomu bylo v Izra-
eli v dobé proroku. Stredovék nahlizel ¢lovéka
perspektivou déjin spdsy, 19. stoleti perspek-
tivou pokroku, coz je zorny uhel, z néhoz pak
komunismus uéinil dogma. To, na zdkladé ¢eho
a jak clovék rozumi sobé samému, je tedy pro
rozdéleni spole¢enskych roli pravé tak dalezité
jako to, vzhledem k ¢cemu se chape po strance
své starosti o materidalni podminky Zivota. To
pfi vsech déjinnych proméndch zistava setrva-
lym zptGsobem lidského byti. V tomto byti se vy-
rovndva praveé s timto bytim. Dava mu vyznam,
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to jest predvdadi cosi svym spoluhrac¢am, hraje
urcitou ulohu, byt by byla sebenepatrnéjsi. Je
‘nékdo’, je ‘néco’.

Tim, kdo ‘predvadi’ v néjakém povolani i
uradé, se clovék stava v urcitych spolecen-
skych podminkdch reprezentace® pred néjakym
mnozstvim lidi a pfi shromdzdéni lidu: vlddce
pfi urcitych statnich aktech, vojevidce pred
valecniky, soudce, obhdjce a obzalovany pri
soudnim Fizeni, vyslanec pfFi oficidlnich prile-
zitostech, knéz celebrujici néjaky obrad. K re-
prezentaci jsou povoldni jen ti, kdo hraji ‘urci-
tou’ roli, kdo se musi pohybovat na verejnosti
a pred jejimi zraky. Avsak védomi reprezenta-
tivnosti provdzi rovnéz utvareni rdznych skupin,
stavd, tfid, povoldni a prostupuje kazdym jako
zdvaznd povinnost vzdy uréitym zptGsobem sty-
lizovaného ceremonidlu. Clovék i v nepatrném
postaveni se citi jako prislusnik své skupiny
a jako ten, kdo je za ni spoluzodpovédny; aniz
by byl delegovan, jedna za ni. Rovnéz zde snimd
z jednotlivce bfimé konceptu celkového obrazu
této role tradice a clovék se pri predvadeéni ridi
pevné stanovenymi pravidly, stdle jesté casto
spjatymi s ritudlem zaloZzenym na ndbozen-
skych predstavdach. Figuruje jako... a pfitom
muze vypadat dobre i Spatné. Jeho postava je
ale pevné dang, staci, aby ji byl.

K postavé patfi odév, ozdoby, odznaky moci
a duastojnosti, véemozné umélé dodatky a ko-
rektury, stejné tak i viemozna epiteta a v nepo-
sledni Fadé i jméno. ,Filozofie sati je filozofie
clovéka. V odévu se skryva celd jedna antropo-
logie,” Fika pravem van der Leeuw.® Méni se
tim clovék v néjaky kus svéta, znamend snad
akt odivani néjaky odvrat od j4, néjakou za-
ménu sebe za svét? Nepatri odév k prostred-
kim predvdadéni, v némz se ¢lovék musi zté-
lesnit v souladu s uréitym celkovym obrazem?
MuiZe se obejit bez tohoto predvadeéni a pred-
stavovani, bez tohoto figurovani, je-li schopen
zit jen ,jako“ nékdo, jen v néjaké roli? Ve své
Fenomenologii nabozZenstvi (Tiibingen 1933,
s. 350) van der Leeuw pfipoming, ze kazdy, kdo

4 K tomu srv. mou knihu Grenzen der Gesellschaft (1924), Ge-
sammelte Schriften V.

5 Der Mensch und die Religion, Basel 1941, s. 23.
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nékdy vykondval Grad v uréitém orndtu, ,vi, ze
Saty délaji ¢lovéka, anebo Ze z ného svléknou
clovéka a zbyva uz jen ministr ¢i sluha”. To, Ze
se clovék stydi za svou nahotu, odkazuje k této
komplementdrni funkci odévu, ktery teprve cini
¢lovéka c¢lovékem, nositelem uréité role. Kdo
ztrati odév, ztrati svou tvdr, svou distojnost, své
ja. S objevem individuality, kterou lze oddélit
od téla, s distanci vii¢i pozemskym vztahiim se
ovsem viditelny odév stava irelevantni, ja se zni-
terinuje a zduchovnuje. Jeho dlstojnost se pre-
souvd do jiného rozméru. Clovék si pak rozumi
z tohoto rozméru, v ném nachazi oporu. Kraci
zivotem jako znovuzrozeny, jako ten, kdo kdysi
vstal z mrtvych: povolal jej bih a povolal jej jmé-
nem. Avsak i clovék, jenz se od svéta odvradtil,
mnich, poustevnik, samotar, hraje v tomto po-
stoji, ktery se vyhybd spolecnosti a jejimu Satu,
urcitou roli. Ani on neni nahou, nybrz ztélesné-
nou existenci, kterd bere svou miru, svij narok
a rozvrh svého pozemského byti z objektivniho
smyslu, ktery ztélesnuje. | on figuruje.

Miru, ndrok i rozvrh prejima clovék z zivé
tradice. Staci jen, aby si ji osvojil. To je dilo
vychovy a predmét setrvalé socidlni kontroly.
Pokud se clovék proti spolecnosti bouri anebo
pokud je spole¢nost zachvdcena duchem vile
k obrodé, pak je tfeba novych méritek, narokd
i rozvrhi. Ty se vsak nenaleznou na ¢lovéku jiz
hotovém, nevzndsi je a neuskutecnuje hotovy
clovék. Naha existence je pouze polovicni clo-
vék. Musi se ztélesnit v nich a spolu s nimi. Hei-
deggerovo vymezeni byti, jemuz jde v jeho byti
o toto byti samo, vystihuje lidskou strukturu
jako vztah, kterym tato struktura neni jedno-
duse tak, jak by tomu chtély staré ontologické
modely téla a mysleni, téla, duse a ducha, coz
vsechno jsou odvozeniny metafyziky, jez stdle
ulpivd na mnoha prezitych pojmech, nybrz
jako vztah, jimz byt md. Vyrazu byti se v této
souvislosti vsak midze pFipsat pouze vyznam
vyhrazujici: to, Ze v byti jde o toto byti samo,
neznamend, zZe jeho mistem je ‘védomi’.

Z hlediska hereckého jednani chapeme ko-
necné lidsky Zivot jako ztélesnéni néjaké role
podle vice ¢i méné vyhranéného konceptu
celkového obrazu této ulohy, ktery je treba
v reprezentativnich situacich védomé zachova-
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vat. Ne kazdy citi, Ze ma k nécemu takovému
vlohu a ne vzdy by takové kvality byly na misté.
Presto je vSsak mimo pochybnost, Ze patfi k pod-
minkdm lidské existence. Odkazuji totiz sou-
casné i k onomu druhému aspektu jeji distan-
covanosti k sobé samé, ktery je do znacné miry
nezdvisly na spolecenském postaveni a spole-
censké funkci, totiz k aspektu napodobovani
a skryvani. Nepravem se napodobovdni a skry-
vani chapou tak, jako by nutné souvisely se
Istivosti a Gskocnosti, falesnosti a nepravosti.
Mauvaise foi mize byt podnétem k zastirdni
a vladne lidskému chovani v diplomatickém
styku. Avsak schopnost mluvit zménénym hla-
sem bez zlych imysld patfi rovnéz do oblasti
‘zdat se jinym, nez jsem’: ¢lovék chce v takovém
pripadé zaujmout pozici druhého, nékoho na-
podobovat. Napodobovani, jehoz neni scho-
pen kazdy stejnou mérou, poukazuje k tomu,
Ze moznosti vyrazu, které spoluutvdreji toho,
kdo napodobuje, jsou podminény utvdrenim
urcitého celkového obrazu. Svym proménénym
postojem se napodobujici stavd jinym. Odhléd-
neme-li od mimicko-imitatorskych vystoupeni,
kterd jsou spriznéna s hereckou akci a slouzi
k obveseleni, jsou v této véci zejména poucnd
napodobujici pripodobnovdni se urcitému Zzi-
votnimu stylu, ktery ve znameni ndstupnictvi
urcitého vzoru pozaduji stoupenci. NdbozZensky,
vojensky i statni Zivot pro to poskytuje cetné
a silné priklady. Pak se ovsem nemluvi o pre-
tvaice. Clovék tu pFijimé smér i formu od néja-
kého vzoru. Tvori se podle néj. Skrze jiného se
stdva sebou. Jeho myslenky a pocity jsou mys-
lenky a pocity jeho Fadu, jeho pluku, jeho stavu,
jeho zemé, jeho tfidy, jeho boha, vzoru a vidce,
avsak to neznamend, ze nejsou opravdové a zZe
nejsou jeho vlastni. Rozpousti se do role odliky,
usiluje o identifikaci, chce byt zajedno s ni.
Vsechny podobné jevy lidského chovani mu-
sime mit pred oc¢ima, abychom v herecké akci
rozpoznali typické podminky lidského Zivota,
jez rozehrava hra hercova. Diky jeho hre si je
uvédomujeme, jeho hrani je analyzuje pfitvorbé
postavy, kterou privadi na jevisté, a praveé proto
nabyvad toto hrani vyznamu antropologického
experimentu. Herec jako predstavitel a tviréi
osobnost zodpovidd za to, zZe jeho ztélesnéni
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stejné jako kterékoli jiné zpodobovani musi od-
povidat uméleckym poZadavkim, Ze nesmi byt
citit obtize spjaté s textem, mluvou, koordinaci
mluvy a pohybu, a Ze celkovy rozvrh obrazu,
jemuz musi postava ve vsech svych projevech
odpovidat, at uz je pavodni ¢i tradiéni, presvéd-
Civy Ci chtény, ryzi ¢i strojeny, prehnany ¢i ne-
ndpadny, pretizeny anebo prosty ci jakykoli jiny,
musi byt v kazdém pripadé suverénni, femeslné
bezchybny a presvédcivy, ma-li mit estetickou
povahu. Pro to Zadnd pravidla neexistuji, pokud
za né nepovazujeme negativni doporuceni, Zze
je treba vyhybat se vSem moznym chybam, coz
plati pro vSéechna uméni bez vyjimky. | o herci
tedy plati vyrok Liebermanntiv: kreslit znamend
vynechdvat. Co vsak je treba vynechat, jak musi
vypadat gesto, aby mohlo v okamzité situaci
pusobit jako svobodné, presvédéivé ¢i uchva-
cujici, to je vposled véci tvorivych schopnosti
predstavitele role.

Ukolem herce, at dobrého &i spatného, je
vsak vzdy to, aby byl vlastni postavou své role.
V této krajni moznosti, k niz ddva zivot prile-
zitost jen vyjimecné anebo ve chvilich svatku
a kterou povéruje jen nositele svych velkych roli,
predevsim knéze a vladce, se lidsky predsta-
vitel stdvd reprezentantem lidské distojnosti.
Dustojnost lidstva je svéfena do jeho rukou.
Avsak tato distojnost nemd své koreny jen
v tom, Ze clovék je obrazem boha, nybrz pravé
tak i v odstupu od ného, ktery je dan distan-
covanosti ¢lovéka vzhledem k sobé samému.
Distojnost md pouze nalomend sila, kfehkd
zivotni forma rozepjatd mezi moci a bezmoci.
Jeji nadrazenost nad pouhy Zivot, kterd o sobé
ddva védét v jejich duchovnich projevech, je vy-
koupena prekazkami a podléhdanim v pouhém
zivoté. Takto se v Kleistové vypravéni O loutko-
vém divadle ukazuje medvéd nadrazen sermifi.
Odkrytim sebe sama, svym sebepresahujicim
bytim, touto fatalni présence a soi ziskal ¢lovék
svou svobodu a ztratil nenalomenou jistotu
své animality. Clovék, ktery si zpFitomfiuje své
ja, stoji mezi prirodou a bohem, mezi tim, co
neni zadné j4, a tim, co je cele ja. Nema ani
hladkou preciznost loutky, resp. instinktivni
jistotu zvifete, ani plnou pdvodnost bezchyb-
ného uskutecénéni.
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Clovék je nalomend pavodnost, které nemé
plné v moci sebe samu. Nespadd vjedno s tim,
co jest: toto télo, tento temperament, tato vioha,
tento charakter, ponévadz to vse v distanci po-
zndva jako toto byti, které je mu ddno. To vse
mu pripadlo a ¢lovék si je védom této nahodilé
pripadnosti, at uz je schopen ji ovlddnout ¢i ni-
koli. To, co m4, tim musi byt — anebo nebyt.

V tomto byti, jez je sobé samému pritomné,
je zlom, ‘misto’ mozného odliseni se od sebe,
které ¢lovéku v nutnosti volby a jako moc schop-
nosti prikazuje jeho zvldstni zpuasob byti, ktery
jsme nazvali excentrickym.® Tento zpGsob byti
je prednosti i slabosti soucasné. Vystavuje ho
do svéta, a tim i zvldstnimu ohrozeni, jemuz se
snazi specifickymi cestami celit korekturami
a kompenzacemi své kultury. Na jedné z téchto
cest si sdm déla jasno o této situaci, predsta-
vuje ji a oddéluje se od ni, jakkoli jen v obraze
a imaginativnim zpGsobem: to je cesta diva-
dla. Tomu, Ze je pfitomny sobé samému, dava
formu a smysl tim, Ze se stdvd nositelem role,
reprezentace, kterd nositele a predstavitele
vede od nahodilé jednoty se sebou k umélé
jednoté s predvadénym a hravym zplisobem
ji podrzuje ve hre. Koncept obrazu, v némz
predstavujici herec jakozto clovéek ztélesnuje
svou roli, signifikantnim zpisobem vyjevuje
tuto podminénost lidského byti zobrazenim.
To, co v pripadé élovéka zdstavd, Fe¢eno s Kun-
zem (l.c. I, 309), ,v ném samém nerozlucné
zakorenéno jako volnost vznasejici se v jeho
niternosti, médium, v némz se jakozto pred-
stavujici, chtéjici, myslici a jednajici shleddva
sdm se sebou a se svétem lidi a véci, praveé to
je vychodiskem uméleckého ztélesnovani. Sem
pak odkazuje i Kantova nauka o produktivni
obrazotvornosti, Palagyiho pojem virtudlniho
pohybu, ma vlastni esteziologie ducha a Weiz-
sdckerova teorie tvarového okruhu, nemluvé
o Leibnizovi a Bachofenové ¢i Klagesové ro-
mantice.

Musime vsak byt opatrni v nasich soudech
o vztazich fundace mezi Zivotnou tvorbou

6 Nejprve v knize Die Stufen des Organischen und der Mensch
(1928; Gesammelte Schriften IV); a ddle in: Macht und mensch-
liche Natur (1931; GS V) a Lachen und Weinen (1941; GS VII).
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obrazd a jinymi formami lidského chovdni,
jez stejné pivodné umoznuje, resp. vynucuje
excentricnost lidského postaveni. Vlivem Hei-
deggerovych analyz, které by smysl byti chtély
spatrovat v casovosti, a proto postupuji pri
analyze struktur lidského byti uréitym zptso-
bem, vznikl dojem, jako by mezi etapami této
cesty existoval néjaky jednoznacny vztah fun-
dace, ba dokonce jako by bylo nutné zkouma-
nou strukturu vylozit pomoci heideggerovskych
fenoménid upaddni, starosti apod. Nic a nico-
vani, byti ke smrti a caseni jako existencidly
konecnosti, jez Heidegger uzival exemplarnim
zpusobem jako voditka v prabéhu své interpre-
tace vypovidani byti, silné upoutaly pozornost
antropologie. Jako by bez kierkegaardovskych
pojmu a formuli existencidlni ontologie nebylo
mozné jit do hloubky! Volbé metodickych vo-
ditek antropologie vsak vlddne uréity obraz
zivota. To, co md vyznam metodicky, se jiz ve
své predbéznosti neddva poznat. Nebot antro-
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pologickd analyza neni v Zddném prirozeném
spojeni ani s otdzkami ontologickymi, ani etic-
kymi. Zabyva se pouze konfiguraci podminek,
které jsou specifické pro lidské chovani.

At uz jednotu této konfigurace, v niz se ma-
nifestuje lidské byti, tvori jakékoli slozky, zadna
z nich sama ze sebe nemuze vzhledem k nému
vzndset ndrok na prednost. Mravné-ndbozen-
ské rozhodovdani md zde pouze posledni slovo.
Filozofii musi tedy predevsim zdlezet na tom,
aby svobodnym zpisobem otevirala pohled na
clovéka, chce-li byt prava neomezené schop-
nosti interpretovat sebe samu a své otevienosti
pro svét ve svéteé z historické perspektivy, jez se
znovu a znovu prekondvd. Této své otevrenosti
je bezprostiedné a paradigmatickym zpuso-
bem vystavena v hercové préteovském umeéni
promény, které zpodobovanim pozveda lidské
byti do hry.

Prelozil Miroslav PetFicek
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Hrani a performance

Kdyz jsem se v jedné uvaze o perfor-
manci v Disku z prosince 2006 dotknul
Derridovy stati o divadle krutosti (Cesky
viz Petricek 1993: 120-131), bylo to také
s iumyslem pozastavit se nad tim, jak
velky filozof zasaZzeny artaudovskym
pojetim divadla ‘re-dekonstruuje’ me-
tafyziku ve snaze obnovit silu divadla
realné sice neexistujiciho, ale imagina-
tivniho, zbaveného teologie slova. Pred-
pokladam, ze kdyby tyto ‘tvorivé obrazy’,
Artaudem nazyvané theaomai, bez nichz,
jak tvrdil, by nebylo divadla, skute¢né vy-
vstaly, odvdécily by se Derridovi tim, ze
by prekonaly silu jeho vyrokt. ProtoZe vy-
vstat 1ze v tomto kontextu chapat v sou-
vislosti s pohybem, ve smyslu vystoupit ¢i
dokonce vymknout se z nehybnosti a tim
se scénicky vyjevit, jak sobé, tak prihli-
zZejicim. Proménu obrazu ve vyjjev 1ze
tak vnimat jako symbolické vystoupeni
‘zramu’ obrazu do prostoru a proménu
tohoto prostoru ve scénu jako ustaveni
mista k uplatnovani scénicnosti i scé-
novanosti. Jestlize Derrida mél na mysli
tuto obnovu divadla, potom mé poza-
staveni je soucasti obdivu nad odvahou,
kterou vzdoroval sam sobé, tomu, co ji-
nak tvrdil, a nad schopnosti rozpoznat
jistou omezenost filozofickych aplikaci
v umeéni. Jsem totiz presvédceny, Ze exis-
tuje obecna ne-vstricnost a nechut k diva-
dlu z druhé ruky, ve kterém je skute¢na
prezentace nahrazena reprodukcei a mi-
mesis se stava pouhou imitaci ve smyslu
trivialniho napodobovani. Ov§emze pre-
vaha divadla ‘sekace’ mize zastinit po-
trebu i viru v divadlo skute¢né, oprav-

terven 2008

Judlius Gajdos

dové a uvéritelné. Navzdory tomu touha
po ném, tj. po takovém divadle, ve kterém
mimesis predstavuje to ptivodni a origi-
nalni, byla a je soucasti tvorivého sna-
zeni v raznych historickych epochach
se v§emi jeho propady i vrcholy.

I kdyzvime, Ze snahy o takové divadlo
nezacinaji v 19. a 20. stoleti, snad prave
20. stoleti nam muze byt dobrym prikla-
dem. V pojeti modernistickych smért
dochazi k takové diferenciaci, ktera je
nesrovnatelna s predchozim obdobim,
a snad také proto tak zasahuji a ovliviuji
soucasnost. Pojmy performance a per-
formanc¢ni umeéni jak v obecném smyslu,
tak i vnescetnych konotacich mohou byt
symbolem téchto nékdy az doslovnych
pokust o absorpci ¢i rozpusténi tzv. thea-
omai. Také proto, ze ve 20. stoleti vic nez
kdykoliv predtim dochéazi k promicha-
vani druht a divadlo, stejné tak jako vy-
tvarné uméni, hudba, poezie a tanec, se
stava soucasti synkretického obrazu vstu-
pujiciho do prostoru, ve kterém bez poro-
zumeéni scénicnosti a scénovanosti se du-
vodu téchto promén nelze dopatrat.

Pokud vyjdu z teze Marvina Carlsona,
ze jakakoliv ¢innost prenesena do scé-
nického prostoru stava se hrou/hranim
a je soucasti performance, musim se ptat,
co tato ¢innost procesem ‘preneseni’ po-
zbyla a co ziskava. Byl jsem vickrat svéd-
kem toho, jak byly déti v hodiné drama-
tické vychové vyzvany, aby predvedly to,
co v ten den prozily. Nejcastéji vtakovém
pripadé zac¢inaji rannim vstavanim, ¢is-
ténim zubtl, umyvanim, oblékanim, sni-
dani apod., tedy ¢innostmi, které tvoii



soucast jejich kazdodenniho programu.
I kdyz se snazi tuto ¢innost peclivé na-
podobovat, ve skutecnosti si necisti zuby
ani neumyvaji oblicej, a to nikoliv jenom
proto, Ze zamérné nepouzivaji prislusné
prostredky. Svym konanim ‘pouze’ na-
podobuji to, co pravidelné délaji, rek-
néme ranni hygienu, protoze jejich ¢in-
nost neplni Gcel, ktery ma takova ¢innost
v béZném zivoté. Vyraz ‘pouze napodo-
buji’ jsem pouzil zameérné, abych zdtraz-
nil, ¢im se ¢innost v ramci Zivotni reality
od napodobovani lisi. Toto napodobo-
vani vsak ztraci svoji denuncovanou ne-
dostate¢nost v okamziku pieneseni do
scénické prostoru. Nejde jiz o ¢innost
v pravém slova smyslu, protozZe se stava
soucasti jednani a predstavuje néco obec-
néjstho nez ¢innost, ktera plni néjaky
ucel. Tato ¢innost se proménuje tim, ze
se stava soucasti chovani na scéné. To,
co nas na tomto predstavovani zajima,
jsou projevy, které nesouviseji ani tak
s ranni hygienou, jako s ¢cimsi obecnéjsim.
Mohli bychom Fict, Ze ranni hygiena dé-
tem umoznuje projevit prostrednictvim
vztahu Kk ni - toho, jak ji scénuji - vztah
k zivotu, jehoZ je ranni hygiena soucasti.
Dité se tak projevuje ve zpusobu, jak jed-
notlivé ¢innosti predstavuje/provadi, tzn.
jak se pri té které cinnosti chova. Obsa-
hem tohoto chovani jsou emoce a postoje,
napriklad k rannimu vstavani, které nam
scénicky predstavuje.

Na téchto projevech si mizeme po-
vsimnout vzajemného prolinani dvou
rovin, které se stavaji jedna druhou.
Performanéni/performativni rovina
souvisi s vlastnim provedenim a vychazi
z konkrétniho konani, ptivodné zameé-
feného k néjakému tucelu. Referenéni
rovina predstavuje to, k cemu dané jed-
nani poukazuje jako k cemusi znamému,
co je vném naznaceno a co je tieba na za-
kladé pozorovaného zpusobu provedeni
ovSem teprve domyslet, tedy nejenom
identifikovat, ale v souvislosti s prislus-
nym jak také interpretovat. Uéelova ¢in-
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nost se proménuje v predstavovani ce-
hosi obecnéjsiho, tj. v obraz, na zakladé
performance, tzn. jistého jednani, pri-
cemz tato performance nepostrada re-
ferenci; ta ndm umoznuje identifikovat
prislusné konani jako soucast prezen-
tace, tj. chovani, na rozdil od pouhé re-
prezentace, tj. od pouhého napodobeni
samotné ¢innosti. Tato prezentace je to-
tozna s nabytim scénického tvaru, tedy se
scénicénosti nebo scénovanosti, kterou se
predvedené jednani vydéluje z bézného
zivota chapaného jako sledovani jistych
(obvyklych) tcelua.

Vydélovani ovsem neznamena zpie-
trhani vazeb. Scéni¢nost a scénovanost
v nespecifické formé patii ke kazdoden-
nimu zivotu, protoZe kazda ¢innost je
soucasti chovani, které se za jistych okol-
nosti ¢i z jistého hlediska stava tim hlav-
nim, co je nebo ma byt sledovano. Scéna
nebo vystup, se kterym se setkavame na
ulici, se v béZném zivoté jako udalost vy-
déluje z ‘normalniho’, tj. navyklého, zau-
tomatizovaného temporytmu, a to tim,
ze dochazi k naruseni stereotypu, vybo-
¢eni z mezi nebo dokonce k prekroceni
néjaké normy. Je to néco, co nas nejenom
zaujme jako poutava vyloha nebo ptso-
biva reklama, ale donuti nas chovat se
jinym zptisobem. Je to naruseni rovno-
vazného stavu, které vyvola potrebu jit
si napr. koupit néjaky vyrobek, i kdyz
jsme to viibec neplanovali, nebo stat se
ucastnikem néjakého pouli¢niho vy-
stupu. A je to také néco, o ¢em stoji za to
vypravét. Pokud jde o referenc¢ni rovinu,
ktera se spolupodili na rozvinuti tématu,
i takové vypraveéni se musi nutné opirat
o néjaké konkrétni konani, protoze z néj
udalost vychazi a k nému nas odkazuje.
V performanci je pritom néco jen nazna-
¢eno i chybi, jako kdyz déti napodobuji
ranni hygienu. Divak/pozorovatel, aby si
to domyslel a sledovanému porozumél,
se tak musi obracet ke svym Zzivotnim
zkusSenostem a prozitkim - tedy k tém,
které jsou ted a tady aktualné vyvolané,
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Yves Klein, Anthropometries of the Blue Period, 1960

Nahé téla modelek se stala pro Kleina zZivymi Stétci. S Antropometrii modrého obdobi zaéal

v PaFizi v roce 1958 a opakoval ji v roce 1960 za doprovodu orchestru, pro ktery slozil skladbu
Symphonie Monotonie.

ale také k minulym ‘“tam’i ‘tamtam’, sti- stal stézejni problematikou 20. stoleti.
mulovanym témi aktualnimi. Priznacnym rysem performance a per-

Pravé vztah mezi scénic¢nosti, scéno- formanc¢niho uméni tohoto obdobi je
vanosti, divadlem, teatralitou a perfor- predevsim manifestace performance
manci - uménim a zivotem vubec - se jako konkrétniho konani (néjakého co),
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které ovsem nic nenapodobuje (nere-
produkuje, nereprezentuje), vdomneéni,
ze timto zptisobem lze pirenést na scénu
esenci zivota, zivotnost, vitalitu v jeji au-
tenti¢nosti. Performance se tak zacala
stavét proti teatralité, ve které prevazuje
tendence zcela opacna. To souviselo s tim,
Ze i v bézném chovani jednotlivce se za-
cala zdaraznovat referen¢ni rovina v mi-
nimalni spojitosti nebo dokonce v jeji
izolovanosti od roviny performativni.
Jestlize vyrkneme vétu v Zivoté vsichni
hrajeme divadlo nikoliv jako basnickou
metaforu, ale teoretickou tezi, opomi-
jime tcelové jednani kazdodenniho zi-
vota. V takovém pripadé se zamérujeme
predevsim na obecny vztah k zivotu, vy-
jadfujeme tim své postoje a emoce a kla-
deme diiraz na scénovanost naseho kaz-
dodenniho jednani a chovani.

Dtiraz na scénovanost jednani a cho-
vani v bézném zivoté znamena pomijet
motivace ke kazdodenni ¢innosti. Bez do-
state¢né motivace, ktera souvisi s virou,
Ze urdita ¢innost ma v zivoté smysl, ne-
1ze dosahnout osobnich cilti a dojit k je-
jich naplnéni. Vtomto smyslu zminovana
véta navadi ke zméné ihlu pohledu na
kazdodenni zivot tak, abychom bézné
ucelové jednani vidéli ve scénické po-
dobé, jako pouhy obraz. Ve své podstaté
se tak zpochybnuje opravdovost a auten-
ticnost samého Zivota, protoze jakékoliv
ucelové jednani se nam predstavuje v po-
loze scénovani, ve které se ve véku médii
také méni; viz debatu politikl o néjakém
problému pred kamerami: jak jako by
v takové debaté pohltilo co, zatimco per-
forman¢énimu umeéni jako by Slo (v tra-
dici vSech ikonoklasmu) o symbolické
rozvinuti samotného co (tj. autentického
zivota jako takového) pri odbourani né-
jakého jak (tj. obrazu). Vychazim z toho,
ze teatralnost v pejorativnim smyslu od-
bourat lze, ale scéni¢nost/scénovanost ni-
koli. I v konkrétni performanci se pouhé
Jjak mtze vydavat za (neexistujici) co, za-
timco skutecné uméni bez pritomnosti
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obojiho a neustalého prechazeni jednoho
v druhé neexistuje.

Pro 20. stoleti jsou priznacné dvé ten-
dence. Jedna sméruje k teatralizaci zivota!
a druha stavi v kontextu udalosti (event),
performance a happeningu ne na pouze
reprodukovaném, ale na bezprostiednim
‘zivém’ gestu a usiluje tuto autenti¢nost
prenést do scénického prostoru. Nepo-
chybné nelze ztotoznovat specificky scé-
nicky projev s realnym jednanim: jednani
na jevisti nemuze byt skutec¢né, protoze
jeho zameér nelze ztotoznit s ptivodnim
ucelem konanti, ke kterému poukazuje (he-
rec XY jako Othello nema uskrtit herecku
YZ, ktera hraje Desdemonu). Domnivam
se ale, Ze v zameéreni performance a per-
formanc¢éniho uméni na tuto stranku vi-
tality a autenti¢nosti 1ze rozpoznat usili
o takové ztotoznéni. To samoziejmeé vy-
volava otazky: Lze tuto Zivost/vitalitu pre-
nést a v autentické formé predstavit na
scéné bez scénovani? Neni to prave scénic-
nost, ktera na scéné nastupuje na misto
autenticnosti, resp. nestava se specifické
scénické jednani, tj. jednani pred platicim
obecenstvem, autentickym praveé specific-
kym prolinanim co a jak, které vyznacuje
uméni? Neni autenti¢nost teprve vysled-
kem tohoto uméni? Jak souvisi scéni¢nost
a scénovanost performance s herectvim?
Lze mluvit o néc¢em takovém jako je perfor-
mancni hrani nebo herectvi performance?

Vratme se nejdiive k tématu, které jsem
zminil v tvodu, tj. k artaudovskému po-
jeti, povazovanému v kontextu divadla
a performance 20. stoleti za esencialni
pristup. V ramci proklamované absence
takového esencialniho divadla se Artaud
obraci k metafyzickému prozitku. Jeho
pozadavek oc¢isténi a plného nasazeni
hranic¢i s ritudlnim pristupem a vyza-

1 S teatralizaci Zivota také souvisi to, co oznaéujeme poj-
mem ‘jako’. Zatimco pro divadlo ma toto ‘jako’ esencidini
vyznam, do Zivota vndsi skepsi. Autentiénost bézného Zivota
nahrazuje hrou/hranim a zdiraznuje tak, Ze nejde o jeho
skutecny projev, ale jenom o kondni ‘jako’.
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duje zasvéceni, jehoz podminkou je vira
v tuto transcendenci. Tendence pronikat
do hlubsich vrstev védomi podnécovana
surrealistickou virou, Ze tak se oveéri zivot-
nost nebo autenti¢cnost umeéleckého aktu,
je obrazem uprednostnovani ‘nad-realné-
ho’ vzhledem k prchavosti a nestalosti zi-
vota.? Artaud tak vychazi z divadla v za-
sadé nerealného, které neni vysledkem
zadné zkusenosti, prozitku ¢i poznani. Je
to sen o divadle podniceny nevirou v real-
ny zivot, ktera oponovala tehdejsimu di-
vadelnimu naturalismu. Antonin Ar-
taud a Roger Vitrac nabidli surrealistim
snové FeSeni divadla, které 1ze uskutec-
nit jenom v prostorach imaginace. V ta-
kovych prostorach jde predevsim o ak-
téry, a to vcéetné publika, umistovaného
do stredu akce jako jeji soucast.? Tyto Ar-
taudovy predstavy a proklamace zkonkrét-
néné v jeho esejich mély na vyvoj scénické
tvorby 20. stoleti podstatny vliv. V prvni
radeé je to usili oprostit divadlo od autora.
V domnéni, Ze se tim divadlo osvobozuje
od diktatu slova, prenesla se pozornost
na herce. Ten nabidl své télo jako pro-
stiedek, ktery mél umoznit navrat k po-
c¢atkltim, k ptivodnosti a k esenci divadla.
Pres télo herce pokracoval Artaud v sur-
realistickém snu, hledal v paméti arche-
typalni zdroje a usiloval o proménu diva-
dla v metafyzicky koncept. Teologii slova
tak nahradil theaomai, které ale nepred-
stavuji smyslové zachytitelné a vnima-
telné obrazy, ale ideje takovych obrazu.
Divadlo krutosti je spise divadlem ideji,
se kterymi chtél Artaud takové obrazy zto-
toznit. Performan¢ni umeéni druhé polo-
viny 20. stoleti, které navazuje na koncep-

2 Jak se do¢teme v Bretonové Manifestu surrealismu z roku
1924.

3 Artaudovi jde o to, jak oprdvnéné zdiraznuje Derrida,
aby se z hercti a divdka stali dcastnici inscenace. Reziséfi
(rozumi se reziséfi této inscenace) ,a jeji ucastnici (ktefi
by jiz nebyli herci anebo divdky) by prestali byt néstroji
a orgdny reprezentace” (Derrida 1993: 125). Inscenace
jako by totiz byla az dosud jen reprezentaci é&i ilustraci
autorova textu, ktery je sdm (pouhou) reprezentaci néceho
jiného, nez &im je.
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Piero Manzoni, Living Sculpture, 1961
Manzoni pracoval podobnym zpiisobem
jako Klein, na rozdil od ného ale nepouzival
modely ani pldtno. Na své vystavé Zivd
socha (1961) signoval zivou divku jako
‘certifikat autenticity’ s timto textem: ,Timto
je stvrzeno, Ze X bylo podepsdno mou rukou
proto, aby od tohoto data bylo povazovdno
za autentické a skutecné umelecké dilo.”

tualni uméni, takové pojeti prijima a po
svém rozviji. Zvlast pro performanci je
to mimoradné obdobi, protoze se v ném
stava jak soucasti tohoto pojeti, tak jeho
poprenim, a to uz tim, Ze hercovo télo
na jedné strané je ¢i ma byt prostied-
kem priniku do metafyzickych prostor,
a na druhé strané je to konkrétni a hma-
tatelné télo, které jediné je schopné, jak
jsou modernisté druhé poloviny 20. sto-
leti presvédcéeni, prinést na scénu ‘Zi-
vou autenti¢nost’, tj. opak néjakych ideji.

Hrani a performance



Od zacatku 20. stoleti se setkavame
s modernistickym zdtraznovanim Zivého
umeéni zZivych umelcii. Pro futuristy to sice
predstavovalo zbran proti tehdejsimu kon-
vencionalnimu umeéni (tj. uméni zaloze-
nému na néjakych konvencich vnimani
a chapani), ale jejich manifesty-perfor-
mance byly predevsim apelativni gesta
a vyzvy do publika, motivované snahou
bourat hranice mezi ‘vysokym’ umeénim
a popularni kulturou. Zaméreni na osob-
nost umeélce, ale predevsim na to, co je na
ném scénicky nejzivéjsi - jeho télo, sym-
bolizované v gestu zaméreném na oka-
mzik -, vyvolalo raznorodé tendence. Od
50.1let minulého stoleti se setkavame s vel-
kym mnozstvim zivych gest, Zivych soch,
zivych obraz a zivych umélct,* ve kterém
se soucasti této Zivosti stava autenticita,
vzdy spojena s Casem, a soustiedéna tedy
na dany okamzik. Vymezeni performa-
tivity jako zrnka divadelniho okamziku
je charakteristickym znakem téchto ten-
denci. Na zac¢atku minulého stoleti se tyto
ideje zivosti, autenticity a okamziku po-
hybovaly jesté v prostorach zivota jako ra-
dosti a zabavy, i kdyz byly doprovazeny
patiicnou davkou skepse vyvolavanou je-
ho proménlivosti. V 70. letech minulého
stoleti se uz dostavaji na hranici toho, co
je zivé lidské télo schopné snést, az k se-
beposkozovani nebo na pokraj smrti, cha-
paném jako doklad autentické Zivotnosti
uméleckého aktu spojeného s okamzi-
kem, ktery ma omezené trvani, a proto
ho uz nelze opakovat. Zatimco surrealisté
kon¢ili symbolicky v rakvi a pohiebnim
privodu jako formé zabavy povznase-
jici je nad nestaly zivot, o ptl stoleti poz-
déji jsme svédky skuteéného zranovani
¢i dokonce smrti ‘zivého téla’ jako pro-
jevu ustiedni ideje vitality performance.

V kontextu performativity sehrava ne-
prehlédnutelnou roli nejenom perfor-
mer, ale také divak/publikum. U Artauda,

4 V anglickém jazyce se setkdvdme kromé pojmu ‘Zivé
uméni’ (live art) také s pojmem time-base art.
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i kdyz mu ve svych statich adresoval
pouze nékolik vét, je ve stiredu akce. Ve
svych predstavenich sice pokracoval
v tom, co zacalo uto¢enim futuristt, da-
daista a surrealistti na publikum, a di-
vak se mu stal vdéénym tercem,’ ale
jeho divadlo kon¢i divakovym transem.
Vedle uméni téla ¢i volani po soustiedéni
na osobnost umeélce® je to tedy i divak,
ktery znepokojuje modernistické umélce
20. stoleti. Symptomem tohoto neklid-
ného vztahu je hledani mista pro tako-
vého divaka, které zacina premistova-
nim a kon¢i jeho manipulaci. U prvnich
manifestd-ttokuy, které ho mély probudit,
zaktivizovat a vytahnout z kiesla letar-
gie, jako byly Radost byt vypiskdn (Mari-
netti) nebo Facka divdackemu vkusu (Ma-
jakovskij, Livsic, Chlebnikov), sedél jesté
divak v hledisti. Ve své pozici byl uz ale
ohrozovan, protoze pohodlné usazeny di-
vak predstavoval nepiijatelného méstaka
a zamérem performert bylo probrat ho
z pasivity a donutit ho reagovat. Futuristé
ucili pohrdat publikem, proto nec¢ekana
akce na scéné meéla pusobit jako dobre
minéna facka, ktera ho vytrhne z navyku
na tradi¢ni umeéni. Znameé jsou surrealis-
tické triky, jak nalakat publikum napii-
klad na Charlieho Chaplina, ktery slouzil
pouze jako navnada a s jehoZ Gcasti v Sa-
lon des Indépendents (1920) se viibec ne-
pocitalo. V manifestu, ktery sepsal Ribe-
mont-Dessaignes, performeri divakim
vyhrozZovali, Ze jim vytrhaji zuby, vyta-
haji usi a zlamou kosti. Zda se, Ze uz vice
se s divakem pocita, je-li umistény do-
prostred akce (Soffici) nebo uzavreny do
ni (Artaud), coz je tendence, ktera se na-
plno projevi v druhé poloviné 20. stoleti.
V pocatcich avantgardy zasli snad nejdal
v tomto Gsili o proménu divaka rusti kon-
struktivisté (Mejerchold, Foregger). Jejich

5 Podrobnéji viz Hyvnar 1996, kap. ,Artaud a divadlo kru-
tosti“.

6 Mdm na mysli napfiklad kalifornského sochare Davida
Openheimera, ktery prosazoval pfeneseni pozornosti z ob-
jektu (object) k tomu, kdo objekt tvofi (objectifier).

disk 24



Stelarc: Sitting/Swaying: Event for Rock Suspension, 1980
Stelarcova akce pripomina ritudly indickych fakiri touZicich po duchovnim osviceni.

snaha o ekonomicnost pohybu byla spo-
jena s touhou vytvorit nového herce-stroj
a soucasti této snahy byla i proména di-
vaka. Lze predpokladat, ze by to byl di-
vak, ktery zcela uvéril v konstruktivis-
tické ideje a reaguje podle nich.

Divak modernisti snasel prikori. Obvi-
nuji ho z pasivity, voyeurismu a konvenc-
nosti a vyzyvaji k tomu, aby prehodno-
til sviij vztah k uméni. Piitom se vlastné
utocilo na nepritomné publikum. Tak
dochazelo k probouzeni probuzenych,
protoze pritomné publikum uz tim, ze se
performance zicastnilo, dalo najevo urci-
tou vstiicnost vii¢i tomuto druhu umeéni,
a prokazalo tedy i ochotu pristoupit na
zmeény. V 60. letech minulého stoleti se
tyto tendence nejenom udrzely, ale roz-
vinuly ve vyzvu k divacké zodpovédnosti.
V ramci performance-happeningu byl
divak volan ke spolupraci a vtazeny do
akce s argumentem, Ze také on musi nést
zodpovédnost za iroven umeéni. Umélec
tak zdanlivé ustoupil do pozadi, jako by
pouze vytvarel okolnosti a umistoval do
nich divaka, ktery se mél chovat a jednat

terven 2008

tak, jak se chova v zivoté (Kaprow). Byl
vsak striijcem podminek a vs§echno ridil
s imyslem, aby se ucastnik vcitil do jeho
prozitku a emocionalnich stavii.” Perfor-
mance-happening se tak kondenzovala
do akce, ve které ucastnici byli konfron-
tovani bud s okolnostmi, ve kterych se
ocitali, nebo piimo s fyzickou pritom-
nosti umélce. U nékterych performanci
bylo publikum primo instruovano, jak se
ma na predstaveni divat, nebo prizvani
odbornici z raznych védnich obort méli
ukazat, co vSechno je ¢i mtze byt.? Misto

7 Naprfiklad Yoko Ono na vystavé ,Information” v Muzeu
moderniho uméni v New Yorku (1970) instruovala divaky
pomoci psanych pokynd, napf. ,nakresli imagindrni mapu
[...] jdi na skutecnou ulici podle této mapy“ apod. Dansky
umélec Stanley Brouwn navrhoval névstévnikim vystavy
»Prospect 1969, aby 3li ,v pribéhu nékolika okamziki pIné

v

soustfedéni” uréitym smérem (viz Goldberg 2001).

8 Americky umélec James Lee Byars se pokousel ménit
vnimani divdkd tim, Ze jim vytrvale kladl rizné konfrontaéni
otdzky. Na otdzku z publika odpovidal zase otdzkou a na di-
vackou odpovéd reagoval obskurni odpovédi. V Los Angeles
County Museum zalozil World Question Center jako cdst
vystavy ,Art and Technology” (1969). Francouzsky umélec
Bernard Venet zval specialisty matematiky ¢i Iékafe na
prednasky, aby demonstroval, Ze uméni neni nutné o uméni
atd. (viz Goldberg 2001).
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pribéhu se uplatnuje narace, ktera se
stava instrukci. Za ni stoji umélec, ktery
ridi divaka tak, aby se na svét dival jeho
oc¢ima. Jako by se tak splnovala davna
touha futurista vyplnit prarvu mezi zi-
votem a uménim. V 60. a 70. letech mi-
nulého stoleti se tak vynoiuje nova mo-
dernisticka konvence. Dtilezitosti nabyva
samotny proces tvorby. Prezentovat né-
jaky vytvoreny objekt se vlastné nepat-
rilo. Co bylo ukoncené a hotové, jako by
uz nebylo hodno zajmu, protoze dile-
zitéjsi byla idea a zptsob realizace této
ideje, tj. samotny proces tvorby a zapo-
jeni divaka. Je tu zfejma souvislost s Gsi-
lim vyhnout se komercionalizaci a stat
se nezavislym na trhu, kde se vzdy ob-
choduje s hotovymi produkty. Samot-
nou ideu nebylo mozné prodat, jenom
jisledovat.

To vSe vyzadovalo aktivné zucastné-
ného divaka. Jako by hrani i herectvi
bez zasahovani divaka pomalu pozby-
valo svého smyslu. Publikum se mélo stat
soucasti scénického procesu a jeho po-
zice se méla radikalné promeénit: z Gcast-
nika se mélo stat protagonistou, ktery ma
svij podil na vzniku a prabéhu perfor-
mance a stava se tedy také performerem.
Moznost divat se z pozice divaka umis-
téného v hledisti jako by byla nahrazena
moznosti zapojit se do akce. Neni-li divak
primo vytrzeny z pozice pozorovatele
a vtazeny do scénického prostoru, tj. zi-
stava-li v hledisti, ma i tak prokazat svou
aktivitu a nespokojit se s pouhym sledo-
vanim. Dnes se tomu s oblibou Fika inter-
aktivita. Herbert Blau ve své skvélé knize
Audience (Publikum) rozviji véty z deniku
Virginie Woolfové: ,, Neni publikum! Neni
odezva! Je to ¢astecnd smrt“(Blau 1990: 1)
a povazuje je za vyraz jedné z nejvétsich
uzkosti moderny a postmoderny. Lze
s nim jenom souhlasit. Ve 20. stoleti je
strach o divaka hlubsi, nez se zda. Pro-
jevuje se pravé v nevyvazeném vztahu
knému, a to od primych Gtokt k manipu-
laci, od vtahovani do akce k jeho prehli-
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zeniik orientaci na izky okruh zajemca
z fad umeélcu, kteri se stavaji divaky od-
borniky, opravdu schopnymi porozu-
meéni. Je to i reakce na snahy diktované
komerc¢nim hlediskem, v jehoz ramci se
uznepocita s inteligentnim divakem, ale
s takovym, ktery chce prosté néco zazit
(uzit si to), tj. svou ucasti neuspokojuje né-
jakou vlastni potfebu, ale prosté vyplnuje
svij volny cas jakymikoli zazitky, které
ho vytrhavaji z béhu kazdodennosti. Na-
opak pri snahach o ‘svobodny’ divakav
pristup se uplatnuje i postmoderni ne-
zavaznost, souvisejici s predstiranim ne-
dulezitosti divacké ticasti: v priibéhu né-
kolikahodinovych predstaveni Roberta
Wilsona na zacatku jeho kariéry tak di-
vaci volné prichazeli, a pokud je to zau-
jalo, setrvali, ¢i odchazeli. Scénicky pro-
stor jako by v tomto pripadé kopiroval
zpusob vnimani uméni v galeriich a mu-
zeich, viic¢i kterym jesté na zacatku mi-
nulého stoleti futuristé zvedali sviij pra-
por destrukce.

V tvodu tohoto ¢lanku jsem vénoval
pozornost pojmtim vystoupit, vymknout,
vyjevit se, které maji co délat se symbo-
lickym vystoupenim z obrazu a stézej-
nim okamzikem promeény obrazu ve vy-
jev. Zminil jsem se o modernistickych
tendencich dospét k jakoby nescénova-
nym udalostem a performancim, které
ale maji s vyjevy a scénami v tom smyslu,
jak se o nich na strankach tohoto caso-
pisu uvazuje, to zasadni spolec¢né. Du-
lezitou roli pritom hraje konani, které
ztraci svoji utilitarnost a stava se obra-
zem. V téchto souvislostech jsem se sna-
zil vymezit vzajemné prolinani perfor-
mancni a referencni roviny a naznadcit,
ze i kdyz se obé podileji na komplexnim
prozitku, referenc¢ni rovina vyzaduje ak-
tivnéjsi intelektualni Gcast divaka, pro-
toze predstavovanou udalost je tfeba do-
myslet, chybéjici ¢asti doplnit a dotvorit
pribéh: neni ostatné pravé to nejlepsi
prilezitost pro uplatnéni divakovy akti-
vity? Poukazal jsem na to, Ze i v bézZném
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zivoté se setkavame s néc¢im, o ¢em stoji
za to vypraveét, protoze se to zbézného zi-
vota vymyka, nemluveé o udalosti, ktera se
odehrava ve scénickém prostoru a tim si
uz sama jako takova rika o nasi zvlastni
pozornost. Pravé tato souvislost obrazu
a vypraveéni, hrani a vytvareni pribéhu
uzce souvisi s problematikou, o které se
psalo v minulém ¢isle a piSe i na jiném
misté tohoto ¢isla Disku (viz Vostry 2008a:
12-28 a 2008b: 52-70): mam na mysli pie-
devsim vztah performance a udalosti ve
smyslu tvoreni nebo negace pribéhu.

Napéti uméleckého dila je tvoreno
vnitinim prolinanim jeho jednotlivych
slozek v usili o dosazeni rovnovahy. V pii-
padé prevahy performanc¢ni roviny v iz-
kém smyslu se performance ochuzuje
o referenci. Divak tak neni spolutvir-
cem pribéhu, ktery se odehrava na scéné,
protoZe neni volan k intelektualni ucasti,
ale pouze k aktivnéjsi uicasti v roviné per-
formancni, tj. v roviné vnéjsi, jak o tom
napiiklad vypovidaji happeningy Alana
Kaprowa. Kdyz Marina Abramovi¢ a Ulay
ve své performanci The Lovers: Walk on
the Great Wall (1988) narazeji nahymi
tély do protilehlych zdi, Stelarc v Sitting/
Swaying (1980) je v meditativni poloze
zavésSeny za vlastni kizi na stropé nebo
Ron Athey je v Martyrs and Saints (1993)
pripoutany ke sloupu a probodany Sipy,
divak je zasaZeny realnou bolesti a sebe-
destrukci performert, tj. tim, co délaji,
misto toho, k ¢emu toto jejich konani
poukazuje. Jde o demonstraci, ktera na
rozdil od komunikace vychazejici z jisté
konvence, zaloZené na vnimani obrazu,
vzdy souvisi spi$ s prezentaci performe-
rovy dovednosti, pripadné jeho proble-
matické odvahy k sebedestrukci, a mutze
tak byt tomuto performerovi odrazovou
plochou k sebe-scénovani.

Pritom referencni rovinu nelze zcela
potlacit. Pfi scénovani se tyto okamziky
reference vztahuji i Kk pouhému naznaku
pribéhu, ktery vzdy poukazuje k obecnéj-
$im (potencialné symbolickym) souvislos-
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Ron Athey, Martyrs and Saints, 1993
Podstatou Atheyovy prdce, podle jeho
vlastnich slov, bylo vZdy usili prenést
pFehnany goticky obraz do Zivota.

tem. JestliZe v referenc¢ni roviné je z ko-
nani Rona Atheye jasné, zZe pripoutany
u sloupu predstavuje obét/mucednika
(sv. Sebestidna), odkazuje nas tim k arche-
typu obétovani. Nedospéli bychom k ta-
kové interpretaci i bez toho, a dokonce da-
leko spis, nemél-li by Athey skutec¢né kazi
probodanou §ipy? Sméruje nas tim, ze je
realné probodany Sipy, k opravdovému
prozitku obéti s jeho mySlenkovymi kon-
sekvencemi? To, co je tu skute¢né auten-
tické, je bolest Rona Atheye, a nikoliv plny
prozitek mucednické obéti, kterou pred-
stavuje. Znamena to, Ze v performan¢nim
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umeéni je podminkou ztélesnéni auten-
ticka bolest? Prohlubuje tato bolest di-
vacky prozitek?

Domnivam se, Ze samotna bolest, kte-
rou performer pocituje, a to vzhledem
k tomu, ze si ji sam vyvolava, nijak vy-
razné neovliviiyje to, co predstavuje, resp.
odvadi pozornost od toho, co predstavuje,
k samotnému performerovi. Jeho ktze
propichana Sipy spise vyvolava soucit
divaka s realnou bolesti, misto prozitku
mucednické obéti: Performer tak sice
predstavuje mucednika, kterym nas od-
kazuje k pribé€hu, ale skrze individualni
bolest zdaraznuje, ze to, co je na scéné
jediné pravé, a tedy autentické, je sku-
tecna bolest konkrétniho ¢lovéka - per-
formera -, ktery v tomto okamziku na
scéné realné trpi. Nic nepredstira, bo-
lest nepredstavuje, ale skute¢né pocituje.
Tento pristup je patrny nejen u perfor-
meru, kter'i zranuji své télo, ale napriklad
i u videnskych akcionist (Nitsch, Miill,
Rainer, Bruss). Jejich porcovani mrtvého
zvitrete, polévani krvi, oblékani do ktize
zvirete, to vSe sméruje na jedné strané
k obfadu a ritualu, ale na druhé strané
predstavuje projev urcité realné ¢innosti.
Ani prevaha této ¢innosti, ktera sméruje
nasi pozornost spise k co nez k jak, ne-
muze samoziejmeé potlacit to obecnéjsi -
ono jak, kterym nas odkazuje k cemusi
obecnéjsimu, tj. k obrazu. Je to obdoba
vztahu mezi performerem a jeho télem,
které vzdy predstavuje ideu i objekt sou-
c¢asné. Ze své hmotnosti se sice muze
‘vymknout’, napriklad ve své virtualité,
kdyz nejstarsim projevem toho je ovsem
duse, ktera opousti mrtvé télo, ale toho
je schopné dosahnout i takovym zpodo-
benim (obrazem), které smeéruje od real-
ného, napriklad od realné bolesti, k té-
matu obéti. Je to vztah domu a domova.
Dum vyzaduje konkrétni ticelovy vykon -
postavit ho, zatimco vytvorit domov zna-
mena dat pobytu v ném néjaky smysl.

Hrani a performance

Neschopnost vytvorit domov méni dim
v bezduchou stavbu.

V tomto smyslu lze nahlizet i na per-
formanc¢ni umeéni. Spise nez o herec-
tvi jde v ném o zvlastni druh hrani na
hrané realu a predstavovani. Performer
neztvarnuje postavu, ale spise sam jako
takovy Sokuje, a tedy spi$ atoci, nez usi-
luje o divackou empatii. Slovo prezentuje
predevsim jako zvuk a prostor mu slouzi
predevsim k tomu, aby projevil svou ‘fy-
zikalitu’. Anékdy i za cenu realné bolesti
smeéruje pozornost na sebe, na své télo, ve
kterém se pokousi toto vse spojit, a tak se
scénicky predstavit. Bez pribéhu, ktery je
ve svych ruznych formach soli scénicnosti,
1ze k tomu ale dospét jen tézko. Jeho ab-
sence bud ponechava jakoukoliv perfor-
mativitu v poloze bézné ¢innosti, nebo se
stava projevem sebescénovani: ne naho-
dou se proto performeri tak casto uchy-
luji asponi k autobiografickému vypraveéni.
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Cindy Sherman:
Sebeprezentace jako obraz
cesty k predpekli

Miroslav Vojtéchovsky

V§echn0 to zacalo vlastné velmi nevinnym, i kdyz mirné excentrickym albem
s nazvem A Cindy Book. Linkovanym seSitem obsahujicim 25 snimki a jednu
jizvu po vyriznutém obrazku prochazi jako jednotici linie krati¢ky popisek pod
kazdou - tedy i pod tou vyriznutou - fotografii: ,That’s me“. Bez ohledu na to,
jestli se jedna o rodinnou fotografii s maminkou a se starsim sourozencem, sku-
pinku pribuznych nebo spoluzaki ¢i kamaradu, o spole¢ny portrét s plesovym
tane¢nikem, svatebni fotografii, na které poznavame vedle Cindy i toho, kdo
se zjevné stava jejim manzelem, neménnym titulkem se Cindy vymezuje proti
svému okoli i proti svétu: ,,To jsem ja“.

Album rodinnych fotografii mame skoro kazdy. Album nas spojuje s nasimi
blizkymi, rodici, sourozenci, prarodici, prateli. Je to kus naseho Zivota, proméné-
ného do privatnich fotografii porizovanych zpravidla v néjakém meznim nebo
vyznamném momentu naseho zivota. Jeden bosensky kolega mi vypravél, ze
spatril v dobé valec¢né viavy clovéka, ktery se na cesté do krytu po odhoukaném
naletu nahle otocil a bézel jako o zavod do svého domu, aby se po chvili vratil
a pokracoval na cesté do bezpeci s jakymsi malym predmétem zabalenym do no-
vinového papiru. Pozdéji, uz ve stisnéném, ale pirece jenom bezpec¢ném ukrytu,
oslovil kolega onoho muze a osmélil se zeptat, pro co to vlastné bézel, a on mu
ukazal se slzami v ocich, Ze se vracel pro rodinné album fotografii, a jesté dodal:
»,Nevim dne ani hodiny, nevim, co se muze v kazdé chvilce prihodit mym bliz-
kym stejné jako mné samotnému, proto je chci mit vsechny v téchto chvilich pii
sobé...“ Rodinna alba prosté opatrujeme, pézujeme pro né, at uz jsme se sesli
v rodinném hnizdé nebo se nalézame na dovolené, pro pripomenuti do nich
piseme struc¢né poznamky oznacujici datum, skolu ¢i t¥idu, do které jsme prave
chodili, nékdy se pokousime o humorné komentare, abychom trochu setreli ne-
odmyslitelny patos situace, dost ¢asto ovsem nepiseme vibec nic, protoze mame
klamny pocit, Ze jména téch, kteri jsou s nami na obrazku, nemuzZeme nikdy
zapomenout, stejné jako jsme presvédceni, Ze nikdy nezapomeneme, kdy byla
ta ¢i ona fotografie porizena, ale témér nikdo z nas nema ve svém albu ujisténi
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,To jsem ja“... Cindy Shermanova naopak sama sobé, stejné jako v§em ostatnim
opakované pripomina svou existenci.

,Cindina knizka“ je datovana léty 1964-1975, tedy mezi desatym a dvaca-
tym prvnim rokem jejiho véku, a snad miiZeme vérit tomu, Ze jak cela skladba,
tak popisky jsou autentické, prestoze konec knizky uz spada do obdobi, kdy se
Cindy na rozdil od détského véku i v rozporu s rodinnym prostiredim zacina za-
jimat o uméni, kdy uz rezignovala na malbu, které se pavodné vénovala, a kdy
zacina vytvaret prvni inscenované fotografie, v nichz se pokousi o jakousi Zen-
skou klauniadu. ,,Cindina knizka“ tak anticipuje hvézdnou drahu ve své dobé
neprilis bézné sebeprezentace v oblasti inscenované fotografie.

O inscenované fotografii ani o Cindy Sherman nepiseme v Disku poprvé.
Od prvniho - svym zptsobem uvodniho - textu, vénovaného ve 4. ¢isle! oné
zvlastni, koncem 19. stoleti velmi frekventované a poté v prvni poloviné 20. sto-
leti stejné velmi vasnive zavrhované oblasti fotografické tvorby, pri které je vy-
tvarena vice ¢i méné stylizovana realita pro ucely porizeni fotografického ob-
razu, jsme se systematicky vraceli k oblasti inscenované reality v poznamkach
o zatisi,? portrétu,® respektive o specifickych otazkach inscenac¢nich postupta
prostupujicich z roviny nabozenského ¢i spolecenského ritualu do praktic-
kého zivota a naopak,* ale specifické prolinani problematiky postmoderniho
palimpsestu s neobycejné rozvinutou a propracovanou rovinou sebeprezen-
tace v tvorbé Cindy Sherman nas pritahuje mocnymi magnetickymi silami
nepochybné zejména proto, zZe jeji gesto presahuje jakékoliv myslitelné hra-
nice oboru fotografie pravé smérem k té oblasti lidského jednani, ktera pred-
stavuje hlavni oblast vyzkumu, na niz se soustiedi okruh spolupracovniku
casopisu Disk.

Scénologické aspekty gesta Cindy Shermanové je jisté mozné s ispéchem
pouzit jako jakysi pérovy odrazovy mustek ke studiu jejich specifickych (pro)he-
reckych etud, ale interpretace jejich sdéleni, respektive uvazovani o obsahu
a smyslu jeji prace, rysuje primou linii k prfemysleni o vztahu mezi estetikou
aumeéleckou historii, nebo jesté spise k obecnému uvazovani o smyslu a poslani
umeélecké tvorby v dobé po vybojich moderni avantgardy. V textu Danto and
Krauss on Cindy Sherman® analyzuje Michael Kelly vztah mezi filozofii uméni -
kritickou reflexi uméleckého dila, kultury a prirody - Arthura C. Danta, jak se
projevuje v chapani dila Cindy Shermanové v kontrastu k interpretaci jejich
fotografii historickou uméni Rosalindou Kraussovou. Prostiednictvim srovna-
vaci analyzy diametralné odlisného vychodiska obou protagonistt fiktivniho
sporu dochazi Kelly k definici Dantova ikonoklasmu a navazné na to ke zdanlivé
obecnym zavértiim o podstaté a smyslu umélecké tvorby v soucasnosti. Nas nazor
k této a ji podobnym analyzam je ovsem, feknéme zdvorile, ponékud skepticky,
nebot se domnivame a chceme také prokazat, Ze scénologické hledisko umoz-

1 ,Inscenovand fotografie?”, Disk 4 (¢erven 2003), s. 51-65.
2 ,Objekt ozvlastnény objektivem”, Disk 15 (bfezen 2006), s. 19-38.

3 ,Portrét jako obraz procesu hleddani sebe sama*“, Disk 17 (zaFi 2006), s. 145-151, a ,Scénické mysleni ve fotografii
a sebescénovdni nejenom ve fotogrdfii...“, Disk 19 (bfezen 2007), s. 19-31.

4 ,Inscenace ve sluzbdch ritudlu®, Disk 9 (zaFi 2004).

5 Kelly, M. ,Danto and Krauss on Cindy Sherman®, in: Holly, M. A. / Moxey, K. Art History, Aesthetics, Visual Studies,
Williamstown, Massachusetts 2002.
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Cindy Sherman, A Cindy Book - typicka dvoustrana

nuje v tomto sméru mnohem exaktnéjsi studium i zavéry nejenom v pripadé
praci Cindy Shermanové...

Pro vse, co se bude dit okolo Cindy Sherman v poslednich tfech dekadach
nedavno minulého stoleti, je priznacné, zZe vstoupila do svéta umeéni zcela roz-
hodnym zptisobem hned svym druhym vétsim projektem: bezmala stovkou® ¢is-
lovanych fotografii ,,bez nazvu“, porizovanych v rozmezi let 1977-1980 do cyklu
nazvaného Untitled Film Stills. V této pouze na prvni pohled autoportrétni sérii
obrazua porizovanych jako klasické ‘fotosky’ (propagacni fotografie, které publi-
kovany ve vykladnich skrinkach biograft byly v minulosti nejvétsim zdrojem in-
formaci lakajicich vhodné zvolenymi vyjevy k navstéve kina) pézuje Cindy pied
svym aparatem s parukami, klobouky, rukavicemi a nejriznéjsimi prevleky
v peclivé zvolenych interiérech i exteriérech, pripominajic tak scény jakoby

6 Cindy Sherman zdmérné a zcela disledné vytvari atmosféru zdhady i okolo mnozstvi pofizenych obrazi. V &islovani
zdbéri se obcas objevuji mezery, resp. chyby, zatimco nékteré polozky jsou ndsobené pfipojenymi pismeny, takze neni
vlastné mozné uvést presny pocet fotografii v projektu.
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<« » Cindy Sherman,
Untitled Film Stills #21-23,
1977-1980

vystiiZené z druhoradych filma produkovanych hollywoodskym primyslem
zabavy. Scény, kterymi se inspiruje, jako by se v jejim pretlumoceni stavaly diva-
dlem zachycovanym zpusobem obvyklym na tradi¢nich divadelnich fotografiich,
kterymi se ‘fotosky’ ostatné inspirovaly.

Dalo by se také Tict, Ze inspirace filmovymi scénami ji dava prilezitost
k sebepiedvadéni. Shermanova pritom ovsem az tzkostlivé dba na to, aby jeji
zabéry byly odosobnéné, jak je to jenom mozné, aby se nestaly autoportréty.
Predstavuje - podobné jako ‘charakterni’ herecka v divadle, pripadné filmova
herecka epizodnich roli, zaménitelna nékdy i spravné vybranou nehereckou -
urednici, stresovanou Zenu vdomacnosti, frivolni barmanku ¢i taneénici, sluz-
ticku jesté cekajici na svého prince, trpici Zenu, stejné jako zenu placici, zmita-
nou uzkostmi, ¢i domaci putku podléhajici nejriiznéjsim vlivim: Ty vSechny
vytvari se snahou o maximalni zobecnéni, o maximalni typologickou presnost.
Herecké predvadéni, které je podkladem jejich fotografii, je sebepredvadénim
jen do té miry, do jaké je predvadénim jejich moznosti byt nékym jinym, do-
konce tim ¢i/i onim, vlastné predvadénim (a v pocatcich hravym predvadénim)
riznych moznosti autostylizace podle predsevzaté predlohy. Tyto ‘piedlohy’
mohou mit pritom rozpéti od napodobeni prislusné filmové momentky po
autostylizaci zaloZenou na vlastnim pozorovani, ale nikdy jim nechybi punc
osobni ucasti.

Svym zputsobem jesté mnohem presnéji vytvari Cindy Sherman razné
socialni i charakterové typy v projektech Cestujici autobusem (Bus Riders) a Mys-
terium vrazZdy (Murder Mystery), na kterych zacala pracovat o rok dfive nez na
‘fotoskach’, tedy v roce 1976, ale které dokoncila témér o ctvrtstoleti (Mysterium
vrazdy), respektive témér tri desitky let pozdéji (Cestujici autobusem) - v roce
2005. Tady se ovSem s neobycejnou presnosti prevtéluje nejenom do raznych
zenskych postav, ale znazornuje i peclivé vybrané muzské typy, at uz se jedna
o sociologickou studii cestujicich jistou konkrétni linkou autobusu do jisté cilové
stanice, ¢i postavy spojené s vySetrovanim fiktivni kriminalni zahady: tim tedy
tento projekt nezapada do povidky o feminni obsesi problematikou genderu,
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vytvorené okolo jejiho dila kuratory, editory vystavnich kataloga, teoretiky a fi-
lozofy typu Arthura C. Danta.

Pro verejnost je totiz obraz umeélkyné Cindy Sherman vytvareny neobycej-
nou vitalitou prace na projektech nasledujicich nepretrzité po Film Stills: Jesté
v roce 1980, kdy zavrsuje praci na Fotoskdch, prichazi Sherman se Zadnimi pro-
jekcemi. V nich barevnou skladbou a zejména zasazovanim zenskych charaktert
z béc¢kovych hollywoodskych piibéhu do rtiznych exteriéri, zneostrovanych
zadni projekci na platno vytvarejici pozadi, navozuje jesté vyraznéji atmosféru
filmovych pribéht a jesté vyraznéji tak akcentuje problematiku prezence Zeny
v umeélecké, respektive komercni produkei filmové vyroby. Hned v nasledujicim
roce 1981 vytvari ovsem Cindy Sherman sérii Dvoustrdnky, reagujici ponékud
umirnénou, méné podbizivou a hlavné méné lascivni sérii rekonstruovanych
fotografii na ,,Pin-up girls“ - obrazky méné nebo viibec ne-oblecenych, dobie
rostlych dévenek, umistovanych ve formé plakatku na stredni dvoulist ¢asopisu,
odkud je bylo mozné jednoduse vyjmout a pripichnout nebo nalepit do skiinky
vojaka, at uz byl na kterémkoliv bojisti svéta.

Nasleduji dva projekty v roce 1982: RiiZové roby a Bez ndzvu, inspirované
tentokrate spiSe romantizujicimi a castecné modnimi snimky z div¢ich casopist,
zatimco ve dvou ‘dvouletkdach’ oddélenych desetiletou prestavkou, tedy v ob-
dobi 1983-1984 a 1993-1994, uz se jedna o série nazvané podle zdroje inspiraci:
Fashion. V téchto prepisech moédnich fotografii z nejvyznamnéjsich Zenskych
casopist bere na sebe Cindy Sherman roli top-modelek, které se v té dobé diky
svému neprehlédnutelnému ptivabu dobie postaveného a pésténého exteriéru
i okolo toho se rozvijejiciho reklamniho kolotoce stavaji vedle sportovnich gla-
diatort celebritami, tedy ‘Very Important Persons’ - ‘dtlezitymi osobnostmi’,
ilustrujicimi svym efemérnim vyznamem, jakkoliv nafukovanym zbytnélou
publicitou, velmi piipadné trvaly proces globalniho zesunténi na prelomu dru-
hého a tretiho tisicileti.

Na prvni vlnu tvah o roli zenského téla v médnim primyslu navazuji v roce
1985 ponékud prilis jadrné, ale rozsahem nijak vyjimec¢né PohddRy, zatimco
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A Cindy Sherman, Untitled Film Still #17, 1977-1980

<« Cindy Sherman, Untitled Film Still #81, 1977-1980

» Cindy Sherman, Rear Screen Projection #75, 1980

Katastrofy, vytvarené v letech 1986-1989, se uz prolinaji s dalsi sérii History
Portraits / Old Masters, kterou lze bez rozpakli nazvat jako Opus Magnum Cindy
Shermanové. I tady mtzeme na prvni pohled dospét ke stejnému nazoru jako
Laura Mulvey, Ze se jedna o jakousi fantasmagorii zenského téla,” ale nehledé
k tomu, Ze se i tady objevuji muzské postavy (napt. hodnostar v renesan¢nim
stylu nebo anglicky aristokrat ve stylu sira Reynoldse), smysl pretvareni klasic-
kych maliiskych dél a poselstvi obrazi Cindy Shermanové jsou bud mnohem
hlubsi, anebo - musime pripustit i tuto variantu - jsou jeji postmoderni prepisy
nalezenych fotografii, casopiseckych ilustraci nebo v tomto pripadé vice ¢i méné
slavnych dél z historie maliistvi pouhou hrou, nezavaznou férii, blbnutim, které
nema ani zavaznéjsi smysl, ani jakékoliv hlubsi poslani...

Na zakladé podrobného studia celého rozsahlého konvolutu praci Cindy
Shermanové si dovoluji tvrdit, Ze plati to prvé, ze jeji dosavadni dilo, i kdyby se
k nému uz nic nepridalo, dava hluboky smysl a ma své - byt velmi zneklidnujici
a zlovéstné - poslani... Ale k tomu detailné dospéjeme jesté o néco pozdéji, ne-
bot nejprve musime pro poradek dokondéit vypis projektd, které doposud Cindy
Sherman realizovala a bez nichz by patrné nebyl vyznam jejiho dila postizitelny:
spociva pravé v totalité celku.

Po prepracovanych historickych obrazech prisly totiz série Obrazy sexu
(1986-1989), Obcanskd vdlka (1991), Horory a Surrealistické obrazy (1994-1996),
Masky (1994-1996), Rozbité panenky (1999), Hollywood / Hamptonovské typy

7 Mulvey, L. ,Eine Phantasmagorie des Weiblichen Karpers*, in: Cindy Sherman [némeckd verze katalogu vystavy],
Flammarion, Pariz 2006.
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(2000-2002) a nakonec Klauni v letech 2003-2004. Pro logiku vyvoje téchto cykla
plati, Ze ¢im vice se snazi Cindy Sherman odtrhnout nalepku autoportrétu, ¢im
vice usiluje zakryt svou osobnost, ¢im vice znejistuje divaka zadumcivou zahad-
nosti svych fotografickych obrazu, tim vice se do vyznamu jejich projektt vkra-
daji rysy autoportrétu vykreslovaného na neobycejné Sirokém horizontu vybra-
nych, zkoumanych a prezentovanych typt: autoportrétu, ktery tak skrze jednu
jedinou predstavitelku reprezentuje neobycejné Siroky, stejné jako neradostny
obraz upadku hodnot i zneostiovani cilt zapadni civilizace na konci druhého
a na prahu tretiho tisicileti.

Sbornik Art History, Aesthetics, Visual Studies usporadali Michael Ann Holly
a Keith Moxey, ktefi ve snaze propojovat a prohlubovat klasicky zavedené védni
obory operuji v prostoru mezi umeéleckou historii, estetikou a vizualnimi studii
(predstavujicimi novou, dravé se uplatiujici disciplinu); v tomto sborniku pub-
likoval Michael Kelly shora zminénou studii porovnavajici dva pristupy k dilu
Cindy Shermanové.

Na jednu stranu stavi Kelly filozofa Arthura C. Danta, proslaveného zejména
vyrokem ,,Uméni skoncilo v Sedesatych letech”, pronesenym v osmdesatych le-
tech a rozpracovanym zhruba o deset let pozdéji v ramci slavného prednasko-
vého cyklu o krasném umeéni, ktery poradala nadace A. W. Mellona ve washing-
tonské Narodni galerii; mél charakteristicky nazev ,,Po konci uméni“ a podtitul
»Soucasné umeéni a mizeni historie“. Danto rozvinul ve svych spisech vyznam-
nou filozofii uméni, jejimz Gstfednim bodem je esencialisticky pristup artiku-
lovany vyrokem, Ze dilo je uménim jenom tehdy, jestliZe v sobé nese vyznam, je
tedy ‘hmatatelnou’, viditelnou, ¢i 1épe smyslové vnimatelnou formou vyjadreni
ideje, hodnoty nebo pocitu. Vyzbrojeny touto definici interpretuje potom Danto
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jakékoliv umélecké dilo prostrednictvim identifikace jeho vyznamu a vysvét-
lenim, jak je vyznam v tom kterém dile zakotven. To se sice zda byt dostatecné
jasné a nekomplikované, ale pokud konfrontujeme Dantovu teorii s dilem Cindy
Sherman, kterou se on sam pokousi intepretovat, potom nemtiZeme nekonstato-
vat, Ze existuji zasadni diskrepance branici nam tuto teorii akceptovat.

Pomeérné slozitymi konstrukcemi se Danto dostava k prohlaseni, ze Cindy
Sherman pusobi ve svych performancich tak trochu jako mnich v tom smyslu,
Ze umeéni je pro ni forma magie, a dilo se zde tedy jevi jako prostiedek propo-
jujici néjaky vyznam s divakem, v jehoz mysli dochazi k vysledné transformaci
vidéného. Sherman podle Danta dosahuje takového propojeni mezi divakem
a ,,zenou“, kterou ve svych Untitled Film Stills predstavuje, na ¢tyrech rovinach:
Za prvé jde o pouziti kamery, kterou Sherman pouziva stejné tak, jako byla pou-
Zita pri porizovani originalnich ‘fotosek’. Za druhé jde o rovinu kultury, v jejimz
ramci Sherman ptisobi a kterou dokazala v ramci fotosek pretavit do mytického
podvédomi svych obrazu. Treti rovinu predstavuje soustava narativnich struk-
tur pouzivanych v obrazech, pricemz tyto struktury jsou samoziejmé a pochopi-
telné komukoliv Zijicimu uvnitf dané kultury. Ctvrta rovina, na které se schazi
Shermanova s potencialnim divakem, je zaloZena na tom, Ze ona sama je zenou
a zena (divka) tu hovori za lidstvo, nejenom ,,za Zeny“, a to prinejmensim vsude
tam, kde se pracuje s univerzalnimi impulzy, které tlumoci. To, co je tlumoceno,
nejsou tedy podle Danta obrazy o sobé, ale jejich vyznamy, které jsou oprosto-
vany od historickych vazeb, jsou-li presouvany do sféry uméni...

Na protéjsi stranu ‘diskurzniho ringu’ privadi Michael Kelly histori¢cku
uméni Rosalindu E. Kraussovou, ktera se nejenom jako historik uméni, ale pre-
devsim jako kritik intenzivné tvorbou Cindy Sherman zabyva. Ale jesté diive,
nez necha Kelly zaznit nazory Rosalindy Kraussové, uvadi explicitné tii mozné
pristupy k Dantové intepretaci dila Cindy Shermanové: Pfedevsim (a) souhlas
s Dantovym chapanim principu umeéleckého dila i interpretaci dila Cindy Sher-
man, jakkoliv je mozné se domnivat, Ze jina intepretace ,,vlozeného vyznamu®
jejich fotografii by patrné byla mnohem adekvatnéjsi. To by se ukazalo zejména
tehdy, kdybychom (b) zapojili ,,do hry“ na vkladani smyslu historické hledisko,
takze bychom dosli k vyznamné odlisné a tim nepochybné mnohem presnéjsi
intepretaci vyznamu obrazi Cindy Shermanové. Mlizeme ovsem také rici, ze
(c) jeji obrazy ve smyslu Dantovy definice uméni jakykoliv vyznam postradaji,
ale presto mohou byt uméleckymi dily - a tim se de facto pribliZime k nazoru
Rosalindy Kraussové.

Kraussova totiz tvrdi, Ze bychom méli asociace nekriticky pripojované
k pracim C. Shermanové demytologizovat a vhimat jeji dila spise jako efekty
nez jako vyznamy. Mytus vyznamu je totiz podle ni aktem vyprazdnovani his-
torie existujici mimo znaky a rekonstruovani téchto znakt jako univerzalnich
pravd postrada jakoukoliv logiku. Kraussova ve shodé s Barthesovou poznamkou
o ,zaniku autora“ argumentuje tim, zZe osoba C. Shermanové je v jeji praci nevi-
ditelna, protozZe se (jak ¥ika Danto - a to je také jediné, v cem se s nim Kraussova
shodne) vzdy prestrojuje za svou vlastni ‘jinost’. Pro Kraussovou ovSem nevidi-
telnost autorky nastoluje otazku zavaznosti vSeobecného a individualniho jako
extrémnich poloh kontinualniho procesu, kterym se Shermanova zabyva. Cilem
Kraussové ovSem je vratit nas zajem zpét k fotografii samé jako oznacujicimu,
které je ‘materialné’ vazano na oznacované (tj. fotografovany objekt). V souvislosti
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A Raffaell Sanzio, zvany Raffael,
La Fornarina, 1510-1519

» Cindy Sherman, History Portraits /
Old Masters #205, 1988-1990

s tim Kraussova tvrdi, Ze vSechny postavy, které Sherman vklada do svych fo-
tografii, nejsou volné, svobodné ¢i samostatné stojicimi postavami, jak se musi
jevit Dantovi, kterému se proménuji do univerzalniho statusu ,,Divky/Zeny“;
postavy, které Shermanova vklada do svych fotografii, jsou podle ni jen efekty,
funkce znaku, které ztélesnuji: ,,vloZeni vyznamu* je tedy pro ni efektem znaku,
zatimco pro Danta je toto vlozeni funkci oznacovaného (pokud ne expresi, vyra-
zem), a zahrnuje, resp. obsahuje historické podminky, ve kterych znaky operuji.

Je snad na misté vratit tyto suché floskule k aplikaci na predmétné fotografie
Untitled Film Stills: U fotografii £21-23, kde se Shermanova objevi v tom samém
kostymu - coZ vede Danta k predpokladu, Ze se jedna o jednu a tu samou divku
prezentovanou ve vsech tiech pripadech -, neprekracuje podle Kraussové tato
identi¢nost osamélost figury, kterou vsechny tri fotografie obsahuji, takze se
nam diky riznému pouziti vyrazovych prvka média fotografie (ostrost, neostrost,
pouziti ohniska objektivu, Ghlu zabéru, atd.) nabizi spis hledisko diference nez
identity. Ve svétle takové diference Kraussova zdturaznuje posun od univerzalniho
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vyznamu k oznacujicimu (signifikujicimu), tedy od vyznamu, ktery snad mutze
obraz mit, k tomu, co opravdu znamena, tj. k tomu, jak dilo samo funguje coby
signifikat. Za vSechny fotografie Kraussova odkazuje k jedinému prikladu, k foto-
grafii #81, ktera je vystavéna na maximalni hloubce ostrosti. Otevirenymi dvermi
vidime Zenu oblecenou ve spodnim pradle, upravujici se v koupelné pred zr-
cadlem. Pravé ona hloubka ostrosti podle Kraussové eliminuje pocit prostoru
a tim eliminuje distanci mezi divikem a pozorovanou osobou, tj. znemoznuje
jakékoliv voyeurské slidic¢stvi. Tento priklad podle Kraussové ukazuje, ze mu-
zZeme chapat fotografie Cindy Shermanové jako umélecka dila jenom tehdy, kdyz
budeme jejich status odvozovat od ,,signifikujiciho” (tj. vlastné od jazyka fotogra-
fii samych), a nikoli od néjakého jejich pomyslného univerzalniho ‘vyznamu’.

Predchazejici dva odstavce musi nutné vyvolavat dojem, zZe v soupereni
filozofického modelu smyslu umeéleckého tvorby a vyznamu uméleckého dila
s modelem umeélecko-historickym stranime druhému pristupu; nic by ovSem
nemohlo byt vice vzdalené pravdé nez takovy nazor. Nestranime ani jednomu
modelu, tirebaze jsme popsali vyluéné diskrepance prvniho a snad pouze mezi
slovy naznacujeme podivnosti druhého pristupu k fotografiim Shermanové.
Rosalind Kraussova povazuje konstrukci uméleckého dila za signifikujici v sou-
vislosti s pouzitim specifickych prvki tvarciho jazyka média fotografie, ale nikde
nespecifikuje, co onen tvardi jazyk a jeho specifické prvky predstavuji. Mluvi na-
priklad o hloubce ostrosti - tedy o praci s ostrosti a neostrosti. To je jisté typicky
novy prvek vizualni transformace, ktery se vynoril s objevem fotografie, ale kdy
(tj. vyfotografovaného objektu) na oznacujici a kdy nikoliv, to uz Kraussova ne-
1ika, protoze néco takového se prosté, byt s minimalnim narokem na exaktnost,
Tici neda. Stejné jako s ostrosti ¢i neostrosti je to s osvétlenim, pouzitim ohnis-
kové délky a napi. dhlem pohledu. Kdy se obraz stane ,signifikujicim®, a tedy

L2uméleckym®, a kdy bude naopak hodnocen jako diletantsky?

Takové hodnoceni zavadi princip nesystémovosti, chaosu a nezmeéritelné li-
bovule zavisejici na ochoté ¢i neochoté néco prohlasit za umeéni nebo ne. Takovy
princip ve skuteé¢nosti panuje nejenom ve svéte fotografie, ale ve svété umeéni vi-
bec a rysuje kontury vseobecného zmateni pojmi, v jehoz ramci ve skutecnosti
nezalezi ani tak na tom, jak se co dé€la, ale kdo to d€la. Jinymi slovy, za co je jeden
oslavovan, za to mutiZe byt druhy zatracen. Prvni bude oslavovanym umélcem,
druhy posmivanym diletantem. To je ponékud na hlavu postavené rceni: ,, Kdyz
dva délaji totéz, neni to totéz...“ Budeme-li posuzovat fotografie Cindy Sherman
z hlediska Rosalindy E. Kraussové, potom jich drtivou vétsinu musime vykazat
ze zOny, kterou jsme zvykli oznacovat jako umeéni, protoze z hlediska média
fotografie neprinaseji viibec nic nového, nejsou tedy signifikujici. Pry¢ s nimi
tedy - anebo se radéji pokusime o jinak Kklasifikujici pohled? Ten se zcela jisté
nabizi v roviné scénologické intepretace.

Na fotografii #17 ze série Untitled Film Stills predstavuje Cindy Sherman ven-
kovsky oblecenou divku ve velkoméstském prostiedi. Stejné jako oblec¢enim, ani
rozpacitym vyrazem se dévcée do mésta nehodi. Je navic zachycena v protisvétle,
takze jeji oblicej predstavuje tmavy, §patné Citelny flek na priseciku uhlopricek,
tedy ve stiedu obrazu. Architektura mrakodrapu v pozadi snimku se nepi¥i-
jemné kaci a obraz v sobé nema nic, na ¢em by nase oko s radosti spoc¢inulo, ale
presto na nas snimek pusobi svou zvlastni atmosférou nejistoty, urcitého napéti
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Cindy Sherman, History Portraits /
Old Masters #216, 1988-1990

a ocekavani cehosi, co je ve vzduchu, takze tento snimek jen téZko vymazeme
z pameéti.

Na fotografii #75 z cyklu Rear Screen Projection predstavuje snad gymna-
zistku, snad mladou Zenu ve véku okolo dvaceti let. Pozadi snimku je silné roz-
ostfené a snimek by tak mohl pisobit sympatickym dojmem znac¢né hlubokého
prostoru, kdyby tento efekt nebyl zcela zrusen neprijemnym krizenim svétla:
divka je totiz nasvétlena proti veskeré logice z druhé strany, nez prichazi svétlo
do neostrého pozadi. Ale to neni jedina profesni chyba: Oblicej divky je nasveét-
leny Sirokym svétlem, které jesté vice rozsiruje jeji jiz tak dost Siroké tvare; na jeji
vzdalenéjsi poloviné sice sviti koketni trojuhelnic¢ek svétla pod nosem, ale toto
v zasadé plastické osvétleni je nedokonale provedeno, a proto se kolem rta obje-
vuje jesté svétélko vyznacujici zakriveny stin nosu, takze se divéin nos podoba
spiSe peclivé vytvarované holi hokejového utocnika nez predstavé libezného
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tvaru (chyba, za kterou se vyhazovalo od u¢novskych zkousek). Z celku fotografie
na nas vsak dycha nejistota, bolest, mozna tézko zakryvany smutek a pocatek
velkého place.

Pro ty, kdo absolvovali alespon nékolik prednasek z déjin uméni, neni
tézké zjistit, zZe na fotografii 205 z cyklu Historické portréty predstavuje Cindy
Sherman milenku Raffaella Sanzia, zvaného Raffael, z jeho obrazu La Forna-
rina, vytvoreného rok pred malifovou smrti - 1519. Jednalo se o jeden z prvnich
obrazl v déjinach iluzivniho malitstvi, do kterého malif zakomponoval svij
podpis. Umisténim svého jména na pasce obepinajici levou ruku zobrazené Zeny
se Raffael nejenom verejné priznava, ze divka je jeho milenkou, ale piredevsim
také stvrzuje, Ze bude otcem zjevné ocekavaného détatka. Na rozdil od pred-
chazejicich obrazi nevykazuje fotografie Cindy Shermanové zadné zjistitelné
prohresky proti zasadam fotografického portrétniho femesla a obraz je také
po technické strance dislednou rekonstrukei a mtizeme ho - na rozdil napf.
od komicky vyhlizejici inspirace obrazem Madony z Meunu od Jeana Fouqueta
(History Portraits / Old Masters #216) - chapat témér jako studijni kopii, ale stejné
tak bychom mu mohli prisoudit genderové konotace, kdybychom nesledovali
mnohem Sirsi souvislosti.

Byla uz rec o tom, Ze herecké predvadéni Shermanové, které byva podkla-
dem jejich fotografii, je sebepredvadénim do té miry, do jaké je predvadénim
jejich moznosti byt nékym jinym, dokonce tim ¢i/i onim, vlastné predvadénim
riznych moznosti autostylizace podle predsevzaté predlohy, tj. v ramci néjakych
scén-situaci. Vtomto ramci scénuje momentky cizich pribéhi spjaté s jistymi city
a pocity, tj. proménuje se v nékoho jiného, ackoli zlistava sama sebou. Zasadni
ovSem je, Ze tyto pribéhy, city a pocity nerozehrava v ¢ase jako herecka na jevisti,
nybrz v prislusny dany moment zachycuje na fotografii: V tomto momentu se
ficky rozvinutém télesné-dusevnim hnuti, realizovaném také v samotné herecké
roviné zevnitr i z odstupu, se pravé diky tomuto propojeni nakonec naplno
spojuje vnitfni s vnéjsim, dusevni s télesnym a vyraz s obrazem, resp. s pouhym
(s Ejzenstejnem Feceno) ,,vyobrazenim®; praveé toto ‘interdisciplinarni’ propojeni
hereckého pristupu s fotografickym dava také tomuto pouhému vyobrazeni né-
jaky tieba tézko verbalizovatelny, resp. racionalizovatelny smysl, bez kterého je
umélecky obraz nemyslitelny.

Cindy Sherman totiz vytvari prostrednictvim scénickych (scénickych he-
reckych a scénickych fotografickych) postupt sebeprezentace ilustraci vyvoje
spolec¢nosti v prostiedi zapadni kultury. Pouziva pritom své télo jako nastroj,
jako bazi vyrazu, zatimco fotograficky pristroj, stejné jako treba osvétleni, jsou
v jejim pripadé skutecnymi zaznamovymi prostiedky. Shermanova pouziva
rizné paruky, télové imitace a ¢im vice se dostava ve svych projektech k soucas-
nosti, tim vice je jeji télo zastirano umélymi nadhradami, az v projektu Sexudlni
obrazy? je télo skutecné bud zatlaceno do pozadi, nebo zcela vytlaceno ze zabéru
stejné tak, jako se realita v postmodernim zivoté stava druhoradou a odehrava
se v jakémsi ndhrazkovém, umeélém skopickém rezimu.

Ptat se s Kraussovou nebo slozité dokazovat s Dantem, zda je ¢i neni foto-
grafie Cindy Shermanové uménim, je v tomto sméru zcela irelevantni, pokud

8 Napf. Bez ndzvu # 255 je dokonalou, frustrujici ukdzkou tohoto postupu
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Cindy Sherman, Untitled # 255, z cyklu Sex Pictures, 1992

budeme oddélovat fotografickou rovinu od roviny performerské a naopak.
V celku dila Cindy Shermanové jedno podporuje druhé a teprve v jednoté obo-
jiho se toto dilo stava obrazem poukazujicim k celé radé zavaznych socialnich
problémt moderniho svéta, mezi néz neodmyslitelné pat¥i role Zeny ve spo-
le¢nosti, i kdyz nepredstavuje ani zdaleka jedinou nebo nejdtlezitéjsi otazku,
které dilo C. Shermanové klade. Takovou otazkou tu neni ani role uméni ve
spolecnosti, jakkoliv by se mohlo z rozepre filozofa s uméleckou historickou
zdat, Ze ano. Jde totiz predevsim o samotnou podstatu lidstvi - a nezastirejme si
to zadnymi médnimi debatami. V dile Cindy Shermanové jde o obraz nasi cesty
mezi kolébkou a hrobem. O smutné album lidské rodiny, o obraz plny dishar-
monickych ténu stejné jako nepovedeného predstirani vyznamu, smyslu a cila
naseho byti.

Obrazové materidly jsou citovany z katalogu Cindy Sherman, Flammarion: Pafiz 2006.
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Divadlo neboli kouzlo promeny

Jaroslav Vostry

hapeme-li divadlo jako druh scénického uméni - v polemice s nazorem zto-

toznujicim scénicnost s divadelnosti a souc¢asnou vseobecnou scénovanost
s totalni teatralizaci -, musime si také polozit otazku, co zaklada jeho specific-
nost. Odpoveéd se zda jednoducha: na rozdil od ostatnich druhu scénického
umeéni je divadlo zaloZeno na predvadéni provozovaném °‘zivé’ pred obecen-
stvem, zde a ted.

Z toho plyne i zvlastni postaveni divadla mezi ostatnimi uméleckymi
druhy. V kulture zaloZené na fenoménu textu, tzn. jak literarniho textu, tak
dalsich hotovych dél vnimanych jako text, se divadlo z toho divodu ani ne-
povazovalo za samostatné umeéni a pozornost na prislusné drovni budilo jen
jako jevistni realizace dramatu chapaného jako literarni druh. V kulture doby
technickych médii zalozené na fenoménu aktualniho déni jako by se divadlo
naopak stavalo vseobecné platnym modelem: v souvislosti s pomérné jasné
pocitovanou preferenci predvadéni (scéni¢nosti a scénovanosti) se ¢asto mluvi
o vSeobecné teatralizaci, zvlast kdyz (sebe)predvadéni se zacalo tak vyrazné
uplatnovat vumeéni viibec: v takové dobé se divadlo naopak stava nejvhodnéjsim
objektem demonstrace onoho chapani uméni, které vychazi nikoli z reference,
tj. hotového dila poukazujiciho k néjaké jiné skutecnosti, ale z performance,
tj. z aktualniho realného konani.!

Jako se specificnosti divadla dfive nevénovala pozornost vzhledem k tomu,
ze se predstaveni povazovalo za nedokonalé prevedeni textu na scénu, jakych
muze byt fada, v novych podminkach jako by se divadelnost rozplyvala ve vseo-
becné scénovanosti a pocitovala ostieji nejspis tam, kde se scéni¢nost ve vazbé na
archaické podminky prehani. Specifiécnost ¢cinoherniho divadla realizovaného
ve velkych prostorech se zdala osudové spjata s prehanénim v mluvé i gestu
a celkovém projevu ¢i aspon v jejich napadném zvyraznovani (také napriklad
pomoci vyrazného li¢eni). V souvislosti s intimizaci divadelnich prostor a jejich
novym usporadanim i zejména diky nové technice neni ovsem takové pieha-
néni nezbytné a pocituje se dokonce jako nezadouci: to zpochybnuje samotnou
tradi¢ni hereckou techniku vzniklou pravé z vazby na divadlo. Ztotoznime-li
tuto (jakoby stale zbytec¢néjsi) techniku s hereckym uménim - a k tomu existuje

1 Zhusta se vychazi z toho, Ze kromé aktudliniho kondni totozného se (sebe)predvadénim opravdu neni nic vyznamnéj-
Siho. Na druhé strané fada redlnych jevi svédéi o tendenci zdpadni kultury k (ne)jisté rovnovdze mezi obéma paradig-
maty, véetné imponujiciho zvySeni zdjmu o névstévu muzei i nevidaného boomu obchodu s obrazy a navazujiciho roz-
machu soucasné malifské tvorby, jejiz prodejnost vyznamnym zplsobem vzrostla (napf. sousedni Némecko mélo podle
oficidlnich statistik v roce 2006 celkem 1114 uméleckych muzei a vystavnich sini, do kterych pfislo vic nez 102 miliony
navstévnikd, tj. vic nez na bundesligu). Je jasné, Ze tento vyvoj ma co délat i s tendenci hotovych uméleckych dél k pre-
trvdni na rozdil od stdle rychleji se opotfebovdvajiciho zbozi, o jakémkoli aktudinim kondni nemluveé.
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vzdycky sklon -, vynori se otazka: Neni i v divadle podobné jako ve filmu nako-
nec mozné vystacit s pouhym sebeukazovanim, resp. s vyuzivanim vlastniho
pavabu? A v ¢em tedy spociva néjaka specificka divadelnost a ma néco takového
dnes jesté viibec néjaky narok na uplatnéni?

Spolecné divadlu provozovanému v intimnich i velkych prostorech je
ovSem °‘zivé’ predvadéni. ProtoZe vSe na jevisti nabyva smysl s hereckym jed-
nanim, mizeme mluvit o hereckém predvadéni. Toto herecké predvadeéni si asi

v v o

nebudeme plést s produkcemi scénickych vypravéca a recitatort. Zda se bez po-
obcas ‘zahraje’ néjakou postavu; presto se v ramci ivahy o specificnosti divadla
jisté vyplati pokusit se tuto odlisnost definovat.

Néco nam muze napovédét i rozdil mezi herectvim v divadle a herectvim
ve filmu ¢i v televizi. Ve filmu se velmi dobte uplatnuji jak ‘neherci’ (naturscici),
tak herecké hvézdy; v obou pripadech jde o tendenci ke ztotoznéni herce a jedna-
jici osoby. O néco podobného jde i v televiznim serialu, ktery je pro toto médium
ztotoznéndi, ale jaksi opaénym zputsobem: zatimco jednajici postavou jako by ve
filmu byla ta ¢i ona herecka hvézda, v televiznim seridlu jako by se herec staval
postavou; ne nahodou se na Ladislava Chudika, ktery hral v serialu Nemocnice
na kraji mésta primare Sovu, divaci v dopisech obraceli ne jako na vynikajiciho
herce, ale na nemocni¢niho primare.

Néco takového se vypravéci pochopitelné stat nemiize. Stejné jako on zu-
stava stale vypravécem, i kdyz si obcas zahraje néjakou postavu, zistava filmova
hvézda viceméné stale hvézdou a herec televizniho serialu postavou, kterou
hraje - na rozdil od divadelniho herce, ktery se na jevisti proménuje. Neni to tak,
ze by se beze zbytku proménil predem, proménuje se i v prabéhu predstaveni,
kdy je pro divaka jednou vic hercem XY, ktery hraje Hamleta, a podruhé jakoby
samotnym Hamletem, zhusta dokonce obojim najednou. Také bychom to mohli
vyjadrit tak, ze Hamletem je, i kdyzZ jim neni.

Néco takového je mozné, protoze XY je schopny hrdt i nékoho jiného, coz
souvisi se symbolizac¢ni schopnosti. Kromeé toho, Ze je XY, je - aniz prestane byt
timto XY - i ¢lovék, ktery miiZze byt nejenom XY, ale i YZ. Schopnost symbolizace
prameni nejen z umeéni herce XY prizpuasobit své chovani néjaké fiktivni postave,
ale také ze schopnosti svédka tohoto chovani zobecnit jeho jisté vlastnosti. Za-
kladem jak hereckého umeéni, tak divackého vnimani tohoto umeéni je schopnost
vyuzivat vztah mezi zvlastnim a obecnym, diky které€ i vlivem které se konstituo-
val jazyk a ktera umoznuje herci, aby byl prav roli Hamleta tim, Ze ji v kontextu
predstaveni (znovu) doda néjaky potencialni smysl.

Podstatné na tom je, Ze se herec v divadle ¢i ve filmu - na rozdil od ¢lovéka
v bézném zivoté, ktery si na néco hraje - promeénuje v nékoho jiného, aniz prestdvd
byt sadm sebou: to, co ispésné predvadi, souvisi totiz s tim, co ho (aspon v tu chvili)
nejvic vyznacuje, totiz s jeho uménim. Diky tomuto uméni je jeho vlastni vyraz
vyrazem Hamleta v té nebo oné situaci.

Podobné je to ale (za jistych nezbytnych podminek) i s predmétem na je-
visti. Napriklad v Radokoveé inscenaci Osbornova Komika z roku 1957 se do or-
chestristé spoustélo pianino, které se za danych okolnosti stalo rakvi Billyho
Rice spousténou do hrobu, aniz prestalo byt mechanickym pianinem: do tohoto
pianina vhodil stary Rice vzdycky minci a ono hralo pisen symbolizujici staré
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¢asy, které v duchu citovaného jevistniho tropu odchazely spolu s nim. Cim v§im
byl také schopny stat se jisty predmeét v Grossmanove inscenaci Krdle Ubu hrané
od roku 1964 nékolik let v Divadle Na zabradli: kdo inscenaci nevidél, mtze si
to precist v knize Kateriny Miholové (2007)!

Obé inscenace byly ovSem plodem vyvoje, ktery vedl od malovanych kulis,
tj. od iluzivni jevistni malby, ke skute¢nym predmeétiim na scéné, tedy plodem
vyvoje, béhem kterého se v divadle resil neprijemny rozdil mezi skutecnym
hercem a malovanou dekoraci ¢i kasirovanym predmétem a ktery predchazel vy-
voji od vytvareni malirského ¢i socharského dila k instalaci hotovych predméta
i ve vytvarném umeéni. Mluvime-li o proméné a proménovani jako specifické
vlastnosti divadla, jak je to s predméty ve vytvarném umeéni, které se stalo v pru-
béhu posledniho stoleti tak scénickym? Neni uz modernistické zdtaraznovani
plochosti platna na rozdil od iluzivni perspektivy akademického maliistvi pro-
jevem tendence k odhaleni zakladni vlastnosti skutecného predmeétu za icelem
zdtraznéni promény tohoto predmétu diky malifovu umeéni?

Byla to pravé instalace zbozi ve vykladnich skrinich i v samotnych obchod-
nich domech, ktera stala u kolébky zptisobu scénovani a vSeobecné scénova-
nosti nasi doby. Na rozdil od iluzivniho scénovani baroka jako by slo v nasi dobé
predevsim o scénovani skuteénych predméti, které se ve vykladni skiini nebo
v televizni reklamé vétSinou nijak neproménuji. Jak je to ale s proménou a pro-
ménlivosti skutecnych predméta v riznych pripadech vytvarného scénovani?
A je opravnéné mluvit o této proménlivosti jako o cemsi specifickém pouze pro
divadelni uméni?

Inscenace a instalace

Ve vyvoji vytvarného uméni od maliifského obrazu k instalaci sehraly prakop-
nickou roli (byt s urcitym zpozdénim, tj. nékolik desetileti po jejich vzniku) Du-
champovy ready-made (prvni bylo Kolo bicyklu z roku 1913, patrné nejproslulejsi
se stala Studdnka ¢i Fontdna z roku 1917).

Termin ‘ready-made’ zac¢al Duchamp uzivat roku 1915 v Americe, kde se
tak oznacovaly véci (pramyslové vyrobky), které se kupovaly hotové, a zasadné se
tedy lisily od véci zhotovovanych na zakazku jako vysledek usilovné ‘ruc¢ni prace’
(bez niz se do jisté doby neobeslo ani zadné umeéni). Takové oznaceni v daném
pripadé zdtraznuje, ze jde o artefakty, které umeélec sam nevytvoril, ale vlastné
jen vybral a prislusnym zpuasobem vystavil.

Na vazbu ready-made k instalaci zbozi upozornil sam Duchamp zapisem
datovanym 1913: ,,Moje volba je urc¢ovana tim, co se nas tazou vykladni skfiné,
co vykladnim skiinim nezbytné odpovidame. Je zbytecné trvat nesmyslné na
tom, Ze je teba tajit souloZeni skrze vykladni sklo s jednim ¢i mnoha predméty
ve vykladu. Trestem je rozbiti skla a litost, jakmile zmocnéni je dokonano.“ Cha-
lupecky (1998: 185-186), ktery tento Duchampuyv vyrok cituje, dodava, ze by se
tu dalo mluvit ,,0 mytu vykladnich skiini“.

Co ale stoji za timto mimoucelovym vystavovanim predméti, resp. co ma
takové instalovani predmétt spolecného s vystavovanim zbozi ve vykladu a co
s uménim (tj. specifickym scénovanim) a ¢im se od uméni v tradi¢nim smyslu
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Marcel Duchamp, Kolo
bicyklu (replika ztraceného
origindlu z roku 1913
zhotovend 1964 -

viz Chalupecky 1998: 246)

1isi? Nehrozi, Ze by toto zbozi vzhledem ke své estetické ptisobivosti mohlo uméni
(v kazdém pripadé umeéni chapané jako instituce specializovana na produkci
a §ifeni krasnych, esteticky ptisobivych predméti) dokonce nahradit? Nebo toto
zboZzi, u kterého hraje stale vétsi, ba rozhodujici tilohu design, uméni chapané
tradi¢nim zptsobem uz nahradilo?

Nejprovokativnéjsi je z tohoto hlediska mezi vSemi Duchampovymi rea-
dy-made jisté pisoarova musle, kterou stacilo jen prislusnym zptsobem (odlis-
nym od zpusobu, jakym je instalovana na panskych zachodcich) vystavit, pode-
psat a dat ji vzneSeny nazev ,Fontana“: pod timto nazvem se nakonec - byt se
zpozdénim - stala primo ikonou (post)moderniho uméni, resp. toho, co se muze
a (také?) ma ¢i dokonce musi za uméni aspon od jisté doby pokladat.

Pavodni zamér této Duchampovy dadaistické provokace byl nepochybné
ikonoklasticky a Duchamptv povzdech, Ze se mu umeéni sprovodit ze svéta stejné
nepodarilo, je mozné pokladat za uprimny (aspon z hlediska Duchampa dada-
isty). Predmeét/y tu prece mél/y fungovat misto obrazu/ii, v jehoz/jejichz ramci
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<« Marcel Duchamp, Studénka (Fontdna; replika
ztraceného origindlu z roku 1917 zhotovend 1964 -
viz Chalupecky 1998: 183)

» Marcel Duchamp, Dvefe v Rue Larrey (1927 -
viz Chalupecky 1998: 296)

»P»Marcel Duchamp, Vésdk na klobouky
(replika ztraceného origindlu zhotovenda 1964 -
viz Chalupecky 1998: 175)

nehraje nejdalezitéjsi roli sam zobrazeny predmét, jako spise potencialni smysl,
ktery tento predmét ziskava v roviné takového a ne jiného zobrazeni; vzhledem
k tomu mutzeme také mluvit o obraze nejenom v primarnim, ale i preneseném
smyslu, tedy nikoli jen o (napriklad) maliiském obraze, ale o obraze jako smys-
lovém vyjadieni ¢ehosi, co ptivodné nema smyslové zachytitelnou podobu.

Byla uz fe¢ o vyvoji divadelni scénografie od kasirovanych predméti k real-
nym (vcéetné odhaleného reflektoru, ktery nahrazuje namalované slunce) a od
malovanych kulis k projekci napt. skutec¢né krajiny: V praci s predméty vyuziva
divadlo své schopnosti jejich metaforického vyuziti souvisejiciho s moznosti
promény, ktera predstavuje konstitutivni vlastnost a zdroj svébytného zazitku
divakl tohoto uméleckého druhu, protoze jde o proménu, pri které prislusny
predmét ztstava stale sam sebou: s moznosti této promény divadlo vlastné od-
jakziva stoji a pada, protoze predstavuje konstitutivni vlastnost herectvi.

Uvedl jsem priklad herce v roli Hamleta, kterym pro nas na danou dobu
soucasné je i neni. Neni to vlastné podobné s nékterymi Duchampovymi rea-
dy-made? Skute¢ny predmét, ktery mél puavodné néjaky ucel, byl v pripadé ta-
kového ready-made vynaty z ptivodniho kontextu a jako takovy se muze jevit
inécéim jinym: tfeba susak na lahve, pouzivany ostatné jen v jisté dobé ve Francii,
nam napriklad miize pripadat jako mucici nastroj, zavéseny vésak nam muiize
pripominat podivné zvire budici strach a vystavené kolo bicyklu mtzeme vni-
mat jako symbol vé¢ného kolobéhu.? Timto vyuzivanim metaforické ¢i symbo-
lické potence predmétt se nejenom jednotlivy Duchamptv ready-made, ale
kazdy instalovany predmét nebo soubor predmeéta blizi vyuzivani predméta
i osob v divadle a instalace se podoba inscenaci.

V ramci divadelni inscenace muze ovSem spravné zvoleny predmét pro-
chazet stale novymi proménami v souvislosti s jednanim osob. Tak se napiiklad

2 Zvlést uz ddvno nepouzivany susdk na lahve upozorfiuje na tu strdnku podobné instalace predmétd, kterd ukazuje
k trvalosti a uchovdvdni jako k tendenci protikladné stupnujici se vseobecné pomijivosti a pominutelnosti, které umé-
lecké dilo €eli jaksi z principu - aZ na divadelni pfedstaveni.
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v Radokové a Vychodiloveé inscenaci Neveuxovy Zlodéjky z mésta Londyna skiiné
promeénily v domy, sotva na jevisté vstoupil prvni herec: ,, Ty domy se vSak vza-
péti opét méni. Predstavuji tajny priichod, kterym prcha okradeny policejni
prefekt. Pak jsou [...] ski'iné opét skiinémi, ale jiz pri svatbé se jedna skiin otvira,
stoji v ni druzicky a mavaji svatebnimu privodu®, jako se v jinych situacich po-
moci jednani herct a nékterych predmétnych detailti stavaji orchestristém, par-
kem, hotelovym pokojem, ba dokonce fadou hotelovych dveri a pokoja, sejfem,
ze kterého vystoupi vrah atd., pricemz ovSem stale zistavaji starymi skiinémi
(viz Radok 1963: 19).

Podobné je to ovsem v citované Radokoveé a Vychodilové inscenaci i s posteli:
Ta muiZe byt sama sebou v Domé dostavenicek, ,,ale hned v nasledujici scéné se
promeénuje v manzelské loze, potom se proméni v podvodné aristokratické loze
na starém zamku, pak se proménuje ve svatebni loZe, potom - kdyz se ukaze, ze
svatba je grandiézni podvod Beltrama - proméni se nase mila postel na koleckach
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v milenecké loZe, az se nakonec stava divadelni rekvizitou pokoutniho divadla
adocela v zavéru predstaveni mistkem, po némz pirechazeji nase postavi¢ky s ma-
vajicimi praporky [...] konkrétni urceni loze vznika riznym vztahem herct k této
rekvizité. LozZe prijizdi nebo odjizdi, fotografie, kterou zavésuji komornici nad
postel, udéla manzelské loZe. Jindy je to obrad bez jakéhokoli vytvarného dopliku,
ktery charakterizuje funkci postele a jeji vyznam; nékdy urcuje loZe ¢innost kolem
postele; napriklad: druzic¢ky a komornici stelou postel, upravuji polstare, prehazuji
pres postel nevéstin zavoj a prinaseji na scénu kos s ovocem* (Radok 1963: 25).

V tomto druhém pripadé (postele) nejde jako u promén dveri o proménu
v néco opravdu jiného, ale vétSinou stale o zarizeni, na kterém se spi a jehoz
podoba se méni v souvislosti s proménou prostiedi. Postel vlastné stale zistava
posteli a jeji tprava provadéna pred divakovyma o¢ima ukazuje ‘magickou’ moc
divadla, které v daném pripadé ¢ini proménu a proménlivost, s niz stoji a pada,
svym tématem a v tom smyslu ¢ini tématem samo sebe. V konkrétnich pripa-
dech postel na jevisti jaksi dvojnasobné je a neni tim, ¢im je, protoze se navic
stava - v prislusném kontextu - obrazem (ve smyslu tropu) nebo aspon jeho sou-
casti. MGze se stat samoziejmeé i néé¢im iplné jinym, co - na rozdil od dveri - ne-
souvisi s jeji zakladni funkci (viz dale), ale s jeji konstrukei: ta umoznuje, aby se
postel stala nejenom mustkem, ale malem opravdu ¢imkoli jako v Grossmanové
a Farové inscenaci Krdle Ubu z roku 1964.

Obecnéji receno, v pripadé inscenace ziskavaji predméty status obrazu vli-
vem kontextu scénického jednani, ve kterém se promeénuji v cosi jiného, i kdyz
zUstavaji do rizné miry (u Radoka v inscenaci Zlodéjky postel do vétsi miry nez
dvere) tymiz predméty, podobné jako herec XY, ktery hraje Hamleta, zistava
hercem XY. Zpusob instalace (scénovani) jako by i predmétiim u Duchampa
propujcoval status obrazu. Je tu ovsem urcity (a dalezity) rozdil: V divadle mame
spi$ nez s jednotlivymi predméty-obrazy co délat s proménujicimi se osobami
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<« Joseph Beuys, Konec 20. stoleti
(1983 - Die Pinakothek der Moderne,
Miinchen 2005: 106)

» Joseph Beuys, Capri-Batterie
(1985 - Die Pinakothek der Moderne,
Miinchen 2005: 106)

a predmeéty v jejich vzajemné interakci jako soucastmi jevistniho obrazu totoz-
ného s néjakym déjem, tj. nakonec s pribéhem, od jehoZ potencialniho smyslu
jsou vyznamy predmeéta v jednotlivych situacich odvislé a ktery soucasné tvori.
U Duchampa mame poiad co délat s tymiz predméty nadanymi jistou obraznou
(symbolickou) potenci, ktera se neuplatinuje v casovém prabéhu néjakého déni,
tj. dynamicky, ale (aspon v zasadé, tj. i v pripadé pohybujicich se predméta) staticky.

Jevistni obraz je dramaticky (a tedy i scénicky) v pravém smyslu, protoze
je zalozeny na proménach situaci vyzadujicich vzdy nové rozhodovani a vytva-
Tejicich i pomoci vyslednych rozhodnuti (konkrétnim jednanim) néjaky pribéh,
ktery by se ovsem mohl z hlediska svého daného prabéhu odvijet i jinym zpt-
sobem. Pokud jde o promény predmétti, ke kterym pri rozvijeni pribéhu a jeho
obrazného smyslu na jevisti dochazi, souviseji vzdycky s jejich prozaickymi
konstitutivnimi vlastnostmi, tj. v Radokové citované inscenaci jevistni dvere
s vlastnostmi skutec¢nych dveri, které maji svou symbolickou potenci: dvere totiz
mohou byt bud oteviené (reprezentovat moznost vejit, ¢i odejit), nebo zavirené
(branit v prichodu, ¢i odchodu), mize nas za nimi néco ¢ekat a mutiZe to byt néco
davérné znamého, nebo strasidelného, dobrého i z1ého, a tak mohou symbolizo-
vat jak utociste, tak cestu do neznama atp.

Ostatné, nevyuziva podobnym zptisobem téchto potencialné symbolickych
vlastnosti i Duchamp u svych Dveri v Rue Larrey (1927)? Ty jsou ovSem navzdy
zaveésené mezi dvéma vchody, takze pusobi staticky a nakonec po prvnim udivu
vlastné jen jako scénovany vtip. Jako podobny vtip ptsobi pri blizsim nahledu
i Duchampuv Vésdk na klobouky (1917), tj. ‘povéseny vésak’ (ne nahodou jde o rea-
lizovanou slovni hiicku): mutze sice nejdfiv nékomu pripominat jakési tajemné
zvitre, kterého je mozné se i trochu leknout, ale uz z tohoto hlediska je drama-
ticky nikoli v pravém, ale jen v banalnim smyslu; jinak feceno, je jen scénovany,
nikoli opravdu scénicky.
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Na prikladu Duchampova ‘povéseného vésaku’ se tedy mizeme presvedcit,
ze podobna instalace vhodné zvoleného predmétu je v nas schopna na jedné
strané aktualizovat hluboko ulozené strachy, ale rozeznatelnost ptvodniho zara-
zeni scénovaného predmeétu nam na druhé strané umoznuje se témto strachum
vysmat. Instalace ma tedy malem psychoterapeuticky tcinek, pokud lze ovsem
za cosi psychoterapeutického pokladat néco, co se malem blizi obecné diskredi-
taci emoci, ktera se u Duchampa poji s pivodné zamyslenou diskreditaci umeéni.

Ano, Picabiovu zaku a prislusniku avantgardy Duchampovi §lo nejdriv
o diskreditaci uméni vystavovaného v muzeich: avantgarda ze zacatku 20. sto-
leti chtéla vSechna muzea vyhodit do povétii, a tak neni divu, Ze se Duchamp
v zavérecné fazi svého zivota ne nahodou omlouval za svou starost o tento zpua-
sob vystaveni vlastnich dél. Tato nenavist k muzealnimu uméni se pod vlivem
otfesného zazitku 1. svétové valky zménila v nenavist k uméni viibec a snaha
osvobodit se od ‘uméni’ se smisila se snahou osvobodit se od emoci - a je otazka,
‘co bylo prvni’: jestli vztek na uméni spjaté s lidskou citlivosti a citovosti, nebo
na samu tuto citlivost i citovost, které tvari v tvar prozité katastrofé i vyvoji tech-

Neni tu misto na podrobnéjsi srovnani Duchampovych instalaci s instala-
cemi Josepha Beuyse. Ale snad staci zduraznit, Ze zatimco u Duchampa mame
co délat s intelektualistickym aspektem modernismu vyvazujicim mytologizaci
civiliza¢nich fenoménu jejich demytizaci, u Beuyse jde o stietnuti civilizacniho
s prirodnim, teplého s chladnym a umrtvujiciho s ozivujicim: viz napiiklad Ko-
nec 20. stoleti (1983) s cedi¢ovymi bloky evokujicimi ruiny, které ale maji vysou-
struhované ‘oc¢i’ naplnéné plsti a zeminou, ¢i Capri-Batterie (1985) se zlutou za-
rovkou v objimce napojenou na citron (oboji k vidéni v mnichovské Pinakothek
der Moderne), nemame-li mluvit o proslulé Homogenni infiltraci piana (1966),
coz je klavir potazeny plsti a se znakem cerveného krize, vystaveny v parizském
Muzeu moderniho umeéni. Srovnanim Beuyse a Duchampa se zabyva Miroslav
Vojtéchovsky v Disku 18 z prosince 2006 v ¢lanku, ktery navazuje na studii téhoz
autora vénovanou Beuysovi v Disku 17. K tomu, co mu z tohoto srovnani vyplyva,
bych jen dodal, Ze i v tomto pripadé (na rozdil od proslulé Beuysovy newyorské
performance, odvijejici se od toho, Ze se dal zavrit do jedné klece s kojotem a vy-
tvoril tak primarné dramatickou situaci zalozenou na vyrovnani se s cizincem)
mame co délat spis s pouhou scénovanosti: Vystavené ‘realizované antinomie’
nejsou dramatické uz proto, ze nepredstavuji rozvinuti riznych protichttidnych
moznosti, ale vhucené spojeni, resp. Ze vyzaduji pouze viceméné intelektualni
interpretaci misto celistvého prozitku; respektive - a to je zasadné dulezita
oprava - vyzadovalo by, kdyby vsechno, co Beuys délal, nesméiovalo od pouhé
instalace k akci nebo vyzveé k akci a (zejména) nesouviselo s Beuysovym zivotnim
pribéhem. V piipadé utopisty Beuyse, ktery pod vlivem hluboce prozité vale¢né
zkusenosti usiloval o to, aby uméni délal kazdy, protoze lidé by neméli nicit, ale
tvorit, tak mizZeme rovnéz mluvit o jistém druhu ikonoklasmu ilustrujicim na-
vic opravnénost presvédceni, ze hlasani se s uménim ziejmeé opravdu nesnasi,
i kdyz se muze stat ‘uméleckym’ (tedy s béznym zivotem opravdu nesouviseji-
cim, ale mozna o to potrebnéjsim) zazitkem.

Zajimavy je Duchampuv vyvoj od ready-made ke scénografiim surrealis-
tickych vystav v roce 1938 a 1942 a nakonec k dioramatu Je-li ddno: 1. vodopdd,
2. svitiplyn. Jestli se Duchamp v pripadé vystavy z roku 1938 jisté aspon podilel
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A Marcel Duchamp, Je-li dédno: 1. vodopaéd, 2. svitiplyn (1946-1966; pohled zvenéi -
viz Chalupecky 1998: 334)

» Marcel Duchamp, Je-li ddno: 1. vodopad, 2. svitiplyn (1946-1966; pohled dovnitf —
viz Chalupecky 1998: 335)

na usili spojit jednotlivé vystavené artefakty do scénického celku (viz Chalu-
pecky 1998: 344-347), sit z provazku, kterou vymyslel pro newyorskou vystavu
roku 1942 a ktera k nim piimo znesnadnovala pristup (viz 347-348), vykazovala
uz zcela opacnou tendenci k té, ktera je priznacna pro scénovani nabizeného
zbozi. Zdaraznény odstup, resp. spojeni odstupu s ‘lakanim dovniti’, tak pri-
znacné pro scénické umeéni s prirozenou vnitfni dramatic¢nosti (ktera je, jak snad
neskodi znovu pripomenout, druhou stranou scénic¢nosti na rozdil od pouhé
scénovanosti), uz svym zpusobem predjimal postup uplatnény u zminéného
dioramatu: tento postup byl vysledkem desetiletého tsili uzavirajiciho Ducham-
povu vytvarnou aktivitu.? Znesnadnovani divakova pristupu k ‘zobrazenému’,
které tvori jakysi rub scénické iluze, tak typické pro vyvoj (méstanského) diva-
dla z exteriéru do interiéru, resp. ‘zvenku dovniti’, jako by tu dosahlo vrcholu.

3 Samo diorama, instalované dnes v Arensbergové sbirce ve Filadelfském muzeu, je umisténo za starymi vraty, kterd
se nedaji otevfit a ve kterych jsou jen dvé Spehyrky, jimiz miZeme za probouranou zdi spatfit plastiku nahé Zeny s pra-
vymi vlasy, potaZenou kolorovanou veprovou kiizi, nejvic blizkou strukture lidské kize, kterd na hromadé skute¢ného
suchého rosti a na pozadi vzddlené hornaté a lesnaté krajiny s jezerem pod modrym nebem s oblaéky drzi ve vztyéené
levé ruce rozsvicenou plynovou lampu; pokud jde o krajinu, je to asambldz na podkladé zvétsené fotografie s padajicim
vodopddem zndzornénym pomoci mechanismu.
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Marcel Duchamp,
dokoncené Velké

sklo (1965-1966 -

viz Chalupecky 1998: 111)

Jako je divak na jedné strané nuceny dvéma Spehyrkami az k voyeurské ucasti,
na druhé strané pripomina tento zptsob pohled do makrosvéta ¢i mikrosvéta
pomoci prislusného optického zarizeni; oboji jako by se dokonce konfrontovalo
a v ramci této konfrontace stavalo nahlédnutim pribéhu, ktery si musi divak
ovSem sam vymyslet; nebo jde o nahlédnuti pribéhu, ktery sam divak zije a ktery
neni v bézném chodu zivota schopny nahlédnout ve vS§ech moznostech jeho
prozivani?

Stoji za to srovnat toto posledni Duchampovo dilo s proslavenym ‘techni-
cistnim’ Velkym sklem (Nevésta svlékand svymi mlddenci, dokonce), pavodné z let
1915-23, ke kterému se v 60. letech vratil (dokoncené Velké sklo je z let 1965-66).
Diorama z let 1946-66 se od néj lisi nejenom svou az surrealisticky starodiva-
delni iluzivnosti i jakousi bazalni ‘prirodnosti’, ale zejména skrytosti vlastniho
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‘obrazu’ (praveé obraz je to, o¢ tu bézi), primo protikladnou vystavenosti rea-
dy-made. NejenzZe skrytost ¢ini nasledujici odhaleni tim pasobivéjsi; scéna, do
které divak nahlizi, se pomoci zasadniho oddéleni od zdejsi (divakovy) skutec-
nosti méni dokonce v cosi podobného poselstvi z né€jaké jiné skute¢nosti: prave
diky této ambivalenci mezi ‘zdejsim’ a ‘jinym’, tj. ze ‘zdejsiho’ hlediska vlastné
neskuteénym, vyzyva vytvoirena scéna ke komplexnimu prozitku zivenému je-
jim symbolickym potencialem. Na tomto prozitku je pak nejdilezitéjsi to, do jaké
miry se svou komplexnosti 1isi od ,,souloZeni skrze vykladni sklo s jednim ¢i mnoha
predméty ve vykladu“: touha, o kterou jde v tomto pripadé, se z irovné konkrétni
zadostivosti zamérené na vyhliZeny (instalovany) predmét misi s né¢im, ¢im se
od kvazierotické roviny obcovani se zbozim instalovanym ve vykladnich skri-
nich zasadné 1isi. Zatimco toto obcovani se zbozim je projevem konkrétni zados-
tivosti po nécem ¢i po nékom konkrétnim, touhu, o kterou jde u zavérecného
Duchampova dila, mtiZeme - pres jistou kycovitost jeji materializace spojenou
s jeji iluzivnosti - nazvat absolutni touhou ¢i touhou po absolutnu.*

Scénicnost a divadelnost

V kontextu problematiky scénicnosti a scénovanosti neni mozné pominout au-
tora tak velkolepé scénografie, jakou predstavuje vatikanské nameésti sv. Petra
s jeho slouporadim symbolizujicim ,,objimajici ramena cirkve*, tedy Giovanniho
Lorenza Berniniho (1598-1680), o kterém jsem v podobné souvislosti psal v Disku
uz roku 2004, a to nejen vzhledem k jeho scénografické a sife scénologické kva-
lifikaci jako takové, ale i pro srovnani jeho (tj. v zdsadé barokniho) pojeti scénic-
nosti a scénovanosti s dnes$ni scéni¢nosti a scénovanosti.

Za priklad barokniho scénického vyjevu muze jisté slouzit Extdze sv. Te-
rezy, kterou Bernini vytvoril v letech 1647 az 1652 pro rodinnou kapli kardinala
Federiga Cornara v rimském kostele Santa Maria della Vittoria. Celou kapli
»koncipoval jako scénickou vyzdobu, ktera musela byt vidét z chramové lodi“
(Chatelet/Groslier 1996: 401).5 Co nas v nasem kontextu na tomto oltari zajima,
neni pochopitelné jen mramorové sousosi, vyjadiujici mysticky zazitek ,,do po-
slednich fines v psychologickych kategoriich pozemské smyslné lasky“ se vSemi
disledky pro télesny vyraz, vzhledem k némuz muZe tato sv. Tereza nékomu
opravdu pripominat jakousi , katolickou Danae“ (viz Neumann 1978: 279).5 Jde
o celkovou - a mtiZeme pravem Fict scénickou - barokni kompozici, ktera ukazuje

4 Srov. s nasledujicim komentarem k Berniniho Extdzi sv. Terezy.
5 Viz i popis tohoto oltdre a komentdF k nému u Gombricha 1992: 357-358.

6 Bernini vychdzel z toho, jak sv. Tereza své vidéni sama popsala: ,Bezprostfedné vlevo od sebe vidéla jsem andéla,
jak se mi ¢asto zjevoval v mych vizich [...] andél byl spise maly nez velky, velmi krdsny, jeho tvar zéfila v takovém lesku,
ze musil ndlezet k oném andélim, ktefi jsou docela prosvétleni bozskou laskou, musil to byt jeden z téch, které nazy-
vame serafy [...] v ruce andéla vidéla jsem dlouhy zlaty Sip s ohnivou $pici; zddlo se mi, jako by se mnohokrate zaryl
do mého srdce, a citila jsem, Ze Zelezo proniklo do nejvétsich hloubek. A kdyz je vytdhl, bylo mi, jako by mi vzal mé
srdce a ja zlstala naplnéna plamennou laskou k Bohu. Bolest byla tak silng, Ze jsem vykfikla; zaroven jsem pocitila
tak nekoneénou sladkost, Ze jsem si pfdla, aby bolest méla vééné trvani [...] nebyla to télesnd, ale duchovni bolest, ale
i

presto vsak v jistém stupni pisobila i na moje télo. Bylo to nejsladsi laskdni, které maze Biih poskytnout dusi” (viz Neu-
mann 1978: 279).
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na schopnost zobrazujiciho uméni presahovat materialni smérem k duchov-
nimu a realné k symbolickému az mystickému. Schopnost tohoto presahu pred-
stavuje ve vytvarném umeéni, které se pri veskeré idealizaci odvolava na realitu,
i po Michelangelovi néco prinejmensim pozoruhodného.

V Berniniho kompozici, neodmyslitelné od barokni tendence ke gesamt-
kunstwerku - jak to teprve mnohem pozdéji, ale v ramci dané tradice nazyval
Richard Wagner -, jako by splyvalo sochatstvi, malifstvi (,,¢i aspon uc¢in analo-
gicky malirskym efektim®) a architektura (podobné jako mély ve wagnerov-
ském ‘gesamtkunstwerku’ splyvat hudba, slova, mimika, architektura a ma-
lifstvi). Velmi pozoruhodné ze scénologického hlediska, pro néz je vzdycky
tak dualezité osvétleni a osvétlovani, je pritom samoziejmé i vyuziti priroze-
ného svétla: to zde proudi z neviditelného zdroje nad oltarem pres zluté sklo
a ‘prechazi’ vsymbolické svétlo znazornéné kovovymi paprsky. ,,.Svatd Tereza je
z obou stran oramovana mramorovymi sloupy, spojenymi zaoblenym pedimen-
tem, jako by to byl obraz, a postavy sedici ve vyklencich ve sténach kaple piisobi
dojmem, Ze hovori o zazraku znazornéném na oltari jako divaci v divadelnich
16zich. O tomto srovnani se nedavno polemizovalo; byly namitky, zZe postavy
nemohou svétici vidét; je to sice pravda, ale nejevi se to tak divakovi, ktery stoji
v kapli. Dale se namitalo, Ze vétSina soch se nediva na ‘jevistée’, ale to bylo v di-
vadelnim hledisti 17. stoleti zfejmé dost bézné“ (Kitson 1972: 39). Nejsou zde
postavy v 16zich krajné dulezité prave proto, Ze ¢ini zjeveni sv. Terezy ve srov-
nani s ‘prozaickym’ chovanim postav jen jednou z moznosti prozivani zivota
(vCetné ocekavatelného zpiisobu jeho odezvy), coz dodava celku Berniniho dila
dramati¢nost a zbavuje scénicnost zobrazeni samotné extaze nebezpeci pouhé
teatralnosti?

Jako v pripadé wagnerovského gesamtkunstwerku je i nad Berniniho kom-
pozici namisté pripomenout, ze mluvi-li se o néjakém spojeni, musi byt nejenom
co spojit, ale musi tu byt také néco, co déla toto spojeni mozné, néco, diky cemu
se stava skutecnosti a co koneckoncu ¢ini vysledek ¢imsi svébytnym, co neni
redukovatelné jen na jednotlivé elementy, tj. ani na néjaka jednotliva uméni,
z nichz tento gesamtkunstwerk tidajné vznikl. MiZzeme samoziejmé rovnou
mluvit o divadle a divadelnosti, byt na prislusném prirovnani Berniniho dila
k divadlu, jak je ziejmé i z citovaného Kitsonova vyroku, cosi prece jen skripe.
Mluvi-li se viibec v souvislosti s barokem o divadelnosti, jde zejména o prirov-
ndani svéta k divadlu, a to - aspon na jedné strané - k divadlu jako svétu zdani; na
druhé strané je toto divadlo soucasti slavnosti, tj. toho, ¢im se lze z tohoto svéta
vytrhnout.”

7 Popis jednoho Berniniho divadelniho predstaveni, dochovany v dopise M. Montecuccoliho vévodovi modenskému,
pripomind Neumann (1978: 282-283): ,Kdyz byla roku 1637 zahdjena hra nazvand Dvé divadla, jedno v zrcadle dru-
hého, objevila se na jevisti dvé divadelni hledisté, naprosto shodné - jedno skuteéné, predvadéné herci, a druhé iluzivni,
namalované. Dva posmévdackové se zabyvali tim, Ze kreslil kazdy své hledisté. Dostali se do sporu, Ze urazeji divaky,
nebot se k nim obraceji zady. Jeden ke skuteé¢nym, druhy k malovanym. Jejich vtipkovdani na hranici skuteénosti a fikce
bylo pfiznaéné pro barokni mentalitu. Neméné typicky byl vSak i obrat hry. Kdyz jeden z hercti vyzval druhého, aby mu
ukdzal, é&im bavi obecenstvo, zménil se humor v jediny proud obrazové nddhery a velkych efektii. Na scéné se objevila
noc¢ni obloha s plynoucimi oblaky a mésicem, pak se zase pred o¢ima divaku oteviela prekrdsnd krajina se zahradami,
domy a paldci. Celd nddhera barokni spole¢nosti defilovala na jevisti, pdnové na konich a démy v ko¢drech tazenych
Sestisprezim. Ndhle veslo pdze v éerném Saté a s pochodni'v ruce a za nim smrt s kosou. Nebot smrt pfetrhne nit kazdé
komedie a zni¢i vSechno potéseni ze svétskych radosti. Hra byla u konce. Podivand na slédvu svéta skonéila disonantnim
akordem smrti. Vzpomenme na kostlivce, jenz na ndhrobku Alexandra VII. [rovnéz dilo Berniniho] upozorfiuje presypa-
cimi hodinami modliciho se papeze, Ze dny jeho Zivota vyprsely!“
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Gianlorenzo Bernini, Capella Cornaro (1647-1652, l6ze ve vyklencich - viz Fagiolo
1981: 20)

Pokud jde o Berniniho, hraje u ného jisté dtlezitou ulohu jeho profesio-
nalni divadelni, konkrétné scénograficka (a z dnesniho hlediska tedy i rezisér-
ska) kompetence. Vyznamnéjsi ovSem je, proc byla tato kompetence pro Ber-
niniho jako vytvarnika zadouci a ¢im byl stimulovany k rozvinuti i této své
specialni schopnosti: davod spocival pravé ve zptasobu barokniho prozivani
svéta jako svéta zdani, tj. - tenkrat - svéta divadla (zatimco dnes by §lo o medial-
ni svét, ktery je ovsem zhusta pocitovany jako skutecnéjsi nez svét bézného zivot-
niho provozu). Kazdé prirovnani klade mezi prirovnavané fenomény rovnitko,
i kdyz vychazi z védomi jejich rozdilnosti: rovna-li se svét divadlu, rovna se tedy
i divadlo svétu; Bernini stavi kolem své sv. Terezy divadlo, aby déni vyobrazené
na vlastni scéné putsobilo jako skute¢néjsi nez sama skutecnost.?

Pokud jde o ‘vlastni scénu’ zachycujici vidéni sv. Terezy, je to, co do né€jaké
miry opraviuje prirovnani tohoto Berniniho dila k divadlu, spojené s expresivi-
tou, a to dokonce zvlastniho druhu. Vyrazem rozumime obvykle takovy projev,
jehoz prostrednictvim se vnini manifestuje v nécem vnéjsim. V. daném pripadé
s takovym ‘dualistickym’ hlediskem nevysta¢ime: v Berniniho Extdzi sv. Terezy
mame co délat s obrazem-vyrazem (inscenaci) télesné-dusevniho hnuti, v jehoz
ramci jako by neexistovala hranice nejenom mezi vnitfnim a vnéjsim, ale ani

8 ,Kdyz Bernini ddval v Palazzo Barberini roku 1638 svou komedii Povoderi Tiberu, vytvofil na jevisti skuteéné koryto
feky s vodou, na niz jezdily €luny. V dramatické chvili se hraz protrhla a voda se valila pfimo na divaky. Vsechno vsak
bylo dobfe vypoéteno a voda se zastavila tésné pred prvnimi fadami“ (Neumann 1978: 282).
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hranice samotného téla, které se méni v ziraseni Terezina roucha predstavujiciho
vlastné plameny.® Tak se v Berniniho dile rusi i hranice mezi predmétem (sv. Te-
rezou) a dénim (sv. Terezou prave spalovanou ohném vasné totozné s mystickym
zazitkem), které muze pripominat divadlo: tam (tedy v divadle) by se ovSem
odehravalo zivé, i kdyby bylo v ramci pritomné, pravé ted a zde se odehravajici
herecké akce jenom naznaceno vinénim herecc¢ina kostymu.

To, co se v pripadé Berniniho Extdze sv. Terezy ¢asto oznacuje za projev diva-
delnosti, je tedy totozné s né€jak objektivovanym (vnimatelnym) télesné-dusevnim
hnutim, schopnym poutat pozornost néjakych divakt, v nichz je schopné vyvolat
odpovidajici télesné-dusevni zazitek; stru¢né muzeme rict, Ze jde o scénické hnuti.
Zameénovani scénického s divadelnim plyne jisté i z toho, Ze takovy druh projeva
se vzdycky spojoval nejenom s hranim (prislusné télesné-dusevni hnuti miiZe byt
opravdu védomé, ba dokonce nékdy opravdu aspon castecné piedstirané), ale
primo s herectvim, které bylo dlouho synonymem divadla. Vzhledem ke vSemu,
co uz bylo fec¢eno, je snad jasné, Ze v pripadé Berniniho sv. Terezy, ktera jako by
horela, tj. pfrimo pred nasima o¢ima se promeénovala, 1ze mluvit o divadelnosti
praveé jen v metaforickém, ne-li - a to se ne tak ziridka opravdu déje - v pejorativ-
nim smyslu (neuziva-li se vtomto pripadé pirimo vyrazu teatrdlnost).

I s ohledem na Berniniho jevi se tedy zcela opravnéné presvédceni, ze diva-
delnost se ma ke scénicnosti jako jeji zvlastni pripad a ze mluvit o divadelnosti
je vhodné jen v tom pripadé, kdy se prislusné vystoupeni kona zde a ted, tj. Zive,
a samozriejmé pred pritomnymi divaky. Praveé z této okolnosti plynula také pi-
sobivost Berniniho divadla schopného (podle popisu citovaného v poznamce)
vytvaret tak poutavou iluzi, kterou si nakonec stejné nebylo mozné zcela plést
s realitou: diky tomu se také podobna iluze vzdycky tematizuje, tj. stava se ob-
razem (obecné) iluze, té iluze, ktera podle presvédcéeni barokniho ¢lovéka tvori
samu podstatu tohoto - tak nadherného i ubohého! - svéta.

A je to - a samoziejmé nejenom v Berniniho pripadé - praveé tato vlastnost
divadla odehravajiciho se zde a ted primo pred o¢ima divaki, co nejenom umoz-
nuje zastavit proudy vody Fitici se na divaky, ale vlastné jakoukoli proménu
¢ehosi v néco jiného (ne-li v cokoliv jiného: vzpomenme na Radokovu inscenaci
Zlodéjky z mésta Londyna). Obraz, ktery maji divaci pred oc¢ima, neni totiz nikdy
cosi zcela daného, ale néco, co se teprve ted a zde déje a co tedy - pokud jde o dalsi
prubéh, tj. o piibéh - v sobé obsahuje i néjakou jinou moznost. A co tedy také
pres vsechny namitky Veltruského ukazuje pravé moznost promény - a to nikdy
zcela nedokoncené promeény - jako cosi pro divadlo konstitutivni: nesouvisi to
totiz jenom s proménou herce v nékoho jiného, ale také s dtlezitou okolnosti, ze
dokud divadelni predstaveni (na rozdil od filmového) neskon¢i, mutze se - a to
v roviné reality! - stat opravdu cokoli.

Zminka o namitkach Veltruského plati jeho kritice Petra Bogatyreva, ktery
s tezi o proméné jako zakladnim znaku divadla vystoupil ve své studii Lidové
divadlo ceské a slovenské z roku 1940 (viz Bogatyriov 1973: 11). Tuto kritiku ob-
sahuji Veltruského ,,Poznamky k Bogatyrevové knize [...]“ (viz Veltrusky 1994:
51-68). Polemizuje-li Veltrusky s Bogatyrevovou tezi o proméné jako zasadnim
atributu divadelnosti, protoze ji Bogatyrev primarné odvozuje z hrani roli

9 O zfaseni, resp. zvinéni jako pfiznaéném baroknim principu psal Gilles Deleuze v knize Le pli - Leibniz et le baroque
z roku 1988. O téchto souvislostech Berniniho Extdze sv. Terezy viz i Mieke Bal 2006.
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Gianlorenzo Bernini, Extdze sv. Terezy
(1647-1652 - viz Kitson 1972: 17)

v Zivoté, stoji to za pozornost. Argumentuje-li ale potom tim, Ze saim Bogatyrev
prece omezuje rozsah a dosah této promény zjisténim, Ze herec se v osobé, kte-
rou hraje, stejné zcela neztraci, takze o zadnou proménu vlastné nejde, je mozné
takové nepochopeni podstaty véci pricist snad jen dogmatickému uplatnovani
teorie znakt (v jejim duchu nejde podle Veltruského pii vytvareni postavy o zad-
nou promeénu, ale o znakovou povahu hercova konani).

Sama Bogatyrevova teze vede totiz primo k Givaze o tom, jak se praveé v di-
vadle realizuje ono ‘jakoby’, které je zakladem kazdé mimeze ve smyslu zpodo-
bovani pomoci predvadéni neodmyslitelného od (sebe)vyrazu, mimeze zalozené
vzdycky na je a neni: v divadle se tato antinomie pocituje samoziejmé tim vyos-
trenéji, ze i sv. Terezu by tu hrala skutecna Zena (zatimco u Berniniho dostava jeji
podobu pouhy kamen, ktery se jako takovy - i na rozdil od loutky, ktera se diky
svému vodici hyba a uz v souvislosti s tim né€jak méni - rozhodné neproménuje).
Pokud jde o doklady proménlivosti jako vlastnosti, ktera nakonec déla divadlo
divadlem, lze je, jak dobfe vime, cerpat nejenom z lidového divadla, jako to dé€la
Bogatyrev, ale najde se jich - jenom zGstaneme-li na ptidé strukturalismu - dost
i v Honzlové stati ,,Pohyb divadelniho znaku“ (viz Honzl 1956: 246-260). Krajni
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4 Gianlorenzo Bernini, Pluto
e Proserpina (1621-1622, Galleria
Borghese - viz Strinati 2007: 197)

» Gianlorenzo Bernini, Apollo e Dafne
(1622-1625, Galleria Borghese -
viz Fiore 1997: 36)

pripady, jako je citovany Radoktv, ovSsem nejzietelnéji ukazuji moznosti vyuziti
toho, co tkvi uz v samé podstaté herectvi (ne nahodou se film této dvojznacnosti
herectvi zaloZeného na vztahu mezi hercem a postavou brani, coz je dobre pa-
trné z toho, o cem uz byla fe¢ na zacatku: totiz jak z vyuzivani natursciku, tak pii
vytvareni start jako bytosti totozZnych vlastné se souhrnem jejich roli).

Divadlo a divadelnost se tak vlastné zaklada na doslovném rozvinuti toho,
s ¢im je bytostné spjaté kazdé drama a dramati¢nost a co, jak vime, tvori dru-
hou stranu toho, ¢emu mtiZeme rikat scéni¢nost. V divadle se potencialni (nej-
méné) dvoji moznost jako zaklad jakékoli promény a vyzva k neustalému rozho-
dovani realizuje primo dvojznac¢nosti herce-postavy a z ni vyplyvajicim vztahem
k obecenstvu a obecenstva k ni. Na rozdil od doslovného rozvijeni raznych moz-
nosti jevistnim dénim, uplatiiuje se napr. v Berniniho socharskych dilech pou-
hym (ale casto o to naléhavéji vnimanym) zhmotnénim jistého okamziku véc-
ného zapasu protikladnych tendenci. I v Berniniho plastikach je totiz ulozené
napéti vytvarené riznymi sméry pohybu, mezi kterymi jako by se teprve mélo
definitivné rozhodnout (a také se definitivné rozhoduje teprve v divakoveé té-
lesné predstavivosti).

To je jasné vidét nejenom na Berniniho Extdzi sv. Terezy, ale i na jeho dalsich
socharskych dilech vystavenych dnes vétsinou v fimské Galleria Borghese. I na-
pInéni touhy sv. Terezy po splynuti s tim, co reprezentuje andél, ktery se ji chysta
zasahnout Sipem, je vazané na jeji pokorné odevzdani obsahujici v konkrétnim
postoji vlastné odvrdceni od néj: to zde ovsem splyva s vystavenim ocekavané sladké
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bolesti. Takové napéti protikladnych tendenci prokazuje samoziejmé tim patrnéji
Pluto a Proserpina: Diova a Demetriina dcera, kterou si vyhlédl buh podsvéti, tu
svého inosce dokonce jednou rukou odstrkuje, ale vzhledem k nastaveni druhé
ruky s otevirenou dlani jako by se mu soucasné uzvzdavala. Nemluveé o Apollonovi
a Dafne, kde je zapas tendenci k a od spojeny s proménou uz dostiZzené nymfy
v rostlinu, konkrétné vavrin (fecky ‘dafné’): uplatnéni obou tendenci ve spiralo-
vitém pohybu se tu stupniuje az v jakysi ‘tanec na misté’, v jehoz ramci se staticka
hmota stava prostfedkem dynamického vyrazu a zachyceny okamzik dénim, ve
kterém se stietavaji sily a tendence zakladajici prislusny piibé€h, jako tomu ma
byt v kazdém okamziku klasického dramatu. Dynamicnost ve statice, vyplyvajici
z latentniho rota¢niho, spiralovitého pohybu reprezentujiciho ‘gestus’ obsazeny
v pouhém postoji, se vyrazné uplatnuje i v Berniniho Davidovi. I on mutze diky
tomu slouzit jako ilustrace pozadavku jezuitského choraga P. Langa na spravny
herecky postoj; herec nema totiz podle Langa stat na jevisti ,,jako paiez nebo neziva
socha® (viz Lang 2006: 102); proto se podle ného ,,nikdy neotoci celym télem tvari
v tvar divaktum, ale bude stat Sikmo a otacet se k nim tu vice, tu méné*“ (ibid.).!°

P

10 Je zajimavé srovnat péci P. Langa o plasticky, ‘Zivy’ postoj herce na scéné s tim, co psal o stejném tématu Sergej
Ejzenstejn, ktery spis P. Langa dobfe znal (Languv spis byl populdrni v ruském skolnim divadle 18. stoleti, Ejzenstejna
na né&j ziejmé upozornila kniha Vsevolodského-Gengrosse Istorija teatralnogo obrazovanija v Rossii; znal samoziejmé
i sbornik Starinnyj spektakl’ v Rossii z roku 1923, kde vysel tplny pfeklad Langova Pojedndni). Srov. Ejzenstejn 1966:
137-140; viz rekapitulaci a vyklad pfislusné Ejzenstejnovy tvahy v souvislosti s poukazem k Mejercholdové biomecha-
nice in Vostry 2001: 195-200.
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Zasadni je, ze dramaticnost, ktera predstavuje druhou stranu Berniniho
(a nejenom Berniniho) scéni¢nosti, nevyplyva u ného takrikajic rovnou z expre-
sivni emocionality postav, ale ze zptisobu télesného proziti prislusnych emoci,
které se obrazi v jejich tvarovani: Rozhodujici tu je dramatické stretnuti rtiznych
pohybovych impulzt, které se zachycenou emoci souviseji a které ¢ini télesny
postoj Berniniho hrdint a hrdinek vcetné sv. Terezy tak plastickym. Vlastnosti,
o nichz se da mluvit v souvislosti s Berniniho socharskym uménim a které se
podle P. Langa (2006: 102) maji uplatnovat i na jevisti, vychazeji tedy z takového
drzeni (tvarovani) téla, které 1ze s ¢istym svédomim nazvat scénickym prave
vzhledem Kk jejich plasti¢nosti. Dilezité ovSem je uvédomit si, z ¢eho tato plas-
ticnost vyplyva a diky ¢cemu je pravé tak mozné charakterizovat takové postoje
jako dramatické: V plném souladu s definici scéni¢nosti jako adresovanosti né-
jakym (aspon potencialnim) divaktim jde praveé o to, ¢cim muze prislusny postoj
rezonovat v nas samych, tj. ¢im se stava z pouhého vyrazu opravdovym - tj. na
strané vysilatele i prijemce télesné pocitovanym - sdélenim.
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Redukce a amplifikace

Ty dva pojmy v nazvu jsou polarné pro-
tikladné; ve v§ech tivahach o zptisobech
mysleni a vidéni svéta tvoii nekompro-
misné opozici. Le¢: soucasna ¢eska ¢ino-
hra je v nékterych predstavenich chce po-
zoruhodné spojit v jednom scénickém
tvaru a takto predlozit divakovi.

Toto opravdu zvlastni spojeni by se
dalo charakterizovat slovy Karla Polacka
o dvou sedmach v licitovaném mariasi:
hra mysticka az iracionalni. Souvisi s dvé-
ma jinymi pojmy, jez se staly pro praxi
novodobé ¢inohry fundamentalni: aktua-
lizace a interpretace. Jaroslav Vostry cha-
rakterizoval aktualizaci jako ,, klasickym
dilem zprostiredkovanou prezentaci né-
jakého aktualniho problému a snahu
prispét k jeho artikulaci: zde se naskyta
nebezpeci zuzeni potencionalniho ob-
sahu na miru soucasného chapani ta-
kového problému zavislého na jeho ak-
tualnich projevech®.! Toto konstatovani
postihuje jednu z hlavnich p¥i¢in propo-
jeni redukce a amplifikace v nékterych
soucasnych ¢inohernich predstavenich.
Redukce je ve Slovniku cizich slov vylo-
zena ¢eskymi slovy jako omezeni, zmen-
Seni, snizeni; Vostrého zuzeni do tohoto
okruhu svym vyznamem patfi. Dalo by
se to také tici tak, Ze scénicky tvar svou
interpretaci zamérné redukuje rozlohu
textu na rozlohu aktualni soucasnosti.

Interpretace jako podstatna a dokonce
v jistém sméru viadéi a rozhodujici tvarci
soucast scénovani vstoupila do systému

1 Vostry, J. ,Chvdla deklamaéniho herectvi, Disk 23 (bfe-
zen 2008), s. 140.
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Jan Cisar

jazyka c¢inohry s dramaturgii a souvisi
svymi nejhlubsimi nitkami s tim, co Jan
Pato¢ka nazyva ,,cestou méstanstva k uve-
domeéni abstrakce, k rozkolim vyvola-
vajicim subjektivni reakci, subjektivni
mravni pozadavek, a k odtivodnéni vlast-
niho zasahu do skute¢nosti“.? Ve slovni-
kovém hesle ma interpretace pravidelné
dva vyznamy: 1. vyklad, tlumoceni, exe-
geze; 2. zprostredkovani (hudebniho ¢i
dramatického dila). Dramaturgie obsa-
huje obé tyto polohy. Je - nebo by alespon
meéla byt - jednou svou c¢asti co nejpres-
néjsim odbornym prectenim textu, které
by umélo popsat vS§echny komponenty,
jez text obsahuje, analyzovat jejich vazby
a vylozit je jako vyznamovy celek, ktery
je shrnutim predeslych operaci a jejich
vysledkli a ma i jistou exaktni objektivi-
zovatelnou platnost, jak rika Petr A. Bilek
v knize Hleddni jazyka interpretace.
Divadelni dramaturgie hleda vsak svtij

hlavni Gcel a smysl v divadle: sméiuje na
jevisti ke scénickému tvaru a predstave-
nim k divakdim. Tato cesta se otevira tou
subjektivitou, o niz hovori Patocka a jiz
ve vzpominané knize pripomina i Bilek,
kdyZ mluvi o tom, Ze interpretace podle
nékterych nazorua spociva v tom, Ze ,,je
schopna k vykladu pridat i smysl|[...] toho,
co text je pro mne“.? Vtomto okamziku se
okamzité nastoli otazka aktualizace, ne-
bot to néco, co text pro subjekt znamena,

2 Patocka, J. ,Hegeluv filosoficky a esteticky vyvoj*, in: He-
gel, G. W. F. Estetika, Praha 1966, s. 10.

3 Bilek, P. A. Hleddni jazyka interpretace - k modernimu
prozaickému textu, Brno 2003, s. 13.



je subjekt tviircti scénického tvaru jako
soucasniku ¢asu, v némz vznika. Se v§im
dtrazem aintenzitou se vSak definitivné
rozevie az tehdy, kdy do procesu aktuali-
zace vstoupi v predstaveni divak. Toto tvr-
zeni muze predevsim vyvolat predstavu
zajmu divaku, ktery je kvantitativné ové-
ritelny jejich poctem v hledisti - respek-
tive poctem repriz ¢i mnozstvim peneéz,
které se vybere na vstupném. Ale o to ted
nejde; jde o interpretaci jako o predem
pripravovany a planovany zpusob, jak di-
vaky do divadla privést tim, Ze se vzbudi
scénickym tvarem jejich zajem a predsta-
veni bude odpovidat jejich potrebam. To
znamena v nécem i do jisté miry predpo-
kladany vysledek, jimz subjektivni cast
interpretace toto ocekavani splni.
Interpretace je tak v tomto kontextu
hledanim mozZnosti vzniku a podoby
scénického tvaru, postupt, kterymi se
dostane k divakovi a jimiz na néj mtze
v predstaveni pusobit. Jako tvarci diva-
delni aktivita nemtze interpretace nez
mirit do tohoto bodu. Scénicky tvar je
proto projevem konkrétniho interpre-
tacniho procesu, jenz formuje predpo-
klady, jimiz chce predstaveni komuni-

Redukce a amplifikace

Moliere: Don Juan. Néarodni /
Stavovské divadlo 2008.
Rezie Jan Nebesky, scéna
Jan Stépének, kostymy Jana
Prekova. Miroslav Donutil
(Don Juan)

kovat s divakem. Takto mtiZeme chapat
divadelni interpretaci jako aktivni ¢in-
nost, ktera principialné spoluformuje
scénicky tvar - v tradi¢ni ¢inohfte, jejimz
cilem je inscenovat text, je z tohoto du-
vodu vychozim a klicovym prvkem. Scé-
nicky tvar i komunikace s divakem je
vysledkem interpretace. Tak jak se inter-
pretace realizuje jako aktivni tvirci ¢in-
nost, vznika a utvari se jako produkt in-
terpreta¢nich proceduriinscenace a jeji
vztah k divakam.*

Lessingova interpreta¢ni metoda, jez
stoji v zac¢atcich novodobé ¢inohry evrop-
ského typu a na této bazi podnécuje jeji
vznik, vychazela z estetiky uc¢inku, jejimiz
ustfednimi kategoriemi byly cit a soucit,
jez mély v divakovi vyvolavat a péstovat
citovou zpusobilost, ktera odmitala chlad-
nost racionalismu raného osvicenstvi,
promeénovat ji katarzi v mravni jednani,
ctnostné dovednosti a ovlivnit senzibi-
litu méstanské spolecnosti. Hamburska

4 Neni tfeba zajisté podotykat, Ze toto je jaksi optimdini
‘teoreticky’ model divadelni interpretace, Ze jsou €etné vlivy,
které zamér této interpretacni aktivity dovedou narusit, po-
sunout a dokonce zcela proménit.
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Moliére: Don Juan. SD 2008.
Miroslav Donutil a Vladislav
Benes (Don Carlos)

dramaturgie je teoretickym a praktic-
kym metajazykovym vyrazem interpre-
tacniho procesu, ktery odmital nezivy,
abstraktni, mechanicky raz francouzské
civilizace a kultury i s Voltairovou ,,1ége-
reté” (lehkosti, hbitosti), proti niZ prosa-
zuje vaznost vztahu ke krestanstvi. Kome-
dii interpretuje jako prostredek slouzici
smichem ,,celé moralce“ a anticky model
tragédie interpretuje v kirestansko-senti-
mentalnim smyslu. Lessingovi je pojem
‘méstansky’ nikoliv oznacenim prislus-
nosti k socialnimu stavu - pro to pouzival
pojem ‘stiedni stav’ - ale chapal jej v du-
chu vSeobecné ¢i ‘Cisté’ lidského pojeti
jako oznaceni pro dojimavy ucinek, ktery
vzbuzuji pouze postavy, s jejichz ctnostmi
a utrpenim se mohou divaci identifiko-
vat. Proto nesméji byt prilis vzdaleny je-
jich spolecenskému postaveni.

Touto interpretacni aktivitou Lessing
v roviné dramaturgické volby prosazuje
Shakespeara a Diderota a piSe rovnéz své
dramatické texty. Jeho vyvoj od saské ko-
medie k sentimentalnimu dramatu, po-
tom k ‘méstanské truchlohie’ anakonec
k dobovému realismu ‘vazné’ komedie
Mina z Barnhelmu polozil zaklady ke scé-

terven 2008

nickému tvaru novodobé némecké ci-
nohry, jak to konstatoval uz Goethe. Za-
roven tim také Lessing vytvoril model,
jimz interpretace mohla pomérné icinné
a spolehlivé budovat predpoklady ko-
munikace s divakem. Jeho slova o po-
stavach, s nimiz se muze divak identifi-
kovat a které nesméji byt prilis vzdaleny
spolec¢enskému postaveni divaku, pred-
jimaji uz v roce 1754 problém divakova
pochopeni toho, co bylo predvedeno na
jevisti, jako jeho zivotni realitu.® Rozvijeji
tak otazku interpretace v klicové poloze:
jak se interpretace stane faktorem dosa-
hujicim az k zivotu divakua, co opravnuje
interpretaci zabyvat se literarnimi texty
jako soucasti scénovani a co z ni ¢ini ne-
dilny a legitimni komponent divadelniho
jazyka. Timto problémem se koneckoncti
- byt z jinych stran - zabyva i teorie lite-
ratury; vznikl z téchto divoda napi. kon-
cept tzv. ‘naturalizace’, jenz se tyka po-
stupu, kterym se kazdy novy a neznamy

5 Tomuto tématu se Lessing vénoval v ,Pojedndnich o plac-
tivé ¢i dojimavé veselohre“ (,Abhandlungen von dem weiner-
lichen oder riihrenden Lustpiele), které vysly v roce 1754
v antologii Theatralische Bibliothek.
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literarni jev zarazuje do jiz existujicich
souvislosti, v jejichZ znamém ramci pro-
biha interpretace. Jde o to, jak vnimat
areflektovat konvence existujici v naraci,
aby nebyly neodstranitelnou pirekazkou
pri chapani skutecného svéta. Nebo jinak:
aby vzniklo to, co Gérard Genette nazyva
»ideologii zdravého rozumu*®, ktera vra-
zuje fikci narace do skutecného Zivota.
Tuto ideologii chape Genette jako sou-
bor poucek a predpokladid, které tvori
obraz svéta i hodnotovy systém a mohou
se stat na zakladé pravdépodobnosti pri-
klady spolec¢enského chovani. Novodoba
¢inohra, ktera od poloviny 18. stoleti po-
kladala za svij cil zobrazeni prirozeného
¢lovéka v prirozeném prostredi, jak to de-
finoval Diderot: predvést charakter i so-
cialni postaveni postavy, tyto problémy
resi snadnéji. Mimeticka - napodobujici,
vyobrazujici - povaha divadla, ktera do-
voluje v prostoru pro predvadéni (jeviste)
pouzivat originaly jevi (ostenze), dokaze
vyvolat ‘efekt realnosti’, vnémz je mozné
‘ztotoznéni’ s predvadénym jako s oprav-
dovou skutecnosti, v niz se muze uplat-
nit ideologie ,,zdravého rozumu®. S touto
ideologii divaka operuje i Patrice Pavis.

Redukce a amplifikace

Moliére: Don Juan. SD 2008.
Miroslav Donutil

Jeho tabulka divacké recepce uvadi ve
schématu ,,aktualizovaného obsahu ideo-
logickou strukturu®, ktera ocenuje hod-
noty, jez v inscenaci smeéruji ke ,,struktu-
ram svéta“, coz predstavuje mimeticky
ucinek vyuzivajici realného svéta k poro-
zuméni moznym (fiktivnim) svétim. Tak
se rodi kompletni - Gplny - celek pred-
staveni jako sdéleni. Coz znamena i mo-
delovani svéta, ktery se muize stat jistym
paradigmatem.®

Z tohoto aspektu se Lessingova inter-
preta¢ni metoda da charakterizovat jako
modelovani svéta v kirestansko-sentimen-
talnim duchu vrcholného osvicenstvi. Na
tomto zakladé je redukci, jez nabizi , tire-
timu stavu“ spolecenské, socialni vzory
a adaptaci na né. Tento princip interpre-
tace uplatnil v ¢eském divadle disledné
Tyl, jenz polozil nejvétsi vahu na hod-
noty narodni a sentimentalismus mu byl
prostiedkem jejich Sifeni. ,,Vyrazna ten-
denc¢nost, didakti¢nost, prakticka ucelo-
vost“, o nichz hovori Vladimir Stépének
v souvislosti s Tylovou proézou jako o pro-
jevech snahy vychovavat ¢eskou spolec-

6 Pavis, P. I’ Analyse des spectacles, Pafiz 1996, s. 232.
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Moliére: Don Juan. SD 2008.
Miroslav Donutil a Milan
Stehlik (Sganarelle)

nost, se projevuje i v jeho divadelni ¢in-
nosti.” Prohlasil-li za prvni republiky
F. X. Salda, Ze se naSe divadlo kone¢né
zbavilo ,buditelstvi“, vyjadril tim nejen
to, Ze otazky narodni uz prestaly byt pro
ceské divadlo prvotni, ale i zasadni po-
sun této interpretacni metody.

Proces jeji promény zacal uz nastu-
pem naturalismu/realismu konce 80. let
19. stoleti. Tehdy se rozpoutaly diskuse
o vztahu krasy, ideje a pravdy, v nichz
cast divadelni kritiky zastavala stano-
visko, zZe krasa vznika na zakladé pravi-
del, konvenci a tendence a idea musi byt
mravna. Vilém Mrstik, zastance natura-
lismu/realismu, v této diskusi prohlasi:
,Klamnym nazorem dnes je ten, Ze by lo-
gickou souvislosti se méla rozuméti abs-
traktni idea, nebo dokonce nasilna ten-
dence. Ne abstrakce, ne tendence, ale
konkrétni pripad, jednoduché pasmo
déje. Idea pak obycejné vyplyne z celku
sama, a ne jedna. K vili tendenci komoli
se, zprohyba, oseka, uhladi, zidealizuje

7 Stépdnek, V. ,Typologie Tylovy prézy, historicky typ Tylovy
osobnosti“, in: Monology o Josefu Kajetdnu Tylovi, Praha
1993, s. 59.
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pravda a znetvori se tak, Ze pravdou pak

s

ani neni.“® Naturalismus/realismus silné

zvétsil mimeticky efekt v ¢inohre, jednot-
livé predvedenymi originaly jevi i jejich
souhrnem smeéroval jednoznacné k ideo-
logii v§edniho, kazdodenniho zivota. To-
talni pritomnosti (prezentaci) originala
na jevisti realizovala ostenze v tomto scé-
novani plné své moznosti; ukazovala ve-
rohodné vyseky skutecnosti a rozbijela di-
vadelni konvence. Proti ostrym ttokim
velké casti kritiky h4ajil Stroupeznicky
krasu, mravnost a ideové poslani textu
Nasich furiantit (konvence pozdné roman-
tické hry) tvrzenim, zZe jeho text prece
obsahuje uslechtilé mravni ideje, kdyz
furiantstvi predvadi jako nepéknou mo-
ralni vlastnost, a Ze krasa je uloZena v pri-
béhu lasky milenecké dvojice, ohrozené
touto moralni vadou. JenzZe Smahova

8 Mrstik, V., O naturalismu v literature”, Hlas ndroda 2. XII.
1888. V této souvislosti je tfeba pFipomenout, Ze redukéni
interpretaéni metodu velmi podporovaly konvence ‘dobre
udélané hry’, které zdsadné ovlivnily i scénovadni tzv. ‘vel-
kého stylu divadla’ jako jistého vrcholu méstanské cinohry
v dobé tzv. ‘belle epoque’. Koneckoncii ten zdpas o pojeti
krdsy, mravnosti, ideje a pravdy v divadle pfedznamenal
i interpretacni postupy, které rozsitily a upevnily konvence
spojené s timto typem ¢inohry.

Redukce a amplifikace



rezie ukazala dirazem na realny jevistni
detail béZnou realitu vesnice a touto scé-
nickou interpretaci stvorila zobrazeni
obycejného zivota.

Snaha o interpretaci tohoto typu vy-
uziva podle Jaroslava Vostrého ,bliz-
kost znakt jevistniho déni ‘realnému’
lidskému chovani [...], ktera dala vznik-
nout specificky evropskému, pripadné za-
padnimu divadelnimu fenoménu, jimz
je fenomén cinohry.“® Pro Vostrého to
znamena v jeho analyze Grossmanovy
inscenace Moliérovy Skoly pro Zeny teo-
reticky ,,problém obrazné hodnoty jevist-
niho jedndni, presnéji receno to, co by
bylo mozné nazvat jevistni metonymii.“
V kontextu nasi tvahy je to i problém in-
terpretacniho postupu, jenz chce ampli-
fikovat - zvétsovat, rozsifovat. Ostatné
i Vostry v citované studii rovnéz pise, ze
Luveédomély zptisob, kterym Grossman
ve svych inscenacich na jevistnich meto-
nymiich pracoval, souvisi soucasné s tim,
co muizeme nazvat podle Ejzenstejna je-
vistni, presnéji feceno herecko-rezijni
amplifikaci textu nebo snad jesté 1épe -
divadelnim rozehravanim dramatického
textu spojenym s jeho dramaturgicko-re-
zijni a pritom opravdu divadelni inter-
pretaci.“* Amplifikace patii obraznému
mysleni, redukce je spojena s myslenim
pojmovym, jez byva také oznacovano jako
mysleni scientistické nebo védeckotech-
nické. Rudolf Stary poklada za mozné
,pTipoznavani svéta jako vychodiska pou-
zit kterykoli z téchto dvou pristupta“.!* Po-
jmové mysleni jako zaklad divadelni in-
terpretace se nabizi pro prioritni sdéleni
zakladnich vazeb jedince a spolecnosti
a pro usili tyto vazby divadlem ovliviiovat
ausmeérnovat. Obrazné mysleni sméruje
interpretacné k otazkam lidské existence
a pric¢inam existencialnich, psychologic-

9 Vostry, J. ,Skola pro Zeny a jevistni metonymie®, in: Jan
Grossman / 2 - Inscenace, Praha 1997, s. 47.

10 Tamtéz, s. 47-48.
11 Stary, R. Filmovd hermeneutika, Praha 1999, s. 13.
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kych a spolecenskych problému. Vyvoj
novodobé evropské ¢inohry se zhruba
od poloviny 19. stoleti odehrava jako pri-
zkum moznosti, jak vyuzivat obou téchto
principt. Friedrich Hebbel napt. uvadi
ve studii Mein Wort iiber das Drama (Mé
slovo o dramatu) a v predmluvé k tra-
gédii Marie Magdalena, ze méstanské
drama zatim prihlizelo jen k tfidnim
problémutm ¢i ke stavu hmotné nouze
a prehlizelo konflikty korenici v tiridé
samé. Aby mohlo uskutecnovat tento
cil, musi se vzdat napodobovani skutec-
nosti, rozpracovat individualni zkusSe-
nost v sepéti s vnitinim stredem mravni
ideje a dopracovat se k souvislostem nad-
osobniho historického procesu. Jeho tra-
gédie Marie Magdalena zobrazuje dusné
pomeéry méstanské spolecnosti a vazbu
¢lovéka na mravy bez mravnosti, mora-
lizovani bez moralky, které vedou k de-
gradaci ¢lovéka, proménuji jej v objekt
bez jakékoliv moznosti naplnit oprav-
dové byti. Tento text vznikl v roce 1844,
Slovo o dramatu o rok diive. Hebbelovo
teoretické a tvardi asili je jednim z prv-
nich milnikt velké etapy v divadelni in-
terpretaci druhé poloviny 19. stoleti, v niz
se v ruznych variacich prosazuje amplifi-
kace usilujici zamérné usporadat vyzna-
movou vystavbu realnych jeva tak, aby
mohla dosahnout symbolické roviny jako
spojeni obou principu.

V Peircové déleni znakut je symbol zna-
kem, jehoz vztah k realité (reference) je
institucionalizovany, zakotveny ve spo-
lecenském védomi, a vazba oznacova-
ného a oznacujiciho je uz univerzalné
jistému spolecenstvi znama tak, zZe neni
nutné, aby byla vyznamoveé motivovana.
V uméni se ovsem casto stava symbol es-
tetickou kategorii, nefunguje na zakladé
zakotveni ve spolec¢enském védomi, ale
darazné a citelné zduaraznuje original-
nost své jevové stranky jako samostatnou
kvalitu, aby tvirce mohl s takto prezen-
tovanymi symboly volné nakladat, utva-
Iet mezi nimi libovolné vztahy a podle
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své potieby je hierarchizovat, nebot do
daného symbolu uklada ¢ast své osobni
zazitkové (citové i intelektualni) zkusSe-
nosti a vyzaduje pro ni platnost hodno-
tového a zkuSenostniho kritéria. Symbol
ziskava dimenzi neprevoditelnou na po-
jem a stava se obrazem, jenz se ‘sam’ vy-
klada, vyjevuje, manifestuje, vyjadiuje -
ma silu a rozlohu epifanického zjeveni.
Zaroven se takové obrazy dozaduji toho,
aby byly vnimany a interpretovany ve
svém vlastnim, jedinecném celistvém
kontextu, jejz mtzeme nazvat simulta-
neitou, synchronicitou ¢i vyznamovou
koincidenci. V tomto smyslu poukazuji
vSechny symboly ke v§em symboltim, zr-
cadli je, aby nakonec zahrnuly celek svéta.
Tyto symboly vstupuji do kontaktu s di-
vakem jako novy komunikativni systém,
uchazeji se o to, aby je dekddoval. Ne-
déje se tak adaptaci na predvadéné vzory
a normy chovani a jednani v ramci véro-
hodnosti a ‘realného’ efektu, ale divako-
vym autentickym spoluprozitim zazitko-
vé-hodnotového paradigmatu.

To je jen schéma procesu, ktery zacal
v evropské ¢inohte probihat intenzivné
zhruba v posledni tretiné 19. stoleti ve
vSech komponentech scénovani, reali-
zujicich divadelni interpretaci. V dra-
matu se rozvine Ibsenovou Divokou
kachnou po ctverici jeho predchazeji-
cich ‘realistickych’ dramat zakotvujicich
primocare svou kritickou referenci v ro-
dinném a spolecenském prostiedi més-
tanské rodiny.!? Obdobné tendence se
projevuji vdramatech Strindberga. Jeho
Otec z roku 1887 je bojem zobrazenym
jako ,,jisty druh biologické rasové nena-
visti“, ale obraz Omfaly - jak oslovi Ka-

12 Erika Fischer-Lichte oznacuje prvni z téch ‘realistickych’
dramat, Opory spolecnosti, za ,fotografické” popisy doby
¢i spolecnosti, které prestoze divaky v lecéem Sokovaly, byly
okamzité nadsené prijaty, nebot tu divaci mohli pocitat
s oporami v podobé nékterych konvenci - jako napf. ‘dobre
udélané hry’, jez se v Opordch spolecnosti jesté jistym zpU-
sobem projevovala. Aktualizace nebyla v amplifikaci, ale
spise v naraci skryvanych a nepfizndvanych vad spolecnosti,
které oteviraly dramatu dvefe do jiného svéta.

terven 2008

pitan Lauru - vyjevuje obraz pramatky,
jenz symbolicky prezentuji v§echny ctyri
Zeny vystupujici ve hie. Cechovovy ¢ty¥i
vrcholné hry pocinajici Rackem (1896) do-
vedou tuto etapu vyvoje k poetice, ktera
dokonale naplnuje i mimetickou povahu
novodobé evropské ¢inohry; na povrch
nevystupuji zadné velké udalosti, zadné
vzrusené situace, vSechno jsou bézna
realna fakta skutecného kazdodenniho
byti. Ale jejich usporadani - napf. mono-
logi¢nost vedenych dialogi a synchro-
ni¢nost déje jako propojeni situaci, které
nevyrusta chronologicky z kauzalni na-
vaznosti - brilantné konstituuje este-
ticky symbol jako kombinaci vice podob
reality, pohledd na ni, a nabizi moznost
interpretovat kazdy tento symbol na
protinani samostatnych strukturalnich
urovni, z nichz vznikd mnohostranny
a mnohovrstevnaty obraz. Pies vSsechny
podrobné stanovené a sdélené konkrétni
¢asoprostorové souvislosti se Cechovovy
texty od nich odpoutavaji, zevS§eobecnu-
jicelidskou existencialni zkusenost a am-
plifikujice schopnost a moznost jednani
lidi v roviné, jiz Ibsen v dopise Bjornse-
novi oznacil za nejvyssi metu, které muiize
¢lovék dosahnout: realizovat se.

Tato metoda amplifikace - a tim
i aktualizace - se rozvijela mnoha slozi-
tymi zakruty a koncila obcas ve slepych
ulickach. Ale ziskavala ptudu, dobyvala
vitézstvi a posléze utvorila v ¢inohie vy-
razny a silny proud, v némz v zakladnim
strukturalnim usporadani fungovala
ikoni¢nost nebo indexovost, metafora
a metonymie, aby formovaly symbolic-
kou rovinu a obrazy uchazejici se o de-
kodovani divakem, jenz se pritom mohl
opirat o mimetickou tradici. Na pre-
lomu 19. a 20. stoleti do tohoto procesu
vstoupila moderna, ktera tuto mime-
tickou tradici potlacovala a odstrano-
vala. Na principu montaze jednotlivych
prvkl budovala - nebo chtéla budovat -
naprosto svébytnou skute¢nost umeéni,
konstituovala interpretaci scénického
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Marivaux: Experiment. Divadlo v Dlouhé 2008. Rezie Hana Buresovd, scéna David Marek, kostymy
Hana Fischerovd. Tomas Turek (Knize) a Marie Turkovéa (Hermiana)

tvaru jako tvorbu konstruktu, v némz
vSechny komponenty prestavaji byt za-
stupnymi pripadné alegorickymi enti-
tami, které lze interpretovat metodou
vysvétlujicich pojmt. Ceska divadelni
moderna (avantgarda) vydala jeden z vr-
cholnych evropskych i svétovych jeva
tohoto typu - poetické divadlo E. F. Bu-
riana, jehoz syntéza jednotlivych scénic-
kych prvki dospéla poetikou, jiz Borivoj
Srba nazval ,,svételnym divadlem*“, k ma-
ximalni imaginativni symbolice a tim
i aktualizujici amplifikaci, vyzadujici ne-
méné maximalni aktivni interpreta¢ni
ucast divakud.

Obé tyto metody prodélavaly v ¢eské
¢inohre od konce druhé svétové valky
bourlivé a nékdy i krizové peripetie. Po
roce 1945 se interpretacni metoda mo-
derny zdala byt prekonana a nepouzi-
telna. Tvari v tvar povalec¢né realité ze-
silila mimeticka tradice i reduktivni
tendence, které povazovaly za vhodné

Redukce a amplifikace

a potiebné nabizet adaptaci na pozitivni
vzorce chovani a jednani. Vdegradované
a primitivni podobé je pak po roce 1948
vnucovana a jediné pripousténa interpre-
tace stojici na co nejvétsim iluzivnim na-
podobeni reality. Predvedla tak vSsechny
negativni rysy redukce, vcetné instru-
mentalnosti, ktera za hlavni cil divadla
vyhlasila ideologickou a politickou agi-
taci a propagandu. S dédictvim nesou-
rodé rady interpreta¢nich metod vstou-
pila nase ¢inohra po roce 1989 do tdobi
postmoderny. Tehdy se predevs§im pro-
sazovala a také prosadila interpretace,
ktera chapala scénovani jako restruk-
turaci vyznamové vystavby textu; ¢asto
s presvédcenim, ze vétSina textl je za-
starala a ze je potfeba vSemi prostiredky
a vSemi postupy je aktualizovat. Tak jsme
se ocitli v udobi, kdy zacal fungovat pre-
nos do jiné doby a jiného - hlavné soucas-
ného - prostredi a kdy aktualizace zna-
menala a znamena piredvedeni realnych
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Marivaux: Experiment. Divadlo v Dlouhé 2008. Kldra Sedldackova-Oltova (Adina) a Helena
Dvordakova (Eglé)

faktq, jez text interpretuji redukované
s dlirazem na jiny historicky kontext,
samoziejmé predevsim soucasny nebo
alespon poukazujici systematicky a du-
sledné svymi znaky k urcité bez potizi
pochopitelné spolecenské realité. Tenhle
osud potkal napt. v ¢cinohie Narodniho
divadla Gogolova Revizora, jednu z nej-
vétsich novodobych evropskych komedii,
aucinil z ni zabavnou frasku interpreto-
vanou pro divaka zvyklého na tiroven ne-
naroc¢né konzumni zabavy postupy nej-
striktnéjsi a nejjednodussi redukce.
Razantni jazykova uprava Molierova
Dona Juana, kterou v tomtéz souboru
pripravila Daria Ullrichova, prozrazuje,
Ze se ¢inohra Narodniho divadla téchto
principt aktualizace jako interpreta¢ni
metody nezrika. Preklad Svatopluka
Kadlece je dtsledné pristiFizen na miru
soucasného vyjadrovani - vcéetné radi-
kalniho kraceni; vzdava se ve prospéch
dnesni mluvy rétoriky 17. stoleti, souvi-

terven 2008

sejici zasadné s Molierovou koncepci ti-
tulni postavy - ale neméné tak s posta-
vou Sganarella. Nikoliv ndhodou poté,
co don Juan skon¢i projev o svém po-
jeti lasky, rekne (v Kadlecové piekladu)
Sganarelle: ,Zatracené! Jste vy to ale rec-
nik! Nic bych za to nedal, Ze jste se tomu
naucil nazpamét. Mluvite docista jako
kniha.“ Tento Sganarelltiv postieh od-
haluje opakujici se stereotyp, mozna uz
prazdny, ktery don Juan svou rétorikou
proménuje jakoby ve filozofii. Ostatné:
symbol se vyznacuje také schopnosti ve
‘zjevném’ hledat ‘skryté’. Této symbolic-
nosti se nové upraveny text vzdava a po-
souva se ke zretelnému primému ozna-
ceni pritomnosti, v némz nechybi slova
jako ‘imidz’ a podobné. Za téchto okol-
nosti musi Sganarelle opustit obratnou
a vétSinou klaunsky interpretovanou
sluhovskou prohnanost a promeénit se
v uslapnutého poskoka, jenz jen bez-
mocné komentuje slova i ¢iny svého pana.
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Marivaux: Experiment. Divadlo v Dlouhé 2008. Marek Némec (Mesrin) a Miloslav Konig (Azor)

Obleceny v dnesnich satech Sedivé ured-
nické mysi hraje Milan Stehlik se smys-
lem pro detail, az s zanrovou drobno-
kresbou, aniz by vSak rozdroboval celek,
soucasného ustaraného, bezvyznamného
tajemnicka, jenz nema k nicemu odvahu -
ani opustit svého pana.

Z odrazového mustku takto uprave-
ného textu se inscenace vrha i na dalsi
mozné polohy aktualizace jako primého
referen¢niho odkazu k soucasnosti. Sa-
moziejmeé - jak uz vyplynulo ze zminky
o obleceni Sganarella - plni v tom svou
funkeci kostymy. Je to dnes vtomto sméru
oblibeny a osvédceny prostiedek aktua-
lizace prenosu do jiné doby, do jiného
kontextu; dalo by se skoro mluvit o ma-
nyrismu, jestlize tim budeme rozumeét
premiru stylizovanosti ¢i spise umeélosti,
ktera je uz pouhou konvenci vytvarejici
redukovany odkaz na konkrétni skutec-
nost. Rezisér Jan Nebesky spolu s autor-
kou kostymt Janou Prekovou vsak tuto
konvenci vyuzivaji i jako moznost pro
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utvareni symbolt, oteviraji tim prilezi-
tost k setkani obou tak cizich principu.
Jejich don Juan zac¢ina v honosném, nad-
herném, kralovsky prepychovém repre-
zenta¢nim rudém rouchu s cernou paru-
kou 17. stoleti, aby se nejprve pred o¢ima
divaku prevlékl do soucasnych Satii: na
zacatku do spolecenské c¢erné, potom
do elegantniho svétlého vychazkového
obleku, jenz vyméni za bizarni domaci
kostym, aby skon¢il v naprosto civilnim
vSednim obleceni. Tyto prevleky mohou
byt, byt sice jednoduchym, ale prece jen
symbolem ‘prevlékani kabatd’, coz je
jisté aktualizacni prvek. Ale predevsim
je to skvostné obleceni, zvyraznujici Jua-
novo reprezentacni vystupovani, symbo-
lem Juanovy nadfazenosti, pohrdajici ja-
koukoliv autoritou.

Presto vsak Jan Nebesky uplatnuje
v inscenaci Dona Juana vytvareni slo-
zité struktury, ktera nesetfi ve svych vaz-
bach primymi odkazy k dnesku a redu-
kujicimi interpretaci na velmi konkrétni
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Marivaux: Experiment. Divadlo v Dlouhé 2008. Marek Némec

vyznamy zasazené presné a ohranicené
do soucasnych souvislosti. Je vsak patrna
isnaha prekrocit aktualizaci provedenou
timto zesoucasnovanim a dojit k symbo-
lizaci, ktera chce byt amplifikaci, jak to
demonstruje ono prevlékani vyjevujici
vystupovani jako jisty zptsob sebescé-
novani, v némz jde o nadrazenost. Tato
symbolika vyplyva z toho, jak Miroslav
Donutil interpretuje Juanovo jednani:
jako cestu k moci, jez se projevuje pys-
nym pohrdanim kymkoliv a ¢imkoliv.
Zdenék Horinek ve své recenzi tohoto
predstaveni ve Stavovském divadle vy-
klada i symboliku Juanova vystupu na
schody, které nikam nevedou, jako ,,ale-
xandrovsky dobyvatelské velikasstvi, kdy
stoupa az nahoru, to je do prazdna.«
Jsme-li uz u symboliky obleceni, nelze
pominout zavér inscenace, kdy se objevi
Miroslav Donutil ,,v prislusné neslusné

13 Hofinek Z. ,Don Juan a svody moci“, Divadelni noviny
1. dubna 2008, s. 4.
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poc¢marané bundé“ a ma , pévecké vy-
stoupeni s vlastnim kytarovym dopro-
vodem; [...] o smyslu tohoto poc¢inani od-
mitam uvazovat [...],“ piSe na konci své
recenze Horinek.

V zasadé se da s témito slovy souhla-
sit. Horinek tento zavér vysvétluje tim,
ze rezisér chtél byt postmodernisticky
zajimavy a chtél to udélat ‘prilepkem’
z jiné opery. Je to vsak vysledek proti-
kladnosti struktury scénovani vyrus-
tajici ze stretu dvoji interpretace, ktera
vedle sebe stavi rovnocenné princip re-
dukce a amplifikace. Nebeského a Do-
nutildv don Juan neni pohlcen peklem,
potrestan vyssi transcendentalni moci;
odchazi otevienymi dvermi s vyhledem
na Ovocny trh - tedy do nasi kazdodenni
pritomnosti. Horinek nabizi symbolic-
kou interpretaci tohoto odchodu pripo-
menutim Sartrova vyroku: ,,Nebe neni
- a peklo je tady“, interpretaci redu-
kovanou vsak i adresnou konkretizaci,
kdyzZ upozorni, Ze na Ovocném trhu je
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obchodni centrum i soud. Vyjadiuje tak
presné dilema interpretac¢ni metody této
inscenace, jez spojuje protiklady, z nichz
kazdy miri jinam.

Uz jsem citoval Vostrého rozliseni
dvou druht ,,adaptace klasickych her* -
aktualizaci a historizaci. Je podle ného
otazka, ,nejde-li vlastné (aspon ‘zcasti’)
o jistou obdobu konfrontace mytu a sou-
casnosti, resp. tedy o konfrontaci aktua-
lizace a mytizace“. O aktualizaci uz byla
rec. ,Mytizaci mizeme pak rozumét roz-
vinuti aktualniho nameétu z hlediska ‘véc-
nosti’, tj. z hlediska obecnych otazek lid-
ské existence.“' Don Juan je vedle Fausta
postavou, ktera v ¢inohfe - a nejenom
v ni - predstavuje novodoby mytus. Uz
Tirso de Molina tuto postavu obdaril jis-
tou metafyzickou velikosti; jeji bohorov-
nost tu neni jen pojmenovanim pohr-
dani vsim, ale je mozné ji chapat skoro
doslovné: Juan je vysostny individua-
lista, jenz - jak konstatuje Vladimir Mi-
kes ve své knize Divadlo francouzského
baroka - svym opakovanym vyrokem

,Casu dost, nic nezmeskam®“ vrha bohu
do tvare svou vyzvu.

Odtud lze razné interpretovat jua-
novsky mytus; od poloh ryze zapornych
az k porozumeéni, jez pro néj ma Camus,
ktery v ‘donjuanstvi’ nachazi podstatu ab-
surdniho ¢lovéka, jenz se naopak neumi
od casu odpoutat - ,,¢as s nim drzi krok*.
Interpretovat Moliertv text znamena vy-
rovnat se s timto mytem. Coz Nebeského
interpretace vi; nestacil ji odchod Donuti-
lova Juana na Ovocny trh, jeho navratem
zpétijeho oblecenim a jeho po¢inanim -
zpév s kytarou - chtéla nékam rozvinout
i konkrétné zasadit pribéh dona Juana.
Zmnozit symboliku obrazu ‘donjuanstvi’
a zaroven ji aktualizovat. Znovu vsak na-
razila na rozpor obsazeny v propojovani
redukce a amplifikace. Problematika
‘donjuanstvi’, tedy mytus, je vizana na po-

14 Vostry, J. ,Chvdla deklamacéniho herectvi, Disk 23 (bre-
zen 2008), s. 140
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stavu dona Juana, na jeho chovani a jed-
nani a jediné odtud 1ze rozvijet symboly
a jimi rozs$irovat, zmnozovat ‘donjuan-
stvi’ - interpretovat amplifikaci. Jenze
Nebesky vnasi slozitou scénickou struk-
turou do inscenace znaky, jez utvareji ji-
nou naraci, poukazuji k udalostem pied-
vadéjicim néco, co je mimo pribéh dona
Juana. Mohou byt chapany jako onen pri-
lepek, ale také ve svém souhrnu jako re-
dukce, jez ‘donjuanstvi’ stahuje na zem,
zbavuje rozlohy mytu a redukci zjedno-
dusuje a zuzuje na aktualni vidéni pro-
blému, jak to charakterizuje Vostry.

V Divadle v Dlouhé hraji pod nazvem
Experiment text Pierra Marivauxe La Dis-
pute, coz znamena hadku nebo spor (pod
tim druhym nazvem se také text hrava).
Ma situaci, ktera primo vola po herec-
ko-rezijnim rozehrani v poloze ampli-
fikace. Ctyfi mladi lidé, drZeni a vycho-
vavani v naprosté izolaci a poznavajici
poprvé sebe jako c¢lovéka i sebe mezi
lidmi, jsou vynikajicim antropologic-
kym univerzem, jez muze odkryt nékteré
‘vécné’ problémy byti ¢clovéka. Hana Bu-
resova se timto smérem prilis nepustila,
zajimala ji spiSe Marivauxova schopnost
rozvijet komedialni situaci plnou nece-
kanych prekvapeni. Presto od pocatku
na jevisti existuje jista zesoucasnujici
tendence. V prostiedi rokoka 18. stoleti
pozoruji Knize a Hermiana ty dva pary
v prostoru pripominajicim vybéh zoo-
logické zahrady, a také prostiednictvim
mnoha obrazovek, jez knize zapina po-
dle toho, kde a kdy chtéji nékoho vidét
a slySet mimo tento ‘vybéh’, v némz se
odehrava experiment, ktery ma rozhod-
nout, zda za nevéru a zarlivost mohou
muzi, nebo Zeny. Ty obrazovKky jsou z jis-
tého hlediska amplifikace, ktera v zavéru
opét jednoznacné jako redukce pirevede
antropologické univerzum na problém
reality-show. Nepochybné se timto rozsi-
Fujicim zesoucasnénim chce inscenace
dostat k pal¢ivym otazkam dneska, ale
tato dobra vile se tou aktualizaci sméiu-
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jici mimo pribéh postav opét zjednodu-
Suje. Zase to je ‘narace’, ktera se vymyka
povaze textu urcené jednanim postav.
Déje se totéz co v inscenaci Dona Juana:
redukce a amplifikace jako dvé metody
interpretace existuji rovnocenné vedle
sebe a ani jedna z téchto kvalit se nemuze
plné pri scénické interpretaci uplatnit,
naopak jedna rusi druhou.

Asi nejde o nahodu, je to ziejmé pro-
jevslozitého a stale se vyvijejictho vztahu
divadla a spole¢nosti. Dnes uz nikdo ne-
bude interpretaci realizovat predstaventi,
ktera budou divaktim poskytovat vzory
chovani a jednani ve snaze ptisobit na né
vychovné jako v dobé Lessingové. Vztah
mezi divadlem a spolec¢enskym a politic-
kym dénim se rozpoltil a vstup divadla
na mimodivadelni ptdu neni pro diva-
dlo snadny. Navic: scénovana realita se
stala jednim z formujicich principt této
doby v radé médii a pisobi na recipienty,
jsouc prijimana jako realita skutec¢na. Je
to nejvyraznéjsi, nejicinnéjsi a nejpuso-
bivéjsi prostredek ovliviiovani mas, vy-
tvarejici ideologii vSedniho dne. Dale:
existuji nejraznéjsi formy soustredujici
pozornost na aktivni formy prijimani za-
zitku. Patii sem i reality-show, ale také
zazitkova turistika, zazitkové uceni, adre-
nalinové sporty, ritualy nejriznéjsiho
druhu, akéni podoby vytvarné a hudebni
a samoziejmeé internet se vSemi svymi
moznostmi. A kone¢né: divadlo samo se
ubirda mnoha netradi¢nimi cestami a zd -
raznuje jako konstitutivni elementy tako-
vého scénovani ritualitu, sebevyjadreni,
principy hry. Vtomto pojeti neni vazano
nabudovu, kde se dvé hodiny hraje pred-
staveni a zverejnuji stanoviska, postoje,
nazory. Toto divadlo hleda moznosti, jak
aktivneé rozvijet tvorivost ¢lovéka a roze-
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vIit pro ni maximalni i optimalni prostor.
Nedavno prinesl kulturni tydenik A2 né-
kolik ¢lanku na toto téma, které uvedl
slovy, Ze ,,smysl tohoto uméni daleko pre-
sahuje tradi¢né chapané omezené a uza-
virené saly.“!® Neni opravdu divu, Ze v této
dobé pozdni ¢i - jak ji nazval Vaclav Bé-
lohradsky v podtitulu své knihy Spolec-
nost nevolnosti - pozdéjsi, kde je ,verejny
prostor obsazen agresivnim molochem
bavi¢ského priamyslu, ktery z néj vytla-
cuje kazdou relevantni otazku®, zkousi
¢inohra vSechno mozné, aby vzbudila
zajem divaklli a mohla jim nabidnout
néjaké relevantni otazky.' Zkousi proto
kombinovat svou strukturou scénovani
amplifikaci s redukci, aby prekonala
svou tradici, své konvence a dosahla vy-
raznych posunu k jiné metodé interpre-
tace. Neni to vsak jednoduché ani prilis
ucinné. Naopak se zda, ze vyuziti metod
interpretace, které tkvéji v osvédcenych
postupech c¢inoherniho scénovani, pri-
naseji lepsi vysledky. VSechno nasvéd-
Cuje tomu, ze zakladem ¢inohry je obraz
clovéka realizovany hereckym vykonem
jako aktualni amplifikace pribéhu, ktery
obsahuje narace textu, originalem herce -
dnesniho ¢lovéka.

15 A2, 19. 3. 2008. Vedle €lanku M. Musilové (,Lék, ktery
nelze naordinovat”), ktery chape aktivni formy divadla jako
»prostiedek uzdravujici zdecimovanou dusi moderniho élo-
véka“, tu je obsdhly rozhovor s Janou Pilatovou (,Mensina
v mensiné“), kterd na zdkladé zkusenosti s Grotowskym
vyzaduje pro jiné divadlo novy systém fungovani a financo-
vani, ,potrebuje objevit nové, na miru $ité moznosti a zdroje
podpory a uplatnéni“. A jsou tu ¢lanky, které se zabyvaiji di-
vadelni tvorbou véznu jako terapeutickou tvofivosti a team-
buildingem jako kolektivni hrou postavenou na principu hry

a prozivdni postavy.

16 Bélohradsky, V. Spolecnost nevolnosti - eseje z pozdéjsi
doby, Praha 2007, s. 13.
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Ansamblove divadlo:
cinohra v Ceskych Budejovicich

Jaroslav Vostry a Zuzana Silova

H ru Muz sedmi sester' napsali pied tFemi lety dramaturgyné Olga Subrtova
a rezisér Martin Glaser (kromé ni jsou autory dramatizace T¥i musketyrii
a komedie Zeny Jind¥icha VIII. aneb Chuddk krdlem uréenych pro letni hry Jiho-
ceského divadla v krumlovském zameckém parku vybaveném otacivym hledis-
tém). Jejich hra ma podtitul ,komedie na namét ze stejnojmenné novely Jaro-
slava Havlicka®. Vztah hry k jmenované novele opravdu nelze vystihnout slovem
dramatizace. Timto vyrazem totiz obvykle myslime text, ktery umozinuje piene-
seni néjakého prevzatého pribéhu z roviny vypravéni do roviny bezprostiredniho
predstaveni, a to na zakladé ptivodni fabule nebo aspon nékterych jejich prvka
spojenych s jistymi vyjevy. Z tohoto hlediska ma stejnojmenna komedie s pu-
vodni novelou jen malo spolecného.

V novele se na malém mésté za 1. svétové vilky oZeni muz jménem Skvor
s prostiedni ze sedmi sester Kostkovych, které i ve hie tvoii geometrickou radu
(nejmladsi je 18, nejstarsi 39 let): Skvor je rozhodnuty viechny sestry v sedmi dnech
svést a udélat vsechno pro to, aby se jim pak vsedmi dnech narodilo sedm dcer. Ve
hre se stejnojmenny hrdina z nasi soucasnosti rozhodne pouze vyspat se v sedmi
dnech se sedmi divkami ¢i mladymi zenami, z nichz jejich matka sestavila orchestr.
Toto téleso zrovna p¥ijelo do mésta, kde Skvor Zije, i¢inkovat v mistnim baru: zde se
mladik schazi se svou partou a za zvuk retrohudby se tu ma konat jakasi seznamka.

Zatimco v novele uskute¢nuje Skvor sviij plan zcela sim v pfisném utajeni,
ve he to déla za pomoci ¢lenu party, kteri si raznymi boudami, jejichz obéti byli
do této chvile jen oni sami, zpestiuji nudnou existenci (tak se hned v 1. obraze
mluvi o tom, jak kamaradi pied nékolika dny zavezli zpitého Skvora aZ do ital-
ského Bibione, kde jeho po¢inani po probuzeni dokonce nataceli). Pokud jde
o ziskavani jednotlivych dcer, je také vétSinou prilezitosti k déni inscenovanému
za Gcasti celé party.

Ani u Havlicka nechybi sebescénovani; privést na svét sedm dcer sedmi
sester ma nepfiilis fyzicky pritazlivého Skvora dokonce proslavit. Znamy vtipalek

1 Otiskli jsme ji v Disku 15 (bFezen 2006). Premiéru méla v reZii a dramaturgii obou autorti a scénografii Pavla Svo-
body v Jiho¢eském divadle 6. kvétna 2005, vyprodanou reprizu jsme vidéli ve stfedu 19. bfezna 2008. Mimochodem,
vyprodand nebyvaji v budéjovické ¢inohre, jejimz séfem je od zac¢dtku roku 2006 pravé Martin Glaser, jenom predsta-
veni této hry! Za to muize predevsim jeji dnesni uméleckd uroven, ale sviij vyznam tu jisté osvédéuje i vSechna péce
o pfipravené divacké zazemi, kterou v ramci své koncepce divadla jako instituce s kulturnim poslanim projevuje reditel
Jihogeského divadla Jii Sestdk.

disk 24




Olga Subrtovd a Martin Glaser: Muz sedmi sester. Jihoéeské divadlo Ceské Budéjovice 2005.
Rezie Martin Glaser, scéna Pavel Svoboda, kostymy Samiha Malehova

AA Zleva Dana Peskové (Bozena), Véra Holla (Milena), Lenka Krékové (Cilka), Dana Verzichovéa
(Zdena), Bibiana Simonova (Maminka) a Taiia Kupcové (Lida)

A Ondfej Vesely (Skvor) a Teresa Branna (Sldvka)
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Olga Subrtové a Martin Glaser: Muz sedmi sester. JCD Ceské Budéjovice 2005

AA Lenka Krékovd a Ondfej Vesely

A Ondrej Volejnik (Doktor), Pavel Oubram (Hrabé), Tomas Dréapela (Macho) a Ondfej
Vesely
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tak pripravuje sviij chef-d’ceuvre: predstavte si takovou udalost v Zivoté méstecka
bez udalosti! V novele jde o skryté poc¢inani, ptsobici jako jakasi parodicka va-
rianta hrdinstvi skutecnych muzu, kteri jsou v této dobé vsichni na fronté, kde
zabijeji, zatimco Skvor plodi, a na veFejnosti se ma objevit az ohromujici vysle-
dek jeho utajeného konani; ostatné, nejde nakonec o skutec¢né hrdinstvi, kdyz
vyspat se s nékterymi ze sedmi sester (a tak je to nejen v novele, ale i ve hre)
nepredstavuje opravdu nic lakavého, naopak?

Zasadnim divodem odhodlani stejnojmenného hrdiny u Subrtové a Gla-
sera je touha ukazat se pred kamarady poté, co si svym putovanim do Bibione od
nich vyslouzil putovni odznak nejvétsiho kiena. Zatimco pri minulé prilezitosti
se pobavili jen na jeho ucet, v novém pripadé jim chce poskytnout prilezitost
k pobaveni on sam. Jde o hru a hrani, kterého se ztcastni vSichni ¢lenové ctyi-
¢lenné party spolu se Skvorem. Jednotliva piedstaveni, konana v souvislosti se
svadénim sedmi sester, se poradaji vtomto ramci a z tohoto dtvodu: Tento Skvor,
zejména kdyz ho hraje Ondiej Vesely, ke svedeni néjakych v dnesnim smyslu
normalnich divek za normalnich okolnosti tak slozité kejkle rozhodné nepotie-
buje (zvlast kdyz je blazniva matka drzi tak zkratka a ve spolec¢né loZnici).

Ne Ze by $§lo o normalni okolnosti a ne Ze by vSechny sestry byly normalni!
Zatimco u Havli¢ka jsou pied setkanim se Skvorem panny, ty dnesni u Subrtové
a Glasera toho maji pochopitelné vic za sebou: umeélé preruseni téhotenstvi
musela podstoupit BoZena, ,,zastydla hipisacka“ se sklonem nejenom k alkoho-
lismu, ale i k nabozenskému fanatismu (u Havlicka fanaticka cCistoty a uklizeni),
dvé nelspésné sebevrazdy ma za sebou pravidelna navstévnice hibitova Slavka
(u Havlicka romanticka ¢tenarka). V krase si s Havlickovymi hrdinkami nezadaji,
a pokud jde o télesny a dusevni stav, jsou na nich také patrné dnesni parametry:
Cilka ve hie ma k Sesti dioptriim i hrb (oskliva svarliva manzelka u Havlicka jen
trochu kulha), ,hezka holka“ Milena (u Havli¢ka pihovata blondyna) sbira odpadky
u sochy Emy Destinnové (poukaz k samotnym Budéjovicim), pomaha na Lince
bezpeci a bere telefony zatoulanych déti, Zdena (u Havlicka vasniva krasavice) je
lesbicka, Lida (u Havlicka tlusta kuchta), ktera uz hledala stésti v Italii, je klepto-
manka, Tereza (u Havlicka ,,vysusena modlitbami“) alespon marné shani praci...

Zatimco u Havli¢ka déla Skvor za tydenni manzeléiny nepiitomnosti kazdé
odpoledne jedné ze sester domnéle pocestnou spole¢nost, Skvor u Subrtové
a Glasera s nimi teprve musi navazat vztah. Proto posle kazdé z nich dopis s né-
jakou informaci, na kterou se divky maji chytit. Pokud jde o tu, ktera je prvni na
radé, totiz Cilku, jde o novy zpuisob léc¢eni télesnych deformaci. V tomto pripadé
se tedy podepise MUDr. Skvor a p¥islusna scéna je novou variantou proslulych
doktorskych scén z frasek, které mély své predchtiidce v mimu a - s Bachtinem
receno - v ,lidové smichové kulture®. V mimu ma ov§em své davné koreny i gro-
teskni charakteristika Zenskych postav, na které stavél uz Havlicek: vzpomenme
zejména na BoZenu sloZenou jakoby z falesnych c¢asti (faleSné vlasy, zuby, poprsi)...

Glaser se Subrtovou v piipadé Havli¢kovy novely narazili nejenom na na-
pad vyuzitelny i v komedii ze soucasnosti, ke kterému si oviem museli vymyslet
vlastni déj, ale predevsim na jistou tradici, ktera je primarné mimeticka: Ma
puvod v pradavném predvadéni scén ze zivota a teprve pozdéji se uplatnila
i v podobé literarniho mimu. Za jeho dédice mtzeme pokladat i Havlickovu no-
velu, od niZ neni zas tak daleko ke Smésnym ldskdm a Zertu i dalsimu dilu Milana
Kundery, ktery pro divadlo zpracoval rovnéz literarni mimus Denise Diderota
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Jakub Fatalista, v ¢eské divadelni dramaturgii od premiéry v poloviné 70. let v is-
teckém Cinohernim studiu tak tispésny. A neni odtud zvlast daleko ani k Ladi-
slavu Smockovi s jeho skvélou ‘psychologickou burleskou’ Podivné odpoledne dr.
Zvonka Burkeho a k jeho Kosmickému jaru, které ma v této tradici prinejmensim
jeden dilezity zdroj: uplatnuje se nejenom v kresbé vedlejsich postav, ale také
v pribéhu, jehoz absurdita neni ovSsem zavazana zadné divadelni nebo literarni
tradici, ale soudobému socialistickému - a dnes vime, Ze bohuzel nejenom soci-
alistickému - realu. I kdyz - je-li uz rec o absurdité - mizeme v pripadé tradice
mimu, do které se viadili i Subrtova s Glaserem, mluvit o souvislé linii od Fec-
kého a fimského mimu k Ioneskovi, ktera Ioneskem rozhodné nekonc¢i.

Vratme se jesté k Jaroslavu Havli¢kovi (1896-1943): ma v této linii vyznamné -
byt ve svété ani u nas nepostirehnuté - misto pravé svou novelou Muz sedmi ses-
ter, ktera vysla az sto let po jeho smrti (1996). Mimochodem, Ze si tento Havlicek
stale jesté neziskal obecnou povést velkého spisovatele (ani filmové verze jeho
pribéhu a zvlast ovsem Petrolejovych lamp tu nebyly nic platné), svéd¢i o arovni
sebereflexe ceské kultury, v niz hraje takovou roli komplex ménécennosti. Pokud
jde o misto v naznacené linii, nejde - jako ostatné v zadném z jmenovanych pri-
padi - o néjaké vlivy, v Havlickové pripadé dokonce zvlast ne: vzdyt zemiel diiv,
nez nastal ¢as modelovych text a absurdnich her. Jde praveé o tvorbu virazujici se
do jisté tradice, kterou zaklada urcity pohled na svét; ispéSnym médiem tohoto
pohledu se ne nahodou vzdy znovu stava divadlo - najdou-li se ovsem divadelnici,
kteri citi jeho skute¢né moznosti pri vyjadirovani pocita souvisejicich s dobou.

V pripadé Havli¢kovych proz se v souvislosti s jejich mnohdy velice nemilo-
srdnym (tj. krajné citlivym) pohledem na ¢lovéka a na svét ¢asto zminuje natura-
lismus. Tento (post)naturalismus nema k (post)expresionismu ve stiredni Evropé
ovSem nikdy moc daleko: ano, Havlickovu novelu Muz sedmi sester je také mozné
povazovat za expresionistickou grotesku. Oznaceni ‘expresionisticky’ mtizeme
pritom brat jako charakteristiku souvisejici s vyvojem jmenované tradice: na-
znacuje totiz, v ¢em se - v souladu s obecnym vyvojem - vychodisko Havlickovy
novely lisi od jejiho ptivodniho zakotveni.

Na tuto odliSnost poukazuje i sam Havlic¢ek v prvni kapitole, kdyz boha-
tyrsky smich Skvorova otce spojuje s boZskym pozehnanim, protoze vidi jeho
praptivod u Dionysa. Svého syna mél ovSem stary Skvor bohuzel p¥ili§ pozdé
a s mnohem mladsi manzelkou, ktera se snad kromé jediného okamziku pii
plozeni tohoto syna nikdy nezasmala. Zda se, Ze toto spojeni i s osudovym pou-
kazem na jen redukovanou synovu vitalitu, ktera ho ostatné uchranila od Gcasti
ve valce, je sice groteskni v pivodnim smyslu, tj. vyjadiuje vécné spojeni zivota
se smrti, ale také jistym zptisobem redukované: namisto smichu z prebytku zi-
votnich sil zGstava v novém vydani jen vtip - a jako dtsledek udalosti, které ho
mély vyvolat, jen pouhy skleb.

To je ovsem logické, protoze dionysovsky enthusiasmos, ktery aspon za
mlada neschazel otci, nahradil u syna, ktery je jeho modernim vydanim, jen
racionalni kalkul. Misto s plozenim z premiry zivotnich sil mame u Havli¢kova
Skvora co délat s namahavou ¢innosti Fizenou vypocétem, jejiz ticel nespoéiva
v obnovovani zivota, ale v ukojeni vlastni jeSitnosti; té se ma dostat zadostiuci-
néni v obdivném smichu celého méstecka, ktery ale brzy ustane pri sledovani
dusledk, pFirozené vyplyvajich ze Skvorova manzZelského a otcovského souziti
se sedmi rozhadanymi Zenami a sedmi rvoucimi potomky.
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Martin Mc Donagh: Osifely zépad. JED Ceské Budéjovice 2008. Rezie Martin Glaser,
scéna Pavel Krejéi, kostymy Lenka Raskovéa

A A Ondfej Volejnik (Coleman) a Martin Hruska (Valene)

A Pavel Oubram (Otec Welsh) a Ondfej Volejnik
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Martin Mc Donagh:
Osirely zapad.

JCD Ceské Budéjovice
2008

A Pavel Oubram

<« Martin Hruska
a Ondrej Volejnik
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Havli¢kiiv Skvor se neuvéfitelné namahal kvili zavéreénému vtipu, pa-
nové z komedie Subrtové a Glasera se bavi v prtibéhu domnéle nezavazné hry.
Tato hra ma na ptdorysu zdanlivé veselého ‘eventu’, ktery je treba si uzit, jesté
vic znaku skute¢né podlé intriky, jakoby opsané ze soudobé politiky: na jed-
notlivé sestry shromazdi pratelé nejdriv kompromitujici material; v poznamce
o poradé, kde jsou predstavovany ziskané informace, se rika, ze ,,Kazdou novou
informaci doprovazi z projekce série ‘investigativnich’ portrétt“. Po odeslani
dopist obsahujicich prislusné ‘chytaky’ se konaji jednotlivé zabavné scény-pied-
staveni, z nichz o doktorské scéné uz byla rec.

Je-li tradi¢ni doktorska scéna u Subrtové a Glasera nové pojata diky fikci
zkouseni novych progresivnich lékarskych metod na hrbaté Cilce, ke kterym
udajné nechce dat primar (‘skutecny’ Doktor) doktoru Skvorovi svoleni, nasle-
duje typicky dnesni scéna konkurzu, ke kterému se dostavi Tereza a kde uc¢inkuji
vsichni kamaradi. S konkurzem si nezada scéna prijeti Bozeny do sekty vyvo-
lenych, kde rovnéz Géinkuji vsichni Skvorovi kumpani a ktera je jako predeslé
scénou postupného odhalovani v metaforickém i primém smyslu, na Stésti bez
doslovné scénické duslednosti hodné sice lepsi véci, ale dnes neobycejné rozsirené.

Da-li se tu mluvit o dtaslednosti, spociva v tvorbé groteskné komedialnich
charakteri, ktera je totozna se scénickym chovanim vyznacujicim se opravdu vy-
raznymi (a zde i vyrazné zabavnymi) rysy, ke kterym odkazuje etymologie tohoto
reckého slova: ‘charakter’ oznacuje puvodné vyryté znameni nebo pecet, tzn.
néco objektivné daného, co se v pripadé tvorby postavy neda nahradit sebescé-
novanim postradajicim skutec¢né tvorivy odstup od sebe i od ztvarnované osoby
(slovo ‘tvorivy’ zde ovsem znamena nejosobnéjsi angazma) a co vytvareji herecky
Jihoceského divadla - ano prosim, pravé damy! - s velkym vtipem a hereckou su-
verenitou. (Ze by zahada, pro¢ tuto hru uréenou k ispéchu u obecenstva nehraje
aspon deset ceskych divadel, spoc¢ivala v nedostatku takového poc¢tu schopnych
komedialnich herecek, kterym trpi ostatni divadla?)

Zcela v tradici mimu znamend kazda scéna s dalsi divkou ¢i Zenou v bu-
déjovické inscenaci portrét vychazejici z typové charakteristiky a vytvareny jed-
nanim, ke kterému davaji autori hereckam vybornou prilezitost (kazdé jinou).
Tak to je i ve scéné vydirani kleptomanky LidKky, ktera zac¢ina tim, ze si ji Macho
vyfoti; vyfotil ji samoziejmé také uz pii kradezi, a tak dal Skvorovi p¥ilezitost
stat se jejim zachrancem: v prislusném okamziku se zjevi, na Machovi ty kom-
promitujici fotky vynuti, a tak ji - jako skuteény superman, k némuz ho Lidka
prirovnava - osvobodi ze spara padoucha.

V nasledujici scéné v opusténé chaté pri pokusu o spoleé¢nou sebevrazdu
jsou Slavka a Skvor pochopitelné sami. Skvor ji tu nabidne sex jako jediny za-
chranny prostiedek proti potupné smrti v okamziku, kdy se u ni za¢nou projevo-
vat Gc¢inky projimadla: to ji predtim podstrc¢il jako zazracny smrtici prostredek,
ktery ma ovsem u nékterych nehodnych jedinca nezadouci vedlejsi uc¢inek. Jde
o scénu napsanou zcela podle principu ptivodni grotesky spojujici (komedialné)
sex s umiranim a zivot se smrti.

K jakési peripetii chapané podle schématu dobie napsané hry pak malem
dojde v dalsi ‘nemocnicni’ scéné, tentokrat s ,,hezkou holkou“ Milenou, ktera do-
provizi tiidajné na smrt nemocného Skvora o¢ekavajiciho definitivni diagnézu;
zamiluje se do ni totiz Hrabé predstavujici v této scéné doktora, a tak mu cela
ta bouda na sedm sester zacne najednou pripadat jako svinstvo: tomu, aby Sel
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Skvor za Milenou, ktera ho ma podle jeho vlastni rady obstastiiovat v poslednich
tydnech zivota, ovsem nedokaze zabranit.

V posledni scéné s lesbickou Zdenou se kluci dokonce prevléknou za holky
(jak by takova scéna mohla v groteskni hie psané v této tradici chybét!), ale Zdena
se nakonec projevi jako bisexualni. Podle prislusné tradice jsou damy nakonec
sezvany do vinarny, kde se v§echno dovédi, ovsem v patricné verzi: §lo o soucast
grantového vyzkumného projektu z psychologie, ktery se tyka diavéry a ktery Skvor
zneuzil. Aby se Skvor néjak vykroutil ze sedmi notaisky ovéienych Zzalob o uznani
otcovstvi (budicich podezieni, Ze jde tentokrat - jako na zacatku - o boudu na néj),
souhlasi s fingovanim sebevrazdy, pii némz se - podobné jako Havli¢kiav Skvor,
ktery tak uvédomeéle spacha svij posledni velky vtip - snad (?) skute¢né obési.

Ondrej Vesely vytvari postavu dobéhnutého chytraka ‘za sebe a ze sebe’
a puvab jeho autentického vykonu spociva v bezelstné samoziejmosti, kterou se
projevuje jednani lehkomyslného a sebezhlizivého Skvora, nikdy nepochybujiciho
a do posledni chvile suverénné presvédceného o vlastni neomylnosti. Pokud jde
o jeho partnerky i partnery, spektrum zenskych charakterd prevazuje nad muz-
skymi nejen poctem, ale predevsim plochou, kterou nabizeji jednotlivé scény té
které herecce a jeji postavé, na niz je ve vystupu vzdy zameérena hlavni pozornost.

Nic se pritom divakovi neavizuje predem, apriori nezvelicuje a nenadsa-
zuje - zaklad charakteru tvori autenticka podoba, herecky vychazeji z vlastniho
fyzického typu a temperamentu, vystaveného komedialné rozehravané situaci.
Konkrétni jednani diktované podminkami zapletky se pak dostava do rozporu
s tim, co jednotlivé Zeny prinaseji na jevisté jakoby samy sebou: kdyz napriklad
vehementneé veli a spartakiadné organizuje zivot vlastnim dceram coby ponékud
popletena maminka Kostkova subtilni a kirehka Bibiana Simonova, tusime, Ze
nic jiného nez pohroma ¢i katastrofa tuto rodinu neceka; lesbicka Zdena v po-
dani Dany Verzichové pusobi zZensky pritazlivé, to jen razantné primocary ‘muz
v ni’ odmita byt svadény a podvadény Skvorem pievle¢enym za transvestitu;
kleptomanku Lidu, vydésSenou z piedstavy, co by se mohlo stat, bude-li znovu
odhalena, hraje zase Tana Kupcova jako prizemné vécné dévce od rany, které
rado vyuzije prilezitosti k zachrané v naruci vysnéného supermana.

Bandé rozdovadénych kumpant (Ondrej Volejnik - ke vSemu ochotny Dok-
tor, Tomas Drapela - sluhovsky hbity Macho a Pavel Oubram jako ten, jemuz se to
vSechno obcas trochu prici a tvari se ponékud odtazité, tedy Hrabé), kteii dopro-
vazeji stale troufalejsiho Skvora, se vééna konkurzistka Tereza odevzda s tizkosti
v hlase i téle - pFesna Jaroslava Cervenkova ji hraje s prisloveénym zoufalstvim
ke vSemu odhodlaného sporadané snazivého outsidera. Pies ve§skerou opatrnost
se samoziejmé da nachytat nedtvériva BoZena a zpusob, jak jeji poc¢inani trak-
tuje Dana Peskova, potvrzuje domnénku, Ze naivni nadseni neni otazkou véku,
ale piimo svétonazoru - diikazem toho jsou i lkavé vasnivé intonace oddané za-
chrankyné Mileny, ktera v podani Véry Hollé ptisobi tim vic jako bezbranna obét.

V pripadé Cilky a Slavky, dvou individui nejvice vySinutych z ‘normalu’,
herec¢ky od prvniho okamziku ve zKkratce, ale jasné zvyraznuji hlavni rysy ‘ano-
malii’ umoznujicich radikalni stylizaci: hrbatou Cilku, ze které tréi kosti (véetné
prislusného tvaru obroucek obrovskych bryli) na vS§echny strany, rozklada na
prvocinitele v doktorské scéné zcela gumova, chtélo by se napsat vlnivé hranata
Lenka Krckova. Nenapodobitelné télesné vykyvy neohrabaného monstra, slepé
mzourajiciho do falesného svéta, provazeji stejné nenapodobitelné, zajikavé se
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Christopher Hampton: Nebezpeéné vztahy. JCD Ceské Budéjovice 2007. Rezie Martin Glaser,
scéna Eufrasio Lucena-Munoz, kostymy ISka Fisarkova

A A Teresa Branna (Markyza de Merteuil) a Ondrej Volejnik (Vikomt de Valmont)

A Michal Dalecky (RytiF Danceny), Teresa Branna a Ondfej Volejnik
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kroutici intonace nedtveérivych otazek stale zvédavéjsi pacientky. Sebevrazed-
nici Slavku hraje razantné utla a drobna Teresa Branna jako véc¢né se vzpouzejici,
vzteklé sténé v rockerské uniformé, dozadujici se vlastniho konce se zurivé bio-
filni, stale se stupnujici energii. Jednotlivé scény tak osciluji od bryskni, vtipné
konverzacky pres plasticky rozehranou, do detailu vytéZenou situa¢ni komedii
az k bravurni klauniadé a zbésile groteskni frasce.

To, co ma u Subrtové a Glasera nejdiiv podobu vziajemnych kanadskych
zertd jednotlivych ¢lent party a predstavuje (byt pro postizeného ne vzdy stra-
vitelnou) hru, a teprve uplatnéno vic¢i nékomu jinému méni se chté nechté
v agresi, ma v souziti dvou bratrt z McDonaghovy hry Osirely zdpad podobu
kazdodenni valky. Miizeme-li aspon za jeden z motivii Skvorova rozhodnuti
svést v jednom tydnu vSech sedm sester pokladat ponizeni, které mu zptisobila
jeho nedobrovolna cesta do Italie, nebude ani motivace sourozenecké valky
u McDonagha prilis odli§na: také zde jako by byla agresivita obou bratrt dilem
ponizenosti plynouci tentokrat z odsouzeni k zivotu v zapadakové, kde neni ani
prilezitost se ozenit, a viibec z nedostatku prilezitosti uplatnit v takovém pro-
stredi bez udalosti vlastni nekultivovanou energii.

Cituje-li se v programu k Osirelému zdpadu v inscenaci prazského Cinoher-
niho klubu uvaha J. V. Musila, podle které je pric¢inou lidské agresivity prosté
nedostatek lasky, rika se tim jen ptl pravdy: takové tvrzeni totiz primo vybizi
k otazce po puvodu tohoto nedostatku lasKy. V inscenaci reZiséra Glasera v Ces-
kych Budéjovicich (dramaturgyni inscenace byla Olga Subrtova)? je z hereckych
vykonu Martina Hrusky a Ondreje Volejnika za nenavistnym chovanim jedné
postavy k druhé jasné citit nejistota spojena s nedostatkem davéry v seba sama: je
viceméné jasné, ze prameni koneckoncu v pocitu ménécennosti. K takovému po-
citu ménécennosti ma prece ¢lovék z néjakého zapadakova, konfrontovany v dobé
globalizace neustale s jakoby ‘skutecnym’ zivotem jinde, opravdu dosti dtvodu.

Tematické spojeni agresivity s malosti a malichernosti, které je pro McDo-
naghovy smutné hrdiny charakteristické a které neustale poukazuje pravé ke
komplexu ménécennosti kompenzovanému agresivitou, ¢ini zfejmé také jeho
hry tak oblibené v Cesku; to je pfece komplexem ménécennosti prolezlé takii-
kajic primo z historickych divodi: souc¢asna ¢im dal ostiejsi konfrontace s témi
¢im dal majetnéjsimi ¢i slavnymi (i kdyz slavnymi tfeba jenom diky bulvaru
a bulvarnimu pohledu sifenému nejen v bulvarnich médiich), kompenzovana
nastésti hospodarskou prosperitou (ale zivena stupnujici se aroganci moci), ¢ini
tyto pocity tim rozsirenéjsi, i kdyz casto i skrytéjsi.

Oba bratri v Glaserové inscenaci (Volejnikiv Coleman a Hruskuav Valene)
se k nim prostiednictvim svych vybornych predstaviteld priznavaji vzdy skrze
konkrétni reakci, ktera neni stavéna na odiv, neohromuje naturalistickou bez-
ostySnosti detailniho rozehravani, ale jako by je samotné zaskakovala a zadrzo-
vala rozjety proud emoci, prekvapovala a nasledné stahovala zpét do ulity téla
nachyleného ¢i schouleného pred dalsim ttokem. Presné casovani rychle se
stridajicich, konkrétné tvarovanych replik, do nichz herci vtéluji bezprostiedni
hnuti vyvolana situaci, udrzuje konverzac¢ni tempo, pod nimz v této inscenaci
jasné tusime napéti ze vseho, co se nerikd - coz neznamena, zZe by neexistovalo.

2 Premiéru méla 29. Gnora 2008, scénu navrhl Pavel Krejéi, kostymy Lenka Raskovd, pohybovou spolupraci obstaral
jako u Muze sedmi sester Martin Pacek, my jsme vidéli reprizu ve étvrtek 20. bfezna.
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Christopher Hampton: Nebezpeéné vztahy. JED Ceské Budéjovice 2007

A Véra Holla (Prezidentovd de Tourvel) a Ondfej Volejnik

» Teresa Branna a Ondfej Volejnik

V Osirelém zdpadu je agresivita zachvacujici lidicky ze zapomenutého
kouta primo konfrontovana s tim, co ji vzdycky mélo stavét hraz, totiz s auto-
ritou nabozenstvi, zosobnénou zde fararem Welshem v podobé odpovidajici
jejimu dnesnimu pokleslému postaveni. Knéz v budéjovické inscenaci v podani
Pavla Oubrama je mlady bezbranny idealista, ktery v konfrontaci s bésy, které
hybaji jeho farniky, nenachdazi titéchu ani v alkoholu. Neni to jen mlady muz,
jehoz neustala krize viry je obéma bratrim nutné spis pro smich a ktery jako
by i podle prislusnych pasazi McDonaghovy hry byl hlavné vdéénym objektem
vtipné konverzacky, ze které ho dramatik posune sebevrazdou do melodramatu.
Je to i pres jistou mladickou smésnost (nebo praveé kvili ni) hluboce zoufaly ¢lo-
vék, jehoz slova adresovana obéma bratram v dopise pred sebevrazdou museji
i oni chté nechté vzit vazné: diky zptusobu, kterym se Oubram v podminkach
vytycenych rezisérem zmocnil své role, se stavaji snesitelné i sentimentalismy,
kterymi McDonagh vyvazuje sv(ij konverzacni vtip.

V tom mu ostatné velmi pomaha i predstavitelka Girleen Sarka Vaculi-
kova: postpubertalni vyjevenost jeji postavy nema samoziejmé nic spole¢cného
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s vulgarni otlemenosti, ke které tato role mize svadét (a bohuzel i svadi), ale
ani s néjakou filmové ‘americkou’ srdceryvnosti, nybrz smeéruje k jadru, které
obsahuje budéjovicka inscenace. Toto jadro vytvari litost nad v§im ztracenym
(at jde o lidi nebo o zasady) spojena s apelativnosti, vychazejici z védomi, ze
takhle to sice je, ale snad by to tak nemélo byt. V tom je podobna ostatnim Glase-
rovym inscenacim pripravenym ve spolupraci s Olgou Subrtovou, které jenom
nedemonstruji podivné zptisoby dnesniho svéta, jak se jevi v nemilosrdném, ba
krutém, byt racionalné zdivodnitelném a casto i zabavném zachazeni ¢lovéka
s ¢lovékem, a tim méné se nad nim moralisticky rozhorcuji, ale pomahaji na-
hlédnout, v ¢em spociva jejich citové a pocitové zazemi.

V inscenaci Hamptonovy dramatizace Laclosovych Nebezpecnyjch vztahit
rozviji rezisér a §éf ¢inohry Martin Glaser se svou dramaturgyni Olgou Subr-
tovou naplno téma nejisté hranice racionalniho kalkulu a bezhlavé vasné.? Jde
o téma, které jako by uz v komedii Muz sedmi sester vézelo jako jista moznost
poskytovana materidlem tvarovanym v souhlasu s tématem hranice hry a re-
ality: tato realita jako by se dnes clovéku stale vic ztracela ¢i aspon se ve svété
vSeobecné scénovanosti stavala natolik nejistou, Ze se pak v zZivoté obycejného
clovéka stava zcela irelevantni i hranice zodpovédnosti a zabavy - a to zejména
v podobé zodpovédnosti k druhym a zabavy na jejich tucet.

Pribéh Laclosova romanu, ne nadhodou nékolikrat zfilmovaného, jako by
poskytoval dnesnimu vnimateli titéchu, Ze to tak bylo asi vzdycky: samoziejmeé
s tim zasadné dulezitym rozdilem, zZe bylo mnohem méné téch, kteri si néco
takového mohli dovolit a Ze za to byli nalezitym zptisobem potrestani; trest v po-
dobé gilotiny, kterou prichystal hrdiniim Hamptonovy dramatizace jesté pred
listopadem na jevisti Stavovského divadla Ladislav Smocek, by ovsem dneska asi
prilis nezaptsobil: vSechny moderni revoluce a prevraty véetné demokratickych
jako by moznost takového zptisobu zachazeni ¢lovéka s ¢lovékem ve svété pod
prazdnym nebem ¢inili jen kazdému dostupnéjsi.

Prostiedi Glaserovy inscenace také neni prostredim historickym, ale se
svymi stylizovanymi kostymy jenom tim scénic¢téjsi ¢i scénovanéjsi: o jesitné
scénovani jednoho pred druhym - a zejména starnouci markyzy pied Valmon-
tem, jemuz se stala bitevnim polem postel, a Valmonta fascinovaného marky-
zinym cynismem pred ni samotnou - tu prece hlavné bézi. Misto konverzacni
hry s melodramatickymi prvky, ke které sméruje ve své dramatizaci Laclosova
‘romanu v dopisech’ Hampton, mame tak v pripadé budéjovické inscenace co
délat s prudkymi zabéry jednotlivych postav a jednotlivych scén, pri kterych
hraje velkou ulohu nasviceni jejich ptivabu i ubohosti. Pravé tohoto ostrého,
nemilosrdného nasviceni déni kolem néas a v nas jako by se nam zoufale nedo-
stavalo, a to i pri veSkeré medialné sifené pseudoinformovanosti a pres vsechny
zoufale racionalizované rady trzné orientovanych vseznalk, jak se ma clovék
v tomto svété chovat, a pres vSechna doporuceni pseudoracionalni piiruckové
psychologie, jak se ma vyrovnat sam se sebou.

Racionalizace zasahujici nejintimnéjsi zalezitosti dnesniho c¢lovéka jako
by méla nahradit vzdy riskantni dobrodruzstvi poznani spojené se skute¢nou
citovou angazovanosti, tj. s po¢inanim vedenym laskou a nadsenim, pro které

3 Budéjovickd inscenace Nebezpecnych vztahi méla premiéru 21. prosince 2007, scénu navrhl Eufrasio Lucena-Munoz,
kostymy ISka Fisdrkova, vidéli jsme reprizu v dtery 1. dubna 2008.
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jako by v dnesnim ‘skute¢ném’ svété nebyl (bezpecny) prostor. Pokud jde o nej-
ruznéjsi ndhrazky umoznujici prozit takova dobrodruzstvi v ramci vymyslenych
pribéht, budéjovické predstaveni k nim rozhodné nepatii. Umoznuje-li prozit
svym divakdm situace Laclosovych postav jako dnesni, déla to zptisobem pri-
znaénym pro divadlo a divadelni herectvi, které mtzeme nazvat v nejlepsim
smyslu slova tvorivym: mame tu (jako ve vSech zhlédnutych inscenacich) co dé-
lat s herci a hereckami, kteri/které se nesebescénuji ani zvnéjsku necharakteri-
zuji, ale opravdu a primo pred nasima oc¢ima ve vzajemné souhte, provokované
a do scénického celku dotazené rezisérem, tvori postavy. Za témito postavami
si ovSem zcela stoji véetné nazoru na né, ktery se rovna pochopeni jejich kon-
krétniho jednani v situaci, nezaménovanému za dnes vSeobecné (vSemedialné)
oblibené momentalni afekty.

Z st jinych postav se o hlavnim hrdinovi sice dozvidame fadu informaci
uz predem, a prece jako by Valmont Ondreje Volejnika nebyl v prvnim oka-
mziku, kdyz se objevi na scéné, ni¢im predurceny: nenapadna, malem bezbarva
postava v prabéhu jednotlivych situaci, do nichz je vtahovana (nebot je jimi,
jak se hned ukaze, mocné pritahovana), postupné vznika. Pfred kazdou scénou
slySime z reproduktoru jeho melodicky pritazlivy hlas pronaset ¢ast scénickych
poznamek - evokuje to intimni denikovy zaznam a zptisobuje, Ze se na pribéh
divame jeho, Valmontovyma oc¢ima. O to vic si pak vSimame, jak pravé on rea-
guje na podnéty z okoli. Potireba spekulovat ¢asto zatlaci bezprostiedni reakci,
aby praveé té vzapéti Valmont podlehl. To hlavni, o¢ jde mezi nim a markyzou
de Merteuil, je nejprve - v jeho pripadé neskryvané, v pripadé markyzy Te-
resy Branné zeleznou vili ovladané - lakavé napéti mezi dvéma hraci, krocené
do pobavené konverzace. Stejné pobavené a lehce umi pak lhat bez uzardéni,
chtélo by se napsat s nejupiimnéjsim presvédcenim, teticce i Cecilce. A prece,
octne-li se tvari v tvar opravdovému citu pani Tourvelové, vidime najednou, jak
je bezbranny - a jak oddané a rad na sebe nechava puasobit jeji bezelstnou néhu
alaskavost, jak ji podléha4, jak se ji brani... Do posledni chvile pak tento Valmont
zapasi mezi odstupem a podlehnutim vasnim, které sam vyprovokoval.

Po ¢erné strapatém skucicim individuu z MuZe sedmi sester prekvapi Teresa
Branna v markyze de Merteuil totalni proménou: herecka v priléhavém utcesu
rezavych vlast nad protahlou bledou maskou obliceje jako by byla o hlavu vyssi
a v elegantnich Satech jesté utlejsi. S nazory, které hlasa jeji postava, se naprosto
ztotoznuje. Cynicky postoj frustrované aristokratky v podani pritazlivé mladé
divky, umneé vysilajici z krunyre dokonalého téla presné davky smrtici energie,
soucasneé pritahuje i dési - stejné jako schopnost herecky zahrat markyzu nikoli jako
intrikansky charakter, ale jako monstrum, které snad ani neni z naseho (malého)
svéta. Podobné Véra Holla nehraje pani Tourvelovou jen jako trpici obét, ale jako
vasnivou zenu odhodlanou branit jak svou Cest, tak svou lasku s odzbrojujici upiim-
nosti, naléhavosti - a silou, ktera v poslednich obrazech hry bere divaktim dech.

Vasnivé drama ustredni trojice rezisér na scéné jemné stylizuje do nena-
padného tance kolem kiesel ¢i dveri, ¢i jedné postavy kolem jiné, takze souboje
‘téla a duse’, ‘kalkulu a vasni’ mizeme sledovat soucasné z dostate¢ného od-
stupu, ktery dovoluje i komedialni rozvinuti pribéhi vedlejsich postav, tvoricich
protéjsky hlavnich hrdinta: v tom duchu je rozehrana do milostnych zkusenosti
zasvécovana ‘sama ruka-sama noha’ Cecilka (Sarka Vaculikova) i situa¢ni ko-
mika vystupt Valmontova soka Dancenyho (Michal Dalecky) nebo postelovych
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scén Valmonta s Emilii - méstanskym protéjskem aristokratické kurtizany de
Merteuil (Tana Kupcova). Melancholickou rovinu pribéhu tvori matersky bez-
mocné osudy moudré pani de Rosmonde (Bibiana Simonova) a posetilé pani de
Volanges (Jaroslava Cervenkova).

V Ceskych Budéjovicich hraji o sou¢asném zachazeni ¢lovéka s ¢lovékem
a hraji o ném tak, ze vzbuzuji i rizné (a nékdy i dost neprijemné) myslenky.
Napriklad vratime-li se k parté kolem mladého MuzZe sedmi sester: neexistuje
dokonce jista paralela mezi touto partou vzniklou kviili zabavé a riznymi u nas
dnes tak rozsirenymi partami a mafiemi sestavovanymi a fungujicimi kvuli
ziskavani penéz a moci? Zadnou takovou paralelu nim oviem samo divadlo ne-
predvadi; spise je to tak, Ze existence zminénych mafii, nad kterymi jako by uz
bylo dnes u nas dokonce zbytecné se rozcilovat, umoznuje prijmout piibéh hry
Muz sedmi sester jako naprosto uveéritelny. To, co bylo kdysi groteskni nadsazkou
a co vyzadovalo expresionistické ¢i aspon krajné expresivni vyrazové prostiedky,
se stalo logickou soucasti dnesniho zptsobu zivota: proto je nejenom mozné, ale
dokonce nutné hrat napriklad pribéh Muze sedmi sester nikoli ve stylu blaznivé
burlesky, ale v zasadé ‘realisticky’: to znamena v duchu realismu nasi dnesni
doby s tvrdosti skryvajici nejistotu bezmoci.

Ze i tak neptisobi inscenace Muze sedmi sester ani inscenace McDonagha
¢i Hamptona moralisticky nebo depresivné ¢i dokonce cynicky, ale jistym zp-
sobem osvobodivé, za to mtze schopnost inscenatora umné zuzitkovat vitalni
sily skryté v herecké tvorivosti. Ano, napiiklad piibéh hry Subrtové a Glasera je
zalozeny na grotesknim spojeni sil Zivota a sil smrti, ale jeho divadelni verze se
zasadné 1isi od realnych pribéhu, ve kterych vseumrtvujici sily jako by v ramci
nové zvracené normalizace nabyvaly vrch nad normalnim zivotem s jeho pi¥i-
rozenymi potiebami vcetné lasky; mimochodem, tyto potieby jako by bylo zase
treba zapirat, aby se ¢lovék neocitl ‘mimo’ (opak naivni ‘listopadové’ vize vitéz-
stvi pravdy a lasky nad 1zi a nenavisti). Sily, které tyto redlné pribéhy zivi, prohra-
vaji v analyzovaném divadelnim pripadé s ansamblovym herectvim, protoze se
v ném spojuje komedialni vitalita s porozuménim (véetné porozumeéni reziséra
s herci a hercti a herecek mezi sebou). Prave toto porozuméni pomaha totiz herci
¢i herecce vtélit se do druhé bytosti a rozvinout jeji fiktivni jednani tak, aby to
umoznovalo tfeba se ji (i sobé samému ¢i sobé samé) a vabec tomuto svétu vy-
smat ¢i si nad ni (a sebou samou ¢i sebou samym) horce povzdechnout - aniz by
to ale mélo néco spolecného se zatracenim. Takové divadlo dava nadéji uz tim,
ze kupodivu porad existuje. Srde¢ny dik patii kazdému, kdo se o to jakymkoli
zpusobem zaslouzil.

Ansamblové divadlo: Einohra v Ceskjch Budéjovicich disk 24



[prava o cinohre v Berline

Na podzim lonského roku jsem stravil
dva tydny v Berliné, abych tam vidél né-
kolik predstaveni prednich berlinskych
scén. Vybér inscenaci vznikal jak po-
dle aktualni nabidky berlinskych divadel
v daném terminu, tak na zakladé dopo-
ruceni. Do jisté miry to byla také zvéda-
vost na to, kam se posunuje tvorba né-
meckych reziséru, jejichz praci jsem mél
moznost vidét v predchozich letech. Mam
na mysli hlavné Franka Castorfa, ktery
od znovusjednoceni Némecka stoji stale
jako intendant v cele byvalého vychodo-
némeckého divadla Volksbiihne na Ro-
sa-Luxemburg-Platz, a Luka Percevala.
Zcela neznamou byla pro mé produkce
Deutsches Theater a od néj jen nékolik
blokt vzdalenych divadel Berliner En-
semble a Maxim Gorki Theater.

Anticky projekt a Deutsches Theater

Pomyslné misto narodniho divadla ma
mezi berlinskymi divadly pravé Deu-
tsches Theater, ktery lezi nedaleko Fried-
richstrasse v centru Berlina. Toto diva-
dlo upoutalo pozornost svym nevsednim
antickym projektem, o kterém uz psali
v Disku 22 Jaroslav Vostry se Zuzanou Si-
lovou.! NevSedni je tento projekt prede-
v$im proto, Ze na zacatku lonské sezony,
pro kterou byl pripraven, divaktim pired-
stavil hned tri antické tragédie: Aischy-

1 ,Je dnes jesté mozné velké (Cinoherni) divadlo? Z berlin-
ské dramaturgie 1, Disk 21 (zafi 2007), s. 161-172.
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Stépan Pacl

lovy Persany, Oresteiu stejného autora
a Euripidovu Medeu. Z nich jsem béhem
berlinské navstévy vidél Persany a Medeu.

V pripadé Persanii, které inscenoval
Dimiter Gotscheff (nar. 1943 v Bulhar-
sku), soucasna rezisérska hvézda ber-
linského divadla, Slo skute¢né o nece-
kany divadelni zazitek. P¥i pohledu na
text této Aischylovy tragédie nas jisté
napadne otazka, zda lze dnes jesté ta-
kovy text, ktery se sklada témér vylucné
ze samych monologut, viibec hrat. A zda
by vibec nékdo prisel do divadla travit
cas poslechem rozsahlych monologi.
V berlinském Deutsches Theater tako-
vou otazku vibec resit nemusi.

Pred naplnénym hledistém tu ¢étyri
postavy rozehravaji pomoci obrovského
otocného osmimetrového panelu na ji-
nak prazdném jevisti pribéh ostudné
porazky perského krale Xerxa. K nejsil-
néjsim okamzikiim této inscenace pa-
tri vystoupeni Posla, ktery jako prvni
oznamuje Choru (tedy perské verejnosti)
a Xerxové matce, jak k potupné porazce
v bitvé u Salaminy s feckymi vojsky do-
slo. Posel, v této inscenaci hrany dvéma
herci (Samuel Finzi a Wolfram Koch),
se netaji svym nazorem na zpusob, ja-
kym Xerxes bitvu prohral, a své pohr-
dani dava (davaji) nepokryté najevo. Za-
jimavé ovsem je, Ze vysméch a ironie,
s jakou mluvi o Xerxovych (ne)schopnos-
tech a o tom, jak slavu a moc ziskanou
jeho otcem Dareem ztratil a znicil vlastni
zpupnosti a pychou, neni ¢itelny pouze
z vyznamu slov, ale také z toho, jak sa-
motné vypravéni o prubéhu bitvy zni.



Vsechen vztek na samolibost krale jako
by se primo zhmotnoval pokazdé, kdyz
s nalezitou dikci zazni (dokonale jedno-
hlasné) kralovo jméno ‘Xerxés’...

Dalo by se tu mluvit o jisté ‘jednodu-
chosti’ nebo stiridmosti prostiedk. Dimi-
ter Gotscheff, od lonské sezony kmenovy
rezisér DT, tu sazi neomylné na mluvni
zvladnuti textu a na herecky projev za-
lozeny na slovnim jednani, které vyu-
ziva snad vsech prozodickych vlastnosti
textu, znélosti poc¢inaje, rytmem konce.
Na jedné strané mu k tomu pomaéaha pre-
klad Heinera Miillera,? na strané druhé
by této ‘jednoduchosti’ nedosahl bez do-
konalé pripravenosti hercti na takovy
zpusob projevu. Vedle vystupu Posla pa-
tri k silnym misttim také vstupni mono-
log Choru, ktery zde predstavuje jedina
zena (Margit Bendokat)? jako zastupkyné
téch, které ztstanou samy doma, kdyz
muzi odejdou do valky. Zatimco v sou-
stfedéné promluvé Choru jde o dnes
uz malo vidané a slychané deklamacni
zvladnuti dramatického textu, ve vystou-
peni Posla (Posli) se k této deklamacni

2 Presnéji feceno, jedna se o prebdasnéni.

3 Margit Bendokat je ¢lenkou DT uz od roku 1965 a ztvar-
nila zde vic nez 60 roli.

Zprava o cinohie v Berliné

Euripides: Medea.
Deutsches Theater Berlin
2006. Rezie Barbara

Frey, scéna Bettina Meyer,
kostymy Gesine Vollm

4 Nina Hoss (Medea)
a Michael Neuenschwander
(lason)

» Meike Droste (Korintanka)
a Nina Hoss

schopnosti jesté pridava jakasi kome-
dialnost, ktera je patrna napriklad uzve
zminéném zpusobu vyslovovani panov-
nikova jména.

Podobné ‘jednoduse’ pracuje Got-
scheff se svétly. Velikou sténu panelu
ozaruje silnym reflektorem umisténym
na zadni sténé parteru. Postavy vstu-
pujici na scénu vrhaji na zadni panel
vlastni stiny. Toto vrhani stint souvisi
nepochybné s postavou, kterou Aischy-
los nazyva Dareuv stin. Mrtvy Dareos,
otec Xerxa, vybudoval moc a slavu Perské
IiSe. VSichni, kdo toto Dareovo dédictvi
cti, maji stin jako cosi, co je poji s minu-
losti a zavazuje je k odpovédnosti. Jediny,
kdo stin nema a je nasvécovany ze stran,
tzv. privany, je Xerxes. Tato ‘bezstinovost’
pak posiluje kralovo osamoceni, z(a)tra-
ceni a neukotveni jak v pritomnosti, tak
v minulosti.

PIné hledisté sledovalo také Euripi-
dovu Medeu v rezii Barbary Frey (nar.
1963 v Basileji).* Kmenova rezisérka DT,
ktera od sezony 2009/2010 nastupuje
jako intendantka curysské Schaubiihne,

4 Disk o ni psal uz ve svém 23. éisle (s. 139-142), kde
je v pozndmce J. Vostrého vénovana pozornost zejména
predstaviteli role Posla z hlediska dnesni podoby dekla-
macniho herectvi.
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uvéznila Medeu (Nina Hoss) do hyperrea-
listicky zarizené garsonky (zadni sténu
tvori kuchynska linka, valenda, mensi
stolek a nabytek z 80. let minulého sto-
leti), ktera je umisténa na asi metr a ptl
vysoky podstavec. Cely tento pokoj na
(ponékud) tlustsi mufri nozce je uvrzeny
do abstraktniho prostoru, ktery tvori t¥i
bilé vysoké stény a bila podlaha. Ze steril-
niho pozadi vystupuje razantné konkrét-
nost zabydleného a uz lehce opotiebova-
ného bytu, ve kterém je Medea vlastné
uvéznéna. Volnost okolniho svéta tu kon-
trastuje se stisnénosti a zatuchlosti svéta
Medeina. Zatimco postavy kolem ni se
mohou ve svém prostoru venku volné po-
hybovat a predevsim odchazet, Medea je
nucena neustale o néco zakopavat nebo
se vyhybat kusim nabytku, a predevsim
odchod z jejiho prostoru je ji zapovézeny.
Tedy uz scénické reseni (autorkou scéno-
grafie je Bettina Meyer) predjima v dob-

cerven 2008

rém slova smyslu zakladni téma hry. Scé-
nicky prostor do znac¢né miry predurcuje
moznosti mizanscény, coz je nevyhodné
jen zdanlivé. Centralni umisténi Medey
navozuje pocit vystaveni. Vypada to, Ze se
vsichni na Medeu chodi divat jako na bi-
zarni exemplar do zoo, ale nikdo ji neni
schopny pomoci, vysvobodit ji z jeji po-
divné domacnosti, ve které je vystavena
jako na pranyfi.

Samotnymi inscenacemi se ale an-
ticky projekt DT nevycerpava. Ke svému
cyklu vydal DT v edici ,,Blédtter DT sbor-
nik prednasek a studii Antike Tragodie
heute z konference, ktera doprovazela
realizaci jednotlivych antickych kusa
a uskutecnila se ve spolupraci s Insti-
tutem pro divadelni védu Freie Unive-
sitdt Berlin. Takovy pocin neni ojedi-
nély. Dvousetstrankova publikace je uz
Sestym svazkem této edice. Pred ni vydal
DT napriklad sbornik s nazvem ,,Verweile

Zprava o cinohte v Berliné



Euripides: Medea. DT Berlin 2006.
Horst Lebinsky (Aigeus)

doch* - Goethes Faust heute u prilezitosti
inscenovani obou dilti Goethova Fausta
v rezii vedouciho reziséra DT Michaela
Thalheimera (nar. 1965 v Munsteru)
a sbornik studii vénovany pusobeni
Maxe Reinhardta v DT ke stému vyroci
jeho nastupu do cela divadla.

Jak predstavitelka Medey Nina Hoss,
tak predstavitel Aigea Horst Lebinsky
se pak objevili v dalsi rezii Barbary Frey,
u nas témér nehrané Lessingovy hry

Zprava o cinohfe v Berliné

Mina z Barnhelmu.®* K mému udivu je
tato inscenace predstavenim, ‘na které
se chodi’: o tom mé presvédcilo skutecné
nadsené a sméjici se publikum, které se
skladbou nijak nelisilo od publika in-
scenaci antického projektu. S minimal-
nimi GUpravami textu posouva rezisérka
opét spolec¢né se scénografkou Bettinou
Meyer hru do 70. let 20. stoleti. Misto za-
jezdniho hostince se ocitame v levnéj-
$im, trochu uz zaslém hotelu. Nina Hoss
tu vystupuje v roli Frantisky, Mininy ko-
morné, a Horst Lebinsky v roli Hostin-
ského. Vedle schopnosti zvladnout na-
ro¢ny text maji oba také smysl pro humor
anadsazku. Predevsim Lebinsky vytvari
svéraznou postavicku vécné podlézavého
zvédavce. Tyto vlastnosti obsahuje uz
jeho télesny gestus: divak ma dojem, ze
v hovoru je Hostinsky stale jakoby v pred-
klonu, v ponizeném postaveni, ale vza-
péti, neni-li sam sledovan, nahlizi situaci
shora, kdyz mirné zaklonény pozoruje,
co se mezi hosty v hotelu déje.
Predstavitel Telheima z Lessingovy ve-
selohry Ulrich Matthes vystupuje s Wolf-
ramem Kochem (ktery v Aischylovych
Persanech ztvarnil Posla a Dareuv stin)
v Beckettové Konci hry, kterou pro DT
pohostinsky zreziroval Jan Bosse (nar.
1969 ve Stuttgartu). Celé ohromné je-
visté DT je pokryto svétlou dievénou
plochou, ktera smérem k ¢cernému ho-
rizontu mirné stoupa (autorem scéno-
grafie je Bosseho dvorni vytvarnik Sté-
phane Laimé), a tak navozuje predstavu
nekonecné pusté plané. Smeérem do hle-
disté tato drevéna pustina razantné vy-
stupuje z portalt, jako by se vylévala z je-
vistniho prostoru, ¢imz vytvari dojem
podivné plochy, ktera neukotvené visi

5 Podle dostupnych informaci Lessingovu veselohru reziro-
val dvakrat Karel Dostal: v roce 1940 v prazském Ndrodnim
divadle (inscenaci obnovil 1944) a v roce 1955 v Méstskych
divadlech prazskych (poprvé byla uvedena na Vinohradech
vroce 1920). V loriské sezoné byla predlohou jedné z absol-
ventskych inscenaci hereckého ro¢niku DIFA JAMU v divadle
Marta (rezisér Marcel Skrkof).
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ve vzduchu. Jesté pred zacatkem pred-
staveni oslnuje celé hledisté silny reflek-
tor umistény mezi portaly asi metr nad
plosinou. Vznika dojem, Ze celé jevisté
je jen dva tii metry hluboké, ze vede jen
z predsunuté rampy k portalim. Za svét-
lem matné tusime dveé postavy. Se zacat-
kem predstaveni se svétlo zveda a odha-
luje celou hloubku jevisté. Vprostredku
této plochy sedi na zidli Hamm ve slu-
necnich brylich, vedle ného stoji Clov
v zenskych satech po kolena a bez rukavi
z umélého materialu, v tézkych dreveé-
nych pantoflich. Wolfram Koch svym té-
lesnym postojem (mohutné télo a velka
hlava nachylena lehce dopiedu) pripo-
mina psa. Zirejmé podobnost se psem
neni nadhodn4, vzdyt Clov je, podobné
jak to u pst byva, zavisly na svém pa-
novi (Hammovi) a pan na ném. Hamm
je proti Clovovi vyhubly, kost a ktize, hu-
beny oblicej jesté umocnuji veliké ¢erné
bryle zakryvajici Hammovu slepotu. Na
konci v§eho, v Laimého scénickém pro-
storu, ktery celou svou vahou predsta-
vuje nicotu a prazdnotu, rozehravaji
Matthes a Koch vztah svych nerozluc-
nych postav, které dodrzuji ‘pravidla’
vzajemné komunikace. Ziejmé kyzeny
absurdni pocit tu vyrasta nejen ze sa-
motného textu, ale predevsim z konfron-
tace témér bezstarostného jednani obou
postav, naprosto odvislého od vyprazd-
néného prostoru, ve kterém se nalézaji.
Jako by si oba jeho prazdnotu a konec-
nost (ukonéenost) neuvédomovali.

Berlinska Schaubiihne
a jeji dveé tendence

Schaubithne am Lehniner Platz v byva-
1ém zapadnim Berliné s intendantem
Thomasem Ostermaierem (nar. 1968
v Soltau v severnim Némecku) se vénuje
hlavné soucasné dramatice - tomu na-
svédcuje napriklad pevné sepéti inten-
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danta s anglickym autorem Markem Ra-
venhillem.® Dal§sim dramatikem, ktery
je s divadlem spojeny ovSem nejen jako
autor, ale také jako kmenovy rezisér, je
Falk Richter (nar. 1969 v Hamburku),
znamy u nas diky inscenaci Viktorie Cer-
makové v souboru Leti Biih je DJ a nové
prelozenym hram Electronic City a Poru-
cha. Kromeé rezie snad vsech svych her se
Richter v Schaubiithne v posledni dobé za-
mé&¥il na dramatiku A. P. Cechova.

TFi sestry prenasi Richter se scéno-
grafkou Katrin Hofmann do sou¢asného
svéta. Tato aktualizace koresponduje
s Richterovym osobnim tématem, které
se obrazi v jeho dramatice. Hra Electronic
City rozviji vztah dvou lidi, ktefi se vza-
jemneé ztraceji a opét nalézaji ve spletenci
letiStnich terminald, bloudi v zaplaveé fast
foodu a cekaren, které jsou k nerozeznani
jedna od druhé, at jste v Americe nebo
v Evropé. Richter se snazi postihnout da-
sledky globalizace, ktera vedle zdanli-
vého ulehceni zivota nivelizuje vSsechny
jeho individualni projevy. Kohokoli, kdo
by se chtél ve zbésilém tempu zdokona-
lovani zivotniho komfortu jen zastavit
a nadechnout, smete.

S timto vidénim soucasného svéta pii-
stupuje Richter i k interpretaci Tri ses-
ter.” Postavy jako by se topily: toto téma
se objevuje uz v prvni poloviné predsta-
veni, ktera zahrnuje prvni tfi déjstvi. Dvé
tretiny jevisté tvori veliky moderni pokoj
Prozorovovych, postaveny ze studenych
materiall - skla a kovu. V predni tretiné
jevisteé je vestavény portal, ktery je zved-
nuty o nékolik schodti nad droven pokoje
vzadu. V téchto mistech, ktera jsou pota-
zena mékkym kobercem, se odehravaji

6 Po nékolika inscenacich Ravenhillovych dél v minulych se-
zondch je prdavé na repertodru jeho nejnovéjsi hra Produkt.

7 A pro své téma ztracenosti lidskych osudi si Rich-
ter Cechova nevybird poprvé. V roce 2004 inscenoval
v Schaubiihne Racka a jako prvni premiéru roku 2008
uvddi Schaubiihne v Richterové rezii Visriovy sad, v roli Ra-
névské vystupuje vynikajici Bibiana Beglau, kterd ve Trech
sestrdch hréla Masu.
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intimnéjsi ¢asti hry, napriklad Masino
priznani sestram k lasce. Sem také po-
stavy utikaji pred nesnesitelnymi part-
nery (Masa pred Kuligynem, Andrej pred
Natasou). Ale tento ostrivek nelze obyvat
porad, diive nebo pozdéji jsou vsichni
nuceni ponorit se zpét dozadu, do neo-
sobniho, studeného designu.

Na posledni jednani, po prestavce, se
celé jevisté zméni v obrovskou letistni
halu, kterou tvorileskla podlaha a leskla
zadni, lehce naklonéna sténa. VSechny
postavy hry postavaji ve volném prostoru,
odrazeji se v podlaze i v zadni sténé tak,
Ze se jejich pocet nékolikrat zmnozuje.
Vznika studené anonymni shluk lidi,
kteri si mezi sebou nemaji co rici, ne-
maji k sobé zadny vztah. Jako by se jen
ze slusnosti prisli rozloucit, a to nejen
s odchazejici armadou a vlastné i s Tu-
zenbachem, ale také jaksi sami se sebou.
Jako by se vSichni v tak velkém prostoru
(dostate¢né volném a modernim) poztra-
celi, jako by poztraceli zbytky svych snu,
tuzeb a nadéji.

Samoziejmé Ze takové Feseni Cechova
do jisté miry zjednodusuje, coz je vi-
dét pravé v poslednim déjstvi. Ztrace-
nost a zpackanost jednotlivych osuda
Richter naznacuje a ironizuje uz v pred-
chozich déjstvich, v tomto poslednim
pak nechava véci spis doplynout, nebo
jesté 1épe rozplynout, nez ze by je do-
resil. Predstaveni nema také poradnou
‘tecku’ - v jistém okamziku jako by bylo
najednou toto rozplyvani pouze utnuto
‘black outem’.

Od sezony 2005-2006 je dalsim kmeno-
vym rezisérem Schaubiihne také Luk
Perceval (nar. 1957 v Belgii). Ve svych in-
scenacich nahlizi na ¢lovéka jako na pu-
dovou bytost plnou emoci, které neni s to
zadrzet a ovladnout. Nevidi ¢lovéka jako
tvora, ktery dokaze rozumem korigovat
své pohnutky, ale jako zaslepeného vasni,
jak se Zene do propasti a s sebou strhava
vSechno a vsechny okolo, at uz se jedna
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o Shakespearova Othella, Richarda III.,
Jindricha IV., Racinova Oresta nebo Mil-
lerovu Smrt obchodniho cestujiciho.
Podobné vidi i hlavni postavu pro-
jektu nazvaného Moliere,? ktery spolecné
s autorskou dvojici Feridunem Zaimo-
glu a Glinterem Senkelem® vytvoril ze
¢ty Molierovych her (Misantrop, Don
Juan, Tartuffe a Lakomec). Skladaji pri-
béh clovéka, ktery se dozaduje lasky, ale
takovym zputisobem, Ze sam vlastné za-
branuje, aby se mu ji dostalo. Ustiedni
postava - On, kterou hraje Percevaltiv
dvorni herec Thomas Thieme,!° prochazi
nejprve fazi Alcesta, pak Dona Juana, Tar-
tuffa a nakonec Harpagona. S utopickou
predstavou o dobroté svéta a lidi vstu-
puje On do realného svéta, ktery je od-
lisSny od jeho predstav. V egoistické touze
po lasce zacne nenavidét cely svét a sebe
za nenavist ke svétu a k lidem. Odmita
lidi okolo sebe a jejich projevy lasky, pro-
toze zadna neodpovida Jeho piedstavé
o lasce. Takova misantropie Ho szira tak,
ze na svét zacne nahlizet cynicky jako
Don Juan. Lasku neodmita, ale vysmiva
se ji. Timto cynismem odhani vSechny
okolo sebe, az nakonec ztistava sam. Sam
se sebou nenachazi ale zadné uspokojeni,
zadné vzruseni, citi se prazdny, nenapl-
nény, jak dusevné, tak fyzicky. Kdyz Ho
neuspokoji ani masturbace, pokousi se
(nikoli zoufale, ale znudéné) nedspésne

8 Inscenace byla uvedena v ¢ervnu loniského roku nejprve
v rdmci Salzburger Festspielen a poté na konci srpna v ber-
linské Schaubiihne.

9 S obéma uz Perceval pracoval napfiklad na vliastnim
prekladu Shakespearova Othella, jehoz inscenaci byly 29.
bfezna 2003 znovu otevieny mnichovské Kammerspiele.
V Praze byla tato inscenace k vidéni ve Veletrznim paldci
v rémci Prazského divadelniho festivalu némeckého jazyka
v témze roce.

10 Thomase Thiemeho obsadil Perceval mj. také do role
Richarda 1ll. ve dvandctihodinovém prepisu Shakespearo-
vych historii Schlachten!, své prvni inscenace v Némecku,
uvedené v Praze pod ndzvem Do krve! v rdmci Prazského
festivalu némeckého jazyka v roce 2000. Thieme také v ne-
dévno uvedeném némeckém filmu Zivoty téch druhych (re-
zisér Florian Henckel von Donnersmarck) ztvarnil postavu
fiktivniho ministra kultury DDR Bruno Hempfa.
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G. E. Lessing: Mina z Barnhelmu. DT Berlin 2005. Rezie Barbara Frey, scéna Bettina Meyer,
kostymy Anke Grot. Martina Gedeck (Mina), Nina Hoss (Franciska) a Horst Lebinsky (Hostinsky)

o sebevrazdu. Cestu z této prazdnoty
vidi v ndbozenském fanatismu a parazi-
tismu Tartuffové. Nakonec se stava bez-
mocnym starcem, ktery netouzi uz po
nic¢em jiném nez po penézich. Veskeré
jeho touhy a ideje se nakonec smrska-
vaji na jedinou ideu, na touhu po kusu
zvance.

Jeho urputnost, se kterou na zac¢atku
hleda néco opravdového, skute¢ného, co
by podle Ného mélo smysl, se nakonec
ukaze jako zastérka skute¢ného pudu,
ktery v sobé skryval a kterym se od ostat-
nich nijak neodlisoval. Je to tedy pribéh
o clovéku, ktery se zklamal sam v sobé,
kdyz objevil skute¢né puzeni, které se
skryvalo na dné.

Inscenace trva okolo ¢tyr hodin a déli
se do tri priblizné osmdesatiminuto-
vych casti (Misantrop + Don Juan, Tar-
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tuffe, Lakomec). Lze Tici, Ze se v podstaté

vzdycky ve zkratce odehraje piibéh dané

hry. Adaptace spociva jednak v tom, ze

dochazi k propojovani postav (napf. po-
stava Celimeny, zcasti vychazejici z Mi-
santropa, prechazi do postavy Elmiry
z Tartuffa, Dona Elvira se pak stava oSet-
rovatelkou nemohouciho starce Harpa-
gona), ale také se tyka vyznamové upravy
jazyka hry. Stejné jako ve Schlachten!
nebo v Othellovi snazi se Perceval praco-
vat s jazykem tak, aby jako komunikac¢ni

prostiedek pusobil co nejbezprostied-
néji. Nejde mu o vérny preklad, ale pra-
cuje napriklad s rymem tak, aby scénoval
situaci i uvnitr jazyka. Zatimco On v po-
dobé Alcesta je hrdy na svou vyrec¢nost,
kterou prevysuje vSechny ostatni, pro

osameélého Dona Juana se tato schopnost
stava zbytecnou a nesmyslnou, protoze
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neni, kdo by Ho poslouchal. Naopak
s Tartuffem rymuji ti, ktefi Mu jsou slepé
oddani, jako napriklad Orgon. Postavy
okolo Ného ztstavaji i pres ruzné pre-
chody z figury do figury vice méné samy
sebou. Stavaji se jakymisi nedobrovol-
nymi pribuznymi, kteii by chtéli odejit,
ale nemohou.

Podobné jako ve Schlachten! (ale
i v Konci hry z DT) oslnuje divaky silné
svétlo nahrazujici oponu, kterou Schau-
biihne nema. Se zacatkem predstaveni se
svétlo zveda a odkryva velky prostor je-
visté, ktery tvori ptalkruhova scéna hlu-
boka 20 metra a v misté mezi portaly 20
metra Siroka. Po celou dobu se snasi bily
snih, ktery uplné pokryje jevisté. V pro-
storu jsou rozmistény razné veliké re-
probedny, uprostied v popredi stoji On
u mikrofonu a tuka do néj. Pouziti mik-
rofont je oblibenym Percevalovym pro-
stredkem:!! mikrofon nejenze umoznuje
bohatsi praci s mluvou, ale stava se pro-
stfedkem, jak o sobé dat védét. Kdo ma
mikrofon, maze mluvit, tedy jednat. Na
snure od mikrofonu se chce On jako Don
Juan uskrtit, jako Harpagon si musi mi-
krofon privazat k hlaveé, protoZe jej ne-
dokaze udrzet v rukou, Tartuffovi slouzi
mikrofon jako svicen na svicku, se kte-
rou stale chodi. Tukani do mikrofonu,
kterym predstaveni zacina, evokuje sa-
moziejmé tlukot srdce, tedy odkazuje na
organ spjaty s emocemi, s laskou, o jejiz
ryzi podobu On od zacatku usiluje. Usi-
luje o ni v prostoru, kde stale pada snih,
tedy nékde, kde nelze zahrat sebe ani ni-
koho jiného. Toto snézeni v zavéru insce-
nace vygraduje do obrovské vanice, ktera
zahali Jeho bezvladné lezici télo.

Reprobedny nenapadné strukturuji
prostor - na kazdou c¢ast predstaveni
zmeéni pozici. Nejprve rovhomeérné za-

11 K zvyraznéni lidského hlasu pouzil Perceval tuto zvuko-
vou techniku - tehdy v podobé mikroportl - naptiklad v in-
scenaci Racinovy Andromaché (psal jsem o jejim pohostin-
ském predstaveni z listopadu 2005 na krakovském festivalu
Baz@rt.de/ch v Disku 15, bfezen 2006, s. 165-167).
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plnuji cely prostor, az v posledni, har-
pagonovské c¢asti stoji vSsechny témér na
forbiné. VSechny postavy sedi na bed-
nach - cely prostor se zplostil ze tii na
dva rozmeéry, definitivné doslo ke ztraté
hloubky. Jako se Jeho smérovani ome-
zuje na to nejzakladnéjsi (jist, spat, vy-
meésovat), zplostuje se i prostor.
Percevalova inscenace nebyla prijata
jednoznacéné pozitivné. Zatimco se sal
berlinské Schaubiihne plni divaky, pro
hodnoceni némecké kritiky je priznacny
nazev vyboru kritik na tuto inscenaci ze
salzburského festivalu z internetového
portalu nachtkritik.de Ledové nic.'* Na-
priklad pokus o metaforu chladu mezi-
lidskych vztahti v podobé neustale pada-
jiciho snéhu je zde oznaceny jako néco,
cemu se obdivujeme leda jako cisaro-
vym novym Satim. Objevuji se zde vy-
razy jako ,,ohavnost sezony“ a ,,plytvani
talentem*® a vytka, Ze namisto toho, aby
se Perceval dotkl hloubéji problému lid-
ské pudovosti, pouze zjednodusil a zplos-

12 http://www.nachtkritik.de/index.php?option=com_con-
tent&task=view&id=347
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<4 » Samuel Beckett:
Konec hry. DT Berlin
2007. Rezie Jan Bosse,
scéna Stéphane Laimé,
kostymy Kathrin Plath.
Wolfram Koch (Clov)

a Ulrich Matthes
(Hamm)

til samotného Moliera. Z inscenace neni
ovSem citit zvile, kterou by se chtél Per-
ceval programoveé vyvysovat nad Moliera,
ale snaha upozornit na jistou stranku
lidského zivota. Na druhou stranu zmi-
nény problém, o ktery vlastné Perceva-
lovi stale jde, se dari daleko 1épe otevrit,
kdyz se Perceval drzi dramatikova textu
jako v pripadé dalsi inscenace na jevisti
Schaubiihne, v Millerové Smrti obchod-
niho cestujiciho.

Perceval by nemohl vypravét o pudo-
vosti ¢lovéka, kdyby nepracoval s téles-
nosti (nebo télovosti) svych hercti. Ne-
predstavuje nam jejich krasu, ale jejich
obycejnost, ba dokonce jejich osklivost.
Zatimco v molierovském projektu je tato
prace s télesnosti chvilemi az pfehnané
plakatova (masturbace, plenky, vyrazné
neforemné a nevkusné kostymy, které
prozrazuji télesné nedostatky), v insce-
naci Millerova dramatu je tento duraz
na télo organicky zapojeny do fyzického
jednani hercu.

Centrem Percevalova Tfeseni je televi-
zor v obyvacim pokoji Lomanovych. Te-
levizor je umistény zcela na Kraji jevisté
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zady k divaktim. Pred televizi je pohovka,
po stranach dvé kiesla. Za pohovkou je
postaveno do ¢tvercové formace nékolik
velikych kvétinaca s rostlinami, které sa-
haji do vysky asi dvou metri. Perceval tak
vytvari podivny obraz obyvaciho pokoje -
domova, za jehoz zady se skryva néco ne-
zkrotného nebo dokonce nebezpecného.
Obrovské rostliny totiz pripominaji les
nebo dokonce dzungli. Perceval tuto
hru uz inscenoval v belgickém divadle
Het Toneelhuis v Antverpach, jehoz byl
svého casu uméleckym vedoucim a kde
je dosud castym hostem. Princip obyva-
ciho pokoje se uz objevuje v antverpské
inscenaci. V berlinské verzi Perceval se
svou dlouholetou spolupracovnici Katrin
Brack' doplnil jesté les rostlin, ktery od-
biha od pohovky kamsi dozadu.
Inscenace je soustiedéna predevsim
na postavu Willyho Lomana (opét Tho-
mas Thieme). Uz kdyz prichazeji divaci
do salu, vidi v pohovce pred zapnutym

13 Katrin Brack byla autorkou scény uz pro inscenaci
Schlachten! a také antverpské verze Millerovy hry. Scéno-
graficky se také podilela na projektu Moliéere.
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televizorem starého Lomana s ovlada-
¢em v ruce. V kiesle vpravo usina jeho
zena Linda. VSe dalsi se to¢i okolo starého
Lomana. Perceval si prilis nelame hlavu
s jasnym oddélovanim pritomnosti a mi-
nulosti nebo zménami prostredi. Vznika
tak dojem, Ze se nalézame nékolik ho-
din pred Lomanovou smrti, a je mozné,
Ze vSechno, co se déje, se déje jen v jeho
hlavé. Z hloubky tohoto ‘lesa’ se vynoruji
nejprve vzpominky na détstvi vlastnich
synu, ale vypadavaji z néj i horké oka-
mziky pritomnosti jako jednani u Ho-
warda Wagnera a nasledny vyhazov,
hadky s Biffem, odtud se také ale vyno-
Tuje jeho milenka, ktera muiize stejné tak
dobre byt jen jeho erotickou predstavou,
odtud se noriijeho starsi bratr Ben, ktery
v africké dzungli zbohatl, kdyz nasel dia-
mantové nalezisté. Thiemeho Willy Lo-
man skoro po celou dobu neopousti pro-
stor pohovky. Teprve kdyz se soucasné
udalosti dostavaji do kritického stadia,
je nucen opustit bezpec¢i pohovky a vy-
dat se do nebezpecného okolniho svéta.
Nakonec, povzbuzeny samotnym Benem
Cilépe feceno jeho predstavou, se vydava
na smrt: zahadné mizi za ‘lesem’, vynori
se na druhé strané, vraci se k pohovce
auléha nani. Nejprve to vypada, ze si jde
jen tak odpocinout, ale po chvili nehyb-
nosti se za pohovkou objevi vS§echny po-
stavy. Rdzem se ocitdime na Lomanové po-
hibu. Poztstali se pres opéradlo pohovky
jako pres okraj rakve naklani k mrtvému
Lomanovi a louéi se s nim.

Podstatnou roli tu hraje pravé téles-
nost herci. Ano, Perceval uz delsi dobu
na jevisti zkouma clovéka, ktery je pu-
zeny k jednani emoci, nikoli rozumem.
U Willyho Lomana bychom mohli Fici, zZe
se jedna o jakousi zaslepenost, ktera vede
k hrubému zachéazeni se syny a manzel-
kou. A od zacatku vidime c¢lovéka, ktery
doslova v1a¢i své télo, ztézka ho premis-
tuje, byt jen z metru na metr na pohovce.
K tomu prispiva mohutna postava Tho-
mase Thiemeho s obrovskym biichem.

Zprava o cinohie v Berliné

Své touhy a sny uspésného cestaka pro-
jektuje do Biffa (vynikajici Bruno Catho-
mas), ktery je mu podobny - mensi, sil-
néjsi, s pupkem. Thiemeho Loman ve
svém Biffovi vidi takika sam sebe. Ale
i Biff své télo vlaci, jako by tahl cosi ci-
ziho, co mu nepatfi, stejné jako v1aci ot-
covy touhy a nepochopeni.

Volksbiihne am Rosa-Luxemburg-Platz

Frank Castorf (nar. 1951 ve vychodnim
Berliné) predstavil na podzim 2007 svou
dalsi divadelni adaptaci - tentokrat ho
upoutal francouzsky spisovatel Louis-Fer-
dinand Céline, resp. jeho vlastni auto-
biografie Nord."* Realizovat tuto drama-
tizaci napadlo Castorfa uz pred 15 lety,
ale uvedena byla (s podtitulem ,,Gran-
guignolade®) az loni."” ReZisérovym za-
mérem bylo postihnout nacisticky re-
zim v jeho posledni fazi zevnitt, a Céline,
ktery byl francouzskym kolaborantem,
mu k tomu poskytoval dostate¢ny ma-
terial. Ani vice jak Sedesat let od valky
nevymizela z némecké spolecnosti na-
Stésti potieba vlastni minulost neustale
reflektovat, otevirat rany a dotykat se
jich. To u Castorfa plati dvojnasob, ne-
bot na tomto principu nejen smérem do
minulosti, ale také do soucasnosti zalo-
zil poetiku svych inscenaci a do znacné
miry i poetiku Volksbiihne, jejimz je in-
tendantem od roku 1992, tj. uz dlouhych
16 let. Nemtize nas nenapadnout, Ze pravée
Volksbiihne, ktera se nachazi priznacneé
na Rosa-Luxemburg-Platz, by méla mit
k politickému divadlu nejblize.

Céline v romanu popisuje vlastni za-
zitky z konce valky, kdy utikal z Parize,
kde by mu jinak hrozil jisty trest smrti

14 Vysla také v ceském prekladu Sever.

15 Inscenace byla uvedena ve spoluprdci berlinské Volks-
biihne s Wiener Festwochen, Festival d’Avignon a Athens
Festival.
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A. P. Cechov: T¥i sestry. Schaubiihne am Lehniner Platz Berlin 2006. Rezie Falk Richter, scéna
Katrin Hoffmann, kostymy Tina Kloempken. Scéna ve 4. jednéni

za jeho kolaboraci a antisemitské vy-
roky. Popis jeho utéku pres Némecko
do Danska je také zpravou o stavu Ev-
ropy v poslednich okamzicich rozpada-
jici se treti Fise z pohledu ¢lovéka, ktery
jejimu rezimu napomahal.

S volnosti sobé vlastni pracuje Castorf
jak s predlohou, tak se scénickymi pro-
stfedky. 16 herct predstavuje vSechny
postavy, které Céline potkava, a sou-
casné si mezi sebou herci stridaji samot-
nou postavu spisovatele, jako by nikdo
nechtél tohoto antihrdinu predstavo-
vat. ,,Ja nejsem Céline*“ je replika, ktera
béhem predstaveni zazni postupné ode
vSech, jako by Céline utikal piredevsim
sam pred sebou, pred tim, co za valky

terven 2008

predstavoval. Scénografickym zakladem
inscenace je pas knih od portalu k por-
talu a za nim obrovsky zZelezni¢ni va-
gon - tzv. dobytcak - v realné velikosti.
Knihy jsou nejprve v regalech a vagon
(tazeny samotnymi herci) je zahy po za-
catku povali: pas knih pak tvori prekazku
kazdému, kdo se potiebuje dostat ze zad-
niho jevisté na forbinu. Postavy po nich
klouzou, odkopavaji je, slozité jimi pro-
stupuji. Knihy i dobyt¢ak budi vyrazné
asociace nejen v némeckém prostiedi.
Zachazeni s knihami na jevisti odkazuje
k paleni knih nacisty a vibec k poslapa-
vani kultury za druhé svétové valky. Do-
bytcak pak nejvyraznéji asociuje silenou
historii vSsemoznych transportd - od vo-
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Feridun Zaimoglu, Giinter Senkel, Luk Perceval: Moliére. Schaubiihne Berlin 2007. Rezie Luk
Perceval, scéna Katrin Brack, kostymy llse Vandenbussche. V popfedi Thomas Thieme

jenskych po ty, které koncily v plynovych
komorach. Vagon ale predstavuje hlavné
prostredek, ve kterém (‘kolektivni’) Cé-
line utika. Predstaveni se sklada z jednot-
livych zastaveni na cesté pres Némecko,
kde se Céline potkava s nejriznéjsimi
skupinami lidi (esesmani, rusti zajatci,
dévky, cikani, vojaci), jejichz spolecnym
jmenovatelem se Célinem je absence bu-
doucnosti a zoufalstvi z toho.

Castorf se pokousi vykreslit napro-
sty chaos a rozpad nejen jakéhokoli sys-
tému, ale vSech hodnot, ktery provazel
konec nacistické vlady v Némecku a po-
stupny prechod do ,,nulté hodiny“. Tento
chaos je citelny predevsim v kompozici
(¢i dekompozici) scénickych prostiedku.
Tiihodinova inscenace putsobi jako ne-
ustaly proud energie, ktery cirkuluje
po jevisti. Herci své repliky nerikaji, ale
celou dobu doslova krici, hraje ziva ka-
pela (bizarni mandolinové trio s klavir-
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nim doprovodem), vagon tazeny herci
neustale do néceho narazi (regaly s kni-
hami, nabytek, portaly), co chvili nékdo
pribéhne s kulometem a pierusi tok re-
plik hlasitou davkou. Prestoze zahy po
zacatku divaci rezignuji na hledani dé-
jovych souvislosti nebo vnimani jednot-
livych herct jako predstavitelti néjakych
postav, skupina hercut si svou, nékdy az
drzou a okazalou expresivitou dokaze
pozornost divakd udrzet az do konce.
Uz zminény podtitul ,,Granguignolade®,
tedy cosi jako ,,melodramaticky horor®,
jako by predem upozornoval, Ze nelze
c¢ekat nic jiného, nez scénické balabile,
které celou dobu doprovazi, chce se fici
ironicky, slogan z nazvu jedné bondovky
,die another day“ napsany na zadnim, bi-
1ém horizontu.

Kritika a obecenstvo prijaly tuto po-
sledni Castorfovu rezii prinejmensim
rozporuplné. Napriklad berlinsky kul-
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A » Moliére. Schaubiihne Berlin 2007. Thomas Thieme a Patricia Ziolkowska

turni prehled Tip Berlin napsal, Ze po
delsim obdobi stagnace je tato inscenace
jednou z Castorfovych poslednich pri-
lezitosti obh4§jit své misto v némeckém
divadle a ze této prilezitosti ispésné vy-
uzil. Na druhé strané napriklad Hart-
mut Krug!® z Deutschlandfunk pochy-
buje o mire transparentnosti hereckych
a scénickych projevi. Podle néj Castorf
prehlusil to, co rika Céline ve svém ro-
manu: déni na scéné ¢ini podle néj Cé-
lintiv pribéh nezretelnym. Co podle
Kruga zustava, je jen divadelni happe-
ning. A jednim dechem ironicky do-
dava, ze toto ,,divoké radéni neni pro
fanousky souboru Volksbiihne bez pt-
vabu“.'” O tom svédcilo i vyprodané pred-

16 Hartmut Krug, némecky divadelni kritik, je mj. ¢lenem
rady berlinského festivalu Theatertreffen.

17 http://www.dradio.de/dlf/sendungen/kulturheute/
633969/
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staveni, na kterém jsem byl. Toho si jsou
Castorf a jeho herci zrejmé védomi, ale
pravé na tom, Ze se spolehli na vyzkou-
Sené prostredky, zameér inscenace podle
Kruga ztroskotal.

Pravidelnym hostem berlinské Volks-
biihne zistava ‘enfant terrible’ némecky
mluviciho divadla Christoph Martha-
ler (nar. 1951 v Erlenbachu, kanton Cu-
rych), jehoz inscenaci Povidek z viden-
ského lesa Volksbithne uvadi. Marthaler
ani zde nezapre své hudebni zalozeni.
Vztahy mezi postavami konkretizuje
zhudebnovanim situaci. Nejlépe je to pa-
trné v okamziku, kdy Oscar ztrati Mari-
annu. Marthaler usadi Oscara (Ueli Ja-
ggi) do jeho reznické vylohy, zatimco
ostatni obyvatelé méstecka sedi na druhé
strané jevisté v zahradce mistni hospody.
Oscar zpiva jakousi videnskou odrho-
vacku a ostatni se k nému pridavaji v ref-
rénu. Oscar ale kazdou sloku zpiva vzdy
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o ton niz, az se dostava do neuvéritelné
hloubky, jako by se no¥il niz a niz ve svém
smutku.

Celé predstaveni puisobi dojmem, jako
by slo o jakousi vesnickou zabavu s osa-
mélym hudebnikem hrajicim na elek-
trické klavesy sladké melodie, které uko-
1ébavaji vSechny pritomné do stavu jisté
netecnosti, jako by se jich udalosti, které
se okolo nich déji, netykaly. Marianna
(Bettina Stucky) neztraci po celou dobu
prihlouply Gsmév, at se ji déje cokoli.
Jako by néjaka chlacholiva nalada udr-
zovala vSechny v jakémsi faleSném po-
citu spokojenosti a klidu, ktery jim zabra-
nuje véci okamzité resit, ovlivnit. K této
nezdravé klidné atmosfére hodné pri-
spiva vizualni reSeni. Kromé prijemné
zahradky zdejsi hospody je to na druhé
strané jevisté pokladna kina a vzadu se-
dadla, kam se zakoupenym listkem po-
stavy mimodék chodi, pripadné travi cas
u baru naproti kinosedackam nebo pri
pivu v zahradce. Co chvili spusti sviij la-
ciny nastroj hudebnik. Je v tom citit jisty
vysméch spolec¢nosti, ktera se chce spis
bavit a mit se dobve. A to, co se odehrava
v dusi nékoho pobliz, nikoho nezajima.
Nakonec i Oscar ztrati Mariannu hlavné
pro vlastni samolibost, kterou Martha-
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Arthur Miller: Smrt obchodniho
cestujiciho. Schaubiihne Berlin
2006. Rezie Luk Perceval,
scéna Katrin Brack, kostymy
llse Vandenbussche. Bruno
Cathomas (Biff), Thomas Thieme
(Willi) a Andre Szymanski
(Happy)

ler mj. fesi hudebné: Oscar s Marian-
nou a dalsimi sedi v hospodské zahradce
a zpivaji pisen s libozvucnou melodii.
Oscar hrdé tiskne Mariannu k sobé, ale
vzdy, kdyz prijde jeho sélo, vstava a bezo-
hledné prasti Mariannu rukou pri ja-
kémsi operetnim gestu.!®

Maxim Gorki Theater

Velkym zklamanim v mnoha smeérech
byla pro mne predstaveni Maxim Gorki
Theater.' Tato nejmensi scéna v centru
Berlina se potyka s nemalymi potizemi
pokud jde o prostor jevisté i hledisté.
Budova MGT byla zbudovana nedaleko
ulice Unter den Linden v prvni polo-
viné 19. stoleti jako koncertni sal pro
Berlinskou operni akademii. Teprve
v roce 1952 se z tohoto prostoru stava

18 O ndvstévé této inscenace na parizském Festival d’Au-
tomne psala také Jitka Pelechova v ¢ldanku ,Podzimni festi-
val 2007“ v Disku 23 (bfezen 2008).

19 Divadlo mé v soucasnosti velkou a studiovou scénu.
Na studiové scéné se snazi ddvat prostor experimentdlnim
projektiim, kterych se Géastnila také absolventka katedry
scénografie DAMU Tereza Simové jako kostymni vytvarnice
(inscenace Gegen die Wand a Der Vogel ist krank).
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Arthur Miller: Smrt obchodniho cestujiciho. Schaubiihne Berlin 2006
A Bruno Cathomas (Biff)

» Bruno Cathomas, Andre Szymanski, Carola Regnier (Linda), Michael Rastl (Charley), Christina
Geisse (Zena), Christian Schmidt (Howard), Ulrich Hoppe (Bernard) a Thomas Thieme

Arthur Miller: Smrt obchodniho cestujiciho. Schaubiihne Berlin 2006. Carola Regnier, Michael
Rastl, Thomas Thieme a Andre Szymanski
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divadlo s nazvem Maxim Gorki Theater.
Architektonické smérovani odpovida
pavodnimu zameéru, coz se nejvice ob-
razi v nepomeérné meélkém jevisti vzhle-
dem k velikosti hledisté. Architektura
hledisté navic vytvari dojem, Ze se jedna
o samostatny prostor, se kterym pro-
stor jevisté prilis nesouvisi.?’ Zminuji se
o téchto prostorovych dispozicich proto,
ze kazda z inscenaci, kterou jsem zde vi-
dél, se s timto handicapem potykala po
svém. Zatimco scénografie ke Staviteli
Solnessovi (scéna Susanne Schuboth)
spojila drevénym krovem hledistni a je-
vistni portaly, v Schillerovych Ukladech
a ldsce se snazi scénografka Annette Rie-
del obepnout stény hledisté a jevisté Si-
rokym pruhem polopruahledného igelitu.
Mezi portaly vytvari igelit branu, ktera
oddéluje forbinu od zbytku jevisté. Vét-
Sina déje se tedy odehrava na predscéné,
pripadné mezi divaky.

Dojem této nespojitosti jevisté a hle-
disté se dari nejlépe narusit v trilogii
Die Gottlosen (Bezbozni), kde z jevisté vy-
bihaji po stranach cerné stény a prekry-
vaji Sedé oblozeni hledisté. Inscenace
patii k nejambiciéznéjsim projektim
divadla. Tvori ji tii hry Paula Claudela:
Rukojmi, Tvrdy chléb a Pokoreny otec. Hry
na sebe tematicky navazuji a dohromady
zahrnuji vice nez ptl stoleti francouz-
skych déjin - od konce Napoleonova ci-
sarstvi az po prusko-francouzskou valku
v 70. letech 19. stoleti. Na pozadi tohoto
na zvraty bohatého obdobi se odehra-
vaji osudy rodu Cotifontaine a Turelure.
Claudel nedal jednotlivym hram zadny
spole¢ny nazev. Teprve hostujici rezisér
berlinské inscenace Stefan Bachmann
(nar. 1966 v Curychu) dal celému veceru
titul BezbozZni, a to z nékolika dtavodu.
Kromeé jiného je charakteristicky vzhle-

20 Tento dojem zpUsobuje predevsim obloZeni stén hlediste,
které pokryva i portdly, takZe to spi$ vypadd, Ze v zaoblené
mistnosti byl na jedné strané vyriznut velky otvor a v ném
umisténo jevisté.

Zprava o cinohie v Berliné

dem k mistu a ¢asu, kdy je inscenace uva-
déna: Berlin a zacatek 21. stoleti. Sou-
casné nas tento nazev odkazuje k tomu,
co podle Bachmanna prostupuje vsemi
tremi hrami: bezboznost, se kterou po-
stavy resi své problémy.

Sam rezisér v programu inscenace
rika v dopise Herbertu Meierovi, prekla-
dateli trilogie: ,,Claudel je u nas zcela ne-
znamy autor. Hrat jeho hru je pro kazdé
divadlo riskantni podnik. Inscenovat
hned celou trilogii v jednom veceru hra-
nici s Silenstvim.“ BohuzZel se inscenato-
rum nepodarilo tohoto rizika vyvarovat.
Problém tkvi v tom, Ze se scénicky nedari
propojit jednotlivé hry v celek. Rezie se
tedy soustiedi na scénické efekty, vétsi-
nou svételné, které samy o sobé vytvari
pusobivou atmosféru, ale organicky ne-
vychazeji ze situace nebo ze sebe navza-
jem. Bachmann nechava napriklad pro-
bihat dlouhy dialog dvou postav pouze
v bodovych svétlech (Sygne de Cotfon-
taine a Georgese de Cotifontaine v prvni
casti nazvané Rukojmi), nebo rozhovor pa-
peZe s jeho synovci rozehrava pomoci sti-
nohry: vyuziva zvétSovani a zmensovani
stinu na platné v zavislosti na vyvoji dia-
logu. Téma bezbozZnosti se bohuzel rezi-
sérovi nepodarilo vtélit do samotné in-
scenace. Zda se, ze Bachmann spoléha
na samotné vyznéni Claudelova textu,
ale v tom mu jeho herci prili§ nepoma-
haji. Inscenace tedy bohuzel casto piipo-
mina pouhé odrikavani slov.

Pozoruhodné inscenace
Berliner Ensemble na zavér

Nebyl bych ve svych tvrzenich tak radi-
kalni, kdybych nemél zkusSenost z pred-
staveni jiné trilogie, Schillerova Vald-
Stejna, kterou inscenoval zijici klasik
némeckého divadla Peter Stein (nar. 1937
v Berliné) se souborem Berliner Ensem-

ble v byvalé hale pivovaru berlinské ¢tvrti
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Neukolln.?! Zatimco na jedné z nékolika
malo repriz BezbozZnyjch jsem sedé€l v po-
loprazdném hledisti, elevace pro zhruba
1500 divaka v byvalém pivovaru byla za-
plnéna do posledniho mista.

Rezisér Peter Stein a scénograf Ferdi-
nand Wogerbauer koncipuji vsechny tfi
casti trilogie (Valdstejniv tdbor, Piccolo-
miniové a Valdstejnova smrt) do jednoho
scénického celku. Nejprve nam vystavi
pred o¢ima dokonalou repliku zimniho
vojenského tabora, ve kterém se ode-
hraje cely prvni dil. Pro druhy a treti
dil se scénicky model zcela zméni. Mo-
numentalni jevistni prostor Stein s W6-
gerbauerem strukturuje pomoci obrov-
skych, nékolikametrovych pojizdnych
desek, z nichz nékteré jsou zcela cerné,
jiné jsou svételnymi plochami, které se
rozsvécuji v raznych barvach. Timto
‘jednoduchym’ principem vytvareji jak
intimni prostory Valdstejnovy nebo Pic-
colominiho pracovny, tak napiiklad roz-
lehlou mistnost plzenské radnice, ktera je
obleZena Valdstejnovymi neprateli, nebo
ulici v Chebu, kde Butler hleda najemné
vrahy pro vrazdu Valdstejna.

Zatimco v prvnim dile jde o pestry
obraz zivota mezi ValdsStejnovymi vo-
jaky, v druhém a tiretim dile jde o osud
Valdstejna a lidi v jeho blizkosti. Abs-
traktni posuvné plochy svym usporada-
nim v kazdém okamziku presné navadéji
divaka, na co se ma soustredit, odkud
ma cekat nebezpedi. Vytvari dojem jed-
nak bludisté, kterym se Valdstejn pro-
pléta s mylnym, ale pevnym piesvédce-
nim, Ze najde vychod, svou velikosti pak

21 Této scénické uddlosti vénovali v Disku 22 (prosinec
2007) pozornost uz také Jaroslav Vostry se Zuzanou Silovou
v 2. Easti své stati ,Je dnes jesté mozné velké (Einoherni)
divadlo? Z berlinské dramaturgie®, v niz se rovnéz zabyvali
inscenacemi Berliner Ensemble: kromé Valdstejna dalsi in-
scenaci Schillera, Pannou orlednskou, Brechtovou Matkou
Kurdzi (obé reziroval intendant BE Claus Peymann, nar. 1937
v Brémadch, ktery sem prisel 1999 po tfindctiletém vedeni
videriského Burgtheateru) a Strindbergovym Tancem smrti
v rezii Thomase Langhoffa (nar. 1938 v Curychu, 1991-2001
intendant Deutsches Theater).
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Robert Wilson pfi zkouskdach na
Krejcarovou operu. Berliner Ensemble 2007

desky predstavuji presah, ktery si Vald-
Stejn neuvédomuje, ani ho snad neni
schopny dohlédnout. A takovych asociaci
muzZe toto FeSeni vzbuzovat jesté mnoho,
v zavislosti na kazdé dané scéné. Dile-
zité v porovnani s claudelovskou trilo-
gii MGT je to, Ze vedle velmi kvalitnich
a presnych vykonu hercti BE, schopnych
obsahnout prostor veliké haly, ktera ne-
byla postavena pro divadelni tucely, rea-
lizuje se ve Steinové inscenaci celkovy
smysl i jednotliva témata Valdstejnova
pribéhu opravdu scénicky, mj. prave scé-
nografickymi prostiedky.

Piimo v Theater am Schiffbauerdamm
(domovské scéné BE), pred kterym je
umisténa socha zakladatele BE Bertolta
Brechta, jsem vidél inscenaci hry tohoto
dramatika, Krejcarovou operu, v rezii slav-
ného Roberta Wilsona (nar. 1941 v anglic-
kém Chesterfieldu, svou scénickou ¢in-
nost zah4ajil v USA). Pro mnoho Berlinana
je zazitkem a udalosti uz navstéva tohoto
divadla. Tim spis, jedna-li se o hru, ktera
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tu méla svétovou premiéru, a navic v rezii
zcela svébytného inscenatora. Robert Wil-
son je vérny svym vytvarnym koncepcim,
kde herec funguje jako soucast dobie vy-
mysleného systému. Predstaveni Krejca-
rové opery v BE je skutecnou podivanou,
pastvou pro oci - ve spojeni s genialni
Weillovou hudbou i pro usi. Fotografie ze
zkousek v programu jasné napovidaji, ze
ani v Berliné Wilson nevybocil ze svého
obvyklého zpusobu prace - presné pozice
herct kvili svétlu a celkovému vizual-
nimu sladéni, prace s figuranty, kteri se
jako prvni uci presné pohyby postav a od
nichz aranzma prebiraji herci. Pres tuto
matematickou presnost herecké vykony
nepusobi mechanicky a predstaveni za-
stava predevsim smyslovym zazitkem.

Divadlo jako kazdodenni nevSednost

Vedle samotnych inscenaci bylo pozoru-
hodné, jak kazdé predstaveni zminénych
berlinskych divadel nebylo mozné ne-
vnimat jako nevSedni udalost, nebo do-
konce malou slavnost. Nevsednost byla
citit uz z toho, zZe publikum prichazelo

Zprava o cinohfe v Berliné

<« Bertolt Brecht, Kurt
Weill: Krejcarové opera.
Berliner Ensemble 2007.
Rezie, scéna, svételny
design Robert Wilson,
kostymy Jacques
Reynaud. Jiirgen Holtz
(Peachum)

» Bertolt Brecht, Kurt
Weill: Krejcarové opera.
Berliner Ensemble 2007

do divadla jako na kulturni, ale také spo-
lecenskou udalost. Divadlo tedy bylo také
mistem setkani s prateli. Divadla tuto
okolnost zohlednuji nejen tim, Ze posky-
tuji svym divaktim piijemné prostredi ve
foyeru a u baru, ale také umoznuji vni-
mat danou inscenaci v Sirsim kontextu
nejen prostrednictvim divadelni a jiné
literatury, kterou si je mozné na misté
prohlédnout a zakoupit. To, Ze berlin-
ska divadla na svého divaka skutec¢né
mysli, bylo vidét na organizaci schille-
rovského projektu BE v byvalé hale pi-
vovaru v Neukollnu, kde bezmala devi-
tihodinové predstaveni s ptl druhym
tisicem divakd probihalo bez mackanic
Pri cesté z hledisté i do hledisté, u toalet
nebo obcerstveni.

Nevsednost navstévy divadla byla ze-
jména patrna v pribéhu predstaveni.
Mezi hledistém a jevistém byl citit ja-
kysi vzajemny respekt, spojeny prede-
vS§im s tim, Ze divaci prichazeji do di-
vadla s ocekavanim, Ze se jim dostane
jisté kvality jak v provedeni, tak v samot-
ném tématu. Na herce pak pohlizeji jako
na umélce, ktefi primo pred nimi tvori,
tvarcéim zptisobem uplatiuji to, co umi.
Za to je herec také nalezité odménén.

disk 24



@
\

)

Malokde jinde jsem zazil tak viely a nad-
Seny potlesk mimo premiérova predsta-
veni. V Berliné se az na vyjimky takové
ovace, resp. uprimny dik za nevsedni
zazitek, konaly po kazdém predstaveni,
které jsem mél moznost vidét.

Tento respekt si berlinské (ale vlastné
i celé némecké) divadlo vyslouzilo u svého
publika i jistou nesmlouvavosti a nekom-
promisnosti, se kterou se realizuje. Tato
nekompromisnost a vyhranénost, ktera
se tyka divadelnich prostredki (jako na-
priklad u Percevala nebo Marthalera),
nebo témat (Castorf), ale nehranici s di-
vadelni svévoli. Vzdy je tu citit zamér
sdélit néco zavazného, podélit se s diva-
kem o novou zkusSenost. Divaci s o¢eka-
vanim takového sdéleni prichazeji do di-
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vadla a jsou na né namnoze pripraveni
i dopredu. Toto vseobecné divacké oceka-
vani pak vytvari i tlak na udrzeni vysoké
urovné. Z hercu na jevisti je citit na jedné
strané odpovédnost a na druhé strané se
da mluviti o jisté zdravé hrdosti na to, co
a jak z jevisté svym divakim sdéluji.

Nechci tim Fici, Ze by se takovy pristup
k divadlu u nas nevyskytoval, ale tézko
ho najit v takové mire, resp. rozhodné
neni jesté samoziejmosti. V Berliné na
to ma vliv i ta skute¢nost, ze dulezitost
divadel pro kulturni droven hlavniho
meésta Némecka se projevuje také v je-
jich dostatec¢né financ¢ni podpore, ktera
umoznuje soustiedénou praci, coz v na-
Sich podminkach neni, zda se, mozné
predpokladat.

Zprava o cinohfe v Berliné



Jitka Pelechova

1. Fenomén shoru v soucasném divadle

V poslednich letech roste zdjem francouzského
divadla o tematiku sboru. Zpétné je mozné fict,
Ze u zrodu tohoto fenoménu stoji jedno z éisel
belgické divadelni revue Alternatives théatra-
les. Tento tfimésicnik, jedno z nejdilezitéjsich
evropskych divadelnich periodik, vénoval své
vydani z druhého trimestru roku 2003 ,chora-
litdm“ v evropském divadle. Ve frankofonni ob-
lasti ma tato publikace vyznam mezniku hned ze
dvou divodu: obsahuje nejenom mnozstvi studii,
které analyzuji prdci velkych evropskych reziséru
(jako jsou Christoph Marthaler, Lev Dodin nebo
Jacques Delcuvellerie) pravé z pohledu sboro-
vosti, ale zaroven frankofonni odborné verejnosti
poprvé predstavila jednoho z nejvyznamnéjsich
némeckych divadelniki druhé poloviny 20. sto-
leti, Einara Schleefa. Od té doby se ve Francii
problematice sborovosti vénovalo mnoho bada-
telskych praci, publikaci, kolokvii a samozrejmé
také celd rfada divadelnich inscenaci, at uz vy-
chdzely z antickych her ¢i ze soucasné dramatiky.

Tematika sborovosti v divadle je ve Francii
spolecnd také trem duilezitym uddlostem le-
tosniho jara - dvé z nich se odehrdvaly(+i) na
pudé divadelni a jedna na akademické: jedna
se o inscenaci Trachinanek v rezii Georgese
Lavaudanta, o adaptaci Oresteii Olivierem Py
a o kolokvium s ndzvem , Od antického sboru
k sou¢asnym choralitdm“. Zaénéme tim posled-

1 Alternatives théatrales 76-77, ,Choralités”, pod vedenim
Christopha Triau, 2003.

00r V soucasnem evropskem
vadle a Einar Schieef

nim: 19. bfezna je na Univerzité v Lille organi-
zoval vedouci tamni katedry divadelnich stu-
dii Sotiri Haviaras. Jak napovidd sdm ndzey,
ucastnici kolokvia se nijak neomezovali na fran-
couzské ¢i frankofonni divadelni prostredi. Na
poradu dne byla tedy stejné tak sborovost v di-
vadle Buto, o niz hovofil Claude Jamain, profe-
sor na lillské Univerzité, jako napriklad porov-
nani feseni sborovych scén ve tfech znadmych
inscenacich Euripidovych Bakchantek (Klaus
Michael Griiber, Matthias Langhoff a Luca Ron-
coni) - prispévek Marie-Noélle Semetové z pa-
fizské Univerzity Panthéon-Sorbonne. Yannic
Mancel, dramaturg lillského Théatre du Nord
a clen redakéni rady zminované revue Alterna-
tives thédtrales, pri této prilezZitosti predstavil
a rozvinul svou teorii, podle které byla v 90. le-
tech sborovost jednoticim jevem celé jedné ge-
nerace francouzskych divadelnikd, jimz bylo
tehdy kolem tficeti let. Mancel je nazyva ,spar-
takisty” - ve vztahu jak k povstani otrokd v an-
tickém Rimé&, tak k némeckému extrémné levico-
vému hnuti, krvavé potlaéenému ve 20. letech
minulého stoleti. Podle Mancela si tato ge-
nerace musela najit novy zpusob existence,
prehodnotit organizaci prdce a casto hledat
utocisté v ‘alternativnich’ prostordch (napf.
v opusténych tovarndch atd.), protoze divadelni
instituce, a komfort s nimi spjaty, pevné drzela
v rukou ‘generace otcl’, jako Patrice Chéreau,
Jean-Pierre Vincent nebo Georges Lavaudant.

Posledné jmenovany skytd velmi vymluvny
priklad k dolozeni Mancelovy teorie, protoze
stal v cele druhého francouzského divadel-
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niho domu, Odéon - Théatre de I'Europe, po
dobu vice nez deseti let. Neddvno uvedl v di-
vadle MC 93 v Bobigny, na parizském pred-
mésti, inscenaci Sofoklovych Trachinanek, kte-
rou nazval Herkulova smrt. Tato inscenace je
druhou uddlosti letosniho jara ve vztahu ke
sborovosti ve francouzském divadle, i kdyz
moznd ponékud paradoxné: jak napovidd sama
zménd ndzvu, Lavaudant chér ze hry doéista
vyskrtnul (¢ehoz se ‘dopustil’ uz jednou, ve
svém diptychu Aias - Filoktetes z roku 1997).

Je tomu praveé rok, a to byla pro zménu udé-
lost loniského jara, kdy Georges Lavaudant pre-
dal vedeni prestizniho Odéonu do rukou Oli-
viera Py, ve své dobé jednoho ze ,spartakistd“.?
Py - divadelni a filmovy rezisér, herec a dra-
matik, vasnivy zastdnce katolické viry a homo-
sexuality — pravé pracuje na adaptaci antické
hry, ve které hraje sbor rozhodujici roli (i kdyz
konecné rozhodnuti tam spocivad v rukou jediné
bohyné): Oresteii. Tento jeho prvni skutecny po-
¢in v roli feditele Odéonu je tedy treti sborovou
uddlosti letosniho jara.

Tolik co se tykd Francie. V Némecku se na-
opak zdliba mnohych reziséri (Christoph Mar-
thaler, Frank Castorf ad.) ve sborovosti zdd byt
dlouhodobéjsi a konstantnéjsi; je to mozna pri-
leZitost opét pripomenout zdkladni rozdil mezi
francouzskym a némeckym divadelnim systé-
mem - u nasich zdpadnich sousedi disponuji in-
stituce trvalym souborem herct. Jako vymluvny
a neddvny priklad uvedme inscenaci Wagnero-
vych Mistri pévcu norimberskych (doplnénych
Gryvky ze hry Ernsta Tollera Masa - Clovék)
v rezii Franka Castorfa: sbor tam tvorili zamést-
nanci berlinské Volksbiihne, jiz je Castorf inten-
dantem. Na padesat ‘divadelnich laikd’ - uva-

2 Obecné se dd Fict, Ze tato generace dnes kone¢né usedd
i do cela velkych pafizskych instituci (potom, co dobyla diva-
dla oblastni). Dalsim pFikladem je tfeba jmenovaéni Stéphana
Braunschweiga, do té doby Feditele TNS ve Strasburku, do
vedeni pafizského Théatre de la Colline (od ledna 2010).

3 K nejvétsim francouzskym kritikiim némeckého systému
patfi pravé zmifnovany Olivier Py, ktery se dokonce ve vefejné
debaté s Frankem Castorfem nechal slyset, Ze si nedokdze
predstavit umélecky hodnotnou prdci v zajeti ,sité mnoha
Comédie-Francaise raznych velikosti“. (Comédie-Francaise
je jednim z mdla francouzskych divadel, které udrzuje staly
herecky soubor a funguje na baézi stfidavého repertodru.)
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décu, Satnara, biletara atd. - se tak podilelo na
ikonoklastickém pristupu Castorfa k Wagnerovi.
Vlednu 2007 byla tato inscenace uvedena v pa-
fizském Théatre de Chaillot a v celém tisku by
se snad nenasel kritik, ktery by tuto sborovou
podivuhodnost opominul. V Némecku pritom
Castorfav ndpad zdaleka tolik reakei nevyvolal...

2. Einar Schleef a shor
2.1. Z Vijjchodu na Zdapad

Méla jsem prilezZitost Gcastnit se zminéného
lillského kolokvia. Muj prispévek se tykal po-
staveni sboru v prdci Einara Schleefa, némec-
kého divadelnika, jehoz dilo (a bohuzel ¢asto
i jméno) zlGstavd za hranicemi Némecka stdle
relativné nezndmé.* Pfitom se dd bez nadsdzky
rict, Ze Schleef v soucasné dobé pritahuje né-
mecké teatrology® vic nez napfiklad Heiner
Miiller nebo Elfriede Jelinekovg, kterd se o ném
mimochodem vyjadfila jako o jednom ze dvou
jedinych génit némeckého divadla (Schleef
na Vychodé a Fassbinder na Zdpadé). Fakt, ze
tato vSestrannd a stéZejni postava soucasné
némecké scény je mimo svou zemi zcela ne-
zndmd, se moznd ¢dstecné vysvétluje Schleefo-
vym zdjmem o témér vyhradné némecké texty,
autory, problematiku a témata.®

Rezisér, scénograf, dramatik, herec, vytvarnik,
romanopisec a divadelni teoretik Einar Schleef

4 Napriklad ve Francii se mu vénuje jedind publikace, a to
zminéné Cislo revue Alternatives thédtrales. Nepoéitdm
vyddni €. 6 revue Frictions ze zimy 2002/2003, které pfi-
neslo preklad nékolika stran ze Schleefova esteticko-filo-
zofického eseje Droge Faust Parsifal, protoze dany tryvek
se tykal spiSe autorovy autobiografie nez jeho divadelnich
myslenek (Einar Schleef, ,Blessures 1, in Frictions 6, 2002,
s. 107-112). Z praktické stranky: Schleefovy hry se v Evropé
(opét kromé Némecka) témér nehraji. Jako o vyjimce by se
dalo hovofit o inscenaci Zarathustra Poldka Krystiana Lupy,
ve které rezisér spojil monumentdini bdsen némeckého fi-
lozofa se Schleefovou hrou Nietzsche Trilogie a kterda byla
uvedena v nékolika evropskych zemich.

5 Ane ledajaké, protoze v jejich Eele stoji jeden z prednich
némeckych teatrologti, Hans-Thies Lehmann.

6 Stejné tak tomu je napfiklad u Franka Castorfa nebo Heine-
ra Miillera; ti ovSem dokdzali tento zdjem ‘vyvézt’ za hranice.
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A » Bertolt Brecht: Pan Puntila a jeho sluha Matti

byl jednim z nejuniverzalnéjsich divadelnik
dneska. Narodil se v roce 1944 v Sangerhausenu
na hranici Saska a Durynska, které se o nékolik
madlo let pozdéji stalo soucdsti Némecké demo-
kratické republiky. Po maturité odjizdi do Ber-
lina studovat mali¥stvi a scénografii (potom uz
jenom scénografii) u Karla von Appena, Brech-
tova dlouhodobého spolupracovnika z 50. let.
Je zajimavé, ze hned Schleefova prvni velka di-
vadelni prdce je jako rukavicka hozend tomuto
mistrovi: némecky rezisér Bernhard Klaus Tra-
gelehn zkousi v roce 1972 v Berliner Ensemble
Strittmatterovu hru Katzgraben, kterou o 20 let
dfiv nastudoval v Deutsches Theater a potom
také v Berliner Ensemble sdm Brecht se svym
scénografem von Appenem. Tragelehnova scé-
nografka (a Schleefova spoluzacka) llona Freye-
rovd vsak béhem zkousek Katzgraben opousti
vlast a Tragelehn svéruje pokracovani prace
Schleefovi. Jako tandem spolu posléze Schleef
a Tragelehn inscenuji v Brechtové divadle jesté
dvé hry - Wedekindovo Procitnuti jara (1974)

Shor v soucasném evropském divadle a Einar Schleef

. Berliner Ensemble 1996. Rezie Einar Schleef

a Strindbergovu Slecnu Julii (o rok pozdéji).
U téchto dvou inscenaci uz nedélaji rozdil mezi
rezii a scénografii a podepisuji je spolecné. Kdyz
jsou v roce 1976 predstaveni Slecny Julie zakd-
zdna a stazena z repertodru, vyuziva Schleef
cesty do Vidné k emigraci’ - usazuje se tehdy
ve Frankfurtu nad Mohanem. V prvnich letech
exilu se mu nedafi znovu navazat styky s diva-
delnim svétem a vénuje se predevsim psani: z to-
hoto obdobi pochdzi dvousvazkovy romdn Ger-
trud, jakdsi biografie umélcovy matky. Az v roce
1985 ziskava Schleef angazma jako rezisér ve
frankfurtském meéstském divadle, které tehdy
fidi Glinther Riihle. V roce 1986 tam inscenuje

7 O tii roky pozdéji pise Heiner Miiller pro francouzsky
denik Le Monde, ze ,kulturni politika a socidlni struktura
NDR produkuji vice talentu, nez kolik je stat schopen vyu-
Zit.“ Prestoze necituje zddnd jména, neni tézké uhodnout,
ze Miiller zde nardzi na osud Einara Schleefa (,Et bien des
choses comme sur les épaules un fardeau de biches sont
a retenir”, preklad Jean Jourdheuil a Heinz Schwarzinger,
in Le Monde 12. bfezna 1979).
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svou adaptaci Aischylovych Sedmi proti Thébdm
a Euripidovych Prosebnic, nazvanou Matky (Die
Miitter), a do roku 1990 se méfi s Hauptman-
nem (Pred vychodem slunce), s Goethem (Faust
a Urgétz), s Feuchtwangerem (7918) a reziruje
také jednu z vlastnich her, Herci (Die Schau-
spieler). Po pddu berlinské zdi se Schleef vraci
do Berliner Ensemble, kde inscenuje Zapaddaky
ve Vymaru (Wessis in Weimar) z pera kontro-
verzniho dramatika Rolfa Hochhuta, od 60. let
predstavitele dokumentdrniho divadla. Vzapéti
vsak Berliner Ensemble opousti, predevsim kvl
hlubokym rozportim mezi Peterem Zadekem
a Heinerem Miillerem, dvou z péti tehdejsich
feditelt divadla. Znovu se tam vraci az o dva
roky pozdéji, kdy uz v cele této instituce stoji
samojediny Miiller, a inscenuje tam tentokrat
Brechtovu hru Pan Puntila a jeho sluha Matti

casné smrti v roce 2001 pak pracuje stridavé
v Berlinég, ve Vidni a v Dusseldorfu. Einar Schleef
je autorem Sestndcti inscenaci, skoro stej-
ného poctu her a témér deseti prozaickych dél.

terven 2008

2.2. Sbor v teorii Einara Schleefa

»Némecké divadlo se Zivi ze dvou prament: z an-
tickych tragédii a ze Shakespearovych her. Snazi
se spojit Shakespearovu individualizaci s antic-
kym sborem,“® pise Einar Schleef v ivodu svého
rozsdhlého eseje z roku 1997, Droge Faust Par-
sifal. Sbor je podle Schleefa konstantou némec-
kého divadla a predstavuje pojitko mezi né-
meckymi dramatiky od Goetha a Schillera pres
Wagnera a Hauptmanna az po soucasné autory
(Schleef mimo jiné podotykd, Ze stejné jako u an-
tickych tragédii je i u mnozstvi némeckych her
sbor zastoupeny uz v ndzvu, pocéinaje Schille-
rovymi Loupezniky). Kazdy sbor podle Schleefa
sjednocuje ritudlini poziti drogy: ,Hry, které vy-
chazeji z myslenky sboru, propojuje jedno téma:
téma drogy, jeji definice a jejiho ritudlniho poziti
skupinou jednotlived. Droga je nezbytna k na-
stoleni spolecenské utopie, k udrzovani jejiho

8 Einar Schleef, Droge Faust Parsifal, Frankfurt, Suhrkamp,
1997,s.7.
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vlivu, a tudiz k rozsifeni fad jejich konzumentd.
Poziti drogy, na které odkazuji némecti autofi,
je prvnim sborovym pozitim drogy naseho kul-
turniho okruhu: Toto je mé télo, toto je mé krev.”®
Ve Schleefové teorii se vétsinou setkdvame se
sborem v rozkladu - se sborem, ,ktery neustdle
ztréci na daleZitosti a na vyznamu®.'* Schleef vy-
svétluje: ,Sbor je nemocny. NakaZeny morem.™
V urcité mire se to tykd vsech antickych sboru.
[-..] Dav se zdd byt nemocny od samého zacatku.
Jako by pouhy fakt shromazdovani vydaval ten
obvykly pach, jako by pouhy fakt shromazdovani
byl mor sam. Veseld a zdrava shromazdéni, jak
je ve svych Mistrech pévcich norimberskych osla-
vuje Wagner, jsou vyjimkami. [...] Burzoazni diva-
dlo se svymi hrdiny a svym zndzornénim lidu na-
dobro nastolilo paradox, Ze veselym a zdravym
davdim na scéné chybi velikost, Ze veselost a zi-
votni radost pusobi v divadle uboze a Zalostné.“"?
Zdsadnim momentem v Zivoté sboru je po-
dle Schleefa ,vystup pfed paldcem”.™ Tam se
srocuje nemocny dav, aby mezi svymi ¢leny vy-
bral jednotlivce, vylouéil jej ze svych fad a tim
se ocistil od své nemoci. | kdyz si je sbor védom
toho, Ze tato obét je ve skutecnosti zradou, ddl
pokracuje a obvinuje vybraného nestastnika
jako jediného vinika. ,Nejednd se pritom pouze
o jeden z aspektd antického sboru, ale o pro-
ces, ktery se odehravé kazdodenné,“' Fikd
Schleef. Jako treba v roce 1989 na berlinském
Alexanderplatz: ,Zde bylo pfimo dosazeno an-
tické konstelace, kulminacniho bodu vychodo-

9 Tamtéz, s. 9.

10 Riké Ulrike Hafd ve svém piispévku na kolokviu ,Chora-
lita a preddramatické divadlo“, které organizovala badatel-
ska skupina ,Représentation” pod vedenim Christiana Bieta
spolu s katedrou divadelnich studii Univerzity v Bochumi,
8. Fijna 2005 v parizském Institutu déjin uméni.

11 Cely Schleefiv esej je poznamenany uréitym lyrismem
a mysticismem, které mu ddvaji hermeticky charakter, ale
zdroven jej oteviraji mnozstvi interpretaci. Jednim z pfi-
kladi je pravé hojné pouzivani symbolickych vyrazi (jako
droga, mor, dav atd.), které je tfeba chdpat nad rémec jejich
obvyklé a svazujici sémantiky.

12 E. Schleef, op. cit., s. 274.

13 Viz také zajimavy €ldnek Barbary Engelhardtové a Em-
manuela Béhagua, ,Devant le palais. Quelques éléments
sur le cheeur chez Einar Schleef”, in Alternatives théatrales,
op. cit., s. 50-54.

14 E. Schleef, op. cit., s. 14.
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némeckého divadla. Jak se tam z pédia recnilo
k davu; jak tam patos diskreditoval sam sebe,
a presto se nemijel uc¢inkem; jak politické argu-
menty prichdzely dlouho potom, co vlak odjel,
a jak dav stdle zdstdval pred paldcem: tim vSim
se tato manifestace stala jednim z nejotresnéj-
sich prikladd nasi pritomnosti. Dav stdl pfimo
pred paldcem, ale nedtodil, protoze byl poni-
Zeny, napadeny morem zastrasovani.“"
Jediné divadlo, které podle Schleefa insce-
nuje zdravy dav, je divadlo propagandy, a to
predevsim propagandy fasistické. Pise: ,Je-li
v mém divadle natolik pfitomnd forma sboru,
nemd to nic spolecného s mou minulosti v NDR.
Naopak, formuluji tim svij postoj viéi proce-
sum, které se odehravaji na Zdpadé, je to ma
odpovéd na policejni akce, na dtoky a projevy
sily, kterym jsem vystaven.“'® Z tohoto davodu
se u Schleefa casto setkdvame se sbory, které
maji vojensky charakter:"” napfiklad v Hochhu-
tovych Zdpaddcich ve Vymaru, ve hie Sport-
stiick Elfriede Jelinekové ¢i v Brechtové Punti-
lovi. Schleef pokracuje: ,Zobrazit armddu na
scéné je pro nds po druhé svétové valce tvrdy
ofisek; pretrvavad v nds hluboky pocit Soku. Po-
dle nasich predstav, jako vzdy prepjatych, je ar-
madu nutno zndzornit jako zdporny jev, jako
dlouho potlacenou silu, jako ddvno prezity pro-
blém. Neni ani tfeba bydlet v Berliné, aby si
¢lovék uvédomil, Ze tomu tak neni, Ze nds Zivot
pfimo ovliviiuje stdlé vojenské pFitomnost.“™®
Jak je to s otdzkou individuality, vztahu jed-
notlivce ke sboru? Podle Hans-Thies Lehmanna
je ,normdlni vztah jednotlivce ke sboru pro
Schleefa vzdy prislusnost. [...] V kazdém indi-
viduu existuje jakési védomi prislusenstvi; na

15 Tamtéz, s. 275.
16 Tamtéz, s. 99.

17 Mnoho kritika si ve vojenském zpusobu formace sboru
naslo zdminku k obvinéni Schleefa (samoziejmé nepravem)
z tihnuti k fasistickym myslenkdm. K tomuto aspektu Schle-
efova divadla viz Evelyne Annus, ,Zur HistorizitGt postdra-
matischer Chorfiguren. Einar Schleef und das Thingspiel”,
in Stefan Tiggs (Hrsg.), Dramatische Transformationen,
Zu gegenwdrtigen Schreib- und Auffiihrungsstrategien im
deutschsprachigen Theater, Bielefeld, Transcript Verlag,
2008, s. 361-374.

18 E. Schleef, op. cit., s. 431.
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Bertolt Brecht: Pan Puntila a jeho sluha Matti. Berliner Ensemble 1996. Rezie Einar Schleef

druhou stranu se u Schleefa sbor vzdy diva na
jednotlivce jako na toho, jenz byl vylouéen.“"
To se vsak tykad vylucné jedince muzského, pro-
tozZe v pripadé zeny proti sboru nastavd jind si-
tuace. Vztah sboru k Zené predstavuje ve Schle-
efové teorii hlavni rozdil mezi antickymi chéry
a sbory z her némeckych dramatikia: u po-
sledné jmenovanych predpoklddd formace
sboru vylouceni Zeny, jelikoz ta ,zabranuje po-
ziti drogy“.?° Zdroven ovsem prfichdzi kompli-
kace, protoze ,bez Zeny neni drogy: sbor vnima
zenu jako schopnou sexudlniho aktu pouze pod
vlivem drogy a tim padem jej ona k sexudlnimu
aktu skrze poziti drogy pfimo nuti“...*!
Leitmotivem Schleefovych dvah neni tedy
pouze ndvrat sboru na némeckou scénu, ale
také ndvrat Zeny do stredu zdjmu a konfliktu.
Tak napriklad v adaptaci Aischylovych Sedmi
proti Thébdm a Euripidovych Prosebnic, na-

19 Hans-Thies Lehmann, ,Theater des Konflikts. Einar
Schleef@post-110901.de. Teil 2%, in Einar Schleef - Arbeits-
buch, Berlin, Theater der Zeit, 2002, s. 50-51.

20 E. Schleef, op. cit., s. 384.

21 Tamtéz.
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zvané Matky, ved| Schleef paralelu mezi obéma
hrami pravé prostrednictvim sboru padesati tii
zen, ktery byl skutecnym ‘hrdinou’ inscenace.

2.3. Sbor ve Schleefové divadelni praxi

»Schleefova scénickd praxe se vyznacuje na
jednu stranu prisnou formalizaci déni a linedr-
ni vystavbou scény, na druhou stranu prud-
kou a bezprostredni télesnosti. V témér vsech
Schleefovych inscenacich je pravé sbor tim prv-
kem, ktery umoznuje nejenom co nejjasnéjsi vy-
stavbu umélé formy, ale zaroven jeji rozklad po-
moci fyzickych a hlasovych prostredkd. Sbor
tedy predstavuje u Schleefa centrdini prvek
zpochybnéni divadelni mimesis [...], charakte-
ristického pro sou¢asné divadlo.“??

22 Miriam Dreysse Passos de Carvalho, Szene vor dem
Palast, Die Theatralisierung des Chors im Theater Einar
Schleefs, Frankfurt, Peter Lang Verlag, 1999, s. 15. Pro néko-
lik nasledujicich odstavci cerpdm predevsim z tohoto spisu,
ve kterém autorka vychdzi nejen ze svého akademického
zdzemi, ale také ze své zkusenosti Schleefovy dlouholeté
asistentky.
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S jedinou vyjimkou Matek vklada Schleef
sbor (nebo sbory) do her, ve kterych se obvykle
nevyskytuji. Ve vétsiné pripadi pak sbor pred-
stavuje jednu z postav hry (napfiklad v Brech-
toveé Puntilovi je sluha Matti zastoupen sborem
deviti muzd) - ale neni to pravidlem. U Schle-
efa se totiz vyskytuji dva druhy sboru: ten prvni,
ktery do hry vnasi jakési ‘zmnohondsobeni’ po-
stavy a jenz tim padem muzeme chdpat jako
radikdlni verzi zcizovaciho efektu (ve smyslu,
v jakém se Brecht dovoldva zruseni jednoty
mezi postavou a hercem). Druhy typ sboru
pak predstavuje Cisté scénicky ci divadelni pr-
vek, ktery se vyclenuje z kontextu fabule, ja-
koz i z kontextu jednotlivych postav. Zastou-
peni postavy sborem je u Schleefa velmi casté,
nemusi vSak nutné trvat po celou dobu insce-
nace. Napriklad zminovany Matti je sice povét-
Sinou zastoupen deviticlennym sborem, nékdy
jsou vsak jeho repliky vloZzeny do ust jedinému
herci, jindy je pronaseji tfi Zenské hlasy skryté
publiku a kone¢né nékdy se jich také zhosti
sam Puntila (v podani Schleefa).

Sbor je tedy zdkladnim prvkem Schleefova
anti-iluzionistického divadla a slouzi ve vétsiné
pripadi ke zcizeni, predevsim z ddvodu své
silné formdlni divadelnosti. Jednda se povétsi-
nou o jednolité a uzaviené spoleéenstvi,® or-
ganizované podle striktné linedarnich pravidel.
Sboristé byvaji obleceni do uniformnich kostymu
(Casto primo vojenskych uniforem) a promlou-
vaji a pohybuji se synchronné. Schleefova asis-
tentka Miriam Dreysse Passos de Carvalho do-
konce tvrdi, ze ,Schleef znovuobjevil sborovou
mluvu pro zdpadni divadlo“.?* Ta byvd, prede-
vsim v inscenacich antickych her, nahrazovdna
rozdélenim textu mezi jednotlivé cleny sboru
(jako tomu bylo napfiklad v pamdatné Oresteii
Petera Steina). U Schleefa mluvi vsechny sbory
unisono a zdroven udrzuji vaci svym promlu-
vam striktni distanci, kterd se projevuje po-
tlacenim veskerych gest i mimiky, oddélenim
feci a pohybu a specifickou teatralizaci jazyka.

V pripadech, kdy sbor nezastupuje jednu

23 S vyjimkou pFipadu, kdy ze sboru vystoupi jakysi kory-
faios, aby jej Fidil.

24 M. Dreysse Passos de Carvalho, op. cit., s. 47.
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z postav, hraje stejné jako v Brechtovych didak-
tickych hrach roli pozadi pro jednajici postavy,
roli jakéhosi publika na scéné - ¢imz opét za-
mezuje vzbuzeni iluze éi veiténi. Tato sborovd,
kolektivni forma tedy, moznd paradoxné, za-
branuje ztotoznéni davu na scéné s divaky. Na
druhou stranu je ovsem sbor u Schleefa casto
hlavnim, ne-li jedinym protagonistou scény.
V pripadé kukdtkového jevisté se v tu chvili po-
stavi do Fady na jevistni rampu a setrvavd vzhle-
dem k publiku ve striktné frontdlnim vztahu. Je
mozné si v této souvislosti vzpomenout na Niet-
zscheho, ktery - odvoldavaje se na Schillera -
prirovndva sbor k ,Zivouci hradbé, jez obepina
tragédii“,” ale také, a opét, na Brechta, jenz vy-
zadoval, aby divdk byl naproti déni a ne uvnitr.

2.4. Brechtiiv Pan Puntila a jeho
sluha Matti podle Schleefa aneb
Mnoho sluhii na jednoho pana

Jiz zminovand inscenace Brechtovy hry Pan
Puntila a jeho sluha Matti je v mnoha ohle-
dech charakteristickd pro ,chordlni divadlo”
Einara Schleefa: vloZeni sboru do hry, ve které
se puvodné nevyskytuje; jeho vojenskd povaha;
problematika vztahu mezi sborem a jednotliv-
cem, ktera zde nabird témér meta-teatrélnich
dimenzi (Puntilu hraje totiz Schleef sdm); a ko-
necné vztah sboru k Zené.

Inscenace vznikla v roce 1996 v Berliner En-
semble, nékolik tydnd po smrti jeho reditele Hei-
nera Miillera. Schleef uz v té dobé mél na Gctu
Ctyri rezie v tomto divadle: tfi v 70. letech v tan-
demu s B. K. Tragelehnem (Katzgraben, Procit-
nuti jara a Slecnu Julii), z nichz ta posledni jej
dovedla pfimo do exilu, a jednu (Zdpaddky ve
Vymaru) z roku 1993, jez patfi snad mezi ty nej-
skanddlnéjsi. Jako vétsina Schleefovych insce-
naci vzbudil i Puntila u kritikG smiSené (rozhodné
vsak ne vlazné) reakce. Jedni ji vitali jako ,zd-
zrak v Berliner Ensemble“,? druzi ji zatracovali

25 Cituji z francouzského vyddani Zrozeni tragédie, Pafiz,
Librairie générale, 1994, s. 76-77.

26 Ester Slevogt, ,Die Utopie der finnischen Sauna“, in Die
Tageszeitung 20. Gnora 1996.
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a vidéli v ni ¢isté vyraz reZisérovy ,egomdnie”.?’

Franz Wille shrnul pro vyroé¢ni ¢islo némecké
divadelni revue Theater Heute kriticky dopad
inscenace v ¢lanku se sugestivnhim ndzvem:
»Pozor! Opoustite politicky korektni Gzemi!“?®

Schleef se inspiroval jednou z prvnich, ne-
publikovanych verzi hry, kterou Brecht nazval
Puntila aneb Dést padd vzdy k zemi. Na zakladé
konfrontace této verze a konecné podoby Brech-
tovy hry vytvoril pro svou inscenaci vlastni scé-
nicky text — coz je u Schleefa obvykly postup.
Miriam Dreysse Passos de Carvalho pozname-
nava, Ze rezisér se pri svych textovych monta-
zich drzel vzdy jen a pouze dané hry a nikdy ne-
sahal po vnéjsich pramenech. Puntila v tomto
sméru neni vyjimkou: jeho scénicka verze spo-
¢iva predevsim ve fragmentaci textu a zméné
poradi epizod, které jsou ndsledné spojeny bez
ohledu na chronologickou éi kauzdlni navaznost.
Cilem této montdze se zdd byt predevsim naru-
Seni pFibéhu - opét ve smyslu epického divadla.?
Rozdéleni do jednotlivych epizod je natolik ur-
Cujici pro kone¢nou podobu inscenace, ze jsem
se rozhodla prebrat jej i pro nasledujici popis.

Brecht rozélenil svou ,lidovou hru” o fin-
ském velkostatkdri, ktery v opilosti otvird své
srdce vSem, ve strizlivosti vsak ihned vse od-
vold, do jedendcti epizod. Schleef jich zacho-
vavd pouze osm a méni jejich poradi.*® Insce-
nace zacind scénou nazvanou ,Finské pribéhy*,
kterou Brecht umistil do stfedu své hry: jedna
se o pribéhy, které si vyprdvi Puntilovy nevésty
na cesté domud potom, co je stfizlivy Puntila
vyhnal ze svého statku. U Schleefa je vypravi
Puntilova dcera Eva, zatimco se divdci usazuji
v hledisti. Jeji predstavitelka Jutta Hoffman-

27 Klaus Dermutz, ,Paramilitdrische Grundausbildung:
Einar Schleef inszeniert und verspielt Bertolt Brechts Pun-
tila am Berliner Ensemble”, in Frankfurter Rundschau 20.
unora 1996.

28 Franz Wille, ,Vorsicht! Sie verlassen den politisch-korrek-
ten Sektor!: Zur Erregung iiber Schleefs Puntila“, in Theater
Heute Jahrbuch 1996, s. 59-60.

29 Viz M. Dreysse Passos de Carvalho, in op. cit., s. 45-51.

30 Pro vice detaili o Schleefové textové montdzi pro tuto in-
scenaci viz Giinter Heeg, ,Einar wie Ewa, Zur Okonomie des
Weiblichen in Einar Schleefs Puntila-Inszenierung®, in Klopf-
zeichen aus dem Mausoleum, Brechtschulung am Berliner
Ensemble, Berlin, Verlag Vorwerk 8, 2000, s. 67-88.
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novd v jednoduchém bilém kostymu sedi bé-
hem tohoto prologu na predscéné pred staze-
nou zeleznou oponou.

U vsech svych inscenaci je autorem scéno-
grafie i kostymd Einar Schleef sam. Pro Puntilu
navrhl relativné jednoduchou vypravu. Jevisté
je po strandch a v zadni édsti vykryté des-
kami ze svétlého dreva, které pripominaji fin-
skou saunu, o niz je konec konct ve hre néko-
likrat Fec. V prvni ¢asti vévodi scéné obrovska
kruhové kovova deska, zavésend asi metr nad
zemi. Tento ‘kulaty stil’ md samozfejmé sym-
bolicky vyznam: odkazuje jednak na utopickou
vizi rovnostdrské spolecnosti, ale zdroven na
ritudlni prostor uréeny k poziti drogy - téma,
které se u Schleefa neustdle vraci. Ke konci
predstaveni se pak tento stdl stava déjistém
jakéhosi soudu, pred kterym je obétovdna Eva.
Po vétsinu trvani inscenace je vsak jevisté na-
prosto prazdné; jedinym scénografickym prv-
kem je oteviené propadlo na predscéné, z né-
hoz vychdzi bledé svétlo.

Po vysunuti Zelezné opony se publikum ocitne
pred asi dvacitkou stejné oble¢enych postav se-
dicich kolem stolu. Mezi nimi, pfimo naproti di-
vakdm, stoji Einar Schleef coby Puntila v cerném
fraku s motylkem, kterym pripomind dirigenta —
roli, kterou bude béhem inscenace skuteéné
casto hrat. Tato scéna spojuje tfi prvni epizody
Brechtovy hry. Dialogy jsou proskrtané, zidsta-
vaji toliko Puntilovy repliky. Nékdy je dopliuji
uryvky z Mattiho textu, které skanduje bud'sbor
okolo stolu, nebo tfi neviditelné Zenské hlasy.

PFisti scéna zacind sborem v tézkych vojen-
skych kabdtech, ktery obiha celé jevisté a krouzi
kolem Puntily. Nejednd se zde nutné o sbor sluht
Matti: z priblizné dvaceti postav hry zachovava
Schleef pouze tfi, které maiji jediného predsta-
vitele (Puntila, jeho dcera Eva a jeji snoubenec
Atasé). Zbylé postavy Schleef bud' Gplné vypustil,
nebo nahradil rizné velkymi sbory, které prechd-
zeji jeden do druhého. ,Revoluéni a autonomni
kolektiv Brechtovy utopie beztridni spolec¢nosti
se u Schleefa méni v urcity pocet kolektivi in-
terpretl, ktefi se bez jakéhokoliv odporu ne-
chaji vést, komandovat éi Sikanovat Puntilou.”*

31 M. Dreysse Passos de Carvalho, in op. cit., s. 62.
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A > Verratenes Volk (podle Alfreda Déblina, Johna Miltona, Friedricha Nietzscheho a Edvina
Ericha Dwingera). Deutsches Theater Berlin 2000. Rezie Einar Schleef

V dalsi scéné se Schleef pravdépodobné ne-
chal inspirovat Brechtovou didaskalii, podle
které se tato epizoda odehrdva v nedéli rdno
a v ddlce je slyset vyzvanéni kostelnich zvon.
Sbor asi dvaceti postav oble¢enych v ¢erném
vychdzi po jednom ze svételného propadla
a napodobuje zvuk zvonu. Herci se posléze
v zadni ¢asti jevisté vyrovnaji do fady a oddaé-
vaji se jakési spolecné modlitbé. Velky kovovy
pohdr (,toto je ma krev...“) putuje z ruky do
ruky, s pomalosti, kterd je vlastni celé insce-
naci. Kazdd postava jej pozvedne nad hlavu
a po chvili podd ddl.

Nasledné se ‘déj’ vraci o krok zpét, k epi-
zodé, kterd se v Brechtové predloze odehrdla
uz drive. Eva ve svatebnich Satech rozpravi
se sborem sluhi o lovu raki. Ve Schleefové
verzi ji posléze vsech devét Matti jeden po
druhém zndsilni. Sbor, ktery zezac¢dtku no-
sil uniformy s narodné-socialistickymi znaky,
se v této scéné objevuje témér nahy, toliko

Sbor v soucasném evropském divadle a Einar Schleef

v nelichotivych trenyrkdch. Vojensky charak-
ter, ktery Schleef sboru davd, je tak neustdle
ironizovan.

Opét se vracime v case, tentokrat k epizodeé,
ve které vystupuji Puntilovy snoubenky. Schleef
od zacédatku nedéla predél mezi roli velkostat-
kdare a svym postavenim (autoritativniho) rezi-
séra. Sbor nevést v cervenych plesovych satech
sedi na predscéné, tedy ve frontdlnim vztahu
k publiku. Einar Schleef k nim pfichdzi zezadu,
odesild je zpdatky za oponu a ‘zkousi’ s nimi né-
kolikrat jejich ndstup. ,Tuto scénu si projedeme
jesté jednou, mé ddmy... A tFi, étyfil... Spatné,
spatné, zpatky!... Jesté jednou!... atd.”

Dalsi skok nds presune na hostinu u prilezi-
tosti Evinych zdsnub. Puntila vita ¢leny sboru,
ktefi se po jednom vynofuji z propadla na pred-
scéné. Hosté této oslavy jsou jako Zivé mrtvoly,
které pomalu a nepfitomné krouzi po jevisti
kolem velkostatkare. Nasledné se vsak oslava
zvrhne v jakési orgie, protoze sbor hostt se ob-
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nazi, posadi na predscénu (tedy do tésné bliz-
kosti divakd, opét ve frontdini pozici) a po dobu
asi deseti minut se oddavd mnohoznac¢nym po-

libkiim a dotekdm.

Kromé ‘zmnohondsobeni’ nékterych po-
stav provddi Schleef jesté jednu zdsadni zménu
Brechtovy predlohy - tykd se postaveni Punti-
lovy dcery Evy. V prvnich ndcrtech své hry to-
tiz dava dramatik Zenskym postavam mnohem
vice prostoru nez v konec¢né verzi. V této ¢dsti
inscenace zndzornuje Schleef Brechtovo ‘zapu-
zeni’ zeny tak, jak je jeho sborim vlastni - od-
souzenim, vylouc¢enim a obétovanim Evy. Sbor
v cervenych kostymech tedy nyni znovu sedi
kolem kovového stolu ze zaddatku inscenace,
v jehoz stfredu nehnuté lezi Puntilova dcera.
Na konci scény se deska stolu nakloni a Evino
bezvlddné télo sklouzne Puntilovi na ramena.

V nésledujici scéné stil opét zmizel a jevisté
je zcela prdzdné. V jakémsi orgastickém tanci
na néj vyb&hnou nazi herci. Cas od éasu padaji
na zem a krecovité sebou zmitaji. Nemadlo kri-
tika vidélo v této scéné obraz kolektivni smrti,
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nebo dokonce smrti v plynové komore (obraz,
ktery jisté umocnuji zminéné drevéné desky pri-
pominajici saunu).3?

Inscenace konci stejné jako u Brechta roz-
louéenim Mattiho s panem. Schleef mu dal
podobu jakéhosi menuetu, ve kterém proti
sobé stoji sbor sluhi ve vojenskych uniformdch
a sbor Puntilovych snoubenek v ¢ervenych ple-
sovych Satech, pricemz vsichni drzi v ruce se-
kyru. Tento tanec postupné prechdzi v zdve-
rec¢né klanéni a nasledny potlesk.

Inscenace hry Pan Puntila a jeho sluha Matti
je jako rukavicka hozend Brechtovi do tvare. Prvky
epického divadla jsou na jednu stranu v centru
Schleefovych tvah, na druhou stranu je vsak re-
zZisér zavrhuje (ve svém eseji je se Spetkou ironie

32 Napfriklad C. Bernd Sucher ve svém ¢lanku ,Einar
Schleef verspielt Brechts Herr Puntila und sein Knecht Matti
am Berliner Ensemble”, in Siiddeutsche Zeitung 19. Gnora
1996, nebo Peter von Becker v ,Unertrdgliche Schwere des
Scheins: Anmerkungen zum Berliner Puntila und dem Thea-
ter Einar Schleefs”, in Theater Heute Jahrbuch 1996, s. 56—
58. (Je zajimavé poukdzat na fakt, Ze vyrocni éislo Theater
Heute vénovalo této inscenaci hned dva ¢lanky.)
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oznaéuje slovem ,Formenkanon®).3® Schleef
vnimd Brechtovo divadlo jako ,lzce spjaté s zi-
votni a pracovni realitou v ‘redlné existujicim
socialismu’. Brechtovy spolecensko-politické
postoje se Schleefovi po zkusenostech, které
prineslo dvacdté stoleti, jevi nejenom jako iluzi
zbavené utopie, ale predevsim jako model, ktery
v sobé od zaéétku nese zérodek svého padu.“3

3. Hra celem jako spolecensky boj

Vénuje-li soucasné divadlo otdzkdm sboru a sbo-
rovosti tolik zdjmu a vaznosti, je to zcela jisté
zCasti proto, ze se netykaji pouze problema-
tiky repertodru c¢i rezijnich modeld, ale pre-
devsim ozehavého tématu herectvi na dnesni
scéné. ,Predstavte si na hrané jevisté velkou
zed, kterd vds déli od hledisté; hrajte, jako by
se opona nikdy nezvedla,” piSe Diderot ve svém
slavném Hereckém paradoxu. Jednoduse fe-
¢eno, herci na scéné musi zapomenout na pu-
blikum, které maji pred sebou. Diderot tak his-
toricky predchazi ctvrté sténé, jakoz i divadelni
konvenci, na které se zaklddd moderni divadlo.?*
To se projevuje zavedenim praktik, které byly
do té doby nemyslitelné, jako napfiklad mlu-
vit na jevisti potichu nebo volné se pohybovat
po celé jeho délce, sitce i hloubce. Tyto troufa-
losti, se kterymi experimentuji Stanislavskij ¢i
Antoine, umoznuji nové technologie - nejsou-li
pfimo u jejich zrodu.?¢ Otocit se zddy k publiku
se brzy stane jednim ze zdkladnich prvka natu-
ralistické estetiky - synonymem, nebo spise me-

33 E. Schleef, op. cit., s. 470.
34 M. Dreysse Passos de Carvalho, in op. cit., s. 62.

35 ,Rezie zac¢ind v momenté, kdy se herec odvdzil otoéit
zdady," shrnuje lapiddrné Peter Brook.

36 Pridejme k tomu i smélou hypotézu Georgese Banu
v jeho znamenitém éldnku ,Solitude du dos et frontalité
chorale”, ktery vysel ve zminovaném ¢isle 76-77 revue
Alternatives thédtrales: ,Dalsi poznamka: ve stejné dobé
se rodi i psychoanalyza a Freud zaklddd prostorové feseni
lééebného procesu na faktu, Ze pacient mluvi, aniz by vidél
lékare. Ten se nachdzi za zady pacienta, ktery mé promlou-
vat stejné jako herec: jako by tam IékaF nebyl. Mluvit a hrat
z4dy tedy nabdadd k samoté. A zdroven k prekondni ticha,
které samota predpoklada“ (s. 13).

Sbor v soucasném evropském divadle a Einar Schleef

tonymii a metaforou tolik hledané skutecnosti
a pravdivosti. Oba zakladatelé moderni rezie si
jako dobfi psychologové rychle uvédomili dile-
zity fakt: obrati-li se herec k divakim zady, zvy-
Suje tim v publiku oc¢ekavani své tvare. Z toho
divodu jejich ndsledovnici-rebelové - Mejer-
chold a Vachtangov na jedné strané, Copeau
na druhé - ze vseho nejdfive ,bojuji proti zd-
dim®“. Volaji po znovunastoleni divadelni kon-
vence V jeji specificnosti: jevisté se podle nich
fidi svymi vlastnimi zdkony, aniz by se snazilo
napodobovat kazdodenni Zivot a skutecnost.
Tim dochdzi k ¢aste¢nému navratu frontdlniho
herectvi - ¢astecnému, protoze zdda si mezi-
tim vybojovala své prdvo na existenci a nebylo
mozné je ddl ignorovat. ,U Mejercholda se re¢
stranou prondsi na predscéné a herec nedélda
rozdil mezi hrou ¢elem nebo zady. Stejnou lhos-
tejnost pozorujeme i u Vachtangova nebo u Co-
peaua, predevsim diky znovuobjeveni volnosti
herce, kterou prindasi treba commedia dell’arte.
Jevisté si vice ¢i méné privlastnuje kubisticky pfi-
stup své doby. Divdk, ktery pozoruje herce, se
nachdzi ve stejné situaci jako malif, ktery po-
zoruje tvar: nedivd se ani zepredu, ani zezadu,
ale kolem dokola.”*” U téchto divadelniki od-
kazuje ,kruhovd“ hra pfimo na jejich pozada-
vek sborového pristupu: ,Vim, ze se blizi den,
kdy ndm nékdo pomuze obnovit to, co divadlu
chybi, a sbor se vrdti na jevisté," rika Mejerchold.

Je tedy evidentni, Ze hra ¢elem k publiku
spolu se sborovosti nabyvaji v divadle vyznamu
politického cinu. Divadelni déjiny 20. stoleti se
hemzi priklady. Piscator ddva opét prednost
frontdlini hre, stejné jako Brecht - predevsim
béhem songt: spojeni frontdlnosti s choralitou
je tak conditio sine qua non tohoto hluboce pe-
dagogického divadla.

»Prace s kolektivem, ktery promlouvd stej-
nou reci, s sebou prinesla zrod sborové frontal-
nosti. Ta oznacuje ducha prdce, pro kterou je ze
vseho nejdulezitéjsi obratit se na publikum jed-
notné, jako kolektiv, [pro kterou je ze vseho nej-
dualezitéjsi] frontélnost zdpasu.“*® Pravé tento
zdpas stoji v centru Schleefova divadla.

37 G. Banu, tamtéz.

38 G. Banu, op. cit., s. 15.
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Verratenes Volk. Deutsches Theater Berlin 2000. Rezie Einar Schleef
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Ctvrty rocnik sympozia
0 aponskem a cinskem divadle:
Tradice a soucasnost

Denisa Vostra

e dnech 7. a 10. biezna 2008 usporadalo Centrum zakladniho vyzkumu

AMU&MU a Vyzkumny ustav dramatické a scénické tvorby DAMU ve spolu-
préci s Divadelnim muzeem Cubouéiho Séjéa pii Univerzité Waseda a s Ceskym
centrem v Tokiu jiz ¢tvrty ro¢nik sympozia o japonském a ¢inském divadle.
V patek 7. biezna probéhly workshopy Eii¢iho Suzukiho, deklamatora tokijského
divadla Kabukiza (Divadelni prostor, herecké umeéni kabuki a typy roli), a Li Moa,
PhD., védeckého pracovnika z Univerzity Waseda (Ting-si - Pekingskd opera:
Vysoka stylizovanost herectvi a okdzalé kostymy), v pondéli 10. biezna prednesli
své prispévky profesor Hirosi It6, emeritni feditel Divadelniho muzea Cubou-
¢iho S6jéa pii Univerzité Waseda (Postaveni tvorby reziséra Tadasiho Suzukiho
vmodernim japonském divadle: Krdl Oidipus), profesorka Akiko Mijake z Narodni
univerzity v Jokohamé (Interpretace dramatu v divadle no a prdce s jevistnim pros-
torem ve hrdch Reka Sumida, Nebeské roucho a Teika), profesorka Zdenka Svarcova
z Ustavu Dalného vychodu FF UK (Poetika stiredovekych divadelnich textii jokjoku),
Mgr. Jana Ryndova, doktorandka Ustavu Dalného vychodu FF UK (Dramatizace
pribéhu stredovékého vdlecnika, Minamoto no Josicune), a Mgr. Petr Holy, reditel
Ceského centra v Tokiu a doktorand Fakulty literatury na Univerzité Waseda
(Zenské role v divadle kabuki).

Kabuki - méstanské divadlo pIné efekti

Divadlu kabuki byly na sympoziu vénovany dva prispévky. Kromé pirednasky
Petra Holého se mu pii workshopu nazvaném Divadelni prostor, herecké umeéni
kabuki a typy roli vénoval Eii¢i Suzuki, uméleckym jménem Tokiwazu Waeidaju,
¢len tokijského divadla Kabukiza a védecky pracovnik Divadelniho muzea Cu-
bouciho S6jéa pii univerzité Waseda: hovoril o vyznamu mostu hanamici (dosl.

‘kvétinova cesta’), ktery v divadle kabuki spojuje jevisté se zadni casti hledisté,
o uméni chtize (hokodzZucu), které se odviji od typu role (jakugara), v niz herec
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A Iéikawa Dandziaré V. v roli generdla Kagekija ve
stejnojmenné hre. Typ role aragoto, liceni kumadori.
Portrét vytvoril Utagawa Tojokuni Ill. (1863)

» Nakamura Utaemon VL. v roli princeznicky
Jukihime ze hry Gion sanrei Sinkéki. Typ zenské role
akahime. Portrét vytvoril Kawase Hasui (1951)

vystupuje, a o umeéni deklamace (serifudzZucu) bez prostorové rezonance (hankjo);
na praktickych ukazkach také priblizil typ robustniho hrdiny aragoto.

O uplnych pocatcich divadla kabuki neexistuji zadné spolehlivé infor-
mace. V souvislosti s jeho vznikem se nejcastéji uvadi rok 1603, kdy se objevuji
zminky o ,divadelnim souboru”“ knézky Okuni, byvalé tanec¢nice ze svatyneé
Izumo (v dnesni prefekture Simane), a Okuni je tak pokladana za zakladatelku
‘zenského kabuki’ (onna kabuki). Ve vyschlém recisti feky Kamogawa v Kjotu
predvadéla Okuni tanec amidistli (vyznavacti buddhy Amidy) ze 13. stoleti, ktery
obohatila o nové vyrazové prvky a pretvorila v jakousi hru se zpévy. Oblékala si
pritom muzské Saty, pri tanci pouzivala riZenec a na krk si zavésila kiiz - sym-
bol kiestanské kultury, kterou v predchazejicim obdobi piivezli ze Zapadu do
Japonska jezuitsti misionari. Vojeviidce Tojotomi Hidejosi! sice jiz v roce 1587
krestanstvi zakazal, jezuitské divadlo rozvijené na japonském tizemi v 16. stoleti
vsak japonské jevistni uméni nepochybné ovlivnilo.

Soubor Okuni podnitil vznik dalsich divadelnich skupin podobného zamé-
Teni, avSak pro rozmahajici se erotismus predstaveni,? ktery postupné vedl az
ke krvavym potyckam mezi priznivci jednotlivych herecek, byl Zenam vladnim
ediktem z roku 1629 vstup na jevisté zakazan (Zeny se na divadelni scénu vratily
az po svrzeni tokugawské vlady a otevieni Japonska koncem 19. stoleti). Na diva-
delnich prknech je pak vystiidali mladi chlapci, kteri jesté neabsolvovali obrad

1 Vojeviidci Oda Nobunaga (1534-1582), Tojotomi Hidejosi (1536-1598) a Tokugawa lejasu (1543-1616) se v 16. stoleti
zaslouzili o sjednoceni Japonska, které bylo takrka sto let zmitané obéanskou vélkou, a nastoleni tzv. tokugawského miru.

2 Pro buijici prostituci si Zenské kabuki zdhy vyslouzilo hanlivy ndzev ‘kabuki kurtizan’ (jidzo kabuki).
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dospélosti,® avsak jejich opét Siroce oblibené ‘chlapecké kabuki’ (wakasu kabuki)
vedlo k rastu homosexuality mezi samurajstvem a dalsimu ediktu vojenské
vlady - chlapecké kabuki bylo zakazano v roce 1651. Divadlo kabuki se v§ak uka-
zalo byt neobycejné zivotaschopné - jiz v roce 1653 se objevuje na scéné znovu,
tentokrat ovS§em uz jako ‘kabuki muza’ (jaro kabuki), z néhoz se postupnym zdo-
konalovanim a vylepSovanim stala do nejmensich podrobnosti propracovana,
vysoce stylizovana divadelni forma, jiz mtZeme obdivovat dodnes.

Kabuki vzniklo jako méstanské divadlo pro pobaveni a rozptyleni, takze
i kabuki muzi stavélo zpocatku zejména na kombinaci tance a zpévu. Na rozdil
od divadla ndg, které pouziva masky, se zde ovSem objevil zvySeny zajem o uslech-
tilé rysy lidské tvare a vyjadireni emoci pomoci mimiky: kabuki pracuje s dimy-
slnym licenim a v souvislosti se soustavnym studiem herecké techniky dospélo
i k presné diferenciaci jednotlivych typt roli.* Pfidaly se také honosné kostymy
a paruky, coz odpovidalo vkusu tehdejsich méstanu, kteri méli chut se bavit
a s radosti se nechali vzrusovat i dojimat sugestivnim zobrazenim vasni a afektt.

Vyraz kabuki se dnes zapisuje znaky ka (pisen), bu (tanec) a ki (dovednost),
ale v klasické japonstiné existovalo i sloveso kabuku (sklonit, naklonit). Po na-
stoleni s6gunatu Tokugawa vojenska trida vydechla po dlouhém obdobi valek
a mladi vojaci ve méstech se zacali v reakci na nové spolecenské poméry oblékat
i chovat vystfedné - vyslouzili si tak oznaceni kabukimono, ‘ti, kteti vycnivaji’.
Adjektivum kabuki 1ze tedy volné prelozit také jako ‘nekonvenc¢ni’ - konzerva-
tivni vlada ovS§em nové divadlo ani vystiredni chovani mladych muzu, které tento
vyraz dobfie vystihuje, rozhodné neschvalovala.

Pri workshopu, ktery na sympoziu vedl, zdtraznil Eii¢i Suzuki vyznam pi-
vodu divadla kabuki pro hereckou akci - pravé z charakteru tehdejsi spole¢nosti
a z dychtivé touhy méstani po nevsednim zazitku plynou i zasadni pravidla pro
pohyb po jevisti. ProtoZe kabuki nebylo urcéeno aristokratickym kruhtim, jako
tomu bylo u jeho predchidce, divadla nd, ale Sirokym vrstvam obyvatelstva,
netvori jeho vychodisko majestatni tanec mai, ale venkovské tance odori, které
jsou mnohem zivéjsi a spise vertikalné orientované. Zjednodusené receno - di-
vadlo kabuki jako by ztvarnovalo nevazané pohyby rolniki. Je tfeba si ovsem
uvédomit, Ze jde o umélecké, nikoli realistické zobrazeni, takze herecka akce

3 Pfi ném byly chlapciim vyholeny vlasy na temeni hlavy a ponechdny jen na skrénich a v tyle.

4 Jistym predélem v déjindch divadla kabuki se stalo obdobi Genroku (1688-1703), které je nékdy oznac¢ovdno jako

sjaponské renesance”. V té dobé plsobil téz vyznamny dramatik divadla dzéruri a kabuki Cikamacu Monzaemon
a kulturni Zivot dosahoval svého vrcholu. V divadle kabuki tehdy doslo k vytfibeni smyslu pro imaginaci a ke vzniku
zdkladnich hereckych forem.
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d Typy liéeni kumadori:
kaenguma, kugeare,
mukimiguma,
sudziguma, saruguma,
taiSsaguma

HIKINUKI

» RychlopFevleky
hikinuki a bukkaeri BUKKAERI

probiha s velkou nadsazkou a gesta - stejné jako kostymy a liceni, které tvori
dilezitou soucast kazdého predstaveni kabuki - jsou vysoce stylizovana a casto
jakoby prehnana.

Divadlo kabuki zpocatku vyuzivalo jevistni prostor svého predchtdce, di-
vadla né. Samostatny divadelni prostor se zacal vyvijet az v souvislosti s potie-
bami nového zanru a v souladu s rozvojem a zdokonalovanim roli i herecké
prace - koncem 17. stoleti tak vznika specifické jevisté odpovidajici vypravnému
stylu divadla kabuki. Pivodné otevirené ¢tvercové jevisté divadla no se rozsiruje
a kolem poloviny 17. stoleti se jako jeho soucast poprvé objevuje dnes velmi
dilezity prvek vétsiny predstaveni divadla kabuki, most hanamici (doslova ‘kveé-
tinova cesta’),’ ktery prochazi levou casti hledisté (z pohledu divaka) a jehoz se
vyuziva pri dalezitych momentech predstaveni, napiiklad p¥i pirichodu herce
na scénu. Da se Fict, Ze ma podobnou funkci jako most hasigakari v divadle no,
nové je ovsem blizsi sepéti s publikem: Pocit vzajemného kontaktu mezi hercem
a divakem jesté umocnuje pusobivost predstaveni.

Dilezitym mistem na mosté hanamici je tzv. Sicisan, doslova ‘sedm tii’,
misto vzdalené tri desetiny od jevisté a sedm desetin od opony agemaku v zadni
casti hledisté, odkud vychazeji herci. Na tomto misté se odehravaji vypjaté

5 Prvni obrézek, ktery most hanamici zachycuje pravouhle viéi jevisti, je jiz z roku 1687.

terven 2008 Ctvrty rocnik sympozia o japonském a Einském divadle: Tradice a souasnost



=HERD)

R

p e B

momenty predstaveni. Ve druhé poloviné 18. stoleti pribylo na misté Sicisan jesté
propadlo, které se vyuziva napriklad k necekanému zjevovani nadprirozenych
postav, pripadné k jejich proménam.® Pozdéji se stala dlilezitou soucasti jevisté
i to¢na mawaributai, ktera stejné jako most hanamici vyznamné prispéla ke zvy-
Seni pusobivosti herecké akce. To¢na pritom slouzi nejen k vyméné dekoraci
a k efektim spojenym s odkrytim nové scény, ale i k plynulé proméné déjisté be-
hem probihajiciho predstaveni. Na rozdil od divadla né pouziva divadlo kabuki
i pohyblivou oponu (hikimaku) se svislymi pruhy ve tfech barvach - zelené, cerné
aterakotové.” Opona se v divadle kabuki pouziva jiz od druhé poloviny 17. stoleti
a jeji vznik souvisi s prechodem od jednoaktovych her ke hram viceaktovym.
Divadlo kabuki vyuziva nékolik druhti hudebniho doprovodu, ktery dokres-
luje atmosféru predstaveni a zvySuje dramaticnost vypjatych situaci. Zakladnim
hudebnim nastrojem je tristrunny drnkaci nastroj samisen, jehoz predchtidce
dZamisen se do Japonska dostal z Ciny pies souostrovi Rjukji na konci 16. stoleti,
a s nim spojeny vokalni part. Samisen a vokalni part gidaji® se spoleéné oznacuji
jako ¢obo a pouzivaji se zejména ve hrach prejatych z loutkového divadla dZoruri,
romanticky ladény styl tokiwazu?® 1ze slySet v historickych hrach vyuzivajicich nad-
prirozené a mysteriozni prvky a nejmladsi styl kijomoto'® ma silné lyrické zabarveni.
Styly gidaji, tokiwazu a kijomoto se souhrnné oznacuji jako katarimono
a jde v podstaté o hudebni deklamaci, ktera klade diiraz na pribéh. Nejstarsi

6 Dalsi propadlo je soucdsti hlavniho jeviste.

7 Tuto kombinaci barev mé napfiklad tokijské divadlo Kabukiza ¢i tokijské Ndarodni divadlo, v divadle Heisei Nakamu-
raza je zelend barva nahrazena bilou.

8 Vypravécsky styl pojmenovany podle vyznamného vypravéce Takemota Gidajia (1651-1714).

9 Jde o styl, ktery vytvofil Tokiwazu Modzitaji (1709-1781). Predvedl jej téz Eiici Suzuki (Tokiwazu Waeidaju) spole¢né
s hraéem na Ssamisen Satosim Tanzawou (uméleckym jménem Tokiwazu Tosi) béhem workshopu na sympoziu o japon-
ském a ¢éinském divadle v roce 2005.

10 Styl vypravéce Kijomota Endzudajia (1777-1825).
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4 P Kostymy divadla kabuki (kabuki no i$6)

formou hudebniho doprovodu v divadle kabuki je lyricka nagauta z pocatku
17. stoleti, oznacovana jako utaimono (zpévy), ktera spise podtrhuje poetické
obrazy a okamzité nalady na scéné. Je to vlastné tanec¢ni hudba, ktera ma rizné
polohy - mtze byt melodicka i vysoce rytmicka. Jako doprovod vyuziva velké
bubny taiko a ocuzumi, maly bubinek kocuzumi, flétnu nokan a samoziejmé
Samisen. Noveéjsim typem doprovodu je pak geza, ‘zakulisni hudba’ vyuzivajici
vedle vySe uvedenych nastroja i ¢inely a gongy. Hudebnici geza jsou umisténi
po levé strané jevisté, kryti pred zraky divaka poloprihlednou bambusovou
zasténou, a doprovazeji herecké akce specialnimi, stylizovanymi zvukovymi
efekty a podbarvuji atmosféru celého predstaveni - diky mnoha druhtim bicich
nastroji mohou znazornit napriklad dést ¢i vlnobiti. PAnem v divadle kabuki
je herec, takze hudebnici museji byt na jevisti umisténi tak, aby na herce dobte
vidéli a mohli se prizptsobit jeho gestim.

Herecky projev v divadle kabuki

Divadlo kabuki je doménou muzu, kteii tak musi ztvarnovat jak muzské, tak
zenské role. Prestoze existuji necetni herci schopni predstavovat role obojiho
pohlavi (kaneru jakusa), mnohem castéji se herci specializuji jen na role jed-
noho z nich a k tomu sméruje i dlouholeta priprava, pii niz si osvojuji prislusné
herecké techniky. Muzské role (obecné tacijaku, prip. otokogata) i Zenské role
(onnagata) mohou byt velmi rtiznorodé. Eiic¢i Suzuki se béhem svého workshopu
zameéril na role muzskych robustnich hrdint (aragoto), Petr Holy se ve svém
prispévku vénoval charakteristickym znakim zenskych roli.

Typ drsného robustniho hrdiny aragoto vytvoril koncem 17. stoleti herec
Icikawa Dandzuro I. (1660-1704, syn byvalého samuraje), kdyz jako tfinactilety
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vystoupil v Edu (dne$nim Tokiu) v roli vale¢nika v dynamické hie Cty#i télesni
strdzci aneb Mlddi étyy krdali dévii (Sitennd osanadaci).'* Pro jeho herecky projev,
z néhoz pak dalsim zdokonalovanim vzesel specificky, samostatny druh role,
byly charakteristické zejména himotné nastupy a prehnana gesta s vyraznou
mimikou tvare, umocnéné strohym, nékdy az Gise¢nym projevem a slozitym,
nadmeérné velkym kostymem. Typ aragoto znazornuje valecniky a samuraje, ale
i zloduchy a démony z historickych her.

Protipolem typu drsného hrdiny aragoto, ktery se zrodil v Edu, v sidel-
nim meésté s6gunatni vlady Tokugaw, je romanticky milovnik wagoto, jenz
ma puvod ve starém cisarském meésté Kjotu. Jeho predstavitel Sakata Tédzuréo
(1647-1709) vytvoril tento typ na postavach kjotskych méstant - kultivovanych
a elegantnich milovnikii z her vyznamného dramatika Cikamacua Monzae-
mona.!? Prestoze herecké typy aragoto a wagoto vznikaly v odli§nych prostiedich,

vevs

mohou se u nékterych postav z pozdéjsich her do urcité miry prolinat - i drsny
vale¢nik muze byt citové zalozeny, jeho postava tim ziskava ‘lidstéjsi’ rozmeér.*

Termin onnagata je obecnym oznacenim pro zenské role v divadle kabuki,
které se podobné jako muzské role dale déli na jednotlivé typy, jako je napft. roz-
mazlena knizeci dcerka (akahime), zla intrikanka z pozdéjsich méstanskych her
(akuba), stara zena (baba) atd. Zakladatelem roli onnagata se stal Josizawa Ajame
(1673-1729). Ten prosazoval nutnost premény hercovy osobnosti nejen na jevisti,
tedy v okamziku, kdy vystupuje pred divaky v roli Zeny, ale i v soukromém zi-
voté.* Jeho princip byl prijat, takze herci roli onnagata jsou ke svému povolani
vychovavani od Gtlého véku a az do konce 19. stoleti dokonce nosili Zzensky kos-
tym a paruku i mimo jevisté: pravé tim se predstavitelé zenskych roli v divadle
kabuki lisili od predstavitela téchto roli v divadle n6, kde (podobné jako v antic-
kém nebo alzbétinském divadle) slo vzdy o stylizaci pouze na jevisti.

‘Zenskost’ postav v divadle kabuki je oviem i pies diikladnou piipravu
vysoce stylizovana a zdiraznéné jsou (zato ovsem velmi) jen ty prvky, které jsou
pokladany za charakteristické. Takovyto symbolicky princip zdiraznéni se ale
pouziva v kabuki obecné, bez ohledu na celkové nepravdépodobné vyznéni zob-
razované situace. Napriklad ve hi'e Trhdni brv (Kenuki) se jako rekvizita pouziva
mala pinzeta, ktera je v okamziku, kdy se stava dilezitym predmétem na scéné
(coz je tireba sdélit divakovi), nahrazena pulmetrovou maketou. Herci onnagata
zase pouzivaji napriklad specificky druh falzetu a ‘Zenského’ prednesu je dosa-
Zeno i zptisobem vyuzivani hereckych pauz (ma), které umoznuji herci vyjadrit
vnitini charakteristiku postavy (v daném pripadé ‘Zenskost’, ackoliv pauza ma
se pouziva samoziejmeé i jinde) a vnaseji na scénu napéti. Pro dobré predstaveni
kabuki je pauza ma zasadni - cit pro napéti okamziku je totiz znamkou herec-
kého mistrovstvi.

11 I¢ikawa Dandziré I. zemfrel pfi Sarvatce s jinym hercem v zdkulisi divadla - byl zabit, kdyz doslo na mece.

12 Jisté naznaky podobnych roli se objevuii jiz v éfe chlapeckého kabuki. Cikamacu Monzaemon (1653-1725), nékdy
nazyvany japonskym Shakespearem, zacal jako dramatik loutkového divadlo dZéruri, pozdéji se vénoval divadlu kabuki
a psal hlavné pro Tédziréa. Kdyz pak Tédziré kolem roku 1700 ze zdravotnich diivoda ukonéil hereckou kariéru, vratil
se Cikamacu opét k loutkém.

13 Vedle hereckych typl aragoto a wagoto existuji samoziejmé i dalsi specifické role, napfiklad typ mladého milovnika
(nimaime), komické role (sanmaime) atd.

14 V této souvislosti se ¢asto uvadi, Ze Josizawa Ajame byl sirotek a vyristal v divadle, tedy v prostiedi, které tehdy
podnécovalo k homosexualité.
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Odchod ze scény po mosté hanamici

Duilezitou slozkou divadla kabuki, ktera ma vliv na zpuasob hereckého pro-
jevu, jsou kostymy (isd), jichz existuje cela rada typua a z nichz se vybira podle
druhu hry a charakteru znazornované postavy. V méstanskych dramatech (sewa-
mono) se setkavame s kostymy typickymi pro obdobi Tokugawa,' od tradi¢nich
venkovskych Satli az po prepychova kimona kurtizan, v historickych hrach (dzi-
daimono) zase spatiime napriklad po vSech strankach predimenzované kostymy
velkych hrdinu.!* Kostymy herct vétsinou tvori nékolik vrstev kimon, ktera mo-
hou u vyznamnych postav dosahovat Gictyhodné hmotnosti, jejich noseni proto
vyzaduje dobrou fyzickou piipravenost a dostate¢ny trénink.

Také u Zenskych roli onnagata je velmi diilezité, aby byl postoj herce v do-
konalém souladu s pouzitym kostymem, vrstvy kimon mohutnych rozmeéra

15 Obdobi od roku 1603 do roku 1868, oznacované téz podle sidla $6gundtni viady rodu Tokugawa jako Edo.

16 V obdobi Tokugawa platila ve spole¢nosti pfisnd hierarchie a stfihy i barvy kimon, stejné jako tcesy a dalsi dopliiky,
byly vyraznym znakem spolecenského postaveni i véku.

terven 2008 Ctvrty rocnik sympozia o japonském a Einském divadle: Tradice a souasnost



v

/2 . .
{dhr '_‘H- —
- A AL

proto casto dotvareji vycpavky z vaty. Herci sami pouzivaji termin sen o kiru
(dosl. ‘vystrihnout krivku’), ktery vyjadruje potrebu vyjadieni ladnosti a smysl-
nosti, aniz by jim pritom tézkopadny kostym byl na obtiZ. Béhem herecké akce
musi herec svij kostym plné ‘ovladat’, aby mohl vytvorit efekty tykajici se nejen
kostymu samotného (napriklad zraseni roucha), ale i hereckého postoje - vhod-
nou praci s odévem muze herec vytvorit napriklad specialni kiivku postavy
dokreslujici emocionalni naboj situace.

Vzhledem k tomu, Ze mnohdy neni v silach herce udrzet si kostym bé-
hem celého vystupu dokonale upraveny, objevuji se v divadle kabuki téz cerné
odéni jevistni asistenti (kuronbo), kteri vyuzivaji rozlozitosti kostymu a skryti
za hercem ve vhodnych chvilich odév nenapadné upravuji. Asistenti kuronbo
se podileji téz na tzv. rychloprevlecich (hajagawari), kdy se herec pred zraky
divaka za vypjaté situace spojené se zménou zjevu objevi nahle v novém kon-
trastnim kostymu. Cilem téchto efektnich promén, které mohou trvat jen dvé
az tri vteriny, ovSem neni ani tak ‘oklamat’ divaka jako demonstrovat herctv
um a uvést obecenstvo v izas. Existuji dvé specifické techniky pouzivané pii
rychloprevleku. Technika hikinuki spociva v bleskurychlém vytazeni niti z na-
stehovanych kimon, ktera pak spadnou na zem a pod nimi se objevi kostym
jiné barvy, a vyuziva se v tane¢nich hrach u Zenskych postav zejména pro sviij
vizualni efekt. Technika bukkaeri je podobna, lisi se jen tim, zZe svrchni kimono
je prichycené v pase, takze pri rychloprevleku jen jakoby spadne herci z ramen
a zustane viset od pasu dold. Bukkaeri se objevuje casto v historickych hrach
a symbolizuje, Ze hrdina odhaluje svou pravou tvar.!”

Vyrazné kostymy v divadle kabuki doplnuje dtimyslné liceni. Bily zaklad
pouzivany na vSechny viditelné ¢asti téla (tedy nejen na oblicej, ale i na krk, ruce
a nohy), diky némuz jsou postavy na jevisti dobre viditelné, je doplnény symet-
rickymi tahy cervené a cerné barvy - pro démony a nadprirozené bytosti se navic
pouziva modra a vyjimecné i hnéda barva. Jednotlivé tahy zdtraznuji s riznou

17 Kostym musi byt vzdy v souladu s postavou, takze kazdd takovdto zména ukazuje bud' na fyzickou, anebo (a to
Castéji) na psychickou proménu postavy. Dusevni rozpoloZeni pak vystihuje pouzZiti emociondlné pusobicich barev - na-
pfiklad hnév je vyjadfen proménou modrého kimona v éervené apod.
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4 Hrdina aragoto ve hie
Sibaraku (Poseékejte)

» Hrdina wagoto ve hie
Kuruwa bunsé (Milostné
listy ze zdbavni ctvrti)

v,

intenzitou zejména oc¢i, obo¢i, rty a bradu. Specifickym a také nejslozitéjsim dru-

hem liceni je tzv. kumadori, které vytvoril na konci 17. stoleti Icikawa Dandziré 1.
pro drsny herecky typ aragoto.'®

Eii¢i Suzuki pri workshopu vénovaném praci s télem a hlasem v hereckém
umeéni divadla kabuki pripomnél dalezitost tézisté (kosi) pro pohyb po jevisti,
ktery v tradi¢nim japonském divadle vzdy probiha po predem dané kiivce.'
Postoj se ‘snizenymi boky’, ktery je zakladni nejen pro herectvi v divadle kabuki,
ale tieba i pro zapasniky sumo, musi mit herec stale na paméti, nebot prave
z ného vychazi veskery pohyb, jenz se na jevisti odehrava, at uz jde o stylizova-
nou chtizi, anebo o tanec. I pouhé naznaceni sméru pohybu télem muze pritom
vypovidat o okamzitém rozpolozeni postavy - jemny pohyb dozadu naznacuje
‘protahovani’, mirné naklonéni dopredu naopak ‘chouleni’ apod. Néktera gesta
pouzivana na jevisti jsou v§ak odlisna od béznych gest nejen svou stylizovanosti -
kdyz napriklad herec divadla kabuki ukazuje na sebe, nemiri si ukazovackem
na nos jako v kazdodennim zivoté, ale na ucho.

V herectvi kabuki se u vSech typt roli setkavame také s odvratnym pohy-
bem. Béhem kazdé herecké akce jde zejména o posun tézisté, zatimco nohy jen
doplnuji tento pohyb, ktery ovsem vzdy probiha zaroven do obou stran - nikdy
nejde jen o pohyb jednim smérem, musi byt pritomny alesponi naznak pohybu
na opacnou stranu. Napriklad pri ‘chouleni’ se tak veskera energie koncentruje
uvnitr téla, a nasleduje-li tfeba dupnuti, tato energie pak pohybem nohy jakoby
‘vystieli’ ven. Pritom tézisté zGistava zpevnéné, jakoby na misté, nahoru se zveda
jen noha a pohyb je vedeny plynule do strany.2°

18 To se podle typu postavy déli na dalsi styly - sudZiguma se pouziva pro role vdleénikl, mukimiguma charakterizuje
mladé méstany apod., zatimco pavodni liéeni kumadori I¢ikawy Dandziréa I. se nedochovalo.

19 Vyznam podbrisku a bederni oblasti pro tvorbu pohybu v divadle kabuki vysvétlil Eii¢i Suzuki jiz ve svém prispévku
na loniském sympoziu, kdy se pfi workshopu vénoval zejména hercovu télu.

20 Pro predstavu toho, jak je takovy pohyb obtizny, je tfeba mit na paméti i vahu kostymu, ktery ma herec na sobé.
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Ctenafi tohoto ¢asopisu védi, Ze o odvratném pohybu hovoii ve svém Po-
jedndni o hereckém umeéni predstavitel jezuitského divadla P. Franciscus Lang:
,JestliZe se herec chce na jevisti dostat z jednoho mista na druhé a pohybovat se
chuzi vpred, bude jednat nevhodné, pokud nejprve v pozici, ve které stoji, ne-
stahne prednoZenou nohu trochu dozadu. Noha, ktera byla vysunuta dopredu,
bude tedy staZena a opét predsunutd, ale dal nez tam, kde stala predtim.“*! Herec
divadla kabuki, na které mélo jezuitské divadlo nepochybné vliv, musi mit tento
princip na paméti pri kazdé herecké akci - pokud ma napriklad pohlédnout na
svého partnera, ktery stoji napravo od néj, natoc¢i hlavu nejprve mirné doleva
a teprve po dramatické pauze ma spocine o¢ima na svém partnerovi: v samotné
akci zohlednujici obé nabizejici se moznosti se tak rozviji dramaticky princip
rozhodovani v situaci.

Na jevisti divadla kabuki nelze samoziejmé opomenout ani praci rukou, ta
je pro celkovy divacky dojem neméné dulezita. Energie musi byt az v koneccich
prstd, které jsou zpravidla u sebe, a pied jakoukoli akci musi z celého téla vyzaro-
vat napéti. V souvislosti s praci rukou v divadle kabuki se nékdy objevuji dohady,
Ze Japonci méli driive jiny zptsob chiize nez dnes, Ze totiz pri chtizi pohybovali
dopredu vzdy stejnou rukou a nohou - soucasna ‘normalni’ chiize je pak nejspis
az vysledkem vojenského vycviku po otevieni Japonska v roce 1868, kdy se na
plné obratky rozbiha modernizace ve vsech oblastech politického i spolecen-
ského zivota.?? Kabuki je ovsem tradi¢ni divadlo, v némz vSe ztstava stejné jako
driv, takze pri efektni, vysoce stylizované chuzi, ktera se vyuziva napriklad pri
dirazném odchodu z jevisté, jde i dnes dopredu vzdy stejna ruka i noha.

Snizené tézisté je spoleé¢né pro vsechny typy roli, ale zenské a muzské po-
stavy maji samoziejmé sva specifika - muzské postoje jsou charakterizované spic-
kami nohou smérujicimi od sebe, u Zenskych roli je tomu naopak. A Zenské role
(onnagata) maji ovsem i dalsi zvlastni rysy. Je napriklad velmi dulezité, aby Zen-
ska Sije (unadzi) vypadala jako dlouha a krasna, nebot v méstanském dramatu
jde samozriejmé i o eroticky symbol. Aby herec svym postojem dosahl spravného
dojmu, musi stlacit lopatky k sobé a spustit je dold, coz mtze byt ovsem velmi
bolestivé. Kolena musi mit v té chvili u sebe, §picky nohou miri k sobé, zatimco
paty od sebe. Efekt dlouhé §ije zdliraznéné bilym licidlem (eriasi) dokresluje
limec kimona stazeny nékdy az hluboko do zad.? Toto neprirozené drzeni téla
prispiva k vétsimu divadelnimu efektu, nebot umoznuje pohyb po zcela jinych
kiivkach nez v kazdodennim Zzivoté.

K tomu, aby ‘Zenska krasa’ patii¢cné vynikla, musi herec dbat na to, aby
stal vzdy vici divakiim mirné bokem, i kdyz ma tvar obracenou primo k nim -

u

21 Viz Lang, F. ,Pojednani o hereckém umeéni“, Disk 18 (prosinec 2006), s. 103. Langtv ‘jevistni krok’ mél velky ohlas
u S. Ejzenstejna prdvé v souvislosti se zdsadou tzv. ‘odvratného pohybu’ prosazovaného uz Mejercholdem. Srov. Ej-
zenstejn, S. M. Izbrannyje proizvedenija v sesti tomach, tom 4 (Iskusstvo mizansceny), s. 81-90; viz vyklad této zdsady
vzhledem ke spojitosti scénicnosti a dramati¢nosti in: Vostry, J. Rezie je uméni, Praha 2001, s. 189-194.

22 Béhem $6gundtu Tokugawa (1603-1868) bylo Japonsko v takrka tplné izolaci, velice omezené styky s cizinou
probihaly jen v zdlivu u mésta Nagasaki na Kjusu, tedy dostateéné daleko od sidla $égundtni viddy v Edu. Od poloviny
19. stoleti se vSak Ameri¢ané ndsledovani dalsimi zapadnimi mocnostmi zacali pokouset o prolomeni této bariéry, coz
ruku v ruce s tehdejsi vnitropolitickou situaci v Japonsku vedlo v roce 1868 ke svrzeni feuddlni tokugawské vlady, znovu-
nastoleni cisarské moci a otevieni Japonska svétu. Rok 1868 se tak stal prvnim rokem obdobi Meidzi (dosl. ,Osvicena
vlada“), které je povazovdno za poéatek modernich déjin.

23 Hereci se li¢i zdsadné sami, s licenim Sije jim vSak nékdy mohou pomdhat jejich nejzkusenéjsi u¢ednici.
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Hudebnici geza

takovyto postoj, ktery mutze za jinych okolnosti dobre zdtraznit i muznost po-
stavy, zaujimaji i herci predstavujici drsného hrdinu aragoto.>* Opét jde o postoj,
o némz hovori i Lang, ktery jej oznacuje jako plasticky, ‘zivy’.?

Zcela zvlastnim prvkem divadla kabuki je ale tzv. mie, coZ je druh tablé
pouzivany ve vypjatych momentech hry k vyjadreni extrémniho citového stavu.
Herec v tu chvili vytvari na jevisti jakysi ‘obraz’, pri némz nejprve znehybni télo
(to opét na rozdil od tvare neni obracené primo proti divakiim), poté jesté néko-
likrat pohne hlavou, aby se ustéalila v predem dané vyvazené poloze, a nakonec
sto¢i o¢ni panenky ke koreni nosu.?® Zavérecné strnuti v péze mie je krajnim
vyuzitim dramatické pauzy ma.

Hercovo drzeni téla neni v kabuki nikdy symetrické, ale v péze mie je na asy-
metrii kladen zvlastni diraz - pokud napiiklad herctav ukazovacek, prostiredni-
c¢ek a prstenicek mifi smérem k télu, malicek bude smérovat na opac¢nou stranu.
A svou roli zde casto hraje i kostym - napriklad u roli kurtizan ¢i dvornich dam
herec strne v sosné péze, zatimco mohutna vatovana vlecka kimona svtij pohyb

24 Herectvi divadla kabuki je ovsem nepsychologické, herec se s predstavovanou postavou neidentifikuje ani se ji
nemusi podobat. K dokonalé vnéjsi iluzi slouzi scénickd maska (kostym, paruka, liéeni apod.), kterd ovsem vyjadfuje
i herciiv odstup od role.

25 Viz Lang v Disku 18, s. 102. | zde je zajimavé poukdzat na to, co psal o plastickém, ‘Zivém’ postoji herce na scéné
Sergej Ejzenstejn, ktery také pri této prileZitosti spis P. Langa cituje. Srov. Ejzenstejn, S. Izbrannyje proizvedenija, tom
4, s. 137-140; viz rekapitulaci a vyklad prislusné Ejzenstejnovy tvahy v souvislosti s poukazem k Mejercholdové biome-
chanice in Vostry, J. RezZie je uméni, s. 195-200, event. (tyz) Predpoklady hereckého projevu, Praha 1990, s. 49-50.

26 Ma se za to, Ze tato p6za byla inspirovand podobnym vyrazovym prostfedkem pouzivanym v téZe dobé v loutkovém
divadle dzéruri.
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setrvacnosti teprve dokoncuje. Tento herecky prvek se oznacuje vyrazem seici
no do (doslova ‘tichy pohyb’) a vytvari na jevisti zvlastni druh napéti: prestoze se
herec zdanlivé nepohybuje, hraje v ném v tom okamziku kazdy sval.

Mie predstavuje vyvrcholeni né€jaké pohybové akce a zpravidla je doprovazi
nékolik diraznych rytmickych tdert na dievéné klapacky cuke, ¢imz je tato
poza podtrzena i zvukové.?” Po doznéni klapacek pak herec plynule piejde do
dalsi pohybové akce. Plisobivého efektu p6zy mie se ¢asto vyuziva napriklad na
mosté hanamici, kde je herec v izkém kontaktu s publikem - nejcastéji se herec
takto zastavi na misté oznacovaném jako Sicisan.

Na hanamici se v§ak kromé predvadéni ptasobivych prvki muze herec
zastavit i proto, aby se na zac¢atku svého vystupu predstavil svym uméleckym
jménem a pripadné sdélil publiku, Ze roli, jiz predstavuje, hral jiz jeho dédecek
(a 1épe). Prichod herce po hanamici je svizny, zda se, jako by bézel, pritom vsak
musi neustale pracovat s tézistém. Povrch, po némz se herec pohybuje, je kluzky,
on ale samoziejmé nesmi na misto ‘doklouzat’ setrvacnosti pohybu, jeho pohyby
musi byt zcela zvladnuté a plynulé. Kazdy z propracovanych pohybt ma totiz
svou funkci - i kdyz herec napriklad zdanlivé zakopne, ma toto ‘zakolisani’ sviij
vyznam, muze jit o hereckou pauzu urc¢enou pravé k zastaveni na misté sic¢isan.
Takovéto ‘zakopnuti’ (okocuki) se u muzskych i u zenskych roli pouziva zpravidla
pri odchodu po hanamici a zptasob provedeni ukazuje na charakter postavy. ‘Za-
kopnuti’ okocuki a nasledny pad pritom patfi k nejobtiZznéjsim hereckym akeim
v divadle kabuki - jde totiZ o naprosto neprirozeny pohyb, ktery ovsem musi
vypadat zcela prirozené. Okocuki musi mit v sobé jistou davku napéti (kinco) - ac¢
je scénar kabuki jinak velmi podrobny, tato zakolisani v ném nejsou, urcuje si
je herec sam a divak predem nic netusi, jde o moment piekvapeni.?® Stridani
napéti (kinc¢o) a nasledného uvolnéni (kanwa) je jednim ze zakladnich ryst he-
reckého projevu v divadle kabuki.

Pohyb na jevisti kabuki doprovazi herecky hlas, ktery je ovladany specific-
kym zpusobem, pri hlasovém projevu jsou hlasivky jakoby v kreci. Zakladem
je totiz deklamace kiari neboli drevorubecka pisen (ki ve slové kiari znamena
strom), tedy lidova venkovska pisen, ktera existovala davno pred vznikem sa-
motného divadla kabuki (i pfed vznikem divadla no) a slouzila k tomu, aby muzi
pracujici v lese vs§ichni v tyz okamzik spolec¢né popadli strom a mohli ho prenést.
Pisen kiari pritom nema japonska slova, jde v ni jen o rytmicky zvuk, k némuz se
pouzivalo zpravidla zvolani ojajo ojare (néco jako ‘hej rup!’). Melodi¢nost zvolani
je dana otevirenymi slabikami a neni ani tfeba presné intonovat, kiari se zpivalo
v lese, a dtilezitéjsi nez zpév byl tedy vyraz. Z toho mutze v divadle kabuki vznikat
dojem kakofonie, coz ale plati nejen o hercové hlase, ale i o nékterych nastrojich
(napft. o rolni¢kach).

Dnes se divadlo kabuki hraje v budovach, ale drive §lo o jevisté oteviené do
ulice, takze se pouzival takovy zptusob deklamace, aby bylo herce slysSet i venku -
vzhledem k nevyhovujici akustice museli herci rozezvucet samohlasky, aby bylo
dosazeno jakési ozvény. Proto se v deklamaci divadla kabuki pracuje s branici,

27 Na takovéto chvile divaci ¢ekaji, aby mohli herce odménit potleskem a hlasitym provolanim jeho jména.

28 Tyto momenty byly od pocédatki divadla kabuki zafazovdny proto, aby vzbudily pozornost divakd (a nékdy i divaky
samotné).
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odkud zvuk vychazi, a pri hlasovém projevu hercim rezonuje cela tvar - slabiky
casto zakoncuje samostatna souhlaska ‘n’ a téon se méni podle pohybu obliceje.

Béhem workshopu si pod odbornym vedenim Eii¢iho Suzukiho zajemci
z fad studentt vyzkouseli snizeny postoj, stylizovanou chtizi, muzské i zenské
‘zakopnuti’ i hlasovy projev kiari.

Prvky tradicniho hereckého pohybu v inscenacich TadaSiho Suzukiho

Profesor Hirosi It6 se ve svém prispévku vénovaném modernimu divadlu (gen-
dai geki) zaméril na vyznamného divadelniho reziséra Tadasiho Suzukiho (nar.
1939), ktery ve své praci vychazi z technik pouzivanych v tradi¢nim japonském
divadle a tvrdi, Ze ,,veskera herecka prace zac¢ina a konci praci nohou“.?® Tadasi
Suzuki je rezisér, ktery uspésné ukazuje, ze se herecky projev divadla kabuki, ale
nym efektem uplatnit i v souc¢asném divadle.

Suzuki spojuje hereckou praci (engi, tedy ‘hrani’) s Zivotem samotného
herce a s japonskou tradi¢ni kulturou, kterou dava do souvislosti s fyzickymi
vjemy. Zaklad pritom spatiuje v zakladnich prvcich japonského tradi¢niho
domu - témi je chodba (roka) a alkovna (tokonoma), vyklenek v hlavni mistnosti,
ktery ma urcitou sakralni funkci. Vdobé Muromaci, kdy vzkvétalo divadlo n6 (ve
14. az 16. stoleti), slouzila alkovna k zavéseni obrazovych svitka s buddhistickou
tematikou nebo k umisténi vonné kadidelnice, v obdobi Tokugawa (17.-19. stol.),
pro néz je typické loutkové divadlo dzoruri a divadlo kabuki, se vyklenek toko-
noma stava mistem, kde usedaji vysoce postavené osoby nebo vojeviidci, a v mo-
dernich obdobich Meidzi a Taisé (konec 19. az pocatek 20. stol.) pronika toko-
noma i do béznych pribytki, aby v ni usedala hlava rodiny. Vyklenek tokonoma
je podobny antropomorfnim misttim, kde v architekture divadla né mohli sedét
zaroven bohové i vojevadci (SindzZin dokjo), a jeho paralelu nachazime i ve vézich
(jagura) nad vstupem do budovy divadla kabuki, které byly stavény proto, aby do
nich mohla shora prichazet bozstva.*°

Podél chodby oznacované v japonstiné roka lezi v tradi¢nim japonském
domeé jednotlivé pokoje, které jsou oddélené pouze tenkymi posuvnymi papiro-
vymi sténami (fusuma nebo $odzi). Podlaha chodby je tvoiena lesténymi prkny
a je kluzka, proto je treba se po ni pohybovat pomalu a s ohledem na papirové
stény mezi mistnostmi i velmi tiSe. P¥i takové chuzi je dulezité ,,nehybat s tézis-
tém téla nahoru a dold, ale pohybovat s nim vodorovné. Pri pokleknuti na zem
v zadném pripadé nesmi dotyk kolen s podlahou vyvolat sebemensi zvuk®.?

Z architektury tradi¢éniho domu plyne, Ze pro kazdodenni zivot Japonct
byla odedavna nezbytna kontrola nad dolni polovinou téla - bylo tfeba, aby

29 Viz téz Itéiv prispévek ,Moderni divadlo v Japonsku v kontextu divadelni historie“, predneseny na sympoziu o ja-
ponském a éinském divadle v loniském roce a otistény v Disku 20 (¢erven 2007), s. 149-152.

30 V obdobi Tokugawa pak véz jagura vyjadrovala status viadou schvdleného divadla.

31 ,Japonskost ve vnitinim dhlu 11 (Naikaku no wa ll), viz Sbirku divadelnich studii Tadasiho Suzukiho (Suzuki Tadasi
engekironsu).
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pevneé citili a méli stale pod kontrolou pohyb nohou po podlaze, a navic vzdy mu-
seli brat ohledy na pritomné dalsi osoby, navic casto cizi. Suzuki tak v pojeti he-
reckého pohybu vychazi z dokonalého osvojeni pohybu v tradi¢nim japonském
prostoru a klade dtraz na télesné vnimani dolni poloviny téla (zejména tézisté),
které je podstatou pohybu v japonském tradi¢nim divadle. K tomu pridava prvky
specifického dychani a vytvari zaklad tzv. Suzukiho metody (Suzuki mesodo),
ktera zdaraznuje vyznam rovnovahy tézisté, vodorovného pohybu a citlivého
vnimani toho, jak se chodidla dotykaji podlahy. Proto se Suzuki ve své rezijni
praci soustredi na okamziky, kdy si herci klekaji (Sagamu), pripadné se razné
kréi a krouti (uzukumaru). Takové pohyby mohou vyjadrit lidskou zubozenost
(midZimesa) ¢i rizna pokriveni a interakce mezi horni a dolni polovinou téla
vyjadiuji fyzické i psychické stavy mezi replikami a gesty.

Suzuki tvrdé odsoudil japonské moderni divadlo uvadéjici prekladové
hry, které se snazilo po evropském vzoru (nékdy dokonce s pouzitim umélych
delsich nost, typickych pro Evropany, a blond paruk) pfimym postojem herce
odpoutat od jevisté a smérovat kamsi vys. Suzukiho divadlo®? sice také pracuje
s prelozenymi predlohami, ale pojima je zcela originalné. Vynikajicim prikla-
dem pristupu k importovanym textim je inscenace Oidipa, kterou profesor It
na sympoziu priblizil na videoukazkach. Oidipus (vzhledem k tomu, Ze tento
hrdina je v Thébach cizinec, hraje ho v Suzukiho inscenaci némecky herec) je
zde zpodobeny, jak na vozicku, pohanény neviditelnym casem, donekonecna
opisuje na jevisti kruh, ktery by se dal oznacit jako ‘osud’, a zemé tak v jeho po-
jeti pripomina blazinec ¢i vézeni. V japonském tradi¢nim divadle symbolizuje
pohyb v kruhu Ssileni (kjoki) a existuje i vyraz pro tanec sileni - maikuruu. Su-
zukiho adaptace (hon’an) tak jasné ukazuje na zrozeni nové japonské svébytné
divadelni formy.

Literatura:

CAVAYE, R. / GRIFFITH, P. / SENDA, A. A Guide to the Japanese Stage (From Traditional to Cutting
Edge), Kodansha International 2004

HOLY, P. / VOSTRA, D. ,Z historie divadla kabuki“, Novy Orient 1999, 2

KALVODOVA, D. / NOVAK, M. Vitr v piniich, Praha: Odeon 1975

LANG, F. ,Pojednani o hereckém umeéni*, Disk 18 (prosinec 2006)

ORTOLANI, B. The Japanese Theatre, Princeton University Press 1990

VOSTRY, J. Rezie je uméni, Praha 2001

32 Suzukiho divadlo SPAC (Shizuoka Performing Art Center) piisobi v Sizuoce vzddlené asi 200 km od Tokia. V Tokiu
se predstavilo aZ v prosinci 2006 inscenaci Oidipa.
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Kafktv Proces v Upravé a rezii Dusana
D. Parizka oteviral 6. sezonu Prazského
komorniho divadla (PKD) v Divadle Ko-
medie.! Uvedeny titul byl vybran i s ohle-
dem na dramaturgii mezinarodniho di-
vadelniho festivalu ,,Projektion Europa®,
ktery se uskutecnil v hamburském diva-
dle Deutsches Schauspielhaus. Zucast-
nilo se jej celkem Sest reziséra z riiznych
zemi Evropy, mezi nimi i Dusan D. Paryi-
zek za Ceskou republiku. ,,K participaci
na ném bylo prizvano Sest divadelnikd,
ktefi v pomérné kratkém casovém tuseku
predstavi své subjektivni vidéni staro-
nového domova Evropy,“? uvedl rezisér.
Z dramaturgického hlediska je tedy Pa-
rizkova inscenace Procesu prostredkem
vyjadreni jeho vlastni, soucasné zkuse-
nosti Evropana ¢i evropanstvi.

Titul koresponduje s dramaturgii
uplatnovanou PKD v Divadle Komedie,
zaméfenou na moderni a souc¢asnou c¢es-
kou, rakouskou a némeckou dramatiku.
Soucasné jde o titul, jehozZ inscenace se
vystavuje srovnani s jinymi jevistnimi
adaptacemi Procesu, coz je, vzhledem
k dramaturgické tendenci uvadét v Ko-
medii tituly v ceské a svétové premiére,
naopak nezvyklé. Zminme zde alespon
jednu z nejslavnéjsich inscenaci 60. let
minulého stoleti - Proces Jana Grossmana
v Divadle na Zabradli (1966). Srovnani
s ni se nevyhne v nasem kulturnim pro-
stiredi zrejmeé zadné dalsi jevistni uvedeni
Kafkova romanového fragmentu.

1 Premiéra: 3. 9. 2007 v Divadle Komedie a 6. a 7. 9. 2007
v Hamburku.

2 Cit. dle recenze gk: ,Divadlo Komedie zahdji sezonu Pro-
cesem”, Denik Bohemia 7. 9. 2007.
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PoznamRy

Kafkiiv Proces dnes

Kafktv Proces je vétsinou spojovan
s tématem nerovného stretu jedince s to-
talitni statni moci, prezentovanou jako
absurdni soukoli vnéjsich sil, ve kterém
se jedinec bez viny a vlastniho pri¢inéni
nahle ocita a které ho postupné semele.
Pocity odcizeni a absurdity, které Kaf-
kuav Proces prostupuji, se v Parizkove in-
scenaci dostavuji nikoli z pric¢in vnéjsich,
ale naopak vnitinich a o to fatalnéjsich...
Motto, které anoncovalo uvedeni insce-
nace - ,Jsem vinen, tedy jsem...?“® - evo-
kuje tazani po samotném smyslu lidské
existence. Inscenace neni zaloZena na
rozvijeni situace obvinéni nevinného,
ale naopak - od samého zacatku az do
konce jde o osobni konfesi. Je to verejné
doznavani se k pocitu viny.

»Jen nase pojeti casu nds vede k tomu,
abychom posledni soud takto nazyvali, ale
vlastné je to stanné pravo“ (F. Kafka, citat
z programu inscenace).

Prvni, co uvidime, je prazdny prostor
jevisté Divadla Komedie, na kterém je po-
staveno jesté jedno, mnohem mensi jeviste.
Maly prostor, vlastné jen takovy kout, sesta-
veny z podlahy a dvou stén, priléhajicich
k sobé v pravém uhlu, zatimco smérem
k divaklim se stény rozeviraji a presahuji
az pres rampu, k sedadlim v prvni radeé.
V jediném dhlu malého divadla na diva-
dle, které takto vzniklo, je zavésena Sediva
kosile, naznacujici, Ze jsme se ocitli v pri-
vatnim prostoru. Svétlo reflektoru osveét-
luje tento omezeny vysek jevistni reality,
zatimco zbytek scény nechava zmizet

3 Cit. dle anotace inscenace na strdnkdch Divadla Kome-
die: http://www.prakomdiv.cz/newrep.asp?id=320 (rev. dne
18. 4. 2008)
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v Seru. Z magnetofonu, umisténého ve
ztemnélé casti jevisté, zazniva béhem
predstaveni pisen ,,Stand by me“ (autora
Bena E. Kinga, Jerry Libera a Mikea Stol-
lera). Tato prosba, oteviena interpreta-
cim, prochazi inscenaci jako jeji leitmotiv.
Vraci se v riznych hudebnich aranzma,
jako by do ni ustila kazda dalsi scéna...
Predstaveni zac¢ina, kdyz Josef K.
vstoupi na scénu. Vstoupi, nebo je pred-
veden? Je to jedno, stejné jako nejsou di-
lezité okolnosti, které vedly k tomu, Ze je
vinen, protoZe nemohou na tomto faktu
Ci spiSe stavu nic zménit. Josef K. (Mar-
tin Finger) stoji pfed nami v prudkém
svétle jediného reflektoru, ktery mu sviti
v ostrém dhlu primo do o¢i. Oslepenim
mhoufi oc¢i. Chvéjici prsty se snazi ovlad-
nout pevnym pritisknutim dlani ke steh-
ntm. Neni kam pred svétlem uhnout, zdi
ma témér za zady. Nezda se vsak, ze by
viibec chtél nékam uniknout, kdyz uz se
jednou odhodlal na jevisté vystoupit.

Poznamky

Jako podezrely u vyslechu, jako ob-
zalovany pred soudnim tribunalem, vy-
pravi okolnosti svého zatceni do tmy, ve
které snad tusi neviditelny soudni dvr.
Ve snaze o co nejpresnéjsi rekonstrukcei
udalosti se jeho vypravéni neustale méni
v predvadéni. Nevypravi, ale imituje -
prehrava vSechny role. Napodobuje hlasy,
intonaci, mimiku ostatnich i svoji vlastni.
VSechno je totiz dtlezité a nic nesmi byt
opomenuto. Je tfeba si zachovat chlad-
nou hlavu a dikladné prozkoumat kazdy
kousek vymezeného prostoru, kazdy de-
tail, kazdé zavahani v hlase. Cokoli se to-
tiz mize stat klicem k objasnéni jeho pii-
padu. Stoji pred nami vysetirovatel své
vlastni viny, ktery s vécnosti kriminalisty
ohledava misto ¢inu, aby nasel jakékoli
indicie, které by mohly vést k objasnéni
jeho pripadu.

Snaha o co nejvétsi presnost popisu
a podrobné zaznamenani kazdého de-
tailu funguje jako lupa nebo mikroskop.
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<« P Franz Kafka: Proces. Divadlo
Komedie 2008. ScéndrF, rezie |
a scéna Dusan D. Parizek,
kostymy Kamila Polivkova.
Martin Finger (Josef K.)

Popisované situace se groteskné defor-
muji jako ve zvétsovacim skle. ‘Pocket
face’ a umirnéné, tiché chovani Josefa
K./Martina Fingera kontrastuji s jeho
usilovnou snahou presné popsat, co se
stalo. Vécnost a konkrétnost, jez ho nuti
imitovat, spolu s pedantskym smyslem
pro detail, ktery sméiuje ke zvelicovani,
budi bezdécné smich. Jako bychom vsak
tusili, ze v tuto chvili je nepatficné se
smat. Ojedinéla zadrzovana zasmani ze
tmy hledisté, jesté posiluji pocit osameé-
losti ze samozvaného rec¢nika stojiciho
narampe jevisté. Vyjevuje se tak latentni
krutost celé situace, ve které se Josef K.
vydal na scénu, publiku v Sanc.

Josef K. nepredklada dikazy o své
neviné, ale vydava svédectvi. Nehleda
svédky své neviny, ale svého doznani. Jo-
sef K. je vinen. Vi to i bez diikazt. Hleda
divody toho pocitu ¢i védomi viny, které
by byly prislibem pochopeni.

Jeho monolog je nahle prerusen video-
sekvenci, promitanou na zdi za jeho zady.
Vidime, jak Martin Finger stoji u banko-
matu - pomalu zveda hlavu, jako kdyby
v zadech ucitil néci pohled - otaci se
a hledi do chladného oka objektivu pru-
myslové kamery. Da se pred nim na aték.
Béh, pohyb uniku, prejde v fadu pikto-
gramu - zakazul a varovani, prikazua a vy-
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strah, které se pred nasima oc¢ima st¥i-
daji v agresivnim tempu, jako bychom
je sami mijeli v rychlém béhu. Vidime,
jak bézi ulici a jak vbéhl do podzemi me-
tra. VSimne si nas, blizi se, aby nam ru-
kou zakryl vyhled - hledac¢ek kamery.
V tu chvili si uvédomime, Ze jsme se na
chvili stali neomalenymi divaky jakési
agresivni reality show.

Josef K./Martin Finger, ktery se pred
utokem obrazt a zvuka schoulil do tmy
scény, se opét naprimuje do svétla a po-
kracuje ve svém vypravéni. Necekané je
prerusen potleskem. Soudce (Ji¥i Cerny)
vystoupi z publika a pritahovany zjev(e)
nou vinou pristoupi k jevisti. Nuti Josefa
K., aby své doznani odrikal u samého
okraje scény - jesté bliz, jesté, jesté kou-
sek, az mu predni polovina chodidel saha
do volného prostoru mimo scénu a sotva
drzirovnovahu... Je to ponizujici a zahan-
bujici, ale Josef K. se mu snazi vyhoveét.
Jeho zdvorila snaha splnit narizeni je
chovanim vinika, ktery se znovu a znovu
sam usvédcuje z viny. Opét se vraci ten
pocit, Ze jsme se stali svédky jakési tryz-
nivé procedury, ve které obét a muditel
jsou jedno...

Uvodni ¢ast inscenace je hereckym
koncertem Martina Fingera, ktery pred-
vadi vykon oscilujici mezi autenticitou
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biografické performance a komikou
stand-up comedy. Cesta introspekce
osobni zpovédi, ktera ma na pocatku
podobu osamélého vypraveéni clovéka
s kruté realistickym smyslem pro detail,
pokracuje i v nasledujicich scénach, ve
kterych se k nému na scéné pridavaji
dalsi postavy romanu. Josef K. v nich
prochazi situacemi, které jsou klicovymi
momenty jeho procesu. Postavy - vysSet-
Tujici soudce (Jifi éerny), hlidac¢i Fanda
a Vilda (Stanislav Majer a Ivan Acher),
sle¢na Burstnerova a Leni (Gabriela Mi-
¢ova), advokat (Martin Pechlat), Block
(Hynek Chmelar) - postupné prichazeji,
aby rozehraly situace, které jsou bézné
jako setkani se sympatickou sousedkou
podnajemnici, nebo navstéva u advokata.
Na prvni pohled nenapadné odrazy sku-
tecnosti se v§ak lamou do hyperboly sno-
vych obrazt a podobenstvi. A prave jako
obrazy, kterymi k nam hovori hlubsi ro-
vina védomi, je treba je i interpretovat.
Tyto scény-obrazy jsou ze stejné latky
jako sny - napul odrazem skutec¢nosti
a napul vyplodem imaginace. Postavy,
které k nému prichazeji, jsou chiméry,
jezJosef K. pouziva jako figuranty (pokud
zlistaneme u naseho kriminalistického
priméru) rozestavené tak, aby se s nimi
mohl v procesu ohledavani svého pocitu
viny konfrontovat nebo byt konfrontovan.

Nékdy maji tyto scény podobu agre-
sivniho krizového vyslechu, jako scéna
biti Fandy a Vildy, ktefi jsou trestani za
jeho vlastni pokus o vzpouru vuci pro-
cesu. Jindy jsou metody, jak ziskat do-
znani, rafinovanéjsi: Scéna u advokata,
kdy je Josef K. pokousen myslenkou ja-
kési kolaborace, ktera sice nezbavi po-
citu viny, za to vSak nabizi nikdy defini-
tivné ukonceny proces.

Josef K. se pokousi dostat ze sebe vy-
poveéd také sam: Jako v pripadé setkani
se slecnou Biirstnerovou, kdy se ji snazi
co nejlépe - coZ u né€j znamena vécné a se
smyslem pro detail - vysvétlit okolnosti
svého zatceni. Avsak i z této scény, ktera
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je soucasné vyrazem touhy po sblizeni,
zustava nakonec zase jen pocit osaméni
a selhani. Ten pocit - pocit viny, ktery
jej nuti Gcétovat sam se sebou - totiz ne-
1ze v roviné rozumové, ve které podava
popis svého zatceni, verbalizovat, a tedy
ani sdélit a sdilet.

Scény snové hyperbolickych obrazi
konci polibkem smrti: Leny/Sle¢na Biurst-
nerova (Gabriela Micova) je pritahovana
viniky - jsou pro ni neodolatelné krasni.
Liba Josefa K. na usta. Ruda rténka se
mu rozmazala kolem rta jako krvava
skvrna tuberkuléznimu pacientovi chr-
licimu krev.

Ruda skvrna misto rta je nejen stig-
matem odsouzence k smrti, ale i maskou
klauna, namalovanou piimo na tvar. Jeji
nositelé se ocitaji mimo zakon, aniz by se
museli hnout z mista. Rudé rty klauna
i smrtelné nemocného, které od tohoto
momentu bude Josef K. nosit, jsou zna-
menim piekroceni urcité pomyslné hra-
nice. Dosazeni této hranice predzname-
nava posledni ¢ast procesu.

,Od jistého bodu jiz neni navratu. To-
hoto bodu je treba dosahnout“ (F. Kafka,
citat z programu inscenace).

Scény-obrazy, které stale jesté pro-
dukovaly ukotveni sledovaného pro-
cesu v realité, jsou vystridany scénou
v chramu. V nasem introspektivnim
putovani labyrintem mysli se ocitame
az v mistech, ve kterych se osobnost Jo-
sefa K. schizofrenné rozpada do svych
stinl. Cesta vede do samotné latky-sub-
stance, ze které je proces utkan. Josef K./
M. Finger, vét§inou uz jen zady k nam,
vede rozhovor se stiny, které jeho télo
vrha na stény a které se vraceji zase zpét
k nému - tak, jak se blizi koutu, ve kte-
rém se stény sbihaji. Jako by se sam mé-
nil ve svij stin. Je to misto-past, slepa
ulicka. Schouleny a pritisknuty v dolnim
rohu zdi, které jej obklopuji a sviraji -
jako u paty chramu ¢i brany do zakona -,
slysi/odrikava podobenstvi Pred zako-
nem, tuto kmenovou bunku ‘Procesu’.
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Graffiti na zdi jednoho
brnénského domu, jaro 2008

Tén jeho hlasu je snad poprvé, ale
jisté naposledy naléhavy. Zakon, ktery
se mu vyjevuje, je nelogicky, nebo ales-
pon mimo jeho chapani. Jeho naplnéni se
tedy nutné zda byt nemozné, nepochopi-
telné, neuchopitelné, nespravedlivé...

»Nikdy jsem nepoznal pravidla“ (F. Kaf-
ka, citat z programu inscenace).

Celou vahou svého téla se vtiskne do
rohu mezi stény. Sevieni zdi povoluje...

»Dozndni, bezpodminecné dozndni a brd-
na se rozlétne...“ (F. Kafka, citat z pro-
gramu inscenace).

Vstoupit do zakona znamena jeho pii-
jeti - prijeti Josefa K. zakonem a zakona
Josefem K.

Za svitu mésice a hibitovni svicky, za-
sazené do narozeninového dortu, se oci-
tame v prostoru, ktery je jen zdanlivé
jiny nez ten, ktery jsme pravé opustili.
Na prvni pohled se to mtze zdat, protoze
jeho stény jiz Josefa K. nesviraji mezi se-
bou. Ale staci se jen vydat pohledem blize
a nakonec se ukaze, ze v rohu je stejna
past - slepa ulicka. Je to stejna cesta, jako
ta, kterou jsme pravé prosli a na jejimz
konci bude dalsi sténa, ktera jen zdan-
livé néco skryva - jiny prostor, skryté ta-
jemstvi. Josef K. uz neciti zadnou touhu...

cerven 2008

,»Vse tonulo v meésicnim svitu, jehoz pri-
rozenost a Rlid nejsou ddany zZadnému ji-
nému svetlu“ (F. Kafka, Proces).

»When the moon is the only light we see...”
(slova pisné ,,Stand by me*).

Na scénu postupné priichazeji vsechny
postavy, kterymi se pred nami naplnil
vnitini svét Josefa K. VSechny jako je-
den muz - jako Josef K. - maji na sobé
Sedé obleky bankovniho Giednika a rudé
stigma vepsané primo v oblicejich... Na-
konec stoji nastoupeni v fadé proti nam.
Mezi nimi a nami v hledisti tak vznika
uzavieny prostor - aréna, ve které se Jo-
sef K. pousti do posledniho kola tohoto
zapasu sama se sebou: Télo staci pod sebe,
do neprirozené, zkroucené polohy. Svira
je v podivhém zauzleni, ve kterém ma
hlavu pod télem a ruce a nohy vyklou-
bené v prevracenych polohach - jako
kdyz si pes hrabe pelech... Ostatni pri-
hlizeji jeho zapoleni a sekunduji mu pri
jeho dokonani. Josef K. se v Parizkové
upraveé Procesu popravi sam...

V tu chvili kiec lidského zamotku ko-
necné povoli a télo padne v celé své Siice
a délce oblicejem k podlaze.

Naposledy zazni pisen ,,Stand by me*,
tentokrat zpivana sborové, v jakési az
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gospelovské upravé, ktera se lame do pa-
rodie na velka muzikalova finale. Ostatni
postavy stoji nad télem Josefa K. - zpi-
vaji, Septaji, fvou ,,stand by me“. Ironie
a situa¢ni komika, které prichazi vzdy,
kdyz si snazime udrzet odstup, pulzuje
celou inscenaci. Parodie na sborové mu-
zikalové scény v zavéru hry je jednim
z téchto momentu.

Avsak skrze tento velkolepy ky¢ dopro-
vazeny zvuky otvirajicich se Windows -
oken, ktera nikam nevedou, stale zie-
telné€ji a hlasitéji pronika mechanicky,
pravidelny zvuk - pohyby stroje, ktery
dopisuje posledni fadky do téla odsou-
zence. Je to stroj z Karného tabora, pisici
zakon, ktery porusil odsouzenec, pirimo
do jeho téla, presnéji - do jeho zad. Od-
souzenec se muze pokusit na néj pohléd-
nout, ale vzhledem k ustrojeni lidského
téla si driive, nez jej alespon zahlédne,
sam zlomi vaz...

Abstrakitni prostor. Inscenacni tvar je
sevieny v minimalistickém vyrazu, ktery
presné koresponduje s koncentrovanosti
vypovédi inscenace. Scéna je pojata nikoli
vytvarné, ale architektonicky. Parizek na
jevisté postavil jen stény, které zmensuji ¢i
zvétsuji hraci prostor. Nehmotnost scény
a Cisté geometrické linie, které ji procha-
zeji, vytvari dojem abstraktniho prostoru,
ktery je vyrazem vztazeni se k transcen-
dentnu stejné jako ponoreni se do hlub-
§ich rovin struktury lidské osobnosti.
Scéna jevisté tak vyborné koresponduje
s Parizkovou interpretaci Procesu jako
existencialniho tazani po smyslu byti.

Piktogram vs. rukopis. Uvodni pro-
jekce konfrontuje Josefa K. s rezimem
kontroly soucasného meéstského verej-
ného prostoru, ktery je zde prezentovan
systémem prumyslovych kamer a sérii
piktogramt. Priimyslova kamera, ktera
si vyhlizi jedince, jen zdanlivé ztracené
v méstském davu, je znamym, avsak pro
mnohé z nas jiz neviditelnym nebo pie-
hliZenym nastrojem tohoto rezimu. Pik-
togramy zase klasifikuji z6ny pohybu -
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zakazand Gzemi, Gzemi urcena jen pro
urcity druh chovani. Jejich schopnost ne-
napadné nas ovliviiovat se ukazuje, kdyz
si uvédomime, ze i pres rychlé tempo, ve
kterém se tyto znacky v zabérech objevuji,
je dokazeme rozpoznat. Interpretujeme
je totiz na Grovni signalt - reagujeme na
né jako Pavlovovi pokusni psi.

Nasledujici vstupy projekce do tvaru
inscenace maji jinou povahu i funkci.
Nejsou nastrojem konfrontace Josefa K.
s vnéjsim svétem, ale naopak rozvijeji si-
tuaci intimni zpovédi, ktera se odehrava
na jevisti. Introspektivni raz procesu vy-
povidani Josefa K. je doplnén zabéry
ruky praveé pisici rukopis inscenovaného
textu. Projekce tak metaforicky pouka-
zuje k inscena¢nimu tvaru jako k vypo-
védi zpritomnujici zapas tviirciho psani.
Rukopisny zapis osobni zkusenosti neni
znakem, ale indexem, podobné jako
otisky prsti. Poukazuje k jedinecnosti
a nezaménitelnosti individualni zku-
Senosti byti, ktera se za textem skryva -
k procesu, ve kterém se télo stava slovem.

Pohyby zveddni hlavy a schouleni.
Obraz, ktery se mi stale vraci, kdyz si vy-
bavuji tuto inscenaci, je filmovy zabér,
ve kterém Martin Finger pomalu zveda
hlavu a obraci o¢i k nam, kteri jej v tu
chvili sledujeme hledackem kamery. Je to
gesto procitnuti, které otevira cely proces.
Je to okamzik poznani, po kterém nasle-
duje panika, snaha se skryt. Na filmovém
zaznamu ma podobu zoufalého béhu. Na
scéné je stejna reakce vyjadiena schou-
lenim Josefa K. ve tmé jevisté.

Pocatecni gesto zvedani hlavy je také
pohybem deteritorializace. Je vyrazem
touhy uniknout v momentu uvédomeéni
si aparatu kontroly, ktery Josefa K. obklo-
puje. Zatimco vétsinou se setkame s varo-
vanim, ze nastroje kontroly jsou Gc¢inné
zejména jako neviditelné, pro Josefa K.
se stavaji fatalni silou praveé v okamziku,
kdy vstoupi do jeho pozornosti - do jeho
védomi. JiZ samotné védomi toho, Ze jsme
neustale, i kdyz tieba jen potencialné,
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Franz Kafka: Proces. Divadlo Komedie 2008. Zleva Martin Pechlat, Hynek Chmelaf¥, Ilvan Acher,
Stanislav Majer, Gabriela Miéova a Ji¥i Cerny, lezici Martin Finger

sledovani, je dokonalym nastrojem uplat-
novani kontroly - jeji mechanismy se tak
totiz zvnitinuji (jak to skrze Benthantv
koncept véznice ‘Panoptikonu’ popsal
Michel Foucault). Pred silami kontroly
a dozoru, které prostoupily osobnost je-
dince, jiz neni tiniku. Nestojime totiz proti
vneéjsimu nepriteli, se kterym lze bojovat
nebo pred kterym se 1ze skryt. Skutecné
nebezpedi se skryva v nas - jako vetie-
lec sidli v briSe, v izkostném pocitu viny.

Uvodni projekce tak nejen ramuje
celou inscenaci ve smyslu aktualizace -
preneseni Kafkova Procesu do soucasné
Prahy. Je predev§im obrazem kontrol-
nich mechanismi, se kterymi se Josef K.
konfrontuje. Je klicem k interpretaci in-
scenace jako mapy unikovych cest, ¢i hle-
dani alternativy.

terven 2008

Pohyb zvedani hlavy souvisi také s na-
primenim, které je vyrazem rozhodnuti
postavit se né¢emu, nécemu celit. Po-
dobné jako kdyz Josef K. vystoupi na
scénu, aby vyznal sviij pocit viny. Vzpii-
meni je tak spojeno se snahou Josefa K.
rozumove uchopit sviij proces: popisuje,
hleda dutkazy, jesté tésné pred dvermi
do zakona...

Komplementarnim pohybem k po-
hybu zvedani hlavy je pohyb schoulenti,
ve kterém kazdé naprimeni sbira svoji
silu a do kterého se zase vzdy znovu
vraci. Tento smysl ma prvni schouleni
Josefa K. ve tmé, pred atakem vnéjsiho
svéta v ivodni projekci; jeho schouleni
u paty chramu/vchodu do zakona; a ko-
necné podivny uzel z téla v zavérecné
scéné...

Poznamky



Schouleni je vsak také spojeno s ob-
racenim se do sebe, s napojenim se na
vnitini sily imaginace a touhy. Je inikem
z verejného svéta do svéta privatniho.
Schouleni je zahybem uchovavajicim ta-
jemstvi jedince mimo dohled kazdé ka-
mery... Je to vS§ak i vyraz touhy splynout
s prvotnim fadem - embryonalni poloha.*

Vzajemneé se doplnujici pohyby schou-
leni a vzprimeni charakterizuji herecky
vykon Martina Fingera, a tedy i postavu
Josefa K. Ziizeny prostor scény vlastné ani
jiny pohyb nez propojeni pohybu vzty-
c¢eni a schouleni nepripousti. Jedina al-
ternativa je naznacena v iplném zavéru,
kdy si pri poslednim schouleni do sebe
bere Josef K. s sebou ntiz - aby se konec¢né
pocitu viny, sidliciho v jeho brise, defini-
tivné zbavil.

Jaky je Parizkav Proces?

Pri interpretaci Kafkova romanu ne-
zistava Parizek u prevedeni textu do scé-
nického tvaru a jeho aktualizace, ale vstu-

4 Vice ke vztahu schouleni - napfimeni viz ¢lanek Daniely
Hodrové ,Chvala schouleni”, Taneéni zéna 6, 2007, s. 36-40,

ve kterém autorka odhaluje zastfeny smysl schouleni.

puje do hlubsich rovin, aby zpiitomnil
samotny proces psani. Inscenaci je mozné
sledovat jako obraz tvarc¢iho procesu, ve
kterém se dramaticky stfetava rovina
imaginace a ¢istého vyrazu (schouleni)
S rozumovou rovinou popisu a analyzy
niternych stavt (vzprimeni). Proces Jo-
sefa K. je vSak také vyrazem krize indivi-
dua, které se ocita ve stiretu silo¢ar, mezi
umrtvujici konformitou socializace a zi-
votadarnou anarchii tvorivosti a touhy.
Inscenaci mizZeme interpretovat také
jako (a)politické gesto. Jako konfrontaci
s rezimem dozoru a kontroly, ktery pro-
stupuje moderni spole¢nosti a uplatnuje
svoji moc nejen na, ale primo v jednotliv-
cich. Parizkav Proces je v tomto smyslu
riskantnim a sebevrazednym tazanim po
smyslu kontrolnich mechanismut vdobé
stanného prava. Je apelem na dnesniho
Evropana: Vyvazovat (piirozenou) ten-
denci mocenskych struktur k totalité
a kontrole podvratnou subverzni stra-
tegii - proti kontrole a povrchu pikto-
gramu postavit rezim tajemstvi, zahybu

a schouleni.
Jana Horakova

Donnellaniiv herec zaméreny na cil

Ustav pro vyzkum a studium autorského
herectvi DAMU vydal v prekladu Julka
Neumanna knihu Herec a jeho cil od ang-
lického reziséra Declana Donnellana (nar.
1953), kterého u nas zname z hostovani
souboru Cheek by Jowl v Narodnim di-
vadle i v divadle Archa a na plzenském
festivalu. Po knihach K. S. Stanislavského,
R. Boleslavského, L. Jouveta nebo M. Ce-
chova se tak ¢esky ¢tenar - a doufejme, ze
predevsim herec - muze seznamit s dal-
$im metodickym pristupem k herecké
tvorbé z pera zahrani¢niho reziséra a pe-
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dagoga. Kniha vysla nejdriv rusky (2000),
poté anglicky (2002, 2005) a vydavatelé by
ji radi pridali podtitul Prirucka divadel-
niho herce medidlni éry (viz obalka), ale
osobné si po precteni knihy nejsem tak
docela jisty, zda jde o prirucku, zvlasté
pro tu dnesni ‘medialni éru’, nebot jeji
autor metodiku herecké tvorby neustale
vychyluje k nejriznéjsim reflexim o he-
rectvi, coZz nase ‘medialni éra’ déla po cer-
tech malo. Knihu rozclenil na spoustu
kratkych a stru¢nych kapitolek, kde casto
pouziva rizné naznaky a metaforicka
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prirovnani, nebo zavadi rtizné odbocky,
a tak ma ¢tenar nakonec dojem, ze by
s nim autor radéji vedl bezprostirednéjsi
rozhovor jako na zkouskach. Ale protoze
to neni mozné, vymysli si herecku Irinu,
ktera zkousi Shakespearovu Julii, a na po-
zadi jednotného ramce, ktery naznacuje
titul knihy, ¢ili herce a cile, pak volné nad-
hazuje rtizna témata. A to je dtvod, proc¢
si myslim, ze kniha predpoklada ¢tenare
dosti naro¢ného.

Jsme zvykli na to, ze pri umélecké
tvorbé se pouziva nazornéjsi metafori-
zujici jazyk, jehoz tikolem neni defino-
vat, ale procesualné rozjasnovat a na-
vozovat tvarci dialogickou atmosféru.
Metafory dovoluji herci i rezii vyjad-
it to, co se zda nevyjadritelné, a tim se
priblizit k subjektivnimu vnimani a jed-
nani herce. Metaforické pojmy jsou vétsi-
nou zakofrenény v nasi motorické zkuse-
nosti a dovoluji tak vytvaret mosty mezi
hercem a rezii nebo herci a divaky; maji
svou vnitinilogiku, vyznacenou predsta-
vovanymi schématy a nasi kazdodenni
predzkusenosti. V tom jsou jejich pozi-
tiva, ale bohuzel i negativa. P. Brook ma
v Prdzdném prostoru krasnou a ilustra-
tivni pasaz o tomto jazyce herecké tvorby,
o jeho pozitivech, ale i negativech: jedna
vyznamna herecka méla svij vlastni sys-
tém a pouzivala k tomu uslovi a poreka-
del kulinarského uméni - ,,Dnes uvalim
tésto, priteli“ nebo ,,Ted to chce trochu
kvasnic“ atd. ,,A tak zatimco ona ‘pece
sviyj koldc’, druhy herec ‘vyjadiuje, co citi’
a treti, receno jazykem divadelni skoly,
‘hledd nadobjekt a la Stanislavskij’: sku-
tecnd spoluprdce je mezi nimi nemoznd*“
(Prdzdny prostor, s. 38). Urcité, jazyky he-
reckych metod svymi osobitymi pristupy
dokazou kreativitu rozjasnovat i zamlzo-
vat. Staci pripomenout, co jen toho ml-
zeni bylo kolem Stanislavského, ktery je
také patronem Donnellanovy knihy. Cte-
nar musi byt skuteénym hermeneutikem
a stale lustit a uvédomovat si obrazné
a vyrazové podlozi autorova metaforic-
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kého mysleni. V jazyce prvnich praci Sta-
nislavského jesté doznivaly obrazy rela-
tivné uzavrienych cechovovskych postav,
zatimco jeho posledni studie uz pripomi-
naji pochod k cili. U Strasbergovy Metody
se mluvi o herci kontejneru a u M. Ce-
chova citime za kazdou postavou Stei-
nerovy eidetické bytosti.

Donnellanovo vidéni a mysleni stejné
tak vyjasnuje i mlzi. Jeho vidéni je vy-
razné prostorové; o ¢ase toho ve své knize
napsal malo a v dost neurcitych impre-
sich. Avidéni je u néj také spojeno s védé-
nim. Herec se diva a vi, diva se dokonce
skrze postavu. ,,Herecky pohled musi po-
stavou prochdzet, jako by postava byla
prithlednd. Jako by postava byla hercovou
maskou*(s. 63). Typicka véta, v niz jazyk
‘zrazuje’: postava je priithledna jako sklo,
ale pouzité slovo ‘maska’ tu trochu ne-
sedi, protoze neni a nemuze byt pouze
sklem. Podobnych tvrzeni je v knize fada
a autor tu vede obcas ¢tenare na hrané
‘rozumim-nerozumim’, kdy mu sice da
za pravdu, ale vzdy s jistou vyhradou.

Donnellanovo vidéni a védénti je timto
zpusobem vlastné hravé. Hned v ivodu
deklaruje hercovo poslani a vyjadii jej pa-
rafrazi znamé Descartovy véty - Jsem,
proto hraji (s. 12). Dale se pak dovime, ze
zivot je pro néj hra a vSechno je predsta-
veni. ,,Bez prestani néco hrajeme... Dobre
Zit znamend dobre hrdt. Kazdy okamZzik
naseho Zivota je malé divadelni predsta-
veni“(s. 15). Je to zvlastni, protoze témeér
vsichni jeho generacni druhové hlasali
opak - ze nechtéji na jevisti hrat a chtéji
‘byt sebou’, zatimco Donnellan tvrdi, ze
»herec nemiiZe prosté ‘byt’  (s. 28). A ma
pravdu, protoze ‘byt’ je pro néj stavem
mimo védomi, ale také nema pravdu,
protoze ‘byt’ se interpretuje také jako byt
pritomny’ na jevisti, ocistit se od vsech
zivotnich i jeviStnich Sarzi nebo manyr
a naucit se odblokovat a ‘byt’ na jevisti
se svou ‘prvni prirozenosti’.

A to je také cil této knihy, ktera ,,nevy-
svétluje, jak hrdt divadlo, ale moznd vam
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pomiiZe, aZ budete mit pocit, Ze vds pri

hrani néco zablokovalo® (s. 14). Tady je

také patrny vliv Stanislavského, ale nepo-
chybné i J. Grotowského nebo P. Brooka

a dalsich, nebot Donnellanova kniha je

vlastné dalsi verzi ‘vnitini techniky’ zalo-
zené na odbouravani nanosu, které v nas

zUstavaji z vSedniho zivota i z minulého

hrani. Vnéjsim technikam a femeslu,
které zaky udi ‘jak to udélat’, se Donnel-
lan nevénuje. Snazi se herci poradit, jak
unikat omyliim a provadét eliminaci, aby
zUstal odblokovany, uvolnény skrze za-
meéreni se k nééemu nebo nékomu, co

souhrnné a obecné nazyva cilem. Chtél

herci poskytnout co nejméné pravidel,
atak svou knihu rozvrhl podle osmi ,,pa-
voucich noh“ do osmi vét, z nichz kaz-
dou uvadi charakteristickym ,,nevim*® -
nevim, co délam, co chci, kdo jsem, kde

jsem, jak se mam hybat, co bych mél citit,
co Fikam a co hraju. Vkazdé véteé je podle

néj ukryta dvoji past v herecké sebestred-
nosti a iluzivni pseudostabilité - To JA
nevim, co JA délam atd., kKteré pravé ni¢i

ablokuje dialogickou otevirenost a herce

izoluje od onoho NECO ¢éili cile.

Cil je tak v Donnellanové metodé po-
davan jako zachrana a vselék skoro na
kazdé strané knihy. Obecné je ale popiso-
van dost neurcité a az konkrétni priklady
jej vyjasni. Praveé tady mi doslova chybéla
pritomnost ucitele a autora knihy, ktery
by dale vsech téch 6 zasad - cil tu vzdy je,
existuje mimo herce, existoval drive, je
konkrétni, méni se a je aktivni - rozvedl.
Strucnost kapitolek tu muze skutecné
mnohé zamlzit, a pak si to, co je cil a jak
mu rozumime, mizeme docela snadno
zjednodusit, protoze mame zvyK si jej spo-
jovat s nécim, co je pred nami, co je néja-
kym objektem, skute¢nym nebo predsta-
vovanym, vii¢i némuz se herec stavi jako
subjekt. Spojime si cil pak s tim, co dosa-
hujeme ve sportu a viibec v zivoté, protoze
jej bereme jako ukol k naplnéni. Ale tady
najednou ¢teme, ze ,,cil neni aniikol, ani
touha, ani pldan, ani diwod, ani zamér, ani
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meta, ani motiv. Motivy vyplyvaji z cile. Mo-
tiv je zpiisob, jimz vysvétlujeme, proc to ¢i
ono deélame*“(s. 36). Donnellan ma pravdu,
ze hledame v pric¢inach jistotu recepti
a technologickych postupt, ale to v herec-
tvi nejde a zavani to zradnou sebestred-
nosti a nakonec i zablokovanim, kdy se
herec zac¢ne spoléhat na rutinni a mecha-
nické zpusoby chovani a mysleni. V jed-
nani zivého c¢lovéka, a tedy i herce neni
kauzalni spojitost mezi motivem a cilem,
ta se sem dostava az opakovanim a zme-
chanizovanim c¢inu a zkuSenosti z néj.
Jestlize prijmeme, Ze zijeme v ‘Leben-
sweltu’, pak existuji nejen priciny, aleiin-
tence, a také v hercové chovani musime
opatrné rozlisovat vrstvu reflexivni a in-
tencionalni. Pric¢iny plati pro reflexivni
reakce na urcity podnét (objevi se med-
véd a my prchame) a chovani i mysleni tu
neni védomé a schazi jim ona rutinni se-
bestiednost. Kdyz utikam ve Vratné do-
liné pred medvédem, je jasné proc, a cil
i intence mého chovani jsou ‘slepé’, pro-
toze je jedno, kam utecu a kde se scho-
vam. Naopak u védomého intencional-
niho chovani mame intence ¢ili smysl
nebo smér, a je pak zbytecné se ptat na
jednoznacné pric¢iny, protoze tentokrat
jde o motivy. U intencionalniho chovani
vidime i vime uz predem, Ze herec vyko-
nava néjaky ¢in, a protoze dokazeme roz-
poznat jeho intenci, porozumime i jeho
smeéru-smyslu. Herec sepne ruce pied Ju-
lii a my bezprostiedné rozumime jeho
jednani, protoze bez této intence by mu
Julie byla lhostejna. A motiv, proc to déla,
je az vysledkem nasledné interpretace.

Toto rozliSeni chovani na reflexivni
a intencionalni je pochopitelné sche-
matické a mnohdy je ani na jevisti neu-
mime rozliSit, tj. neumime piesné roze-
znat to, co délame bez vlastni vile a co
s vlastni vali. Ale v souvislosti s Donnella-
novou metodou to neni zas tak podstatné,
protoze jiz od Stanislavského vime, ze
tyto herecké metody jdou ‘okruzni ces-
tou’ od védomého k nevédomému. A to
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platii pro metodu Donnellana, podle kte-
rého cil hraje rozhodujici roli. Uz pred
nim jeho vyznam ocenil i Stanislavskij:
»Vsechno na scéné se musi dit za néjakym
cilem. Sedl jsem si tu, abych si od vds od-
pocinul“ (cituji z Lukavského knihy Sta-
nislavského metoda herecké prdce, s. 23).
Rekl to velice konkrétné a nazorné, za-
timco u Donnellana mame vedle téchto
konkrétnich priklad® i dosti neurcité
prirovnavani a zobecnovani cile. Cilem
neni podle mne ani ‘terc’, jak napovida
anglické ‘target’ a co by mozna rad pou-
zil prekladatel Julek Neumann (s. 242).
Mimochodem, nejsem si zcela jisty ani
prevodem puvodniho nazvu ,,The Actor
and the Target”“ na cCeské privlastnéni
si cile hercem: ,,Herec a jeho cil“. Nebot
budu-li uvazovat v Donnellanové duchu,
pak cil nelze ani vlastnit, protoze to podle
néj neni jen néjaky skutecny nebo pied-
stavovany objekt (pfredmét nebo osoba)
mimo herctv subjekt, ale rozhodujici je
dialogicky vztah k tomuto cili. I kdyz na
druhé strané mnoha Donnellanova tvr-
zeni, naprt. Ze cil je mimo herce ,,v méri-
telné vzddlenosti od néj“, mohou ¢tenare
zmast a vést k zbytecnému a nedialogic-
kému distancovani. Ale rozumim, jde tu
o prirovnani. Kdybych mél pouzit filozo-
fickou terminologii, pak cil by mohl byt
podle mne intencionalnim vztahem ¢lo-
véka a herce ke svétu, vztahem otevre-
ného ‘byti k’, kterym piekonavame kar-
tezianské odlouceni a odcizeni subjektu
od objektu, vnitiniho svéta od vnéjsiho,
psychiky od fysis atd. Cil by pak tvoril
dialogicky vztah, a kdybych mél pouzit
jesté jedno prirovnani, pak ma cil i vlast-
nost iniciace, nebot je iniciatorem her-
covy otevirenosti. Proto se také tak tézko
definuje, nebot si zada pohyblivy ‘view
from nowhere’ na stejné pohyblivy cil.
Donnellan je doslova fascinovany timto
pohyblivym pohledem a cilem (Ze by to
mél od Brookova ,,pohyblivého bodu*?),
ktery kdyz se sebevédomeé tvari jako Ar-
chimedtiv bod, Sarziruje a blokuje tvorbu.
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Herce uzavira do sebe samého, ¢ini z néj
Narcise nebo Meduzu (pékna Donnella-
nova prirovnani!).

Ale tiebas je to jednodussi a cil je pro-
sté néco, co ma herce uchranit od toho,
aby ‘hral emoce’ nebo ‘hral obecné’
a misto toho aby prosté jednal. To ma
Donnellan od Stanislavského a pro he-
rectvi je to skutecné zasada zasad. Pri-
znam se ale, Ze i tomu prestarlému Sta-
nislavskému rozumim vic a 1aka mne
také vice nez kniha Donnellanova, ktera
je jako technika sice jednodussi, ale
misty i zjednodusujici. Mnohé ‘prvky’
nechava stranou nebo se jich dotyka
jen letmo a emoce se v kapitole 15 boji
jako cert kiize. Opakuje Stanislavského
axiom, Ze se nemaji hrat, ale jinak jako
by jej i v noci strasila afektivni nebo emo-
cionalni pamét Strasberga a jeho zaku.
Jenze je emoce a emoce, je emoce ‘slepd’,
kterou nezahrajes, i kdyby ses zblaznil,
ale je emoce - a védél to Diderot, Stani-
slavskij i Copeau - jako naladéni vaci
svétu, asi tak jako se ladi houslovym Kkli-
¢em, do néhoz je cilova otevienost pono-
Tena, je jim brzdéna, a prameni v ném
dokonce i takové Donnellanem uvadéné
jednani jako ,varuji Romea“ nebo ,,po-
kousim chtivu®, ktera maji prece také
svou vlastni emocionalni barvu. Toto
naladéni je také vnitfnim zdrojem ener-
gie, ¢ili neni to jen Donnellantv cil jako
‘hacek’, na ktery se zavési hercova pozor-
nost. Skoda, mnohé Donnellanovy tvahy
miri timto smérem, ale zda se mi, Ze on
se radéji vyhyba tomu trapeni s nejas-
nym prozivanim, a tak jednoduse vede
herce k cili, protoze ,,Zddny cit nebo po-
cit nespustime bez cile“ (s. 161).

Donnellan patii k tém, kteri si radi
hraji, mozna proto, ze miluji Einstei-
novu teorii relativity, podle niz muze
v 5 hodin odjet nadrazi z tohoto vlaku.
Nevim, jak na zkouskach, ale s jazykem,
kterym sdéluje vlastni zkusSenost, si hraje
takto dost casto. Z této hry pak vyplynou
mnohé zajimavé poznatky a cCetba se
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stava zazivnéjsi. Ale pada tu obcas i né-
jaka ta banalita, ktera ¢ini opac¢né samo-
ziejmé nesamoziejmym, napt. ze ,,Dobre
Zit znamend dobre hrdat“(s. 15), ,,NemiiZete
vysvétlit, proc je herectvi Zivé, protoZe ne-
maiizZete vysvétlit Zivot. Co se dd vysvétlit, je
mrtvé” (s. 87), nebo: ,,Moje identita neni,
kym jsem. Ani moje anti-identita neni, kym
Jjsem* (s. 106), ,,Slova nefunguji. Slova ne-
deélaji, co by delat mela“ (s. 177). Také tu
mame sice hravé, ale dost povrchné nad-
hozenou antitezi slov ‘estetika’ a ‘aneste-
tika’, které opravdu nerozumim.

Na jednom misté své knihy Donnellan
pise, jak je nesmirné obtizné psat o diva-
dle a herectvi a vyjadiuje tim hlubokou
pravdu. Jeho kniha je prinosem pro nasi
hereckou pedagogiku, i kdyZz je casto za-
mérena na toho hybatele, kterym je po-
dle néj cil, takze jsem mél opravdu obcas
predstavu, Ze sedim za volantem, kolem
sebe nevidim a sleduji cedule s oznace-
nim - cil. Pfrehanim, vim, herec by si mé€l
predstavit spis cil maratonu, kam nikdy
nedobéhne.

Jan Hyvnar

Pracovni konference o ideji narodniho divadla

6. a 7. dubna se konala v polském lazen-
ském mésté Kolobiehu na pobrezi Baltu
pracovni konference o ideji narodniho di-
vadla a jejim uskute¢novani v evropském
méritku. Konferenci poradala teatrolo-
gie z Poznané a sjela se na ni rada histo-
rika divadla z celého Polska, takze pri-
vlastek ,,mezinarodni“ ziskala jen mou
vlastni pritomnosti. A ta byla zptisobena
i tim, Ze o historii ¢eského narodniho di-
vadla se vi v Polsku docela hodné a ticast-
nici byli na ni dost zvédavi. Co mne vsak
nejvice prekvapilo, byla vétsinova ucast
mladych historikd divadla, kterou jsem
Polaktm skutec¢né zavideél.

Zacatek byl symbolicky: kolegové
z Varsavy pustili nové objevenou roz-
hlasovou nahravku tzv. Velké improvi-
zace z Dziadi A. Mickiewicze v podani
nedavno zemielého vynikajiciho herce
Gustava Holoubka. Symbolicky zacatek
proto, Ze $lo o znamou inscenaci K. Dejm-
ka z roku 1968, ktera dala podnét k ma-
sovym vystoupenim studentd a padu
tehdejsi Gomulkovy vlady. Ano, takovou
mimoumeéleckou funkci tehdy skutecné
idea narodniho divadla v Polsku plnila,
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a Polaci stejné jako my si proto museli
klast po roce 1989 otazku o nové funkci
a novém postaveni tohoto divadla.

U nas probéhla publicisticka diskuse
o Narodnim divadle v roce 1994 a rok
predtim stejna i v Polsku. U nas i tam to
ale byl jen jakysi prehled osobnich na-
zord na tuto instituci a jeji ideu, takze ni-
kdo si v podstaté nekladl za ukol jit k sa-
motnym evropskym korentim pojmu
,harodni divadlo“. A dodnes jen néjaky
osamoceny teatrolog obcas nékde néco
napiSe na toto téma (napi. Jan Cisar
v Disku 8 a 22),! zatimco kolektivni konfe-
rence - pokud vim - se konaly spiSe pred
rokem 1989. Nyni se tedy tohoto ukolu,
ktery muze byt jen dilem kolektivu a ne-
jen z Polska, ujala poznanska teatrologie.

Pro nemoc nepritomnou iniciatorku,
prof. Dorochnu Ratajczakovou z Poznané,
musel zastoupit jen jeji vstupni referat
o vzniku ideje narodniho divadla v Dan-
sku, kde Johann Elias Schlegel, stryc

1 Cisaf, J. ,Ndrodni divadlo pofrdd hori“, Disk 8 (Eerven
2004) a ,Ndrodni divadlo: souvislosti a presahy”, Disk 22
(prosinec 2007).
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némeckych romantikd Augusta a Fried-
richa Schlegela, vydal v roce 1747 Mys-
lenky o zahdjeni ddnského divadla a ovliv-
nil tak boutlivy rozvoj ‘narodnich divadel’
v Hamburku, Vidni, Mannheimu, ale
iunasvPraze. Presto tu autorka referatu
poukazovala spiSe na nejasnosti v rozvoji
ideje narodniho divadla, protoze si dala
za ukol vyznacit urcité problémy. Jeden
znich jsem rozvinul i ja sdm ve svém refe-
ratu: idea narodniho divadla je podvojna -
zemska a etnicka - a nas priklad je primo
vzorovy. U nas vznika nejprve v osvicen-
ském duchu 18. stoleti Stavovské divadlo
jako zemské narodni, aby se pak v 19. sto-
leti stalo iniciatorem pro vznik a vybu-
dovani etnicky pojaté Zlaté kaplicky.
Dalsi referaty byly vénovany idejim
narodniho divadla a jejich realizacim
v Némecku, Francii, Anglii, Spanélsku,
Rakousku a nakoneciv Polsku, kde se ob-
jevilarovnéz urcita podvojnost, ale jinak
a za dramatictéjsich okolnosti. Osvicen-
ské narodni divadlo ve Varsavé vzniklo
uz v roce 1765, ale po porazce revoluce
v roce 1831 bylo carem zlikvidovano.
K jeho obnové doslo v roce 1924, ale pri
napadeni Polska v roce 1939 shorelo, ob-
noveno bylo 1949, ale opét shorelo 1985
a znovu bylo otevieno 1996.
Samoziejmé, referaty se nevénovaly
jen narodnimu divadlu jako instituci
s budovou a souborem, ale mnoha jinym
a stale zavaznym témattim. Nékdo popi-
soval historicky vyvoj a realizaci ideje na-
rodniho divadla, jini a zvlasté mladi tea-
trologové se zamérili na soucasny stav,
a tak tu padla cela rada zajimavych pod-
nétd nebo se objevovaly rozdily i soulad
v nazorech na rtizna témata. Byl tu ci-
tit i neklid z tlak soucasné globalizace
a ztraty narodnich identit. Jsme v Evrop-
ské unii a nasi povinnosti je ptat se, co je
‘statné identické’ a co ‘narodné rozdilné’.
Mluvilo se i o tom, Ze - jako napi. v Né-
mecku - narodnim divadlem nemusi
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byt soubor, ktery privlastek ,narodni*
ma v nazvu. V Polsku roli narodniho
divadla plnilo Staré divadlo z Krakova
aunas jsme méli v 60. letech nasi Zlatou
kapli¢ku, ale narodnim bylo podle mne
vice Divadlo za branou nebo Cinoherni
klub. Ostatné padla otazka, zda byl a je
narodnim divadlem také shakespearov-
sky The Globe, nebo jim byla a je Comé-
die Francaise. K tomuto francouzskému
divadlu se v podtextu vracely mnohé re-
feraty, nebot tu byla zaloZena jista tra-
dice, ktera je dnes rozbijena, tj. tradice
jednoho souboru, ktery hraje razné hry,
casto s abonentnim systémem, a dba na
ansamblovost.

Odtud pak uz nebylo daleko k dis-
kusi o dotacich nebo o postaveni a pres-
tizi herct v téchto divadlech véera i dnes,
o spojitosti divadla narodniho a lidového,
o tom, zda v zemich s raznymi kulturami,
jako je napt. Spanélsko, Ize mluvit o na-
rodnim divadle, nebo i o tom, zda tzv. ‘te-
levizni divadlo’ (v Polsku bézny pojem
pro televizni inscenace her, u nas k tomu
meély blizko slovenské pondélni insce-
nace) je jakymsi narodnim divadlem.

Na dva dny bylo témat skutec¢né
mnoho, ale v§Sichni ti¢astnici konference
to chapali jako pocatek nebo jako skicu,
ktera musi byt dale konkretizovana.
Proto bude mit toto pracovni setkani
pristi rok své pokracovani. Vsichni ucast-
nici pritom schvalili jakysi vstupni pro-
jekt, ktery bude organizovat poznanska
teatrologie, tzn. Ze se zacne vytvorenim
antologie komentovanych texti o narod-
nich divadlech, po¢inaje textem J. Schle-
gela o danském divadle na pocatku pres
vyznamné texty 18. a 19. stoleti az po sou-
casnost. Terénem ma byt cela Evropa,
také ze zvédavosti, zda existuje tradice
a soucasnost narodniho divadla napft.
v Recku nebo Estonsku. S ndmi se samo-
ziejmé i nadale pocita.

Jan Hyvnar

Poznamky



Sen

(hra s néapadem Vaclava Klimenta Klicpery)

Premysl Rut

treti pokus / 2007

Autorem grafickych kolazi je Jifi Voves

Prvni, komu bych tu hru rdd venoval, je ovsem Vdclav
Kliment Klicpera, jehoz Der Traum me urkl uz zacat-
kem osmdesadtych let. Ale jsem ji dluZen i Vdaclavu
Kénigsmarkovi, ktery mé uhranuti chdpal, ba sdilel

a po predcasné inscenované prvni verzi (1991) se ujal
dramaturgie druhého pokusu. Zemrel dfiv, nez jsem si
s jeho inspiraci dokdzal poradit.

Ke tretimu pokusu uz bych se asi neodhodlal, kdy-
bych na sklonku léta 2005 ve francouzském Le Percy,
v byvalé stodole, kde se dnes hrdvd divadlo, nebyl
pri tom, jak Markéta Potuzdkovd zkousi Urzidilovu
povidku Posledni zvonéni, podivuhodne proménujic
vypravéni vdrama. Nevédomky mi tak nabidla zpui-
sob, jak by se muj neodbytny klicperovsky sen, mezi-
tim vyrostly v noc¢ni mdru, dal snad prece jenom ucinit
skutecnosti.

Tem trem tedy vdecim za ndsledujici stranky.

Lipnice nad Sdzavou, pravé 180 let od ledna 1827,
kdy Der Traum poprveé sehrdli kralovéhradecti ochot-
nici.

Osoby:

Razena Kratochvilovd, na prvni pohled romanticka
duse

Hynek Lenz, dramaticky basnik

Listonos, Ziva uniforma

Misto: basnikav rodny domek v ospalém malém mésté
Cas: minuly

Dekorace zddnd. | nabytku by mélo byt co nejméne,
neobejdeme se bez stolu a dvou zidli. Na scéné jsou
Rizena a Hynek, kazdy zvlast: nemohou se vidét, na-
toz dotknout. Vnimaji ovsem jeden druhého, proto po-
silaji slova do tmy a gesta do prdzdna. Vznikd tim ja-
kysi tdpavy dialog vedeny jakoby pres zed, ale tim
pozorneji a zretelné€ji: vzddlenost nuti oba k vetsi ex-
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presi, kterd v zdjmu srozumitelnosti replik bezdéky
zdidraznuje i jejich rytmus a melodii, tak trochu jako

v hovoru s nedoslychavym. Obcas to zajiskri, ale i tyto
strety by mély zastat neprimé, jako by ve dvou hrn-
cich soucasné vzkypélo mléko. Nékdy se replika pro-
padne k vnitfnimu monologu, ani tehdy vsak druhd
postava nesmi byt vyloucena ze hry.

1

Hynek Mild maminko, jiz na dva dopisy jsem od Tebe
neobdrzel odpovéd. Doufdm stdle, Ze Ti jen ne-
byly doruceny, i kdyz neobsahovaly Zddné stiznosti;
v tom druhém jsem dokonce chvdlil zdejsi stravu
a prosil jsem Té, abys mi neposilala nic na prilepse-
nou. Musis ted’ hlavné odpocivat, pan doktor Pro-
kop Ti radi dobFe. Beztak Té to srdicko zlobi kvali
mné. Kolik vlezlych pohledil a feci Té v tom nasem
malém mésté den co den prondsleduje! At prijdes
k pekafi nebo do mlékdrny, vSude se na Tebe divaji
jako na vrahovu matku.

Ruzena (odhodi dopis, ktery cetla, jako by ji vzplal
v ruce, a vykrikne) Vrah! Pomoc! Vrah! (Rychle dy-
chd, vyplasené se rozhlizi, nakonec vsak nad stra-
chem zvitézi zvédavost a Ruzena znovu sdhne po
dopise)

Hynek Nedivil bych se, kdybys mi neodepisovala
proto, Ze ses rozhodla na mé zapomenout. Més na
to patndct let, za takovou dobu by se to mohlo po-
dafrit. Odpust, mluvim z cesty. To jG sGm bych si
ze vseho nejvic pral, abych na tu hrizu zapomnél.
Kdyby se tak ukdzalo, Ze to byl jenom sen! Probu-
dil bych se doma v posteli, jako kdyZz jsem byl maly,
Ty bys mi utrela zpocené celo a fekla bys: Hynecku,
to se Ti néco osklivého zddlo. Ale co mas rikat clo-
véku, ktery tak zklamal vSechny Tvoje nadéje? Ne-
budu Ti pfipominat, Ze mi vedla ruku laska. Laska
nezabiji, synacku, laska dava zZivot - slysim Tvou
odpovéd. Nebudu svddét vinu na vznétlivé srdce
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basnika, které se tak snadno dd unést obraznosti.
Bdsnik ma Zivot opévovat, syndcku, ne nicit. Je to
tak, maminko, a pfece prosim, abys mi neprestala
psat. Mam ted na svété jen Tebe. Liba Té Hynek.

Razena (smysiné vzdychne) Hhhynek! Vrahhh! Vra-

hhhynek! Hhhlubiny Léthhhé (skldda si lodicku
z dopisu), kam mé undsite?

Razena Neznamy pane Hynku! Neméjte mi prosim za

zlé, Ze odpoviddm na dopis, ktery jste nepsal pro
mne. Za méné vyjimecnych okolnosti nebyla bych
jej ani otevrela. Kdyz jsem se vSak pFistéhovala

do tohoto domku, kde jste zfejmé prozil sva dét-
ska léta, lezela za dvefmi obadlka se jménem Vasi
pani matky. Védéla jsem, co je mou povinnosti:
odeslat psani zpét s pozndmkou Adresat zemrel.
Tak bezcitného gesta jsem vsak, odpustte, nebyla
schopna. A védouc zdroven, Ze na obsah dopisu
nemdm nejmensi prdvo, spdlila jsem jej jesté toho
vecera. Jenomze neuplynul ani tyden a na dlazdi-
cich chodby lezel dalsi dopis. | ten jsem jesté do-
kdzala spdlit, ale pritom jsem tusila, Ze setkani

s jeho pisatelem se tak snadno nevyhnu. Jak se ty-
den kratil, pristihla jsem se, Ze tfeti dopis netrpé-
livé ocekdvam. Kdyz prisel, otevrela jsem jej bez vy-
citek. A ted’ si vy€itdm, Ze jsem Vam neodpovédéla
hned na ten prvni. O smrti své matky jste se zatim
bezpochyby dozvédél administrativni cestou. Ale
z4dny Grad Vam jisté nesdélil, ze na stejné adrese
stdle Zije bytost, kterd éekd na Vase dopisy. Zndm
samotu a dovedu si predstavit, jak Vam je. Pro-
minte, jsem domysliva: co mohu védét z jediného
listu! Jste opravdu vrahem? Podle mého nézoru
musi byt vraZzda neobycejné silny zazitek. Zejména
byla-li to vrazda z lasky, jak jste naznacil. Mohu
Vs ujistit, Ze mam pro takovy motiv mnohem vétsi
pochopeni nez Vase zesnuld matka. Nase gene-
race uz poznala, Ze ani sebezhoubnéjsi vasen neni
pro clovéka tak niciva jako lhostejnost. Z toho
madla, co jste mi o sobé prozradil, tusim, ze to ci-
tite podobné. Dopadli Vés, nebo jste se doznal?
Jste prikovdn ke zdi? Uz vam strihali vousy? Jste

v kobce sam? Vedete si kalenddr? Pokusil jste se

o uték? Pomyslel jste na sebevrazdu? Piste mi bez
obayv, Ze Vés odsoudim, nebo zZe omdlim pfi prvni
zmince o krvi. Vas pribéh mne zajimd, ba vice: do-
jima. Uhodla jsem dobre, Ze jste basnik? Pak neni
divu, Ze nds osud svedl dohromady: ja pracuji jako

Hynek Mild sle¢no. Jak bych Vém mohl zazlivat

tak Géastny dopis? O matéiné smrti jsem se, jak
spravné predpokladdte, dozvédél od téch, kdo mé
tu hlidaji. Ale kdybyste mi nenapsala, nevéril bych,
Ze i tu nejbolestivéjsi ranu je mozno proménit

v pohlazeni. Ctu Vase fadky znovu a znovu a stéle
méné chdpu, ¢im jsem si je zaslouzil. Jak citlivé
musi byt srdce, které se dovede dojmout utrpenim
neznamého clovéka, jenz navic neni zaddného sou-
citu hoden! Nemate strach z ohné, ktery svym vre-
lym zajmem rozdmychavate? Dovedete si predsta-
vit, jakou dulezitost tu ¢lovék prikladd kazdému
sloviéku, které sem dolehne zvenéi? Uz ted ¢ekam,
kdy zase napisete. Uz ted' se bojim, Ze jednoho dne
psat prestanete. Nemohu prece zddat, abyste mi
psala patndct let. Nenechte se vydirat mymi na-
déjemi. Bud'te rdda, Ze jste na svobodé, Ze mizete
%it. Zadné jiné srdce neni tak zrozeno pro $tésti
jako Vase, prekypujici citem a porozuménim. Vas
vdéény Hynek Lenz.

Rézena Bldzinku Hynku! Jak mohu Zit, kdyz tady na

svobodé potkdvam jen samé mélké duse! Jak jsou
vsichni ti mlékari, lampdfi a listonosové zbyteéni,
nahraditelni, nerozeznatelni! Den co den chodi
stejnymi cestami, jen aby se s nikym nesrazili, aby
je nepotkalo nic necekaného! Ani do knihovny ne-
zajdou! Kdyz je srovndvam s hrdiny knih, které
vzdy v dtery a ve ¢tvrtek od Sestndcti do devate-
ndcti hodin pujéuji, totiz které vzdy v utery a ve
étvrtek od Sestnacti do devatendcti hodin ¢tu, pro-
toze si je nikdo neprichazi vypujcit, smiruji se

s predstavou, Ze zistanu sama. A najednou do
mé samoty padne Vas list jako strdanka dobrodruz-
ného romdnu! Divite se, Ze Vam pisi? Vzdyt jste

v nasem mésté jediny, kdo svou véasen doved| pro-
meénit v ¢in! Tak rada bych o Vdas védéla vsechno!
Nespoléhejte na reci, které se o Vas vedou. Kdo
Vas tu chapal natolik, aby mél pravo promluvit?
Madm snad vérit, Ze jste tu nestastnici zabil, pro-
toze jinak nejste schopen dosdhnout rozkose?
Mdm poprat sluchu tém, kdo tvrdi, Ze jste si na ni
zkousel dramatické situace, az se Vam to jednou
vymklo z rukou? Nebo tém, kdo tvrdi, ze Vase dilo
napsala ona a musela zemfit, aby se to neprozra-
dilo? Nebo snad -

knihovnice. Nezdd se Vam, Ze se dokonale dopl- 5
nujeme? Napiste! Hofim zvédavosti. Vase Rizena Hynek Mila Razenko, tolik nestoudnosti jste musela

Kratochvilova. vyslechnout, a prece mi zase pisete! Ted uz mi
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opravdu nezbyvd nez znovu vypravét, jak to bylo,
byt se pred Vami za tu historii stydim jesté vic nez
pred soudem. Vite, zddlo se mi tenkrdt, Ze jsem se
zamiloval. Praskl jsem doma za sebou dvermi tak
hlucné, ze bych se nedivil, kdyby se to v ulici do-
dnes rozléhalo, a odstéhoval jsem se, abych tak
rekl, ke své budouci obéti. Maminka té ldsce ne-
prala, ale maminky jedinaéka byvaji Zarlivé a ja
jsem v Ludmile -

Razena Hrozné jméno!
Hynek - vidél bytost, kterd rozumi kazdému hnuti

mé mysli a jesté je tak pokorng, Ze to neddvd na-
jevo. Sva dramata jsem povazoval za plody nasi
lasky. Nikdy bych nepfipustil, Ze se v ni mohu my-
lit. Kdyz jsem ji etl novou truchlohru a ona usnula,
vzdycky jsem hledal chybu u sebe. A protoze se

to stdvalo ¢im ddl castéji, prestdval jsem uz ve-

Fit svému nadani. Kdykoli se ve spanku pousmadla
nebo lehounce vzdychla, Zérlil jsem na jeji sny: byly
zfejmé poutavéjsi nez moje dramatické bdsné. Za
této situace vracel jsem se jedné zimni noci do na-
Seho skromného podkrovi a padnuv na vécné roz-
hazené loze, ucitil jsem zcela zretelné pach levnych
doutniki. Nemylil jsem se: pefiny i polstare épély
touto nezaménitelné muzskou vini. Na mou po-
zndmku, Ze uz vim, pro¢ pfi mych dramatech using,
se Ludmila -

Riazena Hrozné jméno!
Hynek - jen kruté usklibla. Smdla se dokonce i ve

chvili, kdy jsem vstal, odbéhl do kuchynky a vratil
se s ostrym noZem na chléb. Smdla se, jako by si
nedokdzala predstavit, Ze se nespokojim jen s tea-
trdInim gestem. Kdyby aspon uhnula pred prvni ra-
nou, byl bych se vzpamatoval! Kdybychom stdli tak,
abych se mohl vidét v zrcadle! Kdyby zrovna letéla
kolem moucha! Teprve po vrazdeé vyslo najevo, ze
toho dne v hospodé pod némi instalovali novy vét-
rak, a protoze obét méla ve zvyku vyklddat pefiny
do okna, vsdkl se do nich dym ze vsech doutniku

a cigaret, které si hosté dole doprdli. Vrazdil jsem
pro nic! Pro pouhy prelud své marnivé fantazie! Co
ted? Vrdtit se k mamince? Zastat pod strechou té,
které jsem se tak hrazné odvdécil? Zbyvala jen vé-
zenska cela. Jesté toho vecera Sel jsem se udat.
Ted' vite, Ruzicko, kdo Vam jednou za tyden posild
dopisy: zadny romanticky hrdina, ale uboha loutka
ovladana iluzemi, blazen schopny spradat pre-
ludy z modrého dymu a jednat podle nich, jako by
to byla skute¢nost. Prominte, Ze Vdm kazim pred-
stavu, kterou jste si o mné vytvofila. Rekla jste si

o to sama.

Hra

Ruazena Nestastny Hynku! Vsechno, co si tak kruté

vycitdte, jen povzbuzuje muj obdiv pro Vas. Vzdyt
jste to vytrpél z lasky, priteli! Ta ubozacka, kterd
ani v tak vypjatém okamziku neuhodla, co se ve
Vds déje, by toho sotva byla schopna v onéch ta-
jemnych chvilich, kdy jste tvorfil! Nechdpala zfejmé
vibec, Ze Vas inspiruje! Natoz aby si toho vazila!

A prece: co mize zena chtit vic nez podnécovat
muze k nesmrtelnym ¢inim? Jak bych byla pysna
na takovou ulohu! Kdyby mné muz cetl z o¢i, ¢im
by mohl zkrdslit nas svét, neusnula bych za nic na
svété! Nespala bych jesté dlouho potom, ba ne-
mohu spdt ani ted, kdyz na to pomyslim. Jak réda
bych aspon na vtefinu zahlédla tvare zen skrytych
za nejkrasnéjsimi strankami Tristana a Isoldy! Gar-
gantua a Pantagruely! Cervené a &erného! Bohuzel,
vétsSina muzi obsazuje Zeny do mnohem podfad-
néjsich roli. Zena inspirétorka by jim jen pfipo-
minala, Ze nemaji talent! Vy talent mate, Hynku,

a mne jen mrazi pfi pomysleni, co vSechno by Vase
fantazie mohla vytvorit, kdyby tenkrat ta Nana -

Hynek Ludmila.
Rizena Hrozné jméno! - uméla pFijmout své po-

slani! Jste kruté trestdn za jeji amuizi¢nost. Jes-
téze zemrela tak ndhle, Ze snad nestadila sah-
nout na Vase rukopisy. A propos: kam jste je pred
svym zatéenim ukryl? Nebo uz pred ni? Nebylo by
divu! U nds v knihovné nejsou, pan uéitel Lastivka
o nich nevi, nenasla jsem je ani v archivu ochotnic-
kého divadla. Neschoval jste je nakonec pod onim
podezriele houpavym prknem v kuchynské podlaze?
Nebo jste je zanechal na misté ¢inu? Za étrndct

let, které Vam zbyvaji do ndvratu, je znici krysy, od-
plavi povoden, v nejlepsim pripadé je nékdo na-
jde, prelozi do némciny a vydd pod svym jménem!
Napiste, co mohu podniknout pro jejich zachranu.
Vyddm se pro né tfeba na ostrovy lidojedd, jen

v uUtery a ve ¢tvrtek od Sestndcti do devatendcti
hodin musim byt v knihovné. Vase Rizena.

Hynek Mila Razicko, dilo, po némz jste tak obétavé

patrala a jez bych tak rad svéfil do Vasich néznych
rukou, nikdy nespatfilo svétlo svéta. Ano, mnoho-
krat jsem se o né pokousel, mnohokrdt jsem Lud-
mile -

Rizena Hrozné jméno!
Hynek - cetl jednotlivé scény i celd déjstvi, ale kdykoli

usnula, okamzité jsem rukopis hodil do kamen. Ne-
vim, jestli se k tomu mam pfizndvat: pozbudu tim

nejspis aureoly basnika, v jejiz zari ctete mé dopisy
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a hlavné pisete svoje. Ale nemohu Vds prece ne-
chat, abyste vytrhdvala prkna z podlahy a plavila
se rozbourenym morem pro verse ddvno promé-
néné v popel. Odpustte tedy, Zze Vdas opét musim
zklamat -

8

Ruzena Takové dilo, Hynku - a Vy je date predist pla-
mentm! Cetla jsem mnoho o marnotratnosti, kterd
obvykle provazi genialitu, ale smifit se s tim ne-
mohu. Utésuji se jen, Ze ta Zena, jejiz hrozné jméno
nikdy nevyslovim, by Vés k opravdovému tviréimu
&inu podnitit nedokdzala. Ze sviij chef-d’oeuvre
tvorite teprve ted, kdyz vite, jak dychtivé ¢ekdm
na kazdou repliku. S jistotou, jakou jste dosud ne-
poznal, kazdy tyden pisete dalsi scénu k dramatu
svého Zivota! A jakého Zivota! Nic k nému nemu-
site pridavat, staci jej pouze vyslovit! Staci dokonce
jen naslouchat hlasu, ktery Vam septem napovidd.
Vase -

9

Hynek Kdo jste, Ze kazdou moji hanbu obracite v muj
prospéch! Jak je mozné, Ze i ve chvilich, kdy ne-
nachdzim to pravé slovo, ten pravy skutek, Vy
vzdycky uhodnete, co jsem mél na srdci? Zac¢indm
VvéFit, Ze jste moje muza! Jak asi vypada ruka, kterd
ted vede mou? Jakad dsta diktuji, co pisu? Mate kri-
dla? Snazim se zUstat stFizlivy, a prece si Vds mu-
sim predstavovat! Béda! Kdyz se mi po vrazdé vra-
tilo védomi, zarekl jsem se, Ze pFisté uz budu svou
neblahou fantazii drzet na uzdé, ale stacilo par Va-
Sich dopist a zase citim, jak mé undsi. Libdm Vase
pismo a je mi, jako byste tady byla se mnou! Vase
pfitomnost méni mou pachnouci celu v altan, po
jehoZ mriZovi se pnou divoké riaze! Prosim, napiste
brzy. Tvlj Hynek.

10

Ruazena (s koketni prisnosti) Kdybych byla opravdu
s Vami, prikryla bych Vam ted' usta dlani. O mné
uz nikdy ani slovo, rozumime? Mam-li zistat Vasi
muzou, nesmite mé nikdy, nikdy spatfit. (Pauza)
Nastésti neni ceho litovat! Uz ted’ sotva kulhdm za
Vasimi pfedstavami! A co teprve za jedendct let!
Az si vytrham vsechny Sedivé vlasy a zlistane mi je-
nom hold lebka! Nemohu se dockat dne Vasi svo-
body - a pfitom vim, Ze to bude nejnestastnéjsi
den v mém zZivoté! Ted' preskocte pét radka, reknu
Vam o sobé néco hnusného: v kazdém snu Vam bé-
zim naproti k vlaku, a zdroven - nezavrhujte mne -
zdroven bych si prala, abyste byl odsouzen na do-
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zivoti a zemrel v kobce se vSemi iluzemi, které Vam
o mné naseptal Vas talent. Jsem zI4, vidte? To ja
ne, to nestastnd Razicka. Az se za jedendct let ob-
jevite, bude Vds tu cekat polovina Vaseho dila pre-
vdzand stuzkou barvy krve. Druhou polovinu, za
kterou vdécite své muze, si privezete s sebou. Pak
jenom zamichate dopisy jako karty osudu a budete
mit nejkrdsnéjsi drama o ldsce, jaké kdy svét vidél.
Na Razicku se neohlizejte: ta vedle takové krasy
nebude stdat za povsimnuti, tu nehledejte, leda na
hrbitové. Vase -

Hynek Mild Razicko! Nevim, jestli se mi podafi na-

psat to drama v dopisech, i kdyZz mi s nim tak ne-
zistné pomadhas. Nezdlezi mi na ném zdaleka to-
lik jako na Tobé. Nejsi pro mne zaminka, abych mél
komu psat; nevidim v Tobé jen adresu, na kterou
mohu posilat své myslenky, naopak: ve svych mys-
lenkdch vidim zdminku, abych mél s ¢im se k Tobé
obracet, abych udrzel Tvou pozornost az do na-
seho setkadni, ve které neprestdvam doufat. Jen
protozZe jsem tak daleko, musim stavét promyslené
véty, vazit a vazat slova. Az se vratim, nebudu se
shanét po svych dopisech. Vratim se k Tobé, ne ke
svému dilu. AZ mé polibis na ¢elo, nebudu psat, ale
oplatim Ti polibek stondsobné. Az Té obejmu, bu-
dou vSechna slova zbytecnd. Dopisy spadlime ve
spole¢ném krbu, abychom mohli micky hledét, jak
se plameny miluji, a napodobit jejich zhavy tanec.
Tvaj -

Razena Mildcku, neuvddéj mé do rozpaki! Umrela

bych studem! Zndm se dost dlouho, abych védéla,
Ze jsem zajimavd jen dilem, k némuz davam pod-
nét. Pro¢ jen se Zeny dozZivaji tak vysokého véku!
Treba budu mit stésti a zavru oci tyden pred Tvym
ndavratem. Pavouci jesté nestaéi utkat v oknech pa-
vuciny, na hrobé budou jesté vonét kamélie... Od
koho? Kdo by kupoval kamélie osamélé knihovnici?
Co je to napsdno zlatymi pismeny na cerné stuze?
Riazence Alexandre Dumas. (Pauza) Mladsi. -

Hynek Milacku, pokud je na mych dopisech néco,

kvali éemu stoji za ¢teni, pak léska, s kterou jsem
je psal. Kdykoli si uvédomim, ze bych mél psat
jako bdsnik, citim, jak mé slova opoustéji, aby se
vratila ve chvili, kdy zase zaénu myslet na Tebe.
Je ostatné snadné myslet na Tebe, protoze jsi
vsechno, na co si dokdzu vzpomenout: jsi moje
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kolébka, moje more, moje zemé na obzoru, jsi mé-
sic, na néjz nedosdhnu, a¢ v jeho objeti usindm -

Ruzena Rozumim Ti, mGj mily, koneéné Ti rozumim:

i mé dnes potkal zvlastni, mysticky zazitek. Je zase
utery, cetla jsem Tvdj dvousty EtyFicaty tfeti dopis
a nemohla jsem se soustredit: o¢i kazdou chvili za-
bloudily mezi slovy, jejichZ vyznam mi unikal. Ne-
vim, jak dlouho trvalo, nez jsem si uvédomila pri-
¢inu svého podivného neklidu. Na zdchodé kape
voda. Kazda kapka dlouho dozniva pod klenutym
stropem a odméruje mi ¢as jako v ZaldFi. Pocho-
pila jsem, mildcku, co to znamend. Dokud tu nebu-
des se mnou, muz €inu, ktery vytdhne francouzsky
kli¢ a spravi uz doprdele ten plovdk nebo co, do

té doby jsem i ja pouhy vézen! (Pldce) Kdybys ve-
dél, kolikrat za den vyhlizim z okna smérem k na-
drazi, jestli snad neuvidim pfichdzet Tvou urostlou
postavu s divokym plnovousem a ¢ernym stinem,
ktery zalehne celou ulici! Ano, zbyva ndm jeste
deset let, ale kdybys jim utekl jako Edmond Dan-
tés, mam ten dil pod polstarem, skryvala bych se
pak s Tebou az do smrti. Pan uéitel Lastavka, je-
diny, kdo obcas prijde do knihovny, tvrdi, Ze z rad-
nice vede podzemni chodba az za hradby. Nevis,
kde byly hradby? Nemam Ti poslat pilnik v pecnu
chleba? Jestli ten zachod neprestane kapat, zesi-
lim! A kdyz si pomyslim, co jesté se za ty roky po-
rouchd, kolik zarovek praskne, kolikery dvere za-
énou vrzat, kolik kompotl nepujde otevrit, vim, Ze
nemohu Zit bez Tebe! Tvoje —

pismo mne opfddd nejsladsimi pouty! PFisti nedéli
na shledanou! Tvdj -

Rizena Mily Hynku, pokud jde o moznost navstévy

u Tebe, musim Té bohuzel zklamat. V nedéli nepfri-
jedu. Nechtéla bych, aby vznikl dojem, Ze jsem si
Té prijela prohlédnout, pfipadné se Ti ukdzat, nez
se rozhodneme pro spoleény Zivot. Osud se nemd
fedit vypocitavosti. Jsem chudd, ale nikdy se ne-
vzddm ndroku na vysoky styl. Vstipili mi jej ostatné
bdsnici, k nimz pocitam i Tebe, proto véfim, Zze mi
porozumis. Uz jako dévéatko jsem si prisahala, Ze
teprve muzi, za kterého se provdam, dovolim, aby
se mne dotkl. | kdyby mi jen ruku polibil. Setkame
se teprve tehdy, az ndm nebude hrozit louceni.
Toho dne, milacku, prostfu slavnostni ubrus, posta-
vim na néj dva svicny, pfipravim hostinu a pdjdu Ti
naproti. Ji$ krdlika na smetané? Az vyjdes z kobky
a vystoupis z vlaku, ptjdeme spolu Nadrazni ulici,
nejdelsi v mésté, pfimou jak vzdusna €édra, pu-
jdeme sami prostredkem silnice, miza a génius.
Panna a vrah. (RiZena si musi rozepnout limecek:
pokouseji se o ni mdloby)

Hynek Po prvnim precteni Tvého dopisu &islo tfi sta

osmndct jsem se, priznavam, citil opustén. Zra-
zen. Ale ted, kdyz se mi jeho radky vryly do paméti,
chdpu, kolik je v nich vznesenosti. Zahanbila jsi mé,
Razicko, mou nevykorenitelnou zbrklost, mij ne-
dostatek hrdosti, snad i mou zddostivost. Jsem Ti
vdécny za tu lekci lasky. Mds pravdu: uvidime se,

15 az budu moci polovinu Tvych bfemen vzit na sebe.
Hynek Rizi¢ko, mildcku! Uplynulo jiz pét let z mého
trestu a podle zdkona mi tim, jak Fikaji advokati, 18

vznikl nérok na pualhodinovou néavstévu osoby, kte- RuzZena Se zdchodem si nedélej starosti. Jak véci do-

rou sdm oznacim za nejblizsi. Nemusim fikat, kdo
je tou osobou. Byl bych stasten, kdybych Té mohl
konecné uvidét. Kdyby se maminka tenkrat nedala
pochovat beze vsech obfadl, mohl jsem Té v den
jejiho pohrbu aspon zahlédnout v okné! Chapu
ovsem, ze nechtéla poskytnout méstecku prilezi-
tost k pomluvém, tfeba prevleéenym za projevy
soustrasti. Nemohla také tusit, Ze jeji opusténé
misto zaujmes Ty, jako by oknem vlétl do prazd-
ného domu mdj andél strazny. Ja vsak jsem o téch
pét let netrpélivéjsi, prestavaji mi stacit ta bild pe-
ficka, kterd si kazdy tyden trhas ze svého kridla,
prilet, milacku! Mozné Ze po celou tu palhodinu
nebudu schopen slova, ale co na tom: slov je mezi
nami az prilis. Jak bych rad polibil tu ruku, jejiz
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sluhuji, zjistila jsem, Ze vSechno se da spravit kni-
hami: na rozviklany stal stacily Duinské elegie, roz-
bité okno jsem zalepila strankou z Fausta a plovak
utésnila kapitolou o snatku Mercedes. Nemdm

tu kapitolu rdada: jak si mohla vzit Fernanda, do-
kud byl Edmond ve vézeni? Jinak ovsem pouzivém
k opravam vyhradné knihy vyfazené z fondu, pro-
toze si je vic nez deset let nikdo nevypujcil. Mys-
lim, Ze ty papirové zaplaty a podlozky nevydrzi
dlouho, ale ¢as, kdy vsechny zavady spravis jed-
nou provzdy Ty, se prece jen priblizil. Milacku, po-
kud opravdu souhlasis, Ze bychom na sebe méli
pohlédnout teprve ve chvili, kdy si Fekneme ne-
odvolatelné Ano, uvaz prosim, zda bys nemél pfi-
jet s cernou pdaskou pres oci. Predpokladam, ze
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Ti ji beztak nasadi, az Té povedou po chodbdch
k brané. Nesnimej ji tedy a neboj se: pfijdu Ti na-
proti. Aspon Té podle pdsky pozndm. Domu uz
pujdeme spolu! BoZze muj, za devét let!

19

Hynek Pdsky na oci uz se nepouzivaji, leda snad pred
popravou. Ale pokud se domnivds, Ze by mi slusela,
pozeptdm se, az budu propoustén. Nebude to tak
hned: tento dopis ma cislo tfi sta Sedesat dva, to
znamena -

20

Razena - Ze pFisti bude mit tfi sta Sedesat tfi! Nad-
herné pises trojku, milacku! Jako bys mi hladil
nadra! A pri Tvé Sestce citim husi kizi od hlavy az
k zadecku! Omdlim, az pristé zaklepe listonos!

21

Hynek Ruzicko, dopisy jsou cislovany v kanceldFi pos-
tovniho oddéleni, vénuj prosim pozornost spis
tomu, co se snazim vyjadrit slovy.

22

Ruzena Tri sta Sedesat tfi! Nehnévej se, ldsko, to jen
dokazuje, jak laéné po Tobé touzim! Kdybych tak
mohla predbéhnout cas, ktery se vlece od dopisu
k dopisu! Za¢nu aspon pripravovat nasi slavnostni
veceri, jinak tu zesilim, nez se mi vratis! Méla ma-
minka omaénik?

23

Hynek Podivej se na ptidu. Moznd ze ho nikdy nevy-
balila z truhly, kterou dostala do vybavy. Ale neni
to predcasné? Zbyvda nam jesté skoro osm let! Tak
dlouho zddnd omacka nevydrzi.

24

Razena Tri sta Sedesat ctyri! Beztak ji stokrat vyho-
dim, nez bude pro Tebe dost dobrd.

25
Hynek Jsi kouzelnd! Tfi sta Sedesdt pét!

26
Ruzena TFi sta Sedesdt Sest!

27
Hynek Tfi sta Sedesat sedm!

28
Ruzena Jesté! Jesté!

Hra

29

Hynek Tri sta Sedesdt osm! Razicko moje! Odpust
mi ten roztreseny rukopis. Bojim se porad, ze se
mi to zda: ... po odpykdni poloviny trestu podmi-
necné propustén za vzorné chovani. Razitko, pod-
pis. Co tomu ¥ikas? Cekala jsi dlouho, jd vim, prece
vsak jsem tim vzornym chovdnim vysel na pul cesty
vstFic Tvé trpélivé ldsce.

30

Ruzena Pokud tomu dobfe rozumim, znamené to, Ze
u? mi pFestanes$ psét. Ze Tvé drama v dopisech z0-
stane torzem, zato se tu co nevidét objevi prihrbly
polepseny muzicek, pozada o hadr, aby v chodbé
nezanechal blativé stopy, bude se shanét po svych
pantoflich a s tichou nelibosti vezme na védomi,
Ze jsem je ddvno vyhodila, protoze chlapy v pan-
toflich nesnasim. Chlap ma mit boty, k nimz se
daji pfipnout ostruhy. Pak pajdes ddl, polibis mé
na uvadlé rty, sednes si ke stolu a poprvé se Ti za-
steskne po prazdné cele, kterou mé dopisy promé-
nily v altdn s popinavymi rizemi. OvSemze se to
neodvazis vyslovit nahlas, protoZe se prece umis
vzorné chovat -

31

Hynek Ale Razicko, co Té to napadd! Kazda Tvoje
vraska, kazdy Tvij Sedivy vlas budou v mych ocich
jenom dikazem, jak dlouho jsi na mne ¢ekala, ko-
lik ze svého Zivota jsi mi obétovala! Ostatné tady
se stdrne rychleji: az se budes rozhlizet po néstu-
pisti, nehledej zbojnika s havranimi vlasy, jsem Se-
divy a byl bych jesté sedivéjsi, kdyby se mi upro-
stfed vlast nesifila ples, mdm zluté zuby a zdda se
mi, jak jsi spravné uhodla, zacinaji hrbit. To jenom
hrdinové v knihdch vypadaiji pordd stejné, vzdycky
Ti na téze strance zopakuji totéz vyznani. Ale
o téch si zase mizes nechat jenom zdat. My jsme
skuteéni, Rizicko, mizeme se spatfit tvari v tvar,
utfit jeden druhému slzy a obejmout se. Po tom
se nam prece tolik let styskalo! Kolik je téch, kdo
se nedockali? Porad jsme jesté o sedm a pul roku
mladsi, nez jsme mohli doufat!

32

RuzZena Mné se styskalo po muzi, o némz jsem cetla
ve Tvych dopisech. Byl to muz schopny z lasky i pro-
bodnout srdce. Muz nezkrotny, horkokrevny, vas-
nivy! Téch skutecnych, kterym bych mohla utirat
slzy, objimat je a pFes jejich rameno vyhlizet svij
sen, takovych chodilo kolem mych oken za ty roky
dost a dost. VSechny jsem odmitla kvuli Tobé!
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Ruazena (pokracuje) A Ty mas ted tu drzost vrdtit se
mi stejny jako oni? Slusny, nendpadny, zddny? Bu-
des se chovat vzorné, drzet se zpatky, ovladat se!
Takhle jsem mohla zZit uz dvacet let! Zestdrla jsem
pro nékoho jiného! (Usedaveé pldce)

33

Hynek Mildcku! Je mi nevyslovné lito, Ze prave ted,
kdy se po tolikerém odfikani mizeme setkat, pre-
stava Ti to znit Idkavé. Co si o tom mam myslet? To-
lik se bojis o svého dramatického hrdinu? Anebo
je to jesté jinak? Moznd Ze ta ndhld zména Tvého
vztahu ke mné ma obycejnéjsi pri€inu: zatimco mé
udrzujes v klamnych nadéjich, ddvno uz sis zafi-
dila Zivot beze mne, spoléhajic na nedohlednou
délku mého trestu. Pak Ti ovSem zprava o mém
predcasném ndvratu musela udélat ¢dru pres
rozpocet: kam ted’ honem zmizet? jak ukryt déti?
komu prodat diim? Odpust. Stydim se za své po-
dezfeni. Pfiznal jsem se k nému jen proto, abych Ti
dal prilezitost vyhnout se nepfijemné scéné, z niz
mas prirozené obavy. Koneckonct ani ja si nepreji,
abych pri setkani s Tebou provedl néco, ¢eho bych
pak do smrti litoval. Na to jsem Ti pfilis vdécny za
kazdé slovo, které jsi poslala do mého ticha, i kdyby
jen pro utéchu a ze soucitu. Napis mi tedy jesté jed-
nou, naposled. Ale pravdu! Nebudu Ti nic vycitat.
Tvij Hynek.

34

Ruazena (trhd dopis, kdyz se ozve zvonek. Rizena si
utre uplakané oci a jde otevrit. Za dvermi stoji Lis-
tonos. Jako bychom ho uz znali, ale vzdycky jen
Jjako anonymni stin, jako zvonek kola, jako piskany
refrén pisnicky. Ted’ mu poprve vidime do tvare) To
jste vy?

Listonos Telegram.

Ruzena Dékuju. Neddte si sklenicku? Za tu cestu v ta-
kovém necase.

Listonos$ Radgji pajdu. Cekdte névstévu...

Rizena Jak to vite?

Listonos Pro koho ta slavnostni tabule? (Je skutecné
prostreno, od prvni zminky o zdsnubni hostiné na
to Ruzena méla dost casu)

Razena A co kdyz pro vds?

Listonos Neobtézujte se zdvorilostmi. Radéji si pre-
ctéte ten telegram, kdyz uz jsem s nim bézel v ta-
kovou hodinu.

Ruzena (pro sebe; cte) Vlak prijizdi v 18.01. UZ nikdy
neodjedu sdm. Tvij Hynek. (Listonosovi) Vite, pro¢
tomu ¢lovéku jesté odpoviddm na dopisy?

Listonos Nic mi do toho neni.

Hra

Riizena Ale je. Abyste mél aspon jednou za tyden di-
vod se tady zastavit. Nevsiml jste si, jak vds vyhlizim?

Listonos VyhlizZite dalsi dopis.

Ruzena Nepodcenujte se. Nejste jen chodici brasna.
Jste pan - jste tak skromny, Ze ani nevim, jak se
jmenujete.

Listonos Holenda. Blazej.

Ruzena (jako by si zkousela novy klobouk) Riizena
Holendova.

Listonos Prosim?

Ruazena Uz dlouho si fikdm, Ze byste mél mit klice.
Abyste nemusel strkat dopisy pode dvermi. Abyste
mohl zajit na sklenicku -

Listonos Na to nezbyva cas -

Ruazena Nerikejte. Kolik mdte jesté telegrami?

Listonos Telegram zadny, ale -

Ruzena Tak vidite. MizZete si dat se mnou. (Koketuje)
Nebo se urazim.

Listonos Kdyz jinak neddte.

Ruzena (nalila dvé sklenicky. Prituknou si) Vite, Bla-
zeji jak dlouho jsem ¢ekala na tenhle okamzik?
Sedm let. Sedm a pal!

Blazej Opravdu?

Ruzena Posadte se. Jite kralika?

Blazej (spis upadne nez usedne na zidli) Krdlika?

Rizena Hned to bude. Zavrete oéi.

Blazej zavre oci. Rizena odbehne.

35

Vstoupi Hynek s cernou pdskou na ocich. Nejisté se

zastavi, kufr stdle v ruce.

Hynek Dobry vecer. (Pauza) RGzicko?

Blazej (stdle jeste s vicky snazive stisknutymi) Prijde
hned. Zavrete o¢i.

Hynek Prosim?

Blazej Ja tomu taky nerozumim.

Hynek Sla na nadrazi?

Blazej (otevre oci) Na nadrazi? Myslel jsem, Ze jde do
kuchyné.

Hynek (opatrné) A vy jste kdo?

Blazej Ja jsem... prinesl| telegram.

Hynek Az ted? Proto jsem se ji nemohl dockat. Na-
Stésti zndm cestu poslepu. To byla uz v détstvi
moje oblibend hra. Chodit po ulicich, obéas zavrit
oci a predstavovat si Gplné jiné mésto. (Pauza)
RGzicko?

Riizena (za scénou) Uz se to nese! (Objevi se s prikry-
tym pekdcem, na némz tusime krdlika. Uvidi Hynka,
ale ptd se Blazeje) Kdo to je?

Hynek To jsem j4, Razicko. Hynek. Ten pédn mad pro
tebe telegram, ale uz ho ani necti. Mysli si, Ze ti
rovnou prinesl me.
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Ruzena Blazeji, ty ho znds?

Hynek si strhne pdsku, zmatené mrkd na Riazenu, na

Blazeje, na prostreny stiil.

Blazej (pochopil a kvapné vstdvd) Vy jste ten vrah!
(Obloukem Hynka obchdzi a nendpadné mizi ze
scény)

Ruzena Vrah? (Povési se na Blazeje) A ty mé tu s nim
nechas?

Hynek Ruzicko, neboj se mé. J4 uz nejsem to ne-
bezpecné zvite, které pred lety zavirali do klece.
(Pauza)

Blazej Tak ja ptjdu. Dékuju, na shledanou. Podepi-
Sete mi to az pristeé.

Hynek Kam tak najednou? Nez jsem pfrisel, sedél jste
tu jak doma.

Razena (Blazejovi) Pockej, dam ti aspon hlavu do kas-
tralku.

Blazej (propadne panice) Ja nechci hlavu do kas-
tralku! Jé chci pry¢! Jé -

Hynek (mu zastoupi cestu) A jG mam vérit, ze jsi lis-
tonos?

Blazej Slecna vam to potvrdi.

Hynek Sleéna si maze fikat, co chce. Mné staéi, co
vidim. Ta hostina, to je spropitné? A vedle ta roze-
stland postel? To dostavds za kazdy muaj dopis?

Ruazena Blazeji, ty mu dovolis, aby mé ponizoval?

Hynek (Rizene) Kdo tu koho ponizuje? Na tuhle
adresu jsem ukladal vsechny své nadéje! A kdyz se
vratim, najdu tady tuhle sténici!

Ruzena Blazeji, to si nechds libit?

Hynek (Rizené) Kdo si co nechdva libit? To jsem ti
nestdl ani za odmitnuti? Jak dlouho tu spolu hos-
podafite? Kolik mych dopist jste si uz spolu pre-
cetli? DAs si je predcitat pred spanim? Je to vzru-
Sujici? Doddva to tomu ubozdkovi silu? Vis, jak jsi
hnusnd?

Ruazena Jen uhod! Uhod! Na Zenskou si troufnes! To
uz jsi dokdzal jednou! Nebo uz ani to ne? Jenom
naddvas? To ses polepsil, chudacku!

Hynek (se na ni vrhne) Ja té zabiju!

Razena Ty zrovna! Ty se prece chovds vzorné!

Hynek vezme ze stolu kuchynisky niz.

Blazej Pomoc! Vrazda! (Utece)

Razena (na stole) Milacku! Jsi to ty! Pozndvam té!
Dokazal bys to! Lasko moje! Ja jsem tak stastna!
Ted' uz budeme pordd jenom spolu!

Hynek (zabodne niiz do stolu a chopi se sveho kufru)
Ty dévko, tady mas ty svoje psanicka! Posli je ne-
komu, kdo nikdy neuvidi tebe! (Hodi kufrem po Ri-
zené. Kufr se v letu otevre a dopisy zaplavi scénu.
Odejde)
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Jsme v nddraznim ubytovacim hostinci. BlazZej si roz-

tresenou rukou nalévad koralku; kdyz se mu nepodari

strefit se do sklenicky, pije rovnou z Iahve. Nez ji po-
stavi na stul, vstoupi Hynek.

Blazej (strachem bez sebe) Vrah! Chytte ho!

Hynek Budes zticha?

Blazej Pardon, jG uz nevim, co mluvim.

Hynek Mas volno. (Pauza) Na co ¢ekds? Miazes se
tam vratit.

Blazej Kam, prosim pékné? Ja jsem si chtél pose-
dét tady, mam po sluzbé, nozicky boli, v hrdle vy-
prahlo -

Hynek Jisté, mdlem bych zapomnél: pan je listonos.
Sel ndhodou kolem. Nesl psani. A kdepak méme
brasnu?

Blazej (se lekne) Kde mam brasnu? (Hmatd za sebe)
Vzdycky si ji vésim pres zidli -

Hynek To je jind Zidle. Na jiné adrese. Klicperova 17.
Tam, co bydli ta kurva. Budes muset prece jenom
za ni. Ostatné se k sobé vyborné hodite.

Blazej Dovolte... jd vdm nerozumim.

Hynek Ale rozumis. - Neboj se. Nebudu vam prekd-
Zet.

Blazej Skute¢né nechdpu -

Hynek Prestan hrat divadlo. Vystydne ti vecere. O pe-
Findch ani nemluvim. A taky by té mohl vystfidat
prvni, kdo ptjde kolem. Ta nevydrzi dlouho bez
chlapa. Kdepak patndct let! Ani sedm a pul! Ani
den! Na mé se neohlizej! Ja ted sednu do prvniho
vlaku a pojedu co nejddl odtud. Tak daleko, abych
ji uz nemél pred oc¢ima. Jestli je na svété takova
dalka.

Blazej Pane, ja nevim, s kym si mé pletete, ja vas ne-
zndm -

Hynek Ty mé neznds? A proc jsi na mé uz trikrat rval,
Ze jsem vrah?

Blazej Uz tfikrat? Co ja vim, jen jednou. To déld ten
meésic za vami. Jak jste se tak najednou objevil ve
dverich, vidél jsem jenom siluetu v mésicnim svétle,
vzpomnél jsem si na jednoho zdejsiho vraha, ale
ten je uz pékné dlouho ve vézeni a jesté si tam par
let pobude, kazdy tyden dorucuji od ného dopis,
blesklo mi hlavou, jestli neni na utéku —

Hynek Kdo je tady na utéku?

Blazej Ja ne, prosim. Jd si tu po prdci piju svou kora-
licku, podivejte se, Idhev je skoro prazdnd -

Hynek Ty uz nevis, jak jsi prede mnou zdrhnul? Neni
to ani pal hodiny!

Blazej (vyhrkne) To se vdm muselo néco zdat.

Hynek Cos to rek?

Blazej Nechte mé! (Ze zoufalstvi na sve Izi trva)

Hra



Blazej (pokracuje) Nemohl jsem vam pred pul ho-
dinou utéct, kdyz jsem vds v Zivoté nevidél! Leda
byste byl pfece jenom ten..., ale v tom pfipadé
jsem vds vidél naposled nejmin pred sedmi roky!
A kdo by tenkrat pred vami utikal? Pred basnikem!

Hynek Takze jsi pred chvili nebyl u Rizeny Kratochvi-
lové -

Blazej Jak by ne! S telegramem.

Hynek Nesedél jsi tam u vecere -

Blazej Mé nikam nezvou, pane. Mné leda pfinesou
kolacek prede dvere. Ale vonélo to tam krdlikem
na smetané! AZ na chodnik!

Hynek Nelibala té -

Blazej Jednou v Zivoté jsem dostal za telegram pusu.
Vite, co v ném bylo?

Hynek Nevytdhl jsem na tebe ntiz -

Blazej To uz je uplné vylouceno. Jestli jste na Gtéku,
prece byste na sebe tak hloupé neupozornoval,

a jestli vas pustili, pak uz prece nejste zlocinec.
Ostatné proc se vyptdvdate mé? Jdéte se zeptat
slecny! Adresu zndte -

Hynek Ja se neptdm! J4 se nemusim ptat! Ja nejsem
odkdzan na to, co mi slecna nabulikuje! Ja jesté
slysim kazdé jeji slovo! Ja ji ani slovo nevéfim! Ja
jsem tam byl! J& jsem to zazil! J& -

Blazej vyuzije okamziku, kdy se Hynek zabyvd sam se-

bou, nechd na stole drobné a odejde.
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Hynek (cte po sobé dopis, tu a tam opravi slivko)
Mila Razicko. Pravdépodobné se timto dopisem
jen vystavuji Tvému posméchu, ale pokud se mam
zachovat pfi zdravém rozumu, nezbyvd mi nez Ti
jesté jednou napsat. Sedim v nddraznim hostinci,
kde jsem se pred pdar hodinami setkal s onim Bla-
zejem, jak mu davérné fikas, ktery by ted’ ziejmé
vstdval z Tvé postele, kdyby dfiv neutekl prede
mnou. Podruhé utéct nestacil, zato se pokousel
mne presvédcit, Ze ta nejvys trapnd scéna, kterd
mi do smrti nevymizi z paméti, se viilbec neode-
hréla. To se vam zddlo, tvrdil mi s rostouci drzosti.
Byl jsem pevné rozhodnut na takovou nehoraz-
nost nepfistupovat, odmitl jsem i jeho nevkusny né-
vrh, abych si to ovéFil u Tebe. Ale po jeho odchodu
se ukdzalo, Ze nas rozhovor vzbudil zdjem pfitom-
nych hostd. Znaji svého listonose odjakziva a jsou
si jisti, Ze by v sobé nenasel odvahu k tak nebez-
pecné hre. Tebe znaji jenom sedm let, ale za tu
dobu se nikdo z nich nemize pochlubit, Ze by Té
primél k jedinému koketnimu dsmévu. Ze vsech
nejméné mohl si pry délat nadéje prave listonos,
vtéleni vlastnosti, které Té u muzi poburuji. Na-

Hra

opak nase korespondence stala se za ta léta verej-
nym tajemstvim a nebylo pry ve mésté nikoho, kdo
by ndm nepral stésti. Mluvili do mé dlouho, nalili
do mé taky hodné rumu, Ze jsem pak usnul s hla-
vou na stole. Nechali mé spat. Ted' k ranu se vsak
v mé bolavé hlavé probudila myslenka, kterou bych
v ni véera nehledal: Ze totiz i jad sdm bych byl nej-
stastnéjsi, kdyby se celd ta hanebnost rozplynula
jako zly sen. Zpdatky do vézeni nemohu ani nechci,
bez Tebe nemdam kam se vratit. Nemohli bychom
se shodnout na tom, Ze jsme se véera vibec nese-
tkali? Ze jsem dejme tomu usnul ve vlaku a pFejel
nékam, odkud to sem jede jednou denné? J& vim,

i to je neomluvitelné. Jestli viak jsi jesté ochotnd
mé pFijmout, pokusim se ten pokazeny zacatek
napravit. Dam Ti ted za svitdni dopis pode dvere
a vecer prijdu sdm, ve stejny cas jako poprvé. Ne-
chces-li mé uz vidét, staéi zamknout. Tvij Hynek.
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Ruzena (sedi doma na podlaze, pldce, sbird dopisy
a radi k nim svoje) Sto Ctyricet devét, to jsme méli
vyroci, tficet osm, to mi zacal tykat a v dalsim do-
pise se za to omluvil, blazinek... Stopadesaty, to
jsme se pohddali, kdyz jsem si zkrdtila vlasy. Mél
pravdu, neméla jsem si je stfihat, dokud se ne-
vratil. Viibec nic jsem neméla délat, na co sdhnu,
viechno pokazim. Sestndct, to mé poprvé oslovil
Razicko.

Blazej (zaklepe a opatrné vstoupi) Neleknéte se. To
jsem jq, listonos, pamatujete si na mé. Nenechal
jsem si tady brasnu?

Rizena mu ji beze slova podd.

Blazej Vidite, jaky jsem! Hlava déravd! A to nejsem
jeste tak stary. Leda bych byl zamilovany, tim by se
dalo mnohé vysvétlit, nezdé se vam? (Rizena ne-
odpovidd) To je dopisu! Nenasla jste tam dopis pro
pana doktora Housku? Nevim, kam jsem ho zalozil.
Dal jsem si ho stranou jako rekomando a -

Ruzena Kdyby tu byl, hodim ho do schranky.

Blazej To je taky moznost. Ale rychlejsi by bylo, kdy-
bych to ted’ probral s vami. Beztak bych s vami po-
treboval mluvit - (Poklekd k rozsypanym dopisim)
Vy mi nemate co Fict?

Ruazena (zakryvd dopisy télem) Jdéte pry¢, nemam
na vas ndladu!

Blazej Posledné jste mne vitala jinak. (Pauza) Nebo
se mi to zddlo?

Ruazena (ne hned) Jsem vam dluzna omluvu, pane
Holenda. Cekala jsem tehdy pana Lenze a béla
jsem se, Zze uz mé nema rdd. Tak doopravdy, na zi-
vot a na smrt, aby byl schopen pro mne tasit kord...
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Ruazena (pokracuje) A kdyz jste se tu tak necekané
objevil, napadlo mé, Ze to vyzkousim. Odpustte,
hrozné jsem vam ublizila. A to nemluvim o tom, jak
to mohlo skoncit. (Vybuchne v slzdch) Jsem krava!
Boze, proc jsem takova krava!

Blazej Neplacte, slecno. Ja se nezlobim. (Podd ji ka-
pesnik, a kdyz si toho Ruzena pro pld¢ nevsimne,
sdm ji utird slzicky) Mohl jsem to prece odmitnout.

Razena Nemohl jste tusit, do jaké role jste obsazen!

Blazej Slecno! Sedm a pul roku vdm nosim jeho do-
pisy. A kdyz nakonec prijdu s telegramem, je tu
prostreno k hostiné. Poprvé ubrus na stole!

Ruzena Jak to vite? Nikdy jste nebyl ddl nez pred za-
vienymi dvermi!

Blazej Vzdycky, kdyz jsem vdm pod nimi stréil dopis,
pockal jsem, az rozlepite obdlku, a pak jsem se uz
jenom dival oknem, dokud jste nedocetla do konce.
Jednou jsem madlem rozbil sklo, kdyz jsem vam
chtél podat kapesnik.

Ruzena (se musi usmadt) Vy jste tedy uhodI?

Blazej Tak snadnou hadanku!

RuazZena: A presto jste tu ponizujici a navic nebezpec-
nou tlohu prijal?

Blazej Byla to prece zkouska, nebo ne?

Ruazena Zkouska pana Lenze.

Blazej Bral jsem ji jako svou.

Razena Tomu nerozumim.

Blazej Chtéla jste si vyzkouset, jestli by vas pan Lenz
dokdzal z lasky tfeba zabit, a pritom jste si vyzkou-
Sela, ze pan Holenda by se pro vas dal z lasky treba
rozkrdjet. Mohu snad Fici, Ze jsme obstdli oba.

Ruzena Ale vy jste prece utekl a nechal mne s vra-
hem samotnou.

Blazej Protoze jsem pochopil, Ze si to v hloubi srdce
prejete. Nenechal jsem vds o samoté s vrahem, ale
s muzem, kterého jste milovala vic nez mne.

Ruzena Kde se ve vds bere tolik slechetnosti?

Blazej Od vds, slecno. Jste prvni Zenq, kterd se ze-
ptala na moje jméno.

Ruazena Ptala jsem se proto, -

Blazej - abyste té informace zneuzila proti mné.

Ja vim. Nicméné jste se zeptala. A tim jste mne,
smim-li se tak vyjadfit, svlékla z uniformy. Je to
slastny pocit. Do smrti vdm za néj budu vdécny.
Dovolte, abych vém aspon polibil ruku. (Ucini tak
a zapomene Rizeninu ruku pustit)

Riazena Ale ja vas nemiluji.

Blazej Jak byste mohla! Milujete prece pana Lenze.
Jenomze pan Lenz uz se nevrati. Pana Lenze uz ni-
kdy neuvidite.

Razena Jak to vite?

Blazej Pfimo od ného.

Hra

RuzZena (vzrusené) Vy jste s nim mluvil?

Blazej Pred chvilkou.

Ruzena Kde je? Pijdu za nim treba po kolenou -

Blazej Po kolenou ho nedohonite. Sedi ve vliaku.

Riazena Kam jede?

Blazej Kamkoli. Co nejddl od vasich oci.

Rizena se dd znovu do breku.

Blazej Neplacte, sleéno. Snad je to tak dobre.

RuzZena Leda pro vds! Ale i v tom jste na omylu.

Blazej Slusi vam to, kdyz se zlobite.

Razena Blazeji! Dale ode mne! Vite uz, ¢eho jsem
schopna! Znicila bych vas!

Blazej Precenujete se.

Ruzena Bohuzel ne. Uz takhle mnoho nechybélo. Vez-
meéte si brasnu a ponechte mne mému osudu.

Blazej A co kdyz jsem vasim osudem ja?

Ruzena (zaskocena) Vy? Nebud'te smésny!

Blazej Byl jsem smésny odjakziva. Jiny uz nebudu. Co-
pak musi byt osud vzdycky jen tragicky? Cekala jste
tolik let jen na jeho ndz? Bud'te rdda, Ze jste to pre-
zila, Ze jste se z toho snu konecné probudila, stast-
nou ndhodou zrovna ve chvili, kdy pred vami stoji
slusny clovek, kterému nejste lhostejnd. Ani jeden
z nds uz neni nejmladsi (RizZenin dotceny pohled),
ale nerozéilujte se, ma to své vyhody. Od prvniho
dne své sluzby u posty ukladam si stranou spropitné,
a protoze jsem vsechny ty roky neprosedél v krimi-
ndle a neprolezel v knihdch, mdm dnes v zdlozné do-
cela okrouhlou sumicku. Co kdybychom si za ni kou-
pili maly byt? Tenhle domek uz vam vzdycky bude
pfipominat, jak krutd dovede byt Idska. Se mnou
byste poznala jeji vlidnéjsi tvar. Kazdé rano bych
odesel do prdce, vecer bych prisel domu, v dtery
a ve ¢tvrtek bych vas cestou vyzvedl v knihovné,

v sobotu bychom si doprdli kanastu - Stalo se néco?

Rizena Je mi z vds Spatné!

Blazej To neni ze mé. To je z hladu. Méla byste ohrat
toho krdlika.

Ruzena Nesndsim nic ohfivaného!

Blazej Pordad lepsi nez neveceret viibec. Jist se ma
pravidelné, slecno, jen tak je jidlo zdravé. Vsechno,
co clovéku déla dobre, se déje pravidelné, protoze
to ma svd pravidla. Pravidelné se stfida noc a den,
abychom mohli pravidelné spat. Taky listonos
chodi pravidelné, zatimco vrah, povSimnéte si, pFi-
chazi jako vyjimka, kdyz ho nikdo neceka. Prave
tak nemoc. Jakmile se élovék uzdravi, vraci se
k pravidelnému Zivotu, jehoZ soucdsti je pravi-
delnd strava, abychom mohli pravidelné vyméso-
vat. A propos: omluvte mne. (Odejde)

Ruazena (kterou Blazejiv vyklad naplnil hnusem
a beznadgji, zacne okamzité jednat. Najde na
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zemi Hynkovu pdsku pres oci, uvdze na ni smycku,
navlékne si ji na krk, vyleze na zidli, ze zidle na stdil,
pak zidli vyzvedne k sobé a vystoupi na ni. Uchopi
volny konec pdsky a pdtrd po stropé, kam by ho
uvdzala. Pritom drmoli) Hynku, milacku, radéji
smrt nez Zivot bez tebe. Az odkopnu tu zidli jako
svét, tvdj vlak vyjede z koleji a budeme zase spolu -

Blazej (se vraci) Kapala vdm na zdchodé voda.

Riazena Na tom nezdlezi.

Blazej To byste se divila. Takova pravidelna kapka do-
vede clovéka privést do blazince. Jak se to opakuje
vtefinu za vtefinou, uz na to ¢ekdte a nic jiného ne-
jste schopnd vnimat. Jsou zndmy i pfipady sebe-
vrazd. Ale uz je to v porddku. Co tam délate?

Razena Neumél byste néjak prilepit ten provaz ke
stropu?

Blazej Okamzité pojdte dola!

Ruzena (pod niz se zlovéstné kymdci zidle) Podejte
mi ty Duinské elegie! (Ukazuje na knihu, kterd lezi
u stolu na podlaze)

Blazej Nehybejte se. (Leze na stiil)

Ruazena Zpdatky, Blazeji! (Pauza. Blazej leze na stiil)
Zuistante, kde jste! (Pauza. Blazej leze na stiil) To si
ke mné jesté Zadny muz nedovolil!

Blazej (u Ruzeninych nohou) J& jsem taky jesté pred
zadnou zenou neklecel.

Razena Upozornuji vds, Ze jsem vazdna prisahou.

Blazej To mé u vds neprekvapuje.

RizZena Prisahala jsem, Ze se provddm za prvniho
muze, kterému dovolim, aby mne vzal do naruce!

Blazej Opravdu? Jen abyste dodrzela slovo. (Vezme ji
do ndruce a opatrné s ni sestupuje na pevnou zem)

Razena (pldce) Zneuzivdte situace.

Blazej Ve vas prospéch. Drzte se porddné.

Ruazena (ho obejme obema rukama, Blazej ji usadi
na stal a polibi na rty. Pauza) Zvlastni ticho.

Blazej Nekape zdchod.

Razena Nekazte tu chvili, Blazeji. Zachranil jste mi
Zivot.

BlazZej Zivot ne -

Riazena Ale ano. Je mi, jako byste mne vynesl z pla-
menu. Jsem ted' vase kofist. (Polibi ho) Jdu védm
ohrat toho krélika. (Na odchodu se vsak srazi s pri-
chdzejicim Hynkem. Vykrikne)
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Hynek Klid, pokracujte. To je sen.

Razena Jaky sen? (Septem) Blazeji, nefikal jsi, Ze odjel?

Hynek Sen, ktery se opakuje. To uz tu prece jednou
bylo. Skuteénost by se tak neopakovala, nemdm
pravdu? Tak vidite. Jen tomu neuvéFit. Clovék by
mohl ze spani i zabit. AZ se probudim, spole¢né

Hra

se tomu zasméjeme. - Zatim si néco prectu. (Ote-
vre jeden z dopisd, které jsou stdle rozhdzeny po
scéne, déld si poznamky, chovd se jako autor pri
prdci. Mize si jit i uvarit kdvu, vZdyt je koneckonci
doma)

Ruzena (Blazejovi) Jak je tu dlouho?

Blazej (septem) To podstatné urcité vidél.

Ruzena (Septem) Az zacne vrazdit, nedds mé?

Blazej (septem) Zatim nevypadd, zZe by chtél zabijet.
(Dlouhd pauza)

Riazena Ja se bojim!

Blazej Jestli véri, Ze se mu to zdd, pak mu preskocilo.

RuzZena Blazeji, nezapomen, Ze jsem tvoje.

Blazej (pokracuje ve svych uvahdch) Ale on tomu ne-
véFi. On jenom odklada chvili, kdy nds bude muset
vzit na védomi. Dokud se mu zddme, i nase laska
je jenom jeho sen.

RézZena Tebe nikdy nenapadlo, Ze se nékomu zdas?

Blazej Rizeno, vzpamatuj se! Nebudeme hrat jeho hru!

Ruazena Nekfi¢, probudis ho.

Blazej Vzdyt nespi. Provokuje! Pane, jestli cekdte, ze
pred vami utecu, tak se nedockate. Mam jesté na
rtech Razenin polibek. Az ztrati chut, pujdu si pro
dalsi. Slysel jste?

Ruazena Nepriblizuj se k nému!

Blazej Pane, vstavat! Rozhlédnout se po svété, pri-
jmout skutec€nost a jit po svych!

Hynek (cte dopisy, deld si poznamky, diktuje si) Pane,
hra skonéila.

Blazej Pane, hra skoncila! Prestante s tou komedii
a chovejte se jako muz!

Hynek (soustredéné hledd slova) Ja se chovam jako
muz, kdyz spi, vy se chovdte jako muz, kdyz se zdd.
Vsechno je, jak ma byt.

Blazej Chdpu, Ze neni prijemné probudit se z krdas-
ného snu a mit pred o¢ima zrovna mé -

Hynek Zrovna vds mivam pred oc¢ima ve snu. Uz jsem
si zvykl. (Horecne pise)

Blazej Pane, nedélejte potize. Nemd to smysl.

Hynek Sny nemivaji smysl.

Blazej Co si od toho slibujete?

Hynek Probuzeni.

Blazej Tak uz aby to bylo! Mam vds polit vodou?

Hynek Zbyte¢né na mé Fvete. Ja kdyz spim, mize se
mi stfilet u ucha, a mé to nevzbudi.

Blazej (ho uhodi) Tohle té vzbudi?

Razena BlazZeji!

Hynek Ve snu necitim bolest. (Snazi se psat)

Blazej (t/luce ho hlava nehlava) A ted? Jesté myslis,
Ze se ti to zda?

Hynek Jak by ne? Na to by se prece Ruzicka nemohla
divat.
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Rizena se odvrdti a place.

Blazej (otloukd mu hlavu o zed)) Je to pravda? Je to
pravda? Je to pravda?

Hynek Je... to... sen. (Zhrouti se)

RizZena nemiize hrizou dychat. Dlouhé ticho.

Blazej (prohlizi Hynkovy papiry, chce precist, co je na
nich napsdno, ale hlas mu slouzi spatné) Mild ma-
minko, je to ode mne drzost, Ze se Ti jesté odvazuju
psat... - To je néjaky scéndr.

RazZena Zadny scéndr. Nase dopisy.

Blazej Ale ne. Tady jsou jména postav, které fikaji re-
pliky. Je to scéndr. Nejspis z jeho hlavy.

Ruzena Z zadné hlavy! To se stalo, rozumis? Sedm
let se to délo, tyden co tyden, byl to skuteény Zivot
a tohle je o ném dikaz!

Blazej Prosim té, jaky diikaz? Tady jsou dialogy
z melodramatu: Jesté myslis, Ze se ti to zda? Jak
by ne. Na to by se prece Ruzicka nemohla divat.
Je to pravda? Je, tfi tecky, to, tfi tecky, sen.

Ruzena To jsou prece nase slova!

Blazej Takhle jd nemluvim.

Razena Ja jsem to slysela. Pred chvilickou! Pamatuju
si to! Nikdy to nezapomenu!

Blazej (se ndhle rozhodne) Kde mas sirky?

Ruazena Kdyz to spdlis, nedozvis se, jak je to ddl.

Blazej (zarazi se, horecné listuje v papirech) Ddl to
neni. Tady to konéi.

Razena To neni konec.

Blazej Jak to vis?

RizZena Zndm ten pribéh. Jsem jeho inspirace. Jen si
to tam precti. Vrah poznd, Ze zabil pro nic, jde se
udat, do vézeni mu pfijde krasny dopis -

Blazej (propadne panice) Tak dost. Ja nehraju. Jé ne-
budu hrat podle predstav toho blazna, ja se ne-
nechdm obsadit do jeho hry. Jestli jsi jeho inspi-
race, mds ho na svédomi ty. Mizes se udat sama.
(Odejde)
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Rizena se za nim divd, pak zavrti hlavou, bere si
ze zdsuvky natdacky do vlasu, previékne si Zupan,
nasadr si obstarozni bryle, coz vSsechno dohromady

terven 2008

budi dojem, jako by nardz zestdrla, zosklivéla

a zhloupla.

Hynek (se probudi, mne si oci a zivd) Kolik je hodin?

Ludmila (v kterou se prdvé Rizena proménila) Ctvrt
na Sest. (Plivne do kapesniku)

Hynek Teda! Takhle prospat odpoledne! A kdybys ve-
déla, co se mi zddlo.

Ludmila Ani mi to nevypravuj, nebo jesté promarnis
i vecer. (Plivne do kapesniku)

Hynek Poslouchej, to té bude zajimat. Predstav si, Ze
jsem té zabil.

Ludmila Jak jsi to dokdzal?

Hynek Nozem.

Ludmila VZdyt nejsi schopen zabit ani kapra.

Hynek Ve snu to slo jako po masle.

Ludmila To je vsechno, co mi k tomu Feknes?

Hynek A kdyz jsem byl ve vézeni, maminka zemrela
a misto ni mi odpovidala na dopisy néjakd - Rizena.

Ludmila Hrozné jméno! (Plivne do kapesniku)

Hynek Proc¢? Jako z pohdadky.

Ludmila Zajimd mé smysl toho snu.

Hynek (pro sebe) RGzenka.

Ludmila Jak si to vykladas? Co tim chtél basnik Fici?

Hynek (pro sebe) Razicka.

Ludmila Poslouchds mé?

Hynek Rozdrka.

Ludmila Ty se mnou nemluvis?

Hynek Rosalinda.

Ludmila Kam zas jdes?

Hynek odejde.

Ludmila Mohl bys aspon néco délat? (Odchdzi za
nim) Nevidis, jak to tady vypadda? Kdy uz koneéné
nabrousis ten nGz? Uz se s nim chleba nedd ukrojit.
Kolikrat jsem té o to zddala? Vnimas mé? (Najed-
nou straslive vykrikne. Pauza)

Hynek (pomalu prichdzi na scénu se zkrvavenyma
rukama) Razenko, kde jsi? Ty nejsi? Jak to, Ze ne-
jsi? Ja jsem kvali tobé - (Bezradné pozoruje kapa-
Jjici krev. Bude-li rezisér pracovat se zvukem, mel by
byt stejny jako predtim zvuk kapajici vody)

Konec

Hra



Summary

The twenty-fourth issue of the Disk
magazine is mainly dedicated to acting
from the point of view of philosophical
anthropology. In this connection, we
print an important essay of its founder
Helmuth Plessner (1892-1985) in Miro-
slav Petficek’s translation. Unfortunate-
ly, Plessner is not much known in our
country. We publish his essay “About
anthropology of an actor” that ranks
among the most important Plessner’s
works dealing with problems of expres-
sion summarized in the seventh book of
his Gesammelte Schriften published by
Suhrkamp publishing house.

Jan Hyvnar connects with Plessner’s
concept of a man in the study called
“Acting as an anthropological experi-
ment”. He searches for bases of art
of acting in a fundamental structure
of human behavior if we take it as
multifunctional epiphenomena. In the
first part, Hyvnar enters into details of
“eccentric positioning” with its relation
to certain acting techniques. It the
second part he deals with a various
relations of a person (personality) of
a man/actor and his/her roles: in the
field of incorporation that provides per-
sonal identity, in the field of personal
representation, in the field of a role as
a function and finally in the manner
of adapting negativity important for
the relation of reality and fiction in
acting. In the third part, we deal with
an imaginative manner of locution and
perception, with a relation of expres-
sion and action non-intentionality and
intentionality and with the anchorage
of metaphors of imaginative expression
in sensor-kinetics of a man and an actor.

The essay by Jilius Gajdos “Acting
and performance” is focused on the
analysis of acting and (self) scening in
performing art. It asks a basic ques-
tion within this frame if we can speak
about performing art or acting and
if we can, what is characteristic for
acting. He stops by frequent terms
of the 20" century performance like
activity, live acting, live art, authentic-
ity and unrepetitiveness of a moment
and he search for its manifestation on
the stage.

Summary

He also pays attention to a viewer
who becomes an essential part of the
performance not only as an observer
located in an auditory but often as
a direct participant drawn on a scene
into the position of a protagonist. The
author of the essay highlights the fact
that a referential part demanding
bigger intellectual participation of
a viewer who must complete the story
is an inseparable part of presentation
in performing art. In this connection,
the question of presence or absence
of a story in a performance is raised:
according to the author, this question
is essentially important from the point
of view of the relation among scenity,
scening and self-scening that is decisive
for the definition of performing art.

In the article “Cindy Sherman: Self-
-presentation as an image of a road
to limbo”, Miroslav Vojtéchovsky gets
back to problems of staged photogra-
phy that has been mentioned in Disk
for several times, for the first time
and most thoroughly in issue No. 4,
that is in July 2003. For this time, the
article focuses on questions about
interpretation of author’s work - this
author belongs to the most significant
personalities of not-only-American art
at the turn of the century. The example
Michael Kelly’s essay comparing in-
terpretation of Cindy Sherman’s work
with the help of philosophical model
of artistic work of Arthur C. Danto
and an artistic-historical concept rep-
resented by Rosalind E. Krauss shows
difficulties of both concepts when they
are supposed to draw a conclusion
concerning work of Cindy Sherman.
Vojtéchovsky takes scenology point
of view as an opposition that does
not separate photographs from pho-
tographed ‘acting’ creations of their
author and he shows that such a point
of view would most probably lead to
understanding the meaning of Cindy
Sherman’s photographs but also to
better understanding of doubted mean-
ing and social function of that human
activity we got used to call art.

Also Jaroslav Vostry in his essay
“Theater or Magic of Change” draws

from acting in his quest for specificity of
theater among other scenic manifesta-
tions. Acting is connected with immedi-
ate presence of a live actor with his/her
ability of change as if to someone else.
Whereas a film star remains more or
less a star and an actor in some TV
series mostly remains a character s/he
represents, a theater actor changes on
the stage even in the course of a per-
formance: on the one hand, he is an
XY actor playing Hamlet and on the
other hand he is Hamlet himself, many
times he represents both at the same
time; he is and is not Hamlet. Vostry
draws attention to a development dur-
ing which an unpleasant difference
in theater was solved. He means the
difference between a real actor and
painted decoration or a hyped-up object
and one that precedes the develop-
ment from creating artistic or statue
piece of work towards installation of
ready-made objects in art. He uses
the comparison of work with an ob-
ject in Alfréd Radok’s stagings and
using an object with Marcel Duchamp
and then he shows how they become
with the help of acting tools this object
that is able to change (i.e. the change
of its function and importance) even
when we preserve its original form.

The article by Jan Cisar “Reduction
and amplification” is dedicated to prob-
lems of interpretation. He understands
it as an activity that forms scenic form
and it communicates with a viewer
through it during a performance. The
author concentrates on two different
procedures that belong to different
ways of thinking and seeing the world:
the notional one and symbolic one.
Interpretation that was born during
Lessing’s times in the form of such activ-
ity was based on reduction highlighting
certain points of reality in attempt to
influence viewers of adaptations to
a certain kind of behavior and action. In
the following development of European
drama, there was a shift towards ampli-
fication; by that we mean directing-act-
ing kick-in of situations - its symbolic
potency refers to existential questions
of human being. Also in contemporary
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Czech theater the attempt to draw
classical texts closer to a contempo-
rary viewer by radical outer updating
leads in some stagings to inorganic
crossing of both principles: it weakens
possibilities of thorough interpretation,
it lowers quality of scenic shape and
simplifies problems stated for a viewer.

In the article “Ensemble theater:
drama in Ceské Budéjovice”, Jaroslav
Vostry and Zuzana Silovd analyze three
stagings of South Bohemian theater.
These plays were directed by the boss
of the drama company there Martin
Glaser who successfully keeps devel-
oping of an ensemble theater model
even in contemporary Czech conditions.
S$tépan Pacl deals with analysis of some
Berliner theater stagings (Deutsches
Theater, Schaubiihne am Lehniner Platz,

Le 24eme numéro du Disk est consa-
cré pour une part importante a I'art
dramatique, notamment du point de
vue de I'anthropologie philosophique.
A cette occasion, nous publions dans
la traduction de Miroslav Petfi¢ek un
essai important de Helmuth Plessner
(1892-1985), son fondateur, lequel
est malheureusement toujours peu
connu chez nous. Il s’agit de son essai
»De I'anthropologie de I'acteur”, qui
compte parmi les ouvrages capitaux
de Plessner consacrés a la probléma-
tique de I'expression, et rassemblés
aujourd’hui dans le septieme tome
des Gesammelte Schriften, publiés par
I’édition Suhrkamp.

Se référant a la conception de
I’'homme de Plessner, Jan Hyvnar dans
son étude ,L'art dramatique, une ex-
périence anthropologique” situe les
fondements de I'art du comédien dans
la structure fondamentale du compor-
tement humain, si nous le considérons
comme un épiphénomene plurifonction-
nel. Dans la premiére partie, Hyvnar
développe le concept de Plessner de
»positionnement excentrique” dans son

terven 2008

Volksbiihne am Rosa-Luxemburg-Platz,
Maxim Gorki Theater and Berliner En-
semble); his essay is called “A Message
about Drama in Berlin” whereas Jitka
Pelechovd in her essay “Chorus in Con-
temporary European Theater and Einar
Schleef” returns to a specific concept of
a director who left a significant trace
in the recent development of German
theater. Some of Prague stagings are
analyzed in the already mentioned
article by Jan Cisaf, e.g. Moliére’s Don
Juan in National Theater, Marivaux’s
Experiment (La Dispute) in Theater in
Dlouhé Street, the one that is worth
seeing is scenic form of Kafka’s Trial in
Comedy Theater by the author Dusan
D. Pafizek and that is analyzed in Jana
Hordkovd's article “Kafka’s Trial today”.

Denisa Vostrd in her article “The

rapport avec certaines techniques de
jeu. Dans la deuxieme partie, il s’inté-
resse au rapport varié de la person-
nalité de ’lhomme/acteur avec son
réle - sur le plan de I'incorporation
qui fixe I'identité de la personnalité, sur
le plan de l'intervention personnelle,
sur le plan du réle comme fonction
et enfin dans la maniére d’adopter la
négativité - lequel est important dans
le rapport de la réalité et de la fiction
dans I'art dramatique. Dans la troi-
siéme partie sont traités - la manieére fi-
gurée de s’exprimer et de percevoir, - le
rapport de I'expression et de I'action,
du non-intentionnel et de l'intention-
nel - et 'ancrage métaphorique de
I'expression figurée dans la sensibilité
motrice de l'individu et de I'acteur.

L'étude de Julius Gajdos ,Le jeu et la
performance” se concentre sur I'analy-
se du jeu et de la mise en scéne (de soi)
dans I'art de la performance. Dans ce
cadre se pose la question essentielle de
savoir si on peut véritablement parler
d’art dramatique performant, et si oui,
en quoi cette facon de jouer serait ca-
ractéristique. Il s’arréte sur les notions

Fourth Year of The Symposium About
Japanese and Chinese Theater: Tra-
dition and Presence” sums up the
contents of this symposium held at
Theater Faculty of AMU by the Center of
Basic Research of AMU in Prague and
Masaryk University in Brno. Specialists
from Tokio Waseda University, National
University in Yokohama and Philosophi-
cal Faculty of Charles University. At-
tention held to kabuki theater at this
symposium provides an occasion for
the author to deal with its development
and mostly with environments and
methods of acting that create its base.

In the supplement you can find Pre-
mysl Rut’s play A Dream illustrated by
Jifi Voves's graphic art work.

Translation Eliska Hulcovéa

Résumé

récurrentes de performance au 20eme
siécle, comme le caractére vivant, le
jeu vivant, I'art vivant, I'authenticité
et la non-reproductibilité de I'instant,
et il cherche ses manifestations sur la
sceéne. Il accorde aussi son attention
au spectateur qui devient partie in-
tégrante de la performance, non pas
seulement comme observateur placé
dans la salle, mais aussi comme parti-
cipant direct entrainé sur la scéne dans
la position de protagoniste. L'auteur
de I’étude fait remarquer que la partie
intégrante de la présentation dans I'art
de la performance est aussi un niveau
de référence demandant une grande
activité intellectuelle du spectateur
qui doit imaginer et recréer I'histoire.
A cet égard se pose la question de la
présence ou de |'absence de I'histoire
dans la performance: d’apres I'auteur,
celle-ci est extrémement importante du
point de vue du rapport a la scénicité,
a la mise en scene et au mettre en
scene de soi, lequel est détérminant
pour I'art de la performance.

Dans son article ,Cindy Sherman:
I'image d’elle-méme comme chemin

Résumé



menant a I"antichambre de I’enfer”,
Miroslav Vojtéchovsky revient sur la
problématique de la photographie
mise en scene, sujet déja abordé plu-
sieurs fois dans le DISK, la premiere
fois et de la fagon la plus systémati-
que dans le numéro 4 de juin 2003.
Cette fois-ci, I'article se concentre sur
les questions liées a l'interprétation
des oeuvres de I'auteure qui compte
parmi les figures les plus marquantes
de I'art au tournant du siécle et pas
seulement en Amérique. De la méme
fagon que dans I'article de Michael
Kelly comparant l'interprétation des
oeuvres de Cindy Sherman a l'aide
du modéle philosophique des créa-
tions artistiques de Arthur C. Dant
avec 'approche artistico-historique
représentée par Rosalind E. Krauss,
apparaissent les difficultés que ces
deux types d’approche rencontrent
lorsqu’elles veulent atteindre la subs-
tance effective des créations de Cindy
Sherman. Vojtéchovsky leur oppose le
point de vue scénologique, lequel dis-
tingue la photographie en elle-méme
des créations ,dramatiques” de leur
auteure, et il montre que ce point de
vue pourrait trés vraisemblablement
amener non seulement a une compré-
hension de la valeur des photograpies
de Cindy Sherman, mais aussi a une
meilleure compréhension de la valeur
contestée et de la fonction sociale de
ces activités humaines que nous avons
coutume d’appeler artistiques.
Jaroslav Vostry dans son essai ,Le
théatre ou la magie de la transforma-
tion”, part aussi de I'art dramatique
dans sa recherche de la spécificité du
théatre parmi les autres manifesta-
tions scéniques. Elle est liée au théatre
a la présence directe de I'acteur vivant
avec sa capacité de se transformer
en quelqu’un d’autre. Tandis que la
star de cinéma reste toujours plus ou
moins une star et I'acteur d’une série
télévisée le personnage qu’il joue, le
comédien au thédatre se transforme
sur la sceéne, et cela méme pendant
la représentation: il est ainsi pour le
spectateur tantot I'acteur XY qui joue
Hamlet, tantdét Hamlet lui-méme, et
finalement les deux a la fois; a pro-
prement parler, il est Hamlet et ne

Résumeé

I'est pas. Vostry attire I'attention sur
I’évolution pendant laquelle a trouvé
sa solution au théatre, la différence
désagréable entre I'acteur vrai et le
décor peint ou I'objet imité, évolution
qui a précédé le passage de la création
d’une oeuvre picturale ou sculpturale
a l'installation d’objets finis dans
I'art plastique. En les comparant, le
travail avec I'objet par exemple dans
les mises en scéne de Alfréd Radok
et l'utilisation de I'objet chez Marcel
Duchamp montrent comment cet objet
devient au théatre, a I'aide du traite-
ment dramatique, un objet capable de
transformation (cad. de sa fonction et
de sa signification) tout en conservant
son caractere original.

L'article de Jan CisaF ,Réduction et
amplification” se consacre a la problé-
matique de l'interprétation. Il la congoit
comme I’activité qui donne forme a la
représentation et a travers elle pendant
la représentation communique avec
le spectateur. L'auteur se concentre
sur deux positions différentes qui font
partie des différentes fagons de penser
et de voir le monde: I'une est concep-
tuelle, I'autre figurée. L'interprétation
qui est née en ce sens du temps de
Lessing allait vers la réduction, accen-
tuant certains cotés de la réalité dans
I'effort d’influencer le spectateur dans
son adaptation @ une certaine forme
de comportement et d’action. Dans
un autre développement du drame
européen a eu lieu un glissement vers
I"amplification qu’il faut comprendre
comme une fagon thédtrale de jouer
une situation dont la puissance sym-
bolique renvoie aux questions existen-
tielles de I’étre humain. Dans le théatre
tchéque contemporain, I'effort pour
rapprocher les textes classiques du
spectateur contemporain par une ac-
tualisation extérieure radicale conduit
dans certaines mises en scéne au croi-
sement inorganique des deux princi-
pes: cela affaiblit la possibilité d’une
interprétation conséquente, diminue la
qualité de la représentation et simplifie
les problemes que la mise en scene
présente au spectateur.

Dans l'article ,La troupe de théa-
tre: 'exemple du théatre de Ceské
Budéjovice”, Jaroslav Vostry et Zu-

zana Silovd analysent trois mises en
scene du Jihoceské divadlo réalisées
par Martin Glaser, le chef du domaine
théatral, lesquelles font vivre avec
succes le modele du théatre de troupe
dans les conditions d’aujourd’hui en
Tchéquie. Quelques mises en scéne
des théatres berlinois (Deutsches Thea-
ter, Schaubiihne am Lehniner Platz,
Volksbiihne am Rosa-Luxemburg-Platz,
Maxim Gorki Theater et Berliner En-
semble) sont analysées par Stépén
Pdcl dans son article ,Nouvelles du
théatre a Berlin“ tandis que Jitka Pele-
chovq, dans son essai ,Le choeur dans
le théatre européen contemporain et
Einar Schleef” revient sur la conception
spécifique du metteur en scéne qui
a laissé une marque profonde dans le
théatre allemand d’aujourd’hui. Parmi
les réalisations pragoises, outre le Dom
Juan de Moliére au Théatre National et
La Dispute (Experiment) de Marivaux
au Théatre v Dlouhé dont parle I'article
déja cité de Jan Cisaf, il faut absolu-
ment relever la représentation drama-
tique du Proces de Kafka au Théatre
Komedie, dont Dusan D. Parizek est
I'auteur et que Jana Hordkova analyse
dans son article ,Le Procés de Kafka
aujourd’hui”.

Denisa Vostrd récapitule dans
son article ,La quatrieme année du
symposium sur le théatre japonais et
chinois: traditions et contemporanéité”
I’histoire de ce symposium organisé
a la faculté de théatre de AMU par le
Centre de recherches fondamentales
de I’Académie des arts de Prague et
de I’'Université Masaryk de Brno. Des
spécialistes de I'Université Waseda de
Tokyo, de I'Université nationale a Yoko-
hama et de la faculté de philosophie
de I'Université Charles y ont participé.
L'attention accordée dans ce sympo-
sium au théatre kabuki offre I'occasion
a I'auteure de traiter aussi bien de son
développement que des moyens et des
procédés dramatiques qui constituent
son principe de base.

En annexe, nous publions la piéce de
Premysl Rut Sen (Réve), que Jifi Voves
a accompagnée de ses graphiques.

Traduction
Vladimira et Jean-Pierre Vaddé
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V edici Disk vychdzi:

Jan Hyvnar

0 ceshém dramatickém
herecir 20, stoleti

Jan Hyvnar
0O ceském dramatickém herectvi 20. stoleti

Edice Disk velka rada - svazek 6.

Soubor studii zachycuje zdkladni linii vyvoje ¢eského dramatického herectvi v celém pribéhu
20. stoleti a postihuje utvdareni vlastni tradice uméleckého dramatického divadla, na némz se
podilely vyznamné osobnosti: od ndstupu generace Jaroslava Kvapila do Néarodniho divadla
vroce 1900 s Eduardem Vojanem, Hanou Kvapilovou gj. v ¢ele aZ po rok 1989, kdy kon¢i etapa
tzv. studiovych nebo alternativnich divadel a kdy do nasledujiciho vyvoje divadla i herectvi
radikdlné zasdhly nové okolnosti, napr. masmédia i silnd komercionalizace.

V pribéhu 20. stoleti ceské divadlo i herectvi prochdzelo po fdzi ndrodniho obrozeni
v 19. stoleti svym ‘druhym stoletim’, kdy dosdhlo vysoké umélecké urovné i s mezindrodnim
ohlasem, dokdzalo pritom experimentovat nebo usilovat o novatorstvi, ale na ¢as i podlehnout
nebo se prizpusobit ideologickym dogmattim. Autor se zaméf¥il hlavné na koncepce herectvi
uplatnéné v tvorbé nejvyznamnéjsich c¢eskych reziséri v souvislosti s vyvojem ceského divadla
v nejednoduchém historickém kontextu.

To, oc usiloval velky ¢esky herec Eduard Vojan a k ¢emu vyzyvali herecké protagonisty svych
ansdmbli reziséri K. H. Hilar, E. F. Burian, Jindfich Honzl, Jifi Frejka, Alfréd Radok, Otomar
Krejéa, Jan Grossman anebo tvirci Cinoherniho klubu, mé mnoho spoleéného s dobovym
usilim prednich evropskych divadelniki - s ocistou divadla a herectvi od povrchnich manyr
nebo zabéhanych obord, s odmitnutim mnoha mimouméleckych funkei, aby se i herectvi mohlo
stat vysostné umeéleckym vyzkumem lidské existencidlni dramatické situace své doby.
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