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Uvodem

fevazna cast tohoto cisla Disku je vénovana herectvi a tém otaz-
kam, kolem kterych se uz dost dlouho toc¢i ivahy inspirované
ideou (konceptem, pojmem, nebo jen heslem?) performativity.

Jaroslav Vostry (1931) a Zuzana Silova (1960) vychazeji v ¢lanku
»Soucasna doba a dramatické herectvi“ z nékterych roli némecké he-
recky Niny Hoss, ktera ziskala v posledni dobé proslulost jak v diva-
dle (v ¢lanku se rozebira jeji interpretace Medey), tak ve filmu, a to
zejména u reziséra Christiana Petzolda (v ¢lanku se podrobné mluvi
o jejich rolich ve filmech Wolfsburg a Yella). Petzoldovy filmy predsta-
vuji pozoruhodné pokusy o zachyceni lidského chovani souvisejiciho
s dnesnim kapitalismem a otazkami, které klade. Osvédcuje-li se pri
téchto pokusech mimoradnym zpuisobem prave herectvi Niny Hoss, je
to tim, Ze je schopné ztélesnit toto chovani v jeho dramati¢nosti. Také
se to ovSem da Tict tak, ze praveé Petzoldovy filmy, jejichz pribéhy zivi
problémy zivota v dnesni spolecnosti, ukazuji aktualnost dramatic-
kého herectvi. Jediné dramatické herectvi je totiz schopné proniknout
za bariéru, kterou mezi souc¢asnou scénickou produkci a otazky, které
ji klade soucasny svét, stavi jalové herectvi afektd, dnes tak rozsirené
vzhledem k voyeurskému zameéreni velké ¢asti této produkce.

Touto svou - dramatickou - podobou predstavuje herectvi Niny
Hoss a Petzoldovych filmu velice vhodny material ke zkoumani herec-
kého ztvarnovani emoci a vztahu hereckého (pritomného télesného)
prozitku k hereckému vyrazu, a to v zasadni souvislosti se vztahem
scénicnosti k dramaticnosti a nespecifickych zptsobi scénovani (‘he-
rectvi’ v zivoté) k herectvi ve specifickém smyslu jistého druhu umeéni.
Dramati¢nost tohoto herectvi nespociva ve vnéjsi expresivité, ale v té-
lesné pocitovaném napéti spojeném s permanentnim rozhodovanim
mezi riznymi impulzy, tendencemi a moznymi perspektivami; toto
(¢asto neuvédomélé) permanentni rozhodovani je totozZné se zpuso-
bem jednani v situaci: jak (tj. to ‘performativni’ ¢i ve vlastnim smyslu
scénické, co souvisi s provedenim, na rozdil od pouhého piedvedeni)
je tu casto dulezitéjsi nez co (tj. to ‘referencni’); prave ono ‘jak’ zna-
mena hereckou interpretaci tohoto jednani. Tuto interpretaci zde
ovsem musime chapat nikoli jako ilustraci ¢cehosi predem daného
(o ¢em se referuje), ale jako cosi, k ¢emu se teprve sméiuje a co se do
jistych ‘dtsledkti’ odehraje az v divakové mysli diky komplexnimu
divdkovu prozitku. Prislusné napéti tvaruje pritom herecké drzeni
a pohyb v prostoru natolik, Ze je i pi minimalistickych prostiedcich
zverejnéni pro divaky vhimatelné: apeluje totiz predevsim na vnitiné
hmatové vnimani. Stiridmost vyrazu je v podobnych pripadech pfimo
umeérna intenzité komplexniho hereckého prozitku. Tento piimo fy-
zicky prozitek neni vysledkem pseudoherecké hysterie, protoze jeho
pocatek prameni ve zjitrené herecké senzibilité projevujici se v ramci
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formotvorného usili. Misto k afektu vede takovy prozitek k uvolnéni
symbolické potenciality situace.

Jiti Sipek (1950) se v ,,Prispévku k chapani psychologie herec-
tvi“ volné drzi uméleckych a psychologickych nazort Jifiho Frejky
a také za pomoci nékterych noveéjsich poznatkt hleda vztahy mezi
emocemi, myslenim a vyrazem. V celém textu se zdlraznuje neod-
délitelnost téchto tri aspektt lidského fungovani jak v bézZném zi-
voté, tak v hereckém umeéni. V oblasti emoci je chronicky pojmové
nejasno. Jako nejuzite¢néjsi se tedy autorovi jevi termin ‘prozitek’,
ktery se vaze k emocionalité, hodnotam, ale i k ¢asu a prostoru; od-
tud je i blizko k Zichovu konceptu vnitiné hmatového vnimani. Pres
prostor a expresi nachazime vazbu k fenoménu scénicnosti. V rameci
diskuse o emocich v souvislosti s herectvim autor také probira obcas
zminovany a zneuzivany termin hysterie, ktery zdanlivé patii k samé
podstaté hereckého predvadéni, ackoli ve skutecnosti hysterické osoby
naopak nebyvaji dobrymi herci. Studie podrobné pojednava o Frej-
kovych nazorech na vyvoj herce, o vyznamu silnych impulzi i o po-
dilu inhibice na tom, co Frejka oznacuje jako preskok ‘z jedné série
ukold do série druhé’, tedy do oblasti imaginace a sféry ‘jako’. Za pod-
statnou povazuje Sipek Frejkovu myslenku tzv. ,asociativnich stan-
darda“, kterymi disponuje divak a se kterymi kdyz herec pracuje,
muze si s divakem rozumeét. Pozornost je tu také vénovana ‘prevtélo-
vani’ herce, tj. zasadnimu vyznamu télesného zakotveni (hereckého)
jednani. Kognice a exprese je vzdy spojena s prislusnym emocnim
doprovodem, d€je se vemocnim prostiedi. Autor formuluje i nékteré
uvahy dotykajici se herectvi kultury Zapadu, Vychodu i ¢eského pro-
stredi. V samém zavéru vyslovuje nazor, Ze tvorba, hra a presahovani
sebe sama patri k lidské prirozenosti, Ze soucasné zijeme ve svété real-
ném i ve svété ‘jakoby’. Uméni miize tuto nasi lidskou prirozenost stale
obnovovat.

Julius Gajdos (1951) se v tomto Casopise soustavné vénuje pro-
blematice performanc¢niho uméni, tentokrat ve stati ,,Mezi mimesis
a performativitou® (nékteré soucasné vysledky tohoto umeéni, predsta-
vené na letoSnich Wiener Festwochen, hodnoti v tomto ¢isle Disku také
v ¢lanku ,,Racte vstoupit!“). A¢koli performanéni umeéni je svébytny
fenomén, tzkym zpisobem souvisi s témi posuny v umeéni i ve védach
o clovéku, které se nékdy charakterizuji jako ‘performativni obrat’.
K mentalnimu pohybu, o ktery tu jde, bezesporu prispéla snaha o vy-
svobozeni herce i divaka z divadla, divadla z podrudi autora ¢i textu,
pribéhu z literatury a nakonec uméni z umeéni jako ¢ehosi svébytného,
tedy tendence umeélecké moderny i postmoderny 20. stoleti. Zameéry
vSe vratit do zivota, mezi zivé posluchace a divaky jako ‘pritomné lidi’
tak, aby naplno zazili vypravéni, predstaventi ¢i vlastni provedeni v ak-
tualnim dotyku s pulzaci soucasného zivota, jsou povazovany za to,
¢emu ma umeéni slouzit. Gajdos se pta, nakolik jsou tyto zaméry speci-
fické pouze pro performanc¢ni uméni, a ukazuje (i v souvislosti s nékte-
rymi zménénymi postoji vyznamnych predstavitelii/ek performand-
niho uméni napt. k zaznamu vlastnich produkei) na nedomyslenost
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strohého oddélovani performativity a mimeze, prip. konceptuality
a perceptuality v tvorbé i pri jejim vnimani.

Pokud se specialné tyka performativity v herectvi, resp. vztahu
toho, co se ji obvykle rozumi, ke scéni¢nosti a scénovanosti, snad ne-
bude na §kodu Fict uz v ivodu 25. ¢isla Disku toto: Na rozdil od drama-
tického projevu Niny Hoss zejména v Petzoldovych filmech mtzZeme
napriiklad ve filmu Stevena Zaillana Vsichni krdlovi muZzi (2006) sle-
dovat, jak i Sean Penn (a kvtli nému tento priklad volime) vzhledem
k podminkam poskytnutym mu uz ve scénari svou postavu (pozor:
nikoli sebe, ale pravé svou postavu) predevsim predvddi. Jisté, bylo
by snad dokonce mozné mluvit o rozporném charakteru (mizeme se
ptat, je-li jeho guvernér Stark lidumil, nebo politicky ¢achrar, resp. co
se z puvodniho lidumila stalo, kdyz si osvojil habitus politika). Ano, he-
rec tu ani tak nejednd, jako prave ilustruje prislusny charakter emocio-
nalné angazovanym projevem (viz dlouhé zabéry proslovu s typickymi
temperamentnimi gesty ‘na obé strany’): to vlastné také odpovida so-
cialni ‘roli’, v niz se ¢lovék - s ohledem na prostiedi, ve kterém musi
obhaéjit dosazenou pozici - musi vyrazné (a predevsim) sebescénovat;
postavu to ale rozhodné necini zajimavéjsi. Je to - v obecnéjsi roviné
— pravé prislusné jedndni odpovidajici realizaci (vytvoreni) postavy
jako takové (véetné varianty ‘jednou jako takové a jednou onaké’ ¢i
‘takové i onaké’, tj. dvojznacné), co dovoluje mluvit o performativnim
projevu, resp. performativité ¢i performativnosti projevu na rozdil
od pouhé reprezentativnosti ¢i referencnosti projevu, tj. na rozdil od
pouhého referovani o nécem. Jde o rozdil mezi provddénim a predvd-
dénim, resp. scénicnosti a (pouhou) scénovanosti, ktery ovsem nikdy
neni neprekonatelny, protoZe ‘jedno roste z druhého’.

S ohledem na vnimdni hereckého projevu miize jit o rozdil mezi
jeho pouhym ¢tenim (obrazné feceno; jde tedy o pripad, kdy vhimame
tento projev jako ‘psany’ text, tj. hlavné v sémantické roviné) a celostni
(aktivni) recepci: ta baziruje na vyrazném uplatnéni vnitiné hmatového
vnimani (tj. vhimani z hlediska primo télesné tucasti na vhimaném
déni i v podminkach pasivni Gcasti v hledisti). I z hlediska rozvijeni
avnimani hereckého projevu se tedy jisté zavéry z toho, cemu se nékdy
rika ‘performativni obrat’ ve védach o ¢lovéku, mohou rozhodné jevit
uzitecné; a to i v ramci scénologie, rozumi-li se timto obratem prave
prechod od vnimani prislusnych fenomént ¢i procest jako textd k je-
jich vnimani coby piitomnych udalosti, a to takiikajic celou bytosti. Jde
vlastné o prechod od pristupu, ktery je v samotném zakladu diskur-
zivni, k takovému, ktery mizeme nazvat celostnim a ktery se odviji od
imaginativniho pristupu souvisejiciho s télesnym citénim.

Zajimavé a krajné dtlezité je pritom docenéni ilohy zrakového
a sluchového vnimani, tj. vnimani vizualné a auditivné zachytitel-
nych slozek vnimanych fenoménu a procesu. Je jisté rozdil mezi vni-
manim psaného textu, referujiciho o takovém fenoménu ¢i procesu,
a jeho obrazu, zaloZzeného na vizualnim zpodobeni: vnimani obrazu
je urcité méné ‘abstraktni’, protoze vic provokuje vnitiné hmatové
vnimani. Jesté daraznéji se dozaduje nasi komplexni Gcasti plasticky
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obraz v pohybu, jaky nam poskytuje divadlo ¢i film. Film nam pritom-
nost zivych hercu a realnych predmétu, ktera je pro néj nedosazitelna,
nahrazuje odstranénim ‘rampy’ a nasim vtazenim do obrazu pomoci
stfidajicich se Gthla zabéru (i kdyz tim soucasné omezuje svobodu
divakovy recepce). Jak v pripadé divadla, tak v pripadé filmu (po jeho
‘ozvuceni’) je ovSem vizualni dojem sdruzeny s auditivnim, ktery ape-
luje na vnitfné hmatové vnimani jesté dtraznéji: Zatimco vizualni vni-
mani je spojené s odpovidajicim odstupem a vytvari tak predpoklady
k oddéleni objektu a subjektu (tj. vnimaného a vnimajiciho), zvuk nam
vnika primo do ucha a nemuizeme se mu branit zavienim o¢i nebo
odvracenim pohledu; nehledé k moci lidského hlasu, ktery se nas i na
vzdalenost doslova dotyka. Pravé pochopeni této vlastnosti, souvisejici
s hlasitosti dnesniho svéta i kritikou nékterych jejich vyznamnych
vlastnosti, obraci nasi pozornost k tém vlastnostem i ‘pouhé’ lidské
mluvy, jejiz ‘hudebni’ ¢i prozodicka rovina ma takovou puisobivost.
Je tim vétsi skoda, ze napriklad soucasna ceska c¢inohra ve vétsiné
pripadt tyto vlastnosti dost zanedbava, kdyz hlavni pozornost veé-
nuje vizualné pohybovym strankam. Zejména z tohoto davodu jsme
se rozhodli publikovat v tomto ¢isle starsi studii Jaromira Kazdy (1948)
,Karel Hugo Hilar a jevistni re¢“, ktera upozornuje na zasadni vyznam
auditivni, prip. hudebni stranky jeho inscenac¢niho zptisobu.

V kontextu tzv. ‘performativniho obratu’ nedoslo - ostatné v sou-
hlasu s vysledky vyvoje moderniho scénického umeéni - jen k rehabi-
litaci mimorecové roviny vzdy komplexniho lidského projevu. Tento
obrat souvisi i s adekvatnéjsim hodnocenim a odpovidajicim zkou-
manim mimosémantickych kvalit samotné mluvy. Abychom obratili
pozornost ¢tenaird k tomuto kontextu, referujeme v tomto cisle také
o 2. seSitu 16. ro¢niku (2007) ¢asopisu Paragrana, venovaném antropo-
logii zvuku (‘Klanganthropologie. Performativitit - Imagination - Nar-
ration’); z podnétu jednoho z prispévka v ném obsazenych vznikla
i ivaha Vaclava Syrového (1940) ,,Opravdu jenom dobie znéjici pro-
stor?“ Casopis Paragrana, jehoz vedoucim editorem je Christoph Wulf,
vydava Interdisciplinarni centrum historické antropologie berlinské
Svobodné univerzity; vysledky vyzkumu, ze kterych citované c¢islo
vychazi, souviseji také s aktivitou zvlastniho vyzkumného projektu
Freie Universitidt ‘Kulturen des Performativen’: chceme na vysledky
jeho a viibec némeckych vyzkumu v této oblasti upozornit i pro srov-
nani s Schechnerovym Uvodem do performatiky, o kterém v tomto &isle
referuje Jan Hyvnar (1941).

KézZ by pozornost, obracena v souvislosti s ‘performativnim obra-
tem’ od pouhych vyznamn, tj. od toho, ‘co’ se ika, k performativnosti,
resp. scénicnosti vypovédi, tj. kromé vseho dalsiho také k tomu, ‘jak’
se to rik4a, méla vliv i na ¢eskou scénickou produkci. Zeslabena pozor-
nost k prozodickym vlastnostem ¢inoherniho projevu, v némz hraje
mluva takovou roli, neni totiz zdaleka jen véci divadelniku, ale vysled-
kem zasadni redukce pramérného dnesniho ceského uvazovani. Tato
redukce vyplyva ze sniZené senzibility vcetné snizené citlivosti ke
zminénym strankam lidskych projevi, jimz pravé ‘hudebni’ aspekty
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propujcuji takovou moc. Zminéné uvazovani ma samoziejmeé co deé-
lat se soucasnou ceskou kulturni Grovni, na niz zanechalo své stopy
minulych 60 let, ale ktera je také pravodnim jevem ¢eského zptasobu
transformace na podminky kapitalistické Evropy a globalizujiciho
se svéta. Pokud jde o mechanické prebirani prislusnych myslenko-
vych Kklisé, je nutné si také polozit otazku, nakolik je dnesni kulturu
opravnéné povazovat za kulturu obrazt, které nastoupily po nadvladé
psanych textl, kdyz napr. charakteristickym prostredkem scénovani
vlastniho svéta ve verejném prostoru se stal poslech hudby prostred-
nictvim iPod a MP3 a malem vsevladnym prostiedkem komunikace
mobilni telefon...

Clanky a studie vénované zminéné problematice doplituje scé-
nologicka ivaha Milana Sotka (1985) ,,Sekera jako mésicni kamen*.
Za jejim ponékud tajuplnym nazvem se skryva tvaha o ‘fikci reality
a realité fikce’, tj. o problematice primo souvisejici se soucasnou vse-
obecnou scénovanosti. Miroslav Vojtéchovsky (1947) se v tomto ¢isle
vénuje inscenované fotografii v podobé, v jaké ji péstuje G. Crewdson
(viz ¢lanek ,,Gregory Crewdson - Edward Hopper inscenované foto-
grafie?”), kterého v Praze predstavila Galerie Rudolfinum; ¢ini tak na
zakladé dikladné znalosti prislusného vyvoje americké fotografie, je-
hoz rekapitulace predstavuje prispévek ke studiu vztahu ‘dokumentar-
nosti’ a scénovanosti/scénicnosti v tomto uméni. Rekapitulace vyvoje
je také prednosti referatu o letosnim Avignonském festivalu, jehoz
autorkou je Jitka Pelechova (1980). Posledni 1éta divadelni ¢innosti Ji-
Tiho Frejky pripomina Pavel Bar (1982) ve studii ,,Epilog Jifiho Frejky
1950-1952“ a Jana Cisare (1932) inspirovala k podnétnému komentari
vyvoje ceského herectvi od Vojana k dnesku (v ¢lanku nazvaném jed-
noduse ,, Tvar®) soucasna vystava ,, Autoportrét v ceském umeéni 20. a 21.
stoleti“ v AlSové jihoceské galerii v Hluboké nad Vltavou. Toto ¢islo
Disku prinasi i novou hru Lenky Lagronové (1963) ,, Plac”.

red.
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Soucasna doba
a dramaticke herectvi

(na prikladu vztahu emocionality a racionality
v postavach i v herectvi Niny Hoss)

Jaroslav Vostry a Zuzana Silova

Zena odjinud

Priznivci i kritici velmi tispésné filmové verze bestselleru Corinne Hofmannové
Bild Masajka' se shoduji v jednom: Nina Hossova v titulni postavé mladé Svy-
carky poblaznéné do masajského valecnika z afrického kmene Samburu ptisobi
naprosto presveédcéive.?

‘Svétly’ zjev turistky, ktera travi posledni den svého prazdninového pobytu
v Africe, upouta hned na zacatku spojenim duveérivé otevienosti a umanutosti,
se kterou se pro divku nahodné setkani promeéni v zasadni zivotni rozhodnuti.
Kde se v té velké, a presto kirehce ptsobici blondynce bere tolik houzevnatosti
a odhodlani, ptame se potom nad drsnymi peripetiemi dobrodruzné romance,
jejimz podkladem jsou skutecné zazitky autorky predlohy: v pribéhu odvijejicim
se ze zbrklého, pro leckoho zcela blaznivého a nepochopitelného odhodlani
hrdinky zit s pastevci koz v chatréi uprostied africké buse nas Nina Hoss ¢ini
svédky nadseného, ale marného pokusu o sblizeni dvou rozdilnych svétt a kultur.

1 Némecky film z roku 2005 natocila rezisérka Hermine Huntgeburthova podle scéndre Johanese W. Betze.

2 Nina Hoss (1975) se narodila ve Stuttgartu. Jeji otec byl odborovym preddkem ve firmé Daimler-Benz, élenem Bundes-
tagu za stranu Zelenych a manazerem projektu rozvojové pomoci Brazilii, maminka here¢ka Heidemarie Rohwederova
svého ¢asu intendantkou Wiirtemberského zemského divadla v Esslingenu a také filmovou producentkou. Uz v sedmi
letech natdéela Nina Hoss v rozhlase, ve étrndcti stéla v rodném mésté poprvé na jevisti. PFi studiich herectvi na berlin-
ské Ernst-Busch-Schule vystupovala v Deutsches Theater, kam po skole nastoupila do angazma a kde je dnes stalym hos-
tem. O rozpéti jejiho repertodru svédéi, Ze v Lessingové Miné z Barnhelmu hréla nejdFiv titulni roli, zatimco v sou¢asné
inscenaci Barbary Frey hraje komickou sluzku. Od poéatku spolupracovala s prednimi reziséry: Thomasem Langhoffem,
(zemfelym) Einarem Schleefem, Thomasem Ostermeierem nebo sou¢asnym uméleckym $éfem DT Michaelem Thalheime-
rem. Hostovala ovsem i v Berliner Ensemblu, kam ji pozval Peter Zadek a kde pracovala s Lucem Bondym a Robertem Wil-
sonem (s nim na muzikdlové verzi Biichnerova Leonce a Leny). V souéasné dobé je Nina Hoss jednou z nejuzndvanéjsich
némeckych filmovych hvézd, ackoli sama se tomuto oznaceni brani. Jesté jako studentka debutovala ve filmu Josepha
Vilsmaiera Und keiner weint mir nach (A nikdo po mné nepléée) a predevsim na sebe upozornila titulni roli v televiznim
remaku slavného filmového pribéhu Divka jménem Rosemarie. Nasleduje Fada roli, za které dostava pfislusna ocenéni
u kritiky i u publika - napf. film Bild Masajka vidélo v kinech pfes dva a pal milionu divdkd a Nina Hoss dostala za svij
vykon Bavorskou filmovou cenu. Nejvétsich prileZitosti se ji v poslednich letech dostava od pozoruhodného reziséra
Christiana Petzolda, s nimzZ pracuje na postavdch z pribéhi o soué¢asném Némecku: cenu Adolfa Grimma jim udélili
za televizni filmy Toter Mann (Mrtvy muz, 2002) a Wolfsburg, za postavu ve filmu Yella (o tomto filmu a Wolfsburgu
se zminime podrobné) ocenili herecku na loriském Berlinale Stfibrnym medvédem a letos Némeckou filmovou cenou.
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Nina Hoss jako Carola
ve filmu Biléd Masajka
(SRN 2005)

Jednotlivé scény filmu zachycuji predevsim vyvoj milostného vztahu mezi
kultivovanou Carolou a Lemalianem (Jacky Ido), jehoz ptivodni sexualni prak-
tiky utvarelo muzské spolecenstvi, v némz zena rozhodné nema rovnopravné
postaveni; pozdéji sledujeme Caroliny starosti s obchodem, ktery si tu oteviela
s cilem vlastni obzivy i ponékud kolonizatorsky motivovaného usili o zlep-
Seni zivota zdejsich obyvatel. Nejstrucnéji shrnuto: prudké vzplanuti, muzovo
okouzleni, zbrklé manzelstvi, muzovo zarleni - nevyhnutelny rozchod konci
Carolinym utékem s tiiletou dcerkou v narucdi, kterému se zoufaly Lemalian,
vyvraceny z korenu vlastni existence a neschopny prizptsobit se manzel¢inym
civilizacnim narokiim, marné snazi zabranit. Strizlivé vzato, v knize mame co
délat se svéhlavou malou obchodnici z protestantského Svycarska, ktera do Af-
riky rozhodné neprisla konat etnograficky vyzkum spojeny se snahou pochopit
mistni zvyky - na né bere dokonce pramaly ohled -, ale Zit svtj Zivot s prislus-
nymi naroky, jejichz prosazovani se pro ni stava bojem s predsudky.? Jak tuto
postavu v ramci moznosti poskytovanych scénarem, ktery je sledem dobie vy-
branych scén, a ietyhodnou profesionalni rezii traktuje Nina Hoss?

Herecka a postava naprosto splyvaji. Ale neni to tak, ze bychom sledovali
Ninu Hoss jen jako takovou ‘v danych okolnostech’. Prestoze Carole dava vlastni
stihlou a pruznou postavu s dlouhyma rukama, prisvitnou tvari s velkyma
ocCima, jejichZ barva se méni podle hloubky pohledu, nevystavuje se divakam,
neukazuje zameérné vlastni fyzickou existenci: ta jako by mohla byt tvari ‘ko-
hokoli’, kdo zbystiené a citlivé, i kdyz ne vzdy s pochopenim reaguje na okolni
impulzy, ale kdo je v projevech emocionalnich hnuti vlastné velmi zdrzenlivy.
A prece - na emocionalnich reakcich je zalozeno veskeré jednani postavy, ktera si
podle scénare ovsem také jakoby zcela uvazené vytkla uslechtily cil - dokazat, ze
souziti bélosky s cernochem v africké busi je mozné, protoZe je podlozeno prave

3 Vtomto ohledu jsme ve filmu svédky jednou scény, v niz se snazi zabrdnit chystané obfizce mladické divky, a podruhé
zoufalého a ve vysledku marného pokus zachranit krvdcejici rodicku, kterd je domorodci véetné Carolina muze pova-
Zovana za ‘zaéarovanou’, tudiz ji nikdo nesmi pomoci.

74fi 2008 Soucasna doba a dramatické herectvi



Carola a Lemalian -
Nina Hoss a Jacky ldo.
Bila Masajka (2005)

emocionalnim vzplanutim. Postava Niny Hoss vyrista z tohoto rozporu - roz-
poru racionalniho zaméru a jeho vysoce emocionalniho ptivodu a osobniho pro-
zivani - a ne z charakterizace postavy v obvyklém smyslu (nap¥. Ze by vzhledem
k zminovanym peripetiim piibéhu hrala Carolu bud jako hrdinku, nebo jako
zbrklou, sebezahledénou bytost). Herecka se snazi pochopit nékoho jiného na
zakladé ztotoznéni: v obecné rovine s jeho pribéhem, v konkrétni herecké roviné
s jeho jednanim v situacich; pochopit tu znamena dat jeho jednani scénickou
podobu, tj. proménit ‘co’ obsazené v jednotlivych situacich v ‘jak’, které ovsem
splyva s tim, co jako divaci vhimame.

Konkrétni jednani herecky v jednotliych scénach obsahuje zhusta dvé ten-
dence: Carola hleda autobus, kterym by se z Nairobi dostala do méstecka Malarai,
kde chce najit Lemaliana - a herecka raznymi dlouhymi kroky smeéruje nepre-
hlednym davem, a piitom se kazdou chvilku ohlizZi pies rameno, jako by byla
v pokus$eni vratit se zpét - ale prodira se odhodlané dal zdejsim zmatkem. Tak
Carola Niny Hoss v kazdé situaci vyrazi za urcitym cilem, aby vzapéti jeji kroky
casto zbrzdily obavy, jestli se rozhodla spravné. Tato ‘zadrzovana’ tendence se
projevuje i v nejvypjatéjsich momentech, kdy jejim télem projede bleskurychla
reakce, v naznaku vymluvna a cCitelna, ale nerozvijend, ‘nerozehravana’ do de-
taili: vzato z hlediska projevu emoci, je z jejiho chovani nejcastéji patrné pre-
kvapeni, zvlast zezacatku i prekvapeni nad touto vlastni reakci, je-li prilis emo-
cionalni. Malokdy se Carola Niny Hoss pod tlakem okolnosti rozplace, ale casto
vidime po jeji tvari stékat osamélou slzu, anebo zachytime lesk v o¢ich. Herecka
soustiredi maximalni pozornost na autentickou existenci ve vypjatych situacich
melodramatického pribéhu: dokaze jim doslova ‘propadnout’, ale omezuje sviij
projev jen na to nejnutnéjsi, co je treba v situaci udélat.

Odhodlané primocaré jednani umanuté bytosti presvédcené o tom, zZe
spojeni ‘Cerné’ a ‘bilé’ 1ze dosahnout, svédci o sile idealistického, vlastné utopic-
kého predsevzeti, za jehoz naplnénim se védomé vydala. Cudnost a zdrzenlivost
v postavé brani je vyjevovat. A dosvédcuje také jistou schopnost ztvarnované osoby
reflektovat toto jednani, i kdyz si neni ani zdaleka vzdycky védoma jeho dosahu.
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Bilé Masajka (2005)

Subjektivni a jednostranné vidéni situace o¢ima hrdinky, obsazené v predloze
Bilé Masajky, posouva herectvi Niny Hoss do roviny dramatického zapasu, diky
kterému muzeme melodramaticky pribéh s predpokladatelnym koncem vnimat
jako napinavé dobrodruzstvi, pii jehoz sledovani se néco o ¢lovéku dozvime.

Zhlédnuti filmu Bilda Masajka mtze vzbudit tim vétsi zvédavost na to, jak
bude tato herecka hrat Medeu. I v Euripidové tragédii se stietavaji dva svéty -
recké civilizace a ‘barbarské cizinky’ z Korintu. Berlinsky Deutsches Theater ma
inscenaci Barbary Frey na repertoaru uz tireti sezonu.* A je to pravé vykon Niny
Hoss (obdrzela za néj v lonském roce Prsten Gertrudy Eysoldtové - divadelni
cenu pro nejlepsi herecku), ¢im inscenace aktualizujici stary piibéh vypovida
cosi podstatného o modernim dramatickém herectvi.

Aktualizace se odehrava piredevsim v rovineé scénografického reseni: Na jevisti
vidime otiiskanou kuchyi kombinovanou s obyvikem a v ni mladou Zenu. Utlou
a vysokou, s vyraznymi exotickymi (balkanskymi?) rysy obliceje: prohlubnémi
oci, silnym oboc¢im a velkymi Usty, v ¢erné hiivé rozpusténych dlouhych vlasu je
jeden bily pramen.® Tésny prostor evokujici laciné Gtoc¢isté pro imigranty kdesi
na panelakové periferii evropského velkomeésta je Zené evidentné maly: Opiena
zady o sténu ¢i skiinku témér se dotyka hlavou stropu. V ¢ernych satech po kolena,
meékkou latkou tésné obepinajicich pruzné télo a odhalujicich dlouhé paze, vypada

4 Psalo se o ni vtomto casopise uz dvakrat: J. Vostry se na pozadi problematiky rezijné-dramaturgického reseni vénoval
vykonu Matthiase Bundschuha, ktery hraje Posla, v élanku ,Chvdla deklamaéniho herectvi“ v Disku 23 (bfezen 2008)

P~

a §. Pécl rezijné-scénografickému Feeni prostoru ve stati ,Zprdva o &inohfe v Berling” v Disku 24 (&erven 2008).

5 Jako by podobu postav Niny Hoss predurcovala vidy barva vlast, diky které se herecka typové naprosto proméni:
blondynku z Bilé Masajky ¢i komedii typu Nackt (Nazi) rezisérky Doris Dérrie nebo Elementarteilchen (Elementdrni
castice) Oskara Roehlera z roku 2006, kde si herecka programové déld legraci sama ze sebe, vystfida tmavovlaska,
respektive Zena s naprosto neuréitou, nendpadnou barvou vlast napt. v Petzoldovych filmech.

74fi 2008 Soucasna doba a dramatické herectvi



Bila Masajka (2005)

vlastné nepatri¢né, jako velka panna odlozena do kuchynského kouta s kusem
linky, sporakem, prackou a oknem ukazujicim kamsi k obzoru. U jedné zdi gaud,
u druhé televize, mezi tim sttil. Tento foyer - ‘centrum domova’ - vypada soucasné
jako vykuchany vnitiek ob¥i televizni obrazovky, instalované uprostied jevisté ve
vysi cca ptldruhého metru nad podlahou: vSichni, kdo s Medeou mluvi (jen ona
a Iason se pohybuji v tomto kuchynském prostoru), k ni proto museji at bezdéky
nebo umyslné vzhlizet. Kdyz si Medea lehne na jeho okraj, zda se, Ze vyplnila cely
prostor, v némz je uvéznéna takika po celou hru. Tak tedy Medea jako imigrant-
ska hausfrau vécné cekajici na navrat muze, ktery si mezitim zaiidil zivot jinde.5

Mytus o korintské princezné nadané nadprirozenymi silami aktualizuje
ovSem uz sam Euripides. V souvislosti se zjistovanim dobové zakotvenosti této
hry se dokonce v literatuire mluvi - jako o jednom z moznych podnétt jejiho
vzniku - o procesu proti Perikleoveé druzce Aspasii, ktera byla stejné jako Medea
cizinka (barbarka): jeji obzalobu z bezbozZnosti vyprovokovali Perikleovi politic¢ti
odptrci a Perikleovi dalo hodné prace, aby byla osvobozena. Dalo by se dokonce
mluvit o tom, ze Euripides mytus (‘jen’) pouziva ke kritice tehdejsiho postaveni
Zen a zejména cizinek, jejichz déti byly automaticky povazovany za bastardy,
kdyby se pritom autor, podobné jako ve svych dalSich hrach, nedobiral nékte-
rych nejarchaictéjsich zaklada tohoto mytu.

S archaikou souvisi v Euripidové tragédii takovy nahled na vztah muz-
ského a Zenského elementu, ktery vyplyva z presvédceni, ze déti patfi matce: ona
je porodila, jsou jeji soucasti - neni tedy nic divného na tom, kdyz pri rozchodu
prohlasi, zZe otec uz své potomky nikdy neuvidi. Je to ostatné vymysl Euripida,
nejsmeleji fabulujiciho ze tri Ffeckych tragikil, ze Medea déti dokonce zabije.

6 Umeéni Niny Hoss (a Devida Striesowa, partnera Hossové z filmu Yella) vyuzila rezisérka Nicolette Krebitzova k nato-
ceni filmu Das Herz ist ein dunkler Wald (Srdce je temny les, 2007), ktery je vyspekulované plsobicim pribéhem soucasné
Medey. O¢ vice rezisérka €aruje s prolindnim reality a snovych vizi, které maji evokovat to, co se déje v hrdin¢iné srdci,
o to je samotny pribéh pres veskerou snahu hereckych protagonisti nepochopitelnéjsi: Nina Hoss ma v jednotlivych
okamzicich maximdlni pochopeni pro labilitu hrdinéina nitra, kterd se neprojevuje hysterii, ale naristajici nete¢nosti.
Do sebe uzaviend vysinutd bytost pak v zdvéru jednd - pod tlakem okolnosti diktovanych déjovymi fakty - v mrazi-
vém transu. Ale jsou to jednotlivé okamziky, k jejichz propojeni nedochdzi - rezisérka nahrazuje situace, ve kterych
by mohlo dojit k dramatickému jedndni postav, scénami zamérenymi na atraktivitu obrazd, které ve vysledku pisobi
monoténné a nudné.
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Pokud jde o mirnégjsi variantu, tj. kdyz byvala manzelka upira byvalému man-
zelovi moznost s détmi komunikovat, nepouzivaji ji pti rozvodech nékteré zZeny
(a neni jich zas tak malo) k pomsté manzelovi i dnes? Medea se dnes Zenskému
i muzskému publiku s jistymi zkuSenostmi muize stat naléhavym obrazem si-
tuace opusténych manzelek, se kterymi se manzelé chtéji rozvést kvuali néjaké
mladsi. V berlinské inscenaci ma tento problém specialni nadech, jisté inspiro-
vany i tim, Ze mnozici se pripady matek vrazdicich své déti nejdrastictéji ilustruji
situaci opusténych imigrantek. Rezijné-herecky je Medeino jednani v inscenaci
DT dusledkem bezvychodné situace Zeny zahnané i popsanym scénografickym
resenim do ramce (doslova ramu) souc¢asné domacnosti, v jejichz rozmeérech se
tato Medea a vSechno to, co je v ni, nemuiZe realizovat.

Prostor vcetné kostymu” urcuje do znacné miry herecké prostiedky, kon-
krétni pohyb a gesta - jejich omezenim je dana jednoducha stylizace, az na vy-
jimky oprosténa od tcelového jednani, skrze néz by postava ‘vyjevovala’ niterné
pochody.? Medea Niny Hoss v miniaturni obyvaci kuchyni déla opravdu jen ty
nejnutnéjsi pohyby, nevyhyba se pritom bezdéénym gestiim, ani nékolika ‘natu-
ralistickym’ detailtim, i ty vS§ak puasobi velmi umérené.’ Jeji chovani je nenucené,
ale o to soustredénéjsi, aby pak kazdy pohyb, kazdé hnuti ptisobilo jako cCitelna,
vyznamna akce, z niz ¢teme konkrétni postoj. Kdyz si sedne nebo vstane, nebo si
lehne na rampu ¢i okraj ‘obrazovky’, nebo si jen odhrne pramen vlasa z obliceje,
citime z pohybu a gest napéti a sledujeme, co se stane dal, tim nedockavéji, ze
tempo kazdého pohybu se zda jakoby zpomalené, zadrzené, ale pevné vedené.
Podtrhuje tak dojem z velikosti Zeny, ktera v kazdém okamziku preplnuje, presa-
huje vymezeny prostor, do jehoz otfiskané banalnosti se nehodi ani nenapadnou,
nenucenou eleganci, kterou si neustale zachovava a které dokaze vyuzivat. Se
soustredénymi pohyby souvisi i mluvni projev Niny Hoss: mluvi v pevnych, ne-
rozkolisanych kadencich, bez zamlk a prodlev, v zasadé potichu, aby v nékolika
vypjatych okamzicich stiihem piesla do mocného furioza, které vzapéti pevneé
zKroti tak, jako zvladne bourici se, rozpinavé emoce. Pri poslechu takto plastic-
kého, do prostoru vysilaného mluvniho gesta si divak uvédomuje, jakou vahu ma
slovo deklamované se skutecnym patosem vyzaiujicim zevniti herecké bytosti.

Cim vice se tato Medea snazi ovladnout vnéjsi projevy jednani, ‘zapiit’
rozjitfené nitro védomé zadrzovanym rytmem pohybt, tim dramatic¢téji tento
zapas o sebeovladnuti vyzniva - a tim vétsi dojem sily vyvolava: Sledujeme Me-
deu Niny Hoss ve stretnutich se slabosskym desperatem Iasonem (Michael Neu-
enschwander) a vidime stale jasnéji, ze ¢im veétsi prevahu ma tato stale silnéjsi
a houzevnatéjsi Medea, tim bezvychodnéjsi je cela jeji situace. Jde tu o lasku

7 Pred klicovou scénou, v niz presvédcuje lasona o svych ¢istych imyslech, kdyz posild sokyni vrazdici (jak divdk dobre
vi) dary, a sou€asné se pokousi svést ho, aby se k ni vratil, nezapomene ‘malé vecerni’ Saty vyménit za neméné elegantni
a jednoduchou ¢ernou rébu, kterd odhali ramena a mékce zdGrazni télesné krivky. ‘Proména’ zoufale upFfimné a bez-
radné prosebnice z Gvodni ¢dsti pribéhu v chladnokrevné kalkulujici a mistrné predstirajici mstitelku se tak odehraje
pFimo pfed nasima oc¢ima, pouhym odvrdcenim se od publika, nékolika rozhodnymi, Gcelnymi pohyby, s nimiz se prihladi
sukné na bocich, stdhne Zivitek na prsou a uhladi nepoddajné vlasy. Tak se v inscenaci vlastné manifestuje i fenomén
promeény jako zdkladniho zpisobu, kterym se herecka chdpe svych roli.

8 Napriklad by zasmusile popijela €aj ¢éi koufila cigaretu, anebo zufivé umyvala podlahu a pFi této Einnosti by se jeji
pohyby obcas zastavily, aby po chvilkovém zadumdni a dlouhych pohledech herecky do publika pokracovaly v jesté
ostrejsim tempu.

9 Madlokdy lze vidét na jevisti nékoho Eistit si nos s takovou decentnosti a distojnosti!
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a vasen, konkrétné o proménu lasky v nenavist a erotické vasné v pomstychti-
vost, resp. o tak mohutnou vasen a vasnivost, ktera Medeu - kdysi schopnou
pro Iasona vrazdit a ted rozhodnutou nevzdat se - vede az k vrazdé vlastnich
déti, tj. az ke ztraté elementarniho mateiského instinktu. Vasen tu tedy vlastné
znamena prekroceni miry (hybris) v tom smyslu, Ze se prislusna emoce stane
jedinou naplni zivota. Od vrazdy tuto Medeu neodvrati ani kratké pomateni
smysla pripominajici horec¢naty sen. Pronasledovani vidinami (hlavicky déti se
necekané objevuji v nahle pruznych, prostupnych sténach kuchyné) se rozhodne
celit jedinym rychlym pohybem, kterym odkudsi vytahne ntiz a projde s nim sté-
nou kuchynského vézeni. Pak uz ji uvidime, az kdyz prichazi pomalu, zahalena
v cestovnim plasti, rozloudit se. Ty¢i se nad zoufale pla¢icim Iasonem, schovava-
jicim se pred jejim pohledem do rohu jevisté, s nehybnou tvari: Jakoby z dalky
pozoruje jeho sileni, aby nakonec ze stejné dalky, jakoby uz z jiného svéta, zdrtila
muze poslednimi slovy, po nichZ ml¢ky odchazi. Znovu na utéku, ale s védomim
distojné prevahy nad témi, kdo neméli pro jeji situaci pochopeni.

Vasen, ktera berlinskou Medeu Zene, 1ze charakterizovat nazvem proslulé
Crommelynckovy hry Vidsen jako led. Je to vasen pramenici ze zrazené lasky, jejiz
zahuba se u Zeny, ktera na ni vsadila vSecko, rovna zahubé ji samotné, takze se
této zahubé brani vSemi prostiredky a dokazuje, Ze na rany, které dostava, dokaze
odpovédét ranami, které jsou schopné zasahnout protivnika stejné bolestné.!
Hybridnost (tj. zvracenost) této vasné se projevuje prave v tom, jak je Medea v je-
jim jménu schopna - pri zapojeni vsech kouzelnickych schopnosti - kalkulovat,
tj. jednat racionalné za cenu potlaceni vSech ostatni citti véetné materského.
V samotné hie s tim samoziejmé souvisi zpusob, kterym Euripides vyuziva sta-
roreckého presvédcéeni, ze urazena zena je opravdu schopna vseho: stoji ovSem
za to vidét a slySet berlinskou Medeu, kdyz mluvi o tom, Ze Zeny jsou udajné
(podle ¢eského prekladu) ,,pry hnuti uslechtilych zcela neschopné, vsak pravé
umélkyné ve vsi Spatnosti“! Jde v tomto pripadé o zenu, ktera je nejenom szi-
rana emocemi, ale jedna s rozmyslem; jeji herecké ztélesnéni se zaklada prave
na taktickém tlumeni vlastnich emoci a projevy se rozhodné nerovnaji herecky
dovedné uplatnovanym afektiim, ale jsou vysledkem zapasu mezi vasni a ra-
cionalni sebekontrolou, diky niz se zapirané emoce stavaji tim destruktivné;jsi;
je to zapas podobny tomu, ktery zaklada klasicistni tragédii a jevi se z nejobec-
néjsiho hlediska jako zapas emoci s rozumem: tragickym se tento zapas stava
praveé proto, ze jedno casto maskuje druhé a v zadném pripadé nelze jedno od
druhého oddélit. Praveé tento zapas, jehoz podrobnosti mtizeme cist z jednani
Niny Hoss, se rovna (jisté) aktualni tematizaci (interpretaci), ktera je dilem sa-
motné herecky.

Vime, ze ve staroreckém divadle se uplatnovala praxe omezeného poctu
herct, kteri hraji vic roli, tedy tu vlastné jesté neexistovala ‘herecka postava’
v modernim smyslu. Uz u Euripida mame ovSem co délat s procesem promeény

10 Z toho vychdzi i pfipomenuty film Krebitzové, jehoz hrdinka se kvili manzelovi vzdala nejenom kariéry, ale také za-
hrabala vlastni talent, podle jejiho otce vétsi nez manzelGv. Takovd zdhuba talentu se mizZe podle jistych méfitek rovnat
sebezdhubé: to, co Marii drzi pFi Zivoté, je Iaska k manzelovi, jehoz zrada pro ni znamend totdlni psychickou destrukci.
V jejim rdmci (navic podle vzoru: v zdkulisi zamecké slavnosti je svédkyni televizniho vysilani slavné Medey Callasové)
po projevu totdlni ztraty Zenské sebelcty, kdy ji po ndhodném sexu partner nechd nahou, resp. po tomto aktu zbavend
vieho, nahd, bez snahy nééim se zakryt (jde spis o parodicky nez poeticky plsobici realizovanou metaforu) vydé se na
cestu autobusem do svého domova vyzbrojend pistoli ndhodného milence: kdyz zajde do domu, ozvou se odtud dvé
rény uréené zfejmé obéma détem - a ndsleduje tma.
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Medea
Nina Hoss v titulni roli Euripidovy
tragédie. Deutsches Theater Berlin 2006

hrdiny z poloboha v individualniho ¢lovéka, dovrsujici proménu epického hrdiny
v dramatickou osobu, spojenou se samotnym vznikem staroiecké tragédie. To
souvisi i s tim, Ze proti ‘osudu’, jehoz pouhym vykonavatelem jako by byl ptivodni
(epicky) hrdina, zdtraznuje se u Euripida hrdinovo samostatné rozhodnuti.
V daném pripadé je pravé proto charakteristicka i Iasonova argumentace, ze
kdyz ho Medea zachranila, ucinila to jako pouhé médium vtle bohti, konkrétné
Erota a potazmo Afrodity; to je ovS§em ukazkovy priklad zcela racionalisticky
ucelové sofistické demagogie, charakteristické pro tohoto chladné kalkulujictho
kariéristu. Zminéna promeéna hrdiny v individuum neprekroc¢i ovsem u Euri-
pida jistou hranici: stale jde o ‘hrdiny’ nebo ‘hrdinky’, i kdyzZ v novém smyslu.

Pro Medeu se pravé z tohoto hlediska stava zcela priznacnym zdtvodné-
nim jeji straslivé pomsty ‘slava’, kterou mél za kol si ziskavat dosud jen muz
ajejiz ziskani mélo vlastné ¢asto co délat s hybris; jde o nového hrdinu ¢i hrdinku,
ktery/ktera uz neni hrdinou ¢i hrdinkou tidélem, tj. neni pouhym médiem bohd,
ale z vlastni vile. I Nina Hoss jako Medea zGstava, pres kuchynské okoli i jasné
védomi raciondalnich ¢i racionalné aspon na prvni pohled ptsobicich diivoda
jednani postavy, hrdinkou. Rozhodné to souvisi s tim, Ze nescénuje sama sebe,
ale néjak interpretuje (tematizuje) a v ramci této interpretace bere za svou zté-
lesnniovanou dramatickou osobu, resp. to, co tato osoba ztélesnuje, a tak se diky
této interpretaci coby herecka stava médiem velké a casto hluboko skryté bolesti
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<« > Wolfsburg (SRN 2003).
Scéndr a rezie Christian
Petzold. Benno Fiirmann jako
Philipp Gerber

provazejici zapas o duastojny lidsky zivot. Jako cosi velkého tu vlastné plisobi
i sama moznost promény herecky v postavu: tato herecka proména se stava
metaforou kazdé podobné promeény a jako takova potencialné symbolickym
vyjadirenim vzdycky mozné, at povznasejici ¢i odstrasujici promény a promén-
livosti ¢lovéka.

Nina Hoss a Benno Fiirmann v mésté aut

Titul pozoruhodného filmu Christiana Petzolda z roku 2003 je Wolfsburg.' Jde
vlastné o nazev (dnes stodvacetitisicového) meésta v Dolnim Sasku, zaloZeného
roku 1938, které se do 25. kvétna 1945 jmenovalo Stadt des KdF-Wagens bei
Fallersleben a je sidlem koncernu Volkswagen.!'? Auto ma ve strukture filmu za-
sadni roli, malem vSechno dilezité, jak po pravdé rekl sam rezisér v priloze ke
svému filmu na DVD, se odehrava v auté. Hrdina filmu Philipp Gerber, kterého
vyborné hraje Benno Fiirmann, je spjaty s automobilismem i zaméstnanim: auta
prodava (a jeho ridi¢ské schopnosti - to musi byt podotknuto hned zkraje - jsou
mimo pochybnost).

Na zacatku filmu se krajina s méstem v pozadi prizna¢né proméni v silnici,
po niz jede ¢erveny viz. Hned nato zastihujeme Gerbera za volantem: ve zpét-
ném zrcatku vidime jeho oc¢i soustifedéné na cestu a slySime vzruseny zensky
hlas. Vychazi z mobilu zavéseného v hands-free na palubni desce. Philipp stale
uprené sleduje vozovku, ale pritom se pusti do velmi vzrusené vymeény nazora

11 Christian Petzold (1960) je absolvent germanistiky a divadelni védy na berlinské Freie Universitat a filmové rezie
na Deutsche Film- und Fernsehakademie Berlin (dffb), ktery debutoval roku 1995 filmem Pilottinen. Roku 2000 byl uve-
deny jeho film Die innere Sicherheit (Vnitini bezpecnost), roku 2002 televizni film Toter Mann, na némz spolupracoval
poprvé s Ninou Hoss, kterd mu hrdla i ve filmech Wolfsburg (2003) a Yella (2007); ve filmu Gespenster (2005) s pozo-
ruhodnou Julii Hummer mu jako ve Wolfsburgu hrdl i Benno Fiirmann. Scéndre si piSe sam nebo s Harunem Farockim
(Die innere Sicherheit a Gespenster).

12 KdF = Kraft durch Freude.
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s hlasem partnerky (bude ji hrat Antje Westermannova; dilezité je, Ze jeji bratr
vlastni autosalon, ve kterém je Philipp vedoucim prodeje). Kdyz Katja sama ho-
vor utne, Philipp ukaznéné zastavi na krajnici a teprve potom ji znovu zavola.
Presto nakonec dojde ke katastrofé: Poté, co partnerka znovu razné ukoncila
rozhovor, stale krajné rozcileny Philipp obrati bravurnim manévrem na tzké
vozovce vuz zpét, a kdyz se rozjede, mobil mu pri dalsim vytukavani ¢isel vy-
padne z drzatka na palubni desce. Snazi se sebrat ho z podlahy auta a pritom
srazi malého chlapce na kole, kterého si na vtefinu sehnuty nevsiml; po krat-
kém zavahani - chysta se vystoupit z auta, ale ztistane sedét a nevéricné zira do
zpétného zrcatka - z mista nehody ujede a chlapec pak v nemocnici na nasledky
nehody zemfe.

Mobilni telefon - obchodnik ho pochopitelné nesmi vypnout! - patii ve
strukture filmu k autu: Tvori spolu motivickou rovinu technickych prostiredk,
které jako osamostatnéné vysledky podivuhodného lidského umu svym zasad-
nim vlivem na lidské chovani utvareji podobu dnesniho svéta. Auto se stopami
srazky hraje také nejdtilezitéjsi roli pii patrani po vinikovi chlapcovy smrti; pa-
tra nikoli policie, ale mlada (svobodna) chlapcova matka Laura Reiserova (hraje
ji pravé Nina Hoss), ktera ovSem i se svou pritelkyni jezdi do prace a z prace na
kole. Hlavni hrdina Philipp Gerber stravi naopak podstatnou ¢ast ¢asu, béhem
néhoz ho ve filmu sledujeme, pravé v automobilu. Auto, které po nehodé pou-
Ziva, je firemni, zatimco ve vlastnim se objevi zase az v zavéru: pravé ono pak
poslouzi chlapcové matce k identifikaci vraha, ktery se o ni mezitim zacal starat
a doslova praveé pred chvili se stal dokonce jejim milencem.
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Ne, nejde o melodrama v dnesnich kulisach a s dnesnimi rekvizitami, po-
stavené na obligatni zapletce: piislusné technické prostiredky a zptsob jejich
zvladani dnes prinejmensim spoluurcuji, ne-li primo ztélesnuji - neda se to rict
1épe - sam Osud. Gerberovo trestuhodné jednani nevyplyva totiz viibec z jeho po-
vahy, jak je tomu naptiklad v piipadé vinika v Chabrolové filmu z roku 1969 Bes-
tie musi zem7¥it. Nema ostatné na nehodé alespon jisty dil viny i telefonujici part-
nerka, ktera ridice rozcili? Jde v kazdém pripadé o nestastnou shodu okolnosti
a nasledujici zkratové jednani. Technika vyzadujici prislusnou odpovédnost
(podloZenou dokonalym a samoziejmé tézko dosazitelnym uvédoménim vsech
predvidatelnych i nepredvidatelnych moznosti) hraje pritom zasadni dlohu.

Srazka s malym cyklistou predstavuje i zvlastni pendant k divérné ko-
munikaci pomoci mobilu, diky némuz prestal byt ¢lovék i v auté nedosazitelny
a ktery sehral pri nehodé takovou osudovou ulohu: Intimni telefonicky rozho-
vor s partnerkou, pri kterém jako by byl ale tim spis kazdy sam, ma za nasledek
nestastny kontakt s nékym fyzicky pritomnym, jehoz pritomnosti si ovSem Phi-
lipp Gerber, rozcileny rozhovorem s nékym primo fyzicky nepritomnym, viibec
nevsiml. Samotnému vzrusenému rozhovoru snoubencu zoufale schazi plny
kontakt umoznény spolec¢nou pritomnosti: charakteristické je, Ze shledani po
nehodé, pri kterém zastihujeme Katju se sbalenymi vécmi, ma okamzité za na-
sledek smireni. Technické zarizeni, které ma funkeci lidi spojovat (tady mobilni
telefon), je za jistych podminek od sebe jesté vic vzdaluje, nehledé k tomu, Ze ¢ini
clovéka dosazitelnym, kdyz je mu to nejméné k prospéchu. Je to také automobil,
ktery ma svym obecnym urcenim zkracovat vzdalenosti, co v daném pripadé
definitivné zabrani tomu, aby se dva lidé, ktefi by k sobé za stastnéjsich okol-
nosti opravdu mohli pattit, tj. Philipp s Laurou, trvaleji sblizili: pri jizdé autem
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Wolfsburg (2003)

4 Nina Hoss jako
Laura Reisova

» Benno Fiirmann

z mista, kde se stali milenci, vrazi nestastna matka, ktera predtim auto identifi-
kovala, do muze, ktery zavinil smrt jejiho syna, za jizdy (!) ndz.

Z potencialnich pouhych rekvizit (auto, mobil) se stavaji motivy nejen tim,
Ze je jim v pribéhu pridélena funkce dynamickych déjovych ¢initelt, ale také
tim, Ze se pri tomto zplisobu pouziti uvolnuje jejich symbolicka potence stejné,
jako se uvolnuje v pripadé hereckého jednani. Pfi uvolnovani této symbolické
potence se z tematické roviny blizkosti a vzdalenosti ¢i dostupnosti a nedostup-
nosti dostavame az k roviné, na niz se stretavaji laska a vrazda a nakonec tedy
i Zivot se smrti. Ale také chlad s teplem: tento film se odehrava ve studeném pro-
stfedi, kde chladné neptisobi jenom obchod s auty v priahledné budové ze skla
nebo opusténa skladovaci hala obrovského hypermarketu, kde pracuje Laura,
ale i nakladné vybudovany domov Katji s Philippem. Ne ndhodou odlétaji kratce
po nestastné udalosti dva na zacatku rozhadani partneri s dalsi dvojici, kterou
tvori Katjin bratr se svou partnerkou, z tohoto chladného svéta do tepla na Kubu,
kde budou mit svatbu.

Paradoxnim pendantem k neprihlednému uzavienému svétu odsuzu-
jicimu clovéka k samoté, ve které mu ale chybi skutec¢né soukromi, se stavaji
otevirené pruhledy raznymi dvermi. V ramci téchto paradoxu se pak i neustalé
jizdy autem, provazené neustalymi zménami sméru a odstinované prepravova-
nim na kole,* nakonec prokazuji jako pohyb v kruhu. Ne Ze by se v jeho ramci
nic neménilo: zatimco p¥i pocateéni nehodé srazi hrdina chlapce na kole, aniz
zavola pomoc, pri zavére¢né nehodé zavinéné patrné Gerberovym smrtelnym

13 Kolo tu sou¢asné oznacuje i socidlni postaveni: tento dopravni prostredek, jak uz vime, pouziva svobodnd matka
Laura i jeji kamarddka Vera; obé pracuji jako ‘regalistky’ v mistnim hypermarketu.
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zranénim je to tak, Ze k nému chlapcova matka, ktera smrtici ranu zasadila
a sama vyvazla bez zranéni, pomoc mobilnim telefonem samozrejmé piivola.
Mobil, ktery sehral takovou roli na zacatku filmu, ziistane v zavéru polozeny
vedle leziciho Philippa. Cely film pak kon¢i zabérem na odchazejici Lauru: je
k nam obracena zady jako v radé zabértl, v nichZ pohled na odchazejici postavy
obracené zady k obecenstvu jesté vic zduraznuje jejich samotu.

Svou vyraznou vytvarnou kompozici a krajné decentnim, ba diskrétnim
projevem by si mohl Wolfsburg opravdu narokovat oznaceni ‘pocitovy film’.*
Jeho opravnénost ovsem zasadné zpochybnuje krajni dramati¢nost, dosaho-
vana - v ramci promyslené souhry vsech pouzitych filmovych prostiedkt - ze-
jména pomoci hereckého projevu. Herectvi, o kterém v souvislosti s filmy tohoto
reziséra muzeme mluvit, 1ze plnym pravem oznacit jako dramatické. Drama-
ticnost si samoziejmé ani zde nesmime plést s vnéjsi expresivitou. Je to prave
ten zptsob herectvi, kterym upoutala nasi pozornost Nina Hoss v Bilé Masajce
a zejména v divadelni inscenaci Medey: na tomto herectvi (a na Niné Hoss) stavi
Petzold své filmy Wolfsburg a Yella.*> Predstavuje totiz az polemicky protip6l kon-
vencniho herectvi afektt, které se z jisté vétve amerického filmového herectvi
rozsirilo az do (napriklad také ceskych) televiznich serialt.

Touto svou polemickou podobou predstavuje herectvi Petzoldovych filmt
velice vhodny material ke zkoumani hereckého ztvarnovani emoci a vztahu
prozitku k hereckému vyrazu, a to v zasadni souvislosti se vztahem scéni¢nosti
k dramati¢nosti a nespecifickych zptisobti scénovani (‘herectvi’ v Zivoté) k herectvi
ve specifickém smyslu jistého druhu umeéni. Praveé v této roviné se herectvi Petzol-
dovych filmu i herectvi samotné Niny Hoss muze jevit jako polemické i vi¢i dnes
proklamovanému zptisobu chovani, jehoz konvence predepisuji davat naplno (tj.
jakoby ‘autenticky’) najevo své pocity radosti i zklamani a uplatnuji se zcela typicky
a primo povinné napriklad pri sportovnich udalostech - a plati to i pro pocity
pouze prihlizejicich trenéra: praveé na né se casto v takovych chvilich voyeursky
zameéruji televizni kamery. V tomto pripadé jde o zpusoby chovani realizované
v ramci scénickych projeva svého druhu. Jsou ovS§em preferované a v ramci popu-
larni psychologie doporucované i obecné. Ne Ze by nékteré situace a primo jista
prostredi (viz i prostiedi filmu Yella) nevyzadovala i dnes a praveé dnes pravy opak.

Otevienéjsi (nelze Tict ‘otevirené’) projevovani emoci ve filmu Wolfsburg je
opravdu vyjimecné. Za priznacny je mozné naopak pokladat zptisob scénovani
vyjevu v nemocnici, kde je Laura konfrontovana se smrti svého synka. Chlapec
zemrel mezitim, co si matka jela domu pro véci, aby mohla s ditétem zustat
v nemocnici... Po navratu najde Laura v nemocni¢nim pokoji namisto postele
s lezicim chlapcem jen technické zarizeni, které ho meélo zachranit. Dalo by se
cekat, Ze rezisér se bude podle rozsirenému zvyku snazit poskytnout v tu chvili
divaktm voyeursky zazitek z emoci nékoho jiného, zprostiredkovany hereckym
afektem. Petzold skonc¢i prislusnou sekvenci v okamziku, kdy Lauie po dohado-
vani se stanicni sestrou (ktera ji slibila podat zpravu, ale nezastihla ji, protoze
Laura méla vypnuty mobil), jako by vSechno teprve zacalo dochazet; emocionalni

14 V podtitulu recenze z Frankfurter Rundschau z 26. zG¥i 2003, jejimz autorem byl Daniel Kothenschulte, se ne ndho-
dou pise, Ze ,Petzolds Wolfsburg plddiert fiir ein Gefiihlskino der Diskretion“.

15 Zatimco Wolfsburg jako ptivodné televizni film, ktery se promital i v némeckych kinech, je pro ¢eského divaka vlastné
nedosazitelny, Yellu promital loni v Fijnu v rémci festivalu ,Der Der Der Film“ prazsky Svétozor.
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Wolfsburg (2003).
Philip a Laura - Benno
Fiirmann a Nina Hoss

reakce se divak nedocka. (Nedostavuji se ostatné v okamzicich nejbolestnéjsich
zivotnich ztrat az s typickym zpozdénim?)*¢

V tomto duchu buduje Petzold i scénu, ve které Laura Tesi svou situaci ve
vztahu k Philippovi poté, co se dovédéla, Ze je to on, kdo zavinil chlapcovu smrt.
Dalo by se Fict, Ze jde o herecké Ci spiSe rezijni reseni ‘pres rekvizitu’: kdyz se
Laura zadiva na Philippa, ktery ridi, divak spatii v jeji pravé ruce niz. Sotva
bychom mohli najit lepsi priklad uvolnovani symbolické potenciality predmétu
v kontextu prislusné situace: NoZe, ktery muzZe slouzit i jako metafora muznosti,
se nakonec chopi jako prostiedku pomsty Zena, ktera jako by v té chvili ze sebe
vytrhavala muze, ktery se bezprostiedné predtim stal jejim milencem. Duilezity
z déjového, tj. scenaristického, ale i z rezijné-hereckého hlediska je ovSem pied-
chazejici okamzik, v némz se Laura vlastné rozhoduje: tak jako je rozhodovani
v situaci vlastnim pramenem dramati¢nosti, je herecky projev Niny Hoss prikla-
dem dramatického herectvi, kterému rezisér umoznuje uplatnit misto laciného
afektu, jimz by ve Spatném snimku reagovala Zena v podobné situaci, obraz kom-
plexniho prozitku. A je to pravé komplexni a jako takovy télesny prozitek, ktery
se zraci v tvari a celé bytosti Laury hrané Ninou Hoss, kdyz jako divaci s napétim
odpovidajicim jejimu hereckému napéti sledujeme, co udéla.

16 Kdyz se pristé setkdme s Laurou, zastihujeme ji pfi terapii u psychiatricky. Jde o Laufiny pocity viny: matka se sa-
moziejmé v takovych pFipadech ptd sama sebe, jestli jeji péce o dité byla dostateénd, zvlast kdyz nestésti muze pusobit
pfimo osudové, bylo-li téhotenstvi svobodné Laury nechténé. Lékarka vysvétluje, Laura se vsi silou drzi, ale chvéje se
ji brada, po niz stéka slza... Do zédbéru zazni hlas kamarddky Very predéitajici ditéti veéerni pohddku. Poté vidime, jak
dava Vera pusu na dobrou noc Laure schoulené v obyvdku na pohovce. Kdyz pak jde Laura v noci za kamarddkou, vi-
dime ji, jak skvirou pootevienych dvefi - zase ty dvefe - nesmélym a neznélym, opusténym hlasem vold: ,Vero...“, dokud
Vera nerozsviti a neudéld ji misto ve vlastni posteli. Laura se zhrouti pod pefinu a teprve pak odtamtud zaslechneme
zoufaly plaé podobny zvifecimu skuéeni.
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Afekt, tak jak se vétsinou uplatiiuje v soucasnych hereckych projevech, pred-
stavuje jednosmeérné vybiti emocionalni energie a vlastné pouhou dodate¢nou
reakci na néjaky podnét. Konflikt zadrzovanych protichtidnych emoci, jak ho
muzeme sledovat i v popsaném hereckém projevu, je v souhlasu s dramatickym
charakterem takového herectvi totozny s psychofyzickym procesem kvalifikovatel-
nym jako dramatické jednani. Toto dramatické jednani se pritom nerovna svému
vyvrcholeni konkrétnim vysledkem (zde zabodnutim noze: pohledu na tuto po-
sledni, tj. vyslednou fazi nas rezisér dokonce zameérné usetii). Dramati¢nost spociva
pravé v tom, ze jde o proces rozhodovani, byt trval jen zlomek casu; tento proces
je provazeny napétim, které pocitujeme i pres filmové platno ¢i pres obrazovku
akteré souvisiis tim, Ze sami mtzeme tézko rozhodnout, je-li vzezieni Niny Hoss
v roli Laury vysledkem zoufalé litosti nad zmarenou laskou, nebo hnévivého zou-
falstvi nad tim, jak ji Philipp oklamal. V tom, o¢ opravdu jde, je totiZ obsaZeno oboji.

Z hlediska scénovani je takovy zpusob rezijné-hereckého reseni i samot-
ného charakteru hereckého projevu praktickym uplatnénim Diderotovy rady:
vime, Ze podle ného nejde prece pri scénovani o emoce herci, ale o emoce di-
vakil. Ne Ze by v procesu, o kterém byla re¢, nehraly svou roli emoce; podstatné
ovSem je, Ze to je komplexni proces rozhodovani, bereme-li celou véc z hlediska
jednani; z hereckého hlediska je to komplexni scénicky (a to znamena prede-
vSim télesny) prozitek takového jednani. Scénicnost, ktera odpovidajici herecky
projev zivi, vyplyva z totoZnosti tohoto prozitku se zptisobem, jimz ho (a sebe,
coz zde znamena totéz) herec ¢i herecka fyzicky tvaruji a tim zviditelnuji: v Pet-
zoldovych filmech zhusta minimalisticky, takze prozitek, diky napéti s nim
spojenému a vyplyvajicimu z konfliktu ¢asto primo protichtidnych impulzu,
vnimame rovnou spis$ vnitfné hmatové nez vizualné. Stiridmost vyrazu je tedy
v popsaném pripadé primo imeérna intenzité prozitku totozného se stiretnutim
pociti vedoucich k odpovidajicimu (a zde zhusta brzdénému a tim spis opravdu
tvarovanému) projevu. Tento piimo fyzicky prozitek neni vysledkem pseudo-
herecké hysterie, protoze jeho pocatek prameni ve zjitfené herecké senzibilité.
Misto k afektu vede takovy prozitek k uvolnéni symbolické potenciality situace.

Lev Tolstoj psal kdysi o tom, Ze umélecké vyjadreni se 1lisi od neumélec-
kého tim, ze vyvolava nescetné mnozstvi ,,myslenek, predstav a vysvétleni“. Mu-
zZeme sméle tvrdit, Ze o emocich se Tolstoj ani nezminil, protoze je samoziejmé
predpokladal: nejenze prece neni myslenek, predstav a vysvétleni bez emoci, ale
tyto myslenky, predstavy a vysvétleni vznikaji spolu s nimi a vlastné se od nich
nedaji oddélit. Petzoldav zpusob z toho vychazi, kdyz vznik podobnych mys-
lenek, predstav a vysvétleni, neoddélitelnych od jistych cit a pocit, zaklada
casto na konfrontaci. V jejim kontextu nejde jen o drasticky rozdil mezi tim,
z jakého nemocni¢niho pokoje Laura odesla a do jakého se vratila, i kdyz je to
porad tyz pokoj. Jde také o kontrast chlapcovy postylky a pouhého technického
zarizeni, tj. vlastné - pravé v souvislosti s uvolnovanim dalSich myslenek, pied-
stav a vysvétleni - o kontrast osobniho a neosobniho. Tento kontrast poskytuje
ve spojitosti s tematickymi vrstvami, o nichz uz byla re¢ driv, divakovi material,
ze kterého se v poméru k jeho vlastnimu zalozeni a zkusenostem formuji jeho
vlastni emoce, a z téchto emoci - samoziejmé v jeho aktivnim myslenkovém
procesu - vznikaji komplexni divacké prozitky.

Zpusob hereckého projevu, uplatnovany v Petzoldovych filmech, souvisi
jisté i s tim, za jak dulezité poklada tento rezisér zkouseni jednotlivych scén,
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Wolfsburg (2003).
Laura a Philipp - Nina
Hoss a Benno Fiirmann

které dava herctim a hereckam prostor k tomu, aby pri vytvareni postavy (to-
tozném s vytvarenim celého filmu) na néco prisli sami: viz Laurin dotaz po
nesmeélém vniknuti do loznice, kde spi jeji kamaradka se svou dcerkou, jestli si
k ni taky mtize lehnout, ktery si podle rezisérova svédectvi vymyslela Nina Hoss.
Ani v tomto pripadé nemame ovSem co délat s pouhym napadem, jak priblizit
postavu divaktim, ale s rozvijenim motivii: Nejde jen o vyjadieni krajni potieby
fyzického tepla totozného s lidskou blizkosti, ale také o rozvijeni té roviny cho-
vani, na které ma sama tato svobodna matka cosi spoleé¢ného s ditétem. Na této
roviné, vyuzivajici jisté dvojznacnosti samotného zjevu herecky, ve kterém se im-
pozantnost poji s kirehkosti (jako se v jejim projevu tak ¢asto poji sila se zjitFenosti
a pevné odhodlani s tizkosti), pohybuje se jeji chovani i v okamziku fyzického
sblizovani s Philippem: viz az trochu détsky zptsob, kterym se dotyka jeho ruky
i tvare. Philipp zacal v jejim pribéhu pomalu piebirat roli otcovského ochrance
zejména od chvile, co pro ni pri jejim sledovani (a sledovani jejiho patrani) skocil
do vody a vlastné ji zachranil zZivot, kdyz se chtéla utopit.

Vsechno vlastné zacalo uz v okamziku, kdy se mu ji (jeSté nez chlapec ze-
miel) podarilo vyhledat v nemocnici s imyslem, Ze se ji prizna. Pokusi o pri-
znani pak sledujeme Fadu a Philipp se k nému nakonec nedostane ani na plazi,
kde ho vtom okamziku za¢ne Laura libat na Gvod jejich definitivniho intimniho
sblizeni. Toto intimni sbliZeni, tésné predchazejici vrazdu, neni diky Laufinu
zpusobu navazani fyzického kontaktu - prirovnatelnému i k chovani ditéte - na
prvnim misté dilem vzajemné sexudlni pritazlivosti, ale potfeby plné lidské
blizkosti. Ta se také u Philippa stupnuje: spolec¢ny vylet na plaz predchazi dé-
jovy obrat, kdy jeho pivodni partnerka objevi v auté dukaz pritomnosti jiné
zeny (konkrétné botu a v daném kontextu vlastné Popeléin strevicek), v jehoz
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duasledku musi Philipp svij domov, obchod, postaveni i vyptijcené auto opus-
tit. Firmanntv Philipp Gerber se zacal postupné vymykat ze zony ochrany ¢i
aspon jistého materialniho bezpeci, které mu poskytuje vztah k sestfe majitele
autosalonu, po stietnuti s malym cyklistou. Zapas o vlastni lidskou suverenitu
zde ovSem existoval uz ‘predtim’: hned tvodni telefonicky rozhovor prozrazuje
Katjiny omezujici naroky. K definitivnimu prechodu z pozice ochranovaného do
pozice ochrance (a tedy i dospélého muze) jako by vlivem nestastného stretnuti
meélo (a konec¢né mohlo) dojit v souvislosti s priznanim vlastni viny: prave k to-
muto priznani ale nakonec nedojde. Z hlediska hereckého ztvarnéni postavy je
ovSem zasadné diilezity sam tento proces, ktery herci umoznuje nachazet ‘cer-
venou nit’ vlastniho jednani v roli."”

17 V souvislosti se zminovanym zdpasem o vlastni suverenitu a apriornim permanentnim pocitem viny je zajimavé sledo-
vat, na jakém druhu jednéni reZisér s hercem postavu zakladaji: Namisto charakterizace provinilého jedince pod pantof-
lem vidime clovéka, ktery ¢asto jen stézi skryva zufivé napéti (temnd prohluben na cele a mezi oboéim a kofenem nosu
v téch chvilich vzdy jen jesté vic potemni, zatimco o¢i ziistavaji takika nehybné). Do chvile obratu - tedy do okamziku, kdy
zachrani topici se Lauru a rozhodne se o ni starat - ze vSech situaci, v nichz ho zastihujeme, jeho postava utikd. Je tomu
tak nejen pfi zminovaném odletu na Kubu, ktery mazeme v jiné roviné vnimat jako aték (vidime také, jak se snoubenci
doslova tprkem Zenou z auta k odletu letadla, které mélem nestihnou). Casto jeho postava ‘odchézi’ ze zdbéru - pryé
z mista sledovaného kamerou: V napjaté situaci v autosalonu manzelka zékaznika kupujiciho nové auto a souc¢asné
matka pFitomného batolete peskuje duchem nepfitomného Philippa za to, Ze v obrovské prosklené hale nervézné koufri,
nebot pravé zahlédl v novindch zprévu o nehodé, kterou zavinil - a Philipp opravdu vyjde ven (ale my v tu chvili jesté
netusime, proc to déld, nebot na sobé neddva nic znat: prchnul pred Zeninym zlostnym pohledem, anebo sméfuje do
nemocnice, nebo na policii?). S dtékem od odpovédnosti jde ruku v ruce ono potlacovéni a preméahéani emociondlnich
projevd, které je vyrazem snahy nedat na sobé nic znat, nepodlehnout pfislusné situaci, ‘nezadat si’ s ni... Vidime ho
v auté pfi jizdé betonovym, matné osvétlenym tunelem, kdy si sém pro sebe opakuje pfizndni, nejprve jako by ho diktoval
do policejniho protokolu. Zprvu monotdnni, bezbarvy hlas postupné oZivd, ziskava na barvé a intenzité, jak se Philipp
snazi sam pred sebou - je v auté sém a nikdo ho neslysi - obhdjit a vysvétlit, co zptsobilo tragickou srdzku. Anebo kdyz
opreny o sténu ¢ekd u nemocniéni recepce, kde zaslechne hlaseni policisty o barvé a typu auta, které si ranény chlapec
zapamatoval: potlaéi vydésenou reakci a neslysné odchdzi (doslova prejde pfed kamerou a zmizi ze zdbéru - vidime
jen pohybujici se télo, ale nikoli vyraz tvare, tak jako jsme na zaédtku po nehodé vidéli pohyb auta vzdalujiciho se od
mista nehody, nikoli vSak vyraz toho, kdo nestésti zpisobil). Mimochodem, vSechny zminované pohyby nejsou jen po-
hyby v situaci, ale souédsti struktury pohybu v prostoru celého filmu; tato struktura tu ma stejné postaveni jako struk-
tura pohyb v jevistnim prostoru, tedy to, co miizeme nazvat mizanscénovdnim na rozdil od jednotlivych (mizan)scén.
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<« P> Wolfsburg (2003). Nina Hoss

Ze tento proces, poskytujici herci zasadni orientaci, ma jisty vztah ke Stani-
slavského ‘prabéznému jednani’ i ‘hlavnimu fidicimu dkolu’, je mimo pochyb-
nost: nejde samoziejmeé o néco, co souvisi se Stanislavskym jako predstavitelem
urcitého zptsobu a koncepce herectvi, ale o to, co ma svou platnost i bez ohledu
na jeho metodu a co se v kontextu snah o uplatnéni jistého zptisobu pravé Stani-
slavskij pokusil poprvé pojmenovat a systematicky vyuzit (a vtom ramci nékdy
iredukoval realné herecké jednani jeho prizpisobovanim apriorné stanovenému
cili). Pravé v souvislosti s vystavbou linie jednani v procesu nachazeni odpovédi
na ruzné podnéty vytvari herec ¢i herecka postavu jako jistou dynamickou mo-
tivickou strukturu rozvijejici motivickou strukturu filmu. Sam tento proces, to-
tozny tedy v jedné trovni s rozvijenim prislusnych motiv, ma jisté uzlové body,
které v roviné pribéhu predstavuji klicové udalosti; tyto udalosti se z hlediska
vlastniho déje rovnaji prislusnym dramatickym situacim totoznym v roviné
projevu jejich dramati¢nosti s jednotlivymi scénami ¢i (ve filmu) sekvencemi.

Témito uzlovymi body se v Petzoldové filmu zhusta stavaji prave ty momenty,
kde se herecké jednani v roli rovna rozhodovani, pripadné vyzveé k reakci toho
druhého, jiz si vyzyvajici nemuze byt predem jisty. To se tyka zejména vsech
setkani Philippa a Laury, ve vnéjsim projevu krajné zdrzenlivych - takovy pro-
jev je pro tento film typicky, ba zasadni. Proces rozhodovani se tu tyka vlastné
vysloveni kazdé repliky; vzhledem ke krajni omezenosti jeho vnéjsiho vyjadieni
(oba dva se napiiklad pouze krecovité drzi svych hrnkt s kavou), projevuje se
stietnuti protichtidnych citti a pociti vkazdém z nich i mezi nimi jenom (ale o to
silnéjsim a také pres obrazovku divacky jasné pocitovanym) napétim. Okamziky
rozhodovani mohou byt opravdu kratké, jako napriklad kdyz Philipp spatii
chlapce, kterého srazil z kola. Nebo delsi, jako v okamziku, kdy Laura pokracuje
s lahvi vyndanou z Philippova ptivodniho auta zpatky na plaz, ale néco ji nuti
vratit se: to také udéla a podle znacky pozna, Ze jde o auto vraha jejiho chlapecka.

Herecké jednani se v téchto chvilich ¢asto rozviji na principu odvratného po-
hybu: po stiretnuti svého auta s malym cyklistou jako by se Philipp nejdiiv chystal
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otevrit dvere auta a vystoupit, nez se jeho pohled znovu obrati zadnim oknem
auta na leziciho chlapce. Zavérecné rozhodnuti spada vjedno s rozjetim auta dal
dosavadnim smérem, které jako divaci sledujeme uz pohledem na auto zezadu. Jde
vzdycky o dva mozné sméry (v krajni podobé dopredu nebo dozadu, vlevo ¢i vpravo,
ale i dopredu ¢i stranou), mezi nimiz se rozhoduje nejenom v ramci hereckého
jednani, ale i v ramci vystavby pribéhu. V tom ramci jde o Philippovo tihnuti ke
Katje, nebo naopak k Laure, o jeho nutkani ujet z mista nehody, nebo se vratit (coz
Philipp jaksi chté nechté stale d€ld), utajit selhani, nebo se priznat, vyresit zavislost
na Katje a vyrovnat se s Laurou... A podobné Lautino rozhodovani vpustit Philippa,
nebo pred nim zavrit jen pooteviené dvere, najit vraha svého syna, nebo navazat
novy milostny vztah atd. Mame tu casto co délat i se stiretnutim dvou jakoby nesou-
visejicich problém (prejety chlapec a Philippovo méalem osudové nedorozuméni
s Katjou vcetné moznych duasledku totoznych se ztratou nové nabytého mista ve
spolecnosti), které jsou samoziejmé neodlucitelné a jenom se osudove kiizi: napri-
klad v takovém okamziku, kdy chce Philipp vSechno Fict Katje a ona ho okamzité
prerusi, protoze vezme jeho ,,néco se stalo“ v roviné jejich partnerskych problému.

Jde zkratka o (dramatickou) pritomnost vZdy nejméné dvou tendenci ¢i
impulza, které se srazeji v jednom okamziku a jejichz primé stretavani i pouhé
kriZeni vytvari samotny princip rozvijeni pribéhu: ve shodé s timto principem je
i zpusob hereckého jednani, které miiZeme nazyvat dramatické herectvi: prave
v tomto smyslu nejde jenom o rezii a jeji pozadavky na jedné strané a o herectvi
a herecké uplatnéni na strané druhé, ale - v souhlasu s tezi o neoddélitelnosti
moderni rezie od moderniho herectvi a moderniho herectvi od moderni re-
Zie - o spole¢ny zpusob formovani latky ve shodé se spole¢cnym dramatickym
vidénim. Je to pak mimochodem pravé dramatické herectvi, které umoznuje,
aby se malem cely tento Petzoldav film vlastné obesel bez hudby: je-li totiz hudba
budic¢em emoci, neni ji v tomto filmu zapotiebi zejména proto, Ze emoce tu (v di-
vakovi!) probouzi na prednim misté herecké jednani, které si svou rezignaci na
predvadéni afektt otvira cestu k jejich pramentm.

Soucasna Alenka ve svété private equity

Jak je to s dramatickym stietavanim ¢i kiiZenim protichtidnych ¢i aspon odlis-
nych tendenci malem v kazdém daném okamziku a jak se uplatnuje konkrétné
v herectvi, je snad jesté markantnéjsi ve filmu Yella (2007).® Jeho syzZet je zalo-
Zeny na usili mladé zeny z konkrétniho vylidnujiciho se malého mésta v byvalé
vychodni ¢asti Némecka (Wittenberge, kde bylo jesté v roce 1988 tricet tisic oby-
vatel, zatimco po uzavieni vétSiny zdejsich tovaren jich dnes zbyva o celou tie-
tinu méné) uplatnit se na té ,,spravné strané Labe“, tj. na prosperujicim Zapadé
(konkrétné v Hannoveru).'

18 Volba jména pro hlavni postavu, které je (v transkripci s jednim /) rozsifené u jiznich Slovant a ve Slezsku se (v tran-
skripci s dvéma /) pouzivad jako zdrobnélina Gabriely, byla inspirovana anglickym yell (pronikavy krik) a vzpominkou na
détskou hrdinku Wendersova filmu Alenka ve méstech (Alice in den Stédten) z roku 1974.

19 Jde o védomé zvoleny typicky pFiklad: takovych mladych Zen, které se z mést na vychodé Némecka stéhuji na zdpad,
kde by nasly nejen pracovni uplatnéni, ale zejména také muze s vétsi nadéji na Gspésnou kariéru. Sdm Petzold mluvil
v taz, tj. berlinském listé Tageszeitung z 15. 2. 2007 (viz www.taz.de/index.php?id=archivseite&dig=2007/02/15/a326)
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Yella (SRN 2007). Scénar
a rezie Christian Petzold.
V titulni roli Nina Hoss

Symbolem kiizeni protichtidnych tendenci se ve filmu stava most, na jehoz
protichidnych biezich jako by proti sobé staly dva svéty. Protoze most vhimame
obvykle jako symbol spojeni, je kiizeni protichtidnych tendenci diky nému tim
napadnéjsi: samo spojeni a rozdéleni se tu stietava v jednom obraze podobnym
zpusobem, jako spolu v Yelliné mysli zapasi touha utéct s tendenci vratit se, ktera
se v prubéhu déje stale pripomina, zivena Spatnym svédomim. Tak se projevuji
dva pdly Yelliny bytosti, mezi nimiz existuje napéti, a z néj vychazi Nina Hoss
pri vytvareni herecké postavy - samoziejmeé v souhlasu s rezisérem a scenaristou
v jedné osobé.?’ Z tohoto hlediska je nikoli nahodou tivodni Yellina cesta vlakem
z prijimaciho pohovoru v Hannoveru do Wittenberge spojena s pirevlekem: Yella,
sama v kupé, si vymeéni napadnou cervenou halenku, v niz ji budeme pozdéji
sledovat po vétsinu filmu, za nenapadny ¢erny svetrik: jako by méla obavu na
sebe doma upozornovat.

Z hlediska, které nas tu hlavné zajima, je ovSem zejména pozoruhodna
Yellina chtize z nadrazi ponékud prizra¢né ptsobicimi ulicemi. Misto takové
chtize, ktera byva tolika filmovym hrdinkam i hrdintm prostiredkem k pred-
vedenti jejich fyzického ptivabu (tedy prostredkem sebescénovani), mame tu co

o lidech, ktefi jsou odsouzeni k vé¢nému pohybu, protoze nenachdzeji Zadné (své) misto. Pfestoze tedy jde o mladou
zenu odkudkoli z Vychodu, jeji pivod z Wittenberge je pro Petzolda velmi dulezity; viibec konkrétni zasazeni déje Petzol-
dovych filmi spojené s vyuzivanim individudlnich ryst pfislusného mista je pro tohoto reZiséra pfiznaéné: predstavuje
az dokumentaristicky realisticky kontrast k té drovni jeho filmu, kterd redlnou rovinu pFibéha prekraéuje; symbolickou
potencialitu pFislusnych rysi a elementt takové individudiné konkrétni umisténi jen zesiluje.

20 Prvnindpad spojeny s Yellou dostal Petzold podle vyjadieni v rozhovoru s nim a s Ninou Hoss, otisténém k promitani
tohoto filmu ve Stadtkino Zeitung, ¢. 448 (Wien 2008), uz roku 2001 v pribéhu natdéeni jiz zmifiovaného filmu Toter
Mann (Mrtvy muz), ve kterém s Ninou Hoss poprvé spolupracoval: ta zde hraje Zenu, kterd se vyddva ze Zapadu na
Vychod, aby pomstila smrt své sestry. V pribéhu nuceného éekani pfi pfipravdch scény, ve které Leyla (k jejimuz jménu

tvori Yella vlastné anagram) bézi pres most na Labi, pry tenkrdt Petzolda napadlo, jak by asi vypadal pribéh Zeny, ktera
utiké opaénym smérem, a zacal si o tomto ndpadu uz tehdy s Ninou Hoss povidat.
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délat s chizi vyjadrujici situaci samotné postavy. Zatimco predevsim sméiuje
Yella-Hoss pochopitelné dopredu, projevuje se v jejim télesném pohybu soucasné
pozornost k tomu, co (ziejmé s obavami) ocekava a co, resp. kdo se také posléze
objevi za ni: jde o jejiho byvalého manzela Bena (Hinnerk Sch6nemann), ktery
na ni nejdiive kyva z auta a pak ji pésky s jistym odstupem nasleduje. Do té doby,
nez ho jasné pozada, aby ji nechal byt (a on poslechne), jako by se v jeji chtzi
aspon do jisté miry projevovalo rozhodovani, zda na Bena prece jen poc¢kat, nebo
naopak zrychlit jako pri pronasledovani. Pravé toto rozhodovani mezi dvéma
protichidnymi moznostmi, které 1ze opét predevsim vycitit z jejiho télesného
napéti, ¢ini Yellinu chiizi dramatickou.

Neni ostatné dramaticka vlastné uz lidska chtize jako takova, i kdyz tento
dramatismus byva pri obycejné chiizi sotva znatelny? Ne nadhodou se herec a he-
recka nebo i herecky talent, ktery prece zasadné spociva ve schopnosti vyjad-
fovat se celym télem, pozna obvykle pravé podle chtize. Prislusné pohyby se
v ramci hereckého projevu stavaji vyrazovymi (expresivnimi) diky tomu, Ze pie-
stavaji byt automatické a uz jako takové se stavaji (dokonce tieba i samy o sob¢)
predmeétem pozornosti: méni se v udalosti svého druhu. Nejnapadnéjsim prikla-
dem je samoziejmé chiize japonského herce kabuki, ktery ¢ini takovou udalost
z pohybu po lavce pres parter neprilis velkého divadelniho salu na jevisté: jde
o chtizi po ‘cesté kvétld’, pii které po tirech krocich vpied nasleduje jeden vzad,
opét tri kroky kupredu a jeden (v délce dvou krokti) dozadu, a tak porad ve stup-
novaném tempu. Zatimco v pripadé takto stylizované chtize se pritomnost dvou
protichidnych tendenci radikalné zvnéjsnuje, pri dramatické chtizi Niny Hoss
ave vSech podobnych pripadech lze jeji dramatismus vycitit predevsim z napéti,
které kazdy krok dopredu sotva postiehnutelné brzdi; fikdme ‘sotva postiehnu-
telné’, a prece toto napéti citlivy divak vnima, a to predevsim vnitiné hmatoveé.

V rozhovoru citovaném uz v predeslé poznamce je také rec o tom, Ze po-
psané déni bylo vysledkem procesu, ktery zacinal takovym zptsobem snimani
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<« Yella (2007). Ben a Yella -
Hinnerk Schénemann
a Nina Hoss

» Yella (2007). Nina Hoss

této sekvence, jemuz byla vzorem chtize Marnie ze stejnojmenného Hitchcock-
ova filmu: ta muze slouzit jako priklad uplatnéni herec¢¢inych ptivabu (které je
v tomto filmu hloubéji zdtivodnéné); predevsim sama Nina Hoss pry ovSem zjis-
tila, Ze to jaksi neni ono, a zjistila to - jak sama rika - ,,ne hlavou, ale télem*. To
je jisté pochopitelné u herecky, ktera vytvari postavu pomoci komplexniho pro-
zitku: pro ni je takovy vzdy predevsim télesny prozitek (tj. jak to citi’)?! prostied-
kem i korektivem spravnosti (motivovanosti) prislusného jednani v roli, které
vzdycky vyplyva ze situace a je pak ve svém celku s touto postavou totozné.

Pravé z tohoto hlediska je pochopitelné, proc rezisér s hereckou vénovali ta-
kovou péci zkousSeni scény, v niz Yella vési pradlo. Neslo o zkouseni v duchu skol-
nich etud viceméné povrchné inspirovanych Stanislavskym, které maji adepty
herectvi naudit vécné (fyzicky) jednat. To, co se zkouselo, byla prislusna situace
vyplyvajici z Yellina koné¢iciho pobytu v misté, kde se mtze v kazdém okamziku
objevit byvaly manzel, vii¢i kterému citi vycitky a ze kterého ma o to vétsi obavy.
Vysledkem byla orientace herecky dvojim smérem: jednak k samotnému vypra-
nému pradlu véetné jeji cervené halenky (za kterym je mozné se také schovat
a které souvisi s pranim jako proménou $pinavého v Cisté) a jednak stranou
dozadu, odkud by se byvaly manzel patrné také mohl zjevit.?>

21 V tomto pripadé nejde o to, jestli se citi dobre herec ¢i herecka jako soukromé osoby, ale o to, jak a nakolik citi
své herecké postavy coby jejich pivodci, pfipadné nakolik a jestli viibec jim ten ¢i onen konkrétni projev pomdhé tyto
postavy tvofit!

22 V té souvislosti stoji za to pfipomenout Ejzenstejnovo Usili o zjisténi predpokladl a definici vyrazového pohybu.
Svédectvim tohoto usili jsou jeho pfedsmrtné zdpisky, které cituje V. V. Ivanov ve své knize Po istorii semiotiki v SSSR
vydané v Moskvé 1976. Ejzenstejn zjistuje, Ze zdklad vyrazového pohybu tvofi obvykle dva motivy, které ,mechanicky
[...] spolu nemuseji nijak souviset”. Nejjednodussi pfiklad predstavuje Zena, které ,zehli pradlo a pFitom poslouchd
kroky, protoze ¢ekd, kdy se muz vrati z prace. Jeji télo se stdva polem, v némz se kfizi dva naprosto raciondini sys-
témy cinnosti, které maji Fesit dva dkoly. Avsak skute¢né vyrazové pohyby vznikaji tehdy, kdyz dva motivy nejsou bez
vzdjemného vztahu, ale predstavuji dvojitou reakci na jeden a tyz motiv”. Podrobnéji viz Vostry, J. RezZie je uméni,
Praha 2001, s. 199-200.
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Dtivod, proc stalo za to vénovat takovou pozornost této situaci a dakladneé
ji zkousSet, nepredstavovala jen tato situace sama, ale zejména to, co je v ni pod-
statné z hlediska napéti, které je v celém déjovém priabéhu pritomné v kazdém
okamziku alespon latentné. Praveé vzhledem k tomu mohlo zkouseni takové diléi
situace prinést cosi podstatného z hlediska budovani samotné postavy, kterou
prislusné napéti uplatiiujici se v konkrétnim jednani zaklada. Slo pfimo o obje-
veni principu jejiho jednani do zna¢né miry totozného s vnitinim tématem, tj. se
zasadnim zpuasobem, kterym postava proziva peripetie pribéhu a ktery souvisi
s napétim mezi dvéma tendencemi. Tyto tendence mohou pii analyze riznych
situaci dostavat rtizna jména, z nichz tendence vydat se do svéta a tendence scho-
vat se, tedy také tendence utéct a tendence utéct se (rozumi se pod néci ochranu),
postavit se realité celem a uhnout, odhodlané prakticky konat i propadat obavam
jisté nepatfi mezi nejméné vyznamné.

Podobnym zptisobem chovani, jakého jsme svédky u Yelly, kdyz veési pra-
dlo, je pripravena i situace, v niz se druhy den rano opét zjevi byvaly manzel
Ben, ktery Yelle nabidne, Ze ji doveze na nadrazi. Po jejim pochodu méstem, pri
kterém ji (pro)nasledoval, i véSeni pradla s pohledy stranou dozadu, odkud jako
by oc¢ekavala nebezpedi, stava se sama Benova nabidka dramatickou. Jizda také
skon¢i tim, Ze Ben odveze Yellu misto na nadrazi na most pres Labe a tam otoci
volant smérem do feky, kdyZ mu v tom Yella nestaci zabranit. Dulezity je cely
pruabéh jizdy, pri niz se Ben snazi Yellu ziskat zpatky pomoci planti na obnovu
ztroskotaného podnikani. O tom, Ze jeho manzelstvi neskoncilo jen kvili néja-
kému Yellinu sobectvi, ale Ze na tom mélo podil Benovo chovani s podnikatelskym
krachem spojené, ukazuje jeho reakce na to, kdyz Yella necha mapu s plany na
svém kliné neotevienou: v tom okamziku jsme svédky kratkého hysterického
slovniho vybuchu provazeného iderem do mapy (a do klina!), ktery sam rezisér
v citovaném rozhovoru charakterizoval jako brutalni reakci ditéte na to, kdyz se mu
nesplni jeho vile. Z Yelliny (pasivni) reakce 1ze vycist, ze néco podobného nezaziva
poprvé. Praveé jen dialog ¢i spiSe Bentiv monolog vrcholici timto zachvatem bez-
mocného vzteku nenataceli Petzold s kameramanem Frommem skutec¢né za jizdy.

Za jizdy autem, natacené vétSinou zcela realisticky, se také - vedle situaci
v hotelu a v jednacich mistnostech - odehravaji podobné jako ve Wolfsburgu
podstatné scény spojené s novym Yellinym zivotem, ktery zacne po jeji zazracné
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zachrané. I kdyz uhly zabért jsou omezené, obsahuji scény v auté to dilezité: totiz
napéti zalozené na stietavani zajmu souvisejiciho s pohybem auta dopredu a za-
jmu spojeného se vztahem ke spolujezdci. Obé tendence se promitaji do krizeni
pohledd dopredu a pohledu stranou, které jsou v situaci spole¢né jizdy na pred-
nich sedadlech auta normalni, ale v pripadé Yelly a jejiho nového zaméstnavatele
a potom i partnera nabyvaji zvlastni vyznam v okamzicich vzajemného podezirani.

Takové podezirani je ve svété private equity, ve kterém se Yella ocitla,
ovSem typické:*? jde o svét obchodniho vyjednavani, kde jsou diivérnéjsi vztahy
a s nimi souvisejici chovani zcela nepattri¢né. Pro Philippa (ano, muzsky protéj-
Sek Zenské hrdinky se opét jmenuje Philipp, tentokrat ovsem - podobné jako
Yella - nema zadné prijmeni) je zcela samoziejmé, ze hlidat si je tfeba nejenom
soupere, ale i spojence: z prostorového hlediska nejen toho, kdo stoji ¢i sedi
proti, ale i toho, kdo stoji ¢i sedi vedle, coz se stava u jednaciho stolu i pti jizdé
autem. Tak se uvniti auta vytvari silové pole, které i z néj ¢ini scénu ve smyslu
prostoru pro dramatické jednani, a tedy i vyzvu pro oba protagonisty, Ninu
Hoss a Devida Striesowa. Oba se dovedou vyrovnat s krajnim omezenim, které
umisténi situace do auta prinasi v ohledu jejiho expresivniho rozehravani, impo-
nujicim zptisobem: situace v auté, ktera omezuje moznost takového rozehravani
na pohledy dopredu a stranou, prosté neumoznuje boufrlivéjsi emocionalni pro-
jevy, resp. afekty; mohly by skoncit stejné Spatné jako Benova cesta s Yellou po
mosté. Vnéjskoveé neprojevena emocionalita tim vic stupnuje napéti vyplyvajici
ze skrytého stretavani protichtidnych impulza ovliviiujicich vztah k partnerce

23 Private equity je pojem oznacujici stfednédobé az dlouhodobé financovéni ¢i spolufinancovéni uréitého projektu, ke
kterému je néjaka firma ochotnd, kdyz je ji poskytnuty podil na zakladnim kapitdlu podniku, jehoZ akcie nejsou obcho-
dovdny na burze a mohou mit jisty potencidl pro tvorbu hodnoty v budoucnosti. Yellin novy zaméstnavatel a posléze
i partner se jako zdstupce podobné firmy pohybuje pravé v této oblasti rizikového kapitdlu, kterd mize symbolizovat
i cely novy kapitalismus jako takovy.
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¢i k partnerovi v tak stisnéném prostoru, kde pohled na néj ¢i na ni mize zna-
menat tim vétsi vzdaleni jednoho od druhého, zatimco pri souhlasném pohledu
dopredu si mohou byt oba tim bliz.

Podminky charakteristické - zejména z hlediska moznosti emocionalnéj-
§iho projevu - pro chovani v auté maji tedy pendant v situacich obtiZzného ob-
chodniho vyjednavani, pfi némz je treba se scénovat podle prislusnych pravidel:
pro takové jednani jsou typické prislusné mimoindividualni zptsoby ¢i kli§é;
z nich se samoziejmé i v Petzoldové filmu uplatiuje tzv. brokerska poza, pri
niz se doty¢ny pohodlné opie o zadni opéradlo kiesla s rukama spojenyma za
hlavou, tedy p6za uvedena v §irsi znamost zejména americkymi filmy podle Gris-
hamovych romani (jmenujme aspon Firmu). Je jasné, ze v takovém prostiedi,
ve kterém se (ve v§ech ohledech) nezadouci projevy emoci omezuji na nepatrné
odchylky od konvencionalizovanych zptisobt, musi chovani Yelly a Philippa
motivované jejich silicim intimnim vztahem - tedy vlastné jejich krajné lidské
projevy - puasobit nepatfi¢né, ba riskantné, a mohou tak fungovat i jako Spatné
znameni v perspektivé jejich tajného vlastniho planu.

Podil casu straveného protagonisty pri rozvijeni pribéhu v auté je srovnatelny
s jejich pobytem v hotelu, kde se seznami a kde posléze dojde k jejich intimnimu
sblizeni, nebo pravé v jednacich mistnostech. Neni nahodou, Ze Petzold umistuje
hotel i jednani nikoli do stfredu Hannoveru, ale na jeho okraj, konkrétné na nékdejsi
uzemi Expa, které ma také (podobné jako vylidnéné Wittenberge) svym zptisobem
prizra¢ny charakter, typicky pro vSechny prostory, které zbyly po jednorazovych
mamutich udalostech. Jde opravdu spis nez o skute¢na mista v plném vyznamu
toho slova o jakasi ne-mista, jak na to poukazovala némecka kritika p¥i posuzovani
tohoto Petzoldova filmu ve shodé s terminologii Marka Augé.?* Jde o takova mista
(jako napf. free shopy na mezinarodnich letistich), ktera mtzeme najit kdekoli
ajsou vlastné zaménitelna, a to - dodejme - spolu s lidmi, ktefi se v nich pohybuji.

24 Marc Augé je francouzsky antropolog narozeny 1935, jehoz prosluly spis Non-Lieux, introduction a une anthro-
pologie de la surmodernité vysel v PaFizi 1992, jeho anglicky preklad Non-Places: Introduction to an Anthropology of
Supermodernity v Londyné 1995 a némecky s ndzvem Orte und Nicht-Orte. Voriiberlegungen zu einer Ethnologie der
Einsamkeit ve Franfurtu a. M. 1994.
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V souvislosti s Yellinou situaci jde v Petzoldové filmu o takova mista, ktera
(vCetné auta) cosi diilezitého postradaji: chybi jim ty vlastnosti, které spojujeme
predevsim s domovem; auto jim nemuizZe byt uz proto, Ze je navic prostredkem
prepravy z jednoho mista na druhé. Pokud jde o situaci Yelly spolupracujici
s Philippem, je pro ni staly pohyb z jednoho mista na druhé charakteristicky.
V citovaném interviewu s Petzoldem v taz, kde mluvi o tomto odsouzeni k po-
hybu (doslova k prokleti: ,verdammt zu ewiger Bewegung®), rezisér také rika:
,Heute muss man sich in der Heimatlosigket einrichten®, tzn. Ze typicka je pro
dnesniho c¢lovéka vlastné situace bezdomovce. Tak jeho film poukazuje i k pro-
blému emigrace a nejriznéjsich nucenych vyhnani i dobrovolnych Gtéku z (pu-
vodniho) domova v modernim svété, ktery je totozny s obecnéjsim problémem
vytrzZenosti z kofent i prizptsobeni a prizpusobovani spojenym se specialni
otazkou prevlekud, a to vnitinich i vnéjsich: tj. s otazkou identity a ztraty a na-
1ézani sebe sama. Je jasné, ze tato otazka je v modernim svété ¢im dal obtiznéji
resitelna, a to dokonce i pri pobytu na jednom misté, ale za neustalé zmeény
podminek, v nichz misto i ¢lovék na tom misté existuje (od zmény povolani ¢i
manzelstvi po zménu rezimu).

Pokud jde o pohyb, ke kterému je odsouzena Yella, neni nahoda, Ze se na
druhou stranu Labe nevypravuje rovnou, ale Ze jeji prvni jizda (vlakem), které
jsme svédky, vede zpatky domu. Mezi témito dvéma tendencemi (z domova
a zpatky domi) je napéti, které vyznacuje jeji jednani po celou dobu filmu. Ne-
projevi se to jen tim, Ze zamiri do Wittenberge k otci, kdyz Philipp v auté usne
a ona se octne za volantem (a Philipp ji pak usporada vystup, ktery se ne tak
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uplneé lisi od vystupu, ktery ji naposled usporadal byvaly manzel Ben). Z byva-
1ého domova dostava také tajemné navstévy, o nichz nevime, zda jsou skutec¢né,
nebo maji stejny charakter jako obrazy a hlasy, které ji prepadaji i v jednaci
mistnosti a které jsou spojené se zricenim Benova auta do Labe.

To, co se vtomto ohledu déje s Yellou, jakoby schopnou se suverénné pohy-
bovat i ve svété rizikového kapitalu, je opravdu zvlastni. Zminéné hlasy a zjeveni
z ‘tohoto’ i ‘onoho’ svéta bychom zirejmé méli zejména z hlediska samotného zavéru
filmu prijimat (také) tak, jako by ta oznaceni obou svéta byla psana bez uvozovek.
Ale ibezohledu na zavér: miZeme opravdu vérit tomu, zZe kdyz se Yella i Ben vyskra-
bali po padu v auté do Labe na breh, byla ona schopna vzpamatovat se natolik, zZe
(vbidném stavu a porad ve stejném obleceni) dokazala sebrat své stastné vyplavené
zavazadlo a dobéhnout v poslednim okamziku vlak, kterym chtéla ptivodné odjet?*

V roviné realistického vypravéni to v kazdém pripadé vypada tak: Yellu,
kterou po prijezdu do Hannoveru malem ani nepusti do hotelu a jejiz nové
misto v Hannoveru se vzhledem ke krachu ptivodné zvoleného zaméstnavatele
ukaze jako pouha fikce, angazuje Philipp jako asistentku k jednomu jednani, pii
kterém se osveédci, takze toto misto (aniZ ovSem dostane smlouvu) zastava i dal.
Proto nakonec také prevezme roli Philippova komplice pri uzavirani obchodu,
pri nichz si jeji novy partner ohrozeny vyhazovem podvodné opatiuje penize
k vlastnimu podnikani. PotFebuje jenom sumu jiného radu, nez potieboval Ben

25 Jednim zinspiraénich zdroja tohoto filmu byl podle jeho autora mysteriézni pfibéh, ktery napsal Ameri¢an Ambrose
Bierce (1842-1914[?]). Film mél pojedndvat o Zené, kterd se zachrani pfi dopravni nehodé, a mrtvi pratelé pozaduiji, aby
taky umfrela, zatimco ona se pokusi pokracovat v Zivoté; na scéndri této zavrzené verze spolupracoval Petzold s Haru-
nem Farockim, jehoz film dokumentujici napinavé jedndni v radmci private equity byl dileZitym voditkem p¥i nataceni
podobnych jedndni v Yelle (a je také doprovodnym materidlem k ni na DVD). Pak se ale - podle rozhovoru s reZisérem
v magazinu Fluter z 13. 9. 2007 (viz http://film. fluter.de/de/228/film/6227) - objevila inspirace z romdnu soucasné
se schazeji lidé k jednani, aniz spatfi Frankfurt, tedy na misté, kde nepanuje ani Zivot, ani smrt, bez jakéhokoli kontaktu
s redInym socidlnim prostfedim, kde oviem smrt ¢ekd nékde ve vedlejsi kanceldfi nebo na pdnské toaleté. Po precteni
tohoto romdnu bylo reZisérovi a scendristovi v jedné osobé hned jasné, kam umistit déj filmu, kde hraji takovou tlohu
jednani o rizikovych obchodech, jejichz predmét vlastné neni skutecny.
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k novému zacatku. Yella ma vycitky svédomi viici otci, kterého opustila, i vici
svému byvalému manzelovi, a tak se Benovi dokonce pokusi piislusnou ¢astku
poslat, kdyz ji jakoby zbyde po uloZeni sumy, o néz ji pozada Philipp: ten ji tak
ovSem jen zkousi a Yella penize Benovi poslat nestaci. Yellino piiznani nakonec
utvrdi jejich spojeni, kdyz intimni vztah zacne az poté, kdy se k Philippovi do
jeho hotelového pokoje utece pired Benem, ktery ji doslova strasi. Kviili ziskani
sumy, kterou Philipp naléhavé potiebuje, kdyz skon¢i u svého zaméstnavatele,
zacne Yella nakonec vydirat dr. Gunthena, u jehoz vily na predmeésti Hannoveru
se zastavila po svém prijezdu: fascinovana tenkrat zirala na ritual Gunthenova
ranniho odjezdu s Gcasti dcerky a manzelky, na jejimz misté si v takovém do-
mové - pravé o domov na prislusné urovni jde - jisté dovedla predstavit sebe.
Klicovy vyznam ma Yellina replika na Gunthenovo tvrzeni, ze takovou sumu
nesezene; zni ,,Mate prece dim*, kde dim znamena samoziejmeé i domov.

V citovaném rozhovoru z videnského Stadtkino Zeitung ¢. 448 upozornila
Nina Hoss na otazky, které si v souvislosti s touto scénou kladla: ,Jak tvrda tu
[Yella] mize byt? Vi presné, co déla a jak daleko v tomto okamziku zachazi?* Slo
podle herecky o to, Ze se piece nestava jinou postavou a je si jasné védoma toho,
oc jde. Ano, tady mame u Yelly co délat se ziretelnym prekroc¢enim miry ve smyslu
starorecké hybris: at dé€lala predtim cokoli, bylo to tieba jednani na hranici, ale
ne za ni. V citovaném misté ji jde o to, aby se nemusela vzdat perspektivy zZivota
s Philippem, a vlastné o preziti: je to jednani zeny zahnané do kouta. Ne naho-
dou ji tolikrat zastihujeme v hotelovém pokoji na posteli u no¢niho stolku, tedy
vlastné v kouté (jako by S$lo o ilustraci Ejzenstejnovy teorie scénické ‘realizované
metafory’, poukazujici z hlediska scénologie k neoddélitelnosti jistych obecnych,
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abstraktnich charakteristik, tykajicich se hlavné dusevnich stavi vychazejicich od
fyzického postaveni ¢i pohybu v prostoru, spojenych ovsem vzdy s jistymi emocemi).

Takova nékdy malem ‘doslovna’ (performativni) charakteristika postavy
v jedné situaci filmu tvori pozadi jejiho chovani v jinych situacich: Tak se rtzné
poly (tendence, impulzy), z nichz se odvozuje dramatismus postavy, projevuji ve
své vzajemné konfrontaci na raznych mistech, i kdyz jejich kiizeni na kazdém
daném misté nikdy Gplné nemizi, protoZe pravé napéti mezi nimi vytvari téma
herecké postavy souhlasné s principem jejiho vytvareni. To je vidét i v probira-
ném misté filmu, kde se pozadi tvrdého jednani (sedici) Yelly vii¢i dr. Gunthenovi
projevuje - vedle ponékud nastrazené strnulého drzeni - také zableskem nejis-
toty v (nechranénych) hlubokych oc¢ich herecky, nadanych velkou vymluvnosti.

Mutizeme s jistou nadsazkou rict, Ze Yella svou tvrdou repliku rika navzdory
tomu, Ze je si ‘na dné duse’ (¢i spiS na dné oc¢i) védoma toho, ze takhle daleko
by jit neméla. Z tohoto hlediska jde soucasné o kiizeni dvou emoci, i kdyz se tu
utkava tendence v zasadé ‘pragmaticka’, jak se dneska rika, tj. racionalisticka,
s viceméné emocionalni, tj. s takovou, v jejimZ ramci nejsou pro jednajici osobu
zcela nepredstavitelné ani pocity partnera, ani mozné duisledky jejiho vlastniho
jednani na drovni vytycované lidskym svédomim. Z hlediska vytvareni postavy
(a v tomto ramci také pripadného zkouseni) i divického vnimani jejich projeva
jde vlastné o proces (dramatického) rozhodovani, které pri okamzitosti jeho
vysledku - a ten jako by casto piredchazel dobu k takovému rozhodovani nezbyt-
nou - se projevuje aspon v ocich herecky a v celkovém napéti, které z ni citime:
i v okamziku, kdy uz rika svou repliku, jako by tu existovala jesté jina moznost,
byt tato jina moznost na prvni pohled nebyla viibec vzata v potaz. Tak tu mame
v komplexnim hereckém prozitku, souvisejicim s proménou v postavu, co délat
s kfizenim emoci. Herecka klade pri jejim osvojovani své postave otazky, na které
soucasné odpovida v duchu stale (tj. v kazdé nové situaci a v priznivém pripadé
zakladniho osvojeni postavy jaksi vzdy znovu) nalézaného principu jeji vystavby.

Otazky, které klade herecka své postaveé, jsou pritom vlastné totozné s otaz-
kou, kdo je ¢lovék: ano, nejen tato zZena, ale clovék viibec. Zda se, ze Diderot, ktery
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mluvil o tom, Ze herec ¢i herecka mohou ztélesniovat razné charaktery, protoze
nemaji zadny vlastni, nebyl daleko od pravdy - aspon z hlediska moderni doby,
ktera se v jeho nazorech ohlasovala. Problemati¢nost prislu§ného vyméru (xy
je takovy ¢i onaky) zproblematizovali uz Dostojevskij s Tolstym a v jejich duchu
v herectvi Stanislavskij. Védéli, ze clovék mutze tim, co udéla, prekvapovat sam
sebe. To, co udé€la, nezalezi totiz ani tak na néjakém uvédoméle péstovaném
charakteru; bez toho péstovani, souvisejictho do znac¢né miry se zptisobem se-
bescénovani, spjatym vzdycky s jistymi vétSinou stalymi podminkami, podobny
charakter, ktery je pak i jevistné pomeérné vyrazné zachytitelny, neexistuje.

To, co ¢lovek déla v klicovém okamziku, zalezi totizZ - snad ponékud hrubé
vyjadieno - na tom, na¢ ma nebo nema zaludek a do jaké miry podle toho jedna.
Pravé v tomto smyslu jde o emoce, které ¢lovék naplno projevuje, nebo zapira:
nesouviseji snad emoce s fyziologickymi reakcemi na rtzné podneéty, jejichz
prubéh se projevuje prislusnym télesnym napétim? A neprenasi se emoce na né-
koho jiného (vcetné divakn) vyzarovanim a vnimanim tohoto napéti, i kdyz jeho
vizualné vnimatelné projevy nejsou nijak markantni? Pravé z tohoto hlediska je
herecky prozitek zejména prozitkem rizneé se krizicich emoci postavy souviseji-
cich s jednanim, ke kterému ji nuti situace: i na prikladu Niny Hoss je jasné, ze
dramaticka herecka ¢i herec nevychazi z emocionalisticky pojatého prozitku, ale
z jednani, od kterého se prislusné emoce nedaji odmyslet.

V citovaném rozhovoru rika Nina Hoss o své postave ve scéné vydirani dr.
Gunthena, ktery kvali nému spacha sebevrazdu, jesté néco dulezitého: Yella si
mysli, Ze pochopila hru, ktera se v tomto svété, kam pronikla, hraje, ale ve sku-
tecnosti ji nepochopila: udéla vlastné néco, co by neudélal ani cynicky Philipp.
Ekkehard Knoérer, autor recenze v taz z 13. 9. 2007, to vtipné vyjadril tak, ze ve
svété, kde existence spociva na pisecné pudeé vypocti, nelze prece oddélovat za-
dluzeni a dluh ve smyslu viny, v souvislosti s nimiz se nedaji oddélit ani kapital
amoralka. Z tohoto hlediska je logicky zavér filmu splyvajici se zacatkem Yelliny
cesty z Wittenberge: Yella se probudi znovu v auté vedle Bena a nasleduje ziiceni
do reky, ze které jsou tentokrat vytazeny dvé mrtvoly.

Cely pribéh jejiho pobytu na druhé strané jako by se rovnal tomu, co ji pro-
béhlo hlavou v okamziku smrti: neslo tentokrat o cely vlastni a uz minuly zivot,
ale o to, co by se mohlo stat vbudoucnosti, kdyby se splnil Yellin sen. Pohybujeme
se na mysteriézni hranici zZivota a smrti, ktera je ale naléhavé pritomna i vtomto
z jednoho hlediska odkouzleném a z druhého zacarovaném svété, kde kalkulace
nema tak daleko k zarikavani: copak to i ve své kazdodenni podobé neni svét
plny prizraka??¢ Radikalni ramec otazek, které (a nejenom tento) Petzoldtv film

26 Spolu s filmem Die innere Sicherheit z roku 2000 a Gespenster z roku 2005 tvofi Yella tfeti East trilogie nazyvané stejné
jako jeji prostredni ¢dst (tj. ,pFizraky”). V kontextu Petzoldovych filmu, které prekracuji hranici bézné reality, se znovu
nabizi srovndni s filmem Das Herz ist ein dunkler Wald, kde to ‘pfizraéné’ souvisi spi$ s pouzitym filmovym vyrazivem,
které navic neni zrovna origindlni. Nepfilis presvédcivé vyznéni pribéhu, kterému nemiize zabranit ani Nina Hoss, ukazuje
ovsem predevsim, jak nezbytné je ndzorové srozuméni's reZisérem i rezisérkou: nepocitd-li s dramatickym herectvim rezie,
nemUZe se rozvinout. Za druhé klade tento film otdzku vztahu dramatického herectvi a postaveni hvézdy: Zatimco obecné
plati Nina Hoss za jakousi uvédomélou ‘anti-divu’, vybrala si ji reZisérka citovaného filmu zfejmé také jako hvézdu insce-
nace Medey. K tvaze o vztahu dramatického herectvi a statusu hvézdy md jisté co dodat rozbor herecké Zanrové orien-
tace: zatimco hvézda se obsazuje zejména do role hrdinky &i hrdiny v nejéistsi (dnes) mozné podobé, pro postavy Niny
Hoss je i v pfipadé ‘hrdinek’ pfiznacny podil téch vlastnosti, které postavu priblizuji Zdnrové kategorii everyman ¢i eve-
rywoman. Ten je i v Yelle rozhoduijici, zatimco hlavni role ve filmu Krebitzové je postavena na jeji vyjimeénosti, véetné cesty
nahé hrdinky ze ‘zac¢arovaného’ lesa zpdatky domd, kde se stanou obéti jeji pomsty vlastni déti, kvali kterym vzdala tspés-
nou uméleckou kariéru a pfenechala ji svému dajné méné nadanému manzelovi, ktery si zalozZil takrka vedle dalsi rodinu.
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tak naléhavé klade, je plodem snahy o jejich domysleni, a to byva ve scénickém
umeéni vysledkem hlubsiho prozitku stretnuti protichtidnych tendenci, které
jsou vzdycky koneckoncti obrazem zapasu zivota se smrti. Dobrat se téchto hlub-
§ich souvislosti 1ze sotva bez pomoci herectvi, které miiZzeme nazvat dramatic-
kym a které ma co délat s uménim vytvorit (dramatickou) postavu.

Shrnuti

Z hlediska mozné otazky, jak souvisi postava s hercem ¢i hereckou, mizeme
se v probiraném konkrétnim pripadé ptat, neni-li i zapas emocionalniho s ra-
cionalnim u Niny Hoss (vcéetné branéni takrikajic primému emocionalnimu
projevu v podobé afektu) jistym obrazem osobniho ¢i osobnostniho napéti mezi
riznymi tendencemi; o jisté racionalnosti samotné herecky by napriklad sveéd-
c¢ilo, ze se po skutecném triumfu své ‘divky Rosemarie’ s predpokladatelnym
disledkem v podobé lakavych filmovych nabidek rozhodla nejdiiv dostudovat
Ernst-Busch-Schule a pak hrala predevsim v divadle...?” Neni ale jasné, ze takové
dohady jsou aspon z hlediska naseho tématu zbytecné? Nejlépe na né ostatné
odpovédéla sama Nina Hoss, kdyz se vyjadiovala k otazce casopisu Vanity Faire
z 24. 12. 2007, jestli si pravé diky herectvi miize usporit psychoterapeuta. Odpo-
védéla tenkrat jasné, Ze o to podle ni v herectvi nejde. ,,Nestala jsem se hereckou,
abych 1épe rozumeéla sama sobé.“ A pro¢ tedy? ,,Vzhledem k radosti z hrani. Uz
jako malé dité jsem méla neuvéritelné potéseni z toho pozorovat ostatni lidi
a pokouset se je analyzovat. Porad jsem si k nim vymyslela pribéhy. A ptala se
sama sebe, pro¢ bézi takhle a ne jinak a pro¢ mluvi zrovna timhle zptsobem.*
Strucné se da rict, zZe podle Niny Hoss jde v herectvi o zvédavost na to, co se skryva
v druhém clovéku.?® Nehraje postavu tak, jako by o ni védéla vSechno predem
a mohla se na ni vytahovat, ale snazi se ji pochopit, o sebepredvadéni ji viibec
nejde. Naopak, v dobé sebescénovani je jednou z predstavitelek a predstavitelt
herectvi, které je orientované ne narcisticky na sebe, ale na svét, jehoz stav snad
nelze pokladat za definitivni. Pravé diky zvlastnimu druhu zvédavosti na toho
ionoho ¢lovéka a jeho osud (=pribéh), kterou jsou nadani skutecni herci a skutecné
hereéky, miiZze byt herectvi svétu mozna i néco platné. Ze mutiZze byt k néé¢emu
uz tim, Ze nas je schopné bavit? Ale muze nas bavit néco, na co nejsme zvédavi?

3

27 Jisté svédectvi o zaloZeni této osobnosti poskytuje i vyrok z interviewu ve Sternu (viz http://www.stern.de/lifestyle/
leute/597676.html?q=nina%20hoss), kde Fikd, Ze cti Romy Schneiderovou, ale Zit jako ona by nechtéla a ,kdyby to méla
byt cena za schopnost hrat tak dobre, pak...“, zatimco v rozhovoru ve Spiegelu z 29. 5. 2004 fikd, Ze Schneiderova
ddva svym rolim ze sebe tolik, az z toho jde strach. Nejde tu prece jen nakonec o néjaky rozpor, ktery si pani Hoss resi
ve svych hereckych rolich? Ze je tu i druhd strdnka, dokazuje pFece jeji vyrok z interviewu ve Frankfurter Allgemeine
Zeitung z 25. 6. 2004: ,Clovék musi byt emociondlni, aby umél zahrdt, jak se emoce vytéshiuji.”

28 Samoziejmé je si Nina Hoss védoma, Ze pravé snaha porozumét nékomu jinému vede ¢Elovéka k lepsimu porozu-
méni sobé samému (viz jeji Fe¢ pfi udéleni Prstenu Gertrudy Eysoldtové, otisténou ve sborniku Antike Tragédie heute,
ktery vydal Deutsches Theater Berlin 2007). V herectvi se tato snaha porozumét druhému ovsem rovnd chuti hrét (Nina
Hoss mluvi ne ndhodou o radosti z hrani). Tato chut hrdt se ¢asto ztotoZnuje s chuti Saskovat. | ta je tu ovsem krajné
dulezitd. Nejbezprostfednéjsi diikazy, v jaké miFe i v jakém Zanrovém spektru se vyskytuje u Niny Hoss, pFindseji jeji
komedidlni role, ve filmu napriklad matka hipisacka v Elementarteilchen nebo jedna z manzelek v Nackt, kde zacina ze
vsech ostatnich nejostfeji mdlem karikaturou, aby posléze ukézala hlubsi rovinu postavy. Pravé na komedidlnich rolich
je také vidét, nakolik je herectvi ztélesfiovanim ‘nékoho jiného’, i kdyz nejzdafilejsi je samoziejmé v téch pripadech, kdy
se tu herec &i herecka pFiznd sdm k sobé.
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V projevu pri udéleni Prstenu Gertrudy Eysoldtové mluvila Nina Hoss o se-
tkani s Medeou: takové setkani s postavou je pro ni vzdycky setkanim s fadou
casto velmi zasadnich otazek (zde i té, je-li souziti muze a zeny vibec mozZné),
které vyplyvaji z toho, jak a proc¢ postava jedna tim ¢i onim zptisobem. Herecké
kladeni otazek je specifické tim, zZe se odpovida z hlediska postavy a pri poku-
sech o moznou odpoveéd se vychazi ze ztélesnéni této postavy a to je predevsim
ztélesnénim (=scénovanim) citll a pocitd souvisejicich se situacemi, které musi
postava tesit: pritom nebyva na dlouhé uvazovani c¢as, nebo postava vlastné
ani neuvazuje. Ne Ze by tyto city a pocity byly oddélitelné od myslenek: jsou
casto zkracenymi, do jediného okamziku svinutymi myslenkami, které rozviji
jednani. Pokud jde o kladeni otazek, je jak toto kladeni, tak jejich zodpovidani
a konkrétné individualni jednani na jevisti nebo pred kamerou vlastné totéz.>®
Mame tu také co délat s otazkami, které viibec nejsou (prakticky) zodpovéditelné
obecné, ale jen individualné, a to pravé konkrétnim jednanim souvisejicim s city
a pocity - i kdyz lidstvo se musi z dobrych divodt pokouset o jejich obecné te-
Seni pomoci racionalniho uvazovani. To byva prospésné i herci pri interpretaci
postavy: pomaha mu pri kladeni prislusnych otazek a tyka se ovSsem zejména
‘profesionalni‘ ¢i ‘technické’ roviny vykonu a jeho mista v celku: pravé v této ro-
viné ‘sebekontroly’ se také zejména realizuje to, cemu se Fika odstup od postavy
a co se rovna povédomi herce o tom, Ze ani ‘v postavé’ neprestava byt herec. He-
recka interpretace postavy se tedy rovna nikoli dodatec¢né reflexi jejiho jednani,
ale samotnému scénickému zputsobu tohoto jednani, pri jehoz nachazeni je
nejdilezitéjsi komplexni a predevsim télesny (‘vnitiné hmatovy’) prozitek. Je to
pravé tato okolnost, ktera mtize opravnit otazku priraditelnou k té, kterou jsme
polozili v zavéru predeslého odstavce: Neznamena ztrata zvédavosti predcasnou
smrt? A jde o skutecnou zvédavost, jsme-li zvédavi jen sami na sebe? V tom pri-
padé mame co délat se smrti dramatického herectvi.

Citace obrazového materidlu: © Constantin Film AG, 2005; © DT Berlin & Henschel Verlag, 2007; © Epix
Media AG, 2008; © Piffl Medien GmbH, 2008.

29 Divadlo mg, jak je si Nina Hoss védoma, proti filmu tu vyhodu, Ze si tyto otdzky mize herecka ¢i herec zodpovidat
kazdy vecer, kdy se pFislusny kus hraje.
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(Nad dilem Jiriho Frejky)

Jiri Sipek

Scénicnost nebyva jen poklidnou podi-
vanou, pokojnym zatisim. SpiSe naopak.
Scénicnost v sobé obsahuje dynamiku
vztaht vSech pritomnych sil (reprezen-
tovanych pritomnymi osobami, objekty,
strukturaci prostoru, tématem celé si-
tuace apod.). Kazda aktudlni ‘oteviend’
situace ma také svoji minulost a néjakou
budoucnost, jinymi slovy - ,,vyjevuje se“.!
Touto podobou fenomén scénicnosti pre-
sahuje scénu divadelni smérem ke vSsem
ostatnim oblastem umeéni, ale také do mi-
moumeéleckych oblasti zivota. Scénicnost
ve své dynamice vyjevovani souvisi s cha-
panim casové logiky situaci, s chapanim
postupného rozvijeni tématu.? Vyjevo-
vani vychazi z vnitinich impulzt k pro-
jeveni se, ale soucasné i z inhibice (resp.
brzdéni) regulujici smér, rychlost. To je
také to, o cem pise Frejka (1929), kdyz in-
hibici chape jako zcela nezbytny faktor
hereckého aktu. Inhibice ma jesté Sirsi
souvislosti. Je nezbytn4a, aby jak tvtrce,
tak divak mohli ‘vnitfné uchopit’ scé-

1 O fenoménu ‘vyjevovani’ pise podrobné Vostry 2004[a],
2004[b].

2 Na tomto misté by bylo mozné odbo¢it k vyznamnému
a jinde obsirné rozebiranému tématu mizanscény (Vostry
2001). Mizanscéna je vlastné hledani odpovédi na otdzku,
jaké sily jsou obsazené v ur¢ité situaci a jak se situace mize
jejich uvoliovdnim rozvijet, jaké obsahy, resp. jakd témata
se tak mohou vyjevovat.

rispevek k chapani
nsychologie herectvi

ni¢nost, aby ji mohli animovat (ozivit),
aby za pomoci predbihajici obrazivosti
mohli anticipovat, ocekavat, byt prekva-
povani, touzit atp. Tim se opét dostavame
k Frejkovym nazortm, které, i kdyz for-
mulované trochu jinak, jsou s tim v sou-
ladu. Jestlize bude pristi umeélec? takto
‘krotit’ své impulzy, bude soucasné vy-
vijet tlak na emocni stranku své bytosti.
Jak se jesté dale zminime, vazba emoci,
chovani a kognice* predstavuje systém,
ktery je vnitiné nenahodné provazany
a vSechny jeho jednotlivé slozky se vza-
jemné ovlivnuji a udrzuji.

Emoce a prozitky

Do jaké miry se vaze scénicnost s pro-
zitkem? Resp. jinak: nakolik je scénic-
nost charakteristickym prozitkem? Je to
urcity vzorec prozivani, tedy kognitiv-

3 Frejka se zaméfuje na vyvoj budouciho umélce/herce, ale
tento princip jisté plati i o umélci jiz zralém. | v jeho tvorbé
je jednou dimenzi napéti mezi impulzem zvnitfku ven a sou-
casné jeho brzdénim.

4 Z celé oblasti kognice jde u umélce predevsim o obraz-
nost, imaginaci. Vygotskij (1968) mimo jiné upozorfiuje, ze
v uméni neni ani tak daleZité vnimani, jako pravé imagi-
nace a vedle ni emoce. Psychologie pouziva termin kognice
znacné siroce a zahrnuje do ni vnimani, mysleni, imaginaci,
pozornost a pamét.
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né-afektivni vzorec.’ Je omezujici chapat
afektivitu, resp. emocionalitu jen jako
psychofyziologicky doprovod, kolorit,
zabarveni. Prozitky jsou barvitou (emo-
cionalné zabarvenou, orientovanou) ko-
gnitivni strukturou. Moderni studium
a chapani emoci se déje ve stale tésnéjsi
vazbé na kognitivni procesy (mysleni,
vnimani, fantazii) a na chovani (pohy-
bové vzorce apod.). Frejka (1929) pise
ovSem v nazvu jedné kapitoly: ,,Mysleni

kognitivni? Ne, mysleni emociondlni.“ Clo-
vék neni podle ného omezeny pouze na
kognitivni zpasob mysleni.® Frejka se od-
volava na Siroké oblasti psychiky, kde
»Skutecné také se mysli, treba formami po-
nekud jinymi, nez jsou formy mysleni ko-
gnitivniho“ a které jsou ,snad jevistém
nejdilezitéjsich a nejbytostnéjsich nasich
rozhodnuti“ (1929: 79). V odborné litera-
ture se setkame s nazvy, jako je myslent
emociondlni anebo mysleni iraciondlni.
A Frejka dokazuje, Ze je dobrym znal-
cem psychologie.” Poukazuje na rozdil

5 Vztah emoci, chovani a kognice ma bezpochyby i svoji
biochemicky danou strdnku, stabilitu danou poméry neu-
rotransmitéri. Fakt je, Ze se ndm nechce ménit své nélady
a zpUsoby prozivdni a Ze je jedndni spoludeterminovdno
pravé sloZitou vazbou takového nauéeného kognitivné-afek-
tivniho vzorce a biochemickych poméri. Tak je i mozné, ba
dokonce velmi pravdépodobné, Ze si vybirdme ‘své’ druhy
a podoby uméni spojené s jistym druhem prozZivdni pravé
i diky takto hluboce ukotvenym pomérim v nasem mozku.

6 Z psychologického hlediska je ovSem tfeba na to nahlizet
jako na jistou ‘licenci’; Frejka si byl védom, Ze neexistuji dva
oddélené druhy mysleni a Ze v kazdém mysleni je kognitivni
a emociondlni ¢ast. Pjcil si terminy Meiera a Miillera-Freien-
felse. Asociace jsou spoluzdkladem emociondlniho mysleni
uméleckého, jimi je uréovdana jevistni symbolika, Fika Frejka.
Herec, ktery dovede pristupovat ke své roli vyhradné pres
myslenkové kombinace, ztrdci moznost spontdnniho vykonu.
A zde je pro Frejku jadro rozdilu abstraktniho a emociondlni-
ho typu hereckého mysleni. Frejka (1929: 98) ani netvrdi, ze
staré divadlo mélo pouze kognitivné tvofici herce, a naopak,
ze moderni divadlo musi pracovat jen s herci druhého typu.
»Ale Zivelny, bezprostredni herecky talent tvori z fantazijnich
predstav emociondlniho typu, a Zije si i mysli jejich obrazy
a jejich symbolikou. Idea je doplnék |...] Kognitivni mysleni
Jje regulativem, nééim dohlizejicim.”

7 Hyvnar (2008: 113-114) poznamenavq, Ze Frejka ,nemohl
v té dobé jesté znat poznatky psychologie hlubinné (S. Freud,
C. G.Jung) nebo transpersondlni (A. Maslow, K. Wilber) ani
poznatky divadelnikd, jakymi byli Stanislavskij nebo Copeau,
a presto byl na sprdvné stopé herecké kreativity.”
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mysleni pojmového a mysleni ndazorného.
Védec sméruje k zevseobecnéni jednot-
livosti, umélec se naopak snazi promit-
nout vseobecnost do jednotlivosti. Hyv-
nar (2008) pripomina, Ze Frejka klade
do zaklad hercova uméni mysleni emo-
tivni. VSak avantgarda hledala vyva-
zovani se ze vSech pout, podporovala
svobodu niternych vzruchu a prozitka
spolu se svobodou vyrazu téla. Herec se
ma promeénit v zivy nastroj vyzarovani
emoci a energie. Frejkovy nazory Hyv-
nar (2008: 112-113) vystizné shrnuje,
kdyz pise: ,,Rodici se herec tak podle
Frejky vystupuje z toku vSedniho zivota,
ktery je zalozeny na pragmatickém ko-
gnitivnim mysleni, a musi v sobé rozvi-
jet mysleni emocionalni, které se svymi
instinkty neni slepé nebo destruktivni,
jak se bézné mysli - a jak se v té dobé do-
mnival S. Freud s jeho koncepci podvé-
domého zivelného id a brzdiciho védo-
mého ega - ale i-racionalni, které sice ma
odlisny, ale presto svij ‘rozum’, ‘pamét’
nebo ‘jazyk’. Pro jeho obrazotvornost jej
spojujeme s prazazitky, myty nebo sym-
boly, které jsou rovnéz usporadany do
urcitych forem, tropt ¢i rad.”

V diskusi o0 emocich, citech apod. jsme
casto zakratko v izkych. Mnoho termint
se pouziva podobné, vzajemné se zamé-
nuji, kontexty nebyvaji jasné, a kdyz by-
chom autora, Fec¢nika v danou chvili za-
stavili a ptali se po dtivodu uziti urcitého
slova, byl by neziidka zneklidnén, snad
zmaten; sam by si nebyl jisty, co volit.
A tak mame vedle sebe vyrazy jako emoce,
emocionalita, cit, citovost, citéni, veiténi,
afekt, afektivita, prozitek, zazitek, hnuti,
sentiment atp. Rozdily jsou nékde jas-
néjsi, jinde méné. Autori se casto prikla-
néji tu k tém, tu k oném termintm, na-
vrhuji vice ¢i méné slozité tridéni. Pro
alespon zakladni orientaci a s plnym vé-
domim simplifikace rozliSujme pro nase
ucely emoce propojené vyraznéji s fyzio-
logickym doprovodem, a to bud jedno-
duché, u kterych se predpoklada i jejich
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snadna komunikace a jejich sdileni (jako
napr. prekvapeni, odpor aj.), pripadné
emoce odvozené, slozitéjsi (nadseni aj.);®
afekty, tedy silné a kratké emocni vyboje;
ndladu ve smylu dlouhodobéjsiho emoc-
niho ladéni;’ cit vazany na hodnotovou
orientaci (laska, pravda apod.); pocit jako
kratkodobou emoc¢ni reflexi. Pocity mo-
hou byt jak télesné, vazané na smyslové
zdroje, tak také ‘intelektualni’ (pocity od-
cizeni, znamosti, neurcitosti, ale také stis-
nénosti, prostoru, hloubky, vysky, vzda-
lenosti, znamosti, cizosti, neurcitosti
apod.). ProZitek je komplexni fenomén
s dimenzi ¢asovou i prostorovou, ktery
se vaze k néjakému déjovému fragmentu
nebo i delsi udalosti. Prozitek byva blizko
tomu, ¢emu spolu s Otakarem Zichem
(1986) rikame vnitiné hmatové uchopenti,
resp. vnitiné hmatové vnimani.*°
Jirasek (2001: 8) v jedné chvili mluvi
o prozitku jakozto jedine¢né intenzivni
udalosti. Z toho plyne jasné propojeni
prozitku jako druhu emoce s dynamikou
déni v prostoru a v ¢ase. Udalost nemtize
byt mimo prostor a ¢as, je to néjaké déni,
které ma zacatek a konec, a nutné tedy
také navaznost na néjakou kognitivné
afektivni strukturu, v niz mtze udalost

8 Mezi né patfi napf. nendvist, zdvist, ale i laska atp. VI.
Tardy hovofil vtomto pFipadé o sentimentech a definoval je
praveé jako sprazeni mnoziny jednodussich emocnich tihnuti.
Jde o dédictvi McDougalla.

9 Pokud jde o celkové emoéni ladéni, setkGvdame se v litera-
ture zabyvajici se divadlem zhusta s terminem ‘atmosféra’:
viz kapitolu 4. ,Atmosféra a individudIni city” z knihy O he-
recke technice (vydané c¢esky 1996) od velkého ruského herce
a pedagoga Michaila Cechova, jehoz podnétim se v této
stati i v zdjmu udrzZeni vykladové linie nemGzeme vénovat.

10 V zamyslené studii zamérené na jevy vciténi a distance
se budeme z psychologického hlediska Zichové myslence
vénovat vice. Zde snad jen pozndmku: samotny termin ‘vni-
mani’ navozuje spise dojem pasivity. To, o éem Zich premys-
lel, je vSak proces znacné aktivni a nasi aktivitou také se roz-
vijejici. Neni ném znémo, jestli se Zich odvoléaval na nékteré
jiné autority, ale jiz v roce 1872 Robert Vischer v knize Das
optische Formgefiihl formuloval teorii, Ze vnimané tvary
vyvoldvaji nase pocity (napr. estetického uspokojeni) tim, ze
je €lovék vybavuje jakymsi vitdInim obsahem (feknéme, Ze
je ‘animuje’) diky nevédomému aktu transference, presahu,
Vischerem nazyvaného veiténi (Einfiihlung).
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krystalizovat, nabyvat svoji podobu. Z jiné
stranky mtiZeme hovorit o situaci naseda-
jici, resp. vyristajici v néjakém struktu-
rovaném prostoru, tedy v misté. Do jisté
miry se snad trochu silové, ale patrné lo-
gicky dostavame blizko k tématu scény
a scénicnosti. ,,Prozitek jako podminka
vstupu do mozného svéta, odliSného od
svéta aktualniho,” ¥ika na jiném misté Ji-
rasek (2001: 9). Ano, v divadle jde o propo-
jovani jsouciho s nejsoucim, jinymi slovy
s potencialnim.! Nicméné i realny svét
poskytuje, navozuje prozitky. Jirasek také
konstatuje, Ze o prozitek se zajimaji spise
filozofické smeéry kritizujici jednostran-
nost racionalismu a zdtraznujici i jiné
heuristické a kognitivni pristupy vcetné
intuice. Prozitek je psychické ‘hnuti’, jsme
jim tak ¢i onak ‘uchopeni’.!’? Snad se nedo-
poustime netcty k Zichoveé odkazu, kdyz
jeho vnitiné hmatové vnimani chapeme
praveé ve smyslu aktivnéjsiho ‘uchopeni’.
Prozitek je novodobym zptisobem
vztahu k sobé a ke svétu. Vyrazné se k pro-
zitku vraci a jeho vyznam zdtraznuje az
romantismus pri vstupu do 19. stoleti.
Rousseau zdtiraznoval opomijeny cit.
Jisté to bylo také minéno jako protivaha
osvicenstvi apelujiciho na rozum. Ro-
mantismus nelze obvinovat ze zavrZzeni
rozumu; spise $lo o pripojeni imaginace
a soubézné zpracovavani skute¢nosti na

11 To jisté plati o kazdé tvorbé, do scénické je clovek vyraz-
néji zapojeny jako celek (tvirce i divdk), s celou svou téles-
nosti. O ‘vynofovdni z nejsoucna’ velmi dobre vypovidaji ko-
mentdre tvarcd, reZisérd, herci. Z nejnovéjsich studii u nds
viz Hyvnar, J. ,Herectvi jako antropologicky experiment”
v Disku 24 nebo Plessner, H. ,K antropologii herce“ (preklad
stati z roku 1948 otistény ve stejném cisle).

12 Podobného obratu pouzil roku 1906 i F. X. Salda (1987:
216-220). Pise, jak byl vystoupenim ruskych divadelnika
sjat”. Konkrétné svij prozitek popisuje takto: ,Z hlubin hlub-
Siho a temnéjsiho snu musi naslouchat slovu autorovu
a pretvorit je v novy jazyk, ktery ma se slovem psanym a tis-
ténym spoleénou pouze Fec. Nové uélenéni, nové artikulace,
dociténi, domysleni psané skizzy, ziemnéni, obohaceni i zta-
jemnéni jeji: takovy jest dkol herectvi. [...] Moskevsti docituji,
domysleji autora - jini velci herci jej obycejné zndsilauji. [...]
Slovem: to zde jsou vice umélecti mystikové nez Berlinsti. Pra-
cuji vice logikou instinktd, uméleckym hmatem jako rostlina -
Berlinsti jsou proti nim spiSe racionalisty a lidmi formule.”
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obou rovinach. To se zda prijatelné i nam
(aniz bychom sami sebe oznacovali za
romantiky). V zakladech Rorschachova
testu, jak o ném pojednavame jinde (Si-
pek 2007), je obsazena romanticka per-
spektiva, objevujici se v Némecku v 19.
stoleti v podobé basnického zachycovani
atmosféry nahodnosti a neurditosti v in-
koustovych skvrnach atp. Ptivodné ryze
romantickou tezi, Ze iracionalni vcito-
vani ¢i spoluprozivani je jinou podobou
intelektualniho nazirani (Jirasek 2001),
je treba chapat jako odmitani nebezpeci
jednostrannosti analytického rozumu.*
To je odkaz, ktery pozdéji, i kdyz ne pod
vlajkou romantismu, dale rozvijel napr.
iC. G.Jung s diirazem na rovnopravnost
¢tyr zakladnich psychickych funkci: mys-
leni, citéni, vhimani a intuice.

Jirasek se také opira o dilo Klagese,
Jamese, Bergsona, Diltheye, tedy o au-
tory, jejichz nazory vyznivaji neobycejné
svéze a aktualné. Nezavrhuji rozum, ale
jen zdaraznuji nepominutelnost emoc¢ni
stranky pri poznavani svéta i sebe sama.
Jak neotfele zni napi. Bergsonovo pre-
svédceni (Jirasek 2001: 15), ze ,,vétSina
emoci je téhotna tisicem pocitka, citt
nebo ideji, které je pronikaji. Je tudiz
kazda jedine¢nym stavem svého druhu,
nedefinovatelnym, a zda se, Ze by mu-
sel byt znovu prozit zivot toho, kdo jej
zazival, aby tento stav byl obsahnut ve
své slozité pavodnosti. A prece umeélec
smeéruje k tomu, aby nas zavedl do této
emoce tak bohaté, tak osobni, tak nové
a dal zazivati to, co by nam nemohl uci-
nit pochopitelnym*®. V nazorech vétsiny
autoru sice zazniva presvédcéeni o nepre-
nosnosti prozitku, ale z praktického zi-
vota zname jeho jistou ‘nakazlivost’. Bez

13 Jirdsek (2001: 13) v téchto souvislostech pfipomind
romantika Schleiermachera (1768-1834), ktery za ,nutny
predpoklad vykladu textu povazoval schopnost interpreta
premistit se’ do dusevniho Zivota autora zkoumaného dila,
a rozlisuje proto gramaticky zpisob vykladu [...] a psycho-
logicky zptsob |[...] tedy porozuméni individuality autora,
jehoz maé dosdhnout veiténim*.

‘
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ni bychom neuméli vhimat umeéni prave
pres vnitiné hmatové uchopovani a na-
sledné vyjevovani skryté tematiky.
Pokracujme jesté dale na filozofické
roviné. Prijmeme-li za vychozi konstato-
vani, Ze pro psychologii uméni neni ani
tak podstatné vnimani, jako spise imagi-
nace a prozivani, potom se i chapani scé-
ni¢nosti a scénologie viibec dostava do
souladu s Pato¢kovym pojetim naseho
byti ve svété. Patocka (1993) akcentuje
prozitkovost postavenou na pohybu té-
lesné bytosti.' To Jirasek stavi proti Hus-
serlovi, pro kterého je konstituce svéta za-
visla na vnimani. Koncept ‘scéni¢nosti’
odpovida Patockoveé zakladni konstituci
svéta. A umeéni specificky otevira Patockiav
,okruh nasich moznosti“. Prozitek je za-
kotveny v radé aspekt(; zminme zde za-
kotveni v hodnotach, v ¢ase a v prostoru.
JestliZze néco prozivam, resp. proziju, tak
je to vzdy také casové vymezeno, a je-li
Cas napétim déje, tak i prozitek je spojeny
s déjovosti, coz je jednou strankou scénic-
nosti. Tedy ve scénickém (dramatickém)
umeéni prozivame a je to tam zakladni
vlastnost naseho vztahovani se. Hovorit
o ‘emocich’ ve scénickém uméni je totéz
jako hovorit o prozivani. Prozitek ma tedy
svoji dynamiku, véetné ‘doznivani’. To
ma primou vazbu na jevistni déni, tedy
konkrétné na hereckou tvorbu v jeji dy-
namice - ta musi byt vyvazena ve svém
tempu, rytmu, aby ji divak mohl/stacil
‘uchopit’ a aby mohla doznivat. Pro takové
doznivani musi byt vytvoreny ‘prostor’,
zde nikoliv fyzicky, ale psychologicky, za

14 Patocka (1993) konstatuje, Ze svét je ve smyslu vyse
zminéné prozitkovosti okruhem nasich moznosti a télesno
je podminkou prozivani. Filozof Patocka mizZe byt pro nds
inspirativni i v oblasti teorie scénické tvorby. Jirdsek (2001)
interpretuje Patocku v tom duchu, Ze je tfeba zdlraznit
persondlni prostorovost odlisujici se od prostého byti v pro-
storu; tedy Zit prostorové znamend vztahovat se k prostoru
a tim pddem i sdm k sobé. Télo jako centrum perspektiv
a orientace je zdrojem afektd a smyslovych pociti. City
se daji lokalizovat do téla (strach do bficha, radost do
hrudi atd.). O Patockové afektivné dojmovém kontaktu se
svétem pojedndva také Hyvnar (2008).
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pomoci uméleckych prostredki. Jirasek
pripomina dilo Diltheye a jeho myslenku,
ze kazdy vers basné se opét proméni v zi-
vot diky vnitini souvislosti v zazitku, z né-
hoz basen vychazi. Basen tedy ze zivota
vychazi a do ného se zase pres zvlastni za-
zitek vraci. Jiti Frejka (1929) by snad po-
znamenal, Ze on uvazoval o ,asociativ-
nich standardech“ divakova védomi, se
kterymi pracuje i umélec a pres které do-
chazik jejich dorozumeéni.? ,,Znovuprozi-
vani rozsiruje ohranicenou zZivotni realitu
[...] otevira pole moznosti, které ve skutec-
ném zivoté neexistuji“ (Jirasek 2001: 17).
A opét miZeme asociovat s Frejkou:
»chut po nepozemské potravé“... To je prece
silny impulz, ktery je blokovany ve své
moznosti realizace v bézZném svété a pres
nutnou inhibici se realizuje v ,.jiné sérii“,
v jiné roviné, v roviné transcendence (viz
také Ping Xin 2004). Znovu-/spolu-pro-
zivame a je to vysledek/zpusob freseni
situace, ale na jiné roviné diky vzniklé
‘distanci’. Stravinskij (2005: 53) komen-
tuje: ,,Ukolem tviirce je piezkoumavat
prvky, které od ni [tj. od predstavivosti]
prijima, jelikoz lidska aktivita musi klast
sama sobé meze. Cim vic je uméni kont-
rolované, omezované, ¢im vic se na ném

P

pracuje, tim je svobodnéjsi.

Hysterie jako specifické emocni
reagovani i jako zpiisob mysleni

V souvislosti emoci a dramatického
umeéni je ¢asto diskutovany jev hysterie.
Mnohokrat jsme se setkali s nazorem, ze
byt hercem, resp. hereckou znamena byt
do vyznamné miry poznamenany hyste-
rii. Dokonce slychame, Ze bez hysterie ne-
1ze byt dobrym hercem. Je to nestastny
nazor a pokusime se zde alespon struc¢né

15 Podle Frejky je lidstvi jakymsi rezervodrem (jevistniho)
umeéni; kazdy clovek (v hledisti) ma imanentné v sobé obsa-
zenu kteroukoliv pFisti tragédii nebo komedii.
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uvést na pravou miru, co to hysterie je, Ze
neznamena pouze emocni reagovani, ale
také zpusob mysleni. Oznaceni hysterie
se ovSem jiz v diagnostickych manualech
nevyskytuje, dava se prednost termintim
disociativni poruchy. V bézném jazyce
vsak hysterie Gspésné preziva. Pracovné
se tohoto terminu pridrzime. O osobach
trpicich hysterickou poruchou se hovori
v terminech neurotické obrany, vyznacu-
jici se predevsim poprenim, které se pro-
jevuje casto zvlastnim druhem odskako-
vani od tématu, spojeného s konfliktem,
napétim, nezadoucim obsahem atd. Vy-
tésnovat, poprit 1ze jak obsah, Feknéme
myslenku, ideu, i nasledné s tim spojeny
afekt.'¢ Jde prosté o ruseni takového bo-
lestného spojeni myslenky nebo pied-
stavy s prozitkem. Anna Freudova cha-
pala popreni jako vypuzeni psychického
obsahu z védomého ega. Takovy obsah
se vSak muze nec¢ekané a nevitané vra-
cet. O tzv. hysterickych osobach mtazeme
ale uvazovat i v terminech jejich navyk-
1ého, dlouhodobého zachazeni se sebou
a se sveétem kolem nich, tedy zptsobu,
jak o sobé a o svété kolem uvazuji, jak se
sebou a s okolim zachazeji.

Mtizeme tu volné vyjit z prace Davida
Shapiro (1965). Chceme-li po hysterické
osobé, aby popsala nékoho jiného, je od-
povéd casto typu ,,Ach, on je tak skveély!“
anebo ,,Ja ho tak nenavidim!“ Ptame-li
se na néco takové osoby, vétsSinou nejsou
v odpovédi obsazena fakta, ale imprese.
Ty byvaji mnohdy i zajimavé a velmi zivé,
ale zustavaji neostrymi impresemi, bez
detailt. Napfi. ,,Ten ¢lovék? On byl pro-

16 Vygotskij (1968) se odvolavé na Freuda s tim, Ze k pod-
staté citu patfi, Ze je citén, tedy Ze védomi o ném vi. Proto
je u cit, vieml a afektd naprosto vylouéeno, Zze by mohly
byt nevédomé. Vyroky typu ‘nevédomy strach’ a ‘nevédomy
pocit viny’ tedy nemaiji valny smysl. Striktné fec¢eno, ,afekty,
jichz bychom si nebyli védomi, jako si nejsme védomi né-
kterych predstav, tedy neexistuji“, cituje Vygotskij Freuda.
Vygotskij se obdobné odvoldvd na Jamese a jeho tvrzeni,
Ze pamét citu vibec neexistuje. Oviem Ribot se presto
domnival, Ze si cit mGiZeme pamatovat - v tom na ného
navazoval Stanislavskij.
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sté bum-prask! No ano, bim-bac!“ Emo-
cionalita hysterickych osob se vyznacuje
zvlastnim paradoxem. Prozitek vnéjsiho
svéta i sebe sama je charakterizovany jis-
tou krehkosti a neurcitosti a soucasné
jsou to emoce Z%ivé a intenzivni. Zivost
a intenzita ma mnohdy podobu vybu-
chii. Ty jsou vsak vnimané neosobné,
jako by jen tak prochazely nitrem. ,,Ne,
to jsem vlastné nebyla ja, to nebyly moje
pocity“, mazeme nékdy slyset. Je to jisté
jev obranného mechanismu.” Typicka
je kombinace pripravenosti k afektivni
explozivité s jejim udrzovanim, tedy in-
hibovanim. U celé rady osob s hysterii
se tak nesetkame s vyraznymi afektiv-
nimi vybuchy, ale s viceméné kontinual-
nimi drobnymi emoénimi vzplanutimi,
‘spasmy’. Mysleni hysterickych osob je
svou povahou spise globalni, difuzni, po-
strada presnost, detailnost. Je to mysleni
dojmové. Charakter takového mysleni
podporuje zapominani, vlastneé je ¢ini ne-
vyhnutelnym. S hysteri¢nosti se spojuje
vyrazny rys fantazie. Nejde pouze o ro-
manticka denni snéni, ale spiSe o roman-
ticky, resp. romantizujici postoj prostupu-
jici kazdodennimi myslenkami a nazory.
Ovsem fantazijni zivot téchto osob je spis
povrchni. Ziji v jakémsi piedivu nostal-
gickych a idealizujicich predstav a vzpo-
minek, postradajicich faktické detaily.
Dalsim hysterickym rysem je teatralnost,
jisté prehravani a afektovanost chovani.
Hovorime o histrionstvi hysterickych
osob. Fakticky jde o pfrehnanou nebo ne-
presvédcivou emocionalitu, jako kdyz
hystericky ¢lovék popisuje bolesti a muka
lasky, kterymi pravé prochazi. Pritom
nejde o néjaké prehanéni a dramatizo-
vani prozitkl s cilem dosahnout zvlast-
niho efektu. Vlastné si tyto osoby nejsou
vibec jasné védomé, ze prehravaji. Ten-
dence hysteriki byt jen omezené sami

17 Ale také se s tim mGzeme setkat prdvé u herce pri
tvorbé herecké postavy, kde jde o jev vyrazné distance,
nikoliv o hysterii.
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sebou, skutec¢ni, opravdovi, aniz si toho
jsou védomi, je velmi napadna a odrazi
podstatu jejich vztaht k realité a obecné
k faktim zivota kolem. To je také dtivod,
proc hysterické osoby paradoxné neby-
vaji dobrymi herci.

Jiz vySe jsme se zminili, ze jediné
mozné je chapat poznavani i emoce ve
vzajemné vazbé. Pokrac¢ujme v tom jesté
dale (viz také Sipek / Vostry 2005). Sro-
zumitelné to mizZeme demonstrovat na
prikladu prozitku smutku, anebo jeho
opaku, radosti. Jaké myslenky a pred-
stavy mGzeme sami na sobé registrovat,
kdyz jsme smutni, veseli? A jaké moto-
rické, pohybové vzorce jsou pro nas v ta-
kovych chvilich typické? Odpovéd neni
tézKka. Ze viak nejde o nahodné spojeni, to
pozname, az kdyz opravdu smutného (de-
presivniho) ¢lovéka v ramci terapeutické
intervence pozadame, aby mirné zmeénil
napft. svoji chtizi, aby se narovnal, dival
se do o¢i, mluvil znéle a na svété kolem
si vS§imal i pozitivnich momentt. Pajde
mu to velice tézko a patrné to odmitne.
Proc¢? Protoze (jak opét pripominame)
prozivani, kognice i chovani tvoii propo-
jeny systém se snahou udrzovat se v da-
ném, vytvoreném nebo nauc¢eném stavu.

Emoce jsou v tésnéjsi souvislosti s téles-
nymi jevy, nez je tomu u ostatnich psychic-
kych funkci, jako je mysleni ¢i vnimani.
Tim se také cela tato oblast logicky stava
predmétem silného zajmu umeéni. Kra-
tina (1947) piSe, Ze vyrazové pohyby ne-
jsou ani pri¢inami, ani Guc¢inky citt, jsou
jejich privodnimi jevy. Kauzalni vztah
se mezi nimi neda podle ného prokazat,
ale také neprobihaji nahodile vedle sebe.

K psychologickému vyvoji herectvi

Za skutecného psychologa herecké tvor-
by povazujeme Jifiho Frejku. Svédcéi
o tom jak jeho dilo, tak svédectvi jeho
spolupracovniku. Frejka sam své studie

PFispévek k chapani psychologie herectvi



oznacoval jako ,,psychologicko-estetické*
a konstatoval, ze (k jeho litosti) nic po-
dobného nenachazi ani v ¢eské, ani v za-
hrani¢ni odborné literature. Snad nej-
Clovek, ktery se stal hercem (1929), De-
nik Jarmily Hordkové (1940) a také drob-
néjsi studie zarazené dnes do sborniku
Divadlo je vesmir (2004).

Frejka byl dialektik v pravém slova
smyslu. V teorii i v praxi zkoumal vy-
znam napéti protichtidnych sil a hledal
v nich dynamiku prozitku a silu vedouci
krozvoji divadelni akce. Hledal dramatic-
nost v nitru umélce i vné v podobé a ve
vztazich jednotlivych ¢asti scény, pro-
storu, vytvarného reseni apod. Ve své
analyze vyvoje herce sledoval jednotlivé
etapy, vazil podil emoci a kognice, vniti-
nich impulzi a jejich inhibice. Svoje za-
véry podpiral také nazory jinych autoru,
i kdyZ nejsou primo zamérené na herec-
tvi. Zajimavy podnét tak Frejka nasel
u W. H. Prescotta (1922), ktery analyzuje
basnicky akt. Prescott to formuluje tak,
Ze prani, ktera nelze v Zivoté uskutecnit
pro fyzické prekazky nebo pro natlak spo-
lecnosti a srazku s konvenci, sestupuji do
podvédomi. Ale ani v podvédomi nepie-
stavaji na sebe tyto dvé sily ptisobit: im-
pulz, tj. ona prani, a kontrola, tj. povin-
nost a svédomi. Z tohoto napjatého stavu
se podle Prescotta unika umeéleckym
symbolem. Nesplnéné tendence a prani
vytvori si diky symbolu své fiktivni usku-
tecnéni, ,ale pritom se podrobuji kdazni
spolecnosti, nalézajice svoje ukojent ve
vzddlenych asociacich piivodnich deziderat,
asociacich stejného s nimi citového zbar-
veni. Ttim v symbolech naléza basnik moz-
nost vyjadrit potlacovanou tuzbu i potla-
cent tuzby, jiz churavi jeho osobnost, aniz
tim trpi vkus spolecnosti. Impulz da tedy
latku, kterou kdzen v tomto smyslu for-
muje, jsouc socidalnim elementem umeni.“
To dodava Frejka (2004: 427).

Herec potfebuje mit silny vnitini im-
pulz, ale potfebuje také inhibici. Tim je
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podle Frejky zalozeno na vznik touhy,
kterd, dodejme, jde ruku v ruce s imagi-
naci, obraznosti. To je jeden z prvnich
dramatickych konflikt, ktery v sobé
nastavajici (ale i ten jiz rozvinuty) herec
nachazi: konflikt mezi impulzem a po-
trebou jeho inhibice. Je to prvni zdroj
napéti. Ale inhibici potrebuje také di-
vak. A herec mu ji vytvari, resp. spolu-
vytvari tim, jakym zptisobem scénuje,
tim, jak brzdi divakovo prilis rychlé vy-
biti napéti a ‘rozbiti’ obsahu formou (viz
Vygotského pojeti katarze). Divak ve své
obrazivosti a za spoluptisobeni vnitiné
hmatového vnimani sice ‘predbihad’ he-
reckou akci, ale je vtom inhibovan a vy-
sledkem je jakési drzené napéti, oceka-
vani, tuseni, snad jisté ‘touzeni’. Tedy
sumarné: impulz a inhibice jsou jak na
strané umélce, tak na strané divaka. Po-
dle Frejkovy predstavy u herce nejdrive
dochazi k ‘vyhrdvdnt’ vnitiniho tlaku. Na-
sleduje rozvijeni dynamiky impulz-inhi-
bice, ktera je prekonavana zadosti, tou-
hou a pretvarenim herce. Frejka (2004:
423) se dale zajima o rozvijeni socialniho
jau herct - diky pritomnosti divaku (ja-
kési predvadéni pred jinymi) a diky pii-
tomnosti spoluhracu (viz dale). ,, Postava
znamend unik z onoho podivného a zne-
Rlidnujictho stavu nekoordinovanosti [...]
u celého tohoto podvojného charakteru a je
to patrné zpisobeno tim, Ze herci chybi
nejzdakladnéjsi existencéni podminky pro
vznik viile. [...] obdobi, ve kterém se herec
do znacné miry podobd bytosti krajné kap-
riciozni, ne-li hysterické. Ciny rozumové
ani jiné nemohou v této pudé vyrustat.
[...]1 i kdyzZ vyrustaji, neukdjeji svého nosi-
tele a neddavaji mu pocit uspokaojivého ve-
sent osobnosti, kazdy rozumovy poznatek
zistdvd pouhym pojmem, jemuz se nedo-
stdavd oné viry (belief), osobitého pritakdni
celého jastvi, které jediné ma moznost dat
sankci pravdivosti (do té doby jen) objek-
tivné spravnému (kazZdému) soudu.“
Podle Frejky (1929) spociva zaklad he-
reckého naturelu v preskoceni ,,z jedné
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série 1ikolt do série druhé*. Jinak Feceno,
je bézné a normalni snazit se realizovat
své predstavy a zmocnovat se svéta kolem,
dosahovat prozitku s tim spojenych. Ale
protoze to neni vzdy mozné, nastupuje
inhibice, a ptivodni silny impulz je pre-
veden, preskoci do oblasti (,,série”) pouhé
iluze téch hodnot. V této vysledné oblasti
iluzivni nabude individuum nové a vy-
razné citlivosti pro praci s formou. Pua-
vodni praktické reseni (,,pod tthou varov-
ného hlasu inhibice“) ztraci na pribojnosti
a vhodna puda pro vyziti je nachazena
v iluzi, tedy v jistém ‘nerealnu’ viic¢i béz-
nému sveétu.’”® Frejka obsirné rozvadi
predstavu presunu puvodniho silného
impulzu do realizace v oblasti iluzivni,
tedy v oblasti imaginace, v oblasti jako.'®
Jev inhibice ptivodniho smérovani im-
pulzu do oblasti prirozeného vybiti, rea-
lizovani si miZeme predstavit v mnoha
podobach, které se de facto inhibici ani
nemusi podobat, ale spise muze jit o od-
klonéni, rozriuznéni apod. A zcela kon-
krétné mizeme hovorit o zadrzZeni, zpo-
maleni, zjednoduseni, minimalizaci, ale
také naopak obohaceni, zmnozeni, zrych-
leni apod. S vyvojem spolecnosti, podob
komunikace a realizace zivotnich cili
lidi se také miiZe obménovat i nabidka
onéch ,,jinych sérii“, jinych asociaci, fan-
tazii obohacujicich, ozvlastnujicich kon-
venc¢ni podoby zivotnich forem. V dobé,
kdy upada kultura jazyka a uplatnovani
rozumu, muze byt i spravna mluva a dis-
ciplinované mysleni na jevisti provokujici
asociaci, ‘obohacovanim’, jinou moznosti
byti a fungovani ve svété. Ze se v uméni
jedna také o kultivaci, mize byt pravé na

18 Tedy jediné to ,celé, diky uméni rozvinuté jdstvi md
Sanci upozornit na pochybnou objektivitu bézného svéta”
(Frejka 2004: 423), resp. na jeho jednostrannost.

19 Dusledkem je ovSem psychickd distance. Do podobné
pozice inhibice se vSak dostdvé také divak. Jeho télesné po-
hyby a exprese jsou omezené, vazané nepsanou smlouvou.
Sedi na svém misté a fyzicky, prakticky se déje nedcastni.
Presahuje diky své obrazivosti a Gcastni se pouze svym
vnitiné hmatovym vnimdanim.

7471 2008

takovém prikladu zjevné. To v§echno na
scéné zvysuyje tlak k presahu vyznamu
jeva.?’ Podoba se to kontaktu se symbo-
lem, kdy ten odkazuje za sebe sama, akti-
vizuje nase hledani, aniz vsak umoznuje
nalezeni presného vyznamu.?! Umélecka
prace je vlastné stalou tvorbou symbo-
liécna, symbolud, které nejsou vzdy kul-
turné zakotvené (jako je to naprt. u krize
apod.), ale které presto odkazuji, aktivi-
zuji hledani, tuseni rozsifeného spek-
tra vyznami, zpusobuji jakési nové vib-
rovani vztahu obsahu a formy.?* Frejka
(2004: 448-449) nam dava za pravdu:
»Herec jako kterykoliv jiny umélec pra-
cuje s asociativnimi standardy divdakova
veédomi. Standardem oznacujeme napii-
klad ono spojovdni oteviranych dveri s oce-
kdvanym c¢lovékem nebo opilé vrdvordni
u silné opilého cloveka. [...] na jevisti jsou
nekteré z nich [tj. z téchto standarda, js]
vybirdny, z nich umélec buduje novy svét.
‘Alogismus’ umeéleckého dila miizZe spo-
¢ivati bud v novém sestaveni téchto ka-
menit, nebo v jejich zcela novém, symbo-
lickém vykladu, ale standard je vidycky
néco, ¢im je zachycena vnimavost divdka.*

3

soucasné s nékolika rovinami déni. Je zde nadosobni tah
celkového charakteru pfibéhu, ddle postav v ném, ale
i konkrétni (psychofyzickd) podoba dand zpiisobem mluvy,
pohybu - vZdy jde o napéti obsahu a formy, kognice a ex-
prese.

21 ,Symbol je smysl [...] pro bdsnika prostredek, abychom
mohli jeho dilem vidét a tusit Zivot, takze dilo pak jest du-
Sevnim analogem ke skutecnosti. Svét usmérnény clovékem
[...] osobou herce, ktery vyvoldvd Sirokou Fadu asociaci, jez
Jsou pro divdka zhmotnény hercovym gestem nebo novou
rekvizitou, a tak se indukuje Siroky proud poezie [...] Celd
scéna je symbol. Scéna jasné vidénd zejména dynamicky”
(Frejka 2004: 447).

22 Zde bychom méli byt opatrni. NemGzeme vyloudit, ze
jevistni, resp. scénickd, scénovand podoba, forma se do-
tykd néjakych hlubsich, archetypdlnich zpisobd, aniz si
toho je védom herec anebo divdk. A v této souvislosti se
nabizi jesté dalsi otdzka: Frejka se odvoldvd na ,standardy”
bézného Zivota, se kterymi pracuje herec (umélec) jako se
zdkladnim materidlem a hledé pro néj zvlastni formu - musi
byt tyto ,standardy” vzdy jen védomé? Anebo se mohou
z hloubi psychiky vynofovat prastaré (tedy archetypdlni)
standardy, které nejsou obvyklymi a védomé zazivanymi
jevy naseho Zivota?
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Duilezité v umélecké praci je, Ze se z Clo-
véka nestane jen pasivni snilek kapitu-
lujici, resp. i utikajici pred realitou, kte-
rou nemuze ziskat.

Frejka také navazuje na koncepty ,,jd-
stvi“, jak je rozpracovaval William Ja-
mes. Zvlasté tzv. ,socidlni jastvi“ pova-
zuje u (predevsim zacinajiciho) herce za
mimoradné dulezité, kdy realizace v ob-
lasti iluze je divaky a celou atmosférou
divadla posilovana, utvarena. Podstatna
cast hercova ‘ja’ se stale pevnéji vaze na
zvlastni zplisob existence.?” Hercovo so-
cialni ja je upevinovano také osvojovanim
si zvlastniho zptsobu zachazeni s vyra-
zovymi, tedy komunikac¢nimi prostredky.
Je to realizovani socialnich kontaktt pres
dynamiku exprese, resp. s podobou ‘soci-
alna’ jako dynamické expresivity. Slova
i pohyby ziskavaji zvlastni charakteris-
tiku, ktera nabyva plasti¢nosti, rozviji
se citéni dynamiky dialogu a specific-
kého casového odstupnovani. Nase so-
cialni ja je spoluurcované také zpuso-
bem komunikace.

Frejkova prace teoreticka i prakticka
pomaha resit podstatnou otazku herecké
tvorby, totiz jaké je misto emoci, resp.
prace s emocni paméti a odvozovanim he-
recké akce z emoc¢nich pamétovych stop.
Zde si pripomenme Frejkovy (2004: 429)
myslenky tykajici se , prevteleni herce®:
»Zdklad hereckého prevtéleni najdeme ve
vykladu, jakou cestou navodi si herec ur-
¢ité motorické organické reakce, jimz pak
odpovi prislusné stavy védomi. [...] navo-
zenimurcité reakce organismu dostavame
viceméne libovolnou emoci. A tato emoce
se pak kryje v ucinu herce na divdka [...]
s emocine uméle vyvolanou, ale se zvyraz-
nénou emoci Zivotni, na kterou nahrdvad“.
A jesté dale: ,,jinymi slovy zdkladem pve-

23 U umélce vsak mize byt ohrozujici nedbat o svij civilni
Zivot, protoze se mize stdt, Ze mu vlastné vybledne ve srov-
ndni s ‘drogou’ emoci v oblasti uméni. Z psychologického
hlediska mizeme dodat, Ze herecké povolani (zvldsté je-li
vykondvdno dlouhodobé, resp. celozivotné) je mimordadné
zatézujici.
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vtéleni je organickd zména. [...] prostor je
v ném pouhym symbolem, pouhym ukaza-
telem a znaménkem pro zrod emoci|...] (he-
rec) je tvtircem Zivota, ne tviircem mysleni.“
A Frejka (2004: 431, 432) se zde také odvo-
lava na Emila Ermatingera (z roku 1921),
ze ,,Idea neni zdakladni myslenkou [...] musi
pusobiti plné jako citova sila [...] jako ob-
raz [...] Prius celé herecké prdce jest jed-
nani, aktivnost, ¢in.“ Vyrazné teoretické
zazemi Frejka (1929: 59) nachazi u Wil-
liama Jamese, zde konkrétné v jeho vy-
jadreni: ,,Vyhlad'te své celo, dodejte Zivého
vyrazu svému pohledu, drzte se spis primo
nez ohnuté, mluvte ‘velkopansky’, ¢inte Zer-
tovné poklony: bude treba, aby vase srdce
bylo opravdu z ledu, jestliZze tim vSim po-
malu neroztaje.“ James nas tak privadi
k zakladni otazce hercova prevtéleni. Je
naivni myslet si, piSe Frejka (1929: 59-60),
ze ,,idedlem herce je herec bez oné jevistni
pretvdrky, to jest bez mozZnosti previtéleni”
a polemizuje s teoriemi, ,,které pokldadaji
herce za jednoznacéného a netvdarného clo-
veka, jenz prisel na jevisté, aby zde ziistal
sdam sebou, ne aby se prevteélil [...] Tito teo-
retikové (jako u nds Honzl), kteri maji vy-
borny postreh, ale ktevizvidka postiehnou
pravdu, zapominaji [...], Ze prdvé toto pre-
vtéleni a uniknuti do jiného a fiktivniho
svéta je prdavé podminkou pro nadzivotni
a hereckou prdci; Ze ono je vlastné predpo-
kladem pro nadrazeni nadzivotniho herec-
tvi Zivotni skutecnosti, Ze je predpokladem
Jjevistni diferenciace a zvldstni zvyraznu-
Jjiciretuse Zivota, jez oddéluje jevisté od hle-
diste.” Frejka zdtraznuje: ,,Zdklad herec-
kého prevteleni najdeme ve vykladu, jakou
cestou navodi si herec urcité organické re-
akce, jimzZ pak odpovi prislusné stavy ve-
domi.“ Dale (na s. 61) piSe: ,,Figura, je-
vistni postava vstupuje pred herce jako
ndamet, ktery mad byti zpracovan jeho teé-
lem. A staci|...] grimasa, charakteristicky
pohyb, slovni kadence, aby herec pocal
hledat uvnitr sebe ve svém vlastnim orga-
nismu organické doplnky k téemto nékolika
pilirovym predstavam.“ A (nas. 65) pokra-

disk 25



cuje: ,,Prius celé herecké prdce jest jedndani,
aktivnost, ¢in. Herec hraje, aby uskutecnil
sebe sama.“Tato pomérné dlouha citace
Frejkovych myslenek se zda byt dalezita
i timto pripomenutim, Ze vychozim mo-
mentem ovladani herecké postavy je akce,
nikoliv emoc¢ni hnuti.

Kognice a exprese je vzdy spojena s pri-
slusnym emoc¢nim doprovodem, d€je se
v emoc¢nim prostiedi.?* Také to neni na-
hodné a odpovida poznavanym obsahtim
a podobé, formé vyjadreni. Prozivana
umeélecka, ale i bézna zivotni situace je
tedy vzdy definovana konfiguraci obsahu,
jejich vyjadreni a emoc¢niho zabarveni.
Realizace, konstruovani, resp. znovuvy-
bavovani je spolehlivéjsi tehdy, kdyz vy-
chazime nikoliv primarné z emoci, ale
pravé z kognitivnich obsaht a jejich fo-
rem. Fixovani této vazby obsahu a formy
vyhradné pies emoce neni prilis spo-
lehlivé a je to i davod, proc¢ se nemohla
udrzet ptvodni Stanislavského pred-
stava o emoc¢nim, afektivnim podkladu
herecké tvorby. Stanislavskij to také na-
hlédl a svoji teorii upravil. A opét Frejka
(2004: 447): ,,Kazdy charakterizacni prvek
vyvold urcitou predstavu. Ale vzdapéti a ve
svém rozvoji vyvold i plno dalsich asociaci
k predstave. [...] Tyto asociativni prvky,
které jsou podtrZeny, jsou mnohem pod-
statnéjsi pro hercovu praci a divakovo vni-
madni nez prvni dojem a prvni predstava,
nebot ne predstava cervené ldatky, ale jeji
symbolicky, asociativni smysl nds dojal.
Asociace jsou spoluzdkladem emociondl-

24 Zda se, ze to, co vyznacuje (jisté mimo jiné) Zivot v tzv.
zdpadni kultufe, je jistd rozpojenost prozitku, chovéni
a mysleni. Anebo jinymi slovy, jakdsi jejich chronickd ne-
propojenost, nesladénost, disharmonie. Diky tomu lidé
zhusta proZzivaji spoustu emoci, které nemaji expresivni,
tedy motorické, pohybové (a u Feéi prozodické) ladné po-
lohy, vyjadreni, korelaty. Neumi také ndlezité verbalizovat
své prozitky. Harmonie mezi témito pély lidské psychiky je
ovSsem nutnd. Pfesnéji Fe¢eno, nejde pouze o existenci €i
kvalitu ndvaznosti emoci, expresi a kognice; jde soubézné
o vnitfni kvality a zralost téch jednotlivych instanci, tedy
kvalitu a zralost emoci samych, o zdatnost pohybovou
(nikoliv nutné sportovni) i o rozvinutost pozndvacich, ko-
gnitivnich procesd.
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niho mysleni uméleckého, jimi je urcovana
Jjevistni symbolika.*

Frejka (2004: 433) dobie vi, Ze herecka
prace je vazana také na ideje, na tzv. vyssi
city a jejich komunikovani viici divakovi.
Nicméneé je presvédceny, ze i takova ide-
ova poselstvi musi byt vystavéna na her-
cové bytostném zakotveni. ,,A pravi-li
Winds s Langem, Ze mezi city, které maji or-
ganické fyzické podnéty, a mezi city idedl-
niho pitvodu nelze vésti Zadné absolutni
delidlo, je to sprdvné potud, Ze oboji, nizZsi
i vyssi tyto funkce maji jediny spolecny
zdklad a koven, totiz jediny a nedilny lid-
sky organismus hercuv. [...] je to celd her-
cova bytost, [...] kdo je na sto procent zu-
castnén v hereckém projevu. Herec, ktery
nevychdzi z biomechanické reakce, nemiize
ani ddt uspokojeni divaku, ani sam sobé*.
Pro nas to znamena, Ze i ty nejvyssi idealy
sdélované hercem by mély byt doprova-
zené kontaktem (divaka s hercem) na
podkladé vnitfné hmatového vnimani,
resp. uchopeni.?

Herectvi kultury Zapadu

Cely nas dosavadni text sméruje ke zdu-
raznéni vyznamu hereckého umeéni
vramci komplexu uméni dramatického.
Kromé toho se nam vsak herectvi jevi
nejen jako jedna podoba lidské tvirci
¢innosti, ale jako zivé hledani mozného
presahu lidské ¢innosti smérem Kk jejim
horizontim, hranicim, zdrojim. Jesté
jinymi slovy vyjadieno, herec na jevisti
a divak v hledisti spolecné zkoumaji
rozpéti naseho prebyvani ve svété. Je to
jisté vyrazné filozoficky (a snad az pate-
ticky) vyjadreno, ale jinak l1ze jen obtizné
postihnout smysl hercova doslovného

25 ,Idea je dopinék. Je vyklad nekoho druhého v herci
o jeho vlastni prdci, jez byla vykondna v mysleni emotivnim,

ndzorném. Kognitivni mysleni je regulativem, nécim dohli-
Zejicim“ (Frejka 2004: 452).
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testovani prostoru za pomoci vlastniho
téla a v reakcich k ostatnim danostem
okoli - jinych osob, predmétd, neviditel-
nych vztaht, hodnot apod. Herctiv zpua-
sob uchopovani svéta se dé€je v zavislosti
na kulture, zvycich, hodnotach, na zpu-
sobu byti nas vSech v prostoru svéta, na
tom, jak se v ném pohybujeme, jak jej ci-
time. V tomto smyslu tedy mtzeme vyslo-
vit vyse uvedenou formulaci: jde o herec-
tvi urcité kultury, tedy i kultury Zapadu.
V té souvislosti se samoziejmé klade
otazka, co je, ev. co neni kulturou Zapadu.
Zvlasté v dnesni dobé, kdy zapadni kul-
tura expandovala a expanduje do vSech
koutdl nasi planety a neni snad koutu,
kde bychom stopy zapadni civilizace a jeji
kultury nenachéazeli. Presné definovani
se vzpira uchopeni a hrozi nebezpeci po-
vrchnich, az plytkych rozborut.

Jistou pomoci by mohlo byt hledani
opaku, tedy herectvi kultury Vychodu.
Hirosi It6 (2008) v kratkém komentari
ke stavu souc¢asného japonského divadla
upozornil na vyraznou vinu prebirani za-
padnich her a jejich predstavovani v co
mozna nejvérnéjsim zapadnim stylu
(véetné prodluzovani nost apod.). Na-
Stésti se jako reakce objevila jina vina (Hi-
rosi Ité o ni hovoril jako o ,,undergroun-
dovém* divadle prelomu 60. a 70.1et 20.
stoleti) vyuzivajici sice zapadnich pod-
nétl, véetné klasického dramatu, ale na
podkladé japonskych tradic, predevsim
divadla né. Pro nas zde neni az tak pod-
statné, jakym zptisobem navazuje na tra-
dice napt. prosluly rezisér Tadasi Suzuki.
Psychologicky zajimaveéjsi je fada jinych
momentd; konkrétné podoba pohybo-
vych forem a jejich navaznost na cha-
rakter prostoru. Profesor It6 to vystizné
oznacil jako ukazku vyznamu typic-
kého prostoru dané kultury a herecké
prace. Nezridka jsou obyvatelé Zapadu
nadSeni peclivym a detailnim struktu-
rovanim prostoru japonskych zahrad
a obydli. V komentarich mtzeme slySet
uzas nad harmonii, naprostym vyuzitim
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vs$ech prostorovych moznosti, kombinaci
prirodnich a umélych komponent pro-
stiedi. Uméni Feng-Suej, tedy uméni ziti
harmonicky s prostiredim také ne naho-
dou pochazi z Vychodu. Uméni detailni
prace s prostorem a vyuzivani jeho po-
tencialit by tedy mohlo byt jednim z ryst
vychodni kultury a herectvi, tedy speci-
fickou podobou ozivovani prostoru. Kul-
tura Zapadu se v praci s prostorem vy-
znacuje ne sice naprostym opakem, ale
prece jen znac¢né odliSnymi tendencemi.
Rozsahlejsi plochy a izemi, podoba jejich
silového dobyvani a hajeni jako by sni-
zovaly dctu k detailim. Podobné i scé-
novani takového prostoru vcéetné béz-
nych zptsobt pohybi, gest ma volnéjsi
podobu a je svym zpusobem (opét v re-
laci k Vychodu) jakoby lezérnéjsi, méné
sporivé a méné spociva na detailu. Po-
kud jde o japonské citéni prostoru, je
ovSem tieba je brat jako mnohdy uz jen
naznacené kulturni tendence, zanika-
jici v béZném zivoté napi. japonskych
rodin, které prebiraji az agresivni rysy
zapadniho zptsobu zivota.?® Nicméné
tradice divadla no je stale ziva a stoji za
to si ji vS§imat.

Zapadniho divaka zaujme divadlo n6
hned v nékolika momentech. Pfedevs§im
je to opét ona témér ‘hodinarska’ prace
s kazdym detailem pohybu téla v pro-
storu. Zvlastni zptsob chuze vychaze-
jici z nize posazenych boku, vymizeni
zvedani a klesani hlavy a irovné ramen
a dale témér nezvedani chodidel, které?”
zpusobuje dojem, jako by herec plul pros-
torem. Herectvi Zapadu se vyznacuje
vyraznéjsim experimentovanim, men-

26 Vyrovndvani se s prostorem je psychologicky zajimavym
problémem. Patologicky strach z prostoru (tzv. agorafobie)
je patrné také kulturné podminény nasim zpisobem Zivota,
kdy scénovdni prostoru je mdlo péstovanou dovednosti.
Vedle této praktické dovednosti jde ale jisté také o dilezi-
tost péstovdni citu pro strukturovanost a scéni¢nost.

27 Prof. 1t6 komentuje, Ze tzv. Suzukiho metoda v pfislus-
ném zjednoduseni znamend, Ze nohama vse zacind i konéi.
V tom je podstata hereckého tréninku.
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$§im lpénim na tradicich, resp. na pes-
trosti tradic. Vychodni filozofie jakoby
vice zlstavala soucasti zivota,?® prede-
vsim v jeho tradi¢nich formach, kdy se
jesté s takovou silou neprojevoval euroa-
mericky vliv. Jako priklad souziti uméni
a zivota muzeme opét uvést japonské za-
hrady, peclivé strukturovani prostoru
bydleni, véetné ritualti pohybu vdomech,
rituald stolovani apod. Zapadni filozofie
i zapadni uméni vytvareji jakoby umély
svét, samostatnou rovinu, ze Kkteré se
na svét divat; ale ten vlastni, ‘skute¢ny’
svét ztistava jinde... To muzZe byt velkou
vyhodou co do prostoru pro reflexi, ale
soucasné zde muze byt ukryta nevyhoda
ztraceni se v planém dumani a samou-
c¢elném mudrovani, v unikani pred své-
tem kazdodennosti.

Co plati o zapadni filozofii, plati do
znacné miry i o umeéni. Také ono nabizi
moznost reflektovani, zrcadleni, az vy-
tvareni samostatnych sfér, kde 1ze poby-
vat prakticky bez dotyku se svétem ‘hma-
tatelnym’. Denik Jarmily Horakové je
az tragicky bolestnym dokladem prozi-
vané neslucitelnosti svéta uméni a svéta
emocné zakotveného v realité vztaht
mezi lidmi. Jar¢ino témér hamletovské
schizma lasky lidského srdce touzici
po partnerstvi a zakotvenosti, a lasky
k umélecké metaroviné nahliZeni na
svét jako by skutecné a vazné formulo-
valo otazku: je mozné stat jednou nohou
na pevné zemi a druhou ve vysi (¢i vzda-
lenosti) umeélecké distance? Jifi Frejka
(1940: 111) o Jarmile Horakové pise: ,,Ni-
kdo lip nez ona nevi, kolik touhy je v té za-

28 Vzpomenme napriklad na zajimavou knihu evropského
filozofa Eugena Herrigela (2005): Zen a umeéni lukostrelby.
Vtipnou formou autor vypravi, jak nemohl najit u svych
japonskych pratel pochopeni pro své ,evropské filozofo-
vani“. Pratelé se stdle ptali, k éemu jen mize byt takové od
zivota odtrZzené mudrovdni, vytvareni néjaké samostatné
roviny moznych vykladi svéta. Herrigel naopak nechdpal
propojovdni zenu s ¢innostmi, jako je ikebana, poddvani
Eaje anebo napf. lukostrelba. V knize vypravi, jak se sém
pokousel tu zvlastni ‘filozofii’ objevit ve vlastnim ndcviku
a praktikovani lukostrelby.
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virené Mimi a jak mnoho je vlastné potireba
rici temi neékolika slovy k vzdalujicimu se
mugzi. - Ale Jarce dali Fanku! - Vychutnat
vecer a rdano ldsky s Mimi, milovat svou
lasku v postavé Loupezinika - pro¢ musi
hrdt Jarka prdvé Fanku?“ Nékolika slovy
se jisté da rici mnohé a dobry herec také
na tom stavi své umeéni. Jinde (viz Frejka
1940: 117) sama Horakova v deniku po-
znamenava k postavé Salome: ,,Nejhorsi
Jje, kdyz ji uplné citim a ve skole mi reknou,
Ze to k nicem nevypadalo. CoZpak nikdy nic
nebudu umét vyslovit a zahrdt tak - jak ci-
tim? Hrozné mne to mate!*

I na tom ale spoc¢iva jedna vyrazna
tradice herectvi kultury Zapadu: totiz
na hledani silného hereckého prozitku,
ktery jako katapult vystreli skrze expresi
vyznamové poselstvi k divakovi. To ne-
byva spolehlivé. Divadlo né je péknou
ukazkou vyhnuti se takovému niternému
hercovu zpracovani: cizeluje detaily po-
hyb, praci s kostymem, se svétlem, s re-
citaci textu chérem. Divak je veden tra-
di¢né domluvenymi cestami od presného
znaku k vyznamu, ktery je dulezity a pre-
sahuje nasi kazdodennost. Ovsem ¢im
vétsi je ona vzdalenost naseho svéta k ci-
lovym (mnohdy mytickym) vyznamutim,
tim vétsi je nebezpeci, Ze se nepresnym
zamérenim, nejasnym vyrazem cil mine.
Proto i ona jakoby az fanaticka presnost
a rigidita pribeéhu tradi¢niho (oriental-
niho) divadelniho predstaveni. Pies sku-
tecnost, Ze i v tradici divadla no existuje
nékolik skol a smér, jsou rozdily z na-
Seho pohledu témér neznatelné a vynika
nemeénnost, ktera se udrzuje po staleti.
Nase zapadni pojeti uméni je ve srovnani
s tim charakteristické ohromnou varie-
tou a hloubkou impresionistické a expre-
sionistické stylové skaly. Celé moderni di-
vadlo 20. stoleti se vyznacuje boutlivym
hledanim vlastnich a zavrhovanim ci-
zich zptisobt exprese (viz jedinecna Hyv-
narova publikace z roku 2000). Vyrazneé
se lisi styly, divadla i jednotlivi herci ve
stejnych rolich.
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Vratme se vsak jesté jednou k poznam-
kam Jarmily Horakové. Pres prozivani
vlastni rozpolcenosti a pies snahu ucho-
pit postavu vlastni ohromnou citovosti
formuluje herecka témeér nenapadné vy-
znamnou myslenku (Frejka 1940: 116-
117): ,,Nejdrive jsem si myslila, Ze je nejdii-
kterd se vécné opakuji (jako v ldsce), kdyz
volam Jochanaana. Ale kdyz ho budu jen
milovat, nebudu hrdt Salome, a proto si
musim ¥ici, jakd vlastné ona jest. AZ ji budu
dost jasné pred sebou vidét, tak ji zahraju.“
Je to pochopeni a jasné formulovani mys-
lenky distance herce od herecké postavy,
jak ji ve své pozdéjsi praci tusil Stani-
slavskij, jak ji 1ze odvodit z Bulloughovy
predstavy psychologické distance (viz
i Hanfling 2000, Sipek 2006 a p¥ipravo-
vanou studii na téma ‘citéni a distance’)
a jak se vlastné také upevinuje i v herec-
tvi ¢eské kultury.

A vyuzijme jesté jiné podnéty. ,Da-
leko od domova“ nazval Fjodor Saljapin
posledni kapitolu své biografie. Vyrov-
nava se v ni také s tématem rozdilnosti
ruského a zapadniho kulturniho svéta.
Ze Saljapinovych tvah vyzniva presvéd-
¢eni o hluboké, resp. Siroké emociona-
lité ‘ruské duse’ a jakéhosi spise racional-
niho sevreni jejiho zapadniho protéjsku.
Saljapin pise (2007: 259-260): ,.V zapadni
hudbé sice podle mého nazoru chybi
ruska slozitost a pevna intimni sukovi-
tost, ma vSak v sobé jiné, neméné vysoké
hodnoty[...]. Zda se mi, zZe zapadni herci
maji jednu cennou vlastnost, kterou ne-
jsou vzdy obdareni rusti, totiz velky smysl
pro miru a velkou plastickou volnost.
Predstupuji pred publikum, ekl bych,
v uslechtilejsim havu. [...] Rusti herci jsou
zase vybaveni daleko vétsi bezprostired-
nosti a vyraznéjsimi temperamenty. [...]
Onu ‘intonaci vzdechu’, kterou jsem po-
vazoval za nutnou pro interpretaci ruské
hudby, potfebuje i hudba zapadni, i kdyz
je v ni méné psychologické vibrace nez
v hudbé ruské.“
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Pro ceskou kulturu je vztah zapad-
nich a vychodnich vliva jistou vyzvou
k reflexim vlastni pozice a vlastni tlohy.
Geograficka pozice a historické souvis-
losti k tomu vybizeji. Zminény Saljapin,
ktery v tehdejsim Ceskoslovensku néko-
likrat hostoval a pobyval, vnimal zdejsi
kulturni atmosféru jako jemu srozumi-
telnou a privétivou. Dokonce uvazoval,
Ze se po zavrSeni své kariéry do Cesko-
slovenska prestéhuje. Pro nase scéno-
logicko-psychologické tvahy z toho vy-
plyva potieba vracet se stale k otazkam
tvorby (a pro nas predevsim dramatické
a scénické tvorby) z hlediska emoci, resp.
prozitkd. Praveé prozitky jsou ve vsech
diskusich a rozkladech tvorby thelnym
pohledem, jednou zdtiraznované, jindy
naopak spise zatlacované; tak jak se va-
zou na lidskou prirozenost a identitu
umeélce.

V oblasti nasi divadelni tvorby je
k tomu mnoho materialu a nasi autori
jsou si toho védomi. V biografiich pred-
nich c¢eskych hercu (viz prace Silové
a Vostrého) se emocionalité vénuje velka
pozornost. Také Hyvnar se vénuje vy-
znamnym momentim ¢eské dramatické
tvorby (napft-. jeho studie o dramatickém
herectvi vdivadle K. H. Hilara, viz Disk 11
z brezna 2005, dnes in Hyvnar 2008: 29—
54). Prave ceska scéna jako by se vyrov-
navala s otazkami hlubokych emoc¢nich
impulzi a zdroja a soucasné s formalni
arozumovou korekci. Konkrétnich osob
a tvarcich proudt bychom nasli fadu.
V prvni radé to byl J. K. Tyl (viz stejno-
jmenny sbornik z roku 2007), ktery ur-
coval styl tvarcéi dramatické prace. Ve
druhé poloviné 19. stoleti tvorbu ovliv-
nil emoc¢né vypjaty monumentalismus
J.J. Kolara (herce, dramaturga, preklada-
tele a autora her). Moderni doba v ¢eské
scénické tvorbé je spojena predevsim se
jménem K. H. Hilara, ktery obraci po-
zornost do hercova nitra, aby zde nacha-
zel silné zdroje pro budovani postavy, se
kterou se vSak herec nema zcela ztotoz-
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nit.?? Hilarovo (snad nékdy az drsné) hle-
dani v hercové nitru, v jeho prozitcich
a obecné emocionalité tvori zaklad mo-
derni herecké tvorby, ktera se v ceském
divadelnim herectvi specifickym zptso-
bem vyrazné projevila a prosadila v ére
Cinoherniho klubu 60. a 70. let (viz po-
drobné Vostry 1996). Vedle Hilara byl
vpravdé psychologem herecké tvorby
Frejka. Jeho styl byl lyri¢téjsi a jeho prace
s emocemi jesté prvoplanoveéjsi, prede-
vs§im ve vyuce budoucich hercu. Jak Hilar,
tak i Frejka ve své praci nezapiou Sirsi fi-
lozoficko-psychologické pojeti. VSak také
Hilar prosel pripravou studia klasické
filologie a Frejka studoval filozofii. Spo-
lecné s Honzlem predstavovali a vytva-
Teli neopakovatelnou tvarcéi atmosféru
ceské avantgardy, ktera sama sebe zvlasté
ve 20. letech vnimala jako revolu¢ni. Scé-
nickou tvorbu a specifické herectvi ceské
kultury by bylo tieba zohlediniovat v celé
radé dalSich hledisek. Mezivale¢na avant-
garda vyrovnavajici se s vlivy francouz-
ské kultury hlavné v oblasti vytvarné,
s historickymi koreny kultury némecké,
geografické blizkosti kultury ruské pod
vlajkou slovanstvi i komunismu, a po-
tom povalecny vyvoj, to vSechno se jisté
projevovalo i na zpasobech a stylech ex-
prese, na hledani a formovani motivické
prace. 60. 1éta prinesla herecké projevy
opét poznamenané atmosférou doby;
v oblibé byly malé scény s intimni vaz-

29 Velkych postav bylo jisté vice. Vedle ‘expresionisty’ Hi-
lara to byl bezpochyby ‘impresionista’ Kvapil s diirazem na
tvaréi niterné soustfedéni. Zajimava je v této souvislosti
pozndmka Donnellana (2007) o potfebé vétsiho dirazu
na hercovu pozornost ve srovndni se soustredénim. Pravé
zvyraznéné soustredéni jako by sniZovalo pruznost kontaktu
s okolim a reagovdnim na né. Tvorba herecké postavy ve
smyslu kontaktu s ni a sou€asné jeji pozorovani jakoby
zvnéjsku vyZaduje jiné psychologické postupy nez jen sou-
stfedéni, zaméreni do nitra a setrvavdni tam. Z nasich pred-
béznych analyz vysledkid psychologickych dat vyplyvd, Ze je
snad mozné hovofit o dvou druzich tendence v reagovani
na okolni podnéty. Jedna z nich je spiSe soustfedéné drzeni
vlastniho stdlého postoje (‘vlastniho j&’) pfi vstupovdni do
meéniciho se prostredi (v divadle i v Zivoté napF. do jednotli-
vych scénickych uspordddni, obrazd, vyjevt) a druhd je vice
ve znameni méniciho se reagovdni na pribéh situaci.
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bou umélca a divaka, s vlivem privat-
nich osobnosti herct, recitatora, s dru-
hem vtipu a reflexe spolecenské situace.
Za samostatnou studii by jisté stalo i zpra-
covani zpusobt psychologického vyrov-
navani se se spolec¢enskou atmosférou,
perspektivou, s druhem Zertt apod. Je to
vSak téma natolik obsahlé a samostatné,
ze neni mozné se mu zde vénovat.

Vratme se misto toho jesté k Horakové.
Miize takové osobni trapeni, takové hle-
dani a nenachazeni néjak vyraznéji po-
mahat uméleckému tvoreni? Jarmila Ho-
rakova si to po rozpadu dalsiho vztahu
formuluje nasledovné (Frejka 1940: 164):

»Nedelam si nic z rozchodu, vlastné z toho
zase mohu ¢erpat pro divadlo. Cim vic
mne Zivot potrdapi, tim lepsi budu na je-
visti.“ Jarmila to tak jisté citila. Kdo by
také chtél zpochybnit lidskou snahu vi-
dét vlastni bolest spojenou s néjakym
smyslem? Z chladného pohledu psycho-
logie dramatické tvorby vsak musime
pochybovat o spolehlivosti takové teze.
Vsak také i sama herecka dospiva k za-
véru (Frejka 1940: 170-171, 178): ,,Neplati
stard rovnice, Ze uméni = umeni a zZivot =
Zivot. Chci preklenout ty dva svéty, které
Jjsem driv oddélovala. Samo o sobé nepo-
staci umeni, sam o sobé ani Zivot. Spojeni
obou je vlastné nejvétsi véci vseho. To spo-
jenije osobnost. Osobnost, kterd se dovede
vYyZit v Zivoté i v umeéni, k jejimuz uskutec-
neéni slouzi oboji. Je nesmysl k¥icet, Ze budu
osobnosti, jenom vim, Ze obé cesty jsou pri-
stupné zdroven. Byt dobrou hereckou zna-
mend byt clovekem i hereckou. Herectvi
prirovndvdam k falesnému penizku. Pokud
mds nejen ten, ale i dobry peniz, jsi-li to-
tiz clovek, miiZes propasovat i ten falesnyj.
Ale mas-li naposled jen ten falesny, chyti
té ve chvili, kdy budes za néj chtit koupit
kousek chleba.*

To uz neni jen Gvaha o potiebnosti spo-
jeniherecké a osobni identity, to je krédo
o potiebé kultivace hercovy osobnosti,
o nutné mravni a lidské zakladné umeé-
lecké tvorby. Uz i tim prokazuje Jarmila
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Horakova svoji uméleckou a lidskou ve-
likost.?° Nicméné jeji zralost se ukazuje
i v jiném drobném poznamenani: ,,Pat-
Tit jenom sobé je hrozné madlo a starat se
jen o sebe neninic“(178). Vedle nepochyb-
ného moralniho kréda je zde pritomno
tuseni jesté ¢ehosi dalsiho. Ze totiz tvorba,
hra a sebepiesah patii do samé lidské
podstaty. Jsme soucasné realné i ‘jakoby’,
vnimame i snime, jsme zde i nekonec¢né
daleko. Je to vlastnost naseho lidského vé-
domi. Je-li tomu tak, potom prave umeéni
je oblast, ktera je neodmyslitelna od na-
Seho zivota. Vcelku neni tak podstatné
déleni na umélce a divaky; vsichni jsou
do tvorby zapojeni.
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Mezi mimesis a performativitou

Julius Gajdos

S naha o vysvobozeni herce i divaka z divadla, divadla z podruci autora ¢i textu,
pribéhu z literatury a nakonec uméni z umeéni viibec, to jsou prevazujici ten-
dence modernismu a postmoderny 20. stoleti. Zameéry vSe vratit do Zivota, mezi
zivé posluchace, divaky a mezi ‘pritomné lidi’ tak, aby naplno zazili vypraveéni,
predstaveni ¢i vlastni provedeni v aktualnim dotyku s pulzaci soucasného zivota,
jsou povazovany za to, cemu ma umeéni slouzit. Dovolavani se zivého uméni a ne-
utuchajici potieba ozivovat jsou pravodnim jevem téchto umeéleckych projeva
juxtapozicné se vymezujicich vc¢i tomu, co uz ‘nezije’ nebo odumira, a inklinu-
jicich k novému, zivému a rodicimu se. Jsme soucasti tohoto velkého pribéhu
v déjinach umeéni, ve kterém to soucasné, zitra jiz nasycené a ménici se v minulé,
vyvolava touhu po novém. Jenomze 20. stoleti se v této své naléhavé proklamaci
‘zivého uméni’ od predeslych obdobi prece jen odlisSuje. Pravé tento, pro nasi
nedavnou minulost a soucasnost jeden z charakteristickych projevt, mé nuti
opakovaneé si polozit otazku tykajici se tolik zdturaznované zivosti/vitality v per-
formanc¢énim uméni a pokusit se dobrat urcitych souvislosti a vysvétleni.

Kdyz rekneme o nékom/nécem, Ze je zivy/zivé, mame na mysli vitalnost,
ktera se projevuje v chovani a jednani. Vyzaruje a zasahuje nas svou energii.
Vysledkem takového putisobeni je tcinek. Jsou to sily, které vychazeji z obrazu,
objektu nebo od protagonisty a uchvati tcastniky, divaky nebo pouhé pozoro-
vatele. Tento proces lze vtésnat do klasického komunika¢niho modelu (vysi-
latel - zprava - prijemce) s tim rozdilem, Ze Gic¢inek uméleckého dila se neda
zredukovat na pouhou zpravu. Uéinek jako jeden z vyslednych efektu je tak
dualezitym esteticko-emocionalnim aktem. Vyvolava totiz stav prozitku, pocit
autenti¢nosti a urc¢itého souznéni s uméleckym dilem nebo jeho casti, napr.
s obrazem v galerii, hercem ¢i performerem ve scénickém prostoru. Pritom by-
chom neméli délat rozdily mezi tim, jestli takovy prozitek ‘zptisobi’ dilo ceské
barokni gotiky nebo predstavitel soucasného performanc¢niho uméni, i kdyz
nase osobni zkusSenost a inklinace k néjakému druhu uméni a urcéitému stylu
se na tom jisté nezastupitelné podileji. To je ale problematika, ktera patri k psy-
chologickym a sociologickym aspektiim vnimani. Zajima mé spiSe okamzik
prozitku a neopakovatelnost pocitu autenti¢nosti. Znamé prohlaseni Franze
Kafky, Ze pri psani drzel své postavy sotva za Sosy, napovida, Ze prozitek, ktery
se tyka jak pisatele, tak ¢tenare, je (efemérni) pocitovy stav tykajici se kratkého
okamziku, a ten pokud chceme déle prozivat, je tfeba opakované vyvolavat. Toto
opakovani vsak neumoznuje vyvolat stejny prozitek, ale spis urcité jeho rozvijeni
ve stopach pameéti a ji uchovavanych pocitt a v touze po autenti¢nosti primého
pusobeni. A pravé proto, aby se mohla rozvijet urcita mira neopakovatelnosti,
musi dochazet k opakovani nékterych podnétu, které se stavaji soucasti nového

7471 2008




BERISTORORT COLOMBO

<« Italsky umélec Luigi Ontari podnikal
cesty do déjin a vytvdarel zivé obrazy
(tableaux vivants) riznych historickych
osobnosti (Hindu, §ivy a Krisny, Danta,
Viléma Tella, Dona Quijota a jinych).
Na fotografii predstavuje Krystofa
Kolumba na cesté z Itdlie do New Yorku
(1976).

» Yasumasa Morimura vytvari
autoportréty podle slavnych osobnosti
(Marilyn Monroeové, Marlene
Dietrichové, Brigitte Bardotové

a jinych). Na fotografii predstavuje
autoportrét podle Vivien Leighové

s ndzvem Nemoc az do krdsy (1996).

(neopakovatelného) prozitku. Nemoznost opakovani nékterych podnéta by totiz
zamezila dalS$imu rozvijeni kontextualniho prozitku. Kafka by tak nevytvoril
celistvou postavu a ¢tenar by ztratil spojitosti a souvislosti a kazdy prozitek by
pocitoval jako novy bez kontextu s predeslym.

Pri charakterizaci performance a performanc¢niho uméni se Laura Carlosova
v uvody knihy RoseLee Goldbergové Performance odvolava na fotografa Richarda
Avedona, ktery portréty vytvarného uméni povazuje také za performancni, a jako
priklad uvadi Rembrandta. ,,Musel hrdt, kdyz delal svij autoportrét. [...] Nejenom se
tvdrit, ale vZdy, celym svym Zivotem pracovat zcela v tradici performance” (Carlos
2004: 10). Predpokladam, ze Avedon nepovazuje Rembrandtiv vyraz tvare za
vysledek hereckého hrani roli, ale spiSe za soucast jeho zivotniho stylu a umeélec-
kého postoje, ukrytou ve vyrazu autoportrétu. Jsou to ale slova, ktera vypovidaji
o posunu v mysleni teoretika a predstavitelti performanc¢niho uméni v priibéhu
druhé poloviny 20. stoleti a naznacuji pohyb jinym smérem. Tyto projevy, zcela
odlisné od téch, které zname ze 60. a 70. let. minulého stoleti,! znamenaji zménu
postoje, a to od urcitého ikonoklasmu k vétsi toleranci vaci klasickému uméni. Co
to ale znamena pracovat zcela v tradici performance? Stalo se tou tradici Zivé umeéni,
jak ho oznacili futuristé na zacatku minulého stoleti? Avedonova slova totizZ pou-

1 Esej Richarda Avedona ,Borrowed Dogs” vysla v roce 1989 in Performance and Reality: Essays from Grand Street
(ed. Ben Sonnenberg), London and New Brunswick 1989.
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kazuji na to, ze nositelem podobné vitalni sily mohou byt i klasicka dila, zdanliveé
neodpovidajici hodnoceni performativity z hlediska predstavitelti performanéniho
umeéni, a Ze tuto jejich vnitini vyzaiujici silu 1ze odhalit prostiednictvim samotného
hotového dila. Slovo performativni pro Carlosovou znamena ,,stav neutuchajictho
nadseni“ a svoji generaci zameérenou na performanc¢ni umeéni vidi nasledovné:
»VSichni jsme aktivisti, uz nikdy pasivni prijemci materidlni kultury; jsme kineticti
spolupracovniciv budovdni ideji“ (ibid). V této aktivité, ktera ma podnécovat vnitini
nadseni, reflektované ve fyzické ¢innosti a v idejich konfrontovanych primo
s divakem, lze vidét charakteristické znaky performativity. Na misto ‘pasivniho’
navstévnika, ktery se diva na obraz, je tak postaven aktivni ucastnik, ktery se
primo podili na urcité ¢innosti (tvorb€) nebo je umistény do stredu akce, aby byl
v ni aji plné zasazeny. Zkusme vedle téchto znakt performancni aktivity postavit
Zichovo pojeti vnitiné hmatového vnimdani.? Kdyz vezmu v potaz, ze prozitek vy-
volany uméleckym dilem mize vyvolavat rtizné fyziologicky zachytitelné vnitrni
pocity vcetné aktivnich fyzickych projeva (k nimz patii zména vyrazu, sdélovani
pocitq, gestikulace apod.), uvédomuyji si, Ze pri takovém srovnani neptisobi tradi¢ni
navstévnik galerii prilis pasivné. K jeho obhajobé jisté prispivai to, zZe jeho aktivita
byva v prostorach muzei a galerii spiSe zdrzenliva, jednak proto, Ze respektuje
konvence, jednak proto, Ze aktivnéji se rad€ji projevuje na mistech, kde jsou k témto
projeviim dané vhodnéjsi podminky. Timto srovnavanim neminim jakymkoliv

2 V této souvislosti se Jaroslav Vostry pta: ,Nepredstavuji pravé odchylky od realistického zobrazeni placici Zeny na
Picassove stejnojmenném obraze disledek toho obratu od pouhého vidéni k vnitfné hmatovému vnimdni, tj. od vizudIni
podoby (od toho, jak se co jevi) k pfimo fyziologickému pociténi tvoricimu zdklad celistvého prozitku (vlastné prozitku
Jjakési vnitini podstaty) zobrazeného?“ (Podrobnéji viz Vostry 2007: 7-18.)
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zpusobem zpochybnovat ideje performanc¢niho uméni, ale chci poukazat na to,
Ze proklamace, které byly stézejni pri zrodu jistého hnuti, mohou v prabéhu jeho
vyvoje ztratit na své sile a aktualnosti. K takovym jisté patii i autenticnost. Kdyz
jsem v souvislosti s prozitkem pouzil adjektivum ‘efemérni’, mél jsem na mysli
predevsim jeho nestalost. Nutkani vracet se a vyvolavat v mysli pocit, ktery zachvati
itélo, je jeden z dvodu tento pocit opakované navozovat. Idea konceptualisti cisté
pritomnosti nepiredstavovala nic jiného nez zamér dosahnout za urcitych okol-
nosti podobného prozitku vlastni aktivni ¢innosti. S tim souviselo i uvédomeéni
si pomijivosti a nemoznosti privodit si dvakrat stejny prozitek. Z tohoto postoje
vyplynula také programova hlediska konceptualistti, vychazejici z presvédceni, ze
kazda udalost je jedinec¢na a jako takovou, tj. neopakovatelnou, je tieba ji prozivat.

Snad uz prvni performance Laurie Andersonové Dueta v ledu (Duets in Ice,
1974), uvedena v newyorském klubu , The Kitchen®, zietelné poukazuje na tyto
programové postoje cisté pritomnosti. Brusle, na kterych Andersonova stala, byly
zapusténé do ledu, ktery se rozpoustél, housle, na které hrala, vydavaly diky zvlast-
nimu technickému uzputsobeni razné zvuky podobné lidské reci a dueta znéla
jako kontrapunktické vypraveéni performera. Pomijejici pritomnost této perfor-
mance byla symbolizovana praveé ledem, ktery pred o¢ima divakil nevratné ménil
skupenstvi pevné v kapalné. Tato proména soucasné urcovala délku performance
a zdtGraznovala cCas jako nevratnou dimenzi. Jakakoliv predstava opakovani této
akce by byla v rozporu s jeji autenticnosti a znamenala by také popreni okamziku
Cisté pritomnosti. To vSe se v prabéhu doby stalo soucasti konvence performanc¢ni
tvorby, uplatnované v riznych performancich véetné tzv. monologickych perfor-
manci.? Tim, Ze kazda performance je povazovana za autentickou, performeri
mohou kombinovat jiz uvedené ¢asti performance s nové vytvorenymi a opakované
pouzivat starsi materialy k novym projeviim, protoze z jejich pohledu a v ramci
performanc¢niho déni vzdy dochazi k nové neopakovatelné situaci. Urcity rozpor
v pojeti neopakovatelnosti performance aktualizovala zaznamova média. Zpo-
c¢atku performeri odmitali zaznamy svych performanci predevs§im proto, Ze byly
primym ttokem na proklamovanou autenticitu. Pro performeraijeho divaka byl
autenticky prozitek ve scénickém prostoru tim hybnym okamzikem cisté pritom-
nosti, ktery nebylo mozné ni¢im nahradit. Po kazdém takovém prozitku trvajicim
néjakou dobu ale nastupuje pocit pomijivosti v souvislosti s jeho odeznénim.
S odstupem doby se ukazalo, Ze i kdyz tato autenti¢nost je dtilezitou okamzitou
hodnotou performance, bez zaznamu je pro budoucnost navzdy ztracena. Zména
postoji tak byla zcela v kontextu pozadavku uchovani a Laurie Andersonova
mohla prohlasit: ,,Zménila jsem ndzor ohledné zdznamu uddlosti proto, Ze lidé to
takto komentovali: hodné se mi libil ten oranzZovy pes, kterého jste méla v tom pred-
staveni. Ale ja jsem Zadného oranzového psa v predstaveni nikdy neméla. Tak jsem
si zacala nahrdvat véci. Nechtéla jsem jenom, aby se ztratily“ (Anderson 2004: 7).

Nespokojenost Andersonové s tim, ze divaci vidéli v jeji performanci oran-
zového psa, ktery v ni nikdy nebyl a ktery ji nakonec dovedl k tomu, aby si za-
cala porizovat zaznamy svych performanci, je spis metaforicka. Pozoruhodné
je, ze na rozdil od Roberta Wilsona, ktery volny proud divacké imaginace svym

3 Pro termin monologickd performance jsem zvolil preklad z angliétiny (Monologue Performance) kviili jeho srozumi-
telnosti. Performer-vypravéc v ni scénickym zplGsobem vyprdvi riizné epizody, popisuje situace, uddlosti, pfibéhy jako
napfiklad Dan Graham, Julia Heyward, Ann Magnuson, Laure Anderson, Spalding Gray, Erik Bogosian a dalsi.
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stylem slow motion podnécoval, je pro ni zcela neprijatelny. Pro Andersono-
vou jsou takové predstavy mimo obraz a vypravéni, které scénicky predstavuje.
Kromé raznorodosti projeva performance a performané¢niho uméni to svédci
také o tom, Ze nase imaginace je ovliviiovana nejenom tim, co vidi na scéné, ale
i obecnym a individualnim védomim o svété. Tento svét sice neni v dané chvili
pritomny mozna tak, jak bychom si piali, protoZe v prani muze byt urcity rozpor
mezi predstavou a skutecnosti, ale ovliviiuje vnimani. Pfitomnost se tak mtize
jevit ponékud jinak, mimo o¢ekavani, a my jsme nuceni se s ni vyrovnat, a to bez
ohledu na to, jestli pred¢i nase ocekavani, nebo je to deziluze. Zalezi jenom na
mire naseho prijeti nebo odmitnuti. Proto nelze lidskou imaginaci beze zbytku
vtésnat do okamziku pritomnosti, protoze védomi vzdy protéka mezi tim, co
bylo, je, neni, bude, co je tady i tam a co by mohlo byt. Jenom stézi 1ze tento tok
ovlivnit. Soucasné to vypovida o nezachytitelnych proménach lidské imaginace,
ktera riznym zptsobem reaguje na podnéty uméleckého dila, tzn. nejenom na
to, co vidi, ale i na jeho potencialni moznosti, a tedy na jeho referen¢ni rovinu.
Tendence performance a performané¢niho uméni tento proces néjakym zpt-
sobem ustalit vedl nakonec ke konkretizaci a zpredmétnéni. Tim konkrétnim
a predmeétnym se stalo praveé télo performera, ale i icastnika, jako vstupni brana,
pres kterou se 1ze k autentickym a neopakovatelnym okamziktim dopracovat.
A to jeho popienim ¢i destrukci. Pomijivy Gc¢inek obrazu byl nahrazen télem,
protoze se v ném vse odehrava, vdomnéni, ze timto zkonkrétnénim lze dosah-
nout presentness predstavujici symbol postmoderni touhy po vé¢né pritomnosti,
ve které nevratnost ¢asu nema silu narusovat bezmezné trvani.

Ladislav Kesner, editor Vizudlni teorie (vysla uz ve druhém vydani v Praze 2005),
uverejnil kromé jinych podnétnych ¢lanku i studii Davida Summerse, ktery na
zakladé psychologického pristupu rozlisuje umeéni perceptudlni, tj. popisné, imi-
tativni a iluzionistické, a konceptudlni, tj. nepopisné a neimitativni. Podle této
teorie ,, konceptudlni obrazy vznikaji nikoliv divanim se na véci vnimané, nybrz
divanim se na néjaky vnitrni obraz, na obraz paméti, nebo na obraz, ktery si mysl
sama vytvorila na zdkladé mnohyjch svych zkusenosti.“ Dochazi tak k nazoru, zZe
»percepce je pak prostiredkem, jimzZ prijimdme vnéjsi svét, a koncepce prostredkem,
Jjimz se vnéjsi svet stavd svétem mysli. “ U konceptualniho umeéni jsou obrazy spis
»pred okem mysli“ nez ,,pred fyzickyma oc¢ima v prostoru a ¢ase”“ (Summers 2005:
122), jak je to u perceptualniho uméni. Autor téchto myslenek sam chéape pro-
blematic¢nost takového déleni a uvédomuje si, Ze v pripadé dvou kategorii ,,se
musi to, co nelze umistit do jedné, vejit do druhé”“ (Summers 2005: 125). Z téchto
divodt uvadi Gombrichovo pojeti, ktery povazuje vsechny obrazy za koncep-
tualni, protoze jsou vysledkem predeslé percepce, tj. jsou produktem prede-
Slych obraza zachycenych nasi percepci.? Pri pokusu reflektovat toto pojeti ve
scénickém uméni nemohu se ubranit otazce, jak je to u nevidomych, u kterych
nedochazi k vizualnimu, ale k pocitovému a hmatovému vnimani. Jak se tvoii
obraz ‘pred mysli’, kdyz predtim nemohl byt vizualné vnimany? Kdyz budu
parafrazovat Helmutha Plessnera (2008), mohl bych ve scénickém uméni vedle
jeho perceptualnich (imitativnich, iluzionistickych) druha postavit stinohru
s obrysy predmétu, loutky jako reprezentanty a zastupce takového pojeti. Slo

4 Viz Gombrich, E. H. Uméni a iluze, Praha 1985.
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by prece o pouhou imitativni reprezentaci, dokonce i s jeji dostatecnou distanci.
Jenomze nejde v tomto pripadé o vic? Nejde také o preklenuti distance, ktera na
jedné strané vznika divanim se na obraz, umeélecky predmét a hereckou postavu
v jejich odlisnosti od reality, aby se tento obraz pravé skrze reprezentaci a vni-
mani nakonec stal tim svétem nasi mysli, o kterém mluvi Summers v souvislosti
s konceptualnim uménim? To, co Plessner nazyva zmensovdanim distance a mtize
vést az k identifikaci s postavou, to vSe se muiZe prece dit pres obraz, scénu, pii-
béh, performanci, kdy vjem vnéjsiho svéta se stava svétem nasi mysli. Vzdycky
je to ten svét i neni, je to prusecik svéta vnéjsiho a svéta vnitfné tvoreného. To
nejsou totozné svéty, ale jeden svét slozeny z nékolika. Je to podobné, jako kdyz
se po letech vratime do prostredi, které nam ztstalo v paméti, a zjistujeme od-
lisSnosti od predstavy zivené presvédcéenim, jak dobre si to pamatujeme. Nejde
mi ani tak o rozreseni této slozité otazky, spis chci poukazat na omezeny prostor,
ktery Summersovo rozliseni vytvari.

Summersova studie pravé proto, ze vyvolava radu otazek, prinasi také
nékolik vyznamnych podnétd, véetné citovaného vymezeni perceptualniho
a konceptualniho uméni, které ovsem muze byt plodné ani ne tak z obecného
hlediska, u kterého zistava Summers, ale v kontextu konkrétnich tendenci per-
formanc¢niho uméni, jak se deklarovalo v druhé poloviné 20. stoleti. Prehodno-
covani a pokusy o novou definici funkce a vyznamu umeéni zapocaté koncem 60.
let vedly k odmitnuti tvorby objektu povazovaného za predmét trhu a komerce.
Nova vychodiska byla shledana v konceptualnim pojeti ideji jako zakladniho
materialu pro tvorbu. Uméni ideji, jak bylo v té dobé oznacovano, vychazelo pravé
z konceptu. Performance se ukazala idealnim vyrazem pro toto pojeti, protoze
predstavovala konkrétni souhru téchto ideji, dostatec¢né vzdalenou trznim ma-
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4 Suzanne Lacy a Kathleen Chang, Doba a Zivot
Donaldiny Kamerové (1977). Performance-instalace
se odehrdvala na lodi a na Andélském ostrové, ktery
byl historickou branou pro vstup emigranti z Asie
do Spojenych stati.

» Faith Wilding, Cekdni (1971). Monoténni monolog
performerky, feministicky orientovany na roli Zeny
ve spoleénosti a jeji ¢ekdni na stésti, trval patndct
minut.

nipulacim. Jeden z ddvodt odmitani klasického umeéni neboli podle modernistt
‘umeéni objektu’, tj. takového uméni, jehoz vysledkem je obraz, socha nebo jiné
vytvarné dilo, spocival - kromé hostilniho postoje utvareného vlivem tehdejsi
spolecenské situace - v nazoru, Ze se takové umeéni povazovalo predevsim za
umeéni iluzivni a imitativni.> Modernistické nahliZeni na klasické uméni se tak
velice priblizZuje hledisku, které Summers oznacuje slovem perceptualni. Pro tzv.
druhé modernisty tento druh umeéni postrada performativni slozku. Pritom za-
kladni ideou performance je pravé rozvijeni performativity. Summers pii svém
rozliSovani umeéni sice mluvi o mimesis, ale jenom v souvislosti s vlastnim vy-
mezenim konceptualniho uméni, kdyz uvadi: ,,Je zjevné, Ze idea konceptudlniho
ument se hluboce a dialekticky vymezuje nejen ici vnimadni, ale i vici klasickému
pojeti mimesis, jiz psychologicky naturalizuje” (Summers 2005: 125).

Kontext predeslych tivah vede k tivaze nad modernistickym pojetim performa-
tivity a pranikem mimesis do jejtho obsahu. V prabéhu pul stoleti ziskala per-
formativita v raznych oborech mnoho vyznamii, zvlast ve Velké Britanii a Spo-
jenych statech. Ponecham stranou lingvistické koncepce, otazky identity nebo
socialnich roli (Austin, Searle, Butlerova) a zminim se o dvou projevech z oblasti

5 Soucdsti konceptudlniho uméni, tedy uméni zaméreného misto na tvorbu objektu na samotny koncept, je také utok
na iluzi. Koncept je ¢asto nahrazen znakem. To, Ze Duchampova Fontdna neni nic jiného nez zdchodovéa musle, ma za
ndsledek, Ze nds nezbavuje asociace na to, éemu pfedmét prakticky slouzil, tedy jeho reference. Jiné asociace se ale
vazou k musli jako k né¢emu na této funkci nezdvislému i k dalsim predstavdm ¢ehosi, co neni pfitomné a k éemu nads
tato substituce odkazuje. Pfitom se samotnou musli se nic nestalo, zistala tu ‘jako takové’: nepromeénila se v nic jiného,
jenom ukdzala svoji symbolickou potencialitu, kdyz ztratila praktickou funkci. Je to potencidlni novy smysl, ktery ziskala
soucasné se ztrdtou svého puvodniho Géelu.
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performanc¢niho umeéni. V pojeti performativity u Carlosové, zaméreném na
performance a performanc¢ni umeéni, shledavam dveé roviny. V té prvni prevlada
stav nadseni, energie a vitality, tedy to, co z hlediska své generace oznacuje slovy
kineticnost a spoluprdce pri tvorbé ideji, a v druhé roviné je to vztah a vzdajemny
zdvazek performera a divdka. Zatimco v prvni roviné jde o motivovanou osobni
ucast, ve druhé roviné jde o performerovo predstavovani/provadeéni a divakovo/
ucastnikovo vciténi. Tento vztah je zaloZzeny na vzajemném zavazku, za ktery
maji oba nést zodpovédnost. Vysledkem tohoto aktivniho vztahu ma byt urcity
mimeticky vytvor - performance. To, co se odehrava v mezich performativity,
je vlastné vytvareni mozného, potencialniho svéta, jeho konceptu (i kdyz jsem
presvédceny, ze obraz z toho nelze vyloucit). Otazku, jak blizko ma tato perfor-
mativita k tvorbé basnika, ktery vytvari obraz mozného svéta (v duchu Aristote-
lovy mimesis), a nakolik se priblizuje svétu platonskych ideji nebo néjaké jiné
umeélecké realité, ponecham k zodpovézeni laskavému ctenari.

Andersonova chape performativitu siteji, jako ,,jazykovou hru budoucnosti,
do které jsme vtahovani prostiednictvim modemii, faxi a satelitit”. Dovolim si
dodat, ze také pres mobilni telefony, iPody, weby apod., které sice v soucasnosti
vytvareji umély virtualni svét, ale s prirodnim/prirozenym svétem jsou vyrazné
propojené. V jejim sloganu ,,Hrej, nebo jinak - jsi Nikdo“¢ (Anderson, www.voya-
gerco.com/LA/VgerLa.html.1995) nabyva performativita spolecensky rozmeér.
Vystupuje totiz z performance, z jeji umélecké roviny, a vstupuje do zivota a na-
znacuje dusledek toho, co mtize pro jednotlivce znamenat, kdyz se neucastni
této ‘hry’, tj. netcastni se prislusnych zptsobu prozivani zZivota a (svého) svéta.
V tomto kontextu nabyva anglické No-Body dokonce vice vyznamu. V uréitém
smyslu predstavuje ztratu téla (identity), ktera tak tzce souvisi se ztratou role,
bez které (podobné jako bez kterého) se ¢lovék stava ve spole¢nosti nikym/nic¢im,
tj. ztraci vyznam. Jde o presah performativity do spole¢enské roviny podobny
transgresi mimesis do performativity v performan¢nim umeéni, tj. o proces ve-
douci od scénicnosti k scénovanosti. Mira tohoto presahu kolisa od pripadu
k pripadu a od performance k performanci.
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ekera jako mesicni kamen

(Uvaha o fikci reality a realité fikce)

Na pocatku této ivahy se nachazim v Pre-
zidentském salonku Narodniho pamat-
niku na Vitkové. Pokud zdejsi architek-
turu ¢tu jako chram - a vybidl mé k tomu
jiz vstup do Slavnostni siné, hlavni lodi
Pamatniku s kruchtou a oltarem ,,Pravda
vitézi“ -, stojim primo vprostired sakris-
tie. (Pode mnou lezi krypta, jez se v letech
1954-1962 stala jesSté osobitéjsim ‘salon-
kem’ prvniho délnického prezidenta.)
Tato mistnost predstavuje pozoruhodny
historicky palimpsest a sukus vitkovské
stylové zvracenosti: prvorepublikovy art
deco nabytek, viikol modré tapety, jejichz
vzorek kopiruje pohrebni roucho Karla
IV., ale také pruhled do salu dodatecné
pobitého hvézdami s péti cipy. Jednou
se oto¢im na podpatku, a zhlédnu kolaz
hned tii epoch.

Na ‘lucemburském nebi’ skvi se pak
obraz malife Vincence BeneSe Pohled na
Tdbor, ktery vérné zachycuje pohled na
Tabor. Nekonfliktni obraz, reklo by se.
Presto zde objevuji fenomén, ktery z Be-
nesovy veduty ¢ini malbu socialistického
realismu. Pfrekvapivé to neni ani idernik
s kladivem (sekerou) ani dojicka s kraja-
¢em cCerstvého mléka, ale - strom. Takové
maliiské invence bych si jisté nepovsiml,
kdyby zde mohutny rozkosatély strom
neprebyval proto, aby zakryl kostel Pro-
meénéni Pané na hore Tabor. Malif se na-
rusenim akademické kompozice nevy-
rovnaval s odkazem barbizonské skoly,
nybrz chranil zraky komunistickych po-
hlavara pred dékanskym kostelem z po-
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catku 16. stoleti. Prostiedek, jimz tak uci-
nil, povazuji za rafinované nevinny: kdo
dnes muze umeélci zazlivat, Ze na obraz
prida trochu zelené. Vysledny dojem je
presto rudy, jak jen mtiZe byt!!

Odtud neni tak daleko k majstrstyku
¢eského komunistického propagandistic-
kého scénovani, jak jej zachytil také Mi-
lan Kundera v prvni ¢asti Knihy smichu
a zapomnéni:

»V unoru 1948 vystoupil komunisticky viidce
Klement Gottwald na balkon prazského ba-
rokniho paldce, aby promluvil ke statisicdm
obcani zaplnivsim Staroméstské ndmeésti. To
byla historické chvile v d&jindch Cech. Osu-
dova chvile, jaké prichazeji jednou, dvakrat
za tisicileti.

Gottwald byl obklopen svymi soudruhy
a tésné vedle ného stdl Clementis. Poletoval
snih, bylo chladno a Gottwald byl prostovlasy.
Starostlivy Clementis sundal svou kozZesinovou
cepici a posadil ji Gottwaldovi na hlavu.

Propagacni oddéleni rozmnozilo ve statisi-
cich exemplarich fotografii balkonu, na némz
Gottwald, s beranici na hlavé a soudruhy po
boku, mluvi k ndrodu. Na tom balkoné zacaly

1 Vincenc Benes (1883-1979), élen Osmy, SVU Mdnes a vy-
znamny predstavitel avantgardni generace (kubismus). Na
pocdtku 1. svétové valky se pfiklonil k modernimu realismu,
ddle vsak rozvijel napf. podnéty kolorismu P. Bonnarda
(podle encyklopedie Diderot). Pro divadelniky nebude bez
zajimavosti Benesovo vrcholné dilo, a sice cyklus krajin ve
foyer druhého balkonu Nérodniho divadla z let 1952-59.
Slusi se zkratka dodat, Ze sluZzebné gesto vici rezimu na
inkriminovaném obraze patfi v kontextu jeho dila ke zcela
vyjimeénym. Slo patrné o malbu na objednévku, jak o tom
svédéi i barevné sladéni s interiérem salonku.



déjiny komunistickych Cech. Tu fotografii znalo
z plakatd, uéebnic a musei kazdé dité.

O ctyfi roky pozdéji Clementise obzalovali
ze zrady a povésili. Propagaéni oddéleni ho
okamzité vyskrdblo z déjin a ovsem i ze vsech
fotografii. Od té doby stoji uz Gottwald na
balkéné sdm. Tam, kde byval Clementis, je jen
prdzdna zed paldce. Z Clementise zbyla jen ce-
pice na Gottwaldové hlavé.”

Spojitost citovanych odstavcl s opu-
sem Orwellovym, ktery vznikne presmyc-
kou roku 1948, snad ani neni tfeba rozva-
dét.? Za stastny povazuji detail balkonu
palace Kinskych, na némz zacinaji deé-
jiny komunistickych Cech. Doba temna je
preznacena (tak jako ‘masarykovsky’ sa-
lonek) svétlymi zitiky, navic na nameésti,
které kazdé udalosti (véetné hokejového
vitézstvi) doda historickou vahu. Scéna
byla vzhledem k Gcelu zvolena spravneé:
Gottwaldovu projevu tak pochvalné pri-
kyvuje i mistr Jan Hus na Salounové po-
mniku.? Jak by se asi scénograf Gottwald
vyrovnal s marianskym sloupem, kdyby
jej v listopadu roku 1918 nestrhl Franta
Sauer, zizkovsky anarchista z okruhu Ja-
roslava Haska?

Tataz svérazna bohémska dvojice nas
privadi zpét na Vitkov. U prilezitosti pé-
tistého vyroci bitvy na Vitkové, 14. cer-
vence 1920, usporadaji rekonstrukeci
slavného Zizkova vitézstvi. ,Tentokrat do-
padla zcela jinak. Vojsko Zikmunda Lu-
cemburského, vyhecované divaky a posi-
lené alkoholem, zcela rozprasilo husitské
vojsko. ‘Novodoba bitva na Vitkové’ tak

2 Pokud jde o zminény druh scénovani ve fotografii s do-
kumentdrnim zdkladem, vyuzivané statni propagandou ve
viech &dstech svéta a v rdmci raznych ideologii, pojednal
o ném na fadé pfikladl v tomto ¢asopise podrobnéji uz Mi-
roslav Vojtéchovsky v ¢lanku ,Vizudlini studia: Novy multidis-
ciplindrni obor, nebo pavéda?“, Disk 8 (¢erven 2004).

3 Kdzdni Jana Husa propoji s Lidovymi milicemi z Gnora
1948 také sochar Josef Malejovsky na vstupnich vratech
vitkovského Pamdtniku. Svym zpracovdnim pfipomenou
Ghibertiho Rajskou branu do baptisteria San Giovanni ve
Florencii, a podtrhnou tak status chrdmu. Nemluvé o tom,
ze vitkovské mauzoleum v roce 1990 vysvétil biskup Lebeda.
Na Vitkové se vymital ddbel!
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vzbudila mnoho emoci a méla svoji do-
hruiusoudu,“ do¢teme se na oficialnich
strankach Pamatniku, jez spravuje - tak
jako cely objekt - Narodni muzeum.* Ze
scénologického hlediska nelze pominout
ani fakt, ze krizakam ‘z zizkovskych pu-
tyk’ tentokrat nahral uhlazeny, kultivo-
vany terén zizkovského kopce. Roku 1420
popadalo vojsko, zaskocené posilou od
Prahy, se strmého srazu. Jako by tehdy
zvitézila predevsim hora Vitkov!
Vracim se vSak k obrazu z Prezident-
ského salonku a pro dalsi premitani jej
chci zbavit vSech politickych konotaci.
Predstavme si zkratka, Ze realisticky ma-
lit zachyti konkrétni krajinu, ale v za-
jmu estetické funkce ¢i prosté proto, ze
to tak onu srpnovou nedé€li citi, jeden ze
stromt nenamaluje (abych se jesté vice
vzdalil vitkovskému platnu). Pretvori
konkrétni skutecnost, ale ani v nejmen-
$im s ni neztrati kontakt. Obraz se pro-
slavi. Revolucni prace se stétcem mu za-
jisti vyznamné misto ve sbirce Musée
d'Orsay. Nékolik nadsenct patra vumél-
coveé vlasti po mistu, na némz malir rozlo-
zil svij stojan. Stafenka - bydli u zakrutu
Feky Luznice - na obraze rozpozna zakrut
reky Luznice. Vyprava konecné stane
u cile. V knize Nebyla jen Mona Lisa nalis-
tuji kvalitni reprodukci - a ejhle! Jsme tu,
ale neni to tak docela ono. I tak rozbiji in-
formacni stan, navozi upominkové pred-
méty (bumerang ve tvaru luznického za-
krutu) a do Taborské pahorkatiny zacnou
proudit prvni autobusy. Obchodtm se
dari slusné, bumerangy nabizeji jiz ve
tfech barvach. Privodci nicméné stale
celi otazkam, proc¢ malif nezachytil také
stolety dub. Uchyli se dokonce k podvodu:
zKkropi travnik olejem a opat¥i jej cedul-
kou ,,Zde maliri ukdplo nebe“. Pochyb-
nosti o autenti¢nosti mista trvaji, dokud
propagacni oddéleni nevezme sekeru
a strom neporazi. S rypaly je konec. Do-
konce i ti, ktefi zde jiz jednou pred my-

4 http://pamatnik.nm.cz.
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cenim byli, hyri nadSenim a na dub (od-
ruda clementis) radi zapominayji.

Vyvstava tak prece jen otazka, zda se
také nelze setkat s pripady, jeZ se na prvni
pohled mohou jevit jako ‘mimesis posta-
vena na hlavu’, totiz s pripady, kdy rea-
litou napodobujeme fikci. ‘Seskrabnuti’
casti obrazu jako pricina a ne dtsledek
zmeény v realu. Jak vyznamny muze byt
vliv fikéniho svéta na prozivani svéta
skute¢ného?

Plavu si v Lake Powell, jezefe na hra-
nici Arizony a Utahu, kdyz tu zahlédnu
ceduli na sténé kanonu. Zrychlim prsa,
to abych zvédél, co mi v zemi neomeze-
nych moznosti zakazuji, pripadné kdo
slavny se zde utopil. A vskutku, ¢eka na
mé pamétni deska s timto upozornénim:
»Zde v roce 1968 havarovala kosmickd lod
na planeté opic“. RozhliZim se kolem
sebe, po cervené zbarvenych skalach,
a poznavam meésicni krajinu ze slavného
snimku. Aniz bych to tusil, ocitl jsem se
v kulisach!

Nebylo to ostatné ve Spojenych sta-
tech poprvé. Kulisou v mych vzpomin-
kach nepochybneé ziistane Las Vegas. Jak
jinak pojmenovat mésto, kde se budovy
(tak jako jevistni vyprava) pravidelné bou-
raji. Jen zlomek se udrzi déle nez deset
sezon. Vzdyt k nejvétsim pamétihodnos-
tem patiihotel Excalibur z roku 1990. To
v USA neni ani plnoletost! Zachazi se do-
konce tak daleko, Ze soutézni projekty ob-
sahuji navrh na efektivni likvidaci (fek-
néme, snadnou prestavbu). Stavba jesté
nezacala, ale architekt-masochista své
dilo na papire davno odstrelil. K dojmu
kulisovitosti notné prispiva také fakt, ze
Las Vegas je méstem jedné ulice. Opusti-
te-li Las Vegas Boulevard, ocitnete se na
okraji Mohavské pousté. Na Las Vegas lze
tedy pohliZet jako na mésto vé¢né pru-
chozi, i proto zde nema smysl stavét jiné
budovy nez hotely. Strip, jak se hotelovy
usek nazyva, tak trochu pripomina meés-
tecko na Divokém zapadé, zakladni topos
americké mytologie (je jisté jen Gismév-
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nou nahodou, Ze se zde hracim automa-
tam prezdiva ‘jednoruci bandité’). Nejveét-
$§imu nevadskému méstu-ulici vS§ak chybi
vlastni tvar, stoji zde zmensené verze Pa-
Iize a Monte Carla - evropské rekvizity
pohazené vprostied pousté.

Lehce pobaveny usmév mi zmizel
z tvare ve chvili, kdy jsem stanul pred
dokonalou kopii benatského kanalu.
Tehdy, v hotelu Venetian, jsem poprvé
spatfil mimezi, jak o ni hovoril Platon.
Prosta napodoba (nelisila se ani mérit-
kem jako lasvegaska Eiffelka), jeZ ne-
nesla zadné téma. To neznamena, ze se
pro mé nemohla stat realizovanou meta-
forou celého mésta: ‘mtizeme mit, nac si
vzpomeneme’. Rozlisuji v§ak schopnost
‘téma’ vyvolat a imysl ‘téma’ doslova ma-
terializovat. Jako bych navstivil muzeum
na planeté opic a pozoroval jedinou do-
chovanou ¢ast Benatek z 21. stoleti. (Své-
telny kuzel vychazejici z pyramidy ho-
telu Luxor patii k nepocetnym lidskym
vytvorim viditelnym z vesmiru.) Takové
scénické umeéni ¢i spise umeéni scénovat
primo dési.

Zchladme se tedy znovu v Lake Powell.
V osmasedesatém tu opravdu rezisér
Franklin J. Schaffner natocil jednu
z Gvodnich scén. Vesmirny modul vsak
ve filmu, a samoziejmé v predloze Pierra
Boulle, kde se ovSem ,,mékce snese do-
prostired planiny a dosedne do zelené
travy“,’® pristava az po roce 3000. Formu-
lace, jiz jsem byl v plavkach vystaven, roz-
dilnost téchto fakti pomiji, jedna se o ab-
solutni prolnuti fikce a reality. Tak jako
herec Charlton Heston (zemiel pred né-
kolika mésici, na poc¢atku dubna 2008) je
ve filmu astronautem Georgem Taylorem,
tak také Glen Canyon je krajinou planety

5 Na tomto prikladu (Boulle 1983: 138) mohu skvéle do-
klddat, v éem spoéiva ,hollywoodskd dramaturgie”: mékké
pfistdni a vSudypFitomnou zelen nahradi roztfisténim lodi
o vodni hladinu a nehostinnymi skalisky. Zatimco na po-
¢atku knihy se planeta Soror jevi zddnlivé pratelsky, ve filmu
stavi posdadce prekdazky od prvni chvile. Co vsak je skute¢né
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opic. Pre¢tenim tabulky se zcela promeé-
nilo mé zakousSeni krajiny. Pficemz ne-
1ze Tict, Ze by mé vnimani tyto dvé po-
lohy stiidalo, bylo dvojjediné.

KdyZ na to vzpominam dnes, vidim
v$e z nadhledu, vznasim se vysoko nad
piskovcovym kanonem. Vidim slavny
filmovy zabér! A to dési. Krajinou jsem
dlouze prochazel (po boku své rodiny!),
jezero zakusil doslova na vlastni télo -
presto mé vzpominky nahradil svenk ka-
mery porizeny sedmnact let pred mym
narozenim. Bylo toho dne opravdu stejné
pocasi jako ve filmu? Dvanact hodin letu
a tri dny cesty autem, abych navstivil
Glen Canyon - v mé mysli vSak stale do-
minuje obraz, ktery jsem si umél vybavit
kdykoliv pred vypravou. A désim se dale:
patfi mé vzpominky na prvni Vanoce
v novém domeé skutecné autentickému
prozitku, nebo je béhem let postupné na-
hradil film v domaci videotéce, ktery si
cas od casu pustim? Kolik chvil si vyba-
vim ‘navic’ a z jiného pohledu? Co kdyz
se do vypoveédi ocitych (!) svedka 11. zari
pletou zabéry ruc¢ni kamery, jez obletély
cely svét? Jak se asi Antoninu Panenkovi
zdava o slavné penalté na ME 19767 Po-
kud vlastni zazitek mtze nahradit rea-
lita zprostredkovana, neplati to také ob-
racené? Zda se, ze ziskani zkusenosti jiz
nenivazano na kontakt s realitou. A neni
potom jedno, zda ziji ve vecernich zpra-
vach ¢i v hollywoodském filmu? Re¢eno
s prof. Vostrym, nejsou Uddlosti jen dalsi
polozkou v radé seriald? Prozatim k tomu
umim Fict jen tolik: toho dne jsem se kou-
pal na planeté opic. (A dusledné tak na-
plnil pointu filmu, nikoliv ovsem knihy:
planeta Soror je ve skute¢nosti plane-
tou Zemi!)

Neni se ¢emu divit, vzdyt Arizona sou-
sedi se statem, jehoz guvernérem je Termi-
nator. Arnoldu Schwarzeneggerovi jsem
Pri své cesté po Statech vdécil za mnohé.
Spolu se Sylvesterem Stallonem a Bru-
cem Willisem stal u zrodu sité restauraci
Planet Hollywood, a tak jsem si pochutnal
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na sendvici Clark Gable a splachl jej kok-
tejlem Interview s upirem (Klasicka Blo-
ody Mary!). Odchazim z této démonické
restaurace a prohlizim si predméty na
sténach. Jedna se o dary hercq, reziséruq,
vzdy s popiskou, ve kterém filmu jste je
mohli zahlédnout. Vtom mé ale upouta
sekera, jiz se v Kubrickové hororu Osvi-
ceni dobyval Jack Torrance (Nicholson)
do koupelny ke své zené. Vybavi se mi
obraz z davno zaslych dni, kdy jako dité
na prazském Vystavisti fascinované hle-
dim na mési¢ni kamen. Sutr jako kazdy
jiny, a prece jiny! Z Mésice. Tak ziram na
sekeru pod plexisklem, kterou americti
producenti (tak jako americ¢ti kosmonauti)
snesli z vesmiru Kubrickova filmu. Tak
1ze v dobé vSeobecné scénovanosti uci-
nit ze sekery mési¢ni kamen!¢ (Ci tieba
z prostého lodniho kufru - pokud se pro
néj ovSem vypravime opa¢nym smeérem,
do hlubin oceanu, jako v pripadé vystavy
artefakta Titanic, jez byla v 1été ke zhléd-
nuti ve Velkém sale prazské Lucerny.)

Pokusim se ‘americké inspirace’ pre-
nést do divadla: Zavérecna dékovacka
v plném proudu - predstavitel Raskolni-
kova pravé nechal hledistém kolovat se-
keru. Publikum si mtiZe potézkat predmét,
ktery mélo po celou dobu na ocich. Oceni
to? Domnivam se, ze oba predchozi pii-
pady tézily z touhy po zhmotnéni, zmoc-
néni se obrazu. Vjem noc¢ni oblohy zda
se mi stejné plochy jako filmové platno.

Vnimani platna jako néceho plochého
(a to nejen filmového, ale také malii-
ského - viz novy realismus, ktery jej zvy-
razni rovhomérnym monochromnim
natérem ¢i rovnou protrhne) neni sa-
moziejmosti a bylo tifeba se mu naudit.
Vzpomenme zde legendarnich reakci
divakl prvnich filmi, kteri uskakovali
pred blizicim se vlakem. Jestli se dnes
obdivujeme vlaku, ktery ‘hral ve filmu’,

6 Pozndmka astronomickd: pfimo na planetu opic na-
vazuje v Arizoné krajina Kubrickovy Vesmirné odysey! Je
dokonce velmi pravdépodobné, Ze se v nékterych mistech
tyto dva fikéni svéty protinaji.
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pak vime o plochosti platna. Jak jinak by
nas totiZ mohl zaujmout predmét, ktery
je tim, ¢im byl i ve filmu, nez Ze nebyl
v kiné hmotné pritomny? (Realny pred-
meét slouzi pak coby relikvie, dukaz, ze
se fikce skute¢né udala.) A je priznacné,
ze dnes, uvykli na filmové médium, by-
chom pred vlakem zase radi uskakovali.
Mam na mysli vSechna ta 3D kina IMAX,
pripadné primo virtualni realitu. S dua-
razem na zapojeni celého téla (kompen-
zujicim soustavné podcenovani vnitiné
hmatového vnimani) se vSak z téchto
filmu vytraci pribéh.

Snaha vstoupit do obrazu, byt uvnitr
kulis jako by silila s prelomem 19. a 20.
stoleti. U nas nasla svaj vyraz v dio-
ramatu petfinského Bludisté” (1891),
o sedm let pozdéji pak v Maroldoveé pano-
ramatu. Po prvnim okouzleni v§ak divak
zjisti, Ze je mu jasné vymezeno (omezeno)
misto a Ze tedy spise nez aby on vstoupil
do obrazu, vystoupilo nékolik predmétt
z obrazu. A ty mu zlstaly stejné vzdalené
jako malba sama. Tim, Ze odepiu pristup
‘k prilbam’, u¢inim z realnych predméti
jen dalsi (tfebaze plastickou) soucast ob-
razu! Do obrazu nas vtahl az film.

Pokud bych mél ve foyer divadla scéno-
vat sekeru, pak jediné proto, zZe ji trimal
napi. herec Zdenék Stépanek. Na sténach
Svandova divadla také najdeme pouze
osobni predméty umeélct (to uz se ale do-
stavame na ptidu ¢irého fetisismu). Diva-
delni rekvizity, zbaveny svého metaforic-
kého vyznamu, vypadaji na sténach puste.
To jevistni prostor je vynese zpét na Mésic.

Fenomén, ktery pomalu obnazuji, tyka
se Casto spise komerc¢niho potencialu
umeéni. Nic nebrani knihkupci Fiserovi,

7 Boj prazskych studentd se Svédy na Karlové mosté v roce
1648 je spoleénym dilem Adolfa a Karla Liebscherovych.
Nez vsak bylo diorama preneseno z Jubilejni vystavy na
Petfin, predni mistnosti pavilonu, tj. ty, kde se dnes nachézi
zrcadlové bludisté, zabiralo kruhové panorama s dvaceti
prizory na 100 stfidajicich se stereoskopickych diapozitiva
prazskych lokalit (podle Prazské informacni sluzby). Bludisté
tedy plvodné vibec bludistém nebylo!
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aby obnovil vchod ze Zatecké ulice a do
vitriny umistil bryle brigadnice Dou-
chové z filmu Vrchni, prchni! (A tak po-
razil dub, ktery by mohl rusit turisticky
vyhled.) Pokud se nepletu, Smoljaktv
snimek jesté tuto pobidku k vyssim trz-
bam neobsahuje. Dnes jako by s ni mél
scendrista poditat, a tak nelze pominout
vliv na samotné psani. Pariz ma Kunderu,
ale také Planet Hollywood (Praha pozbyla
oboji). Kocham se predstavou, ze Kun-
dera zasadi cast svého pristitho romanu
do americké restaurace. Takovy Planet
Hollywood by se jisté stal vyznamnéjsi
nez jeho londynsky ¢i newyorsky bratii-
c¢ek. Pokud chce spisovatel znicit atmo-
sféru své oblibené kavarny, umisti do ni
svij pribéh (v kavarnicce Les Deux Mou-
lins dnes kvuli filmu Amélie z Montmar-
tru najdeme zejména turisty).

V dobé vSeobecné scénovanosti mohu
do Parize vyrazit s priivodcem, ktery ca-
soprostor meésta zredukuje na casopro-
stor knihy Dana Browna Sifra mistra
Leonarda.? Ba dokonce mésto se zacne
prizptsobovat knize. Pravodce utvari
meésto! Sprava kostela St. Sulpice se ‘své
Sance’ jako jedna z mala nechopila a vy-
vésila ceduli, na niz upozornuje, Ze ne-
existuje sebemensi spojitost s udalostmi
popisovanymi v Sif¥e. Jedna se o ceduli
zcela opacnou, neZ na jakou jsem na-
razil na Lake Powell! Brownovi nikdy
neodpustim, Ze si vybral zrovna Pariz.
Mohu jeho knihou opovrhovat, ale uz
navéky uvidim pod louvreskou pyra-
midou hrob Mari Magdalény. I takovou
moc ma umeéni: nakazit ¢lovéka nesmy-
slnym obrazem!

Jezis Kristus mél s Mari Magdalé-
nou dité, jehoz potomci dosud ziji. Tuto

8 Napadd mne, ze pro vétsinu prikladd sahdm k filmu
(vizudlni vjem zfejmé byvd spojovdn s pravdivosti). Vy-
jimku tvofi pravé Browniiv bestseller - i ten byl ale natocen.
Stephen King, chrli¢ ‘literarnich hamburgerd’ a mj. autor
Osviceni, pfizndvd, ze pFi psani po¢itd s tim, Ze romén bude
zfilmovan. Naopak hlavni postava Kunderova roménu Ne-
smrtelnost chce napsat roman, ktery by zfilmovat nesel.
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hypotézu zminuje také Umberto Eco
v romanu Foucaultovo kyvadlo. Laka mé
scénologicka komparace téchto dvou
romand, dvou romanovych Parizi: s ja-
kymi realiemi pracuji, pro¢ ma jeden
tendenci umistovat déje do turisticky
exponovanych mist?’ , Jedna z nejcastéj-
Sich otdzek, kterou mi c¢tendri kladou, je,
kde mohou zhlédnout vsechna ta uméleckda
dila, architekturu, mista a symboly, jez ve
své knize popisuji,“ fika Dan Brown (Ca-
ine 2006: 7).

Ve hie Woodyho Allena Nepijte vodu na-
vstivi Pariz americky turista ve strakaté
kosili. ,,On Evropu vitbec nedokdze ocenit.
[...]1 VLouvru si zapadlil sirku o Van Gogha.
Ja myslela, Ze mé odnesou, “ posteskne si
manzelka (Allen 1992: 15). Skutec¢nost,
ze louvreské sbirky nedisponuji ani je-
dinym platnem Vincenta van Gogha,
posouva (aniz by to snad byl autorsky
zameér) standardni gag do roviny Cimr-
manovych anekdot pro odborniky. Allen
zKkratka volil realie tak, aby byly znamé
broadwayskému publiku. S trochou nad-
sazky lze tvrdit, ze Brown rozvedl Alleniv
vtip do romanové §ire. I tak se pred nami
otvira dalsi rovina problému skutec¢nosti
v zivoté a skute¢nosti vumeéni. I kdyby za
to mohla autorova neznalost, ve fikénim
svété hry Nepijte vodu zkratka Goghovy
obrazy visi v Louvru! No a co?

Od otazek tykajicich se komercni stran-
ky umeéni a vSeho, co je na ni nabaleno,
jsem dospél k aspekttim, které tizce sou-
viseji s pristupem k uméleckému dilu,
s intencemi textu, ¢tenare a autora. Za-
sahuje dnes empirie do ¢teni vice nez
kdy jindy? Problém s veronskym balko-
nem, ktery neodpovida Shakespearovu

9 Pouté po stopdch literdrniho dila nejsou rozhodné feno-
ménem pouze poslednich let. Stejny kult spustil uz Victor
Hugo, kdyz v tvodu Chramu Matky Bozi v Parizi zminil
Fecky ndpis vyryty vtemném zdkouti jedné z vézi. Musim ale
upozornit, Ze Notre Dame byl na pocdtku 19. stoleti znaéné
zchétraly (viz kapitolu ,Chrém Matky Bozi“) a romdn z néj
‘atrakci’ teprve vytvoril (povéstné sbirky na opravu). Naproti
tomu Mona Lisa byla atrakci ddvno pfed Brownem.
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popisu, ma az dnesni ctenar? Blizi se
dnes psani vytvareni obraza pro film?
Zakouseji dnes turisté krajinu a mésta
na zakladé uméleckych dél? Takové pri-
pady nechapu nutné v pejorativnim
smyslu. Naopak, ‘moudrost romanu’
nam muze piredat zkusenost v pravodci
nesdélitelnou. Jde spis o fenomén fikce
vytlacujici historii z pravodcti. Narko-
mani, ktefi se dnes zdrzuji na ‘stanici
Zo00’, dopteji turistiim vétsi zazitek nez
Kaiser-Wilhelm-Gedéchtniskirche.

Na chvili se pridrzim Umberta Eca.
Vroce 1993 proslovil na Harvardu dnes
jiz klasicky cyklus prednasek, ktery vy-
sel pod nazvem Sest prochdzek literdr-
nimi lesy. V casti ,,Pravdépodobné lesy“,
jez je mj. reflexi Foucaultova kyvadla,
jsem narazil na dvé pasaze, které mo-
hou doplnit mé tvahy (cituji podle verze
»~Autor a jeho interpreti“ ze sborniku
Mysl a smysl):

»Ve 115. kapitole mého Foucaultova kyva-
dla postava zvand Casaubon v noci z 23. na
24. ¢ervna 1984 po okultistickém obradu v Con-
servatoire des Arts et Métiers v PafrizZi kraci
jako posedld celou rue Saint-Martin, prechazi
rue aux Ours, dostdva se k Centre Beaubourg,
a pak ke kostelu Saint-Merri. Poté bloudi riz-
nymi ulicemi, které jsou vSechny vyjmenovdny,
az se dostane na Place des Vosges. Musim vdm
fict, Ze k tomu, abych tuto kapitolu napsal, jsem
po nékolik noci prochdzel touz cestou, mél jsem
s sebou magnetofon a nahrdval si poznamky
o tom, co jsem vidél a jaké dojmy jsem mél.

ProtoZze mdm pocitacovy program, ktery
mi mize ukdzat, jak vypadala obloha v kte-
roukoli ro¢ni dobu a na kterékoli zemépisné
délce a sitce, zasel jsem dokonce tak daleko,
Ze jsem zjistoval, zda bylo té noci vidét Mésic
a v jaké poloze jej bylo mozno vidét v riznych
casech. Nedélal jsem to proto, abych napodo-
boval realismus Emila Zoly, ale proto, Ze mam
rad scénu, kterou popisuji, pred sebou. Daver-
néji se tak seznamuji s tim, co se déje, a po-
madhd mi to vcitit se do postav.

Po vyddni romdnu jsem dostal dopis od jed-
noho clovéka, ktery si zjevné zasel do Biblio-
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theque Nationale, aby si tam precetl vsechny
noviny z 24. ¢ervna 1984. Objevil, Ze na rohu
rue Réaumur, kterou jsem sice nejmenoval, ale
ktera na jednom misté protind rue Saint-Mar-
tin, vypukl po putlnoci, tedy zhruba v té dobé,
kdy tudy sel Casaubon, pozdr - a musel to byt
velky pozdr, kdyz o ném psaly noviny. A tento
¢tendr se mne ptal, jak je mozné, Ze si toho Ca-
saubon nevsiml.

Odpovédél jsem mu, ze Casaubon pravdé-
podobné pozar vidél, ale z néjakych tajemnych
divodu, které mi nejsou zndmy, ho nezminil,
coz je v pribéhu plném pravdivych i nepravdi-
vych mysterii docela pravdépodobné. Myslim si,
Ze tento ¢tendr se stdle pokousi zjistit, pro¢ Ca-
saubon o pozdru micel, a pravdépodobné ma
podezreni na dalsi templarské spiknuti.”

Zaujalo mé, Ze si autor tak vyrazné
intelektualniho typu de facto pirehrava
situace, takze pii psani vychazi z jejich
(vlastné scénického) zakousSeni na svém
téle. Zde hledejme i diivod, pro¢ ¢asopro-
stor (¢i mozna presnéji - temporytmus)
roméanu odpovid4, na rozdil od Browna,
skute¢né Parizi, a pro¢ vabec umistuje
fiktivni d€j na realnou scénu, jak je to
priznacné pro film, ktery misto nataceni
v ateliéru vyuziva realné (byt ovsem casto
upravené) prostiedi i v interiéru. Pravé
vychodisko v zakouseni situace na real-
né scéné priblizuje Ecovy romany filmo-
vému vypraveni.'’ Nerika si ovSem spiso-
vatel, ktery na svém pocitaci kontroluje
drahu Mésice, o ¢tenare, ktery navstivi
listarnu Narodni knihovny?

10 ,Prvnim filmovym reZisérem, ktery mne pozadal o zfil-
movdni Jména rize, byl mij pfitel Marco Ferreri. Mezi
mnohym hezkym fekl také: ‘Navic nemusim prepisovat
dialogy, protoze ty vypadaji tak, jako by byly psény pro
film.” Pfekvapilo mne to a trochu zneklidnilo, protoze jsem
urcité nemyslel na psani filmového scéndre. Ndhle jsem
si véak uvédomil, Ze pFi psani jsem mél pfed o€ima mapu
opatstvi (pfed psanim jsem si totiz peclivé nakreslil svét,
v némz se ma muj pfibéh odehrévat), a je jasné, ze kdyz
dvé postavy kracely pres dvir opatstvi, nechal jsem je mlu-
vit asi tak tu dobu, kterou na cestu potfebovaly. To nebyl
ani tak problém reality, jako spise otdzka kontroly rytmu*
(Eco 2000). VSimnéte si zvlasté Ecova strachu, Ze napsal
‘snadno zfilmovatelnou’ knihu, a vyvdzani se z tendenci
naturalismu.
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»Dovolte mi, abych vam vypravél pribéh jiny,
tykajici se téZe noci. Neddvno za mnou prisli
dva studenti parizské Ecole des Beaux Arts
a ukdzali mi album fotografii, na nichz rekon-
struovali celou cestu mé postavy, pricemz po-
stupné fotografovali mista, kterd jsem zminil,
a to v téZe nocni dobé. Na konci kapitoly Ca-
saubon vystoupi z méstskych kanali a skle-
pem se dostane do orientdlniho baru plného
poticich se hostu, sklenic s pivem a mastnych
roznt. Témto studentim se tento bar podarilo
nalézt a vyfotografovat ho. Je jasné, Ze jsem si
tento bar vymyslel, i kdyz jsem pFi tom myslel
na mnoho podobnych bari této oblasti, ale ti
dva hosi nepochybné nasli bar popsany v mé
knize. Zde tomu neni tak, ze by tito studenti
nadradili nad svou povinnost modelovych éte-
nara zajmy ctendre empirického, ktery si chtél
ovérit, zda mdj romdn popisuje skutec¢nou Pa-
fiz. Oni naopak chtéli preménit ‘redlnou’ Pariz
na Pariz mé knihy, a fakticky si z toho, co mohli
nalézt v Parizi, vybrali jen ty aspekty, které od-
povidaly mym popisiim - nebo Iépe: popisum
poskytovanym mym textem.”

Jedna se o dvé tendence, byt v ex-
trémni podobé, pristupu k uméleckému
dilu - od reality k fikci, od fikce k rea-
lité. V prvnim pripadé se ptame, pro¢
malii nezachytil strom, kdyz Zadny jiny
vyrazny detail nepominul, v tom dru-
hém nachazime misto, které obrazu od-
povida, jenze stojime u zakrutu reky
Svratky. Vraci se snad (v dobé takzva-
nych reality show) povrchni vhimani rea-
lismu v uméni jako objektivniho zachy-
ceni reality?!

Uvaha, jez zacala v Prezidentském
salonku na Vitkoveé, se snazila ukazat,
jak tézké je v dobé vseobecné scénova-
nosti (spjaté s masmédii) rozliSovat mezi

11 Realismem rozumim pfece jen vyraznou interpretaci
reality, a to predevsim redukci faktd (pominuti poZdru v rue
Réaumur). Takové redukce zdd se mi byt bezpodmineéné
nutnd, nebot ve chvili, kdy se pokusim zachytit vSechna
fakta, ztratim paradoxné ¢asoprostorovy kontakt se sku-
tec¢nosti (u Prousta ¢i Joyce zdmérné). Redukce je cestou
ke smyslu dila. Pozitivismus, prdvé pro svou nesoudnost
v oblasti fakt, neméd nic spole¢ného s uméleckym zachy-
cenim reality.
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skuteénym a fiktivnim (¢i prirozenym
aumeélym). Fikce byva ¢tena jako realita
a obracené. V souvislosti s jiz zminénou
vystavou Titanic upouta predevsim nad-
uzivani vyrazu ‘tragédie’. Kdyz zaocean-
sky parnik narazi do plovouci kry, jedna
se o nehodu, havarii, rozhodné vsak (z od-
borného hlediska) ne o tragédii (jak bu-
dou tvrdit ve zpravach). Nestésti pritom
neni o nic mensi! Tragédie je umély, es-
tetizovany zanr dramaticky - v Zivoté pro
ni mizeme hledat jen predpoklady. Na to
vsak zapominame, nebot dramatikové jiz
davno nepisi o ¢lovéku, ktery zatouzil po-
stavit nejvétsi lod svéta a svou zpupnosti
se dotkl skute¢ného Pana mori.
Neprizen prirody (a tedy nebeskych
sfér) stiha s zeleznou pravidelnosti lodé
Shakespearovy. V Othellovi rozehnala tu-
recké lodstvo a zdrzela Mauruv prijezd
na Kypr. O tom se dozvime od Cassia
a tri Pant na suchu, nedaleko pristavisteé.
Boure naproti tomu zacina vprostied
boure. Pro¢ nam Shakespeare, ktery ,,jed-
nim slovem stvori nejen hradby, ale celé
mésto“ (Ze by si v postavé Gonzala nestii-
lel pouze z Michela de Montaigne?), ten-
tokrat troskotani primo predvadi? Pro¢
se v pokricich Lodmistrovych rozhodl
realisticky vyli¢it lodni manévry? Jak
se ukaze v druhém obraze, jednalo se
o bouriinscenovanou (lod tedy na rozdil
od Titanicu neztroskotala). Boure na za-
c¢atku Boure se tak s odstupem stava hrou
ve hre. Navic jsme na vlastni kGzi zaku-
sili to, co se italské posadce rozptylené po
ostrové bude dit v prabéhu celé hry. My
budeme nadale vzdy o krok napied! Na
této ‘skutecné ne-skutecnosti’ zda se byt
zalozena Shakespearova romance: o sku-
tecném staci (nejlépe snoveé) vypraveét; to
neskutec¢né se realné predvede.
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Shakespearova hra bouii na mori ne-
vrcholi, naopak - autor si ji ‘vyplytva’
hned prvnim obrazem! To je pro hol-
lywoodskou dramaturgii nemyslitelné.
Jakmile boufe ve filmech typu The Per-
Jfect Storm neni s to proptjcit vyznamnou
metaforu dal$simu déni, mtzZeme se oprit
pouze o jeji prosté predvedeni a téma na-
hradit podivanou. Velké oblibé se tési
filmy ‘podle skutecné udalosti’. Timto
titulkem v tvodu filmu scenaristé ne-
zridka rezignuji na hledani tématu - tim
je pry zivot sam. Potom vsak neni divu,
ze divak na film uplatnuje stejné naroky
jako na béznou skutecnost, a vsimne-li si
chybného detailu, citi se byt podveden (ac¢
si je védom, Ze sleduje fikci) a piibéh ne-
prijme. Kult reality patii neoddélitelné
k zapadni spolecnosti, dnes se k nému
pridava vira ¢i nedtvéra v média, jez rea-
litu zprostredkovavaji. Prchame pred roz-
hlasovou hrou Vilka svétu, a pak nedua-
vérujeme zabérim z pristani na Mésici
(abych uchoval motivickou linii a pripo-
mneél vyrazné medialni causy 20. sto-
leti). Zivot jiz davno neni snem, zivot je
scénicka fikce.
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aregory Crewdson - Edward
Hopper inscenavané fotografie?

Miroslav Vojtéchovsky

Mui s platnem na stojanu je neuprosny. Brutalni jako spalujici slunce por-
trétuje podivny opustény a nemotorny dim, ktery je zahanben sam se-
bou, svou predimenzovanou mansardovou strechou, svou gotizujici verandou,
svymi rameny, stejné jako svymi osklivymi pazemi. Malii podeziiva dim, ze
musel ucinit cosi zlého lidem, ktefri v ném bydleli, a proto, zistava tak zoufale
prazdny. Podezriva dam, Ze musel ucinit cosi z1ého obloze, protoze i ona je na-
prosto vyprazdnéna a bez vyznamu. Nikde neni ani stopa po stromech ¢i kerich.
DUm se musel ¢imsi provinit i proti zemi, nebot jediné, co ho obklopuje, jsou
vyprazdnéné koleje natazené do dali. Muz se vraci k domu kazdy den, az dam
zacne byt podeziravy, Zze muz je stejné jako on opustény a zahanbeny, a pohli-
Zeje na né€j uprimné a s pochopenim, pozdravi ho sem tam mrknutim sluncem
vypalenymi roletami jako nékdo, kdo ztratil kuraz a kdo zadrzuje dech pod vo-
dou. A najednou muz s platnem na stojanu zmizi jako posledni odpoledni stin
razici si cestu podél trati k rozsahlym polim temné noci. Muz bude dale malo-
vat opusténa sidla, vylohy kavaren a mizerné pomalovana prutceli obchodt na
narozich venkovskych mést a bude je malovat stale se stejnym vyrazem kohosi
totalné nahého, americky nemotorného, opusténého a vyprazdnéného tak, ze
nema proc dale zit...

Basnik, kritik a profesor tviir¢iho psani na houstonské univerzité Edward
americka narodni cena kniznich kritiki, popsal ve ¢tyriceti fadeccich naprosto
citlivé a vystizné nejenom jeden z nejslavnéjsich obrazt Edwarda Hoppera Diim
u trati, ale de facto celou jeho tvorbu, pevné vrostlou do okruhu Hooperovych
generacnich souputnik, a presto z ného vyrazné vycnivajici.

Par jeho podmanivych, ale vécné neobycejné presnych versua, které tlu-
moc¢im v prvnim odstavci, mi dalo mnohem lépe nahlédnout do taju umélec-
kého snazeni generace tvircua pracujicich po 1. svétové valce nez tlusté folianty
umeéleckohistorickych knih. Na téch par radcich jsemm mohl poznat a procitit to
podstatné z Nové vécnosti, amerického regionalismu, respektive socialniho rea-
lismu, hledajicich odpovéd na neodbytné otazky, jak ucinit svét lepsim mistem
pro lidské byti a pro socialni spravedlnost: uméleckych styla jesté nezdeformo-
vanych zadnou viceméné skryvanou nebo naopak spise vice nez méné prokla-
movanou politickou doktrinou.
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Dlouho jsem si vy¢ital, Ze jsem si nechal probéhnout rukama a nekou-
pil, nebo alespon neporidil kopie Hirschem editované publikace,! kterou tvoii
soubor textd, basni a eseji napsanych prominentnimi americkymi spisovateli
a vznikla jako reakce na Hirschovu vyzvu, aby navstivili Art Institute v Chicagu
a napsali na zakladé jakéhokoliv exponatu - lhostejno zda obrazu, sochy, grafiky
¢i fotografie -, ktery je oslovi, libovolny literarni Gtvar. Nastésti v case pavouci
informacni sité obepinajici glébus uz neni problém sehnat prakticky cokoliv,
takze se lze potésit i timto neobycejnym dilem, kde - stejné jako v pripadé zmi-
néné basné vyvolané setkanim s Hopperovym obrazem - dostavaji zpracovavana
§pickova dila vizualniho uméni dalsi a mnohdy zcela nec¢ekany rozmeér autorské
imaginace transformované do jazyka literarniho dila. Moudry ucitel kreativniho
psani pri iniciovani této akce podital s tim, co zkuseny ucitel rezijni i herecké
propedeutiky dobie vi: Ze schopnost transformovat vyraz vizualniho dila do
jazyka literatury, stejné jako do Feci télesné ¢i pohybové exprese, je neobycejné
efektivni cestou kultivace talentu.

Cim déle jsem si prohliZel vystavu fotografii Gregory Crewdsona v prazské Gale-
rii Rudolfinum, tim vice se mi vracel tisnivy pocit znejisténi nikoli nepodobny
pocitu, jaky se pravidelné dostavuje prave pri vhimani existencialni samotou
¢isicich Hopperovych obrazli a svym zptisobem ale i praci nékterych jeho soucas-
niki, napt. Granta Wooda. Co ovSem predevsim spojuje Crewdsona s Hopperem,
je pravé onen zneklidnujici pocit, se kterym se po svém vypoiadava basnikova
imaginace a ktery nam nedovoluje stat se pouhym pasivnim divakem a nezucast-
néneé pohlizZet na privatni dramata na obraze. V ¢em spociva tajemna pritazlivost
Hopperovych obrazu i Crewdsonovych fotografii? Malii ani fotograf nam ovsem
prilis nepomohou k rozsifrovani oné zahadné a tajemné sklicenosti. Jsou-li vsak
pozadani o jakési vysvétleni, celkem shodné oba celou véc spise zasmodrchavaji,
nez ze by pomohli zahadu svych obrazi rozsifrovat, takze nam nezbyva nez dat
se na tuto nelehkou, jakkoliv drazdiveé lakavou cestu vlastnimi silami.

Zdanlivé jednodussi jevi se patrani v Hopperovych obrazech, nejspise
proto, Ze jsme pieplnéni komentari, analyzami a nazory vstiebavanymi chté
nechté z velkého mnozstvi literatury. Témi jsme manipulovani k tomu, abychom
vidéli, jak Hopper opakované pouziva primé linie horizontalnich linii cest nebo
Zeleznicnich koleji, aby oddélil prostor v obrazu od ‘hledisté’ divakova svéta;
Ze maloval ‘od stinu k svétlu’ postupnym vnasenim svitivych tént do temného
podkladu, pricemz ale nepouzival priliSs mnoho nebo viibec zadnou ¢ernou pii
michani tont na paleté, jak pravi napriklad vSeznala Wikipedia. Mame hledat
kli¢ oné zahadnosti v socialnim realismu pramenicim u Hoppera kdesi v dile
jeho ucitele Roberta Henriho, zakladatele ashcanské skoly? Mame spatiovat
v Hopperovych obrazech primy vliv mocného kouzla tajemnych Chiricovych
metafyzickych platen, vyzaiujicich navzdory teplym barvam désivé mrazivou
atmosféru? Nebo Hopper pretavuje spiSe magii nerealného realismu Reného
Magritta ¢i Paula Delvauxe? Mame si snad myslet, Ze malit Hopperova kalibru je
podobny postmodernimu kvazi-umélci zoufale listujicimu strankami kataloga
aumeéleckych casopist ve snaze najit cosi, co bude ‘origindlni’ a soucasné ‘in’? To
snad ne. Hovorime prece stale o epose, kdy umélci platili za svou touhu i potiebu

1 Hirsch, Eric: Transforming Vision: Writers on Art, Chicago a Boston 1994.
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Edward Hopper: House
by the Railroad, 1925

vyjadrit se opravdoveé a poctivé ke svétu, ve kterém zili, mnohdy az tu nejvyssi
moznou cenu. Nechceme tim rici, Ze by obklopeni umeéleckym snazenim svych
soucasnika nevstiebavali do své prace atmosféru a trendy déni, ale rozumime
tim, ze vkladali do ramce svych formotvornych postupt cosi mnohem hlubsiho,
co se snad da pojmenovat bytostnou touhou sdélit se s okolnim svétem o obsah
svého premysleni, svych obav a tizkosti, stejné jako svych doufani a nadéji.

Kli¢ k zahadnosti Crewdsonovych obrazi bychom mohli najit pomoci odkaza
k socialné fotografickému dokumentu Jacoba A. Riise, Lewise Hinea, nebo tvarca
seskupenych okolo Farm Security Administration - Walkera Evanse, Dorothei
Langeové, Arthura Rothsteina, Marion Post Wolcottové, Behn Shahna a dalsich?
Je Crewdson ovlivnén spise humanisticky orientovanym dokumentem caso-
piseckého strihu Margaret Bourke-Whiteové, W. E. Smithe ¢i Gordona Parkse?
Nebo se v jeho fotografiich obrazi mnohem méné temperované obrazy tzv. Nové
topografie Williama Egglestona, Roberta Adamse, Stephena Shora ¢i Lewise
Baltze? Miizeme hovorit v souvislosti s Crewdsonem o ovlivnéni drsnym stylem
newyorské skoly fotografie, konkrétné Dianou Arbusovou? Jsou snad jeho in-
scenované fotografie, tvarici se jako dokument, ovlivnény Cindy Shermanovou,
Jeffem Wallem, stejné jako filmy Davida Lynche a Stevena Spielberga? Jisté, tak
trochu tim v§im, o ¢em také postupné hovori v katalogu Crewdsonovy vystavy?®
Stephan Berg, Martin Hentschel, Urs Stahel, Martin Hochleitner a Katy Siegel,
ale je tady, stejné jako u Hoppera, nepochybné jesté néco mnohem zasadnéj-
§iho, co odlisuje Crewdsonovu tvorbu od tvorby jeho soucasniku a co oba tviirce

2 Gregory Crewdson 1985-2005. Galerie Rudolfinum Praha, 20. 3.-25. 5. 2008.
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propojuje. Pokus o analyzu tohoto vztahu vSak nemtiZe obejit rozbor - byt co
mozna nejstrucnéjsi - vSech zminénych zdroji Crewdsonovy inspirace.

Humanisticky orientovany dokument se v Americe odviji od témér detektivni
fotografické prace Jacoba Augusta Riise. Policejni dustojnik Riis vybaveny foto-
grafickym aparatem na stativu a magneziovym bleskem vtrhaval bez ohlaseni do
nuznych ubytoven pristéhovalcli zejména na Dolnim Manhattanu a drive nez se
obyvatelé stacili vzpamatovat, porizoval usvédcujici dokumenty, snesené v roce
1890 do obzalujici publikace Jak Zije druhd polovina, nekompromisné poukazu-
jici na odvracenou stranu amerického hospodarského zazraku. Praci s magne-
ziovym praskem si jesté ze svych fotografickych zacatkti pamatuji a vim dobre,
jak ta mala exploze ve ztemnélém prostoru dokazala c¢lovéka vydésit, a nékoli-
krat jsem se mohl piresvédcit i o tom, jak byla manipulace s takovou ‘technikou’
nebezpecna. Riis nemohl pocitat se spolupraci vystrasenych pristéhovalca, kteii
se mohli pravem obavat o svij osud v pripadé, ze by byla ‘landlordy’ odhalena
jejich spoluprace pri porizovani usvédcujici dokumentace, ale veéril v silu foto-
grafického dokumentu. Prestoze se mu podarilo zapalit ne Gplné zvladnutym
bleskem tii objekty, dosahl svého a privedl nejvétsi pronajimatele onéch poni-
zujicich prostor, jejichz kvalita neméla nic spolecného ani s elementarni lidskou
dustojnosti, pred soud.

Svym zajmem o problematiku pristéhovalca prochazejicich imigrac¢nim
filtrem na ostrové Ellis navazuje tematicky na Riisovu praci primo Lewis Wickes
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Hine, ktery se ovSem proslavil predevsim jinou svou dokumentaristickou ‘ob-
sesi’ - dokumentaci zneuzivani détské prace v pramyslovych tovarnach. Sociolo-
gizujici pristup k tomuto namétu kulminoval v Hineové knize Déti v prdci, ktera
také pomohla otevrit celonarodni diskusi o této zavazné problematice do té miry,
ze vlada vydala striktni zakony omezujici détskou praci velmi vyrazné. Hine se
vénoval nejenom kritice neutésenych socialnich pomeér,?® ale se stejnou intenzi-
tou porizoval i fotografie oslavujici lidskou praci. Zavéseny v jakési draténé kleci
spousténé z jerabu zachytil délniky balancujici na Zeleznych traverzach vysoko
nad Manhattanem pri stavbé slavného Empire State Building, aby poukazal
na to, ze stavby onéch architektonickych skvostii stoji na tvrdé a odvazné praci
lidskych rukou.

Vyraznym thelnym kamenem vyvoje humanistického sociologizujiciho
dokumentu je prace fotografi sdruzenych okolo tzv. Resettlement Administra-
tion a Farm Security Administration (FSA), instituci vytvorenych v letech 1935,
respektive 1937 Rooseveltovou vladou za tcelem zmapovani zivotnich podmi-
nek, zejména v ruralnich oblastech Ameriky, v obdobi velké hospodarské krize,
vyvolané krachem newyorské burzy a prohloubené neobycejné nepriznivymi
podminkami nékolikaletého suchého a vétrného pocasi, které proménilo pu-
vodné velmi irodnou ptidu amerického stredozapadu v mrtvou zemi a donutilo
témeér 11 miliont Americana k migraci na zapadni pobiezi Spojenych stata.
Zejména Farm Security Administration - fizena citlivym Roy Stryckerem, ktery
nebyl ani sociologem, ani fotografem, ale byl vybaven neobycejnym smyslem
pro socialni spravedlnost, stejné jako virou v Gc¢innou silu veristického foto-
grafického dokumentu pisobit na lidské vnimani - prispéla svym dusledné
systematickym sociologizujicim pristupem k hledani politického a spolecen-
ského reSeni svizelné situace Cesaci bavlny, majitelti malych farem, stejné jako
najemnych farmaia.* K praci pro FSA se sesli skvéli fotografové, jako Arthur
Rothstein, Ben Shahn, Marion Post Wolcottova, Walker Evans a Dorothea Lan-
geova. Posledné jmenovana méla pri své dokumentaristické praci teoretickou
podporu nejenom Roy Strykera, ale také svého manzela Paula Schustera Taylora,
profesora agrarni ekonomie na kalifornské univerzité v Berkley, s nimz vytvo-
Tila neobycejné silnou knihu Americky exodus - zdznam rozpadu lidstvi.> Walkera
Evanse vedla pri praci jeho neomylna intuice a neobycejné citlivy intelekt, ktery
ho stale drzel v ostrazité neduveére opirajici se o vnitini presvédceni, Ze dobrie
minéna prace FSA by mohla byt zneuzita v politickém boji. Dorothea Langeova,
ktera vstoupila do d€jin vizualniho umeéni jako autorka novodobych interpretaci
motivu madony, glorifikovala svou praci prosté Zeny - farmarky, hospodyné,
migrujici cesacky bavlny, stejné jako Zeny, které prosly peklem otroctvi. Ve své
retrospektivni publikaci Pohled na Zenu amerického venkova doslova rika: ,,Toto
jsou zeny vrostlé do americké ptidy. Predstavuji velmi odolnou odrtadu vyris-
tajici z korent nasi zemé. Tyto Zeny osidlovaly nase planiny, nase prérie, nase
pousté, nase hory, nase udoli i nase venkovska mésta. To nejsou nase propago-

3 Hineova fotografie Noclehdrna pristehovalych délnikd, pracovni tabor budovatelii kandlu pro vlecné cluny statu New
York z roku 1909 je doslova otfesnd uz také proto, Ze velmi silné pfipomind ‘ubytovaci’ podminky v Tereziné...

4 Farm Security Administration fungovala do roku 1942. Béhem jejiho piisobeni vzniklo celkem 270 000 negativd, které
byly dlouhd léta beziplatné a dnes za symbolickou cenu jednoho dolaru k dispozici v Knihovné kongresu.

5 Lange, Dorothea / Taylor, Paul S.: An American Exodus - a record of human erosion, 1939.
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vané a reklamou vychvalované krasné a modni Zeny, ani nejsou soucasti dobie
propagovaného velkého amerického stylu zivota. Tyto zZeny predstavuji odlisSny
zpusob Zivota, ale jsou jako takové predstavitelkami velikosti amerického zivot-
niho stylu, nebot ziji kuraznym, Gcelnym zivotem, smérujicim k jasné uréenym
horizontim. Tyto Zeny jsou soucasti nasi tradice...“

Pro uvazovani o souvislostech obrazi Gregoryho Crewdsona se socialnim
dokumentem produkovanym fotografy FSA je snad jesté vyznamnéjsi prace
Walkera Evanse. Prestoze patrné svou historicky nejvyznamnéjsi publikaci Let
Us Now Praise Famous Man vytvoril spolu s Jamesem Ageem v dobé neplacené
tviircéi dovolené, je jeho tvorba patrné nejlepsim naplnénim nepovinnych, avsak
inspirujicich smérnic, které mély slouzit predevsim mozné komparaci Zivotnich
podminek v oblastech, kde se provadél vizualné-sociologicky vyzkum. Vypra-
covany Strykerem po dohodé se spolupracujicimi fotografy, jak uvadi ve svych
memoarech Arthur Rothstein, smérovaly autory FSA k sledovani srovnatelnych
znaku urcujicich charakteristické rysy zivota v jednotlivych obcich a oblastech
oznacovanych souhrné jako Dust Bowl. Zejména v téch fotografiich, kde pracoval
Evans v intencich Strykerova programu a pouzival velkoformatovou kameru
ke ‘statickému dokumentu’, aby zachytil prostiedi interiérta obydli, obchodq,
spolecenskych zarizeni, stejné jako interiért ulic chudych ¢tvrti a priimyslovych
distriktd, exteriéru fabrik, vykladi obchodua ve méstech a pr¥i dalnicich, plaka-
tovych ploch atd. - tam vSude propojoval angazovany fotograficky dokument
s fotografii Nové vécnosti (New Objectivity) tak, jak ji na sklonku prvni svétové
valky uvedl poprvé na strankach Stieglitzova casopisu Camera Work Paul Strand
a predstavoval v zavéru prvni poloviny 20. let v Némecku pod nazvem Neue
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Sachlichkeit na jedné strané Albert Renger Patzsch a Karl Blossfeldt a na druhé
strané portrétista August Sander.

Nova vécnost ve fotografii ma de facto mnohem ortodoxnéjsi podobu nez
v obrazech Kithe Kolwitzové, Maxe Beckmanna, Otto Dixe nebo Georga Grosze
a dalsich malii, ktefi se hlasili k volnému sdruzeni umélct soustiredénych ko-
lem idealu realistického stylu neidealizované a spolecensky angazované malby.
Nova vécnost jako vyraz obecné pocitované potieby navratu k radu po otiesu
hodnot vyvolanych prvni valkou s privlastkem svétova i po deziluzi pramenici
z poznani, Ze svét se z predeslé katastrofy prilis nepoucil, jak konstatuje Amy
Dempseyova,® propojila evropskou malbu s ‘americkym regionalismem’ a ‘social-
nim realismem’, odstartovala ve fotografii vyvojovy trend oznacovany jako ‘prima
fotografie’ (Straight photography): Svou nekompromisni zasadou respektovani
Cistoty fotografického procesu a odmitani jakychkoliv dodate¢cnych manualnich
zasahu i specialnich technik, manipulujicich procesem porizovani vysledné
kopie, ovlivnil vyvoj fotografie na pristiho pul stoleti. Pokud tedy konstatujeme,
ze pro Gregory Crewdsona je Walker Evans jednim ze zdroji obsahové i sty-
lové inspirace, potom muzeme také prohlasit, ze koreny jeho prace vyrustaji ze
stejné zivné pudy, z jaké bral silu pro sva nejvyraznéjsi platna i Edward Hopper.

Linie inspiracnich zdroji Gregoryho Crewdsona ma zcela logické pokraco-
vani v dilech umeélcti poprvé predstavenych jako skupina na vystavé poradané
Georgem Eastmanem v jeho muzeu pod nazvem New Topographics: Photographs
of a Man-Altered Landscape. Gilles Mora’ zd@iraznuje, Ze ,,nazev byl uvazené zvo-
leny tak, aby zvyraznil rozdil proti praci ranych fotografickych krajinara v ¢istoté
technického, témér védeckého, nebo 1épe kartografického pristupu k realité, ne-
seného socialnimi a zejména ekologickymi aspekty. V Rochesteru tehdy (v roce
1975) vystavovali Robert Adams, Lewis Baltz, Bernd a Hilla Becherovi, Frank
Gohlke, Nicholas Nixon, Stephen Shore a dalsi fotografové, kteri zpracovavali
problematiku zhoubného piisobeni civilizace na prirodu, respektive zivotni
prostiedi, inzenyrskych zmén topografie krajiny, brutalni urbanizace atd. Proti
lyrice a monumentalizaci krajiny v dilech velikant krajinaiské fotografie, jako
byl Ansel Adams nebo Edward Weston, stavéli tito auto¥i cosi jako klinickou
¢istotu technického pristupu k zachycovanému objektu, umoznujiciho témér
védecké studium typologie zobrazovanych objektt a proti heroickym nameé-
tim krajinné mimoradnosti stavéli promyslené banalitu snimaného objektu.

Nazorové splyva s témito autory i okruh tviircti patiicich do vyvojové rady
tzv. luminismu, jako nap¥. William Eggleston, znamy svymi banalnimi kraji-
nami amerického venkova a predmeéstskych lokalit, opét Stephen Shore, dale
Neal Slavin, Joel Sternfeld a autor nekonec¢né se opakujicich a pritom vzdy no-
vych obrazi moiského pobrezi Joel Meyerowitz. Nelze tady nevidét napadnou
pribuznost fotografii Gregoryho Crewdsona praveé s Egglestonovymi a Sternfel-
dovymi obrazy. Dluzno poznamenat, ze se v priubéhu let stal z Nové topografie
jeden z nejfrekventovanéjsich sméra postmoderni fotografie a Ze zejména zaci
profesora Bernda Bechera z diisseldorfské akademie, jako Andreas Gursky, Tho-
mas Struth, Thomas Ruff a dalsi, doslova zaplavuji svétova muzea a prestizni
galerie stale vétsimi fotografickymi obrazy v onom klinicky sterilnim stylu, jak-

6 Dempseyovd, Amy: Umélecké styly, Skoly a hnuti, Praha 2002.
7 Mora, Gilles: Photo Speak, New York, Londyn, Pafiz 1989.
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koliv dnes - proti pivodnimu duchu Nové topografie - umocnovaného digital-
nimi manipulacemi.

Zbyva nam ovsem vysvétlit, jak se vSechen ten ideovy realismus i realismus
v pristupu k inspira¢nim zdrojim Crewdsonovy tvorby vztahuje k jeho inscenova-
nym fotografiim, plnym zahadnych momentua a redlné-nerealnych vyjevu. Cesta
k tomu ovsem nevede pies hledani vazeb k filmu. Nemyslim, ze Crewdsonovo
ovlivnéni filmem by bylo vyznamnéjsi nez tireba ovlivnéni literaturou a stavem
spole¢enského diskurzu, ale jsem hluboce presvédceny, Ze neodmyslitelny vliv
na Crewdsonovo mysleni, na jeho postoj k Zivotu i na jeho osobni neurézy méla
predevsim psychiatricka praxe jeho vlastniho otce. Mlady Crewdson voyeursky
sledoval a naslouchal tomu, co se dé€lo v ordinaci jeho otce, otvory ve stropé a tyto
zazitky z détstvi a mladi formulovaly jeho zasadni nazory. Do svéta fotografické
tvorby vstupuje Crewdson plny pribéhu, které z vétsi casti vnhimal z otcovy or-
dinace, ale ke kterym se pak dostal studiem odborné literatury a zejména Sig-
munda Freuda. O jeho studii Néco tisnivého® se také zjevné metodologicky opira.

8 Freud, Sigmund: Néco tisnivého, in: (tyZ) Spisy z let 1917-1920, Sebrané spisy Sigmunda Freuda, kniha dvandctd,
Praha 2003. Cely spis je mimo jiné malou studii o vyznamu a prekladu slov ‘heimlich’ a ‘unheimlich’. Ve snaze explikovat
proces promény urcitého ‘heimlich’ jevu v jev, ktery je vnimany jako ‘unheimlich’ a opaéné, porovnavé Freud preklady do
latiny, Fectiny, francouzstiny a Spanélstiny... Jako maly pFiklad problému jazykové transformace Ize pouZit to, Ze ¢esky
preklad pavodniho anglického textu katalogu pouzivé pro anglicky nézev Freudovy stati ‘Uncanny’ odkaz k pavodnimu
némeckému ‘das Unheimliche’ a preklddd ho jako ‘Esej o zlovéstném’. Vzhledem ke smyslu celé eseje Ize ovsem pova-
Zovat preklad ‘Néco tisnivého’ ze souborného vyddni Freudovych spist za pFesnéjsi, protoze citlivéjsi...
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Jestlize Freud v této Gvaze, trochu prilis strucné receno, tvrdi, ze tisnivé na
nas ptasobi mimo jiné to, co se nam podarilo vytésnit z mysli, respektive pameéti,
a najednou jsme s tim v néjaké podobé konfrontovani, potom Crewdson stavi
strategii svych vyjeva pravé na tomto poznatku.

Dale Freud prohlasuje, Ze ,,v basnictvi nepuasobi tisnivé mnohé, co by tis-
nivy ic¢inek mélo, kdyby se to odehralo v Zivoté®, a Ze ,,v basnictvi existuje mnoho
moznosti, jak dosahnout tisnivého uc¢inku, které v zivoté odpadaji“, av§ak na
jiném misté své studie konstatuje: ,,Jinak je tomu ale, kdyz se basnik, jak se zda,
postavil na pidu bézné reality. Pak prijima i on vSechny podminky, jeZ plati pro
vznik tisnivého pocitu p¥i prozitcich, a vSechno, co ptsobi tisnivé v zivoté, tak
pusobi i v basnictvi. Ale v tomto pripadé mize basnik také vystupnovat a zmno-
honasobit tisnivy Gc¢inek v daleko vétsi mire, nez je to mozné pri zazitcich, tim,
Ze nechava prihodit se takové udalosti, které by se ve skutecnosti predmétem
nasi zkuSenosti nestaly anebo se jim staly jen velmi zfidka“. Potom musime
rozumeét tomu, ze Crewdson vyuziva fotografii a navic fotografii postavenou tak,
Ze i to zdanlivé nerealné pusobi zcela realné, jako by se jednalo o nezucastnény
policejni dokument z mimoiadné udalosti porizeny pro tucely pozdéjsiho vy-
Setfovani - tfeba ve stylu Evidence Mikea Mandela a Larryho Sultana® - a o to je
ucinek jeho fotografii tisnivéjsi. Prave proto Crewdson pouziva velmi narocné
koncipovanou inscenaci tak, aby byla vnimana jako dokumentarni fotografie
Jacoba Riise, Lewise Hinea, Walkera Evanse, ¢i jako klinicky technicistni obraz
z okruhu autora Nové topografie, tireba Joela Sternfelda. Tim se odlisuje od hlav-
niho proudu soucasné inscenované fotografie, ktera se nesnazi zakryt a nékdy
dokonce ostentativné deklaruje - napiiklad Yasumasa Morimura nebo Sandy
Skoglundova -, ze se jedna o zamérnou inscenaci pro objektiv fotografického
pristroje. Z toho dtivodu bych Crewdsonovu tvorbu nijak zvlast nespojoval ani
se Cindy Shermanovou, ani s Jeffem Wallem, jak to ¢ini v katalogu kuratoii ru-
dolfinské vystavy.

Crewdsonovy scény vypadaji jako vystiizené z filma Stevena Spielberga
¢i Davida Lynche a jsou také budovany v souc¢innosti tviiré¢iho stabu, ktery je
mnohdy rozsahly tak, jako by $§lo o produkei nikoliv nizkorozpoctového, ale
naopak vysokorozpoctového blockbusteru. Jenomze posun je praveé v tom, ze ve
vysledku nemayji ptsobit jako zabéry z vypravné pohadky, a tim méné ze sci-fi.

V tomto sméru, domnivam se, doslo u Crewdsona samotného, mozna pod
vlivem nazoru kuratoru vystavy, k evidentni proméné nazoru, kdyz v pripadé
série Twilight' zmizely z vystavy ony nejfantasknéjsi scény. Neni tajemstvim, Ze
instalace jakékoliv profilové vystavy soucasnosti v sobé nese zavazny problém
‘zredéni’ dopadu tim vice, ¢im vice chce vyhovét dobovym trendim hodnoceni
uspésnosti vystavy z hlediska navstévnosti. Kdyz ve snaze sestavit vystavu, na
kterou by se sjizd€ly desetitisice divaku z velké dali, kuratori preexponuji hus-
totu obrazl na ctverecni decimetr vystavni plochy, nema uz divak moznost ne-
chat na sebe putisobit energii kazdého obrazu solitérné. V pripadé vystavy obrazi

9 Mandel, Mike a Sultan, Larry: Evidence, California, Claworthy Colorvues 1977. Mandel a Sultan prosili tisice fotografii
z policejnich archivii, z archivi vlddnich instituci, z vyzkumnych a vyvojovych tstavi at uz z oblasti techniky nebo me-
diciny, napfiklad z vyzkumného institutu stanfordské univerzity, a s vybranymi 50 fotografiemi — které mély pivodné
slouzit utilitérnim cilim - naklddali tak, jako by se jednalo o dila umélecké fotografie pro vystavu € autorskou publikaci.
Efekt této manipulace je ve vysledku fascinujici.

10 Twilight: Photographs by Gregory Crewdson, Harry N. Abrams, Inc. 2002.
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Gregory Crewdson: Bez ndazvu, 1998-2002

typu Gregoryho Crewdsona se navic jedna o jev neobycejné kontraproduktivni:
divak nemtize pomérné brzo neodhalit, Ze se nejedna o nahodu, Ze obrazy jsou
inscenované, a v tu chvili jejich kouzlo tak trochu mizi - obrazy na sebe vzajemné
‘zaluji’, efekt hry stojici na predstirani, Ze se jedna o dokument, se setie.!! Ani
vystava v prazském Rudolfinu se nemohla tomuto problému vyhnout.

Minucidzni preciznosti, s jakou inscenuje své vyjevy, pripomina Crewdson Vis-
contiho, pracuje od pocatku s velkoformatovou kamerou (v rozméru negativu
¢i diapozitivu 8x10" - 20x25 c¢m) a v posledni dobé vyuziva i nespornych vyhod
digitalni postprodukce tak, aby dosahl hyperrealistického efektu: To vSe proto,
aby v intencich Freudovych nazort vytvoril co nejvérojatnéjsi obraz reality, ve
které se odehravaji scény ozivujici potlacovanou prirodu na sporadaném a uce-
saném americkém piredmeésti nebo venkové. Scény, které bychom radéji nevidéli,
protoze si nechceme pripustit, Ze by se mohly prihodit, scény, které mozna vybo-
Cuji z ramce prezentované reality, ale které by se mohly odehrat a konec koncti
se odehravaji ¢as od ¢asu na raznych mistech nejenom v Americe, ale tieba - jak
bychom radi vérili - v usedlejsi, usporadanéjsi a méné blaznivé ‘staré dobré’
Evropé. Stejné jako Hopper, i Crewdson velmi dobfe vi o oné lavé, ktera vice pod
povrchem hrabickami zakont uhlazené a kvétinkami osazené malomeéstacké

11 Odstrasujicim pfikladem tady maze byt gigantickd vystava obrazi ve stylu Trompe I’Oeil, kde po tfetim nebo moznd
patém obraze uz nemiiZe pfijit nic, co by €lovéka prekvapilo...
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A » Gregory Crewdson: Bez ndzvu, 1998-2002

spole¢nosti konzumniho svéta, a snazi se nas o stavu onoho viiciho kotle infor-
movat. Cim vice se jeho scény podobaji realité, tim je jejich tto¢nost agresivnéjsi,
protoze tim neodbytnéji se vraci do nasi mysli to, co jsme z ni uz celkem tspésné
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vytésnili, pokud jsme se jesté uspésnéji pred tim neuzavieli a viibec to k sobé
nepustili.

Casto se Crewdsona ptaji, pro¢ neto¢i filmy. Odpovéd by nejspis byla velmi
jednoducha, kdyby Crewdson nechtél véci okolo svého dila spise zamlcovat nez
objasnovat: Film to byt nemuze prosté proto, Ze by se chté nechté v urcité fazi dé-
jového vyvoje odhalilo to, Ze se jedna o fabulaci, Ze pribéh setkani ‘tfetiho druhu’
s jinymi civilizacemi stejné jako prezence mimozemstana na Zemi je smyslen-
kou, konstrukci, v nejlepsim pripadé pohadkou pro dospélé. Ovsem situace, kdy
nad Gzemim naplnénym predmeéstskymi domky v zahradkach prelétava poli-
cejni vrtulnik a nasvétluje ostrym kuzelem svétla krajinu pod sebou - v pripadé,
kdy je hledan treba sériovy vrah - takova situace je predstavitelna (protoze ve
Statech celkem bézné viditelna), jakkoliv tisniva. Cosi tisnivého je i na situaci,
kdy starsi dcera vychazi v neglizé z domku, pred nimz pravé zastavila matka
s mladsi dcerou. Co se asi v dobé nepritomnosti matky prihodilo, Ze objemny
papirovy sacek s nakupem leti na zem a dcera ‘vita’ matku ve velmi provinilém
postoji? V podstaté vsechno je na téchto dvou namatkove vybranych fotografiich
témér normalni. Onen posun je snad nékolik centimetrt, mozna milimetri od
reality bézné kazdodennosti, ale to uz samo o sobé staci, abychom se posunuli
k realité mimoradnosti, ktera Smahem ruinuje nas téZce chranény poklid, a my
jsme znejisténi.

Co je na prvni pohled nenormalniho na domé, ktery stoji kdesi na opusté-
ném misté u trati? A presto je vSe v obraze udélano tak, Ze se nemuzeme zbavit
neodbytné tisnivého pocitu ¢ehosi katastrofického...

Obrazovy materidl je citovany z téchto publikaci:

Ferrier, J.-L. (ed.) Art of the 20th Century, Paris 1999 (s. 73); Sternfeld, J. American Prospects, Times Book
with Museum of Fine Arts, New York / Houston 1987 (s. 74); Twilight: Photographs by Gregory Crewdson,
Harry N. Abrams, Inc. 2002 (s. 77, 79, 81, 82).
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Avignonsky festival 2008

Jitka Pelechova

Pred nékolika mésici jsem na strankach
tohoto c¢asopisu referovala o jedné ze
dvou hlavnich udalosti, které udavaji
tén a rytmus francouzskému divadel-
nimu, ale také vSeobecné uméleckému
a kulturnimu déni - o Podzimnim fes-
tivalu. Bylo pro mé tehdy nemozné ne-
odvolavat se pravidelné k jeho letnimu
protéjsku, tomu Avignonskému. Stejné
tak by tedy obraz francouzského festi-
valového déni zistal neuplny, pokud by
po prvnim ¢lanku nenasledoval prispé-
vek o festivalu papezského mésta. Velkou
cast svého textu vénuji obecnému pred-
staveni festivalu v Avignonu, jeho déji-
nam a strukture: tato udalost ma totiz
mnoho zvlastnosti a charakteristik, které
zaslouzi nejen byt zminény, ale prede-
v$im uvedeny do souvislosti. Avignonsky
festival s sebou nese své dnes jiz vice jak
Sedesatileté déjiny vic nez kterakoliv jina
evropska udalost tohoto vyznamu; ne-
chat je stranou a soustredit se vyhradné
na jeden ro¢nik by znamenalo pripravit
se o velké estetické a ideologické bohat-
stvi, které skyta historie...

Déjiny festivalu: od pohadky k legendé

Struc¢né shrnout pribéh zrodu festivalu
se mi vzdy zdalo jako tvrdy orisek, pro-
toze je témeér nemozné oddélit historicka
fakta od legendy, kterou je opreden. To
je koneckoncu pravdépodobné prvni veéc,
kterou je tfeba o Avignonském festivalu
Tict: pro mnoho francouzskych divadel-

nika nabyva vskutku legendarnich, ne-li
doslova pohadkovych rozmeért. Mnozi
autori zacinaji své spisy o festivalu dnes
jiz slavnou banalni frazi: ,,Zili byli jednou
jeden muz a jedno mésto, kte¥i se setkali,
zamilovali se, vzali se a méli spolu dité
jménem festival,“! aby posléze oznamili,
ze oni ve své knize nahlédnou pod rousku
tajemstvi a strhnou festivalu jeho zazrac-
nou auru. Avsak kouzlo, kterym festival
pusobi na francouzské divadelniky, je na-
tolik silné, Ze maloktery se z néj dokaze
doopravdy vymanit a nabidnout racio-
nalni popis podminek jeho vzniku, déjin,
struktury a fungovani. ProtoZe Avignon-
sky festival je pro Francouze ,nabozen-
stvi, které ma svého boha - Jeana Vilara;
svého spasitele - Gérarda Philipa; své bla-
horecené apostoly - Marii Casares nebo
Alaina Cuny, Michela Bouqueta, Mau-
rice Béjarta ¢i Carolyn Carlson; i svou
madonu - Jeanne Laurent. Ma dokonce
i své strazce hrobu...“* Ja se ovSem pre-
sto pokusim, s co mozna nejvétsi objek-
tivitou, v nékolika hlavnich bodech shr-
nout jeho déjiny.

Pribéh Avignonského festivalu zac¢ina
davno pred pribéhem festivalu Podzim-
niho, uz vroce 1947, a zprvu s neprilis di-

1 Napriklad Antoine de Barcque ve své knize Avignon, Le
Royaume du thédtre (PaFiz: Gallimard 1996), nebo Bruno
Tackels v prvni ¢asti své dvacetidilné rozhlasové ,sagy”
o déjindch Avignonského festivalu, Le Feuilleton d’Avignon,
kterou v ¢ervenci 2006 (k 60. vyroci festivalu) vysilala roz-
hlasova stanice France Culture a kterd o rok pozdéji (opét
tésné pred zacatkem festivalu) vysla také knizné: Les Voix
d’Avignon, Pafiz: Seuil 2007.

2 Bruno Tackels, op. cit., 1. dil.
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vadelnimi ambicemi. Basnik René Char
a jeho pratelé Christian a Yvonne Zervo-
sovi, velei milovnici a sbératelé umeéni,
chtéji ve velké kapli papezského palace
usporadat vystavu soucasného malir-
stvi.? A jelikoZ chtéji rozsirit dimenze pro-
jektu a prohloubit jeho dopad, obraceji
se na mladého a slibného herce a rezi-

3 Vytézek z vystavy ma byt vénovdn avignonskym obéanim
v nouzi a vystavena maji byt dila velkych sou¢asnych malifa
(Picasso, Mir6, Klee, Braque, Léger, Matisse...) spjatd s utr-
penim pod riznymi evropskymi diktaturami prvni poloviny
20. stoleti.
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séra Jeana Vilara, aby pri této prilezitosti
uvedl také jednu ze svych parizskych di-
vadelnich inscenaci.* Vilar nejdrive od-
mita, v zapéti vsak prichazi s protinavr-
hem: misto aby pod Sirym nebem a v tak

4 Vilar uz ma tou dobou za sebou pér let pasobeni v pu-
tovnim divadle La Roulotte (hlavné za valky), poté nékolik
inscenaci v miniaturnim pafizském divadélku Le Théatre de
Poche. V roce 1946 se dockal prvniho velkého Gspéchu diky
své rezii Eliotovy Vrazdy v katedrdle v divadle Vieux-Colom-
bier, v niz také hrdl hlavni roli Thomase Becketta. Podle pi-
vodniho pFani a ndvrhu René Chara a manzel Zervosovych
mél Vilar v Avignonu uvést prdveé tuto inscenaci, na hlavnim
nédvofi papezského paldce.
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neobycejném prostoru, jakym je hlavni
nadvori papezského palace, reprizoval
inscenaci tvorenou pro zcela jiné pod-
minky, zreziruje pirimo pro tuto prilezi-
tost a pro hlavni nadvori tii hry.?
Avignonsky tyden uméni se nakonec
konal od 4. do 10. zari 1947 jako udalost,
kterou bychom dnesnim slovnikem na-
zvali interdisciplinarni: k malifské a so-
charské vystaveé se pridaly koncerty a di-
vadelni predstaveni. Posledni dva vsadily

5 Shakespearova Richarda Il., Claudelovu Histoire de Tobie
et Sara a La terrasse de Midi Maurice Clavela.

Avignonsky festival 2008

<« Pfiprava jevisté na nadvofri
papezského paléce pFi prvnim
rocniku festivalu v roce 1947

» W. Shakespeare: Richard Il.,
Avignon 1947. Jeanne Moreau,
Léone Nogarede a Jean-

Paul Moulinée (nahofe), Anne
Pagliery a Jean Vilar (dole)

predevsim na konfrontaci minulého se
soucasnym; konfrontaci, ktera zistala
v centru budouciho Avignonského festi-
valu jako jeden z jeho zakladnich pojmu.*

A pravé na uspéchu Avignonského
tydne umeni stavi Jean Vilar zaklady kaz-
doroc¢niho divadelniho festivalu, ktery
v Avignonu porada od nasledujiciho
roku (1948) - uz ne v zari, ale na konci
cervence, aby umoznil co nejvétsimu po-

6 Tri divadelni inscenace jsem jiz zminila; koncerty pak
uvedly na jednu stranu staré mistry jako Machauta a Cou-
perina, na stranu druhou soudobé skladatele Milhauda,
Poulenca, Stravinského.
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¢tu divaka do papezského mésta prijet.”
Avignonsky festival se rychle stava kul-
mina¢nim bodem francouzského diva-
delniho zivota, jakousi teckou za minu-
lou sezonou a otevirenim té nadchazejici
zaroven. Zaklad programu prvnich roc-
nikd tvori predevsim inscenace Jeana
Vilara, ktery v ramci této udalosti ne-
pusobi pouze jako feditel, ale zaroven
jako rezisér a herec. V duchu své diva-
delni filozofie (Casto prodchnuté didaktic-
kymi snahami) predklada Vilar divakim
velké hry svétového repertoaru, aniz by
se vSak jednalo o ,,cestu nejmensiho od-
poru‘“: vroce 1947 uvadi Shakespearova
Richarda II., ktery je tehdejsi Francii na-
prosto neznamy. Se Shakespearem pokra-
cuje i v nasledujicich letech (Jind#ich IV.,
Macbeth...), zaroven vsak voli také dalsi
‘velka sousta’. Hned v roce 1948, tedy
pouhé tii roky po konci druhé svétové
valky, se Vilar ‘odvazuje’ uvést v srdci
sladké Francie a na posvatné puadé pa-
pezského palace némeckého autora, kdyz
inscenuje Dantonovu smrt Georga Buich-
nera (jenz se sam ‘odvazuje’ komentovat
Velkou francouzskou revoluci ze svého
némeckého thlu pohledu). O ti'i roky poz-
déji pak napriklad inscenuje Prince Hom-
burského Heinricha von Kleista...

Do své predc¢asné smrti v roce 1971
stihl Vilar mnohonasobné rozsirit di-
menze festivalu a prosadit jej jako umeé-
leckou udalost prvni kategorie, prede-
v$im tim, Ze mu umoznil prekonat hned
dvoje hranice. Nejdrive ty francouzské,
kdyz do programu zaradil i zahrani¢ni
inscenace, a potom hranice uméleckych
disciplin, hlavné smérem k tanci a filmu,
kdyz k prednim osobnostem festivalu
pridruzil choreografa Maurice Béjarta

7 Shrnout celou kulturni a uméleckou ideologii Jeana Vi-
lara neni predmétem tohoto clanku a vyzadovalo by pro-
stor, ktery zde nemdm k dispozici. Prozatim tedy alespon
nastinim jeho zdkladni myslenku rovnostarského divadla
pfistupného vsem (financné, c¢asové, estetikou atd.) - Vilar
tento idedl pfivedl do praxe predevsim béhem svého puso-
beni v ¢ele Théatre National Populaire (TNP) od konce 40.
do zaédtku 60. let minulého stoleti.
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a filmového tvarce Jean-Luca Godarda.
Po Vilarovi prebira vedeni festivalu je-
den z jeho blizkych a dlouholetych spo-
lupracovnika, Paul Puaux (do roku 1979),
potom Bernard Faivre d’Arcier (1980 az
1984, pak znovu od 1993 do 2003) a na-
konec Alain Crombecque (od 1985 do
1992). V roce 2004 byl do vedeni jmeno-
van mlady tandem Vincent Baudriller
a Hortense Archambault.

Dnes festival kazdoro¢né uvede 35 az
40 inscenaci francouzskych a zahranic-
nich divadelnikt (nékteré z nich také pro-
dukuje) béhem asi ti'i set predstaveni ve
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dvaceti rtiznych prostorach. Kazdy rok
proda mezi 100 a 150 tisici vstupenek
a navic uvita na 40 tisic navstévnika na
bezplatném programu, ktery doprovazi
uvadéné inscenace (C¢teni, setkani, de-
baty atd.).

Prostor pro spor...

Za vice nez Sedesat let své existence se
Avignonsky festival, a to jej odliSuje od
toho Podzimniho, prosadil jako lakmu-
sovy papirek, ktery vypovida o vnitfnim
zdravi francouzské kultury a kulturni po-
litiky obecné. Mnoho nemoci a frustraci
nahromadénych béhem uplynulé sezony
vyjde na povrch ¢i recidivuje v ¢ervenci
ve mésté papezu. Francouziim tak drahy
duch sporu a revolty neustdle s vétsi ¢i

Avignonsky festival 2008

mensi intenzitou bdi nad Avignonem.
Vétsinou je pro néj prinosem, ale muze
byt také nebezpecim. Rozepie se sku-
teé¢né nékdy ukazuji jako dvojsecné a mo-
hou dokonce ohrozit samotné konani fes-
tivalu. Za zminku v tomto ohledu stoji
predevsim dva ro¢niky - dva notoricky
znamé momenty nedavné francouz-
ské kulturni historie. Nejdrive tedy rok
1968, kdy se obecny duch revolty, ktery
naplno vypukl v kvétnu v Parizi, presu-
nul na jih zemeé a jako ter¢ si paradoxné
vybral establishment Avignonského fes-
tivalu a predevsim postavu jeho reditele,
Jeana Vilara. Jeden z pozdéjsich reditelq,
Bernard Faivre d’Arcier, s lehce kousavou
ironii shrnuje despotickou svévoli, s ja-
kou se kvétnem frustrovana verejnost,
vybuzena navic pritomnosti a sklony ke
skandalu amerického Living Theater,
vrhla na celou udalost a de facto ji pou-
zila jako rukojmi:

»Je podivuhodné, Ze muz, ktery do programu
zaradil Godarda a Béjarta, se v roce 1968
stal teréem revolty. Misto, aby Avignonem
znélo ‘At zije Béjart! At Zije Vilar! At Zije Go-
dard! ozyvalo se tam ‘Béjart! Vilar! Salazar!’
Tento smésny slogan, ktery velmi popudil Vi-
lara i jeho spolecniky, vlastné nemél skoro z4d-
nou logiku. Koneckonct, kdo si dnes vzpomene
na Salazara, jakéhosi portugalského frankistic-
kého fasistu své doby; co md on co spolec¢ného
s Vilarem kromé toho, zZe jejich jména koncéi na
‘ar’, jako ,‘art’, uméni? Myslim, Ze kdyby se Vilar
jmenoval Vilaro, kfi¢eli by na néj Franko.“®

V tom roce se festivalu netcastnila ani
jedna francouzska inscenace, jelikoz vse-
mozné a neustalé stavky z jara ’68 nedo-
volily zadnému souboru, aby dosel az
do konce zkousek. Cely program tedy se-
staval z predstaveni zahranic¢nich sou-
bort, predevsim Living Theater a Baletu

8 Bernard Faivre d'Arcier, Histoire du Festival d’Avignon,
4. éast. Soucasné s Tackelsovym Feuilleton d’Avignon vysi-
lala stanice France Culture v ¢ervenci 2006 také tuto dva-
cetidilnou verzi dé&jin Avignonského festivalu. I ta vysla o rok
pozdéji knizné pod ndzvem 60 ans du Festival d’Avignon,
Vue du pont (PaFiz: Actes Sud 2007).
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<« Gérard Philipe

v titulni roli Kleistova
Prince Homburského,
Avignon 1951

» Gérard Philipe,
Jean Vilar a Léon
Gischia pfi zkousce,
Cour d’honneur 1952

20. stoleti Maurice Béjarta, ktery tou do-
bou ptisobil v Belgii.

V roce 1968 je tedy konani festivalu
hluboce naruseno, hrozi mu zruseni, ale
nakonec se prece jenom ‘jede dal’. Jinak
tomu bylo o 35 let pozdéji, kdy se tato ‘he-
reze’ opravdu udala: v roce 2003. Tento-
krat jsou rozepre a spory rozdmychany
zménami v rezimu a statutu tzv. inter-
mitentd,’ pod které ve Francii spada na-
prosta vétsina osob ¢innych v divadelni

9 Uz jsem na strankdch tohoto éasopisu nékolikrat pripo-
minala, Ze francouzsky divadelni systém je naprosto odlisny
od toho naseho, ktery kopiruje némecky model a je tedy
organizovdn do sité divadelnich instituci, z nichz kazda
udrzuje trvaly soubor uméleckych, technickych a adminis-
trativnich zaméstnanci (na jak dlouho jesté...?). Ve Francii
vsak pro tyto profese neexistuji témér 2adné formy stdlého
angazmd a jako néhrada jim za to mé slouZit systém inter-
mitence, jakysi zvlastni rezim socidlniho pojisténi a davek.
Pro vice informaci v €estiné o této problematice viz ¢lanek
Reginy Letelie, ,Intermittenti kontra Avignon®, in Svét a di-
vadlo 5/2003, s. 140-142.

74fi 2008

branzi. Bojovna nalada, navic hluboce
podcenéna tehdejsimi politiky, se zveda
uz od ¢ervna a ¢im dal tim vice umélec-
kych osobnosti (jako Ariane Mnouchkine
nebo Patrice Chéreau) vyjadiuje svou so-
lidaritu a podporu protestnimu hnuti.
A konecné, nékolik malo dni po oficial-
nim zacatku festivalu se k ,,rebeldm* pri-
dava i reditel Bernard Faivre d’Arcier
a rusi konani 57. roéniku. Toto rozhod-
nuti rozpoutalo okamzity efekt domina
avétsina velkych letnich francouzskych
festivaltl (v Aix, Marseille ¢i Montpel-
lier...) byla v roce 2003 zrusena.

...I pro diskusi

Debaty a diskuse v Avignonu se pfi-
rozené nevénuji pouze ideologickym,
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politickym ¢i socialnim problematikam,
ale také otazkam estetickym. Debata je
odjakziva klicovym pojmem festivalu
a divaci ani divadelnici nenechaji zad-
nou prilezitost lezet ladem. ,,Divaci sem
prichazeji nejen divat se na divadlo, ale
také o ném diskutovat a na néj reagovat -
a casto velmi vasnivé. Kazdy navstévnik
je drive ¢i pozdéji konfrontovan s nazory,
hodnotami a zazitky téch druhych,“ rika
soucasny reditel Vincent Baudriller.!®
Neékdy se ovsem do vasnivych debat za-
pojuje ¢im dal tim vice lidi, otazky na-
byvaji ¢im dal tim vétsi vahy a nakonec
prerostou za hradby mésta papezi - jako
napriklad v roce 2005. Program, ktery
béhem tohoto ro¢niku sazel predevsim
na vlamské umeélce (v cele s Janem Fab-
rem), vétsinou ptivodné vytvarniky s vy-
raznou provokujici estetikou, uvedl do
rozpaku velkou ¢ast navstévnictva festi-
valu. Zoufaly vykrik, ktery jedna divacka
vyslala béhem predstaveni smérem Kk je-
visti: ,,Co jsme vam proboha provedli,
Ze nas tu nechavate uz hodiny takhle tr-
peét?!“ byl jakymsi startovnim vystirelem
pro média, ktera se na celou aféru lacné
vrhla a, jako treba Le Figaro, tiskla na
prvni strané titulky o ,umélecké a mo-
ralni katastrofé“. Francouzsky umeélecky
a intelektualni svét se rozdélil do dvou
tabort: na ty, ktefi obhajovali obraznou
estetiku vlamskych divadelnikt, proti
tém, kte¥i volali po navratu basnika na
divadelni prkna. Z této ‘polemiky obraz-
ného divadla proti divadlu slova’, nebo
také ‘polemiky 2005’, jak je nazyvana,
vzesel velky pocet medialnich rozepii
a debat, stejné jako nékolik teatrologic-
kych a filozofickych spisti.!! Na prvnim
misté je jisté treba zminit knihu Le Cas
Avignon (Pripad Avignon) Georgese Banu

10 In Antoine de Barcque (dir.), Conversation pour le Festi-
val d’Avignon 2008, Pafiz: P.O.L. 2008, s. 18.

11 Dopadu této polemiky jsem se jiz ¢dsteéné dotkla ve
svém ¢ldnku o Podzimnim festivalu 2007 ve 23. &isle to-
hoto Easopisu.
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a Bruna Tackelse, ktera shrnuje hlavni
debaty a jez se prodala v tisicich exem-
plara. Je zajimavé, ze jeji pripravy zacaly
uzdavno pred samotnym festivalem a tu-
diz i propuknutim sport, coz dokazuje,
ze tento konflikt se dal ocekavat, nebyl-li
primo vyprovokovan...

Tandem v cele festivalu

Od roku 2004 spociva zodpovédnost za
festival v rukou dvou mladych reditelf,
Vincenta Baudrillera a Hortense Ar-
chambault. Jejich nominace (podle na-
vrhu predchoziho freditele Bernarda Fa-
ivre d’Arcier)!? je zajimava hned ze dvou
uhla pohledu. Z jedné strany nasleduje
obecnou evropskou tendenci, prede-
vSim na zacatku tretiho tisicileti, ktera
spoc¢iva ve jmenovani tandemu do cela
velkych evropskych instituci, na zna-
meni jakéhosi jejich obrozeni a nového
zacatku.' Ze strany druhé pak Bernard
Faivre d’Arcier nominaci osob, které jiz
po léta pusobi ve vedeni festivalu,'* na-
vazuje na jmenovani Paula Puaux po Vi-
larové smrti v roce 1971, protoze i ten se
‘zaucil’ primo u svého predchtdce, Vi-
lara. (Nasledujici reditelé, Alain Crom-
becque a B. Faivre d’Arcier, pochazeli
z vnéjsiho prostiedi.)’ Faivre d’Arcier
tak zajistil pokracovani svym snaham
a hlavnim smérim, které prosazoval
v programech svych ro¢nika a jez spoc¢i-
valy predevSim v otevieni festivalu ne-
jenom nefrancouzskym, ale predevsim
mimoevropskym kulturam.

12 Jehoz manddat mél v kazdém pripadé skoncit rokem
2003, nezavisle na zruseni kondni festivalu z toho roku.

13 Jako notoricky zndmy priklad uvedme berlinskou Schau-
biihne am Lehniner Platz, kterou v letech 2000 az 2003 ved|
Thomas Ostermeier spolu se Sashou Waltz.

14 Archambault i Baudriller byli pfed svym jmenovanim
rediteli zdstupci vedeni festivalu.

15 | kdyz Alain Crombecque uz mél zkusenosti jako Feditel
Podzimniho festivalu.
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Vic hlav vic da: prizvany
umélecky reditel

Tak se také stalo. Jako svij prvni pocin
oznamil mlady tandem projekt, ktery
spociva v osloveni jednoho divadelnika
evropského formatu pri kazdém roc-
niku. Tento ‘prizvany’ umélecky redi-
tel ma pak zastitu nad programem a ko-
nanim daného festivalu, je jakymsi jeho
kmotrem.

»Spolecnd prace s jednim nebo vice umélci
je hlavni osou naseho projektu. Umozniuje ndm
postavit do stfedu zdjmu vlastni scénickou
tvorbu a jeji potreby, a to z Ghlu pohledu jedné
nebo dvou osobnosti. Tim, Ze ndm pfizvany re-
ditel otevre dvere na své jeviste, do svého vy-
sostného uzemi, ndm také pomadha proniknout
k hlubsimu poznani divadla. Na druhé strané
tim, Ze my s timto umélcem sdilime své otazky
o vztahu dila k divdkovi, své uvahy o zakot-
veni dila v konkrétnim prostoru, o réznych for-
mdch a namétech, vyhrazujeme prizvanému
rediteli centrdlni pozici v rdmci celého festi-
valu. Od téchto osobnosti oéekdvame, Ze nédm
oteviou cesty k novym estetikdm, Ze ndm po-
mohou divat se na rizné problematiky novym
zpusobem - zkrdatka, Ze budou stdle znovu
probouzet vynalézavost nasi a naseho povo-
lani. Dialog, jenz je tak neustdle v centru na-
seho kondni, ndm pfindsi nejenom obohaceni
v mnoha smérech, ale umoznuje ndm také rok
od roku ménit tézisté festivalu.“'®

Prvnim prizvanym umeélcem byl vroce
2004 Thomas Ostermeier, Feditel slovutné
Schaubiihne am Lehniner Platz, jedné
z nejvétsich berlinskych divadelnich in-
stituci. Neni tedy prekvapenim, Ze v pro-
gramu daného ro¢niku silné prevazovala
némecka tvorba: jen Ostermeier uvedl
¢tyri ze svych inscenaci.'” Avignonsky fes-
tival 2004 znamenal velky tspéch, ktery
posvétil nejen imysly a ¢iny novych re-

16 Vincent Baudriller in Conversation..., op. cit., s. 8.

17 Bichnerova Wojcka na hlavnim nadvori papezského
paldce, lbsenovu Noru, Koncert na prdni Franze Xavera
Kroetze a Disco Pigs Endy Walsche.
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Beckettovo Cekdni na Godota v rezii
Otomara Krejéi, Avignon 1978. Georges
Wilson a Rufus

ditelq, ale také samotnou funkci prizva-
ného reditele. Vtomto uspéchu jisté sehral
hlavni roli predevsim Thomas Ostermeier
osobné, jelikoz odpovédél na danou vy-
zvu relativné globalné. Nepozval totiz
pouze svou umeéleckou a estetickou ‘ro-
dinu’ a ‘satelity’ své Schaubiihne, ale po-
darilo se mu po dobu jednoho mésice pre-
nést do Avignonu divadelni ‘bobtnani’,
které je pro Berlin charakteristické. Do
papezského mésta tehdy prijelo mnoho
berlinskych divadelnich osobnosti (sa-
moziejmé Sasha Waltz, pak Frank Cas-
torf, René Pollesch, Christoph Martha-
ler atd.), ale také umélci z jinych koutt
svéta, jako tfeba Rodrigo Garcia, Pippo
Delbono, Jan Lauwers nebo Jan Fabre.

Posledné jmenovany byl pFizvanym
umeéleckym reditelem nasledujici rok,
rok zminované ‘polemiky 2005’, k jejimuz
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rozdmychani ostatné ochotné prispél
svymi notné provokativnimi inscena-
cemi a performancemi. Zatimco Thomas
Ostermeier dal do stfedu festivalu 2004
hlavné politickou, ideologickou a social-
ni problematiku, Jan Fabre se soustiedil
predevsim na otazky estetiky, na otazky
nové definice hranic mezi scénickym
a vytvarnym umeénim, mezi slovy a ob-
razy. Pronikani disciplin a kultur bylo
také v centru nasledujiciho ro¢niku 20086,
kdy festival oslavil Sedesat let svého ko-
nani. Prizvanym umélcem byl madar-
sko-jugoslavsky choreograf Josef Nadj,
ktery pro tuto prilezitost spolupraco-
val se Spanélskym vytvarnikem Migue-
lem Barceld. Konecné v roce 2007 bylo
na Frédéricu Fisbachovi, aby se podilel
na skladbé programu festivalu. Za cil si
tento francouzsky rezisér vytyc¢il navrat
basnika do Avignonu a zacal s hlavni
osobnosti avignonského basnictvi, René
Charem. Tento posledni ro¢nik byl ve vy-
sledku ponékud atypicky. Fisbach sam to-
tiZ zGstal relativné v istrani a dokonce se
i vzdal hlavniho nadvori papezského pa-
lace, které prenechal Valeru Novarinovi,
vSestrannému a velmi talentovanému
umeélci, jenz ostatné dokazal tohoto pro-
storu naplno vyuzit.

Riizné prostory festivalu

V srdci Vilarova projektu bylo od roku
1947 hlavni nadvori slavného avignon-
ského papezského palace, obrovsky pro-
stor pod Sirym nebem, hluboky dojem
zanechavajici nabozenska stavba ze
14. stoleti, ktera dokaze pojmout az 2000
divaku. Festival ztistaval vylu¢né na této
scéné az do poloviny Sedesatych let, kdy
se z iniciativy Jeana Vilara doslova vyrojil
do celého mésta. Dnes disponuje témér
dvaceti raznymi prostorami, nékdy diva-
delnimi, jindy ne, ¢asto nabozenskymi,
v Avignonu intra muros nebo za jeho
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hradbami, pod §irym nebem stejné jako
v interiéru. Hlavni nadvori papezského
palace zistava i nadale predni scénou
festivalu, na které jsou uvadény hlavni
inscenace, ale rok co rok se k nému pri-
davaji nova mista, ktera se mohou pri-
zpusobit konkrétnim predstavenim, ¢te-
nim, setkanim, debatam atd. Historicky
byl prvni prostorou, o kterou se festival
v roce 1967 rozrostl, karmelitansky klas-
ter, jenz nabizi uz o trochu intimnéjsi
atmosféru, i kdyz je stale relativné roz-
lehly: divadlo pod Sirym nebem, které se
tahne pod klasternim podloubim, mtize
pojmout az na pét stovek divaka. Vedle
celé rady dalsich nabozenskych prostor
(klastert, kapli atd.), kterych se ve mésté
papezi najde vic nez dost, a tradi¢nich
divadelnich mist (jako tfeba avignonské
Meéstské divadlo - italianizujici scéna
z 19. stoleti) se festivalovy program ode-
hrava také po celém okolnim regionu.
Nejpodivuhodnéjsim a zcela jisté nejpua-
sobivéjsim mistem je lom v Boulbonu,
vysekany do bilého kamene, ktery se na-
chazi v nadherné prirodé asi deset kilo-
metra za méstem: prvni inscenaci, ktera
se zde uvadéla, byla Brookova pamatna
Mahdbhdrata v roce 1985. A konec¢né,
ne vSechny festivalové prostory jsou ur-
ceny divadelnim inscenacim. Napiiklad
v Domé Jeana Vilara (Maison Jean Vilar),
pobocce Francouzské narodni knihovny,
kde jsou také uloZeny archivy festivalu,
se kazdoroc¢né poradaji vystavy spjaté
s festivalovym dénim; zahrady Muzea
Calvet jsou zase vyhrazeny francouzské
rozhlasové stanici France Culture, ktera
z nich v pfimém prenosu prenasi ¢teni,
diskuse i celé inscenace.

Doprovodny program

Kromé divadelnich predstaveni, a ve
vztahu s nimi, porada Avignonsky fes-
tival také bohaty program doprovod-
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nych akci, které maji divakiim pomoci
1épe proniknout do inscenaci festivalo-
vych umélcti a pohlédnout na né z no-
vych uhla. Cteni nevydanych textt, pro-
mitani film, vystavy, setkani s umélci
nebo verejné debaty tak po celou dobu
konani festivalu obohacuji kazdodenni
program. Na prvnim misté je tfeba zmi-
nit cyklus verejnych diskusi Thédtre des
Idées, ktery jeho poradatelé prirovna-
vaji k avignonské lidové univerzité. Ode-
hrava se po nékolik dni odpoledne v té-
locvi¢éné avignonského Lycea sv. Josefa
a jsou k nému prizvani filozofové, histo-
rici, lingvisté atd., ktefi se zabyvaji pro-
blematikami vychazejicimi z umeélecké
casti programu. Cilem je pak vytvoreni
verejného fora a kritického prostoru na
zakladé otazek polozenych divadelnimi
inscenacemi nebo obecnym zamérenim
toho kterého ro¢niku.*®

Dalsi neopominutelnou ¢asti festivalo-
vého programu jsou vystavy, které se ko-
naji v Domeé Jeana Vilara. VétSinou jsou
uzce spjaty s festivalovou aktualitou (za
téma maji napriklad drahu daného pvi-
zvaného umeéleckého reditele), ale mo-
hou se také tykat obecnéjsi kulturni a po-
litické aktuality. Letos je jedna z nich
poctou Maurici Béjartovi, legendarnimu
francouzskému choreografovi, ktery ze-
snul loni v listopadu a jenz byl prede-
vSim jednou ze stéZejnich postav déjin
festivalu: uz v Sedesatych letech dokazal
na hlavnim nadvori prosadit tanec¢ni di-
vadlo jako prirozeny a nutny esteticky
protéjsek a doplnék divadla hraného,
jako by predvidal soucasné tendence.
Druha vystava ma za téma odkaz roku
1968, ktery ztstal hluboce vryty jako pie-
lomovy (nejen) do historie festivalu a je-
hoz 40. vyrod¢i letos Francouzi pripomi-
naji snad pri vSech prilezitostech.

18 Sbornik obsahujici debaty z let 2004 az 2007 pod vede-
nim Nicolase Truonga letos vydalo pafizské nakladatelstvi
Flammarion pod ndzvem Le Théatre des Idées; 50 penseurs
pour comprendre le XXle siécle.
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Nakonec je treba zminit také pro-
gram, ktery organizuje rozhlasova sta-
nice France Culture, jeZ je uz nékolik let
pravidelnym partnerem festivalu. Nejen
ze festivalovému déni vénuje velké mnoz-
stvi specialnich poradu, ale také v pri-
mém pienosu prenasi radu inscenaci,
Cteni, setkani nebo diskusi. Tyto porady
umoznuji na dalku sledovat hlavni festi-
valové udalosti, ale zaroven svéd¢i o cel-
kové tendenci ve francouzskych médi-
ich: béhem cervencové okurkové sezony
je déni na Avignonském festivalu (spolu
s Tour de France) pravidelné na prvnich
strankach novin.

0ff program: od divadelniho
svatku k divadelnimu trhu

Revoluc¢ni rok 1968 zanechal na festi-
valu také stopu, o které jsem se jesté ne-
zminila. Od tohoto roku se totiz za¢ina
organizovat a (Casto hlu¢né) projevo-
vat jakasi ,festivalova proti-kultura“®
v Cele s rezisérem a hercem André Be-
nedettem. Divadelni reziséri totiz stale
ve vétsim mnozstvi prichazeji v cer-
venci do Avignonu uvadét své insce-
nace presto, ze nefiguruji na oficialnim
programu festivalu. Francouzska mé-
dia postupné za¢nou pro tuto paralelni
akci uzivat vyrazu off festival - ve spo-
jeni s off Broadway. Tato udalost se kaz-
doroc¢né rozrusta tak, Ze dnes hravé za-
stini, alespon co do velikosti, festival in:
jen letos bylo v ramci off programu uve-
deno 957 inscenaci od 818 soubort na
110 mistech. Pocet divakl na off dvojna-
sobné, ne-li trojnasobné predci festival
in. A prestoze se oficialni program, jak
jsem jiz uvedla, odehrava v mnoha pro-
storach ve mésté i za jeho branami, je to
pravé festival off, ktery déla z Avignonu

19 A.de Barcque, Avignon, Le Royaume du thédtre, op. cit.,
s. 72.
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opravdové divadelni mésto: soubory
totiz ke svym predstavenim hojné vyuzi-
vaji ulice a dalsi vefejna mista, ¢imz se di-
vadlo stava vskutku v§udypiitomnym.

Rocnik 2008: mezi dvéma pély

Hortense Archambault a Vincent Baudril-
ler se letosnim 62. ro¢nikem pirehoupli
do svého druhého ¢tyrletého mandatu
v Cele této instituce. A jako by je pro-
dlouzZeni mandatu ujistilo, Ze obecny cil,
ktery si vyty¢ili, se setkal s dobrou ode-
zvou, zvysili sazku hned ve dvou smérech.
Zaprvé tim, ze prehodnotili funkci pri-
zvaného uméleckého reditele a svérili ji
letos hned dvéma osobnostem: francouz-
ské herecce Valérii Dréville a italskému
divadelnikovi Romeovi Castelluccimu.
Druhou letosni novinkou je pak vydani
knizky s nazvem Conversation pour le Fes-
tival d’Avignon 2008 (Konverzace pro Avi-
gnonskyj festival 2008).2° Cty¥i hlavni osob-
nosti tohoto ro¢niku, Vincent Baudriller,
Hortense Archambault, Valérie Dréville
a Romeo Castellucci, v ni srovnavaji své
vnimani jeden druhého a své pohledy
na Avignonsky festival, na postaveni di-
vaka, na uméleckou zodpovédnost, na
tvlircéi proces, na divadelni vzdélavani
a mnoho dal$ich témat.

Valérie Dréville: Skola a pamét

Valérie Dréville je jednou z prednich he-
recek soucasného francouzského divadla
a filmu. Ale jedna se piredevsim o origi-
nalni osobnost, ktera ma za sebou na-
prosto jedine¢nou a neobycejnou zivotni

20 Pod vedenim Antoina de Barcque, nakladatelstvi P.O.L.,
2008. Knizka byla k dostdni zdarma v Avignonu béhem
festivalu a je také mozné ji bezplatné stdhnout na jeho
internetovych strankdch.

Avignonsky festival 2008

auméleckou drahu. Od ostatnich herca
jeji generace ji odliSuje hlavné misto,
které v jejich aktivitach zaujima diva-
delni vzdélavani. Samotnou hereckou
praxi oznacuje za ,,sterilni“*' a za hlavni
motto své prace povazuje ,,ucit se a pre-
davat dal“.?? Jako by se Valérie Dréville
svym hlubokym zijmem o $kolu sna-
zila vyplnit mezeru ve francouzském
kulturnim prostredi, které vnima diva-
delni vzdélavani zcela odlisné od toho, co
zname u nas nebo v zemich jako je Né-
mecko ¢i Rusko.

»Je to paradoxni, protoze ve Francii sice exis-
tuji divadelni skoly, ale zdroven jsou tu hluboce
zakorenéné pochyby o divadle jako o védé. Lidé
se pred divadelnimi skolami maji ¢asto na po-
zoru, nedudvéruji jim a o to vice véri teoriim
o spontdnnosti a instinktivnim pozndni. Jako
by znalosti ¢lovéka vysousely, nicily jeho spon-
tdnnost a jeho instinkt. Herec je sdm sobé pra-
covnim nacinim. A to komplikuje situaci. TFi
roky divadelni skoly nestaci k odhaleni moz-
nosti a potencidlu herce. Proto si radéji myslim,
ze Skolu jesté nemdm za sebou, Ze mé teprve
éekd. Je to misto, kde se ¢lovék muize vratit
k sobé samému.“??

Valérie Dréville ziskala své vzdélani
(nebo spise svd vzdélani, jak sama rika)
v nékolika institucich a od nékolika
osobnosti. Nejdrive, na zacatku 80. let,
vstoupila do skoly pri parizském Théatre
National de Chaillot, kterou zalozil a (s-
tejné jako celé divadlo) ridil Antoine Vi-
tez, jeden z nejvétsich francouzskych
myslitelt a teoretika divadelniho vzdé-
lavani. Pod jeho vedenim pak hrala na-
priklad v jedné z jeho tii inscenaci So-
foklovy Elektry, v Saténovém stirevicku
Paula Claudela nebo v Brechtové Zivoté
Galileiho. Nedlouho po ukonc¢eni tohoto
vzdélani vstupuje do dalsi skoly, tento-
krat hlavni instituce hereckého vzdeé-

21 Valérie Dréville v A voix nue, rozhovor s Odile Quirot, ktery
vysilala France Culture od 30. ¢ervna do 4. ¢ervence 2008.

22 Tamtéz.

23 In Conversation..., op. cit., s. 72-73.
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Poledni idél Paula Claudela
v kolektivni rezii Valérie
Dréville, Jean-Francgoise
Sivadiera, Nicolase
Bouchauda, Gaéla Barona
a Charlotte Clamens

v boulbonském lomu,
Avignon 2008

lani ve Francii - do Conservatoire Nati-
onal Supérieur d’Art Dramatique. Tam
se setkava s dalsi vyraznou osobnosti,
s rezisérem Claudem Régy. Druhé vzdeé-
lani pro ni neni pouze navazanim na to
prvni. Valérie Dréville mezi nimi podle
svych slov vidi spis jakési pokracovani,
jedno je doplnénim a obohacenim dru-
hého. Antoine Vitez ji uéil ,,hledat venku,
mimo sebe,“?* zatimco Claude Régy ji po-
noukal predevsim ,,ponorit se co nejhlou-
béji do sebe samé a dat tak svému pod-
védomi moznost vyjadrit se.“?

Na konci 80. let, kdy se Antoine Vitez
stal intendantem Comédie-Francaise, na-
sleduje Dréville svého ‘ucitele’ do fran-
couzské zlaté kaplicky a vletech 1989 az
1993 zlistava v tamnim souboru. Pravé
tam na ni ceka treti zasadni setkani je-
jiho uméleckého zivota - tentokrat s rus-
kym rezisérem Anatolijem Vasiljevem,
ktery v Comédie-Francaise inscenuje Ler-
montovu Maskarddu. Zac¢ina tak plodna
spoluprace, ktera trva az do dnesnich
dnu, a Valérie Dréville se po boku Vasil-

24 Valérie Dréville v programu 62. ro¢niku Avignonského
festivalu, 2008.

25 Tamtéz.
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jeva vraci zpatky k hereckému vzdéla-
vani. Nékolikrat odjizdi do Moskvy na
staz do Vasiljevovy divadelni skoly (do-
konce se za timto ucelem pry i naucila
rusky) a objevuje tam vzdélani zalozené
na Stanislavského tradici v celé jeho $iTi
a hloubce. S Vasiljevem pak spolupra-
cuje na mnoha inscenacich, z nichz je
treba zminit predevSim Materidl k Me-
dee Heinera Millera z roku 2002, ktera
je dodnes uvadéna v mnoha evropskych
zemich.

»Pro Viteze, Vasiljeva a Régyho bylo a je jed-
noduse nemyslitelné premyslet o divadle a pro
divadlo a nepreddvat to ddl, nepodélit se o své
pozndni s ostatnimi. To je jasné. Protoze v pod-
staté preddvani jsou vlastné dva rozméry jed-
noho gesta: od toho, kdo predavd, k tomu, jenz
prijimd, ale také naopak. Ten, kdo vyucuje, se
tim sdm uci. A pravé tento kolobéh energie
poméhé nachdzet nové formy divadla. Clo-
vék se pfeddvdnim méni. A jG sama nemohu
zjistit, kolik jsem se nauéila, pokud nebudu
své védéni preddvat ddl. Je to retézec ve sluz-
béch jeviste.“?¢

Valérie Dréville neni na Avignonském
festivalu zadnym novackem. Poprvé tam

26 In Conversation..., op. cit., s. 70-71.
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vystupovala uz v roce 1987, kdy na hlav-
nim nadvori papezského paldce hrala ve
zminéné inscenaci Saténového strevicku
Paula Claudela v rezii Antoina Viteze. Za
dvacet let, které od té doby ubéhly, se na
festival jako herecka vratila patnactkrat,
jak v ramci oficidlniho programu, tak
na off.

»Kdyz premyslim o Avignonském festivalu,
vybavi se mi dvoji pamét - pamét déjin a pa-
mét divadla. Je to misto se zdvojenou paméti,
uz jenom tim je festival obrovsky. A pro herce
to plati snad jesté vic: herec md k paméti in-
stinktivni vztah, je to jeho hlavni materidl.
Kdyz ztvarnuji néjakou roli, nesu v sobé pa-
mét viech ostatnich hercq, kteri tu roli hréli
prede mnou, i kdyZ jsem je tfeba ani nevidéla.
To je pro herce prvotni otdzka: jak se postavim
k této paméti dané postavy, v ramci obecného
divadelniho vyvoje a tady navic v rdmci déjin
festivalu? [...] Pamét se nedd prerusit, prave
naopak. A je na herci, aby vzal jeji pokraco-
vani na svd bedra. Je to ¢ast jeho role na je-
visti i v rdmci divadelniho spolecenstvi. A Avi-
gnonsky festival to vse zesiluje: je to prostor
pro pamét v pravém slova smyslu. [...] Tady
prezivaji duchové. Hrat v téchto mistech, ktera
poznala velké momenty divadla, je néco tplné
jiného nez otvirat zcela novy sdl. [...] A proto
se do Avignonu stdle vracim, protozZe jsem jej
vlastné nikdy uplné neopustila. Je to jako mé
détstvi.“?

Dréville vnima svou roli prizvaného
umeélce po boku Vincenta Baudrillera
a Hortense Archambault jako prinosnou
ne tak pro sestaveni programu, jako spis
ve smyslu nové inspirace.?® Presto jsou
vsak stopy, které zanechala ve festivalo-
vém programu, velmi znatelné. Aktivita
Dréville na letosnim festivalu se odviji od
tri hlavnich os, tizce spjatych s jeji osobni
aumeéleckou drahou. Tou prvni je insce-
nace Poledniho udélu Paula Claudela v ko-

27 In Conversation..., op. cit., s. 19-21.

28 V. Dréville in ,Un festival révé comme une carte du ciel”,
rozhovor s Catherine Robert, in La Terrasse, ¢erven-cer-
venec 2008.
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lektivni rezii péti herct (kromé Dréville
se na ni podili Jean-Francois Sivadier, Ni-
colas Bouchaud, Gaél Baron a Charlotte
Clamens).?? Byla uvadéna po témér celou
dobu festivalu v jiz zminéném boulbon-
ském lomu - budu se ji jesté vénovat de-
tailnéji. Dalsi festivalovou inscenaci, na
niz Dréville spolupracovala - tentokrat
jako herecka - je Thérese Philosophe v re-
zii Anatolije Vasiljeva, ktera byla uvedena
jizloni v parizském Odéonu. A konecné:
pro Valérie Dréville bylo nemozné byt
soucasti tohoto velkého francouzského
divadelniho organismu a nevénovat ¢ast
jeho programu vzpomince na Antoina
Viteze. Jako poctu tomuto prednimu di-
vadelnikovi tak pod titulem Nostalgie de
Uavenir, Styskdni po budoucnosti zorga-
nizovala cyklus setkani a diskusi s byva-
lymi Vitezovymi spolupracovniky, zaky
¢i prateli. Cilem cyklu mélo byt pripome-
nuti a oziveni odkazu tohoto vSestran-
ného umeélce (reziséra, pedagoga, bas-
nika, prekladatele...).

Claudeliiv Poledni ddél

Fakt, Ze Valérie Dréville zvolila pro svou
avignonskou inscenaci pravé Claude-
lovu hru, neni zrovna prekvapivy. Vzdyt
za moderni tradici uvadéni her Paula
Claudela (kterého francouzsti divadel-
nici casto povazuji za nejvétsiho dra-
matika minulého stoleti, a to prede-
vsim diky jeho jazyku, jehoz Sarm je
pro ne-Francouze tézko ohodnotitelny)
stoji pravé Antoine Vitez, ktery insceno-
val mimo jiné také Poledniidel.** A kdyz
Valérie Dréville vystupovala na Avignon-

29 Vétsina téchto herci se uz sesla pfi inscenaci Shake-
spearova Krdle Leara v rezii jednoho z nich, Jean-Frangois
Sivadiera, kterd byla velkou uddlosti loniského rocniku Avi-
gnonského festivalu.

30 Bylo to v roce 1975 v pafizském Théatre de Marigny;
scénografii podepsal Vitezlv pravidelny spolupracovnik
Yannis Kokkos.
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Peklo podle Danta Alighieriho v inscenaci Romea Castellucciho na hlavnim nadvori papezského
palédce v Avignonu, 2008

ském festivalu poprvé, v roce 1987, bylo
to koneckonct v dalsi hie tohoto vy-
znamného francouzského dramatika
prvni poloviny minulého stoleti, Saté-
novém stievicku.

»Avignon je pro mne také svym zplGsobem
misto iniciace. Saténovy strevicek v rezii An-
toina Viteze na hlavnim nddvofi papezského
paldce v roce 1987 pro mne byl jako zjeveni,
jako znovuobjeveni divadla, znovuobjeveni An-
toina Viteze, Paula Claudela; pro mne stejné
jako pro ostatni herce a divdaky. Festival 1987
zUstdva mym rokem jedna: byl to Sok, ktery do-
znival po dlouhé roky. A ten plamen stdle zhne,
i po dvaceti letech.”*!

V Polednim udélu zakomponoval dra-
matik do pribéhu Ysé, vdané Zeny zmi-
tané mezi tfemi muzi, mnoho autobio-
grafickych prvkua. Postava, se kterou

31 In Conversation..., op. cit., s. 20.
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se ztotoznil nejvice, je mlady muz jmé-
nem Mesa, jehoz doslova prepadne vas-
niva laska k Ysé ve chvili, kdy chtél za-
svétit svaj zivot sluzbé Bohu. Vstupuje
tak ne do milostného trojuhelniku, ale
do milostného ¢tyrahelniku, ve kterém
jsou dalsimi postavami De Ciz, manzel
Ysé a otec jejich déti, a Amalric - muz,
kterého Ysé milovala pred svatbou. Pii-
béh zacina na palubé parniku sméruji-
ciho do Ciny, kde Mesa pozdé&ji posle De
Cize na smrt, a Ysé, ktera ¢ceka Mesovo
dité, ute¢e za Amalricem. Konec se ode-
hrava na pozadi bourlivého lidového
povstani v Ciné, béhem kterého se Ysé
znovu setkava s Mesou a oba umiraji.
Avignonska inscenace se vyznacuje
hned dvéma zvlastnostmi. Tou prvni
neni nic mensiho nez absence reziséra:
Valérie Dréville totiz hru inscenovala spo-
le¢né se ¢tyrmi dal§imi herci. ,,To ovSem
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neznamena, Zze nemame rezii!'“?? brani
se Dréville a dodava, zZe jejich hlavnim
zamérem bylo postavit hereckou osob-
nost kazdého z nich do stifedu tviiré¢iho
procesu a zaroven se jako herci postavit
celem plné zodpovédnosti za konec¢ny
vysledek. Druha zvlastnost se pak tyka
samotného textu. Kolektiv totiz nevy-
chazel z pozdni a pro scénu obvyklejsi
verze Claudelovy hry z konce 40. let,** ale
z verze prvni, kterou dramatik dokon-
¢il jiz v roce 1906, par mésict po proziti
udalosti, jez mu slouzily za namét. Va-
1érii Dréville a jeji ‘komplice’ na tomto
textu lakala praveé bezprostiednost vasni,
kterou Claudel v pozdéjsim prepraco-
vani nahradil hlubsi poeticko-filozofic-
kou dimenzi.

Predstaveni se tedy konala, jak jiz re-
¢eno, pod Sirym nebem boulbonského
lomu, nékolik kilometra za Avignonem.
Hercim slouzila jen velmi jednoducha
vyprava: lehce vyzdvizeny ctvercovy
praktikabl ze svétlého dreva, na kterém
se odehravala vétSina scén a z néhoz do
dali, smérem k ostrym tutesim lomu,
vedly ctyri pary krizicich se Zelezni¢nich
kolejnic - zivotni drahy ctyr hlavnich
postav. Dievény praktikabl v prabéhu
inscenace prosel nékolika proménami,
které vzdy provadéli herci sami. Ve dru-
hém jednani, které se odehrava na hibi-
tové, napriklad Nicolas Bouchaud, pred-
stavitel De Cize, vylamal nékolik prken
z podlahy a vytvoril tak vskutku hibi-
tovni prostiedi; v poslednim jednani pak
dalsi prkna odjela po kolejnicich a z prak-
tikablu ztstalo uz jen torzo, metaforicky
,zaminovany dim®“?** Ysé. Takto prazdné
jevisté obyvali herci sami, s jen nepatr-
nym mnozstvim rekvizit: starickym tran-
zistorem, ze kterého ¢as od ¢asu znélo

32 In A voix nue, op. cit.

33 Jeji premiérovou inscenaci reziroval, také v Théatre
de Marigny, Jean-Louis Barrault.

34 Brigitte Salino, ,Un Partage de midi désincarné en ou-
verture du Festival d’Avignon“, in Le Monde 6. ¢ervna 2008.
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tesklivé blues, potrhanym damskym slu-
necnikem ¢i vratkou zidli. Stejné jedno-
duché byly i kostymy v matnych nevyraz-
nych barvach: znazornovaly bézné odévy
ze zacatku minulého stoleti a nepouka-
zovaly na zadnou aktualizaci.

Inscenace tedy spocivala predevsim
na bedrech herct. Ti se skute¢né zamé-
rili hlavné na text a z patosu jejich reci-
tace byl neziidka citit prili§ maly odstup
od literarni predlohy. V nékolika mo-
mentech byly v§ak nekonec¢né dlouhé
a chvilemi az unylé dialogy preruseny
témeér choreografickymi sekvencemi, ve
kterych jako by se kolektiv tviirca osvo-
bodil od odiikavani textu a soustredil se
spi$ na obecnou atmosféru hry. Napii-
klad v prvnim déjstvi, na palubé zamor-
ského parniku plujiciho pod Zhnoucim
sluncem ve vodach Indického oceanu, se
déj na chvili prerusi a herct se zmocni
jakési kolektivni blouznéni: Valérie Dré-
ville jako Ysé se rychle otaci kolem své
vlastni osy a hystericky se pritom sméje;
Jean-Francois Sivadier, Mesa, pobiha par
krokt vpred a vzad, jako by ve velkém
napodoboval nekone¢ny kyvavy pohyb
autisty, a pritom vydava ostré a kratké
kriky podobné tém, kterymi se hlasi rac-
kové nad lodi; Amalric Gaéla Barona se
vali po zemi jako smyslt zbaveny a na-
podobuje pritom dunivy hukot lodni si-
rény; a konec¢né Nicolas Bouchaud jako
De Ciz zbésile obiha kolem ostatnich
a imituje pritom zvuk vétru na Sirém
mofi. Vzacné silna chvile.

Celkové se ovSem inscenaci dostalo
velmi vlazného ohlasu. Kritika svadéla
nedostatek odstupu od textu na nepri-
tomnost reziséra*> (Francouzim je ko-
neckonct vzdy zatézko se jej vzdat) a dale
inscenaci vytykala, zZe ztstala na Grovni

35 Brigitte Salino dokonce ve své kritice pro denik Le Monde
(op. cit.) piSe, Ze Eisté herecky projekt je pouze nouzové Feseni
potom, co rezisér, kterého ovsem nejmenuje, od inscenace
odstoupil... Podtitulek jejiho éldnku ostatné lapidarné shr-
nuje cely jeho obsah: ,Cilend absence reZiséra neumoznila
hfe Paula Claudela doséhnout drovné dokonéeného dila.”
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projektu, ktery potiebuje jesté hodné
casu, aby dosahl néjakého konec¢ného
vysledku.?¢ K tomu je mozné dodat snad
jen to, Ze inscenace bude skute¢né mit
moznost zrat béhem celé pristi sezony,
na kterou je naplanovano turné po celé

Francii.

Dante podle Romea Castellucciho

Stejné jako Valérie Dréville, ani druhy
prizvany umélecky reditel, Romeo Cas-
tellucci, neni na Avignonském festivalu
poprvé. Pravé naopak: jeho jméno figu-
ruje na festivalovém programu posled-
nich deset let kazdorocné a je skutecné
mozné Fict, Ze jeho inscenace jsou pravi-
delné nutnym a osvézujicim kontrapunk-
tem k nékdy az prilis tradi¢nim a opaku-
jicim se uméleckym formam.

»Avignon je neoddélitelnou soucdsti mé his-
torie. Je pro mé nemozné si na Avignon nevzpo-
menout, kdyZ mluvim o své umélecké drdze.
Dochdzi tady pravidelné k naprosto zasadni
konfrontaci divadelni tvorby s publikem. To, co
je pro mne vzdy nejprekvapivéjsi, je setkat se
s divakem, ktery neznd mou prdci, ktery vlastné
ani neznd divadlo, ktery do sdlu vstoupil Gplné
ndhodou. To je pro mne idedlni divak. A v Avi-
gnonu se tato zkouska nevinnosti mize ode-
hrét vic nez kde jinde.“’

Tak jako velka ¢ast soucasnych evrop-
skych divadelniki, kteri praktikuji silné
estetizujici a casto provokativni divadelni
formy, je i Castellucci pavodné vytvarny
umeélec. Setkani s velkym italskym dra-
savym magem divadla Carmelem Bene

36 Pro srovndni: O pozoruhodné inscenaci této Claude-
lovy hry, kterou pred ¢asem uvddéla Comédie-Francaise
v promyslené, precizné minimalistické reZii Yvese Beau-
nesna a scénografii Damiena Caille-Perreta s vynikajicimi
vykony Erica Rufa (Mesa), Mariny Hands (Ysé), Hervé Pierra
(Amalric) a Christiana Gonona (De Ciz), jsme psali v ,PaFiz-
skych scénologickych inspiracich”, viz Disk 21 (zafi 2007),
s. 39-41. Pozn. red.

37 In Conversation..., op. cit., s. 15.
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Dantiiv Ocistec podle Castellucciho,
Avignon 2008

mu vsak otevielo nové obzory, a tak Cas-
tellucci v roce 1981 zalozil spolu se svou
manzelkou a sestrou divadelni spolec-
nost Societas Raffaello Sanzio, v jejimz
ramci pracuje dodnes.

Oba prizvani umélci si rozdélili dvé
hlavni scény Avignonského festivalu:
zatimco Dréville uvadéla svij Poledni
udel v boulbonském lomu, Castellucci
se s prvni a hlavni casti své (spiSe nez
Dantovy) BozZské komedie usidlil na hlav-
nim nadvori papezského palace, jehoz
architekturu dokazal pro svou inscenaci
vskutku skvostné vyuzit:

»Zdi papezského paldce jsou jako dalsi po-
stava, jako ¢isi totoznost. Udélat z nich pouhy
scénograficky prvek by bylo redukujici. To neni
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jen hezkd kulisa, to vibec neni hezka kulisa. Je
to pfiserné misto, misto moci...“3®
Castellucciho Peklo je vskutku désiva
a temna inscenace, ve které hraje vy-
soka zed papezského palace, ktera slouzi
jako zadni prospekt jevisté, jednu z hlav-
nich roli. Rezisér rika, Ze Dantovy verse
pro néj odmalicka byly synonymem
absolutni hrizy. Jeho inscenace, jen
volné inspirovana Dantovou piedlohou,
je opravdu sledem vizi vystoupivsich
z hlubokého podvédomi. Na pozadi
pronikavych a fezavych zvuka z dilny
hudebnika Scotta Gibbonse a zneklid-
nujiciho tance svétel a stint, v obecné
atmosfére stisnénosti (navzdory ob-
rovskému a vzdusnému prostoru hlav-
niho nadvori) a Serosvitu, se odehrava
témér néma inscenace, kterou bychom
spis mohli nazvat sledem performanci.
V téch vystupuji koné a psy, vrak oho-
relého auta a klavir v plamenech, sku-
pina dvouletych déti a Andy Warhol. Za
zminku stoji predevsim dva momenty.
Ten prvni je vstupni scénou celé in-
scenace. Rezisér prijde na predscénu
a predstavi se publiku jednoduchym ,,Je
m’appelle Roméo Castellucci®, ,,Jmenuji
se Romeo Castellucci®“. Poté na predni
cast vstoupi sedm psovodu s velkymi
vlcaky, které uvazou na retézy pripev-
néné k podlaze. Psi se navzajem hecuji,
jejich agresivita drzena na fretézu neu-
stale roste, zatimco Castellucci v pozadi
si pres své kazdodenni Saty obléka vy-
stlany ochranny oblek. Psovodi na néj
posléze vypusti tti psy, ktefi jim zurive
vlacéi a zmitaji jej po zemi. Po nekonecné
dlouhé dobé na pouhé pisknuti odbéh-
nou do kulis a divak si az v tento oka-
mzik uvédomi, ze Castellucci na sobé
sice mél ochranny oblek, ale ty nejzra-
nitelnéjsi ¢asti téla - hlava, ruce, nohy -
zlstaly béhem celého zapasu odhalené...
Druhym esteticky silnym momentem se

38 R. Castellucci v rozhovoru s Gustavem Hoferem, ktery
vysilala stanice Arte 11. éervence 2008.

Avignonsky festival 2008

pak stane zjeveni pavouciho muze, ktery
bez jakéhokoliv jisténi a nacini, a za na-
prostého ticha, Splha po pozdné gotické
zdi papezského palace. Kdyz zdola jeji
pétatricet metra vysoky vrchol, hodi na
jevisté cerveny basketbalovy mic, ktery
se jako jednotici prvek potahne vétsi-
nou nasledujicich scén. Inscenace ale
¢ita radu dalSich esteticky i emotivné
silnych momentd, napriklad kdyz di-
vaci za zvuku jednoduché, ale ptisobivé
hudby bezmocné pozoruji horici klavir
na scéné, nebo kdyz se nad hlavy pub-
lika snese obrovské bilé platno za tona
gotického choralu.

Castellucci umistil druhou ¢ast své
BozZské komedie, Ocistec, do prostoru,
ktery je pro jeho divadlo vice nez ne-
zvykly: na scéné (uz ne na hlavnim na-
dvori, ale v avignonském lyceu sv. Jo-
sefa) peclivé zrekonstruoval obycejny
obyvaci pokoj obycejné rodiny. Ocistec
je podle Castellucciho v nasi kazdoden-
nosti - i kdyz ta jeho se nakonec ukaze
prece jenom jako velmi brutalni: to kdyz
dospivajici syn utésuje svého otce, ktery
jej pravé znasilnil. Treti cast pak uz neni
samostatnou inscenaci, ale vytvarnou
instalaci v celestinské kapli. Divaci tam
malym okénkem pozoruji Castellucciho
rajskou vizi: klavir, ktery v Peklu lehl po-
pelem, zde stoji uprostied hypnotizuji-
ciho prostiedi vodnich par a potticku.
Pohled do nepristupného prostoru za
sklem z casti zastinuji kridla cernych
ptaka (andéla?).

VSechny tri Castellucciho pociny se
setkaly s naprosto nadSenym piijetim
jak kritiky,*® tak divaku, kteri pod avi-
gnonskym sluncem stali nékolikahodi-
nové fronty, aby mohli vstoupit do ce-
lestinské kaple a prohlédnout si jeho
Rdj. Z dalsich inscenaci, které po letos-

39 Fabienne Darge dokonce ve svém ¢lanku nazvala Ocis-
tec Castellucciho ,vrcholnym dilem*, in ,Avec Purgatorio,
Roméo Castellucci signe son chef-d’ceuvre”, in Le Monde
16. cervence 2008.
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nim festivalu jisté zistanou v paméti, je
treba urcité zminit Another sleepy dusty
delta day z dilny Jana Fabra, na kterou
média péla 6dy a oznacovala ji za jakousi
odplatu za odmitani, jez si Fabre musel
vytrpét béhem roc¢niku 2005. Jinou uda-
losti byl Hamlet v rezii Thomase Oster-
meiera, milacka francouzského (a jesté
vic avignonského) publika. Premiéra této
druhé konfrontace*’ byvalého enfant ter-
rible némeckého divadla se Shakespea-
rem probéhla uz na zacatku cervence
v Aténach béhem tamniho festivalu a ve
Francii se od ni ¢ekalo mnoho. Inscenace
vsak nakonec ona oc¢ekavani neuspoko-
jila: dostalo se ji sice vielého prijeti (to
ma, zda se, Ostermeier v Avignonu vzdy
zarucené), ale uz ne tak jednozna¢ného

vvvvvv

budoucna jisté zajimavé téma.

Konfrontace a uméni

Letosni ro¢nik Avignonského festivalu
stavél predevsim na konfrontaci dvou
umeélct pochazejicich z naprosto odlis-
nych kulturnich obzoria. Zaroven se tak
ale znovu vratil k ‘polemice 2005’, jez
byla bezesporu tou nejvétsi a nejpodstat-
néjsi, kterou Vincent Baudriller a Hor-
tense Archambault po dobu svého pu-
sobeni ve vedeni festivalu rozpoutali.
Valérie Dréville totiz jako herecka zastava
,mySlenkové divadlo, které se soustiedi
predevsim na praci se slovem*®,*! zatimco
Romeo Castellucci klade mnohem vétsi
diraz na obrazivost a spi$ nez text roz-
viji na jevisti své osobni vize. Volba téchto
dvou odlisnych pristupd se da vnimat
jako emblematicka pro prani obou redi-
telt kiizit a konfrontovat divadlo slova
s divadlem obrazu. Letos se tedy nejed-

40 Tou prvni je volnd inscenace Snu noci svatojdnskeé z roku
2006: i ta méla mimochodem premiéru v Sofoklové mésté...

41 In Conversation..., op. cit.,, s. 79.
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Lars Eidinger v titulni roli Shakespearova
Hamleta, Schaubiihne Berlin, rezie Thomas
Ostermeier. Avignon 2008

nalo o to, aby se jeden umeélec podilel na
tvorbé festivalového programu a zastitil
jej svou estetikou. Cilem bylo spis sesta-
vit program na bazi konfrontace dvou
odlisnych osobnosti; vepsat samotny po-
jem a myslenku konfrontace do stredu
tohoto ro¢niku.

Oproti medialné velmi pritomné Va-
lérie Dréville ziistal Romeo Castellucci
relativné v Ustrani: v mnoha ohledech
se da rici, Ze zatimco Dréville pouzivala
velka slova (a nékdy i ze ,,skutek utek®),
za Castellucciho mluvily béhem jeho
pusobeni ve funkci prizvaného umeé-
leckého reditele predevsim ¢iny. A to
jak ve smyslu medialnim, kdy pocet in-
terview a setkani, ktera stihla Dréville,
je nesrovnatelny s témi, ktera udélil jeji
italsky protéjsek, tak ve smyslu obecné
estetiky jejich inscenaci: zatimco v Po-
lednim iidélu se hodné mluvilo, v Castel-
lucciho BozZské komedii podle Danta se
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hlavneé jednalo. Italsky rezisér se ostatné
dokazal povznést i nad tu béhem festi-
valu tolik omilanou francouzskou pole-
miku mezi divadlem slova a divadlem
obrazu:

»Myslim, Ze ten problém ve své podstaté
neexistuje. Rekl bych, Ze Valérie pracuje se
slovy, jako ostatni mohou pracovat treba se
svétlem. | j& jsem uz zpracoval hodné textd,
jako Cestu do hlubin noci od Ferdinanda Cé-
lina, nebo Aischyla a Shakespeara. A nezddlo
se mi, ze bych délal jinou prdci: zistal jsem
tim samym rezisérem, stejné jako jevisté zu-
stalo tim samym, nezménilo se ani samo hle-
dani prozitku a zkusenosti. Myslim, Ze je mno-
hem dulezitéjsi naucit se krizit rdzné divadelni
zkusenosti a dovednosti. Magnetismus, ktery
vznikd béhem divadelniho predstaveni, je mno-
hem subtilnéjsi nez pouhy protiklad mezi di-
vadlem slova a divadlem obrazu. Je treba to
prekonat, jako je tfeba prekonat uméni, di-
vadlo, sebe sama: potfebujeme Zit a to je pred-
mét veskerého naseho hledani. Uméni je pre-
devsim odpovéd na nedostatek Zivota: tam,
kde je Zivot, neni treba umeéni. To proto u nds,
v zdpadni civilizaci, tolik potfebujeme uméni -
protoze ndm chybi Zivot! Dusime se nedostat-
kem Zivota a vyslovit ném to mize pomoct je-
diné uméni. 4

42 In Conversation..., op. cit., s. 54-55.
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Ze zdkladni bibliografie
k Avignonskému festivalu:

BANU, G. / TACKELS, B. Le Cas Avignon 2005, Vic
la Gardiole 2005

DAVID, C. Avignon, 50 festivals, Pafiz 1996

DE BARCQUE, A. Avignon, Le Royaume du théadtre,
Pa¥iz 1996

DE BARCQUE, A. / LOYER, E. Histoire du Festival
d’Avignon, Pariz 2007

DE BARCQUE, A. (dir.) Conversation pour le Festi-
val d’Avignon 2008, Pa¥iz 2008

DEBRAY, R. Sur le pont d’Avignon, Pafiz 2005

ETHIS, E. / FABIANI, J.-L. / MALINAS, D. Avignon ou
Le Public participant, Une sociologie du specta-
teur réinventée, Vic la Gardiole 2008

FAIVRE D’ARCIER, B. 60 ans du Festival d’Avignon,
Vue du pont, Pafiz 2007

GODARD, C. (dir.) L’Album du Festival d’Avignon,
PaFiz 1993

LANG, N. Les Publics du Festival d’Avignon, La do-
cumentation frangaise / Ministerstvo kultury
FR 1982

TACKELS, B. Les voix d’Avignon, Pafiz 2007

K velkému mnozstvi ¢lankd v dennim tisku je tieba
pridat také specidlni ¢islo, které Avignonskému fes-
tivalu poslednich nékolik let pravidelné vénuje bel-
gickd revue Alternatives théatrales. To letosni ma
vystizny titul ,Créer et Transmettre”, ,TvoFit a pre-
davat”.

Obrazovy materidl na s. 86-88 a 91 citujeme z pub-

likace Antoina de Barcque L’Avignon. Le royaume
du théatre, Gallimard, Paris 1996.
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Epilog Jirtho Frejky 1950-1952

(Hudebni komedie

a hry se zpévy v karlinském divadle)

» Byt pét let vedoucim vyznamného umélec-
kého télesa je pro kazdého umélce, a dovoli-
te-li i pro mne - vic nez spolecenské posta-
venti, vic nez privyknuti lidem a prostredi.
Je to velky kus Zivota a tézZkd pracovni
zkouska. Je to posldani. Ukdzalo se, Ze neni
tak obtizné zbavit nekoho smyslu jeho prdce,
nevsimat si umélce ani ¢lovéka, smazat na
cas to, co bylo vykondno. Ti, kdo se o to za-
slouzili, ucinili tak bezpochyby s leh¢imi
pocity, nez pri odchodu prozZivam jd, ktery
Jjsem svym tkolim ddval sebe celého. Proto
nebudu zastirat dojeti. Ale nebudu také
nad sebou délat k¥izZ. Zndam potieby a po-
slani divadla v nasi lidové demokratické
republice a budu z nejlepsich sil pracovat
tam, kde strana shledd, Ze je mne treba.
Témito slovy se hodlal rezisér Jiii Frejka
rozloucit s vinohradskym divadlem pri
svém vynuceném odchodu. Svij projev
vsak nakonec nikdy nepronesl. Mistem,
kde mu komunisticka strana umoznila
nadale uplatiiovat umélecké vize, se od
podzimu 1950 stalo divadlo v Karliné.
Divadelni budovu, kterou vice nez ptl
stoleti znali Prazané jako varieté a v do-
bach vale¢nych slouzila za druhou scénu
Narodniho divadla, zabral béhem ‘diva-
delni revoluce’ v 1été 1945 Emil Franti-
Sek Burian se zamérem vybudovat v ni
operetni divadlo plné vyhovujici novym
ideologickym pozadavktm. Jiz prvni in-

1 Dvordk, Antonin: Trojice nejodvdznéjsich, Praha 1988,
s. 228.
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scenace Frimlova Krdle tuldkit vsak pro-
padla? a Burian praci na tomto poli pre-
nechal jinym. V nasledujicich péti letech
do Frejkova prichodu proslo karlinské di-
vadlo bourlivym vyvojem: stiridali se redi-
telé, provozovatelé, nazvy. Hore¢né zmeény
souviseji se slozitym povalecnym vyvo-
jem kulturnépolitického nazoru na ope-
retu a rozpaky nad vétsinou tehdejsich
zabavnéhudebnich inscenaci. Opereta
byla povazovana za burzoazni prezitek,
pro ‘novou spole¢nost’ naprosto nepo-
trebny. Tehdejsi neutéseny stav Karlina
je symbolem marného hledani nové po-
doby klasické operety podle ideologickych
pozadavku a novych estetickych meéritek.

Od srpna 1950 patrilo karlinské di-
vadlo pod spravu Ceskoslovenského stat-
niho filmu, ktery jej spojil se svou do-
savadni scénou - Divadlem filmového
studia v palaci U Novakua ve Vodickové
ulici. Reditelem byl jmenovan reZisér Ta-
deas Sefinsky, uméleckymi §éfy Karlina
Jan Werich a Jindrich Plachta, kterého
vsak po mésici na jeho vlastni zadost na-
hradil dramaturg Frantisek Rachlik. Pat-
nacticlenny pévecky sbor a 23 tane¢nika
doplnovalo herecky soubor tvoieny 19 s6-
listy, ktefi pochazeli z nékolika rozpusté-
nych ansambli. S prenesenym muzika-
lem Divotvorny hrnec do Karlina presli
umélci zruseného Divadla V+W (Rudolf

2 Vice o této inscenaci viz: Herman, Josef: ,E. F. Burian -
Karlin - Opereta“, Scéna 10, 1985, €. 20, s. 7.



Cortés, Frantisek Cerny, Sona Cervena,
Ljuba Hermanova, Martin Raus, Vaclav
Trégl ad.), dale zde pusobila skupina né-
kolika ¢lent pavodniho operetniho sou-
boru, angazovaného E. F. Burianem (Véra
Nachodska, Valja Petrova, Gabriela Tries-
nakova, Valerie Vasakova, FrantiSek Vo-
borsky ad.), pravidelné ucinkovali né-
ktefi ¢lenové 57¢lenného ¢inoherniho
souboru sesterské scény DSF ve Vodic-
kové ulici, ktefi pozdéji nastoupili v Kar-
liné do stalého angazma (Karel Effa, Ma-
rie Kautska, Marie Nademlejnska). Vedle
téchto tii skupin byl od 1. srpna 1950 an-
gazovan po pétiletém zakazu uc¢inkovani
Vlasta Burian.

Zatimco scéna DSF U Novaku uvadéla
budovatelské, protikapitalistické a ideo-
logicky zaujaté hry, repertoar Karlina se
mél zamérovat na veselohry. Dramaturg
Rachlik ve svych pamétech? dale konkre-
tizoval zadani pro karlinskou scénu: vy-
tvorit velkou, lidovou divadelni podiva-
nou s hudbou, zpévy a tanci.

Do tohoto divadla piisel na podzim 1950
Jiri Frejka, aby zde reziroval novou Gpravu
hry Voskovce a Wericha Nebe na zemi.

Nabizi se otazka, pro¢ byl Frejka umis-
tén pravé do Karlina. Bohuzel se docho-
valo jen malo dokumentt, které by tuto
otazku pomohly s urcitosti objasnit. Mu-
zZeme se vsak pokusit odpovéd naznacit
na zakladé nepiimych dokladu. Ladislava
Petiskova* uvadi, ze v 1été 1950 bylo roz-
hodnuto, Ze Frejka nesmi byt zaméstnany
ani varmadnim (vinohradském) divadle,
ani v zadném jiném divadle v Praze. Teh-
dejsi tajemnice karlinského divadla Fran-
tiska Novakova potvrdila,® ze prichod
Frejky do Karlina byl vysledkem usili

3 Rachlik, Frantisek: O pretvdrce a domnénce - Divadelni
zdpisnik [Praha], rkp. 1977 ulozeny v knihovné DU Praha.

4 Petiskovd, Ladislava: ,Ze zdkulisi jedné Stvanice”, Diva-
delni revue X, 1999, ¢. 1, s. 36-37.

5 Osobni rozhovor Ivany Vadlejchové s Frantiskou Novako-
vou, tajemnici divadla 1945-1973, ze dne 17. 2. 1993, kopie
prepisu archiv autora.

Epilog Jifiho Frejky 1950-1952

jeho pritele a vedouciho kulturni spravy
UNV hl. mésta Prahy Vaclava Jarose. Za-
roven dodala, Ze k uskute¢néni této akce
prispél i dalsi Frejktv pritel, basnik Vi-
tézslav Nezval, v letech 1945-1949 pred-
nosta filmového odboru ministerstva
informaci a osvéty a 1949-1951 osobni
poradce ministra Vaclava Kopeckého pro
zalezitosti filmu (Karlin byl tehdy diva-
dlem ve spravée filmového podniku). He-
recka Jaroslava Adamova se domniva,*
ze na Frejkoveé karlinském angazma mél
svij podil i Jan Werich, tehdejsi umélecky
$éf divadla. Byl to ostatné pravé Werich,
ktery podle dochovanych oficialnich do-
kumentd’ predjednal s Frejkou moznost
v Karliné pohostinsky rezirovat. Pred-
chazela-li vSak této nabidce néjaka dalsi
prima ¢i ‘zakulisni’ jednani, nevime.

Nebe na zemi

.....

avhlavni roli s Vlastou Burianem schva-
lil v poloviné zaii 1950 osobné ministr
Kopecky.?

Vzhledem ke zménénym spolecen-
sko-politickym okolnostem bylo nutné
Werichovu a Voskovcovu hru pred zno-
vuuvedenim adaptovat. Na nové podobé
spolupracoval dramaturg Frantisek Rach-
lik s Janem Werichem, ktery byl zaroven
autorem textG pisni. Pretvorili celou
strukturu hry: pred prolog pripsali pred-
zpév, mnohych tprav se text doc¢kal v sou-
vislosti s panujicimi politickymi poméry
(napriklad byl odstranén vtipek vyzyva-
jici k fezbé bolsevika), zasadni zmény
a aktualizace se projevily zejména v po-

6 Osobni rozhovor autora s Jaroslavou Adamovou ze dne
24.1. 2008, zdznam v archivu autora.

7 Dopis CSF Ji¥imu Frejkovi, ulozeno v NMd, A-14596/
¢-11101.

8 Véstnik ¢sl. filmu, uloZzeno ve sloZce Divadlo Statniho
filmu v 1DO DU, s. 30.
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Trojan, Jezek, Voskovec,
Werich, Rachlik: Nebe
na zemi, DSF v Karliné
1950. Na reprodukci

z dobového tisku

scéna pfed malovanou
oponou od Jifiho Trnky:
Vladimir Raz (Jupiter)
a Rudolf Cortés
(Camilio)

sledni tfetiné hry a v zavéru. Ptivodni ko-
nec s proménou Scipia a Horacia v ken-
taury a politickou verzi pisné Nebe na
zemivcetné zavérecné parodie Hitlerova
projevu upravci radikalné prepracovali
ve velké hudebni finale v budovatelském
duchu, pripominajicim styl tehdy nata-
¢eného filmu Cisaruv pekar. Finalova pi-
sen sdélovala Werichovym textem pub-
liku, Ze nase budoucnost nyni zalezi jen
na kazdém z nas: pokud se zbavime vy-
koristovateld a budeme usilovné praco-
vat, ¢eka nas nebe na zemi jiz brzy.
Pavodni Jezkovu hudbu upravil a do-
plnil skladatel Vaclav Trojan, Frejkav
nékdejsi spolupracovnik z Narodniho
divadla. Pied prolog pripsal uvodni pred-
zpév s pisni poutnika Camilia. Hudebné
velkolepé ¢islo, styloveé evokujici muzika-
lové melodie americké Broadwaye a Hol-

74fi 2008

lywoodu let tficatych a ctyricatych, do-
plnil jednoduchy Werichuv text Kdybych
Jja umel psdt bdsné v duchu venkovské
idylky. Z Jezkovy hudby zustala tri hu-
debni ¢isla, Trojan pripsal ¢tyri ¢isla zcela
nova, véetné velkého zavéreé¢ného finale.
Celkovy rozsah hudebnich cisel se mél
podle prvotnich plana navysit,’ nakonec
vsak neni vétsi nez v ptivodni hre.

Do inscenac¢niho tymu byli prizvani vy-
tvarnik Jifi Trnka a choreograf Sasa Ma-
chov.' Oba drive spolupracovali i s Weri-
chem a Voskovcem na jejich veletispésné

9 Viz textovd kniha Nebe na zemi, 1950, archiv HDK.

10 S Trnkou pracoval Jifi Frejka za vdlky v Ndrodnim di-
vadle, naposledy v roce 1944 na inscenaci Cisariv mim
(shodou okolnosti uvedené v Prozatimnim, tedy karlinském
divadle). S Machovem spolupracoval pouze jednou - v roce
1928, kdy Machov vytvofil choreografii k revue Bim-Bam,
uvedené ve Frejkové rezii v Dada.

Epilog Jifiho Frejky 1950-1952



inscenaci amerického muzikalu Divo-
tvorny hrnec v roce 1948, coz mélo jisté
vlivina podobu Nebe na zemi, které 1ze ve
vysledku povazovat za skutecnou muzi-
kalovou inscenaci. Béhem prvniho Frej-
kova karlinského zkouseni se ovsem obje-
vily nejriiznéjsi komplikace od zpozdéni
dodavek dekoraci a kostymu pres pro-
blémy s dochazkou hercti na zkousky
az po nedostatek vhodnych zkusebnich
prostor pro vsechny umeélecké slozky di-
vadla (zkousSeni totiz probihalo béhem
prehlidky Divadelni zatva, poradané
v Karliné).!! Zaroven se Frejka poprvé
setkal s vaznym problémem, jenz na-
sledné resil béhem celého svého karlin-
ského angazma - schopnostmi a pracovni
moralkou Gc¢inkujicich a predevsim pak
ruznorodymi hereckymi styly, danymi
typy herct, jejich skolenim, péveckymi
a hereckymi vlohami. V souboru mél
k dispozici nezpivajici ¢inoherce, ¢ino-
herce schopné zpévu, zpévaka popularni
hudby, pévce operetni i operni. V jeho
cele pak nevyzpytatelnou hereckou osob-
nost Vlastu Buriana, velkého hereckého
individualistu, ktery se teprve nyni pod
Frejkovym vedenim s obtizemi ucil pri-
zpusobovat ansamblovému hrani. Pes-
trost souboru sice umoznila rezisérovi
obsazeni roli podle osobnostnich a pro-
fesnich dispozicjednotlivych hercu a zpé-
vak, zaroven vsak velmi ztézovala praci
a komplikovala vyslednou hereckou sou-
hru. Presto se Frejka snazil s herci inten-
zivné pracovat: zada je o dobrovolnou
navstévu zkousek alternaci, domaci pii-
pravu, pokousi se probudit v nich zajem
o spolec¢nou praci a jeji vysledek, a to
i u sbort a techniky.'? Jak pamétnici do-
svédcuji (a ostatné pise i sam Frejka v do-
pise Nezvalovi),'® ne v§ichni jeho snahu

11 Viz zdpisy z porad vedeni divadla, in: reZijni kniha insce-
nace Nebe na zemi, NMd, C-10976.

12 Rezijni kniha inscenace Nebe na zemi, NMd, ¢-10976.

13 ,Karlin éili kamarddské praktiky”, in: Tréger, Josef (ed.):
K nedozitym sedesdtindm, Praha, 1964, s. 46-47.
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respektovali. Naopak si Frejka svymi vy-
sokymi naroky ziskal mnoho nepratel.
Slovy Jaroslavy Adamové: ,,Chtél po nich,
aby makali, a to se jim nelibilo.“*

S blizici se premiérou stoupala nervo-
zita - rezie ‘problémového’ Frejky, uve-
deni hry Wericha a Voskovce, ktery byl
cerstvé v americké emigraci, navrat Bu-
riana po pétiletém zakazu, obavy z reakce
divaki... Po navstéve generalni zkousky
ministrem Kopeckym a schvaleni in-
scenace probéhla 21. prosince 1950 pre-
miéra. Odezva publika byla vynikajici.
Vlasta Burian se v roli Horacia Dardy, ve-
leknéze chramu Jupiterova, vitézoslavné
vratil na prazska divadelni prkna. Bé-
hem nasledujiciho obdobi byla predsta-
veni, sériové uvadéna az sedmkrat tydné,
dlouho beznadéjné vyprodana. Celkem
inscenace béhem dvou let dosahla poctu
264 odehranych predstaveni.

Je logické, ze si pri kazdém novém
povale¢ném uvedeni hry z repertoaru
Osvobozeného divadla recenzenti vsi-
mali predevsim stylu a podoby upravy,
popt. aktualizace ptivodni hry Voskovce
a Wericha. Podle vétsiny trpéla nova
verze nedostatkem dramati¢nosti, sati-
ri¢nosti a Gtoc¢nosti; slovy jednoho z nich
nebyla dostate¢né ,,stranicka a bojoveé ten-
denc¢ni“.’> Alena Urbanova prohlasuje,
ze nova uprava je ,bezzuba, krotka, ne-
bojovna“.! Je ovsem ziejmé, ze kritika
v tomto bodé kladla na autory nesplni-
telné pozadavky, nebot svobodomyslna
satira byla v této dobé okamzité cenzu-
rovana s moznymi neblahymi disledky
pro skute¢né kritické tvirce.'” Recen-

14 Osobni rozhovor autora s Jaroslavou Adamovou ze dne
24. 1. 2008, zdznam v archivu autora.

15 bs: ,Premiéra Nebe na zemi”, Lidovd demokracie 23. 12.
1950.

16 Urbanovd, Alena: ,Olympské podobenstvi“, Svobodné
noviny 26. 1. 1951, vystFizek uloZen v knize vystFizka &. Il -
Divadlo Statniho filmu, archiv HDK.

17 Pro pfiklad vzpomenme kauzu zruseni Divadla satiry po
uvedeni revue Vratislava Blazka Kde je Kutdk? pouhé dva
roky pfed premiérou Nebe na zemi.
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zenti chvalili blahodarny vliv rezisérova

,Ccinoherniho pristupu“k herctim, ale vy-
tykali mu, Ze nedokazal vybudovat do-
konalou ansamblovou souhru a vytvo-
Tit jednotny styl.

V souvislosti s problémem nedosta-
te¢né ansamblové souhry, o némz Frejka
dobre védél a s nimz bojoval, ale ktery
ho pronasledoval i u vSech dalSich insce-
naci, byl nejvice kritizovany Vlasta Bu-
rian, vzdy zvykly hrat individualisticky.
Stavél na svém velkém improvizaénim
talentu a excentrickém komedialnim he-
rectvi, diky filmu vSem znamém a popu-
larnim dodnes, tehdy vsak jeho zptsob
hrani znac¢na ¢ast kritiky jednoznacné za-
vrhla. Hodnoceni recenzentd souvisela
i s dobovymi estetickymi poZadavky, pie-
devsim s tehdejsim vykladem tzv. Stani-
slavského systému a s vyzadovanou me-
todou realistického, popisného zobrazeni
postavy. Jeden z recenzentti dospél k na-
zoru, Ze ho Burian ,,nepresvédcil o tom,
ze je treba vyuzit jeho sluzeb pti budovani
nového divadla, a zalezi jen na ném, aby
se oprostil od balastu minulosti a sply-
nul s kolektivem.“!® Navic existoval poza-
davek kolektivni organizace socialistické
prace na jevisti a kritika ,,star-systému* ze
strany Divadelni a dramaturgické rady
a Divadelni propagacni komise, obava-
jici se vytvoreni souboru hvézd v karlin-
ském divadle.? I kdyz se podle svédku
Burian skute¢né snazil ridit Frejkovymi
pozadavky, jeho zakladni herecké dispo-
zice pochopitelné zcela eliminovat ne-
Slo. Frejka jich ovsem umél také obratné
vyuzit. Je ziejmé, zZe osobnost Vlasty Bu-
riana byla jednim z hlavnich divackych
lakadel karlinského divadla této doby.

Poté, co inscenace Nebe na zemi do-
sahla divackého uspéchu, mohl Frejka

18 vbe: ,Nebe na zemi v novém pojeti“, Svobodné slovo
28. 12. 1950, prazské vydani.

19 Zdpis o dvacatémdruhém zaseddni, s. 13-21, in: Zdpis
o dvacdtémprvém zaseddni DDR pfi msvu a DPK pfi mio,
konaném 28. 4. 1950 [Prahal]. Ulozeno v knihovné DU, MB
1263/3.
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nastoupit do stalého angazma. Stalo se
tak v brreznu 1951, kdy se zpétnou plat-
nosti od 1. 2. 1951 podepsal smlouvu
o pracovnim pomeéru v karlinském umeé-
leckém souboru.?’ Thned po nastupu si
vytvoril vlastni vizi divadla, které chtél
z Karlina vybudovat: divadlo hudebni
komedie a her se zpévy a tanci vysokych
umeéleckych kvalit.

Frejkiiv karlinsky program

Frejka béhem celého zivota vyuzival
svych pomérné velkych hudebnich zna-
losti a mél také jakysi ‘hudebné-rytmicky
cit’ inscenovani. Soucasti jeho pozna-
mek k textu v rezijnich knihach jsou
italské hudebni znacky, napi. u Scho-
vavané na schodech - acc. (accelerando,
zrychlovat), fortissimo ad. Na mnoha
inscenacich spolupracoval s hudebniky,
hudbu vyuzival i pri svych vrcholnych
reziich jak v Narodnim, tak ve vinohrad-
ském divadle. Jak piSe Ladislava Petis-
kova: ,hudba vzdy tvorila integralni sou-
cast jeho basnického rezijniho stylu, [...]
vzdyt Frejka vlastné prosadil scénickou
hudbu na velké ¢inoherni scéné jako sa-
moziejmou slozku moderniho rezijniho
rukopisu.“** Se scénickou hudbou pra-
coval i jako s ,,akustickou scénografii“ -
hudba, zvuky a hluky ,, komentovaly* si-
tuaci.?” Pro tvorbu v oblasti hudebniho
divadla byl tedy Frejka velmi dobie vy-
baveny a pripraveny.

Za podklad své koncepce karlinského
divadla vyuzil tehdy neotiesitelny sovét-
sky vzor. Tato volba se sice miize jevit

20 Pracovni smlouva Jifiho Frejky, persondlni archiv HDK,
kopie archiv autora.

21 Petiskovd, Ladislava: ,Jifi Frejka, bdsnik jevisté“, in:
Frejka, Jifi: Divadlo je vesmir, Praha, 2004, s. 71.

22 Vice o této tezi (scénickd hudba je akustickd scénogra-
fie), zastdvané i Miroslavem Poncem, viz: Paclt, Jaromir:
Miroslav Ponc, Praha, 1990.
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Kovner, Adujev: Akulina, DSF v Karliné 1951.
Sona Cervend (Liza) a Rudolf Cortés (Alexej)

jako vychytralé nadbihani tehdejsimu
rezimu, ovsem Frejku tvahy sovétskych
divadelnika upoutaly mnohem drive, jiz
v dobach jeho divadelnich zac¢atka. Do
deniku Ndrodni osvobozeni tehdy prispi-
val mimo jiné kritikami na revue Karla
Haslera v karlinském Divadle Varieté.
V roce 1928 uverejnil hodnoceni revue
My jsme my. Bystie posoudil vyvoj zabav-
néhudebniho divadla, ktery nasledujici
1éta pouze potvrdila - vnimal §tépeni to-
hoto divadelniho druhu na mensi kaba-
retni formy a vétsi, smérujici k ,,opereté
v jeji americké formeé*“, ktera ,,uz je pevny
utvar, utvar témer tradicni pies vSechnu
lehkost, s niz od ndmétu prechdzi ke zpii-
sobu cisel a od déje ke scénam*“.?®* Mluvi

23 Frejka, Jifi: ,Revue ve Variété“, Ndrodni osvobozeni
14.3.1928,s. 5.
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tedy o takovém divadle, z néhoz se v téze
dobé vytvarel ptivodni americky muzi-
kal. Napadlo ho, ze ,,bude treba prilivu
hercui-zpévdki, vybiranych a vychovdva-
nych po zprisobu Stanislavského a Nemi-
rovic¢e-Danc¢enka, kdyz kdysi zaklddali
operetni studio. [...] Je na ¢ase hledat pl-
néjsi a dokonalejsi formu.“?* Obloukem
se k témto vychodiskim vratil po pri-
chodu do Karlina.

Stanislavskij ve své knize Miij Zivot
v umeéni uvadi pozadavky na operni
herce: ,,operni zpévak ma co ¢init ne
s jednim, ale hned se tfemi druhy umeéni -
s vokalnim, hudebnim a jevistnim. Vtom
tkvi na jedné strané obtiZnost a na druhé
prednost jeho tviirci prace. Obtizny je
sam proces studia trojiho uméndi, ale jak-
mile je zvladne, ziskava tak velké a ruz-
norodé moznosti pasobeni na divaka,
jaké my, cinoherci, nemame. VSechny
tri druhy uméndi, jimiz zpévak disponuje,
musi byt vzajemné prolnuty a zaméreny
ke spolecnému cili. Jestlize jedno umeéni
bude na divaka ucinkovat a ostatni bu-
dou tomuto G¢inku branit, dojde k neza-
doucimu vysledku. Jedno uméni smaze
to, co druhé vytvori.“?®> Dale zminuje
snahy zpévaka pouze efektivné pred-
vést hlas, pricemz ignoruji ostatni vyja-
drovaci prostredky jevistniho projevu.
VSechny tyto prostredky vsak podle néj
musi byt v naprosté jednoté vnitiniho
temporytmu, jenz se pak vnéjskoveé pro-
jevuje v celém umeélcové dile.

K podobnym zavértm dosel priblizné
v téze dobé i Vladimir Némirovi¢-Dan-
¢enko. V roce 1919 zalozZil Moskevské
umeélecké hudebni studio (téz Hudebni
studio MCHAT), kde reziroval opery
i operety. Vyuzil Stanislavského mysle-
nek a vytvoril ideal herce tohoto druhu
divadla, jenz oznacil pojmem ,zpiva-
jici herec”. U takového herce nema byt
mozné rozeznat, které prvky jeho jevist-

24 Tamtéz.

25 Stanislavskij, K. S.: Mdj Zivot vumeéni, Praha 1983, s. 362.
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Vyprava Frantiska Trostera pro scénu Tugilevského hdje v listopadu ve 2. déjstvi Akuliny.
Na snimku Frantisek Cerny (Pétuskov), Véclav Trégl (Bujanov), Ota Motycka (Muromskij) a Vlasta
Burian (Berestov)

nich vyjadrovacich prostiredka jsou pr-
votni: ,, Zpivajici herec’, mistr hudebniho
divadla, vytvarejici jedinecny a Zivy scé-
nicky obraz, je ¢inoherni herec, ktery je
zdroven zpévdakem i tanecnikem. [...] He-
rec hudebniho divadla Némirovice-Dan-
cenka neoperuje riznorodou technikou,
ale je to vyloZené ‘zpivajici herec’ prind-
Sejici vokdlni, plastické a dramatické pro-
stiredky k vytvoreni obrazu.“*®

Frejka prijal tyto Givahy za své a s je-
jich pomoci tak promitl do specifickych
pomért hudebniho divadla sviij celozi-
votni pristup k hercam, pozadujici de-
tailni a precizni hereckou praci. Vyuzitim
téchto tivah zaroven slozil dan oficial-

26 Frejka, Jifi: ,Nové tkoly hudebni komedie“, in: Program
k inscenaci Akulina, archiv HDK, s. 14.
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nim dobovym pozadavkim na herectvi
v socialistickém divadle. Uvedené zasady
jsou ovsem velmi blizké naroktim na kla-
sické muzikalové herectvi i dnes.
Klasickou operetu, obzvlasté viden-
skou tvorbu, nemél Frejka prilis v oblibé.
Nesnasel operetni kli§é a manyry operet-
nich zpévaki. Hledal proto formu vyho-
vujici jak dobovym ideologickym a este-
tickym pozadavkam, tak vlastni snaze po
tvorbé hodnotného uméni. Tyto predpo-
klady splnoval nejen Némirovictav ideal
zpivajiciho herce, ale také vychodiska so-
vétské hudebni komedie. Ve stejné dobé,
kdy se formovaly Némirovicovy teorie,
objevila se v Sovétském svazu nova na-
pln zanru ‘hudebni komedie’. Starému
a celosvétové pouzivanému pojmeno-
vani byl dodan novy vyznam, jenz mél
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Trosterav ndvrh a realizace scény 2. oddéleni Frejkovy inscenace Pani Marjanky, matky pluku,
DHMP v Karline 1951
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Trojan, Tyl, Rachlik: Pani Marjdanka,
matka pluku, DHMP v Karliné 1951

A Ljuba Hermanové (Pani Marjanka)
a Martin Raus (Vorlicky)

» Bedrich Ulrych (Kilian), Jaroslava
Adamova (Liduska) a Vladimir Raz
(Vojtéch)

predevsim nahradit pojem ‘opereta’. Ten
se stejné jako jeho obsah stal ideologicky
neprijatelnym.

Pojmenovani ‘hudebni komedie’ -
chapané v tomto novém smyslu - se po-
uzivalo zejména v dobé mezi ranymi 30.
a pozdnimi 70. 1éty 20. stoleti v tehdej-
$im Sovétském svazu a v povale¢cném
obdobi také v zemich, které spadaly
pod jeho vliv, tedy i v Ceskoslovensku.
Jednalo se v§ak pouze o specifickou od-
ridu operety, v niz typicka sentimen-
talni zapletka casto ztstavala, avSak
byla propracovana tak, aby byla poli-
ticky prijatelna pro socialisticky rezim.
Misto postav knizat, barontd, hrabének
a dalsich velmoza se v hudebni kome-
dii objevuji zemédélci, namoinici, vo-
jaci a podobné postavy nizsich, pracu-
jicich tfid. Nejen libreto, ale i hudebni
stranka této tvorby méla sva specifika.
Napriklad hudbu prvniho predstavitele
hudebni komedie Isaaka Dunajevského
popisuje anglicky muzikolog McBurney
jako ,,chytry mix videnské klasiky, pred-
valeéného broadwayského muzikalu
a valecnych hollywoodskych filma, smi-
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chanych se sovétskou ‘masovou pisni’
v uzasny celek.“?” Dodnes hranym dilem
hudebni komedie je kromé tvorby Duna-
jevského i Sostakovi¢ova Moskva-Stiem-
Ssinky (Mockba-9epemywru).

A¢ méla sovétska ‘obrodna’ forma

s americkym muzikalem spole¢né ko-
feny v evropské opereté a vyvijela se
vlastné paralelné, jeji vysledna podoba
byla zcela rozdilna. Zatimco americky
muzikal vyrostl na americké popularni
hudbé a komereci, sovétska hudebni ko-
medie na hudbé budovatelské a socialis-
tické ideologii.

Jiz v dobé prvni republiky mizeme
i v ¢eském prostiedi postiehnout ob-
rodné impulzy, které ovSem znatelné ze-
silily az po valce, a to zejména z ideologic-
kych pozic. Bezprostirednim povale¢nym
projevem téchto snah o vytvoreni ‘hod-
notné’ operety byl zminény programovy
pokus E. F. Buriana s Frimlovym Krdlem
tuldkiit nebo Radokova inscenace vlastni

27 McBurney, Gerard: ,Dmitri Shostakovich: Moskva, Che-
remushki“, in: CD Moskva, Cheremushki, Colchester 1997,
s. 14, preklad citatu Pavel Bar.
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radikalni upravy klasické Leharovy ope-
rety pod nazvem Veseld vdova? v Opere
Divadla 5. kvétna.

Po prichodu do Karlina vytvoril i Frejka
vlastni program: prejal vychodiska hu-
debni komedie, adaptoval je pro mistni
podminky a predevsim je doplnil o ty-
picky ceské hry se zpévy a tanci (ze-
jména tvorbu Josefa Kajetana Tyla). Za-
sadni ideje svého programu shrnul do
¢lanku ,,Nové ukoly hudebni komedie*
uverejnéném v programu k inscenaci
Akulina. Ve stejné dobé vytkla 5. celo-
statni konference divadelnikd v Praze
za jeden ze zakladnich ukola ceskoslo-
venského divadelnictvi pro nasledujici
obdobi vybudovat pravé hudebni kome-
dii,?® Frejkova vychodiska a snahy tak plné
vyhovovaly i stranické kulturni politice.

3

28 Viz projevy, pronesené v bfeznu 1951 na této konferenci:
Feldstein, Valter: ,Cilevédomym provadénim divadelni poli-
tiky k novym dspéchim naseho divadla“, in: Popp, O. (red.),
Safrének, Ota (red.), Urbanovd, Alena (red.): Divadlio Il
(1951), Praha, 1951, s. 266-267; Pelikan, Jifi: ,U¢init z di-
vadla vyznamného pomocnika budovani socialismu“, tam-
téz, s. 249-250.

Epilog Jifiho Frejky 1950-1952

DIVADLO V KARLINE HL. MESTA PRAHY

4 Obdalka programu ke hre
Pani Marjanka, matka
pluku - podle kresby
Frantiska Trostera byla
vytvofena i malované opona
k inscenaci

» Trojan, Tyl, Rachlik: Pani
Marjanka, matka pluku,
DHMP v Karliné 1951.
Véaclav Trégl (Kvasniéka)

a Vlasta Burian (Sekacek)

Dochovalo se nékolik dramaturgic-
kych plani,?® na jejichz obsahu se vedle
Frejky podilel i FrantiSek Rachlik. Zamér
vybudovat v Karliné repertoar reprezen-
tativni scény hudebni komedie a hry se
zpévy a tanci je z nich ziejmy, klasicka
opereta byla upozadéna. V planech sice
figuruje nékolik sovétskych titult, za-
kladem jsou ovSem hry ceské, a to jak
upravy klasickych her, tak znacné mnoz-
stvi novinek, predevsim ze soudobého
zivota. Politicka poptavka po vzniku no-
vych dél odpovidajicich dobovym ideo-
logickym a estetickym pozadavktm byla
znacna. Ani po Sesti letech volani po nové
podobé domaci operety se totiz nepoda-
rilo vytvorit dilo, které by plné vyhovo-
valo ideologickym naroktim a zaroven
uspokojilo zajmy publika.

Ze zhruba dvou desitek navrhovanych
tituld se vsak uvedeni dockaly pouze
dva.?® Dramaturgické plany nejcastéji

29 Souédst pozustalosti F. Novdkové, uloZené v archivu
HDK, kopie dokumenti archiv autora.

30 Nestroylv Lumpacivagabundus a Tylova Fidlovacka.
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obsahuji rozpracovana dila ¢i tematické
navrhy ke zpracovani. Jejich naméty za-
hrnuji témér v§echny pramyslové obory
(hry ze zivota lesnich délnikq, stavebnikd,
mladeze vlodénicich...), historické revo-
luéni hry, zivotopisnou hru o Jindrichu
Mosnovi nebo dramatizaci Bassova Cir-
kusu Humberto (anoncovanou jako , hra
se zpévy a tanci ze zivota ceskych cirku-
sovych délnikii“). - Zadny z téchto roz-
pracovanych titult nebyl v karlinském
divadle nikdy uveden.

Akulina

Aby vedeni divadla uspokojilo dobové
ideologické pozadavky, uvedlo hru ze
sovétského repertoaru - hudebni ko-
medii Akulina skladatele Nikolaje Kov-
nera na nameét Puskinovy povidky Slecna
selka, dfive jiz mnohokrat upravené do
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ruznych scénickych podob. Dilo ma ty-
pické operetni schéma dvou milenec-
kych part a dvojice starokomikud, mi-
lostny happyend je konvencné zavrseny
svatbou (v tomto piipadé dokonce dvo-
jitou). Hudebni komedie ma vsak jasné
ideologické odkazy - paroduje zivotni
styl ruskych bohacu, zesmésnuje anglic-
kou vychovatelku, mlady slechtic Alexej
chova odmitavy postoj k panskym slec-
nam a mnohem radéji se zamiluje do
prosté venkovanky. V tom, Ze se bohata
slecna Liza zamérné vydava za chudou
kovarovu dceru Akulinu, tkvi také za-
pletka hry.

Na pripravu inscenace, uvedené jako
dar Ke t¥icetiletému jubileu KSC, bylo vy-
nalozeno velké usili a znacné prostredky.
Doslo k rozsireni péveckého i tanecniho
sboru, technického personalu i orches-
tru (predevsim o smyccové nastroje, a to
vzhledem k vyhranénému charakteru ob-
sazeni Orchestru Karla Vlacha, ktery byl
jeho zakladem).

Frejkuav asistent a zak Jiri Bélka popsal
praci na inscenaci jako velmi intenzivni:
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»Ale on [Frejka] nastupoval na kazdou
zkousku pripraven jako do bitvy. Néko-
likrat mi opakoval, Ze rezisér je jako ka-
pitan na lodi, nesmi nikdy ztratit roz-
vahu a lod vzdycky opustit az posledni.
A i kdyz se dostane do tisnivé situace,
nikdo na ném nesmi nic poznat.“* Na
kazdou zkousku Frejka chodil peclivé
prichystan, a aby vytvoril atmosféru,
nechaval pred jejim zacatkem poustét
hudbu z gramofonovych desek. Bélka
pokracuje: ,,Nepripoustél si, Ze se dostal

31 Bélka, Jifi: ,Vzpominky na profesora“, in: Trager 1964: 45.
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na prkna, pod kterymi se obcas jesté na-
jde trus z dob ‘Varieté’, délal i tady své
divadlo a herci se pod jeho rukama mé-
nili k nepoznani. [...] Ale i pri studiu
slabé operety se nedal svést ze své cesty.
Obklopil se hromadami materialu, neu-
navné studoval nejmensi detaily v kos-

«“32

tymu, nebo literarni naznaky v libretu.
Frejka tedy ani v této dobé nepodléhal ne-
priznivym okolnostem a pocitu vyhnan-
stvi (minimalné je na sobé pii praci ne-
daval znat), ale usilovné a s velkou pili

32 Tamtéz.
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A Dolidze, Muradeli, Sikorskd, Bolotin: Keto a Kote (Konstantin a Katefina), DHMP v Karliné
1952 - scéna na tifliském trzisti (3. jednani): Ota Motyéka (Makar), Vitézslav Boéek (Sako),
Frantisek Cerny (Siko), Ljuba Hermanové (Dared2an Bambachanadze) a sbor karlinského divadla

d Trojan, Tyl, Rachlik: Pani Marjdnka, matka pluku, DHMP v Karliné 1951 - scéna komediant,

findle 1. oddéleni

pracoval na co nejlepsim vysledku insce-
nace. Opét se vsak potykal s problémy:
s herci, jejich spatnou souhrou a herec-
kymi klisé. Pokousel se je odstranovat ne-
jen béhem zkousek, ale i béhem repriz,
jez pravidelné dozoroval a na jejichz kva-
litni Groven dbal.

Do inscenac¢niho tymu Frejka pri-
zval vytvarnika Franti§ka Trostera, pii-
tele, dlouholetého spolupracovnika z Na-
rodniho i vinohradského divadla, ktery
s nim v Karliné tvoril az do jeho smrti.
Scénografie Akuliny plné odpovida do-
bovym estetickym pozadavkim rea-
lismu, jevi se az jako fotografie skutec-
nosti. Zejména obé scény Tugilevského
haje z 2. déjstvi vSak vypadaji velmi su-
gestivné. Pres tuto ptsobivost se scéna
vyvojoveé vraci o mnoho let nazpét, pred
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vSechny pokusy a scénografické vyboje
avantgardnich Frejkovych i Hilarovych
inscenaci, k malovanym dekoracim.
Zadni malovany prospekt a nékolik vel-
kych i mensSich trojrozmérnych deko-
raci spolecné zaplnuji cely prostor je-
visté a jsou typické pro vsechny dalsi
Trosterovy karlinské prace z tohoto ob-
dobi. Stejné jako scéna jsou v realistic-
kém duchu do detaild propracované kos-
tymy - ruské folklorni kroje doplnéné
nezbytnymi copy a celenkami. Ne naho-
dou byla do priprav inscenace zapojena
i ,lidopisna poradkyné“, dnesnim slov-
nikem folkloristka.

Pestrost souboru Frejkovi umoznila
obsadit i tuto inscenaci podle specific-
kych potieb. Pévecky nejnarocnéjsi role
ztvarnili zpévaci - hlavni role Alexeje
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a Lizy Rudolf Cortés (v alternaci Fran-
tiska Ki¥ize) a Sona Cervena, druhy par,
Stépana a Nastu, FrantiSek Voborsky
a Ljuba Hermanova, roli Miss Jackson Ga-
briela Tresnakova. Pro role pévecky méné
narocné ¢i nezpivané zvolil spiSe ¢ino-
herce (Berestov - Vlasta Burian/Jindfich
Dolezal, Petuskov - Frantisek Cerny/
FrantiSek Marek, Akulina - Jaroslava Ada-
mova?*?*/Milica Kolofikova apod.).

Je pro tuto dobu typické, ze karlinské
inscenace mély v tisku minimalni ohlas.
Nékolik malo recenzentt®** se k insce-
naci Akuliny vyjadrilo spise pochvalné,
predevsim ocenili repertoarovy vybér
sovétského dila (coz mélo samo o sobé
zasadni vliv na kladné a vlidné prijeti
kritikou). Hodnoceni se dockalo zejména
pojeti postav nékterymi herci, do zna¢né
miry opét nahlizené pouze ideologic-
kymi aspekty. Frejka podle recenzenta
Zelenky vytvoril ,,pevné ucelené pred-
staveni® a kritik dodava: ,,celek ptisobil
v uvedeni karlinského divadla dojmem
znovuzrozeni lidové scény a ozdravéni
operetniho divadla“. Role byly solisty
»presné propracované®, avsak ,nékteré
osoby byly jesté vzdaleny realistickému
pojeti hry“. Zejména kara Ljubu Herma-
novou, jejiz Nasta byla ,,prili§ vulgarni
v pohybu i slovech“.?®> Naopak ocenuje
kvalitni pévecké podani hlavni role Lizy
Sonou Cervenou.

Jind¥ich Cerny zpétné po letech hod-
noti herce slovy: ,,Z nevyrovnaného he-

33 Na karlinském jevisti se objevila opora Frejkovych vino-
hradskych inscenaci poprvé. K talentované mladé herecce,
s niz vyrazné pracoval jiz na Vinohradech, jej vazal dzky
osobni vztah. | pres tuto okolnost vsak karlinské angazma
Adamové nendsledovalo automaticky a bezprostfedné po
jejim vyhazovu z Komorniho divadla, kde se ocitla po roz-
déleni vinohradského souboru. Frejka ji pFijal do Karlina az
poté, co se ji nepodafilo nalézt prdci v jiném divadle.

34 Zelenka, Jan: ,Zdpas o novou hudebni komedii pokra-
cuje”, Svobodné noviny 9. 6. 1951. + bs: ,Hudebni veselohra
‘Akulina’, Lidovd demokracie 1951, vystfizek ulozen v knize
vystfizkd €. Il - Divadlo Statniho filmu, archiv HDK.

35 Zelenka, Jan: ,Zdpas o novou hudebni komedii pokra-
Euje”, Svobodné noviny 9. 6. 1951.
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reckého souboru pévecky i herecky vy-
nikly Sona Cervena jako sleéna Liza
a Ljuba Hermanova jako jeji komorna,
malou roli nevolnice Akuliny vytvorila
Jaroslava Adamova, do postavy Lizina
statkaiského otce se ukaznéné vehral
Vlasta Burian.“*¢

Ocenéni z hlediska vysokych kvalit
se dockala choreografie Sasi Machova
v tanecnich ¢islech sborovych i s6lovych
a jeji bezchybné provedeni karlinskym
baletnim souborem. Jednalo se o jednu
z poslednich Machovovych praci - mé-
sic po premiére Akuliny spachal Sasa Ma-
chov sebevrazdu.

Pani Marjanka, matka pluku

V srpnu 1951 prebral divadlo v Karliné
od Statniho filmu prazsky Ustfedni na-
rodni vybor a zménil jeho nazev na Di-
vadlo hlavniho mésta Prahy v Karliné.
V souvislosti s touto reorganizaci nedo-
§lo k zadnym zasadnim zménam, na-
opak byla opétovné oficialné potvrzena
uloha karlinského divadla jako zabav-
néhudebni scény. Frejka tak mohl kon-
tinualné pokracovat ve snaze vybudo-
vat z Karlina divadlo hudebni komedie,
nebot se osvédcil jako velmi schopny re-
zZisér tohoto druhu divadla, dokazal si
specificky prizpuasobit koncept hudebni
komedie a zpivajiciho herce, importo-
vany ze Sovétského svazu. Nyni byl na-
vic jmenovan umeéleckym séfem,*” ¢imz
ziskal moznost i nadale a jesté intenziv-
néji uskutec¢novat ideu moderniho zabav-
néhudebniho divadla s nejvyssimi umeé-
leckymi naroky.

Divadelni a dramaturgicka rada sta-
ronovému divadlu schvalila zamér uvést
v nové sezoné 1951/1952 tpravu Tylovy

36 Cerny 2007: 299.

37 Zprava o ¢innosti divadla za sezonu 1951/52, 16.9. 1952,
archiv HDK (pozistalost F. Novdkové).
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Pani Marjanky, matky pluku a pévecky
narocnou gruzinskou hudebni kome-
dii Keto a Kote.?® Soubor byl z tohoto du-
vodu posilen o nové kvalitni zpévaky
(Milota Holeman, Stanislava Souc¢kova),
naopak nékolik ¢inoherctii se dockalo
propusténi.

Uvedeni Tylovy hry plné odpovida

Frejkové programové koncepci. Vybér ti-
tulu byl patrné jeho svobodnou volbou,
se svymi spolupracovniky ji upravil podle
vlastnich predstav.?® Nelze vsak zaroven
opomenout skutec¢nost, ze vybérem Ty-
lovy hry dostal i dobovému vyzdvihovani
Josefa Kajetana Tyla coby piedchudce
srevolucénich snah socialistického rea-
lismu*“. Diky dosavadnim zkuSenostem
s karlinskym souborem také dokazal hru
adekvatné obsadit, 1ze tedy vyslovit do-
mnénku, Ze se Pani Marjanka méla stat
jakymsi idealnim prototypem jeho pied-
stav o zabavnéhudebnim divadle.

Frejka s Rachlikem hru podrobili re-
vizi, odstranili z textu dobové narazky,
upravili ho a doplnili. Pfredevsim byla
znacéné a zcela puvodné rozsifena hu-
debni slozka - ta nyni tvorila priblizné
tri pétiny inscenace. Trojanovi se poda-
rilo nalézt dva vynikajici motivy, o néz
byla hra obohacena a které zaroven ni-
kterak nenarusily déj: motiv posviceni
probihajiciho v méstecku, navic za pri-
tomnosti komedianti, a motiv vojenské
kapely putujici s vracejicimi se ¢eskymi
vojaky. Nova hudebni ¢isla tak prirozené
zapadla do ptivodniho textu. Radu z nich
psal skladatel ‘na miru’ karlinskym in-
terpretim,*’ zejména pak Vlastovi Bu-

38 Zprdva o €innosti divadla za sezonu 1951/52, 16.9. 1952,
archiv HDK (pozistalost F. Novdkové).

39 A¢ se jako autor Gpravy uvddi pouze Rachlik, je zfejmé,
Ze nova verze byla vysledkem spoluprdce mezi nim, Frejkou
a Trojanem.

40 Ackoliv byla hudba pséna pfimo na miru predstavitelim,
béhem zkousek dochdzelo k mensim zméndm; z divodi ne-
dostateénych péveckych dispozic V. Raze (Vojtéch) a J. Ada-
mové (Liduska) tak byl napfiklad odstranén jejich milostny
duet Mésicek sviti.
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Jifi Frejka gratuluje Vitézslavu Bockovi

k 50. narozenindm a k 30. vyroc¢i Bockovy
divadelni ¢innosti: po predstaveni Pani
Marjanky, matky pluku 15. 2. 1952,

v pozadi Vlasta Burian

rianovi, ktery hral jednu z hlavnich po-
stav, Sikovatele Sekacka. Mnoho prostoru
bylo vénovano velkym sborovym a tanec-
nim scénam - razeni vojaka, komediant-
ské scéné nebo vesnické tancovacce.
Studium Pani Marjdnky probihalo jiz
v duchu zavazného systému Stanislav-
ského, praktikovalo se rozkryvani textu,
vytyceni vedouci ideje a hlavniho tukolu
hry, stanoveni déjovych celkt a zavedeni
drobnych etud. Od herct Frejka poza-
doval sepsani zivotopist svych postav,
coZ potvrzuje Jaroslava Adamova a do-
dava: ,Myslim, Ze tehdy uz se chytal ru-
kama nohama vseho, co bylo pro komu-
nisty médni. Nechce se mi o tom mluvit,
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ale domnival se, Ze se tim zachrani, sku-
tecné. Jenomze asi zapomnél, pro¢ ho
vyhodili z Narodniho divadla - uz ten-
krat o ném védéli, Ze s nimi nebude dr-
zet basu.“

Na rozdil od predchozich inscenaci,
v pripadé Pani Marjdnky nenalézame
ziejmé rozdéleni roli mezi herce a zpé-
vaky. Titulni roli Marjanky sice obsadil
dvéma zpévackami, Gabrielou Tresnako-
vou a Ljubou Hermanovou, roli Lidusky
ovsem alternovaly Jaroslava Adamova, Ma-
rie Kautska a Véra Nachodska, v roli Voj-
técha pak dokonce Vladimir Raz a Cerstva
pévecka posila souboru Milota Holcman.

Roli Sikovatele Sekacka Vlasta Bu-
rian podle Rachlika*? zprvu odmital pri-

41 Silovd, Zuzana: ,Jak spolupracoval s herci Jifi Frejka -
Rozhovor s Jaroslavou Adamovou®, in: Disk 1 (¢erven 2002),
s. 95.

42 Rachlik, Frantisek: O pretvdfce a domnénce - Diva-
delni zdpisnik, [Praha], rkp. 1977, uloZen v knihovné DU
Praha, s. 343.
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Dolidze, Muradeli, Sikorskda, Bolotin: Keto
a Kote, DHMP v Karliné 1952

A Frantisek Cerny (Siko) a Vitézslav Boéek
(Sako)

4 Gabriela Tfesnakova (knézna Maro),
Rudolf Cortés nebo Xaver Lukes (knize
Levan Palavandesvili)

» Sona Cervena (Keto), Frantisek Voborsky
(Kote)

jmout - bal se jeji prilis vazné polohy.
Frejka jej ale nakonec presvédcil, aby
praveé z toho dtvodu roli prijal a dokazal
tak své herecké schopnosti. Nestastné za-
milovany vojak se poté podle pamétnika
stal jednim z nejpozoruhodnéjsich vy-
konu Vlasty Buriana v jeho zivoté. Pre-
devsim diky novym hudebnim ¢islim
se posunula poloha postavy Sekacka
z bodrého a humorného neuspésného
donchuana do polohy citovéjsi, ovsem
vnitfné dramatictéjsi, a sice celozivotné
nestastné zamilovaného muze, ktery je
vsak pro blaho své milé schopny obéto-
vat vlastni Stésti.

,Na hereckych vykonech v karlinské
Pani Marjance je potésitelny blahodarny
vliv pevné rezijni ruky Jiriho Frejky,“*
pise se v jedné z nékolika malo kritik,

43 aj: ,Pani Marjdnka, matka pluku®, [Kino], vystfizek ulo-
Zen ve vystrizkové knize €. Il - Divadlo hlavniho mésta Prahy,
archiv HDK.
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které na inscenaci vysly a jsou na adresu
rezisérovy prace velmi strucné: ,prove-
deni ve Frejkoveé rezii dava dctyhodnou
uroven Tylové hie a lidové hie se zpévy
a tanci vabec...“** Z dostupnych mate-
rialt a svédectvi je patrné, ze se Frej-
kovi podarilo vytvorit kvalitni hudebni
veseloherni inscenaci, prosaklou cito-
vosti a patosem tradic, domova a vlas-
tenectvi. Z audio i fotozaznamt dodnes
prysti romanticka az pohadkové kou-
zelna atmosféra.

Dobova realita byla ovsem jina - pre-
miéra se konala v prosinci roku 1951,
vsech funkci byl zbaven Rudolf Slansky
a jeho nejblizsi spolupracovnici, zacala
vlna zatykani a dalSiho politického te-
roru. Stale silnéjsi obavy o sviij osud mél
irezisér Jiri Frejka, presto i nadale pokra-
coval v usilovné praci.

Keto a Kote

Z repertoaru Moskevského statniho hu-
debniho divadla prevzal Frejka tradi¢ni

44 jtg: ,Pani Marjdnka, matka pluku jako hra se zpévy
a tanci“, Svét v obrazech VIII, 1953, &. 2.
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gruzinskou komickou operu Keto a Kote.
Pro moskevské uvedeni byl tento titul,
v zemi svého ptvodu hrany dodnes,
podroben tpraveé poplatné hlediskiim so-
vétského rezimu. Tim, co dodalo libretu
dostate¢ny ideologicky potencidl, je ze-
smeésnéni slechty, bohatych obchodnikt
a policie carského rezimu. Jasné ideové
zabarvené jsou i plany hlavniho hrdiny
hry Koteho, mladého ¢lena slechtického
rodu: ¢ast své ptdy chce vénovat rolni-
kam, ktefi na ni pracuji; vzdava se svého
dédictvi po bohatém knizecim stryckovi;
nechce zit zivotem Slechtice, naopak
touzi pracovat a zivit se vlastnima ru-
kama. Pokud bychom odmysleli ideolo-
gické prvky, libreto se drzi konvencnich
zanrovych postupt, kde i pres nékteré
originalni motivy zstava ve stredu déni
tradi¢ni milostna zapletka.

Vzhledem k naroc¢né povaze parti-
tury je logické obsazeni hlavnich roli
zpévaky: roli Keto nastudovaly Stani-
slava Souc¢kova a Sona Cervena,* part-
nery jim v roli Koteho byli Frantisek
Voborsky a Milota Holeman. Komickou

45 Brzy poté odesla z osobnich a profesnich divodi do
operniho souboru v Brné, kde zapocala jeji cesta na své-
tovd jeviste.
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dvojici Saka a Sika vytvorili FrantiSek
Cerny a Vitézslav Bodek. Vlasta Burian
nebyl do této inscenace obsazeny, coZ je
jedina vyjimka z pétice Frejkovych kar-
linskych rezii.

Pres veskerou péci, kterou vedeni di-
vadla a tvarci tym pripravam vénovalo,
podrobné realisticky vyvedena inscenace
u publika narazila na hluboky nezajem,
divaci méli titul ze sovétského kultur-
niho okruhu dostatek. Silné gruzinské
redlie, jichz je hra plna (véetné slozitych
mistnich jmen typu Ortodzelah ¢i vlast-
nich jmen Bambachanadze nebo Pala-
vandesvili) a jez podtrhovaly kostymy a li-
¢eni, na zajmu o hru jisté nepridaly. Jiz
po ¢tyrech mésicich od premiéry Kklesla
navstévnost na méné nez polovinu a po
pouhych 24 reprizach stahli titul z re-
pertoaru. Ve srovnani s ostatnimi Frej-
kovymi inscenacemi se jednalo o velky
neuspéch.

Schovavana na schodech

Dva mésice po premiére Keto a Kote uvedl
Jiri Frejka Schovdvanou na schodech, ver-
Sovanou hru Vitézslava Nezvala. Basnik
ji vytvoril na popud dramaturga Narod-
niho divadla Frantiska Go6tze vroce 1930
podle hry Pedra Calderéna de la Barca
Schovany muz a maskovand Zena. Poprvé
bylo Nezvalovo prebasnéni uvedeno na-
sledujiciho roku ve Frejkové rezii ve
Stavovském divadle v hlavnich rolich
s Bediichem Karenem, Jifinou Sejbalo-
vou a Hugo Haasem. Pro nové uvedeni
v roce 1952 basnik a skladatel v jedné
osobé rozsiril pocet hudebnich ¢isel z pt-
vodnich tii na patnact. Na vysledné hu-
debni podobé karlinské Schovdvané se
vsak do znac¢né miry podilel zdejsi diri-
gent a sbormistr Dalibor Brazda, ktery
Nezvalovu jednoduchou a prameérnou
hudbu instrumentoval. Jeji vysledny
charakter je tesklivé zalostivy, temné ro-
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mantizujici a obsahuje mnohé Spanél-
ské motivy; plné tak odpovida charak-
teru hry. Také text hry podrobil Nezval
revizi, nékteré verse zmeénil, jiné pridal
¢i vypustil. Je pravdépodobné, Ze Frejka
s Nezvalem na nové verzi koncepc¢né
spolupracoval.

Obsazeni bylo vzhledem Kk jinym kar-
linskym titulim pomérné malé, Gcin-
kovalo pouze 14 sdlistt. Frejka si pro in-
scenaci, ve které hodlal plné realizovat
svou vizi hudebniho basnického a umé-
leckého divadla, vybral do hlavnich roli
nejschopnéjsi karlinské herce: Jaroslavu
Adamovou, Vladimira Raze, Vitézslava
Bocka, Vlastu Buriana. Hra jako by jim
byla Sita primo na télo - Adamova hrala
postavu tragické milostné hrdinky, Raz
charismatického sviidce, Burian mél opét
moznost vyuzit sviij talent v komické po-
stave, tentokrat sluhy Mosquita.

Studium inscenace trvalo pouhych
Sest tydnt. Praci béhem zkousek znac¢né
ztézovaly verse, se kterymi se mnozi
herci ve své umélecké praxi na jevisti do-
sud nesetkali. K tomu se také vaze velka
cast Frejkovych poznamek v rezijni knize:
dbal na spravny prednes a dodrzovani
versového metra a rytmu. Podobné jako
jiZ u Pani Marjanky jsou levé stranky
knihy rozdéleny do sloupcd, v tomto
pripadé dvou, do nichz Frejka zapisoval
aranzma a rezijni vedeni herct, casto
s dirazem na vers (,,zpév slov ve versi, vte-
leni motoru rytmického - rytmické citéni
pod textem, pod myslenkou, nesmi to pre-
kdzZet v mysleni, naopak ho rozbihat“®).
Versovany text délal problémy zejména
Rudolfu Cortésovi a predevsim Vlas-
tovi Burianovi. Frejka s obéma na rolich
velmi tvrdé pracoval a podle svédka*” se
tato pile skutecné vyplatila. Burian ne-

46 Rezijni kniha inscenace Schovdvand na schodech, NMd,
C-11005/A-14062.

47 Potvrzuje napt. Frantiska Novdkovd, viz osobni rozho-
vor Ivany Vadlejchové s Frantiskou Novdkovou, tajemnici
divadla 1945-1973, ze dne 17. 2. 1993, kopie prepisu ar-
chiv autora.
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chtél Frejku zklamat, ctil jej a respekto-
val, Frejkovi se tak darilo jeho vrozenou
touhu po extempore a improvizacich ale-
spon c¢aste¢né usmeérnit.

Troster vytvoril scénu ve stejném stylu
jako predchozi karlinské prace. Pro prvni
obraz navrhl zadni malovany prospekt
se Spanélskou krajinou a siluetou Gra-
nady, pred ktery umistil dekoraci leto-
hradku se dvéma pavilony, spojenymi
mostkem. V dalsSich obrazech pak posta-
vil (tentokrat bez malovaného prospektu)
cast Spanélského palace, nalevo se salo-
nem, napravo s kabinetem s tajnym to-
¢itym schodistém. Kostymy jsou ve stylu
dobového Spanélského obleceni bohat-
§ich vrstev, doplnéné Sperky, licenim, pa-
rukami a u nékterych muzskych postav
umélymi vousy.
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V. Nezval: Schovdavand na schodech, DHMP
v Karliné 1952

4 Jaroslava Adamové (Lisarda) a Vliadimir
Raz (Don Cesar)

A Vlasta Burian (Mosquito) a Gabriela

Tresndkova (Beatrice)

Inscenaci Schovdvané na schodech hod-
notil ve své recenzi Josef Tréager: ,Frej-
kova rezie konkrétné charakterizuje
jednotlivé postavy, dava jim realistické
obrysy, vyostiuje podminky jejich spo-
lecenského zarazeni, ale nikdy neztraci
z dohledu basnika a jeho slovo.“ Néko-
likrat také zduaraznil vysledky Frejkovy
dlouhodobé prace se souborem: ,,Je ne-
docenénou zasluhou Frejkovou, Ze zajis-
tuje technické skoleni a umeélecky rust
takového nesourodého hereckého té-
lesa nekompromisné naro¢nymi umeélec-
kymi ukoly, pred jaké stavi sviij herecky
soubor.“ Herci se ,semkli v zkaznény
pracovni kolektiv“.*® Druhou vyraznou
soucasti Tragerovy recenze je obhajoba
herectvi Vlasty Buriana. V roli Mosquita:
,ovlada vers ¢im dal tim bezpecnéji: o pre-
miére bylo jesté znat Gsilnou snahu ne-
zproneveérit se versi, a proto pripadal
jeho Mosquito sevieny, tuhy a spoutany;
o reprisach je uz Burianuv Mosquito

48 Trdger, Josef: ,Nové vitézstvi Nezvalovy poezie”, Lite-
rdrni noviny |, 1952, €. 32 (13. 9. 1952), s. 4.
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ziva lidska postava vesele lehkomysl-
ného a vtipné prostorekého sluhy.“ Bu-
rian hraje ,nejjemnéjsimi komickymi
prostredky, nepitvori se, neprehani, ne-
vulgarizuje [...],“ nezneuziva své popu-
larity a snazi se nalézt novy, zkaznény
herecky, resp. komicky projev. Trager
konstatuje pokrok Burianova herectvi
pod Frejkovym rezijnim vedenim. Zaro-
ven uznava velky talent mladé predsta-
vitelky Lisardy, Jaroslavy Adamové: ,,Li-
sarda J. Adamové rozzhavuje Nezvaltiv
vers do dramatického zaru, nevyzpivava
jen svou citovou tragédii, ale proziva ji
s vasnivosti milujici Zeny; [...] Lisardino
utrpeni nese jako osobni vnitini osud tra-
gické krasy a dozrala v ni v tragickou he-
roinu, jejiz Lisarda patii k nejslavnéjsim
vitézstvim naseho mladého hereckého
pokoleni.“* Zminuje se i o dalsich her-
cich, Razovi, ktery nebyl Adamové rovno-
cennym partnerem, Bockovi, Kautské ¢i
Cortésovi, u né€jz zaznamenal znacny he-
recky pokrok.

Sirsi kriticky ohlas inscenace byl mi-
nimalni. Vyjimku tvorila aféra kolem ci-
tované recenze Josefa Triagera v Literdr-
nich novindch - v sérii ¢lankt a reakci se
rozhotel boj o to, zda ma na jevisti misto
neideova hra. Protesty, které se kolem in-
scenace Nezvalovy basnické hry vyno-
rily, jako by symbolizovaly konec tvarci
etapy Jiriho Frejky, ktery se vnoci z 16. na
17. fijna ve své karlinské pracovné smr-
telné postielil.

Délat divadlo pro divaky,

jake si prejeme mit

I pres zrtidnost doby si Frejka uchoval
umeéleckou integritu a nedal se vmani-
pulovat do vulgarnich sluzeb komunis-
tického zrizeni, prestoze se snazil vyjit
s pozadavky strany - aby mohl nadale po-

49 Tamtéz.
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kracovat ve své umélecké praci. Za svoji
vizi divadla byl ochotny zapasit v pod-
minkach krajné nepriznivych na ptdeé
karlinského divadla. Odesel, jak sam
napsal,’® zcela vysileny a ustvany, po
urputném boji za své idealy. Jeho smrt
znamenala konec jedné dramaturgické
a umélecké koncepce.

Repertoar karlinského divadla se stal
brzy eklektickym - vedle Nezvalovych
T7i musketyrit se hrala soudoba kolektivi-
zacni opereta Zavinil to Ferkl? ¢i dokonce
balet Coppélia a Louskdcek. Pozdéji jasné
prevazila tendence ke klasické opereté
(Hervého Mam ’zelle Nitouche, Straussova
Tisic a jedna noc) - jeji navrat byl ‘umoz-
nén’ zejména usnesenim Divadelni a dra-
maturgické rady zledna 1953,% ktera od-
soudila pokusy o potlacovani a likvidaci
operety jako burzoazniho zZanru a direk-
tivnim zptisobem pozadovala dalsi rozvoj
jejiho inscenovani. Vedeni karlinského
divadla doporucila (rozuméj naridila)
vytvorit z Karlina vzorové operetni di-
vadlo a tomuto ucelu také prizpusobit
slozeni souboru.

Postupneé také zanikal okruh blizkych
Frejkovych spolupracovniki - z Karlina
odesel Frantisek Rachlik, herci Vladimir
Raz, Jaroslava Adamova, Rudolf Cortés,
Vitézslav Boc¢ek, doc¢asné i Karel Vlach
se svym orchestrem. S divadlem jiz ni-
kdy nespolupracoval Vaclav Trojan a po
uvedeni TFi musketyrit ani Vitézslav Ne-
zval, FrantiSek Troster pouze sporadicky.
Vérny Karlinu ztstal Bedrich Fiisseger -
choreograf, ptivodné tanec¢nik, jemuz dal
Frejka prilezitost k prvni samostatné cho-
reografii a ktery pozdéji, v poloviné 60.
let, spolupracoval s karlinskym soubo-
rem na prvnich inscenacich americkych
muzikalt. Stal se nejvyznamnéjsim cCes-

50 Posledni dopis strané, in: Ndrodni archiv, archiv uv
KSC, fond 100/4 - Véclav Kopecky (1897-1961), &islo fondu:
1261/0/36, archivni pomicka €. 1519.

51 Zapis ze zaseddni DDR v roce 1953, in: Popp, O. (red.),
Safranek, Ota (red.), Urbanovd, Alena (red.): Divadlo IV,
Praha 1953, s. 109-110.
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kym choreografem zabavnéhudebniho
divadla své doby a mnohokrat se uplatnil
i v zahranic¢i. Samostatnou kapitolou by
mohl byt dalsi osud Vlasty Buriana - a¢
jeho posledni roli byl Ferkl v netispésné
versované folklorni opereté o kolektivi-
zaci vesnice Zavinil to Ferkl? v roce 1953
a nadale jiz v divadle neucinkoval, v an-
gazma zustal az do roku 1957, kdy mu
byl piiznan starobni dtchod.*

Posledni ¢ast Frejkovy tvorby, spoje-
nou s karlinskym divadlem, je nutné po-
suzovat v kontextu velmi tézkych okol-
nosti, zejména pak problému zdravotnich,
osobnich a politickych. Divadelni organy
striktné dbaly na dodrzovani oficialnich
ideologickych a estetickych dogmat a po-
stulata, které Frejka odmital prijmout
za své. Nadale ztstaval vérny vlastnim
ideam, které uplatnoval po cely zivot,
i kdyz se je v tomto obdobi casto snazil
obratné balit do prijatelného ideologic-
kého havu a frazi.

Z hlediska celozivotni tvorby je kar-
linska epizoda jen ‘labuti pisni’ Jiriho
Frejky. Prestoze Karlin povazoval za vy-
hnanstvi na periferii divadelniho zZivota,
s velkym usilim se pokousel rozvijet spe-
cificky program, diky némuz toto velmi
kratké obdobi v historii existence kar-
linského hudebniho divadla patii mezi
nejvyznamnéjsi. Svymi velkymi umélec-
kymi naroky vytkl Jifi Frejka tomuto di-
vadlu i jiny cil nez pouhou zabavu, tie-
baze odvedenou profesionalné. Odmital
schémata, rutinu a klisé, tehdy reprezen-
tované operetou. Jeho karlinsky program
byl pokusem o zaloZeni moderniho hu-
debniho divadla, které se vymezuje viuci
klasické opereté a s pomoci vychodisek
hudebni komedie a zpivajiciho herce
hleda cestu od her se zpévy a tanci k - vy-
jadfeno dnesnim slovnikem - muzikalu.
Tii z péti Frejkovych inscenaci dosahly
vice nez 100 repriz, coz je vdlouhodobém
srovnani nutné brat jako velky uspéch.

52 Dokumenty Vlasty Buriana v persondlnim archivu HDK.
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Z dnesni perspektivy se Frejkovo ob-
dobi, zejména inscenacemi Nebe na zemi
a Pani Marjanka, matka pluku, jevi jako
zakladatelské obdobi povaleéného vy-
voje puvodniho domaciho muzikalu,
jeho smrti prerusené. Frejkuv specificky
program syntézy zabavniho a vysoce
umeéleckého divadla byl velkym prino-
sem ¢eskému zabavnéhudebnimu di-
vadlu. Ve vétsiné vyspélého svéta je ob-
vyklé, ze na inscenacich tohoto druhu
divadla, zejména muzikall, pracuji ti
nejlepsi divadelni umélci. Situace v nasi
zemi byla a je jina, zabavnéhudebnim
divadlem se v odbornych i uméleckych
kruzich tradi¢né pohrda. Pro nékteré
vstévnost jejich ‘produktu’ nez jakako-
liv umélecka kvalita. Frejka se to béhem
svého kratického ptisobeni v Karliné po-
kousel zménit.

V dobové divadelni kultute se Frej-
kova karlinska tvorba vymykala tim, Ze
nebyla ani schematickym navodnym
vzorem, ani vychovnym prikladem pro
zivotni praxi ¢lovéka socialistické spo-
lecnosti, nezobrazovala nepritele ani
skudce, nebyla agita¢ni troubou rezimu.
Na zacatku 50. let predstavovala jeden
z mala ostravka skute¢né tvorivé umeée-
lecké prace nepodléhajici diktatuie re-
zimu. Jeho tvorbu nakonec nelze povazo-
vat ani za postulovany realismus, i kdyz
pri praci vyuzival nékteré postupy unifi-
kované Stanislavského metody. V ramci
moznych kompromist i v Karliné, stejné
jako po cely zivot, kladl diiraz na precizni
hereckou praci omezujici manyry a klisé.
Jiri Frejka se v karlinském divadle i pres
nepriznivé okolnosti pokousel ,,délat di-
vadlo pro divdka, jakého si prdl mit*“.

Frejkovy karlinské inscenace:

Trojan, Jezek, Voskovec, Werich, Rachlik: Nebe na
zemi. Premiéra 21. 12. 1950, derniéra 29. 4. 1952,
264 predstaveni. Dirigent Karel Vlach, scéna a kos-
tymy Jifi Trnka, choreografie Sasa Machov.

Epilog Jifiho Frejky 1950-1952



Kovner, Adujev: Akulina. Premiéra 23. 5. 1951, der-
niéra 16. 3. 1952, 105 predstaveni. Dirigent Ka-
rel Vlach, scéna Frantisek Troster, kostymy Fran-
tiSek Troster a Vladimir Tesaf, choreografie Sasa
Machov.

Trojan, Tyl, Rachlik: Pani Marjdnka, matka pluku.
Premiéra 7. 12. 1951, derniéra 4. 2. 1953, 137
predstaveni. Dirigent Karel Vlach, scéna a kostymy
Frantisek Tréster, choreografie Ruda Macharovsky.

Dolidze, Muradeli, Sikorské, Bolotin: Keto a Kote

(Konstantin a Katerina). Premiéra 4. 4. 1952, der-
niéra 28. 9. 1952, 25 predstaveni. Dirigent Karel

Vlach, scéna a kostymy Frantisek Troster, choreo-
grafie Bedrich Fiisseger.

Nezval: Schovdvand na schodech. Premiéra
4.6.1952, derniéra 22. 3. 1953, 81 predstaveni.
Dirigent Karel Vlach, scéna a kostymy Frantisek
Troster, choreografie Manon Chaufour.
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Karel Hugo Hilar a jevistni re

Jaromir Kazda

pro Hilara byla vychodiskem k vytvoreni inscenace hudba. Hilar mél pro
mponovani inscenace i jejich jednotlivych c¢asti potifebnou hudebni vlohu
i vzdélani.!

Nejnapadnéjsim rysem Hilarovych inscenaci byl rytmus a tempo odpovi-
dajici nervnosti a vzrusenosti doby (prvni Hilarova vyraznéjsi rezie, Penthesilea,
spada do roku 1914). Uz impresionismus pracoval s hudebni stylizaci (Kvapil),
ale $lo mu spis o celek, o intonacni ilustraci nalad v dur ¢i v moll - srv. nahravku
prologu k Radiizovi a Mahulené v podani Leopoldy Dostalové nebo jeji recitace
nahrané Ceskou akademii. U Hilara ne§lo o intonaci, ndladové barveni slov.
V jeho pojeti se inscenace podobala symfonii. Hilar pracoval s kontrapunktem.
Tvrdil, Ze ,,smysl nové reZie pro tempo a rytmus je vlastné védomim vztaht
jednotlivych vystupt k celému aktu, ba celku hry“ (Hilar 1927: 37), a Pesek
doplnuje, ze u Hilara ,,Na scéné ma kazdy vystup svij specificky rytmus. Novy,
presné odliseny, vymysleny, aby zachytil ne vnéjsek skutecnosti, ale jeji vnitini
smysl“ (Pesek 1976: 26). Honzl tvrdi, Ze i uzivani dynamiky, dynamické vzruchy
vyplyvaji u Hilara spis ze zakont kontrapunktu, nez aby byly mirou emocio-
nalniho napéti - ve srovnani s Vojanem, ktery Setril své forte pro nejvypjatéjsi
misto hry (Honzl 1956: 205). Lze vSak dokazat, ze napf. vyskova a dynamicka
gradace u Hilarovych herct byla provazena rezijni mobilizaci hercova prozitku,
vydanim se ze vSech citovych rezerv.

Hilar dosahoval emocialniho napéti fec¢i nékdy pomoci ryze fyzickych
prostiedkl - napr. kdyz Kohoutova Hamleta nechal rikat Byt ¢i nebyt s dykou
nasazenou na srdce nebo kdyz poradil herecce, aby partnerovi v objeti zaryla
nehty do masa, aby vykrik bolesti byl dost opravdovy (Kohout 1975: 97; 1946:
53). Tempo a dynamiku sdlistl staré deklamacni skoly mohl v Coriolanu ovliv-
nit tim, ze proti nim postavil rytmicky kii¢ici mohutny kompars.

Prestoze mél Hilar predem pripravenou rezijni knihu, slouzila pro néj
i pro herce jen jako odrazovy mustek pro spolec¢né usili na zkouskach. Nejzna-
méjsi pripad, kdy svou rezijni koncepci podridil pojeti herce, je Vydrav Edgar
ve Strindbergové Tanci smrti nebo Chrobacka Marie Hiibnerové ve hre bratii
Capku Ze zZivota hmyzu. Ohlasem rytmizace Hiibnerové je ukazka jejiho part-
nera Karla Kolara:

Jan Port pripomnél ve své prednasce v Narodnim muzeu roku 1966, zZe
o

1 Hilar pochdzel z rodiny spfiznéné se skladatelem Karlem Komzdakem. Hilardv otec ovladal hru na trubku, Hilar sém
hral vyborné na housle, violoncello a klavir. Hudebni terminologii najdeme v jeho teoretickych spisech i v pozadavcich
jeho rezijnich knih. Hilar reZiroval vedle ¢inohry téZ operu (byl zakladatelem nasi moderni operni reZie pred Pujmanem),
operetu i melodram.
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Pravé proto, Ze Hilar pouzival metody vrstvenych impulzt, provokoval a in-
spiroval, daval nesplnitelné pozadavky nebo neumeéle predvadél svou predstavu,
nutil herce, aby se tvorivé zapojili do hledani tvaru, aby v naznac¢eném smeéru
pokracovali. Nenechal je nikdy v klidu. Pokud herec pouze napodobil Hilarovo
predehravani (a on proto predehraval vyjimec¢né), nebo se snazil doslova splnit
jeho nékdy nelogické pokyny, byl ztracen. To je i pripad ukazky Jana Porta, ktery
neuspél, kdyz zkusil prosté imitovat Hilarem predvedeny rytmus v Husitech:

H

-

nt

-

ol
[

i
Mt
-4

dr - 1é. Miuv-te ti-se -ji!

Podobné nepomohlo, kdyz si nékteri herci, jak tvrdi Tetauer (1947: 73),
psali nad slova role noty, aby zachytili ladéni inscenace do urcité toniny. V této
fazi to bylo zpravidla predc¢asné. Ani oni nepochopili princip Hilarovych zkou-
Sek - Ze totiz maji k predvedené stylizaci najit svou vlastni vnitfni motivaci a fi-
xace kone¢ného feseni je mozna az teprve nakonec.

Jarmila Kronbauerova o tom vypovédéla: ,,Nebylo to mechanické. Ten pod-
nét, ktery Hilar ventiloval, byl zevnitf.“ ProtoZe to pochopila, dokazala se vyrov-
nat i s nezvyklym Hilarovym pozadavkem presné rytmizace pamatné véty v Co-
riolanovi, s niz ji Hilar tak dlouho trapil (pro zjednoduseni neuvadim intonaci,
ale pouze zachyceni rytmu):
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pomalu: A Jje fo tak

Ladislav PeSek zaznamenal Hilarovo priznani: ,,Prvni pojeti kazdé scény,

to je rezijni napad, ale az ziskam vas souhlas, az zareagujete na moje provokace,

pak teprv je scéna platna a zdtvodnéna.“? Hilar védél, ze bez prozitku vyzni

i z empirie odvozena stylizace prazdné. Vyskova i dynamicka gradace recitace

Hilarova herce Romana Tumy, jak ji v notach zachytil E. F. Burian (1933: 531),

2 Srv. Pesek 1976: 26.

3 Tyz gradacni princip najdeme na desce z Hilarovy inscenace Krdle Oidipa (zavéreény chér) ¢i v E. F. Burianové voice-
bandu (Erinyje v EvZzenu Onéginovi), oboji v gramoalbu k Déjindm ceského divadla nebo v rozhlase na félii s Poeovymi Zvony.
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Pri presné, ale nezaujaté realizaci notového zaznamu pamétnikiim Tumu témér
nepripomina. Zato volna, ale emocionalné naplnéna parafraze téze predlohy
v podani Ludka Munzara nebo obdobna gradace Moissiho v monologu markyze
Posy z Dona Carlose vyvolavaji tumovské asociace presné.

Ostatné tutéz skutecnost 1ze dolozit rekonstrukcemi Jana¢kovych napévkai,
fixujicich v notach vérny ‘otisk’ emoce: hudebné spravné ztvarnéni bez psycho-
logické motivace také zde zcela ztraci ptivodni Gcin.

V dochovanych rekonstrukcich Oidipova monologu v podani Eduarda Ko-
houta* mame dutkaz, ze je zde stoupani ¢i klesani tonu a dynamiky nejen vyra-
zem narustajiciho ¢i opadavajiciho vzruseni, ale je zaroven provazeno stridanim
rady emoci (bolest, strach, vztek, hnus atd.). Vzpominam si, ze vzdy, kdyz Kohout
verejné jako reminiscenci Oidiptiv monolog prednasel, doopravdy plakal, chveél
se a - jak to u Oidipa a Hamleta zachytil film - pomahal si ke gradaci autosuges-
tivnim zaviranim a rozviranim pésti.? Tento posledni detail je priznacny i pro
vidciho némeckého expresionistického herce Kortnera ve vypjatych monolo-
zich filmu Danton (1931).

Gesticky vypada (podle televizniho zaznamu) Oidiptv monolog tak, Ze Ko-
hout stoji v klidu v so$né poze s rukama dole. Ruce sleduji citlivé hlasovy pohyb,
takze dynamickym a vyskovym vrcholtim rec¢i odpovidaji rozevlata gesta jedné
nebo obou rukou nad hlavou. (Podobné Runina kletba ve filmovém medailonku
Narodniumelkyné Leopolda Dostalovd.) Pripomina to zakony operniho herectvi.$
Souvztaznost hlasové kompozice s gestem je pro Hilara a jeho herce piiznacna.

Magda Koprivova-Mala uvedla, ze Hilar chtél pri raznych vyskovych polo-
hach nasledujiciho uryvku z inscenace Verhaerenova Svitdni, aby si ¢lenky sboru
predstavovaly, co Fikaji: ,,Kdyz reknete ‘kvéty’ - predstavte si, Ze ¢ichate k razi.
Kdyz reknete ‘pozar’, musite vidét plameny na obloze.” Slovo ,,pozar“ zaroven
tvori dynamicky a vyskovy vrchol:
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4 Nahrdvka, jejiz reedice vysla v gramoalbu k Déjindm ceského divadla, nebo zvlasté cenny televizni medailon Herecky
knize z Kampy (srv. pozndmka 5).

5 Televizni medailon Herecky knize z Kampy (Filmotéka Ceské televize), $ot z nahrévéani Hamleta na desku ve 40. letech
(Ndrodni filmovy archiv).

6 Viz Pujman 1931: 8-9.
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To, Ze Hilar pr¥i v§i hudebni stylizaci pracoval s podtextem, dokladaji i jeho
rezijni knihy. Dialog budoval bud jako souzvuk (prejimani tonu, jaké uplatnili
i Moskevsti), nebo kontrapunkt.” Glissandovy skluz spojeny s decrescendem
daval tvar stonu (M. Koprivova-Mala, Leopolda Dostalova), kdezto ve spojeni
s roztiepenim ténu (zména Aaa do Eéé az Iii) vyjadioval napt. skiek opilych Zen
v inscenaci Svitani (podle predvedeni Koprivové-Malé):
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U Oidipova dvojiho zavyti ,,Oh6!“® bylo decrescendo motivovano tim, ze
prvni ,,Oho6!“ mélo obsahovat vSechnu hrtizu a druhé vsechen zal. Hilar recito-
val Kohoutovi Oidipa fecky a ten se snazil o preneseni tohoto rytmu do cestiny.
Pripominal mu pry ,,dusot koni po zamrzlé ptadé“ (Kohout 1975: 122).

Jinym prikladem psychologicky zdivodnéného decrescenda muze byt
dvoji podtext Coriolanova ovladnuti se, kdyz se ma jit pokorit pred lid, kterym

pohrda:
2 pomalu
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(Ukazka Vladimira Miillera, ovéirena Karlem Svolinskym.) Zde podle pa-
métnika i kritik dosahl Hilar urcitého priblizeni jevistni fec¢i Milose Nového
prostiedktim Vojanovym. Ze §lo zcela o napad Hilartv, dokazuje reZijni kniha.?
V ni je intonace druhého ,,mirné“ vyjadirena graficky takto:

»Ppp Mir/né“

Mezi obéma vétami jsou tyto poznamkKky: ,,zarazi se - zavice oc¢i - opét v tra-
su - hrouti se, tiSe place, nejvyssi ppp - horkym dechem, hlas mu selze, obrati se
a vyrazi jako Sileny ven.“

Pro Coriolana vypracoval Hilar téZ podrobny scénar, ktery dostal kazdy
prislusnik komparsu. Jsou zde rezisérem do hry piipsané vykiiky i poznamky
o prednesu a akcich, véetné monumentalniho triumfalniho pravodu a bitevnich
scén. V praxi v§ak zkousky narazily na nedostatek casu a jiné obtize, takze ptivodni
zameéry nebyly vzdy zcela realizovany. Ve scénari byly jako urcita aktualizace (rok
1921!) napft. volani ,,Mouka!“ (podle Svolinského volali statisté i ,Chleba!“ jako uz

7 Srv. gramofonové nahrdvka Zdravého nemocného s Rolandem a Baldovou (ed. Divadelni profily) nebo Orlika se
Sedldékovou a Stépankem (Supraphon).

8 Viz pozndmky 4 a 5.

9 Rezijni kniha Coriolana, Divadelni oddéleni Ndrodniho muzea €. 7391.
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predtim v inscenaci NeboZskd komedie.'® Podobnou aktualizaci bylo accelerando
opakovaného volani ,,Agrippa! Ave!“, pripominajici moderni sportovni povzbu-
zovani. Bitevni pokrik ,,04!“ mél znit jako soudobé hura. Obvyklé znazornéni
reptani opakovanym slovem ,rebarbora“ meélo pripominat huéeni alu ¢i piiboj
more. Pokyn ,,prsnim hlasem, tonem smichu®, vazany na opakované vykriky
»Ne!“, znél podle Kosanova predvedeni vinou tremola trochu jako kozi meceni.

Vodak neni ve své kritice presny, kdyz si vSima pouze skandovani unisono
(ostatné rovnéz hru aktualizujiciho). Ve scénari jsou totiz i mista, kde sdlové
vykriky se teprve do unisona sliji. Jsou zde i individualizované akce pro dav.
Zv1ast podrobné je rozpracovani reakei davu, slovnich i fyzickych, na re¢ Me-
nenia Agrippy. Tato fec¢ a s6lové i skupinové reakce na ni pripomina jak reseni
Antoniovy feci z meiningenské inscenace Julia Caesara (kompars individualizo-
van), tak jednotlivé vykriky ¢i akce davovych inscenaci Reinhardtovych, z nichz
nékteré - napr. Oidipa - Hilar znal a vysoce je hodnotil (Hilar 1915: 99).

Neni bez zajimavosti, Ze reinhardtovské jednotné akce sboru zapusobily
i na nasi moderni operni rezii - viz znamy pokyn reziséra Pujmana statistGm:
»Panové, trite!“ Honzlovi i Vodakovi vadila pri jednotné akci stopa rezijniho
drilu ¢i povely (Reinhardtovymi statisty byli nejcastéji vojaci a ani Hilar se pri
dvéstéclenném komparsu bez pevné organizace neobesel). Tato stopa ovSem
rusila iluzi stejné jako misty nedodélanost, zptisobena nedostatkem casu.!

Hilara, ktery byl klasickym filologem a ovladal i nékolik dalSich jazyka
s pohyblivym piizvukem (francouzstinu, angli¢tinu, némcinu), zajimala - po-
dle Jakobsona - stejné jako nékteré jeho herce ¢i rezijni kolegy odvéka otazka,
jak v Cestiné odstranit jednotvarnost prizvuku na prvni slabice. Ve vyslovnosti
nékterych cizich jmen resil Hilar tuto zalezitost podle Triagera piresunutim pii-
zvuku: ,,Hi-ppo-da-mia“ ¢i ,Roméo” (Trager 1967: 7), jindy jeho herci zdtGrazno-
vali dlouhé hlasky oproti kratkym. Takové nasili na jazyce mohlo ospravedlnit
metrum (kritika je vSak tvrdé stihala), nebo praveé - emoce.

Hilarav protagonista Roman Tuma, jehoz imitacni talent byl rezijné vyuzit
v Amfitryonu, kde hral dvojnika Zakopalova Sosia, byl hlasovym experimentato-
rem. Rad ,,dynamizoval rytmus slabik a zpév vykiiki“, uzival ,,zvukovy vybuch*
a namahal se ,,predélavat hlas a zvuk casto az do ochrapténi, natahovat struny
vét az do prasknuti, rozmnoZovat obycejnou stupnici tona riznymi mollovymi
nebo durovymi tény, jimz ucho musilo teprve zvykat jako Habovym c¢tvrttéontim
na piané“. Mél dokonce na Vinohradech obdobi, kdy hledal zvuk na ikor smyslu.
(Hilar tehdy, podle Karena, rikal: ,,Text je vedlejsi, dilezity je vyraz.©) Délal napf.
etudu prednesu ve vymysleném jazyce, kde hlas a mimika byly jedinym (a str-
hujicim) prostirednikem emoce.!? Ne nahodou pozdéji E. F. Burian i Frejka, kteii

10 Hilar prosadil na oficidlnich scéndch tutéz odvdznou aktualizaci, s niz za 1. svétové vdlky v Plzni nepochodil jako
statista JindFich Plachta a jeho prételé (chtéli zvoldnim ,My chceme chleba!” ozivit Némluvy Pelopovy). Viz Solle /
Stankovd 1980: 206. Plachta uvadi vedle vytvoreni hluéiciho davu pomoci rychle opakovaného slova ,rebarbora” téz
»bilejlajbl zelenejlajbl modrobilejlajbl”. Tento druhy trik demaskoval E. F. Burian pomalym a zfetelnym vyslovenim ve
voicebandu Krest sv. Vladimira - viz rozhlasova rekonstrukce Loly Skrbkové. O voldni po chlebu, uzitém Hilarem v Ne-
bozské komedii r. 1918, viz J. Svehla in Acta scaenographica, roé. VII, 1966, &. 3, s. 48.

11 Honzl se Zorou spolu s délnickymi nadsenci Dédrasboru podobné problémy se zkouskami neméli: zkouseli étyFikrat
tydné a systém tfi - tj. dva ndhradnici - zqjistil, Ze v pFipadé nepfitomnosti nékterého clena mohly zkousky plynule pokraco-
vat a ndhradnik nauéil toho, kdo nemobhl pfijit, ve, co si osvojil sam, zvlasté rytmus, dech, postoj a gesto (srv. téz pozn. 15).

12 Voddk 1946: 237; Honzl 1956: 26. Nahrand vzpominka Vladimira Miillera v soukromém archivu J. Kazdy.
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méli k Hilarovu odkazu kladny vztah, hajili nazor, Ze ¢lovék v silném citovém
hnuti prece nedba na normu spisovné vyslovnosti, a vyvozovali z toho, Ze jevistni
Te¢ nesmi byt zcela zavisla na strnulych gramatickych pravidlech, omezujicich
dramatické moznosti."

Potfeba emocionality v divadle zdtGvodnila téz zvyraznovani nékterych
souhlasek v urc¢itych situacich, kterym Hilar a jeho herci navazali na starsi teo-
rii i vzory. Byly to napt. vicekmitné ,rrr*, sykavky, vyrazeni koncovek ap. Vydra
i Kohout navic uplatnili v nékterych mistech nosové zabarveni hlasu.' Hilarovsti
herci v Gsili o Uéinny vyraz uzivali téz fistule, chraplani nebo sipani (rovnéz pro-
stredek naturalistického a realistického divadla). V O’Neillové Podivné mezihve
Hilar oddélil chladnou netcast vnitfnich monologt od zapalného dialogu (tento
protiklad mél svou obdobu v mimice). Jindy budoval napéti mezi hlasovou prud-
kosti dynamiky a tempa a nehybnym, soSnym postojem (srv. Griindgens ve filmu
Faust) nebo rozdélil hlasovou a fyzickou aktivitu mezi ¢leny sboru.

Z vinohradské éry mtizeme diky Kosanoveé ukazce sborového partu ze Svi-
tani upozornit na stupnujici se funkci acceleranda verse ,,vzepjati hirebci lamou
postranky“ a rafinované vyskové a dynamické zdiraznéni posledniho slova

,Bluh!“, jez teprve dava celé vété smysl (podobnou tlohu mélo v predvedeni Kop-
Fivové-Malé zavérecné slovo ,,svét!“ - srv. notovou ukazku na s. 127):
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Clovék by rek,  Ze ma strach sam Bih.
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Na pozdéjsi Karenové rekonstrukei monologu Cida mtzZeme studovat prin-
cip Hilarova usili o ¢esky alexandrin:

JiZ ta-si me-Cde své a  pev-nou sto-ji no-hou, krev na-se
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proud, kde jejich lodstvo pluje, to jedno bojisté, kde smrt  jen tri-um-fu - je.

13 Burian 1946: 219; Frejka 1944: 6-7, 22.

14 Kohout napf. na deskdch zachycujicich postavy Hamleta, Oidipa, Lélia - pokazdé s jinym podtextem. O Vydrovi viz
Voddak 1946: 230 (srv. pozndmka 13). Nékteré polemiky proti hilarovskému protahovani kvantity a pfesouvdni pfizvuku
viz Casopis Jeviste, roc. I, 1920 a ro¢. Il, 1921. K polemice Hanuse Jelinka a Jindficha Voddka s Hilarem o inscenaci
Shakespearovy Boure existuje na desce Herecky portrét Vdclava Vydry pozdéjsi nahrdvka monologu Prospera (1952).
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Cézura je tu vzdy disledné po Sesté slabice. Jednotlivé verse ptsobi do-
jmem neustale se zdvihajicich vln a nenapadné pridechy vytvareji iluzi velké de-
chové rezervy. Slova ,,zemé, pristav, proud* jsou tremi stupinky vyskové gradace,
navic se zvyraznénim ,,z“, ,,i“ a ,,r“. Gradace pokracuje do dalsiho verse a opadne
teprve v zaveéru, ,kde smrt jen triumfuje”, pri kterém se interpret vyda naraz ze
vseho zbylého dechu. Po takovém konci by mohl néasledovat efektni odchod (na
francouzském divadle je zvykem vystupnovat finale na aplaus). Podobné je vsak
ze zdvihu a poklesti hlasu vystavén cely monolog, navic zdiraznujici dlouhé
samohlasky, takze je opét napjata divakova pozornost na to, co prijde. Dojem
trvalého zdvihu dociluji retardace ténu - tedy:

V ukazce z Orlika (rezie Hlavaty, ale urcujici podil Hilar) objevime v alexan-

drinu navic vypichnuti slova ,,cabraka®, ve kterém zahraje zvukomalebné hlaska
,I'T“ podobneé jako dale ve slové ,,pardali“.

Honzl kritizuje, aniz uvazil objektivni pri¢iny, jistou nedotaZenost sborové
recitace v Hilaroveé inscenaci Svitdni, ale uznava, ze ,,silou zvuku (krik, piskani,
hluky) rozsifuje se v expresionismu herecky vyraz“ (Honzl 1956: 205).' Toto
zjisténi, platné i pro dvéstéclenny kompars Hilarova Coriolana, je tieba doplnit
o prirodni inspirace.

Tak napt. vykrik oslepeného Oidipa mél podle Frejky pripominat ,,ranénou
kravu, - fev kravy po teleti, nebo kravy, kdyz se topi“. Frejka uvadi, jak si Hilar
na raznych mistech i mimo divadlo sam donekonec¢na zkousel rtizné moznosti
hledaného zvuku (Frejka 1936: 298). Podle J. Stépnickové mél mit tento vykiik
pritom naléhavost, jako kdyZ nemocny vola o no¢nik. Radu zvifecich inspiraci
uvadi Pesek pii popisu studia role Puka.

Hilar uplatiioval zvitfeci inspirace i v konzultacich se svymi herci pro insce-

nace jinych reziséra (mohl tyto zasahy délat jako §éf ¢cinohry). Eduard Kohout
napfi. uvadi, jak mu pro roli Fauna ve Vydrové rezii dal Hilar neocenitelnou
radu, aby se Sel uc¢it k hiibatiim fehtat, Kk malym psim vrnét a ke kockam mi-
lostné mnoukat. Pro Dostalovu rezii Mluvici opice ho dokonce poslal studovat
do berlinské Zoo skreky pravého Simpanze, které pak Kohout transponoval do
,,OPpic¢i Feci“: ,Bon soirrr.“ (Bylo by zajimavé zkusit, zda by na nahrany zaznam
Simpanzova skireku v Kohoutoveé reminiscenci néjak reagoval dnesni Simpanz.)
Podobné priklady nejen v oblasti hlasu, ale i chtize a pohybu uvadi Pesktv popis
Puka a nasli bychom je téz v fadé metafor Hilarovych rezijnich knih.

V nékterych jeho rezijnich knihach najdeme vedle inspiraci literarnich ¢i
vytvarnych také inspirace herecké, tanecni ¢i klaunské (voditko znamych vykonta
¢i priznacnych prvki, véetné Hilarovych drivéjsich inscenaci - napi. Kohoutovu

15 Hilarovo vyli€eni prekdzek pfi praci na Svitdni viz Jevisté, roé€. I, 1920, s. 556. V Coriolanu k rytmizaci feci pfispélo
dle Miillera a Svolinského buseni klacky (vzdpéti odstranéno) a dupdni po schodech v dfevdcich. Drevaky jako dédictvi
1. svétové vdlky se staly téz trvalym atributem Spejbla a Hurvinka, jejichz loutky tehdy vznikly.
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Oidipovi bylo v urc¢itém misté dano rezii za vzor Vydrovo bésnéni v roli Filipa II.
v AlZbéte Anglické.)

Jak svédci ¢lanek ,,O symfoni¢nosti dramatu“ (Hilar 1921: 578), okouzlil
Hilara hostujici MCHAT roku 1921 vedle moznosti podtextu, propracovani sou-
hry, délky a poctu zkousek piredevsim spojenim hereckého projevu s hudbou
a zivymi zvukovymi kulisami. Hilar pak uvazuje o nezvyklém Gc¢inku ucpanych
rohi, tremolu kontrabasd sub ponticello, kovovych zvucich v Bouri. Pfriznava:
,Docilil jsem nejmocnéjsiho pohnuti v panice 1. obrazu Verhaerenova Svitani
urcitou aplikaci automobilové trubky, spojené s ¢inelou, a nejmocnéjsiho valec-
ného otiesu v Capkovych Mravencich [Ze Zivota hmyzu - pozn. J. K.] fezaci pilou.“
Témito pokusy navazal Hilar zaroven na Reinhardta, ktery napt. hluc¢eni kom-
parsu v Miraklu znasobil dunénim varhan a zvony. Zvukem i nastupy sboru mezi
divaky zrusil Reinhardt v arénovém prostoru vlastné kukatkové divadlo. Hilar
nyni tvrdi, Ze ,,Moderni rezie uvédomuje si fe¢ na scéné prostorové a herecké
gesto akusticky“ (Hilar 1927: 37). V navaznosti na Kvapilovy pokusy s hlasem
v prostoru pri Faustu (Zly duch byl mluven v provazisti, Bith v mistnosti nad
lustrem Narodniho divadla) necha Hilar Jaroslava Vojtu v Adamu Stvoriteli kricet
z galerie.

Na zavér bych chtél doplnit nékteré poznatky o vztahu Honzlova a Zorova
Dédrasboru a E. F. Burianova voicebandu k Hilaroveé praci s jevistni reci, zvlasté
s komparsy. Jindfich Honzl tvrdi - a publikovany uryvek ze scénare i dalsi do-
kumenty to potvrzuji'® - ze Dédrasbor jako pozdéji voiceband nebyl mluvenim
vSech hlasti unisono, nybrz stfidanim sél a skupin, rozdélenych na alty, soprany,
tenory, basy atd. Jako protiklad k této praci uvadi sborovou recitaci v Hilarové
Svitdni, ktera by se tudiZ mohla zdat unisonem.

Hilar vSak poznamenal, Ze mu ve Svitdni $lo ,,0 rezii davu, jehoz nebylo
uzito naturalisticky, ale jenZ byl rytmizovan po skupinach a gradovan nejen
masove, ale instrumentovan zvukové [...] kontrapunkticky orchestrovan“ (Hilar
1932: 106). To ponékud zpochybnuje Honzlovo tvrzeni, Ze ,recitace a produkce
Dédrasboru byly v Cechach prvymi ¢iny hudebné organizovaného zvukového
vyrazu hlasem, slovem a fec¢i“ (Honzl 1956: 210). Je ostatné mozné uvést vedle
Hilarova hudebniho pojeti sborové recitace také hudebné zaloZené recitace chla-
peckého sboru Karla Plicky, s nimz jezdil v letech 1918-19 a kterému mnohem
spi$ nalezi priorita ve vyuzivani riiznych poloh a barev hlasovych skupin.

Ve zmince o své rozhybané a rozdovadéné inscenaci Holbergova MuZe, jenz
nemd kdy (1918, styl komedie dell’arte) mluvi Hilar dokonce o ,,synkopizaci
hereckych hlast“ (Hilar 1932: 106) - tedy o tom, co délal ve svych zacatcich poz-
déji E. F. Buriantiv voiceband. (Hilarovu inspiraci jazzem pfri praci na Pukovi
zachytil Pesek.)

Pomineme-li otazku, kterou 1ze bez nahravky tézko rozresit - jaky byl po-
meér slovni orchestrace Dédrasboru a tfeba sborové recitace v Hilarové inscenaci
Svitdni (rad bych pripomnél, ze poucen nezdarem Coriolana Hilar napt. upoza-
dil r. 1921 sbor v rezii Medeie a pracoval zde s riznymi soprany, alty atd., které se
stridaly i spojovaly, jak svéd¢i dochovana rezijni kniha'’), 1ze se zabyvat zvlasté
rytmem a zvukomalbou, dynamikou, vnitinim zaujetim.

16 Dejiny ceského divadla, IV, Academia, Praha 1983, obr. 15 a tamtéz pozndmky 85-90.
17 Rezijni kniha Medeie, Divadelni oddéleni Ndrodniho muzea €. 7392.
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Tak napft. v Hilaroveé rezii Coriolana Karel Jicinsky v roli Agrippy pomoci rytmu
znazornil, jak potrava proudi lidskym organismem (predvedeni K. Svolinského):

o

A chod-ba-mi a ko-mo-ra-mi  té-la
Z praxe Dédrasboru v predvedeni M. Honzlové mtzeme uvést jako paralelu
glissandové znazornéni letu z Horovy Demonstrace:
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Zvukomalebnou funkci mél i telegrafni staccatovy rytmus v Neumannoveé
Zpévu dratii:
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Josef Zora v rozhlasovém potadu Délnické divadlo ukazal nazorné, jak pro-
tazeni dlouhého ,,4“ v opakovaném slové ,krasny“ sklene jakousi glissandovou
duhu, zatimco diiraz na prvni slabiku v nasledujicim slové ,,silny!“ nebo razné
»Zij!“ pripomina uder kladiva (Gryvek z recitace na 1. délnické spartakiadé na
Maninach, 1921):
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Zivot je krasny! Kras - ny! Kras - ny!  Sil-ny  Zi-vo-fe  zij!

Také Buriantv voiceband s oblibou uzival moznosti zvukomalby. Tak napf-.
ruzné mlasky a Selesty na tsta vytvorily dojem Splouchani vody (italska basen La
fontana malata - Nemocnd fontdna, nacvicena pro zajezd do Sienny). Rezonujici
koncovka ve slové ,,zvonnnn*“ (Poe: Zvony, dodnes uzivany cvik pro hlavovou
rezonanci na DAMU) se stala v riznych vyskach a dynamickych odstinech sléva-
jicim se zvukem vyzvanéni.

Nejzajimaveéjsi uziti zvukomalby ve voicebandu je vS§ak podle mne tam, kde
zvuk hlasu vytvari vizualni predstavy, tedy to, co chtél Hilar napt. ve Svitdni ¢i
Coriolanovi. Pohyb hlasu (rytmus, intonace ¢i zména dynamiky) se stava akustic-
kym obrazem realného pohybu osoby ¢i predmétu. Napfi. ve Kitu sv. Vladimira
(rozhlasova rekonstrukce v rezii Loly Skrbkové) znazornil rytmus dva rizné
zpusoby, jimiz drabi vlecou do vézeni boha Peruna:
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Zato v ukazkach z Machova Mdje vytvorila dojem pohybu intonace, pres-

néji: zmeéna vysky. V pozdéjsim zaznamu Zdenky Podlipné vytvari glissando
znazornéni Jarmilina skoku:
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V predvedeni Zuzany Kocové (rovnéz Mdj) jde v hlase o klesani ténu jako
obraz padu a stoupani tonu jako obraz zvedajiciho se place ze dna propasti:
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Hilar mél ptivodné prednaset na veceru voicebandu o nové sborové recitaci
(Mikota 1972: 94). Hilarovo hudebni pojeti jevistni reci i inscenace jako celku
neni od E. F. Burianova pristupu principialné prilis vzdaleno. E. F. Burian vé-
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domeé se proto k Hilarové odkazu prihlasil (viz nap¥. jeho knihu O nové divadlo
1930-1940). Vyskovou a dynamickou gradaci Romana Tumy, kterou E. F. Burian
zachytil v notach, uznal za jednu z inspiraci voicebandu.

Tumtv mozny vliv na Burianovu inscenaci Krysare (monolog ,.Jak je
krasny svét“ v podéani Vladimira Smerala) konstatoval v kritice Josef Triger.!®
Nepiimo potvrdila obdobu hudebniho tGc¢inu i zvirata (pri nahravce glissando-
vych stont z Hilarovy rezie Orlika v podani Koprivové-Malé a ukazce Zuzany
Kocové z E. F. Burianova voicebandového Mdje reagovali hlasité pritomni ko-
coufi) - srv. Karel Capek o hudebnim citu ko¢ek, které nesnesou zejména vysoké
tény - ptsobi na né mozna i eroticky.®

Také Jiri Frejka, po urcitou dobu Hilartv asistent, nasel pro Hilara a jeho
praci s jevistni feci slova uznani i pochopeni. Jeho zasluhou se uchovaly na
deskach nékteré rekonstrukce Hilarovy prace.?’ Jindfich Honzl, ktery Hilarav
pomeér Kk jevistni feci podrobné analyzoval ve studii ,,Slovo na jevisti a ve filmu*
(1936), nedocenil podle mého nazoru emocionalni Gic¢innost, mazicnost a psy-
chologicky zptisob Hilarovy prace s hercem. (Z Honzlova rozboru by se mohlo
zdat, ze Hilarovi $lo v jeho stylizaci o ryze racionalni konstrukci, ale ta byla
vlastni spiSe Honzlovi. V tomto smyslu je tfreba Honzlovy postiehy doplnit o sveé-
dectvi Hilarovych hercti a spolupracovniku - vedle paméti jsou to zejména Vese-
1ého Hovory s herci ¢i Rutteho sbornik K. H. Hilar. Ctvrtstoleti ¢eské ¢inohry aj.)

Shrnuji: Hilar - jak doklada jeho prace na zkouskach - nechtél , herce-lout-
ku“, nybrz hereckou osobnost s fantazii, citem, instinktem, sny, sexualitou. Chtél
herce, ktery by byl schopen se citové a nervoveé vydat az do prepéti, maximalni
otevienosti. Potreboval herce, ktery by odlozil falesnou jistotu hotovych zptisobi
a navyklych sablon a tvoril vZdy znovu na zkouskach spolu s nim. Potfeboval
herce, kterého by mohl inspirovat a ktery by dovedl zpétné inspirovat jeho. Klid
a jistotu daval teprve nalezeny tvar slova ¢i gesta. Kone¢nou fixaci byly az gene-
ralni zkousky. Proto jsou Hilarovy rezijni knihy jen vychozim materialem pii-
padné rekonstrukce, ne zaznamem ze zkousek. Hilar zaznamenaval své reseni
primo do herecké paméti. Herec neschopny fixovat a ménit nalezena reSeni
nebyl pro Hilara pouzitelny. Jak aktualné dnes zni Hilartv nazor, Ze divadlo ma
v divakovi vzbudit nadsSeni nebo odpor, jenom ne lhostejnost. Hilar zada: Herec
»at je pred nami nahy, at jest jako eleusinsky zasvécovac, at jeho rany jsou tak
hluboké, aby z nich tryskajici krev dovedla vystoupiti az k nam, ktefi jsme prilis
tvrdi kazdodennim utrpenim a malymi nudami“ (Hilar 1915: 61). Tomuto po-
slani méla slouzit a také slouzila v jeho inscenacich i jevistni rec.
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PoznamRy

Opravdu jenom dobre znéjici prostor?

Nejkratsim prispévkem 2. sesitu 16. svaz-
ku ¢asopisu Paragrana z roku 2007, vé-
novaného problematice zvukové antro-
pologie, je na prvni pohled ponékud
rozpacité zamysleni Sama Auingera
,Dobre znéjici prostor“.2 Ve spolecenstvi
rozsahlych, tematicky zajimaveé az neob-
vykle orientovanych a pochopitelné i dis-
kutabilnich ¢lankd o rtznych interpre-
tacich ‘zvuku’ zminény prispévek primo
vybizi k reakci: Mtze dobte znéjici pro-
stor odeznit jenom na dvou strankach?
Avsak po precteni prispévku nabyvame
dojmu, ze autor, byt pirimo v telegra-
fické podobé, formuluje zakladni akus-
tické problémy prostoru, ve kterém se na
prvnim misté verbalné komunikuje. Od-
volava se na uznavanou publikaci,® pri-
pomina zakladni fyzikalni fakta, ktera
jsou spojena s §ifenim zvuku, vychazi
z dobfe znéjiciho prostoru pro recnické
pouziti (Clubhaus FU v Berliné-Dahlemu)
a poukazuje na radu akustickych zavad
(napt. vyhlasenou akusticky ‘zoufalou’
restauraci v New Yorku), promitajicich
se az do roviny nasich pocitt. Autor vi
presné, o cem piSe, co je pro prijem Te-
cového signalu dulezité: jeho srozumi-
telnost, hlasitost, ale také zpozdéni prv-
nich odrazu, frekvencni zavislost doby

1 PiSeme o ném v tomto &isle Disku podrobnéji na s.143-147.

2 Sam Auinger (nar. 1956 v Linci) vystudoval Brucknerovu
konzervator (jazz), Mozarteum (skladba a pocitacova
hudba), vedle komponovdni se vénuje téZz zvukovému de-
signu a psychoakustice, pracuje pro film, televizi, rozhlas
i divadlo, je zndmy zejména svymi zvukovymi instalacemi,
kompozicemi a koldzemi.

3 Dickreiter, Michael: Handbuch der Studiotechnik, Saur
Verlag, 5. vyddni.
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dozvuku, difuzita zvukového pole a jas-
nost jako jedno z Kkritérii akustické kva-
lity prostoru. S jasnosti zvuku spojuje
také jedinou zminku o hudebnim vyu-
ziti prostoru v pripadé ,,vicehlasého hu-
debniho vystoupeni“. Konec prispévku
je spojeny s otazkou ‘dojmu z prostoru’
a doslova s jeho hlukem (Raumschall), ni-
koliv(!) zvukem (Raumklang) a nechava
tak prostor (v tomto pripadé jiz ne akus-
ticky) pro dalsi zamysleni: Co je to vlastné
dobre znéjici prostor? Jak viibec souvisi
s hlukem ¢i zvukem?

Nase zamysleni zacnéme potichu vstu-
pem do neznamého prostoru se zavie-
nyma oc¢ima, zlstanme stat a pozorneé
naslouchejme. Pokud v tomto realném
prostoru (nikoliv v bezodrazové ‘mrtvé’
komote) nezazni zadny zvuk, slySime
pouze jeho zvukové pozadi, v podstaté
hluk, jehoz Giroven nam muZe, ale viibec
také nemusi zaimponovat pro zamyslené
vyuziti prostoru, napi. coby koncertniho
salu, nahravaciho studia ¢i prednaskové
mistnosti. Na zvukovém pozadi nas vsak
zaujme jeho (zvukova) barva, z ni dokonce
muzeme odhadnout, zda se nachazime
Vv neprijemné rezonujicim tunelu, cis-
terné nebo garazi, ale také v charakteris-
ticky rezonujicim gotickém ¢i baroknim
chramu, zvukoveé neutralnim divadle ¢i
zameckém hudebnim salonu. Nechme
o¢i stale zaviené a tlesknéme. Prostor
odborné receno vybudime kratkym zvu-
kovym impulzem (opét hlukem), jehoz
frekven¢ni spektrum je pomérné velmi
siroké, a uslySime v prvni radé jeho ca-
sovou odezvu - dozvuk, definovany jako
zvuk §ifici se prostorem po vypnuti zdroje.



U dozvuku nas upouta jeho doba trvani,
definovana jako pokles zvukové energie
0 60 dB. Vtomto rozsahu se vSak doba do-
zvuku neméri a ani neni subjektivné od-
hadnutelna. Mérime ji obvykle v rozsahu
poklesu zvukové energie o 30 dB a po-
dobné ji odhaduje nase ucho, a to hlavné
jako rychlost ‘zaniku’ zvuku. Dale vni-
mame charakter poklesu zvukové ener-
gie, zejména pak jeho rovnomeérnost ¢i
nerovnomeérnost, a nakonec souhlas ¢i
rozpor s barvou zanikajiciho zvuku, pres-
néji receno frekvencni zavislost doby (tr-
vani) dozvuku. Nase zvukové zkusenosti
nam napovi, zZe se nachazime ve velkém
nebo naopak v malém prostoru, prizni-
vého ¢i nepriznivého tvaru, s vyrovna-
nou ¢i nevyrovnanou dobou dozvuku
zavislou na provedeni stén, stropu, pod-
lahy a na interiérovém vybaveni. Stale
nechme zaviené o¢i a promluvme ¢i za-
zpivejme, resp. vybud'me prostor tonem.
Nase vnitini predstava prostoru se tim
jenom upresni zejména ve smyslu ener-
getické narocnosti, se kterou se jako rec-
nik, herec ¢i zpévak (pochopitelné i jako
instrumentalista) budeme muset vyrov-
nat. A nyni stale se zavienyma ocima
po prostoru (opatrné) prochazejme, ota-
c¢ejme hlavou a opakujme tlesknuti, fec¢
i zpév. To, co uslySime, bude stejné, horsi
¢i lepsi. Svym zptlisobem budeme ne-
jenom lokalizovat svoji polohu v pro-
storu, ale ovérovat existenci moznych
rusivych odrazu, ¢i naopak vyrovnanost
zvukového pole. Tim si dokon¢ime svoji
vnitini predstavu o daném prostoru, sub-
jektivné ohodnotime jeho kvalitu a ote-
vieme oc¢i. To, co spatiime, bude bud
s nasi predstavou souhlasit, méné ¢i vice
se od ni odchylovat, nebo bude s touto
predstavou v naprosto prikrém rozporu.

Rozpor mezi vizualnim a auditivhim
vjemem neni nikterak vyjimecny, v audio-
vizualni tvorbé se casto pouziva zameérné,
presto jej zvukova psychologie oznacuje
jako schizofonii: percep¢ni rozdvojeni ¢i
poruseni integrity zrakového a slucho-
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vého vjemu. Nastup schizofonie nejcas-
téji spojujeme s elektroakustickym pie-
nosem zvukové informace ve smyslu: ‘Co
slySim, nevidim a nikdy vidét nemohu’,
prestoze v ryze akustickém prenosu
byla schizofonii uz davno predtim pii-
suzovana negativni kvalitativni hodnota.
V této souvislosti musime nazev Auin-
gerova prispévku chapat ne jako dobre
znéjici, tzn. kvalitni prostor, ale dobie
znéjici, tzn. kvalitni prenos konkrétni
zvukové informace ryze akustickou ces-
tou, ¢ili vzduchem. Neposuzujeme pro-
stor, ale jeho reakci na zvukovy popud,
stejné jako varhanik neposuzuje archi-
tektonické zaclenéni varhan do chramo-
vého prostoru, ale zvukovou jednotu na-
stroje s akustickymi vlastnostmi tohoto
prostoru. Vkazdém pripadé jde o prenos
zvukové informace odnékud nékam. Tim
ale automaticky minime prenos od zdroje
k posluchadi, a pritom zapominame, Ze
vedle ‘platiciho’ posluchace v hledisti salu
¢i divadla tu také mame v posluchacové
pozici samotného hrace na hudebni na-
stroj, zpévaka ¢i herce. Také ti maji oprav-
nény pozadavek na kvalitni prenos, uz je-
nom v naprosto zakladni podmince, aby
dobre slySeli svého kolegu i sami sebe.

Prirozeny prenos zvukové informace
zprostiredkovava ve zvukové komuni-
kaci plynné prostiedi, tj. vzduch, ve kte-
rém se $iri pouze podélné vinéni, jehoz
rychlost je tmérna poméru modulu ob-
jemové pruznosti k hustoté. Pouze na
téchto dvou parametrech, jejichz veli-
kost souvisi nejenom s chemickym slo-
zenim vzduchu, jeho prasnosti, vihkosti,
atmosférickym tlakem a teplotou, a v pri-
padé volného, neohraniceného prostredi
také s charakterem terénu, vyskou nad
terénem a dokonce s denni ¢i ro¢ni do-
bou, zavisi ‘Gspésnost’ ¢i ‘nedspésnost’
§ifeni zvuku. Volné prostiedi je histo-
ricky nejstarsim, velmi casto ‘dobie zné-
jicim prostorem’, ve kterém bylo provo-
zovano antické divadlo. V ¢em potom
spociva tajemstvi kvalitniho akustického
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prenosu napft. ve svétoznamém divadle
v Epidauru?

Pro jednoduchost predpokladejme
vSsesmérové vyzarovani zvuku z jeho
zdroje, kterym muze byt Fecnik ¢i libo-
volny hudebni nastroj. S rostouci vzda-
lenosti od zdroje se bude ménit hlasitost
i barva jeho Feci ¢i tonu. Pri vyzarovani
zvuku do kulové vlnoplochy intenzita
klesa se ¢tvercem vzdalenosti od zdroje
a tento pokles jesté roste se stoupajici
frekvenci z dGvodu frekven¢ni zavislosti
pohltivosti zvuku ve vzduchu. Tuto pri-
rozenou zmeénu hlasitosti a barvy, kterou
v malé mire eliminuje smérové vyzaro-
vani realného zdroje, po psychologické
strance s negativnim ovlivinovanim kva-
lity akustického pienosu viibec nespoju-
jeme. Naopak praveé téchto zmeén vyuziva
nase ucho pri urceni vzdalenosti zvuko-
vého zdroje. V podstaté tu nic nebrani
“aspésnému’ sireni zvuku, ale presto by-
chom jenom tézZko mohli mluvit o ‘dobre
znéjicim prostoru’ z pozice herca v mas-
kach a 14 000 divaka v nezanedbatelné
zvuk pohlcujicich rizach, kdyby geomet-
rie hledisté i jevisté amfiteatru vypadala
jinak. Jakykoliv ‘dobfe znéjici prostor’ je
totiz v prvni radé zalezitost prostorové
geometrické akustiky, ktera resi trajek-
torie zvukovych paprski od zdroje k po-
sluchaci analogickymi postupy jako u pa-
prsku svételnych.
zvuku v uzavienych prostorach, napr.
v koncertnich salech, divadlech, chra-
mech aj. Zde dochazi k odrazu zvuku od
ploch vymezujicich dany prostor i od rady
prekazek, které se v ném vyskytuji. Pro
jednoduchost nejprve predpokladejme
idealni odrazivost téchto ploch a vedle
zakonitosti geometrické akustiky zkou-
mejme rezonancni vlastnosti prostoru,
které souviseji se vznikem stojatych vin -
vlastnich kmita prostoru - osovych, tan-
gencialnich i kosych, podle toho, od kte-
rych ploch ¢i stén prostoru se odrazeji.
Pro kvalitni prenos zvukové informace
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je nezbytny vysoky pocet vlastnich kmitu,
jejichz vznik souvisi napt. s paralelnosti
stén, a to v celém pasmu prenasenych frek-
venci. Kazdy prostor vykazuje tzv. dolni
kritickou frekvenci (zavislou pouze na
dobé dozvuku a objemu prostoru), pod
kterou musime vlastnosti prostoru bez-
podminecné vysetirovat metodami prosto-
rové vinové akustiky. Nad touto frekvenci
je zase nutné z dtvodu vysoké hustoty
vlastnich kmitd pouzit metody prosto-
rové statistické akustiky. Ta na rozdil od
akustiky geometrické a vlnové uvazuje
pohltivy ti¢inek stén. Odraz zvuku je totiz
spojeny s pohlcovanim zvukové energie,
které urcuje v prvni radé velikost pohltivé
plochy nebo prekazky vzhledem k vinové
délce odrazeného zvuku, dale tuhost a po-
vrchova struktura plochy nebo prekazky
avneposledni fadé téz thel, pod kterym
zvukovy paprsek na uvazovanou plochu
¢i prekazku dopada. K ptivodnimu me-
chanismu poklesu celkové zvukové ener-
gie a zvlast jesté energie vysokych frek-
venci s rostouci vzdalenosti posluchace
od zdroje zvuku v neohrani¢eném pro-
stredi pristupuje v uzavireném prostoru
predevsim pritomnost razné zpozdé-
nych odrazt, které k posluchaci pricha-
zeji z riznych smért. Tyto individualni
odrazy soucasné vykazuji nejenom nizsi
zvukovou energii, ale také zménénou frek-
venc¢ni strukturu. Vkazdém bodé daného
prostoru dochazi pak k interferencim, tj.
‘s¢itani ¢i od¢itani’ zvukovych odrazi v za-
vislosti na jejich fazovych vztazich. Prak-
ticky to znamena, ze mtze nastat situace,
kdy v riznych mistech koncertniho salu
bude posluchacdi prijimana rtzna zvu-
kova informace pochazejici z jednoho
a téhoz zdroje, nebo dokonce usi respon-
denta budou zpracovavat zvukové infor-
mace liSici se navzajem v Case, intenzité
i ve frekvenc¢ni struktuie. Obecné by-
chom s kvalitou akustického prenosu,
tedy i s ‘dobre znéjicim prostorem’, mohli
téz spojovat soulad ¢i nesoulad primého
zvuku, ktery k posluchaci dospéje jako
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prvni, s nepfimym odrazenym zvukem,
ktery je nejenom zpozdény, ale také
slabsi ¢i silnéjsi, barevnéjsi ¢i méné ba-
revny, stejny ¢i jiny nez primy zvuk.

V tomto pripadé jiz akusticky pre-
nos zvukovou informaci ovliviiyje, ne-li
primo urcuje jeji kvalitu bez ohledu na
to, zda je vyhodnocovana subjektem po-
sluchace ¢i prijimana mikrofonem. Sta-
tisticka akustika zkouma téz vztahy
mezi objektivné méritelnymi parametry
zvuku a jejich subjektivni reflexi, a hleda
tak objektivni kritéria akustické kvality
téchto prostor. Méreni téchto kritérii jsou
dnes jiz standardni soucasti hodnoceni
dobre i Spatné znéjicich prostor.

Kvalitu akustického prenosu zvukové
informace mtzZeme také obecné defi-
novat jako posouzeni zmén, které v da-
sledku tohoto prenosu nastanou vaci ur-
¢itému standardnimu zvukovému stavu.
Pod pojmem ‘standardni zvukovy stav’
rozumime nejcastéji vychozi stav zvu-
kové informace, ktera se v dusledku Si-
Teni v podobé zvukového vinéni do kon-
krétniho mista prostoru zmeéni.

Nejtypictéjsi situaci je prenos fecového
signalu od rec¢nika k jeho posluchaci,
ktery kvalitu prenosu spojuje predevsim
se srozumitelnosti obsahu informace. Ne-
ni-li tento prenos kvalitni, pak s rostouci
vzdalenosti posluchace od re¢nika srozu-
mitelnost rychle klesa a posluchac pre-
stava rozumeét, ‘o ¢em je re¢’. Vtomto pri-
padé dokonce posluchaci nevadi, Ze hlas
recnika je napt. barevné deformovany,
na prvni misto v posuzovani kvality pre-
nosu klade srozumitelnost obsahu. Pied-
stava zlepsSeni kvality se nejcastéji zjed-
nodusuje na zvySeni zvukové intenzity,
at uz v prirozeném ¢i elektroakustickém
zesileni hlasu rec¢nika. Timto zptisobem
vsak obvykle pouze napravujeme objek-
tivné existujici energetickou nedostatec-
nost v misté poslechu, nikoliv deformaci
frekvenc¢ni charakteristiky, a uz viibec ne
vliv razné zpozdénych zvukovych odrazu.
V nékterych pripadech pak pouhé zvyso-
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vani intenzity muaze kvalitu akustického
prenosu naopak jesté zhorsovat.

Pri posuzovani kvality akustického
prenosu Fec¢ového signalu klademe vedle
srozumitelnosti také pozadavek na sou-
hlas zrakové a sluchové lokalizace zdroje
zvuku. Pro posluchace je prirozené ma-
touci, kdyz vidi re¢nika ‘pred sebou’,
ale slysi jej ‘ze strany’. Tento jev mtize
nastat vlivem velmi intenzivniho bo¢-
niho odrazu, nebo v soucasnosti téz jako
duasledek nespravné realizovaného de-
centralniho elektroakustického ozvu-
¢eni. Vliv odrazt vSak vedle lokalizace
zdroje urcuje casovou strukturu prena-
Sené zvukové informace, ktera se nam
muze jevit jako ‘rozmazand’, znasobena
¢i opakovana.

Z hlediska psychologie poslechu mu-
zeme rozlisit tfi zakladni podminky kva-
lity akustického pirenosu, které reflektuji
obdobna kritéria ‘dobre znéjicich pro-
stor’: dynamicka dostate¢nost, barevna
vérnost a casoprostorova jednotnost.

Podminka dynamické dostatec¢nosti
nesouvisi zdaleka jenom s dostate¢cnym
odstupem od prahu slySeni a s bezpec-
nym odstupem od nezadoucich zvuki,
které prijimanou informaci mohou mas-
kovat jak spektralné, tak temporalné, ale
predevsim s predstavou prirozené ener-
getické mohutnosti zdroje ve spojitosti
s charakterem prenasené zvukové infor-
mace. V tomto pripadé hraje velkou roli
jak nase zvukova zkusenost, tak i vzité
asociacni a imaginac¢ni pochody. Ty jsou
vazany nejenom na vlastni zdroj zvuku,
ale i na podminky jeho prenosu. V da-
ném prostoru si jako posluchaci okamzité
davame dohromady dynamickou dosta-
tecnost zdroje a priznivost akustického
prenosu ve smyslu nastalé ‘predimenzo-
vanosti’ ¢i ‘poddimenzovanosti’ vjemu,
kterou velmi ¢asto chybné prisuzujeme
pouze zdroji a pritom zapominame na
vliv prenosu. Zde se muZe vyrazné pro-
jevit, i kdyz v odlisné poloze, jiz zminéna
schizofonie. Vidime velky prostor kon-
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certniho salu, ale zvuk symfonického
orchestru se nam jevi jako nedostatecné
hlasity, nachazime se v malém chramo-
vém prostoru (napt. prestavéném na kon-
certni sin), ale zvuk pléna varhan vni-
mame jako agresivni, predimenzovany.
V prvnim piipadé automaticky hledame
problém na strané akustického prenosu,
¢ili v nekvalitni akustice salu, vdruhém
pripadé zase ve Spatném navrhu varhan.
Pritom objektivni méritelna kritéria mo-
hou v obou pripadech dokazovat presné
pravy opak. V tomto pripadé musime
pak hledat problém na strané subjektu
posluchace, v jeho fyziologickych a psy-
chologickych dispozicich, zvukovych
zkusSenostech, ale i v jeho individualnim
vztahu ke zvukové informaci, vkusu, es-
tetickych postojich a méritkach atd.
Podminka barevné vérnosti prena-
Seného zvuku odrazi identifikaci a dife-
renciaci jednotlivych zvukovych zdrojua,
napr. nastroji symfonického orchestru,
a oproti dynamické dostatecnosti uz vice
vychazi z nasich zkusenosti ¢i spise z pro-
fesionalniho vztahu ke konkrétnimu
zvukovému zdroji. Pravé zvukova zku-
Senost zpévaka, herce, instrumentalisty,
dirigenta a zvukového ¢i hudebniho re-
Ziséra, ale bezesporu i dal§ich odbornika
(napt. foniatra ¢i hudebniho nastrojare)
hraje dualezitou roli pfi posuzovani ba-
revné vérnosti akustického prenosu lid-
ského hlasu a zvuku hudebniho nastroje
¢i souboru nastrojua. Vliv akustického pre-
nosu muze vtomto sméru zasadné ovliv-
nit nejenom, co a v jakych vzajemnych
‘barevnych’ vztazich slysSime v daném
misté prostoru koncertniho salu, divadla
¢i chramu, ale také zda je to ve shodé ¢i
v neshodé s tim, co bychom chtéli slySet.
Podminku casoprostorové jednotnosti
obvykle ztotoznujeme s ‘Citelnosti’ ¢i ‘zie-
telnosti’ prenasené zvukové informace,
ale také s jeji ‘meékkosti’ ¢i ‘tvrdosti’ dle
délky a charakteru dozvuku. Jako vy-
razny psychologicky fenomén oslovuje
dozvuk pochopitelné i naprostého laika,
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ale v okamziku, kdy mu prifkneme tlohu
hlavniho, nebo dokonce jediného kvali-
tativniho parametru, mtzeme se dopus-
tit zasadniho omylu. VSeobecna tendence
davat do primé imérnosti dlouhou dobu
dozvuku a kvalitu akustického prenosu
vyplyva predevsim z podminky energe-
tické dostatecnosti, jak ze strany hrace,
tak i posluchace. V prostoru s dlouhym
dozvukem se hrac ¢i recnik dobre slysi,
nemusi vynakladat prili$ energie k dosa-
zeni odpovidajici hlasitosti i barvy zvuku.
Ale jeden a tentyz zvuk se nam v prostoru
s dlouhym dozvukem jevi jako hlasitéjsi
a tim i subjektivné kvalitnéjsi nez v pro-
storu s dozvukem podstatné kratSim.
Proto nam také nepripadaji stejné nepri-
rozené Ci problematické velké prostory
s velmi kratkym dozvukem a malé pros-
tory s neobvykle dlouhym dozvukem.
Vztah mezi objemem prostoru a dobou
dozvuku 1ze doplnit idajem o charak-
teru zvukové informace od mluveného
slova pres komorni, symfonickou a ora-
torni hudbu az po hudbu varhanni na
znamy nomogram optimalni doby do-
zvuku. Z psychologického hlediska po-
tvrzujeme v tomto sméru pouze existenci
‘pupecni snary’ mezi zvukem a ohrani-
¢enym prostorem, mezi hudbou a archi-
tekturou. Doba dozvuku i jeji frekvenc¢ni
zavislost se daji pomérné snadno sub-
jektivné odhadnout a na zakladé zkuse-
nosti jednoduse kvantifikovat. Uz to, ze
i laicky posluchac¢ bezpec¢né rozezna ne-
jenom kratkou a dlouhou dobu dozvuku,
ale také spolehlive slysi, ze prostor ‘duni,
houka nebo syc¢i’, urcuje do jisté miry jeho
upresnujici kvalitativni postoj k akustic-
kému prenosu. V tomto okamziku ale
vétSinou laické hodnoceni ‘dobie znéji-
ciho prostoru’ kon¢i a dalsi, nedefinova-
telné problémy akustického prenosu jsou
zjednodusené a vétSinou nepodlozZené

Velky vliv na prenos zvukové infor-
mace v uzavireném prostoru maji prvni
odrazy, jejich intenzita, zpozdéni a smér,
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méneé jiz jejich frekvencni struktura. Vliv
prvnich odraz na kvalitu akustického
prenosu dovede posoudit ale jenom velmi
zkuseny posluchac, protoze jejich subjek-
tivni odhad ¢i dokonce piimo kvantifi-
kace je (ve srovnani s vlivem dozvuku)
velmi obtizna. Slysime problém, ale nedo-
vedeme jej jednoduse a jednoznacné po-
jmenovat, pokud napft. zpozdéni odraza
neprekro¢i hranici 100 msec., kdy za-
¢neme vnimat echo, resp. slySime tentyz
zvuk ‘dvakrat’. Subjektivné nejvyznam-
neéjsi odrazy se vyskytuji v horizontalni
roviné, k posluchaci prichazeji z levé ¢i
pravé strany a on se za nimi podvédomé
‘nataci’, resp. lokalizuje fiktivni, nesku-
tecnou polohu zdroje zvuku. MtiZeme se
jenom domnivat, Ze tohoto faktu si byli
védomi i stavitelé chramu, zejména v ob-
dobi gotiky, a spolu s naplnénim archi-
tektonické symboliky téchto sakralnich
prostor vytvorili tak (cilené nebo zcela
bezdécné) model prenosu zvukové infor-
mace akceptujici jeji formu i obsah.
Tento model, ktery soucasné téz zohled-
nuje vyse uvedené tri zakladni podminky
kvality, mtizeme zjednodusit na tvarovou
dispozici prostoru vysokého, dlouhého,
uzkého a smérovou lokalizaci zdroje
zvuku v fecové formé, prevladajici v ho-
rizontalni roviné, a vhudebni formé zase
v medialni roviné posluchace. Pak se nam
jevi jako naprosta samoziejmost umisténi
oltare a zejména kazatelny, odkud se Si-
rilo slovo s maximalnim pozadavkem sro-
zumitelnosti, a umisténi varhan na karu,
odkud se sirila hudba s maximalnim poza-
davkem ambiofonie ve smyslu ‘obklopeni
zvukem’ ¢i ‘vtazeni do zvuku’. Akustic-
kou logi¢nost tohoto usporadani si jed-
noduse miZeme ovérit uzjenom pouhou
zameénou lokality zdroje, napt. premisté-
nim varhan na misto ptivodniho oltare.
Vyvoj architektury vsak postupné
opoustél ptivodni tvarové dispozice pro-
storu nejenom z diivodti uméleckych, ale
také ryze pragmatickych, ne-li primo eko-
nomickych. Tak vznikaly prostory nizké,
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neprilis dlouhé a hlavné Siroké, které sice
pojaly velké mnozstvi posluchact, ale
soucasné zvyraznily nepriznivy vliv boc¢-
nich odraza. Akustika prostor prestala
byt i pro laického posluchace pouze jed-
noduchou ‘dozvukovou’ zalezitosti a za-
cala zahrnovat fadu dalsich objektivnich
parametrt ve snaze dat je do souvislosti
se subjektivnim vjemem akustického
prenosu zvukové informace.

Akustické vlastnosti prostor hudeb-
niho urceni zptsobuji v prvni radé kva-
litu vjemu posluchacde a samoziejmé
i hrace. Kazdy z nich se sice naléza v od-
lisnych akustickych podminkach, poslu-
chac v prostoru auditoria, hrac¢ v prostoru
podia, resp. orchestralni musle, ¢i herec
v prostoru jevisté, a také kazdy z nich
pristupuje k hodnoceni kvality z odlis-
ného uhlu. Nejsou ale znamy pripady,
kdy by jejich hodnoceni bylo naprosto
protichtidné. V druhé radé akustické
vlastnosti urcuji dramaturgické vyuziti
téchto prostor, a to nejenom pro ‘zivou’
produkci, ale téz pro porizeni zvukového
zaznamu této produkce, nebo pro zcela
autonomni studiové nahravani. Viazeni
elektroakustického retézce do ptvodniho
akustického prenosu hudebni informace
v zadném pripadé neznamena omezeni
¢i potlaceni vlivu autonomnich akustic-
kych vlastnosti prostoru, ale naopak na-
bizi jejich novou prezentaci.

Kvalitu akustického prenosu nemu-
zeme zjednodusovat na pouhou rozlisi-
telnost ‘na co se hraje’ a ‘co se hraje’, ¢i
‘kdo mluvi’ a ‘co mluvi’. Musime ji povazo-
vat za individualni a soucasné téz obecné
platny postoj k prenasené zvukové in-
formaci, ktery zohlednuje jak objektivni
vlastnosti prenosu, tak jejich subjektivni
reflexi. Tuto reflexi bezesporu znac¢né
ovliviiuje nabizena a soucasné i pozado-
vana fyziologicka jednota zrakového a slu-
chového vjemu, kterou bychom mohli
shrnout do pojmu ‘zvukové pohody’ jako
hlavniho kvalitativniho rysu akustického
prenosu recového i hudebniho signalu.
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Z hlediska objektivniho pristupu k sub-
jektivnimu hodnoceni kvality akustického
prenosu muze byt ale naopak predstava
uvedené ‘pohody’ dokonce zavadéjici.
Metodika subjektivniho testovani totiz
oddéleni sluchového a zrakového vjemu
velmi ¢asto primo vyzaduje. Hodnotitel
by nemél znat, tudiz ani vidét, co po zvu-
kové strance hodnoti. Proto se hudebné
interpretacni a nastrojové soutéze odby-
vaji ‘za plentou’ a nejsou vyjimec¢né ani
pripady, kdy se hractm, kteii hodnoti
konkrétni hudebni nastroje, jejich pua-
vod v maximalni mozné mire zatajuje.
Pokud bychom chtéli tuto zadouci schi-
zofonii dotahnout ad absurdum, museli
bychom nap¥. odborné komisi, ktera hod-
noti akustickou kvalitu daného prostoru,
tento prostor po vizualni strance ‘zatajit’.

Najit dnes moderni ‘dobie znéjici pro-
stor’ neni snadné, akustika vétsinou ne-
predstavuje obligatni soucast zadani no-
vych zvukové funkcénich prostor. Obvykly
pozadavek akustické univerzalnosti vyu-
ziti prostor je velmi obtizné resitelny pii-
rozenou cestou. V tomto sméru existuji
dokonce experimentalni prostory s pro-
ménnou akustikou na zakladé zmény
jeho objemu a tvaru véetné proménné

pohltivosti stén, které se tak mohou pri-
zpusobit charakteru zvukové informace,
ktera v ném bude prenasena. Podstatné
jednodussim a ekonomictéjsim resenim
je vsak elektroakusticka podpora, ktera
predevsim prodluzuje dobu dozvuku
aurcuje jeho charakter. Posluchac si exis-
tenci takové podpory viibec neuvédomuje,
naopak ma pocit souladu vizualni a au-
ditivni informace, jednoduse fe¢eno, ‘pro-
stor mu dobie zni’. Jsou dokonce znamy
pripady elektroakustické podpory reno-
movanych koncertnich salt ¢i divadel,
z taktickych dtivodi néjakou dobu utajo-
vané pred verejnosti, ktera by mohla byt
proti ‘neprirozené’ akustice nepravem
zaujata. Podobnou situaci ostatné zname
z oblasti elektronickych hudebnich na-
strojti. Ale praveé tak jako nehodnotime
zdroj zvuku, nybrz jeho zvuk, piesnéji
‘pocit z jeho zvuku’, tak bychom na zavér
mohli i vtomto duchu preformulovat na-
zev clanku Sama Auingera. V akustice se
prece nakonec vzdy jedna o ,, Dobie zné-
jici pocit” ze zvuku Siriciho se v daném
prostoru, a to Auingertv ‘minimalisticky’
pojaty c¢lanek bezesporu plné vystihuje.

Vaclav Syrovy

Paragrana k antropologii zvuku

Paragrana, ,mezinarodni casopis pro his-
torickou antropologii“, vénovala v roce
2007 2. sesit svého 16. svazku (kazdy
rok vychazeji dva sesity o 250 i vice stra-
nach)! antropologii zvuku: , Klangan-

1 Svazek tu reprezentuje vliastné rocnik. Pokud jde o témata
jednotlivych sesitu, tfi z nich se napfiklad zabyvaly performa-
tivnem (upozoriiujeme na né nas. 160 v pozn. 6 Hyvnarova
textu vénovaného Schechnerovu Uvodu do performatiky),
ndmétem 2. seSitu 11. sv. (2002) byla napt. Kantova antro-
pologie, obou sesitd 12. sv. ‘Ritudlini svéty’, 1. sesitu 14. sv.
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thropologie: Performativitidt - Imagi-
nation - Narration®“, zni jeho podtitul.
PiSeme ,vénovala“, ale méli bychom
spravné misto jednotného c¢isla (navic
zenského rodu) pouzit mnozné cislo.

(2005) ‘Historickd antropologie reci’, 1. sesitu 15. sv. (2006)
‘Performance prava’, 1. sesitu 16. sv. (2007) ‘Volny ¢as’, 1. pFi-
lohy (Beiheft) ‘Ruka - pismo - obraz’ (2005), 2. prilohy ‘Ima-
ginace a invence’ (2006), 3. pFilohy ‘Inscenované védéni’ atd.
Sesit, o kterém bude Fe¢, navazuje svym zpisobem na 2. sva-
zek, jehoz jediny sesit mél podtitul ‘Ucho jako orgdn pozndni’.
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Nazev Casopisu upomina totiz na latin-
ské ‘granum’ (pl. grana), tj. zrnko ¢i ja-
dro (jadro myslenky i jeji koreni: viz cum
grano salis) a s poukazem na Paracelsa
prostiredek k uzdraveni ¢i procisténi, spo-
jené s feckym ‘para’ ¢ili ‘vedle’, které na-
znacuje, ze takova zrnka jsou obvykle
s né¢im smisena. Oboji dohromady v na-
zvu ¢asopisu to pak znamena vlastné vy-
zvu: Za ta ‘zrnka pravdy’ si mizZeme do-
sadit pojmy, obrazy a hlediska, jejichz
pomoci se ¢lovék vzhledem ke své his-
torii i sobé samému jako takovému na-
hliZel a nahlizi a které také maji svou
historii schopnou ukazat, jak se ¢lovéek
méni nebo neméni, pripadné aspon jak
se méni jeho reflexe svéta a sebe sama.
A je dulezité tato zrnka ovérovat kviili ne-
zbytné vnitini i vnéjsi orientaci, kterou
clovék potrebuje k tomu, aby jesté néja-
kou dalsi historii mohl mit. S timto cilem
vydava Paragranu (ztistanme u tohoto fa-
miliarniho zptsobu sklonovani) Interdis-
ciplinarni centrum historické antropolo-
gie berlinské Svobodné univerzity (Freie
Universitiat Berlin); vedoucim editorem
je prof. Christoph Wulf.2 Na pripravé cito-

2 Christoph Wulf (1944) md od roku 1980 profesuru pro
antropologii a pedagogiku v oboru pedagogickych véd
jeho €innosti spociva v historické a pedagogické antropo-
logii, vyzkumu mimeze a imaginace, performativity a ritualt
spolu s oblasti estetické a interkulturni vychovy; je také
zastupujicim predsedou Spoleénosti pro historickou antro-
pologii a vydavatelem fady védeckych edic ve jmenovanych
oborech. Z knih, které vydal, je tfeba pfipomenout aspon
O clovéku - Rukovét historické antropologie (Vom Men-
schen - Handbuch Historische Anthropologie, Weinheim
1997); (s Ginterem Gebauerem) Hra, ritudl, gesto (Spiel,
Ritual, Geste, Reinbeck 1998, fr. vyddani 2004); (s Giinterem
Gebauerem) Mimesis. Kultura - Uméni - Spole¢nost (Mi-
mesis. Kultur - Kunst - Gesellschaft, 2. Auflage Reinbeck
1998); Uvod do antropologie vychovy (Einfiihrung in die
Anthropologie der Erziehung, Weinheim 2001, angl. vydani
2002); Antropologie. Filozofie, déjiny, kultura (Anthropo-
logie. Philosophie, Geschichte, Kultur, Reinbeck 2004); Ke
genesi socidlna. Mimesis, performativita, ritudl (Zur Gene-
sis des Sozialen. Mimesis, Performativitdt, Ritual, Bielefeld
2005); (s Gabrielou Branstetter) Tanec coby antropologie
(Der Tanz als Anthropologie, Miinchen 2007); (s Jérgem
Zierfasem) Pedagogika performativna. Teorie, metody, per-
spektivy (Pedagogik des Performativen. Theorien, Methoden,
Perspektiven, Weinheim 2007) atd.
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vaného svazku s prof. Wulfem spolupra-
coval Holger Schulze, hostujici profesor
antropologie a ekologie zvuku na berlin-
ské Univerzité uméni: jeji studijni obor
zvukové komunikace (Soundstudies) se
spolu s jmenovanym Centrem a také se
zvlastnim vyzkumnym oborem Kultu-
ren des Performativen Svobodné univer-
zity podilel v roce 2006 na usporadani
konference, ktera poskytla citovanému
svazku material.

Citovany sesit Paragrany ma tri od-
dily: 1. Pfibéhy zvuku, 2. Kultury zvuku,
3. Redi o zvuku. Prvni oddil (‘Geschich-
ten des Klangs’), vénovany (v celém sbor-
niku hlavné némecky, ale i anglicky
psanym) piispévkam z d€jin hudby a hu-
debni védy, zameéruje pozornost na nové
smeéry zvukového uméni a jeho nové po-
jeti, které spojuje rovinu zvuku, hudby
a jejich (re)produkce, aniz opomiji kul-
turni historii hlasu: Ve stati nazvané
»Jak mluvit o zvuku® (,,Wie tiber Klang
Sprechen®) se Albrecht Riethmiiller ob-
raci k expozici tohoto ‘mluveni’ v antice.
Franz Bauer vychazi ve studii ,,Hlasiti
lidé. Od znéni blaznu k ozvéné“ (,,Die
stimmende Menschen. Vom Narrenklang
zum Widerhall“) z poznatku, Ze zvuky vy-
davané stiredovékymi blazny predchazeji
novovékou individualni hlasitost a Ze tzv.
antropologie srdce nazira ¢lovéka jako
personu (odvozeno z latinského ‘perso-
nare’, tj. znit skrz) a v jeho hlasitych pro-
jevech podle ni zni jeho duse. Nazev textu
,Také poetika knihy k poslechu. Goethe
doporucuje prednes” (,,Auch eine Poe-
tik des Horbuchs - Goethes Empfehlung
des Vorlesens®), kterym prispé€l Rein-
hart Meyer-Kalkus, se odvolava na Goe-
thovo rozlisovani moci zraku a moci slu-
chu. Proti oku zprostiredkovavajicimu
nejsnadnéji, je pri predavani vnitrniho
smyslu podle ného prece jen nejputso-
bivéjsi slovo, ovsem slovo mluvené:?

3 Meyer-Kalkus je autorem cenéné monografie Stimme und
Sprechkiinste im 20. Jahrhundert, Berlin 2001.
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v zavéru zivota tak dlouholety divadelni
reditel doSel dokonce k presvédcéeni, ze
neni vétsi pozitek nez poslouchat se
zavienyma oc¢ima nikoli deklamova-
ného, ale recitovaného Shakespeara.
Dlouha tradice prednesu dramatickych
textdl v Némecku také predchazela ny-
néjsi masové rozsireni knih k poslechu
(hezky ¢esky ‘audioknih’ podle ‘audioza-
znamu’), které se zacaly vydavat i u nas.
Mozny divod takové obliby poslechu li-
terarnich texta vyslovil také uz Goethe:
¢lovék je podle ného od prirody nikoli
Ctouci (,,kein lesendes®), ale posloucha-
jici bytost (,ein horendes Wesen*). Vy-
voji vztahu hudby a zvuku v némecké
estetice 19. stoleti se ve stati ,,Zvuk bez
vlastnosti?“ (,Sound without Proper-
ties?*) vénuje Soren Moller Sorensen, za-
timco Christa Briistle se z hlediska zvu-
kovych spojeni v 19. stoleti zakazanych
(,Verbotene Klangbilder des 19. Jahr-
hundert®) zabyva prijatelnosti ¢i nepri-
jatelnosti nékterych verzi Brucknero-
vych kompozic, které ovlivnily jejich
kriticka vydani. Posledni dva piispévky
z prvniho oddilu jsou vénovany ekolo-
gii zvuku (Helga de la Motte-Haber, ,,Ex-
periment Kunst - Neue Klang6kologie®)
avztahu vypravéni a poslechu v Cageové
poetice (Hans-Friedrich Bormann, ,,Un-
terwegs zur Aufmerksamkeit: Erzéahlen
und Zu-héren in John Cages Indetermi-
nacy und Variations VIII“).

Predmétem pozornosti vdruhém od-
dilu (‘Klangkulturen’) jsou mnohostran-
né zpusoby zachazeni se zvukem a jeho
zakouSeni v bézném zivoté: z téchto texta,
znichz k Bullovu se vratime v zavéru této
recenze, se Wolfgang Schild zabyva zvu-
kem v souvislosti s pravem (,,Kldnge im
Rechtsleben. Zu einer Rechts- als Klang-
welt“), Frank Alvarez-Pereyre postavenim
etno-muzikologie (,, Ethno-Musikologie -
um welche Art Wissenschaft des Klangli-
chen handelt es sich?“) a Marie-Cécil Ber-
tau zuzitkovava ve studii ,,Hlas: prizkum
jednoho konceptu a jednoho fenoménu*“
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podnéty M. M. Bachtina, V. N. VoloSinova,
L. S. Vygotského a dalsich badatelt z doby
porevolu¢niho rozmachu sovétskych hu-
manitnich véd pred zahajenim stalinis-
tického ideologického teroru. Jde ji ze-
jména o bachtinovsky dialog vlastniho
i cizich hlast, z néhoz koneckoncu pra-
meni jednotlivcovo slovo; hlas se pritom
jevi predevsim vokalné-auditivni uda-
losti v Case a prostoru a je samoziejmé
neoddélitelny od téla, ze kterého vychazi
a které formuje kvalitu tohoto hlasu. Hlas,
jevici se jako prostredek (télesného) do-
tyku v prostoru, a télo predstavuji pri-
tom jak socidlni, tak individualni feno-
mény, v nichz se zraci vztahy a napéti
mezi obéma rovinami. Vtomto kontextu
se i napodobovani jevi jako vyslovné dia-
logicky proces. V podkapitole Perfor-
mativita hlasu autorka zdaraznuje, ze
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mnohostrannost pouziti hlasti nesou-
visi jen s dialogicky chapanou reci, ale
i s dialogickym Selbst (Self), které dialo-
gicka psychologie stavi proti kartezian-
ské tradici monologicko-monolitického
Ja.* Do stejného oddilu zaradili editori
strué¢nou stat Sama Auingera ,,Dobrte
znéjici prostor” (“gut klingender raum®),
ktery v tomo cisle Disku komentuje Vac-
lav Syrovy, prispévek Judit Frygiesi o zvu-
kovém prostoru synagogy (,The Sound
of the Synagogue: Magic and Transcen-
dence”), pojednani Johanna Bilsteina vé-
nované belcantu (,,Die schone Stimme.
Zu einer Anthropologie des Wohlklan-
ges“) a studii Jutty Wermke tykajici se
zvuku v méstském prostoru (,,Stadtraum
und Klang*).

V 3. oddilu s nazvem ‘Sprechen uber
Klang’ se Walter Seitter vénuje spektru
lidské produkce béznych zvuku (,,Das
Spektrum des menschlichen Schallpro-
duktionen®), Christian Thorau a Ingo Kot-
tkamp pojmenovani a popisu arteficial-
nich, hudebnéuméleckych zvuku (,,The
Sound itself - antimetaforisches Horen
an den Grenzen von Kunst“ a ,,Umschal-
ten beim Héren. Uber das Wechseln der

4 Problematika hlasu nechybi ani v dal$im (tj. 1.) seSitu
17. svazku Paragrany (2008) s podtitulem ‘Medien, Kér-
per, Imagination’, které mezitim vyslo. Alice Lagaay tu ve
stati ,Mezi zvukem a tichem. Myslenky k filozofii hlasu”
(»Zwischen Klang und Stille. Gedanken zur Philosophie der
Stimme"“) upozornuje, Ze po obdobi jistého dstupu (také
filozofického) zdjmu o hlas se prdavé v Némecku (a v dobé
mobilnich telefoni a vSudypfitomnosti reprodukovanych
hlast moderdtora i zpévdka pochopitelné) projevilo jeho
oziveni doloZené Fadou monogrdfii: vedle Meyera-Kalkuse,
o kterém uz byla fe¢, jmenuje autorka sborniky Zwischen
Rauschen und Offenbarung. Zur Kultur- und Medienge-
schichte der Stimme (Berlin 2002) ¢i Medien-Stimmen
(K6ln 2003) a knihy Anette Lange Eine Mikrotheorie der
Stimme (Miinchen 2004), Doris Kolesch Stimme (Frank-
furt/M. 2006) a Mladena Dolara His Master’s Voice. Eine
Theorie der Stimme (Franfurt/M. 2007). V souvislosti s pro-
blematikou vztahu hlasu a téla, v némz nejde o totoznost,
stejné tak jako vztahu hlasu a subjektu, hlasu a zvuku atd.
se odvolavda na zndmé eseje Rolanda Barthese i na jisté ne
tak svétové proslulého, ale velmi inspirativniho fenomeno-
loga Bernharda Waldenfelse (viz napt. jeho Vielstimmigkeit
der Rede, Frankfurt/M. 1999).
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auditiven Perspektive®) a Sabine Breit-
sameter teorii poslechu z oblasti radio-
fonie a radiofonnich experimenti (,,Me-
thoden des Zuhoérens. Zur Aneignung
audiomedialer Kunstformen*®). Predpo-
sledni prispévek zachycuje zvukovou per-
formanci, jejimz déjistém byl Clubhaus
Svobodné univerzity (,,Lieder am Trep-
penhaus. Jetzt“), a zavérecna rec¢ Holgera
Schulzeho (,,Horen des Hérens. Aporien
und Utopien einer historischen Anthro-
pologie des Klangs“) prinasi shrnuti
vysledklii konference vzhledem k sou-
casnému stavu a perspektivam interdis-
ciplinarniho, historicky a antropologicky
zameéreného zkoumani zvuku.

Uz citovany Michael Bull prispél do
sborniku inspirativni a velmi aktualni
studii ,,Souvislosti iPod kultury“ (,,The
Seamlessness of iPod Culture®). Autor vy-
chazi - a neni v tomto svazku Paragrany
sam - z té pasaze Adornovy a Horkhei-
merovy Dialektiky osvicenstvi, ve které
se analyzuje znama epizoda Odysseo-
va navratu na Ithaku, kdy Odysseus, aby
vzdoroval vabeni zpévu Sirén a prede-
Sel tak ztroskotani, zalepil namorniktim
usi voskem a sam se nechal privazat ke
stézni. Podle Adorna a Horkheimera je
to prvni priklad popisu osobniho pro-
zitku zvuku v historii zapadni Evropy.
Estetizovany zvuk - zpév Sirén - ma za
nasledek proménu vztahu jednotlivce
k prostoru, tento estetizovany zvuk
vramci zminované prihody jednotlivce
primo rozvraci. Soucasné jde o manifes-
taci hluboké inklinace ke zvuku a hud-
bé v zapadni kulture. Tento mytologicky
priklad slouzi Bullovi k tomu, aby uka-
zal, jak dulezitou roli hraje hudba jako
forma estetického zazitku pro soucas-
nou euroamerickou civilizaci a jak jeji
sila ovliviuje posluchace pri interakci
a urcovani vlastniho prostoru. Zvlast
nové technologie, pouzivani MP3 a Ap-
ple iPod tyto zazitky jesté prohlubuji.
Posluchac si vytvari jakousi smés své vy-
brané hudby, tzv. ‘shuffle’ (od ‘michat’),
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a vyplnuje si tim den a vlastni svét. Tento
zpusob pouzivani hudby dokonce stira
rozdily mezi praci a volnym c¢asem. Bull
poukazuje na zvlastni zptsob estetizace
ulice a méstského prostiedi, na tempo-
rytmus pohybu po ulici, ktery podnécuje
hudba, ale také na sebepriorizaci dosa-
hovanou tim, ze soustredéni na poslech
hudby umoznuje ridit si svij svét, orga-
nizovat zazitky prostrednictvim techno-
logie iPod a nastavovat naladu a mys-
leni, ale i zpusob interakce s druhymi
a s prostredim.

Dulezitou soucasti Bullova ¢lanku je
jakasi strategie dtivodu, pro¢ posluchaci
poslouchaji hudbu prostiednictvim iPod
a MP3. Ve stru¢ném pretlumoceni vypa-
daji takto: Kromeé reakce na nekontrolo-
vatelnou povahu méstského zivota je to
také hudebni doprovod, ktery je soucasti
pohybu. Vlastni vybér hudby vytvari po-
cit zosobnéni a privlastnéni a dava uzi-
vateliim pocit zvlastnosti. Soucasné je
to odpovéd na to, jak vyzrat na méstsky
chaos. Tato estetizace méstskych zazitkh
se projevuje i tim, Ze uzivatelé popisuji
mésto ve filmovych terminech. Jejich
cesta po mésté se tak stava audio-vizu-
alni podivanou, ve které sami hraji roli
tvlircti. Tim, Ze soucasti jejich pohybu je
hudba, kterou si sami vybrali, vypada to,
jako by se to, co vidi, odehravalo podle
jejich scénare. Jsou to pro né ,,mimetic-
ko-estetické impulzy“, jak rika Bull. Tato
podivana estetizuje vSsednost kazdoden-
niho pohybu a nenuti uzivatele vénovat
pozornost nezazivnému méstskému pro-
stfedi. Mésto se stava vizualni (my by-
chom ftekli scénické ¢i scénované), je
filmem, ktery jim probiha pred oc¢ima
s pocitem, ze ho sami mohou ridit - za-
kladat filmovy pas. V pripadé neprijem-
nych vizualnich projeva maji moznost
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ponotit se do vlastniho auditivniho svéta
ahudba jim tak slouzi jako vhodna mne-
motechnicka pomucka, jejiz soucasti je
také urcity pocit senzace, vychazejici
z vlastni osobni narace (¢i spiSe insce-
nace) takto vytvoreného svéta. Hudbou
tak proménuji vsedni zazitky na osobné
vyznamné a piijemné. Poslechem pred-
chazeji pocitu izolace a samoty. Dulezi-
tou roli pritom hraje playlist, tj. seznam
vybrané hudby. Tento vlastni vybér je ja-
kymsi scénarem, receptem nebo nastro-
jem, jimz ovladaji stav své mysli. Vybér
tak predstavuje personalizaci hudby a je
prostiredkem, kterym si nastavuji své
mysleni a pocity. Je to také zpusob Ti-
zeni casu a podili se nejenom na stavu
mysleni a pocitech, ale energizuje télo
pri jizdé na kole, pii béhu nebo cviceni.
Télo pak pracuje v rytmu hudby, mimo
rytmus vnéjsiho svét. Sluchatka na usich
symbolizuji to, co Bull nazyva ‘digitalni
Serpou’. Na jedné strané znamenaji ‘ne-
rusit’ a jsou vystrahou pro druhé. Zvlast
zeny se tak v méstském prostiedi vy-
razné chrani pred cizimi pohledy a kon-
takty, a poslech hudby ze sluchatek proto
predstavuje urcitou interpersonalni stra-
tegii obrany. Na druhé strané jsou to
osobni informace, které uzivatel nosi
v iPod v8ude s sebou. Soucasti takového
zpusobu poslechu je i zména percepce
hudby vytvarenim ‘shuffle’, ze kterého
si uzivatel vybira hudbu podle prilezi-
tosti, situace a nalady. I kdyz pouzivani
iPod je, jak uvadi Bull, raznorodé, lze
podle ného konstatovat, Ze jeden z nejo-
becnéjsich dtivodu je poslouchat hudbu,
kterou si uzivatel sam vybere, aby urcil
svou naladu a ozvlastnil sam sebe i pro-
stiedi kolem.

Jaroslav Vostry a Julius Gajdos
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Tvar

AlsSova jihoceska galerie v Hluboké nad
Vlitavou oteviela 28. ¢ervna 2008 vy-
stavu ,,Autoportrét v ceském uméni 20.
a 21. stoleti“. Pripravil ji Vlastimil Te-
tiva, ktery svou koncepci nepostavil na
principu chronologickém, ale na tema-
tickych okruzich. Jejich nazvy - napft.
‘Meditativné symbolicka koncepce au-
toportrétu’, ‘Vizualizace osobnich pri-
béhw’, ‘Esteticka kontradikce’, ‘Genea-
logie pojmu autoportrét’, ‘Existencialni
podoba autoportrétu’ atd. - vymezuji za-
kladni pristup k pojeti ,charakteru se-
beztvarnéni“. Ale i pii tomto zakladnim
vychodisku ma chronologie sledované
oblasti vytvarného uméni dulezitou roli.
Autor v Uvodu katalogu vystavy pise, Ze
,V ¢asové distanci 20. a pocatku 21. stoleti
se odehrava rada vyraznych promeén (vy-
razovych i obsahovych) v pristupu“ k au-
toportrétni tvorbé.! Ty promény jsou vy-
razem spolec¢nych trendd a tendenci ve
vytvarném umeéni, ale nejenom v ném:
obecné jde o tu podobu naseho uméni,
kterou obvykle zahrnujeme pod pojem
moderna - i vyvoje, ktery prisel po ni.
Tato dvé vychodiska - tematické a ca-
soveé-vyvojové - nabizi podnéty pro uva-
zovani o funkci vizualniho predvedeni
vlastni tvare v herectvi, v némz materia-
lem, z néhoz vznika herecka postava, je
neskryvané a prirozené lidské télo. Coz
se na prvnim misté tyka ¢inohry. Kon-
statuje-li Tetiva ve vzpominaném Uvodu,
ze v autoportrétu ,,ve skutecnosti neni
snahou zobrazit vlastni podobu, oblicej
jako takovy, ale jako motiv ‘télesnosti’*,
je to jen potvrzeni, Ze tvar ma v tomto
herectvi fundamentalni vyznam prestu-
pujici rozmér pouhé podoby - pripadné

1 Tetiva, V. Uvod ke katalogu vystavy Autoportrét v éeském
uméni 20. a 21. stoleti, vydala Alsova jihoceskd galerie
v Hluboké nad Vitavou ve spoluprdci s Galerii moderniho
uméni v Hradci Krdlové 2008, s. 6.
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vyrazu - obli¢eje konkrétniho jedince.?
Je neodmyslitelnou a podstatnou sou-
casti herectvi, jez pojima télesnost jako
bytostny lidsky projev. Piesto vsak se
v tomto kontextu tvari a mimice vénuje
pomérné mala, nékdy zcela minimalni,
ne-li nulova pozornost. Antropologicka
podstata herectvi - a rozuméjme tim
v této souvislosti snahu poznat nejvlast-
néjsi komplexni lidskou kvalitu herectvi -
se hleda predevsim v celkovém pohybu
téla, v gestech s nim spojenych. Na tomto
principu se teoreticky i historicky a sa-
moziejmé predevsim v divadelni tvorbé
nachazi ‘antropologické’ jadro herectvi,
jeho moderni minulost i dnesni pritom-
nost po moderné.

Vystava autoportréti v Hluboké pro-
kazuje, Ze do déjin moderny a jejiho po-
kracovani i prekonavani vryla nesmaza-
telnou stopu také tvar a chapani a reseni
této problematiky poznamenalo trvale
osudy tohoto proudu. Lze namitnout, ze
v herectvi neni tato stopa tak patrna a ani
tak dolozitelna jako v autoportrétu. Presto
vsak nékteré spolecné rysy tohoto vyvoje
existuji a dotykaji se znamych a casto pro-
biranych, stale zivych a znovu a znovu se
vracejicich - protoze bazalnich - teoretic-
kych i praktickych otazek hereckého, resp.
scénického, divadelniho uméni. Rozho-
dujici vyvojova linie herectvi evropské
¢inohry, ktera tuto problematiku nasto-
lila v osvicenstvi jako kli¢ovou, §la cestou
zvysovani a zdaraznovani referenc¢niho
odkazu k co nejpresnéjsi charakteristice
konkrétniho ¢lovéka v jeho realné indivi-
dualni i socialni podobé a dala tak novo-
dobému ¢inohernimu herectvi na dlou-
hou dobu zakladni raz; stvorila jednu
jeho vlivnou tradi¢ni podobu, ktera se
zapsala do jeho déjin jako stale ptisobici
tvarci herecka praxe.

2 Tamtéz, s. 10.
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Tato tendence vyvrcholila naturalis-
mem, kde snaha o maximalni vnéjsi pre-
meénu télesnosti herce, jiz Zich nazyva
pretélesnénim, znamena také velkou
¢i prinejmensim dostatecnou proménu
tvare. Usili o radikalni proménu tohoto
komponentu herectvi nezacalo ovsem
s naturalismem. Josef Smaha vzpomina,
jak pri jedné cesté po Italii byl zpocatku
hrdy na to, kdyz se setkaval s tim, Ze mu
neznami lidé rikali, Ze je herec, nebot
doufal, Ze je uz tak znamy. Kdyz se vsak
zeptal jednou v hotelu recepcniho, jak to
vi, odpovéd byla jednoducha: Protoze ne-
mate vousy. V dobé, kdy se podle moédy
dokazovala muznost plnovousem nebo
knirem, musel mit herec holou tvar, aby
se mohl patri¢né nalic¢it. V tomtéz vzpo-
minani Smaha piSe, Ze v dobé jeho mladi
bylo za jeden z dikazi hereckého umu
povazovano to, jak si herec pro kazdou
postavu umél vzdycky udélat jiny nos.
Takto ‘predélavana a predéland’ tvar byla
svou vizualni rovinou reprezentujicim
znakem; oznacovala (zastupovala) jiného
¢lovéka, kterého takto ¢inila skute¢né
existujicim. V herectvi, jehoz cilem je zpo-
dobit na jevisti fiktivni literarni subjekt
jako konkrétniho ¢lovéka, je tato repre-
zentaéni kvalita znaku, dosahovana té-
lesnosti - i jednou jeji ¢asti: tvari - nutna.
Zichova formulace, ze herec sebou sa-
mym hraje smyslenou postavu, obsahuje
i prvotni formulaci definujici tento druh
herectvi v poloze reprezentativni znako-
vosti, na niz se nejvétsi mérou a vahou po-
dili télesnost herce svou vizualnosti. Sma-
hovy vzpominky mély pripomenout, jak
velkou funkci ma v ustaveni a existenci
tohoto herectvi tvar herce.

Zich v Estetice dramatického umeni
konstatoval, Ze at uz jde o hereckou po-
stavu praveé jako tento znak oznacujici
smyS$leného c¢lovéka, nebo o dramatic-
kou osobu, jez je souhrnem toho, co
z jevisté vnima divak, vzdycky je za tim
herec. Autoii poznamek a komentara
k druhému vydani Estetiky dramatic-
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kého umeni dodavaji: je to ,,hrajici“ herec.
Zichova formulace, Ze herec ,,sebou sa-
mym*“ predstavuje smysleného c¢lovéka,
muze byt z tohoto hlediska chapana i ji-
nak nez jenom tak, Ze herec svou téles-
nosti ¢ini ‘smyslenku’ realnou, konkrétni
lidskou bytosti, jiz obdaruje vlastnostmi,
mezi né€z patfi - mozna na prvnim misté -
vizualnost poskytujici dramatické osobé
moznost, aby mohla byt vhimana. Lze to
chapat také tak, ze herec musi byt na je-
visti pritomny, aby mohl byt reprezentu-
jicim znakem - hereckou postavou. Pred-
pokladem herecké reprezentace, odkazu
k jiné skutecnosti, je prezentnost herce.
Toto konstatovani zni jisté banalné, ale
hrat pro herce v tomto typu scénovani
znamena spojit a propojit sebe sama
s jinym c¢lovékem. Tim, Ze prvotné dava
vzniknout jako herecka postava jeho fy-
zické vnimatelné existenci, bere za néj
plnou odpovédnost; véetné vnitiniho
zivota. Pronikani do nitra fiktivni lite-
rarni postavy, z néhoz vytézuje impulzy
pro vlastni tvorbu, je proto logicky a pri-
rozené v jistém typu c¢inoherniho di-
vadla stale nejosvédcéenéjsim zptisobem,
jak tvarovat na jevisti télesnost, aby veé-
domeé a zamérné transformovala fiktivni
literarni subjekt v konkrétniho ¢lovéka,
jenz zaroven v intencich svého tvuarce -
hrajiciho herce - tuto postavu interpre-
tuje. To plati i pro tvar, jez v tomto scénic-
kém principu zpodobuje na misté prvém
vizualné dusevni stavy fiktivni literarni
postavy, ¢ini je vnimatelnymi. Ale zaro-
ven je vyklada a hodnoti - tematizuje -
skrze dusevni pochody, jez vklada do he-
recké postavy herec sam ze sebe.
Moderni ¢esky autoportrét, jenz je na-
meétem a tématem vystavy v Hluboké, upo-
zornuje na tuto problematiku tvare jisté
zpusobem specifickym, ale o to nazorné€ji
ainspirativnéji. Nejdtslednéji se v pocat-
cich ceské vytvarné moderny autopor-
trétem zabyval Bohumil Kubista. Stejné
jako jeho generac¢ni druhové byl v tomto
sméru silné ovlivnén expresionistickymi
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tendencemi, kde zejména vliv Munchtuv
posiloval pojeti autoportrétu jako vyrazu
vlastniho dusevniho stavu. Nejenom Ku-
bista, ale vSichni prislusnici Osmy a je-
jich nasledovnici davaji autoportrétu
sebezkoumajici smysl, jenz vystupuje jed-
noznac¢né do popredi - at uz ma jakouko-
liv podobu. Tetiva opravnéné v katalogu
k vystavé prohlasuje, zZe v téchto rané ex-
presionistickych pocatcich Kubista pokra-
coval v tradici romantismu, kdyz daval své
tvari vyraz neobycejné, mimoradné indi-
viduality, v niZ nechybi nadrazenost nad
okolim. Tato vlastnost Kubistovych auto-
portrétd, svazana s romantismem, pripo-
mind uz zminovanou tradici evropského
herectvi. Vromantismu totiz hrajici herec
dostava zasadni rozmér i zasadni pravo in-
terpreta, jenz pri tvorbé herecké postavy
odkazuje rovnéz dliirazné k sobé samému.
Romantismus vsadil v herectvi na prezent-
nost hrajiciho herce, na jeho pritomnost
jako tvorivého a zaroven scénicky pred-
vadéného subjektu. Vznika herecka po-
stava jako vysledek sebescénovani, ktera
do sebe zahrnuje i rozlohu a podobu fik-
tivni literarni postavy. Romantismus vlo-
zil tento odkaz do vinku evropského c¢i-
noherniho herectvi; velikost, umeélecka
hodnota herce a dikaz jeho talentu se
v ném prevazné uskuteénuje - i méri,
soudi - schopnosti stvorit hereckou po-
stavu jako projev vlastni osobnosti, ktera
v tomto smyslu sebou samou interpretuje
fiktivni literarni postavu a timto zptso-
bem také realizuje jeji fyzickou existenci.

Tento vklad romantismus utvarejici
novodobé evropské ¢inoherni herectvi
se v raznych polohach a podobach udr-
zoval a stale se - ¢asto skryté a v pozadi -
podilel na osudech evropského herectvi.
Vyvojova linie herectvi, v niz se od osvi-
censtvi prosazoval reprezentacni princip
usilujici o presny a ¢itelny odkaz k indivi-
dualnimu charakteru a pres néj o dusled-
nou referenci o konkrétni realité, nara-
zela po celou druhou polovinu 19. stoleti
na modifikace projevi prezenc¢niho prin-
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cipu romantismu. At uz v podobé herec-
kych hvézd nebo v hereckych oborech,
které tak znamenité prospivaly provozu
kocujicich spolec¢nosti. Scénovani Mei-
ningenskych se s definitivni platnosti
stalo iniciatorem nastupu reprezentac-
niho principu k vitéznému tazeni za-
koncenému Antoinem a jeho souborem
v Théatre Libre, kde prezentnost byla
zaroven dokonalou reprezentaci. Nebot
$lo o ostenzi originala prirozenych lidi,
kteri - jak napsal Antoine ve svych pa-
meétech - nehrali, ale fyzicky vykonavali
kazdodenni bézné ¢innosti, odpovidajici
realnému prostredi, v némz se nacha-
zeli. Fyzicka pritomnost takového real-
ného c¢lovéka se tak stala soucasti kom-
plexniho vyobrazeni tohoto prostredi.
Reprezentativnost - reference o néjaké
skutec¢nosti - spoc¢ivala do zna¢né miry
na pritomnosti originalt lidi a jejich akei
patiicich do této skutec¢nosti.

V tomto bodu vyvoje se ocitne evrop-
ské herectvi na konci 19. stoleti. Zmoc-
nuje se cilevédomé moznosti a Sanci,
které mu dava divadelni prostor dovolu-
jici umistit na jevisté trojrozmeérné ori-
ginaly jeva - i ¢lovéka - ukazujici urdi-
tou konkrétni realitu. Tentyz divadelni
prostor je vsak také svou povahou vycle-
nuje ze skutecné reality; stavaji se jejim
divadelnim, umélym vizualnim znazor-
nénim, které nemuiZze poprit svou diva-
delni umélou povahu. Antoinovy insce-
nace napft. porusily mnohaletou davnou
konvenci, Ze herec muze stat k divakim
jen ¢elem nebo z profilu, a obratily jej ve
jménu vizualné predvadéného priroze-
ného chovani k hledisti zady. Ale tato pri-
rozenost fyzického chovani pritomného
¢lovéka byla mozna jen proto, Ze jevisté
fungovalo jako samostatna entita, ktera
ma svébytné zakony. Vystava v Hluboké
predstavuje - jak piSe autor jeji koncepce -
autoportrét jako ,,repliku“ vizualni zku-
Senosti, propagujici iluzi hmotné fyzické
pritomnosti portrétované osoby (autora);
zpritomnuje individualitu umeélce, jeho
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sebepoznani. V herectvi jde sebescénovani
stejnou cestou. Sebepoznani - nebo sebe-
uvédomeéni - je od konce 19. a pocatku
20. stoleti podstatou fyzické pritomnosti
herce na jevisti i jeho podilem na scénic-
kém tvaru. A dava vizualni roviné téles-
nosti jako celku i jeji casti, jiz je tvar, smysl
presahujici vyobrazeni néjaké reality.
Pojeti autoportrétu jako vizualni zku-
Senosti vyjadrené fyzickou pritomnosti
autora dovolilo rozs§irit i proménit pu-
vodni vychodisko autoportréti - ‘expresi’
jako primy vztah mezi dusi a jejim vyra-
zem. Citelné je to i ve vyvoji Kubistové,
kdy prvky expresivni prostupuji prvky
kubismu, malifova tvar se rozklada do
samostatnych ploch, jez skladaji zcela
novy tvar umoznujici dosdhnout na obec-
nou symboliku, jak to potvrzuje napr.
Vlastni podobizna z roku 1910 a hlavné
nedokonceny Kuftdk z téhoz roku. Zavr-
genim tohoto procesu je Sv. Sebestidn, je-
hoZ je mozné zaradit mezi ,,skryté Kubis-
tovy autoportréty”, najmeé podle vyrazu
0Cli, jez provazeji vSechny jeho autopor-
tréty v letech 1910-1912. Jan Zrzavy na-
chazi v tomto obraze symbol Kubisty sa-
motného, ale je to pro ného také ,,svétec
amucednik moderni doby a obét jeji zlo-
¢innosti, [jenz] stoji sam k vétsi hanbé
jesté obnazen uprostied nepratelského
svéta [...] Je to moderni svaty Sebestian -
symbol Kubisty samotného. Je to stesk
umeélctv nad nespravedlnosti osudu, bi-
dou, prikofim a ranami, jimiz ho zivot
ubiji - i védomi svatosti a vznesenosti
tohoto mucednictvi.“® Tento obraz je
mozné chapat jako nadcasovy symbol lid-
ského utrpeni, které prekonava sila vtle,
i jako vlastni tragédii Kubistova zoufa-
1ého psychického a existenc¢niho stavu.
,.Vskutku malokteré dilo tak tésné sou-
viselo s jeho Zivotem, jako tato malifska
anatomie fyzické i dusevni bolesti.“*

3 Tamtéz, s. 49 a 52.

4 Hlavaéek L. Zivotni drama Bohumila Kubisty, Praha 1968,
s. 90-91, citovdno v katalogu vystavy autopotréti na s. 52.
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V tézZe dobé, kdy Bohumil Kubista za-
vrsuje malirsky sviij zajem o autoportrét
jako spojeni intelektualnosti a objektivity
kubismu se zjitfenou citovosti a subjek-
tivitou expresionismu, uzrava herecky
dilo Eduarda Vojana. Mimeticka, realis-
ticka znakové reprezentacni linie evrop-
ského herectvi tehdy uz posunula natu-
ralistické pretélesnéni k vSeobecnému
preosobnéni - opét terminem Zicho-
vym - do néhoz spada i predusevnéni:
schopnost postihnout a konkretizovat
realné i divadelné presvédcivé dusevni
stavy fiktivni postavy, prozit a sdélit jeji
psychicky svét. Hana Kvapilova o tom
podala svédectvi svym li¢enim tézkych,
dlouhych i bolestnych navrat z fiktivni-
ho dusevniho svéta Masi z Cechovovych
T¥i sester zpét do zivotni reality. Pojem
prozivani obraci zajisté pozornost ke Sta-
nislavskému a jeho ‘systému’ jako tako-
vému pojeti herectvi, v némz praveé pro-
zivanim dosahuje nejvyssiho naplnéni
mimeticko-realisticka linie oznacujici fik-
tivni postavu jako scénicky tvar utvareny
znakem individuality, vnémz duchovni,
leni. Je to - v Gvaze inspirované malir-
skym autoportrétem si snad 1ze dovolit
toto prirovnani - vlastné portrét zpodo-
bujici néjaky fiktivni i skutecné existu-
jici, hercem realizovany subjekt v jeho
povaze, vztazich ke svétu i zvlastnostech.
Tenhle portrét ovSem neexistuje mimo
télesnost - tedy i tvar - a vlastni dusevni
svét herce. Stanislavskij musel proto svou
cestu k tomuto ‘portrétu’ zacit u subjektu
hercovy osobnosti, objevit funkci ‘kdyby’:
co bych ucinil, kdyby se néco takového
¢i podobného stalo mné? Ani fyzické jed-
nani se z tohoto ‘autoportrétniho’ ramce
nevymyka - jde prece o fyzickou pritom-
nost herce, ktery se stava ‘hrajicim’ tim,
ze si skrze fyzické akce uvédomuje ve své
herecké paméti psychicky stav, ktery se
na né vaze.

Eduard Vojan hraje Hamleta v ¢inohte
Narodniho divadla nékolikrat, vzdycky

Poznamky



az do starsiho véku nenaliceny. Vysvét-
luje se to obvykle tak, Ze chtél, aby bylo
viditelné i nepatrné zachvéni jeho tvare,
kazdy sebemensi mimicky detail, a spolu
s nim aby tak divak mohl pronikat do
slozitych a minuciéznich niternych hlu-
bin Shakespearovy postavy. Zaroven si
tak divak zrejmé osvojoval i kli¢ k po-
chopeni Vojanovy interpretace. Coz na-
bizi dalsi vysvétleni, pro¢ Vojan zasadné
odmital nékteré moznosti utvarejici pre-
télesnéni - nechce tvari presvédcovat di-
vaky o mladsim véku dramatické osoby -,
ale i nékteré projevy predusevnéni (opét
Teceno ze Zichem), které by dovolovaly
hrat dusevni stavy vznikajici diky témto
referencim pretélesnéni jako vyraz po-
citli a myslenek mladi. Vojanova neskry-
vana - ‘nepretélesnovana’ - tvar zralého
muze rozviji vizualni fyzickou pritom-
nosti podoby umélce povahu autopor-
trétu, vypovidajiciho o tom, kdo tento kon-
krétni scénicky tvar stvoril a kdo je vném
totalné obsazen; je to pohled soucasnika,
jenz sdéluje sviij osobni a osobity vztah
k problémum, jez nasel v nitru literarni
fiktivni postavy. O tom zretelné hovori
Vojanova tvar. Bez ni by byla citelné osla-
bena ta cast scénické interpretace, ktera
zkouma a sdéluje, co inscenovany text,
zdivadelnéna literarni postava znamena
pro tviirce, jaky ma pro néj aktualni smysl.

Takovy smysl miiZe ovsem vzniknout
a existovat jen za predpokladu, Ze je za-
lozeny na konkrétnim scénickém prin-
cipu; Ze funguje jako urcita poetika. Ve
Vojanové pripadé je to na jedné strané du-
sledné preosobnéni, motivované zevrub-
nym prunikem do psychickych stavi,
jez ¢ini vnimatelnymi odkazy k nitru,
k duchovnim otazkam ,smysleného clo-
véka“ a odtud pak k dalsim potirebnym
faktim, ktera s takovou scénickou reali-
zaci souviseji. Na strané druhé je to vi-
zualizace fyzické pritomnosti tvirce,
predevsim jeho tvare, ktera poukazuje
k vyznamum, jez se vazou na jeho osob-
nost. Vlastni Kubistova tvar a predevsim

Poznamky

o¢i jsou v obrazu Sv. Sebestiana vduchu
expresionismu nejosobnéjsim vyrazem
dusevnich stavi malife samotného. Ale
celkové zpracovani ‘télesnosti’ v duchu
kubismu vytvari dalsi odlisné roviny sdé-
leni, jez presahuji tento vysostné osobni
vyraz. Z protinani téchto dvou poloh se
pak zdviha symbolika obrazu v mnoha
vyznamovych rovinach.

Vystava v Hluboké mnohostranné uka-
zuje, jaké dalsi moznosti vyjadieni sebe
sama otevrelo chapani a formovani tvare
jako vizualni fyzické pritomnosti osob-
nosti tvirce. Ta mnohostrannost se pro-
jevuje razné: Od umistovani autora do si-
tuace, v niz nartsta narativni povaha, pies
uvolnovani vztahi mezi autorem a oko-
lim aZ po mnohonasobnou pluralitu vlast-
niho ja, vniz se posléze identita rozplyva.
Vojan a jeho generac¢ni umeélecti souput-
nici privedli ceské herectvi na kiizovatku
podobného razu. Vztah mezi vizualizaci
fyzické pritomnosti herce jako zietelnym
osobnostnim projevem a preosobnénim
jako vyrazem duchovniho svéta realizo-
vané literarni postavy rozeviel bohatou
$kalu moznosti pro vytvareni herecké po-
stavy jako kombinace reprezentace a pre-
zentace. Tvari v tvar soucasné podobé di-
vadelniho jazyka, v némz dominantni
misto zaujal rezisér, se posuny a promény
herectvi dostaly do pozadi; neni jim vé-
novana pozornost, kterou by si zaslou-
zily jako klicovy komponent divadelniho
jazyka, nebot Uspésnost ¢i netispésnost
rezijnich vyboja je v posledni instanci
vzdycky urcena i tim, nakolik se podari
ucinit princip herectvi adekvatni rezijnim
zamérum a celkové poetice scénovani.

Toto hledani jde od dob Vojanovych
cestou podobnou té, jiz prosel moderni
autoportrét, coz jen znovu podtrhuje
vahu vizualizace fyzické pritomnosti té-
lesnosti herce, v niz tvar ma takovy vy-
znam. Na priklad nékteré pokusy Divadla
Komedie propojuji prazské prostiedi -
treba Karlovo namésti - situaci néko-
lika postav, které svou pritomnosti prave
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v tomto prostiedi konstituuji narativni
prvek, jenz vypravi jakysi zarodek jejich
pribéhi: jeho vznik je dan prostou sku-
tecnosti, Ze se nachazeji vonom konkrét-
nim c¢asoprostoru, ktery urcuje jejich
konkrétni vazby k okoli. Tato spojitost ca-
soprostoru a herecké postavy - respektive
predstaveni dramatické osoby - je klico-
vym momentem takové podoby narace,
ktera je ryze divadelni. Exemplarné to de-
monstruje v Dejvickém divadle inscenace
Cernd dira: vznika tu sled udalosti, jenZ
je pribéhem o ztraté identity postav, kte-
rou vyvolavaji naprosto fiktivni casopro-
storové souradnice. Nebo obracené: po-
stavy se stavaji fikci proto, Ze ¢asoprostor
je vytrhne z reality. Vizualizovana fyzicka
pritomnost herci je tu nutnym a zaklad-
nim predpokladem této narace. Nebot
nejprve vznika jedinec¢nost kazdé postavy,
ktera se projevuje opakované stejnou vi-
zualizaci stejné fyzické pritomnosti, v niz
vSechny akce i vSechna slova divak spon-
tanné a automaticky spoji s tvari jednoho
herce, aby se posléze tato vizualni iden-
tita rozpojila a doslo k znasobeni, které
ji rozprostira na rtizné postavy.

Tato problematika se otevira nejenom
ve scénickych tvarech bez tcasti literarni
predlohy, textu a tim i bez podilu fiktivni
literarni postavy. Rada sou¢asnych insce-
naci, jejichz scénicky tvar transformuje
literarni text do divadelni podoby, proje-
vuje obdobné tendence: vizualizaci pro-
ménit fiktivni literarni postavu do zcela
nebo alespon vyrazné jiné roviny, a tak
prispét k necekané interpretaci, jez za-
razuje cely text i jeho jednotlivé postavy
do jinych souvislosti, z nichz vznika na-
prosto novy smysl. Nejjednodussi a dnes
uz skoro konvené¢ni zputsob je ucinit tak
kostymy, které referuji o odlisné realité,
nez predpoklada a vyzaduje text. Kostym
je samozrejmé vizualni soucasti postavy,
svym zpusobem ji formuje. Ale je také sa-
mostatnym artefaktem prichazejicim tak-
rikajic ‘zvenku’ a prinasejicim odtud re-
ference, které nesouviseji s prezentnosti
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vychazejici z vizualizace fyzické pritom-
nosti herce. Soucasna praxe scénovani,
ktera rozviji a uplatnuje vizualni sféru ve
velké §iri, leckdy zvysSuje Gc¢innost a do-
sah prostiedkua tohoto typu i ve vztahu
k herecké postavé, a jeji podoba se proto
nékdy méne jindy vice dotvari uz mimo
télesnost herce. I vystava v Hluboké po-
tvrzuje tento vyvoj: soucasny autopor-
trét se maze rodit a pohybovat ‘mimo
tvar’ tvirce, jak je to nejnazornéji vi-
dét na ,tancicich jarmilkach®, studii po-
hybu sportovnich cvicek, jez maji vyslo-
vit vnitfni svét jeji autorky.

Z hereckého projevu a celkové poe-
tiky scénovani vychazeji promény dosa-
hované vizualizaci fyzické pritomnosti
herce, ktery ‘sebou samym’, svou pre-
zentaci, svym autoportrétem utvari po-
stavu uplné rozdilnou od textu. Obsa-
zeni zeny do postavy muzského rodu
a opacné nebo zhola opacné stari herce,
nez predpoklada text, to dokladaji na-
prosto frapantné. A neni mozné nepri-
pomenout v souvislostech vizualizace
jako velmi rozsirené a oblibené takové
vyznamotvorné slozky dnesniho scéno-
vani, jako je maska - to jest prinejmen-
$im liceni, jeZ do zna¢né miry méni tvar
herce tak, Ze nabyva nejenom nové po-
doby, ale predevsim se v ni prirozenost
prolina s neprirozenosti; vznika jakysi
trvaly vytvarny ‘obraz’ ¢lovéka, jenz je
uz také mimo jeho vizualizovanou fy-
zickou podobu. Tento princip se uplat-
noval u nékterych postav v inscenacich
Petra Lébla a nechybi ani v inscenacich
Vladimira Moravka. Napriklad Solenyj
v jeho cyklu ,,Cechov Cechtim® se obje-
vil ve Strycku Vanovi jako titulni postava
a jeho maska-liceni podtrhla bizarnost
a jistou nenormalnost, danou uz Cecho-
vem, az k jakési nelidské strnulosti, za
niz mizi prirozenost ¢lovéka.?

5 Problematika masky zajisté tésné a Gzce souvisi s dstred-
nim tématem této uvahy. Ale vyhnul jsem se ji zdmérné,
protoze by vyZzadovala samostatnou studii.
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Bylo by mozné uvést fadu prikladu
tohoto typu a spolec¢né by potvrdily, ze
i z této strany stale vzruasta podil vizuali-
zace na dnesni scénické divadelni tvorbé.
To je vSak uz jina velka problematika. Na
zaver vsak asi nebude od véci pripome-
nout jesté jeden trend ve vyvoji autopor-
trétu, jejz predstavuje vystava v Hluboké:
pluralitu pohledi, ktera sice znejistuje
sebepoznani umeélce i poznani vnima-
jiciho, ale zato prinasi mnozstvi im-
pulzt pro védomi mnohotvarnosti ¢lo-
véka. Tvari v tvar autoportrétiim tohoto
typu se vynoiuje otazka, zda tradice mo-
derniho ¢eského ¢inoherniho herectvi,
jiz konstituoval do trvalé podoby Vojan

ajeho generace, nepokracuje dnes hlavné
tam, kde fiktivniho literarniho subjektu
je vyuzivano skrze fyzickou pritomnost
osobnosti herce a skrze vizualizaci jeho
tvare k rozvijeni tohoto pohledu na ¢lo-
véka. V tomto duchu hraje v inscenaci
Hrdiny zdpadu v Cinohernim klubu Ja-
roslav Plesl nikoliv charakter, ale sebou
samym stale se proménujici poznavani
ahledani nejistot i jistot literarni postavy
a jejiho vztahu ke svétu.

Vystava moderniho ¢eského autopor-
trétu v Hluboké nad Vltavou nabizi i tento
impulz k premysleni o soucasnosti Ces-
kého ¢inoherniho herectvi.

Jan Cisar

0 Schechnerove ivodu do performatiky

Americky divadelnik, pedagog a teoretik
Richard Schechner je u nas osobou zna-
mou. V 70. letech minulého stoleti bylo
mozné si zajet na festival do Wroclawi,
kde vystupoval jeho soubor The Perfor-
mance Group s autorskou inscenaci Ko-
muny, jejiz soucasti byla opét nahota
a provokovani ¢i doslova urazeni publika,
nebot jeho soubor patril k ‘tvrdému kii-
dlu’ americké ‘nové avantgardy’ té doby.
A v 90.letech se objevil Schechneriu nas
v Brné na konferenci o divadelni antro-
pologii, protoze po odlivu revoltujiciho
hnuti mladeze se zac¢al vénovat teorii di-
vadla: kritizuje teorie védcti z Cambridge
ovzniku divadla z praptivodniho ritualu,
seznamuje se s antropologem Victorem
Turnerem a nasava podnéty ze vSech
stran - postmodernich francouzskych
filosofd od J. Derridy po J. Baudrillarda,
sociologti E. Goffmana nebo G. Deborda,
od Austinovy teorie performativnich vy-
povédi po feministické teorie J. Butle-
rové a mohli bychom pokracovat. A tak se

Poznamky

Schechner postupneé stal jednim z hlav-
nich propagatora nové védni discipliny
zvané performatika (v originale Perfor-
mance Studies),! ktera se rychle rozsirila,
jak uz to v USA byva, na mnohé americké
univerzity. Vlastné i tady byl Schechner
velmi agilni, nebot uz v roce 1980 zalozil
na Newyorské univerzité prvni Depart-
ment of Performance Studies a poté se for-
movala dalsi centra performatiky po ce-
1ém svété. Ale zatimco Schechner vychazi
z teatrologie, socialnich véd, poststruk-
turalismu a postkolonialismu, vdruhém
hlavnim centru na Severozapadni uni-
verzité ve staté Illinois vychazeji prede-
vsim z véd o komunikaci a z etnologie.
V roce 1997 vznikla spole¢nost Perfor-
mance Studies International a vroce 2005
bylo dokonce otevieno v Sanghaji Cent-

1 R. Schechner doporucéil polskému prekladateli T. Kubi-
kowskému, aby anglicky titul nepfeklddal doslovné, ale
jako ,performatyka“; vyuzivdim toho a pocestuji tento pol-
sky termin.
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rum R. Schechnera. Schechner byl a je pro-
sté bytosti velmi ¢ilou a nejenze surfuje
mezi mnoha védnimi disciplinami, mezi
védou a umeénim, ale je i uméleckym re-
ditelem skupiny East Coast Artist, redak-
torem casopisti a vydavatelstvi i autorem
rady knih. Také knihy Performance Stu-
dies: An Introduction (viz 2. vydani, Rout-
ledge 2006),> kterou rychle prelozil do
polstiny Tomasz Kubikowski s nazvem
Performatyka. Wstep a kterou vydalo ve
stejném roce (Wroclaw 2006) Stiedisko
J. Grotowského. Mam polskou verzi této
knihy, ktera mi v mnohém pripomina
Slovnik antropologie E. Barby a N. Sava-
rese, pred sebou a ptijde mi nejen o re-
cenzi, ale také o kratké zamysleni nad
touto novou disciplinou, ktera ziskava ve
svété stale vétsi ohlas, jak se jevi v Schech-
nerové pojeti. V 17. ¢isle casopisu Disk
o nékterych aspektech Schechnerovy teo-
rie referoval J. Gajdos ve studii ,,Perfor-
mance - mezi ¢innosti a scénovanim®. Re-
cenze Schechnerova Uvodu snad doplni
a rozvede dalsi aspekty koncepce diva-
delnika, ktery se stal jednim z prukop-
nikul toho, co uz se ve svété nazyva ‘per-
formativnim obratem’.

Kniha ma 8 kapitol. V prvni kapitole
,Co je to performatika?“ autor na zacatku
tvrdi, Ze chce predstavit knihu, disciplinu
i sebe. Zakladem performatiky je podle
néj otevienost jejitho pole (s. 15) a je docela
mozné, ze vzniknou dalsi a jiné uvody
a jina teoreticka i prakticka pojeti per-
formatiky. Poznatek prvni: performatiku
nelze definovat tak, ze vymezime hra-
nice této nové discipliny, podobné jako
se vymezily kdysi hranice napt. lingvis-
tiky. Performatika je skutec¢né Schech-
nerem a dalSimi pojata jako ‘oteviené
pole’ otazek a problémi, pricemz je ur-
cité segmentem kulturologie, asi tak jako
Visual Culture Studies nebo sémiotika,

2 Schechner, R. Performatyka. Wstep, Wroclaw 2006. Pre-
klad Tomasz Kubikowski. Origindl: Schechner, R. Performan-
ce Studies: An Introduction, Routledge 2002.

7471 2008

vy ¢

ktera se ve 20. stoleti stala rovnéz ‘otevie-
nym polem’, nebot se situovala na hra-
nicich raznych disciplin. Tady je nutné
poznamenat, ze performatika ma am-
bice sémiotiku vlastné nahradit, tzn. Ze
textovou orientaci s vychozim axiomem,
ze vSe je znakem nebo textem, méni na
‘udalostni’ a dynamicky aspekt vSech
kulturné symbolickych a spolecenskych
praktik. V tomto smyslu jsou ale potom
predchiidci performatiky i J. Huizinga
se svou teorii hry nebo M. Bachtin s teo-
rii karnevalu.

Predmétem performatiky je tedy cho-
vani, to, co lidé délaji a kdy a kde to délaji.
Umeélecka a divadelni ¢innost je pak jen
malou soucasti toho, ¢im se performatika
zabyva, protoze vedle toho tu jsou ritualy,
zabavy, sport, ceremonie, podivané, po-
litika atd. Badatel performatiky ma pii-
tom i v umeéni zajem o chovani: ne o na-
malovany obraz, ale o malovani obrazu.
Analogicky mu jde o chovani ritualni,
pri zabaveé i v kazdodennim zivoté. Pri
lidském chovani, mluveni, psani, hrani,
tancovani nebo valceni se zZivot méni
v ‘performans’ a to je podle Schechnera
i predmétem jeho knihy. Impulzem tu
jisté bylo spojeni divadla a antropolo-
gie, ale poté prisly dalsi podnéty a pre-
devsim ,,paradigma elektronickych mé-
dii“, v némz se pretvari vsechno v néco,
co lze odeslat a co lze uchovat. ,, Perfor-
matika vznikla v prudce se ménicich in-
telektudlnich a umeéleckych okolnostech
posledni ¢tvrtiny 20. stoleti a je na né od-
povedi“(s. 41). Je reakei na globalizaci, in-
ternet i mobily, kdy je cely svét ,,perfor-
mansem, na némz participujeme*.

Metody vyzkumu jsou razné, stejné
jako vlivy a podnéty z jinych disciplin.
Performatika ,,je sumou vypiijcek” a za-
¢ina tam, kde tyto discipliny konci. Do-
dejme Schechnerovo presvédceni, Ze nee-
xistuji zadné ptivodni hodnoty ‘prirodni’,
zadné ‘prvni pric¢iny’, néco, co z nich ¢ini
hodnoty a pri¢iny nad¢asové, neménné
nebo dané od boha, ale jsou jen hodnoty
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a pri¢iny ideologie, véd, uméni, nabozen-
stvi nebo politiky. A prave to je onen svét
nebo ‘otevirené pole’ pro performatiku.
V druhé kapitole ,,Co je to performans*?
vychazi Schechner z mnohoznac¢ného
pojmu perform, ktery se vztahuje k do-
sazeni néceho, k uméni néco zahrat, vy-
stavit, v zivoté se vydat cely atd. Tato jed-
nani, ktera se vyznacuji procesualnosti,
uz v antice okomentoval Herakleitos vé-
tou, Ze v§echno plyne a ze do stejné reky
se neda vstoupit dvakrat, a budeme-li
parafrazovat bibli, pak na pocatku ne-
bylo slovo, ale performans. Jenomze
performans je také ,uchovanym chova-
nim*, ,zopakovanym chovanim® nebo
,rekonstruovanym chovanim® (resto-
red behavior), které se nekona poprvé,
ale je néjak pripravené a nazkousené,
je opakovatelné a iterovatelné, i kdyz si
to muzeme, ale nemusime uvédomovat.
Pritom je zajimavé, jak se Schechner vy-
hyba otazkam po genezi, po pocatku, po
predcich atd., bez nichz prece kultura
nemuze existovat. Jemu staci, Ze se nase
chovani jen opakuje a tim ziskava symbo-
liku. Podle néj byli, jsou a budou vsichni
performeri, casto aniz to védi. Vkazdém
pripadé lze kazdé chovani a udalost stu-
dovat jako performans. Je také zajimavé,
ze Schechner nepouziva pojem ‘predsta-
veni’ nebo ‘podivand’, ale ,,predstaveni
jako performans*: tak neklade dtraz na
scénicnost nebo scénovanost, ale opét na
procesualnost predvadéné udalosti. Asi
ho k tomu vedl poznatek, Ze ne vsechny
performansy jsou podle néj zamérné
predstavenim nebo podivanou, jako je
tomu v divadle nebo v Kiné, ale ¢asto nam
jsou - zvlasté v zivoté - predkladany bez
zamérného vyuziti této konvence, napr.
pri prenosu valky v Iraku apod. A jsme
u zavazného tématu distance estetické,
spolecenské, nabozenské, politické atd.

3 Uzivém pojem ,performans”, abych jej odlisil od pojmu
»performance”, ktery je spojen vice s akcemi performativ-
niho uméni (performance art).
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Schechner ma navic snad Einsteinovu
teorii relativity primo v krvi a vse stabilni
i zdédéné znacneé relativizuje. Rozlisuje,
ze néco je performansem (napf. divadlo,
ritual, zabavy, kde vime podle kontextu
akonvence, ‘co to je’), ale Ze také miizeme
studovat néco, napt. mapu nebo teroris-
ticky utok, jako performans, nebot pravée
nyniv 21. stoleti na celém globu mizi hra-
nice mezi tim, co je performansem a co
Jjako performans bereme.

Zabér ma tedy Schechner obrovsky,
a jak je u néj zvykem, casto kresli sché-
mata a vyclenuje druhy, zde v druhé ka-
pitole napt. 8 druhu performanst: v kaz-
dodennim zivoté, v uméni, ve sportu,
v byznysu, v technologii, v ritualech
a v zabavé. A pro ilustraci jeho mysleni
jesté i jiné clenéni podle 7 funkei: bavit,
tvorit néco pékného, ustanovit ¢i ménit
identitu, budovat a upevnovat kolektiv,
1é¢it, ucit a presvédcovat a konec¢né obco-
vat s tim, co je svaté nebo démonické.

Schechner vytvoril opozici mezi ritua-
lem a zabavou, které jsou ale komplemen-
tarni jako lic a rub téhoz, protoze ,,kazdy
performans je soucasné zabavou a rituali-
zaci“(s. 107). Ve tieti kapitole se nejprve
zabyva ritudly a ritualizaci, mysli tim
ale sirokou skalu ritualt od sakralnich
po kazdodenni ranni ocistu. Kritizuje
také clenéni na sakralni a svétské, pro-
toZe hranici mezi nimi (byly faSistické
parady sakralni nebo profanni?) nelze
urcit, a poté zkouma ritualy z hlediska
struktury, funkce, procesualnosti a pro-
zitku. VSude naléza souvislosti s perfor-
mansem: ritual je jednani, existuji ritualy
lidské i zviteci, maji specificky casopro-
stor, dochazi k proménam ucastnik, ri-
tual ma povahu spole¢enského dramatu
se 4 fazemi (naruseni rovnovahy, krize,
navrat rovnovahy, reintegrace), jde o akci
limindlni a vznika zde communitas a an-
tistruktura. Pravé tyto posledni pojmy
(liminalni faze, communitas, antistruk-
tura) prejal od V. Turnera, ktery se inspi-
roval teorii van Gennepa o tzv. ritualech
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prechodu s tiemi fazemi: predliminalni,
liminalni a postliminalni, pricemz li-
minalni je prahem nebo hranici, na niz
se konaji vlastni ritualy a tvori prechod
a zmény z jednoho do druhého stadia.
Liminalni jsou narozeniny, smrt apod.
Ale protoze performansy jako je divadlo
nebo zabava uz nejsou tak tésné spojené
se zivotem spolec¢nosti jako pivodni ri-
tualy, maji uz jen povahu liminoiddlni.
Tato profanace dnes pokracuje a rtizné
obrady a ritualy slouzi také politiktim,
valce nebo byznysu. Z evoluc¢niho hle-
diska pivodni ritualy pomahaly lidem
pretrvat, rozvijeji adaptac¢ni schopnosti,
chovani se tu uvoliiuje od pragmatic-
kych funkci zivota, ktery se takto zbavi
nepodminénych reflexti, chovani se pri
téchto akcich nadsadi, vynikne jeho ryt-
mus, gesto, slovo atd.

V této souvislosti je také tireba opét
pripomenout, Ze Schechner je dusled-
nym kritikem $koly v Cambridgi, ktera
vyvozovala ritualy i divadlo geneticky
z néjakého primarniho ritu, vétsinou
orgiastického charakteru. Podle néj ni-
kdy nenajdeme ‘prvni ritual’ a tato ge-
neticka teorie, dodnes ziva v tezi, ze di-
vadlo vzniklo z ritualu, neni pravdiva,
je pouze ucelova a zjednodusujici, ne-
bot zname-li pocatek a tucel, mizeme
znat i konec a cil. Schechner vibec od-
mita jakakoliv ,hlubinna univerzalia®,
vCetné antropologie Lévi-Strausse nebo
vyzkumu tartuské skoly. Ritualy prosté
byly, i u zvirat,* jsou a budou, mozna
i u nadlidi nebo lidi-robott.

Ctvrtou Kkapitolu vénoval Schechner
zabavé, ktera podle néj stejné jako ritual
lezi v zakladu performanst. Zabava je po-
dle néj modus, aktivita, spontanni erupce,

4 S ndzorem, Ze i zvifata maji své ritudly, osobné nemohu
souhlasit, protoZe jde o ‘jiné akce’. Jsem si védom, Ze tim
tvofim hranici mezi lidskym a zvifecim svétem, ale poucen
na antropologické filozofii H. Plessnera (viz Disk €. 24), mu-
sim odliSovat ¢lovéka jako bytost excentrickou (identickou
i otevienou svétu) a zvite jako bytost v sobé uzavienou a bez
schopnosti reflexe a sebereflexe.
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chovani tu uz neni tak prisné podmi-
néné jako u ritualu. V mnoha ohledech
tu pod zabavou asi mysli hru, ale nepo-
uziva tento pojem a tuto evropskou tra-
dici mysleni. Hra je podle néj néco vice
strukturovaného, protoze ma pravidla,
zatimco jeho zajima u zabavy spise hle-
dani rovnovahy mezi fadem a chaosem.
Tady je také v jeho knize hodné nejas-
nosti a je vidét, jak rad casto improvi-
zuje, napr. kdyz zabavu odvozuje z do-
tekt nemluvnéte s prsem matky pri
kojeni nebo kdyz nashromazdi mnoho
poznatki od Einsteinovy teorie relativity
po P. Picassa nebo J. Cagea, a vSe pak za-
micha, a rika tomu ,,dekonstrukce bez
centra“. Aby pak mohl kritizovat Zapad
za odlouceni ritualnosti a zabavy, ackoliv
byla ,,performancéni umeéni vidy ‘mordlne’
dvouznacnd, jednou nohou stdla v kostele
a druhou v bezprostiedni blizkosti liZka,
pocinaje sakrdlni hudbou a konce dZezem
hranym v bordelu* (s. 135). Mam rad ese-
jisticky zpuasob psani, ale tento se mi jevi
dosti povrchni.

Patou kapitolu vénuje Schechner ,,poj-
mu, ktery se dd tézko definovat® - per-
formativnosti nebo performativité.® Je
to vlastnost, ktera je potencialné obsa-
zZena vSude kolem nas, ve vSednim Zivoté,
v médiich, v praci, na internetu, v jazyce
i vuméni, a v konkrétnich okolnostech
se pak realizuje. U této vlastnosti mizi
hranice mezi originalem a kopii, vystu-
pem na scéné i v zivoté. Dalo by se Fici,
ze tady jsme primo v centru Schechne-
rovy filozofie performansu, kdy se tak
rad odvolava na teorii vypovédi J. Aus-
tina, jehoZ nazory obsazené v knize Jak
jednat slovy, kterou vydal v roce 1955
v Harvardu, dale rozpracoval J. Derrida
nebo J. Searle. Ale u Schechnerovy teo-
rie zadné centrum neexistuje a to mu
dovoli, aby si pak odskocil k reality show

5 Blize o téchto pojmech viz antologie sou¢asné némecké
teorie Souradnice a kontexty divadla, Divadelni ustav, Praha
2005. Zde rovnéz i tvodni dvaha J. Roubala.
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v televizi, ktera se snazi znic¢it hranici
mezi zivotem a televizi, dale k postmo-
derné, ktera rovnéz zpochybnila jakékoli
hranice, nasledné pojedna - a to dost po-
vrchné, jako v mnoha dalsich prikladech -
o simulakrech J. Baudrillarda, u kterych
je reprezentace nahrazena reprodukei
nebo replikaci sebe sama jako néceho ji-
ného. Podle Schechnera jsou vlastné si-
mulakra - Disneyland, vojenské hry, re-
konstrukce stiredovéké bitvy, klonovana
ovce nebo pisen néjakého souboru uve-
dena na internetu - dokonalymi perfor-
mansy, nebot to nejsou kopie ve smyslu
napodobeni originalu, ale dalsi ‘origi-
naly’ nebo ‘kopie’ v né€jaké nekonecné
(digitalni?) radé. Takze tu mizi i rozdil
mezi originalem a kopii a prvenstvi se
da ustalit jen chronologicky nebo pravné,
jinak ale v k6du performansu neni nic,
co by znamenalo, Ze toto je prvni, toto
druhé atd. Opét tu mame Schechnerovo
zpochybnéni geneze a s ni spojeny prin-
cip mimeze ¢i napodobeni néceho, co
napodobené predchéazelo. Neni divu, ze
Schechner tak ostie vystupuje proti Plato-
novi a vyznava tolik dekonstrukci, ktera
tvori také zaklad mnoha dalSich akade-
mickych teorii performativismu. Priklad
dekonstrukce uvadi Schechner u Gen-
der Studies, ktera povazuji i pohlavi za
kulturni a spolecensky konstrukt, a to
znamena, Ze i pohlavi je performativni.
A pokud tedy v minulosti razné teorie
tvrdily, ze existuji apriorni a neménné
konstanty, napt. u pohlavi, rasy, lidské
identity, tak zde u performatiky to uz
neplati, protoze ,,kdyz se podivdm na po-
uliéni ruch nebo na vinici se move a urcim
si je ‘jako performans’, tak se jim stanou“
(s. 194). Na zacatku bible rekl Buh - Bu-
diz svétlo! - a nyni jeho autorsky gestus
prejal vyznavac performatiky.

V Sesté kapitole zvané ,,Performansy*
vychazi Schechner opét z predpokladu,
ze performans mtiZeme nalézt vSude, od
kazdodenniho zivota po uméni, divadlo
nebo ritudly. Kapitola je vlastné véno-
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vana performerovi ¢ili herectvi i nehe-
rectvi. Herectvi jako takové Klasifikuje
a tridi podle M. Kirbyho na realistické
(reprezentované systémem Stanislav-
ského), brechtovské, kodifikované (orien-
talni divadlo, E. Barba apod.), transové
(u akci s posedlosti, extatickych a Sama-
nistickych) a konec¢né dava prostor i mas-
kam a loutkam. V soucasné dobé vznikaji
podle Schechnera casto hybridy spojo-
vanim téchto rtiznych druht herectvi.
Dale pozornost vénuje performeram ze
zivota, napr. v soudnich procesech a exe-
kucich, v chirurgii, v politice, a je logické,
ze zde narazi na sociologické prace a po-
jeti E. Goffmana, aby pak mohl konstato-
vat: ,,Vsichni herci jsou performeri, ale ne
vSichni performerti jsou herci [...] V praxi
tyto rozdily casto zanikaji“ (s. 238). V za-
véru pak Schechner opét tvrdi, ze vlastné
neexistuje néco takového jako ,,ptiro-
zeny zZivot, ktery by nebyl performansem
a projevoval se prirozené“(s. 251). Budu-li
uprimny, nic nového pod sluncem, vez-
meme-li vivahu dlouhou tradici od mys-
leni stoikti pres Calderéna nebo Shake-
speara az k dnesku, kde se to ovSem rika
trochu jinymi slovy: totus mundus agit
histrionem.

V sedmé kapitole jde Schechnerovi
o performancni procesy, které jsou dyna-
mickymi zputsoby generovani, odehra-
vani, ocenovani, opakovani a pamatovani,
a autor priznava, ze jejich teorii zfor-
muloval na zakladé své divadelni praxe
a jini mohou klidné rozvijet teorie jiné.
Vychozi teze je tato: ,,Performativni pro-
ces je casovym priibéhem, ktery se skladad
z protoperformansu, performansu a jeho
ndsledného performansu® (257). Schech-
ner opét rad schematizuje a tiidi, a tak
i tyto t¥i faze maji 10 ¢asti: soucasti proto-
perfomansu jsou cviceni, dilny a zkousky,
performans ma faze zahtivaci, verejné
vystupy, udalost, kontexty vystupu a vy-
chladnuti, jeho nasledky pak kriticky
ohlas, zaznamy a vzpominky. V jednot-
livych podkapitolach pak rozvadi své
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uvahy a prinasi priklady. A opét tu mame
to obrovské a otevirené pole performansu,
coz nejlépe dokazuje pasaz, kde popi-
suje nasledky performativni akce ,,Ztros-
kotani Titaniku®, nebot tato udalost do-
dnes pritahuje pozornost. Podobné mluvi
o performansu, jakym byla prapremiéra
Jarryho Krdle Ubu nebo ukrizovani Krista.
Prosté nejen soucasnost a budoucnost,
ale i celé déjiny jsou pro Schechnera sou-
borem performanst. Ve vSech se pak da
najit vztah dodavatelt (autort), téch, co
to vytvori (rezie), performeru a icastnika.
Skutecné, metodou Schechnera je rozsirit
pole zkoumani a vSe zformalizovat do té
miry, Ze uz zadné hranice neexistuji a vSe
je vnekonecnu a vé¢ném toku.

Schechner nékdy uvazuje zptisobem,
ktery je nam cizi nebo se nam jevi po-
vrchni. Na s. 290 je toho dokladem jeho
pojeti techniky montaze. Pro nas i pro
néj pochazi od filmového reziséra S. Ej-
zenstejna, ale Schechner okamzité pre-
skoci k J. Grotowskému a tvrdi, Ze tuto
techniku znac¢né rozvinul, kdyz ,,cerpal
z nejruznéjsich pramenit - od osobnich
predstav hercit po materidly z her, litera-
tury, hudby a vizudlnich uméni“ (s. 290).
Je to typicky priklad surfovani ‘mezi’, a to
nejen mezi disciplinami, ale po vSech
poznatcich, kdy pak - v tomto pripadé -
vlastné mizi specificnost a konkrétnost
dané techniky montaze a je ji vlastné vse
od pocatku svéta, nebot co jiného ucinil
Biih, kdyz tvoril svét?

Posledni osma kapitola ,,Globalni a in-
terkulturni performansy“ také doklada
Schechnerovu snahu vse vhodit do jed-
noho kotle a pojmenovat to jako perfor-
mansy. O divadle uz toho zde moc neni,
vice naopak o politice. Zijeme v dobé
globalizace, interkulturnich vztaht a vy-
mén nebo terorismu. V zavéru popisuje
Schechner teroristicky utok letadel na
Svétové obchodni centrum, ktery pozoro-
val ze svého bytu vzdaleného jen 2 a ptil
Kkilometru. ,,Byl jsem si védom toho, Ze
Jjsme divdci. Nebyl jsem si jisty, na co se
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to vlastné divame [...] Brzy jsem se dozve-
del, Ze toky pripravila al-Kajda jako po-
divanou pro cely svét, jako nejvétsi ‘rea-
lity show’, jako nejvétsi divadlo krutosti“
(s. 364). Kdyz podle néj namaloval Picasso
obraz Guerniky, namaloval umélecky ob-
raz toho, co nebylo uménim, ale valkou,
zatimco dnes jsou vSude kamery, novi-
nari a komentare, klipy a obrazy se opa-
kuji a vSe se v nich predstavuje jako druh
umeéni. Udalosti z 11. zari byly ze vSech
stran fotografované a snimané a tim se
kolem nich vytvorila jakoby umélecka
aura. Zacalo to medialni informaci a oka-
mzité se to stalo ,zritualizovanym sdéle-
nim pro cely svét“ (s. 366). Performans
a re-performans obrazt tomu dal iko-
nicky charakter a doslo k slouceni sku-
tecné udalosti a kvaziumélecké podivané.
A na zavér svou otazku, zda je mozné
tuto udalost zkoumat jako performans,
nechava Schechner otevirenou, protoze
mnoho otazek tu pry jesté zistava.

Téch otazek v posledni kapitole ale
skute¢né naznacil mnoho. Vsima si globa-
lizace a analyzuje ji jako performans ne-
jen u terorismu, ale i v pripadé turistiky
nebo olympiady. Pak se pusti i do kri-
tiky toho, co v ‘ramci globalizace’ ¢ili in-
terkulturni vymeény provadéli a provadi
J. Grotowski, E. Barba, P. Brook nebo
A. Mnouchkinova. Grotowského para-
divadelni vyzkumy spojuje s tzv. verti-
kalni interkulturnosti a kritizuje jej za
to, Ze hleda utopii pocatku, a to je podle
néj absurdni ¢i nemozné. Néjaka ten-
dence v modernim evropském uméni,
o které mluvi S. Beckett jako o ,,nemoz-
ném umeéni“ a ktera je jednim z podstat-
nych podnétt i souc¢asného vyvoje uménti,
jej nezajima. U E. Barby naopak mluvi
o interkulturnosti horizontalni a mysli
tim jeho vyzkumy v ramci divadelni an-
tropologie, kterym vytyka, zZe jsou zalo-
zeny jen na orientalni inspiraci. ,,Ani Gro-
towski, ani Barba nam neposkytuji vic nez
Jjisté preference vici jednotlivym stylum
performansit a jistym technikdm s nimi
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spojenym. Mohou mit uméleckou hodnotu,
ale nejsou samy o sobé univerzdlni, ani se
neopiraji o univerzdlni estetické principy“
(s. 340). A podobné kritizuje i Brooka
a Mnouchkinovou za to, Ze jejich umeé-
leckou ambici je ovladnout nebo si pri-
vlastnit dédictvi jiné kultury, coz je tak
charakteristické pro celé déjiny recepce
Orientu. Problémem tedy podle Schech-
nera je, jak odpovédét na globalizaci, kdy
si hranice ve vSech oblastech zivota no-
sime uz jen v sobé samych a kolem nas se
rozs$iruje uz jen hybridni kultura. Globa-
lizace neustoupi, a tak se mluvi o ,,glo-
kalnich performansech* (spojeni global-
niho s lokalnim).

Koncepce performatiky R. Schech-
nera neni ani tak teorii v ptivodnim slova
smyslu, ale spisSe prehledem rtaznych na-
zoru, pricemz pokus o preciznéjsi kon-
ceptualizaci ideji (¢asto demonstrova-
nych s pomoci tabulek a grafii) prolinaji
poznatky z vlastniho pozorovani nebo
cetby a vzpominek, aby vse bylo sdéleno
spise formou esejistickou. A jak bylo Te-
c¢eno, jakymsi zakladem Schechnerova
mysleni je naprosta relativnost hranic
mezi Zivotem a védou ¢i uménim, mezi
dramatem estetickym a spolec¢enskym,
divadlem a ritualem atd. Ostatné ty hra-
nice rusil i ve své divadelni ¢innosti, kdyz
napr. po skonéeni inscenace Komuny vy-
chazeli herci vstric divakam, povidali
si s nimi a Zd&dné hranice neoddélovaly
vlastni predstaveni od této besedy. A teh-
dejsi radikalni proména vztahu mezi di-
vadlem a zivotem praveé v tomto proudu
alternativniho divadla, kdy se perma-
nentné prekracovaly hranice vseho, méla
urcité vliv i na Schechnerovo pojeti per-
formatiky, ktera zkouma oblast ,bet-
mixed and between®, oblast prechodu
a krizovatek.

Schechnerovo pojeti performatiky ne-
usiluje nahradit nebo doplnit jiné védni
discipliny, ale pouze se jimi inspiruje a ces-
tovanim mezi nimi chce odkryt takové
otazky a problémy, které byly prekryty
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nebo vytésnény v sémioticko-textové orien-
taci. Soucasna kultura a spole¢nost si po-
dle néj stale vice zada jiny druh angazo-
vani, nezje kontemplace hotovych dél. Je
to tedy jakasi invaze udalosti s formou hry
a predstaveni, ktera zacala v Evropé futu-
risty, dadaisty, v USA pak J. Cagem, hap-
peningy, performance art atd. Toto dédic-
tvi avantgard a druhé divadelni reformy
se na Schechnerové teorii podepsalo jesté
nécim navic, tj. ze vedle interdisciplinar-
nosti a mnoha vlivti se jeho performatika
tvari jesté jako antidisciplina, ktera ma
odpor k ridznému omezovani ¢i vymezo-
vani terént a témat, problému a metod.
Slovo performans se dnes stava popu-
larni stejné jako kdysi slovo znak a text.
Mozna to zacalo skute¢né v oblasti teatro-
logie, kde mame jiz od Aristotela co ¢init
s jednanim a hrou a odkud pak vedl ten
obrovsky zajem smérem k antropologii,
sociologii nebo etnologii, ale postupné
Schechner a dalsi nalézali analogie v per-
formativni teorii J. Austina a dalsich.
I Némci maji svou tradici ,,Performanz“¢
a Polaci nebo Francouzi vénuji performa-
tice také hodné pozornosti. O performa-
tismu se mluvi uz i v architekture, kde
je vzorem Estrel Hotel v Berliné, protoze

6 Viz napf. antologii textd Performanz. Zwischen Sprach-
philosophie und Kulturwissenschaften (Hrsg. Uwe Wirth),
Frankfurt a/M 2002, ale i Grundlagen des Performativen.
Eine Einfiihrung in die Zusammenhénge von Sprache,
Macht und Handeln (ed. Christoph Wulf, Michael Géhlich,
Jorg Zirfas), Miinchen 2001, Performativitdt und Praxis
(Hrsg. Jens Kertscher, Dieter Mersch), Miinchen 2003, ¢i
Ikonologie des Performativen (Hrsg. Christoph Wulf, J6rg
Zierfas), Miinchen 2005 atd.; viz i knihu vzdy aktudlné uva-
Zujici berlinské teatrolozky Eriky Fischer-Lichte Asthetik des
Performativen, F a/M 2004 nebo filozofky Sybille Krdmer
Performativitdt und Medialitét, Miinchen 2004, pFip. ¢aso-
pis Paragrana (1. sesit jeho 7. svazku z roku 1998 md ndzev
‘Kulturen des Performativen’, 1. sesit 10. sv. z roku 2001
‘Theorien des Performativen’ a 1. sesit 13. sv. z roku 2004
‘Praktiken des Performativen’) atd. Pravé na berlinské Freie
Universitat, kde pusobi v Interdisciplingrnim centru histo-
rické antropologie editor Paragrany Ch. Wulf (vic o ném
v pozndmce k recenzi 2. sesitu 16. svazku tohoto ¢asopisu
nas. 144), je uz léta ¢inny specidlni tym badatell z riznych
disciplin shromazdénych kolem velkého projektu ,Kulturen
des Performativen: ve srovnani s jeho vysledky plsobi
Schechnerovo teoretizovdani dosti povrchné, ba zmatené.
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vypada, jako by mél k sobé nasledné pri-
davané dalsi vrstvy, je jakoby prizracny,
coz ma vsugerovat dematerializaci, jeho
zakladem je Kkinetika a figura trojahel-
niku a ¢asto u né€j vznika iluze, Ze tato bu-
dova ,néco déla“, jako by se presouvala
apod.” Nékteré aplikace performatiky
v teorii uméni maji jesté hodné spolec-
ného s postmodernou napit. odmitanim
konvenci a norem, které chtéji ménit, pa-

7 Eshelman, R. ,Performatism in Architecture”, Anthropo-
etics, Fall 2001/Winter 2002, vol.7, nr. 2 - dle Domanska,
E. ,Zwrot performatywny we wspdlczesnej humanistyce”,
Teksty Drugie, nr. 3, 2007.

rodovat, modifikovat a tim otevirat am-
bivalence a diference. Ale jinak je zajem
o performatiku znakem odlisného hu-
manistického mysleni ve védach i uméni,
znakem promeén soucasné kultury a zi-
vota (globalizace, technologicky pokrok,
terorismus), které je tfeba zachytit jinym
zpusobem. V jeho ramci maji byt kontem-
plativni postoj a reflexe nahrazeny aktiv-
néjsim subjektem, jehoz zajmem je pro-
meéna. Nebo ma byt postmoderni ,,mizeni
subjektu“ nahrazeno naopak ,silnym
subjektem®, Performerem?

Jan Hyvnar

Racte vstoupit!

(0 nékolika performancich na Wiener Festwochen 2008)

Letosni Wiener Festwochen se ve svém
hlavnim poutaci zamérily, podobné jako
to déla jiz nékolik let plzensky divadelni
festival, na sportovni vykony. Jisté te-
¢eno obrazné, i kdyZ v nasich pomérech
v tom citim trochu opravnéného stesku
nad tim, jak rozdilna pozornost se u nas
vénuje sportu a kulture. Predstava, Ze se
premiér se svymi ministry 7iti stoosm-
desatkou na vecerni festivalové pred-
staveni v Plzni, je v soucasné situaci pri-
mych utokd na kulturu zcela nerealna.
Takovy vazny stav u sousedl neni, po-
radatelim neslo o takové postesknuti.
Zminény poutac predstavoval sportovce
tmavé pleti, jak preskakuje plot z ostna-
tého dratu. Navic se na webu v rohu ob-
razovky ve zlutém kruhu objevoval text
a stridavé v raznych jazycich vyzyval ke
vstupu. Prostor webovych stranek Wiener
Festwochen, nabidnuty verejnosti, zapl-
nily razné komentare, od nadsenych az
po ty, které v takovém pojeti propagace
festivalu nevidély zadny smysl. Chapu
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rozpacité pocity jednoho z bloger, ktery
je srde¢né zvan nékam do prostoru, od
kterého ho oddéluje vysoky ostnaty plot,
navic skok do vysky nikdy netrénoval.
Muize to v ném dokonce vyvolavat pocity
nezvaného hosta a nemusi je prekonat
ani vstricnym vysvétlenim vedeni festi-
valu o dilezitosti byt Spickovy i vuméni,
o prekonavani hranic v kulture a o poli-
tické roviné plakatu, kterou festival jiz
1éta reflektuje.

Plakat sice nehladi, ale domnivam se,
ze nepriznivé pocity nevyvolava. Preko-
navani prekazky patri k lidské ¢innosti,
kontrast mezi plotem z ostnatého dratu
a uvitani virelymi slovy pusobi sice para-
doxné, ale kazdému je dovoleno vstou-
pit. JistéZe nejenom tém, kteii umi skok
do vysky, ale vSem, kte¥i jsou pripraveni
zdolavat prekazky. A ty se denné stavéji
do cesty i pri pouhé navstévé vecerniho
predstaveni, jehoz anonce slibuje diva-
kam v podbizivém predklonu, co jesté
nevidéli. Proto jsem shledal v tomto
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zdanlivém paradoxu, obsazeném v le-
tosnim plakatu Wiener Festwochen, vice
podnéti. Pripada mi dokonce, Ze byl tak
trochu urceny nam, protoze kdo vi za
poslednich padesat let o ostnatém plotu
vic nez my, ze stfedni Evropy, tj. i Raku-
Sané. Takze zluty kruh s pobidnutim
vstoupit mysleli ziejmé skutecné vazneé.
Tuto nabidku bylo totiz citit i v atmo-
sfére festivalu.

Predstaveni Otcové (Viiter) patiilo
k tém silnéjsim. Mezinarodni lotys-
sko-rusko-némecky projekt predstavil
tri herce, kteri vypravéli v némeckém
jazyce zivotni osudy svych otcti. Kazdy
z nich zil v jiné zemi a za jinych podmi-
nek. LotysSsky otec byl herec, némecky
policajt a rusky tak trochu ‘do vseho’.
VSichni byli nuceni prijmout pravidla da-
ného prostoru, hrat urcitou roli, priroze-
nou i nikoliv, 1épe i htire, a zazit prihody
obycejného ¢lovéka. Témto udalostem se
v sovétském Rusku nebo v Lotyssku ne-
vyhnulo hodné lidi a uz jsme o nich sly-
Seli, jenomze tady jsme se o nich dovidali
od synu. Jisté méné znameé jsou nam pii-
hody policajta v zapadnim Némecku, ale
to, co bychom jesté v 80. letech na nich
obdivovali a v skrytu duse mozna i zavi-
déli, nam dnes pripada zcela normalni,
bézné, jen to trochu zavani nostalgii, ze
jsme se tehdy nenarodili na jiném misté;
ted jsou to ale pribéhy zcela srovnatelné
s nasi soucasnosti.

Predstaveni bylo viele prijaté publi-
kem, snad také proto, Ze po doznivaji-
cich ttocich na maskulinitu, muzskou
identitu a vyvolavani pocitu viny z muz-
ské existence objevuji se predstaveni,
ktera vypravéji o muzi-otci, utvarejicim
své postoje v urcitych historickych situa-
cich, které nezpusobil. Musi za téchto
okolnosti zit, usnadnovat tento Zivot sobé
irodiné a uskutec¢novat to, co je vdané si-
tuaci mozné. Hlavni predstavitelé uplat-
novali své herectvi predevsim ve vypra-
véni, nékdy v kombinaci s predvadénim.

v
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se vracely vzdy v dobé relativniho klidu.
Napriklad ruskému otci bylo po navratu
z pobytu na Sibiti tak teplo, Ze se pra-
videlné obsypaval ledem, lotyssky otec
z obavy, Ze nebude téct voda, pral pradlo
celé rodiné, némecky otec varil a v§ichni
pili. Snad nejhouzevnatéjsi byl prece jen
Rus. Herci, synové svych otcti, v priabéhu
predstaveni pribézneé starli. Byli jsme tak
svédky li¢eni piimo na scéné, az skoncili
jako starici podobni tém, o kterych vypra-
véli, aby se jimi v prabéhu vypravéni na-
konec sami stali. Metafora o to silnéjsi, ze
fotografie pochazely z rodinného alba sa-
motnych hercua. Prekreslované na velké
platno tvorily soucast scény a v priibéhu
predstaveni se pravidelné meénily. Prispi-
valy tak k osobni vypovédi a divaci do-
stali prilezitost ‘byt u toho’.

O hyperrealistickém stylu se zmino-
vala i anotace predstaveni. Navic jeho
autori v programu pomoci eseje Petera
Sagera Fotorealismus a fotografiemi z alb
neprimo naznacuji, Ze by dokonce mohlo
jit o fotorealismus. Domnivam se, Ze to
neni nutné zduraznovat, i kdyz prekres-
lovani fotografii do velkych scénickych
platen dalo jisté hodné prace a mozna
jenom zvétsené fotografie by tuto funkci
také splnily. LotySsky rezisér Alvis Her-
manis z Nového divadla v Rize, v mi-
nulém roce ocenény Europe Prize New
Theatrical Realities, rozhodl se pro tento
zpusob, ktery 1ze jisté prijmout. (Na lon-
ském festivalu v Plzni jsme méli moznost
zhlédnout jeho predstaveni Sona se stej-
nym loty$skym hercem Gundarsem Abo-
linSem, predstavitelem Soni, ktery letos
vystupuje i v Otcich.)

K monologickym performancim lze
také zaradit iranské predstaveni ptivod-
niho hry spisovatele a dramatika Amira
Rezy Koohestani Kvartet: Cesta na sever
s podtitulem dokumentdrni jevistni in-
stalace. Slovo instalace bylo v tomto p¥i-
padé presné, protoze herci se ze svych
mist nepohnuli. Dvé Zeny a dva muzi
v pozici svédkl vypravéli o vrazdé ctyr
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Oliver Stokowski, Gundars Abolin$ a Juris Baratinskis: Viter (Otcové). Schauspielhaus Curych
2007, koncepce a nastudovéni Alvis Hermanis

lidi. Dva z vypovidajicich byli vrazi. Mohu
jenom souhlasit s vétou, ktera v pro-
gramu charakterizuje posledni hru Koo-
hestaniho jako chladné policejni vyset-
Fovdni. Davam ji za pravdu ani ne tak
kvili samotné udalosti, jaké na nas mé-
dia pravidelné chrli. Chlad a urcita od-
tazitost byly totiz priivodnim prostired-
kem iranskych herca. Sedéli uprostied
jevisté, zady k sobé, kazdy mél nad sebou
monitor. Podle tohoto rozmisténi pro-
tagonista byli divaci rozdéleni do ctyr
skupin. Vzdy jeden herec vypravél svij
pribéh, svoje alibi, jedné skupiné divakua.
Vypraveéni jiného herce bylo pro divaky,
ktefi ho nevidéli, zprostiredkovano moni-
torem. Soucasti predstaveni byly filmové
zabéry iranské krajiny Mahina Sadriho,
promitané na monitoru a doprovazené
hudbou. Diilezitéjsi nez samotny pribéh
byly pro mé urcité vedlejsi efekty vypra-
véni. Zpusobovala to predev§im chudost
az stereotypnost projevu s minimalizaci
vyrazu a gesta. Nes§lo o zamérné pojeti,
ale o pristup souvisejici s danou kultu-
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rou a jejimi konvencemi. Herci jako by
nemeéli emoce. Nikoliv proto, Ze by si je
hlidali, jednoduse je neprojevovali. Jako
by se jejich vypravéni soustiedilo pouze
na strohou diegezi. Takovy charakter
projevu soucasné potvrzoval to, co se
psalo v programu o nepristupné exotické
zemi, kterou jsme mohli vidét na moni-
torech a ktera se tak napadné podobna
psychice jejich obyvatel. Nadéje a svétlo,
které predstaveni zazihalo, pramenily uz
v tom, Ze viibec mohou mluvit o smrti,
o pachatelich, o utrpeni prezivsich ¢lent
rodiny, o nedostatku tolerance a respektu
k druhym.

Dvé predstaveni, ktera snad nejvyraz-
néji dostala nazvu performance v jeho
tradi¢nim pojeti z 80. let, byla z Nizozem-
ska - Tvé krdlovstvi prijde Diese Verhoe-
vena - a Recka - Zem#it jako zemé reZiséra
Michaela Marmarinose na text Dimit-
rise Dimitriadise. Nizozemska perfor-
mance byla urcena pro jednoho divaka
a jednoho performera a odehravala se
v malé maringotce umisténé na nadvorii
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MuseumsQuartier. Uvnitf byl prostor
divaka oddéleny sklem od performera.
V prabéhu dvaceti minut bézel nahrany
text, ktery povzbuzoval divaka k ruz-
nym projevium a aktivitam. Nebyl jsem
vhodnym ucastnikem, protoze jsem se
zadné interakce nezucastnoval, a to ni-
koliv ze vzdoru, ale protoze jsem zaujal
svoji pozici platiciho divaka (od slova di-
vat se). Pochvalna slova, ktera znéla z re-
produktoru, jsem vnimal spi§ jako snahu
zalibit se; projev se mijel svym urcenim,
protoZe byl predem nahrany, a tak kazdy
divak slysel stejny text. Navic to perfor-
mera stavélo do role nezaujatého, takze
meél cas udélat si ¢aj nebo jenom posta-
vat. Nic z toho, co sliboval program, tj.
projekci tuzeb a prdani, potencialitu setkdani,
napéti z ¢ekdni, kdo prvni promluvi, ne-
viditelnost a nehmatatelnost performera,
jsem neprozil. V zavéru jsem prece jen
zpozornél vdomnéni, ze mé prekvapeni
teprve ceka. Pri vystupu z maringotky
v krabici misto svych bot, které jsem si
za pomoci asistentky pred vstupem zul,
nasel jsem damské boty performerky. Byl
to okamzik, kdy jsem si fekl: ,,Tak toto
je vysledek performance, ktera se ne-
napadné prevalila na mé. Budu perfor-
mer! Budu se muset vdamskych botach
na podpatcich prochazet po nadvori Mu-
seumsQuartier, dokud performerka ne-
rozhodne, Ze jsem jiz dostatecné prozil
realitu i fikci a neobjevi se.” Nastésti mé
c¢ekala hned za maringotkou.

Rezisér reckého predstaveni vytvoril
zastup sto dvaceti icastnikt a dvanacti
performeri, ktery se tahnul od vstup-
nich prostor pres hledisté az na jevisté.
Tvare acastnikd byly snimané na pro-
jekénim platné na scéné. V pribéhu de-
vadesati minut zastup pomalu postupo-
val, az se jednotlivi Gicastnici postupné
ztratili v zakulisi. V urcitou chvili jeden
z dvanacti performert zacal prednaset
text Dimitrise Dimitriadise, zatimco per-
formerka u mikrofonu na scéné anglicky
odrikavala text, jakési osobni reflexe sou-
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c¢asného svéta. Plsobivost scénického
obrazu se sto dvaceti Gc¢astniky nevydr-
zela celou délku performance, jednot-
livé proklamace performeru se stavaly
stereotypni a banalni anglicky text neu-
navné znéjici celou performanci unavo-
val. Nezda se mi, ze by prave tento typ
performance zprostredkoval to, co Di-
mitriadis napsal vroce 1978 o Recku (§lo
o text, ktery byl divaktim k dispozici), ja-
kysi tragicky Zivotopis Recka druhé polo-
viny 20. stoleti, zrcadlici se v zivoté jeho
obyvatel.

Zakladatelé Rimini Protokollu (2000)
Helgard Haug, Stefan Kaegi a Daniel
Wetzel se svym stylem tzv. divadla ¢asu
nebo trendu reality uz v Evropé prosla-
vili, proto byl o jejich predstaveni pocho-
pitelny zajem. U nas se loni predstavili
Mnemoparkem na plzenském festivalu Di-
vadlo a prvnim dilem Marxova Kapitdlu
vramci Prazského divadelniho festivalu
némeckého jazyka. Ve Vidni uvedli Hel-
gard Haug a Daniel Wetzel svij letosni
projekt, nazvany Breaking News (Preru-
Sované zprdvy), s nékolika podtituly jako
dokumentdrnijevistni hra nebo show den-
niho zpravodajstvi. Na scéné se objevilo
devét protagonistt, ktefi nejdrive hledali
vzajemné spojeni v zivotnich nahodach,
jako treba zZe nékteri bydleli ve stejném
byté nebo ve stejném panelovém domé
urceném pro novinare, pripadné jenom
v zapadnim Berling, a jiné spojovala pro-
fese novinare ¢i prekladatele zprav ze
zahranic¢ni televize. Po tomto kratkém
hledani nahodnych souvislosti a po pie-
aranzovani jevisté na televizni studio se
na divaky stridavé zacaly hrnout zpravy
z riznych konéin svéta. Nékteré byly
primo prekladané, jiné struc¢né formu-
lované, cast z nich protagonisty komen-
tovana. Divaci méli moznost vidét obraz
a slyset komentare k svétovym udalos-
tem, Ucastnit se vysilani satelitnich te-
leviznich kanalt BBC, ORF, Al Jazeera,
ruské, indické nebo islandské televize.
Takové juxtapozi¢ni kladeni zprav vedle
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Helgard Haug a Daniel Wetzel: Breaking News. Rimini Protokoll 2008

sebe vytvarelo zajimavou paletu pohledt
na svét, ovlivnénych mistnimi konven-
cemi. Vedle vybuchi bomb na jednom
nameésti virackém meésté, o kterych refe-
rovala Al Jazeera, se objevila zprava z Is-
landu, v niz policejni $éf popisuje hrua-
zostrasny postup demonstranti, kteri
hodili do skupiny strazct poradku prazd-
nou lahev. To, co se vdané zemi povazuje
za nepripustné, umisténo vedle zprav, ve
kterych jde o zivot, dokumentovalo, jak je
vse relativni. Vedle otazky zZivota a smrti
se probira banalni zalezitost, do které je
vlivem osobnich zajmu politiki vtaho-
vané obyvatelstvo. Zodpovédét otazku,
jaky podil na tvorbé nazoru obyvatel-
stva maji mediatori téchto zprav zpuso-
bem podani, filtraci a honbou za tzv. pri-
béhem, vcetné cenzurnich zasahti, bylo
ponechano na divacich v sale. Inklinace
jednotlivych protagonisti k osobnim té-
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mattm i vykladim byla vsak rozpozna-
telna. Sémanticky obraz zpravodajstvi,
ktery byl dilem Rimini Protokollu, pred-
stavoval protiklad toho, co probiha doma
pred obrazovkou, totiz linearniho prepi-
nani kanald a hledani udalosti, ktera by
zaujala. Tok zprav, zpravicek a pribéht
zaplavoval verejnost, relativizoval to, co
se vdaném okamziku zdalo dulezité, ve
srovnani s jinym, a odhaloval banalnost,
ktera se muze v urcité situaci jevit jako
cosi dulezitého. Pii takovém typu per-
formance, jejiz soucasti je i jista mira
improvizace, stava se ¢as nepritelem vy-
povédi, a dokonce i dulezita sdéleni mo-
hou zaniknout ve stereotypu. V pripadé
této performance ale prevazuje pocin -
jiz rozhodnuti vytvorit takovy typ pro-
jektu si zasluhuje ocenéni.

Julius Gajdos
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Plac

Lenka Lagronovad

Osoby:
Helenka
Alenka
Kvéta
Sylva
Dévée
Zena

Tma.
Priblizuji se kroky.
Kdosi vstoupil.
S jeho vstupem se rozjasnuje jeviste.
Na jevisti neni nic.
Pouze jedno velké okno a asi pétactyricetiletd Zena,
Helenka.
Kdesi stdle tise hraje klavir.
Vidime Zenu, slysime klavir a vzddleny hovor.
Zena Ted?
Ted jdes?
Dévce Ano.
Zena Kam?
Dévce Tak.
Zena Jak tak?
Kam jdes?
Dévce Jenom tak.
Zena Kam jde$ jenom tak?
Dévée No nékam.
Proc to potrebujes vedét?
Zena Tak snad mém prévo védét, kam jdes, ne?
Dévée Ale ja nejdu nikam.
Jdu jenom tak.
Taky mam pravo.
Zena Na co?
Na co mas pravo?
Dévée Mam svij Zivot.
Zena Tak ty mas Zivot.
A co mdm ja?
Taky zivot, ne?
Néjakej zivot!
To mi rekni, od kdy jG mam néjakej Zivot?
Dévée Kazdy md zZivot.
Zena Tak ja ti, milanku, néco prozradim.
A to si za klobouk nedds.

Jenom hezky poslouchej.
Ja zivot nemam!
Rozumis?
Ja zddnej zivot nemdm!
S tebou totiz nikdo nikdy Zddnej Zivot mit nemtize.
S tebou nikdy nikdo Zaddnej Zivot mit nebude!
S tebou je jenom chcipdni.
Porad!
Od rdna do vecera chcipdni.
Chcipani!!!
Ticho.
Helenka stoji.
Pomalu, opatrné vyjde hloubéji na jevisté.
Je skoro u okna.
Opét se ozvou néjakd slova.
Stdle kdesi hraje klavir.
Sylva Hadjiny, hajiny...
Tak my uz nedélame hajiny, hajiny...
Ne, ne, ne... nic takového.
Jesté bude hajiny... tak broucku, hajiny... hajiny...
Ocicka, pacicky, bfisinko... hajiny... hajiny...
Spinany... pékné budeme spinany...
Tak... a Sylvina se za chvilinku vrati... jenom na
chvilinku odejde od broucka... ale broucek bude
spinany a vibec to nebude védét a Sylvina urcité
néco uzasnyho prinese pro broucina.
Tdk... nedivej se tak, neboj milacku, jé se vratim...
hned cupity, papity budu u tebe a pfinesu dobrttku.
Dobrutku pro brouéina.
Hajiny, hajiny!
Bouchnou dvere.
Priblizuji se kroky.
Helenka jako by chtéla odejit, ale vlastné neni kam.
Na scénu vbéhne asi petapadesadtiletd Zena.
Otevre okno a vyhodi z néj ohryzek.
Bézi kolem Helenky, zpomali.
Jde kolem ni.
Zastavi se.
Sylva Hleddte nékoho?
Helenka Ne.
Sylva A muizu se vds zeptat, kdo jste?
Helenka Jd jsem tady dfiv bydlela.
Helenka.
Sylva Helenka!
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To neni mozny!
Helenka!
Ty jesteé zijes?
Ty bys zaslouzila!
Helenka A ty?
Jak se dari?
Sylva My o tobé nic nevime aspon sto let.
Nikdo nic.
Obcas si tak vzpomindme, co asi Helenka...
Néco jsme nasli v novindch.
Ze jsi slavnd.
Ale nic vic.
Helenka To jsou jen takové hlouposti.
Jak ty?
Sylva Potom jesté nékdo néco slysel v televizi.
Ale ty se neukdzes a neukdzes.
Jestés tu odtehdy nebyla, Zze?
Helenka Ted poprvé.
Jak se més, Sylvo?
Sylva Dobre.
Jako kazde;j.
Jak se tady mézem mit.
Podivej!
Ukazuje z okna.
Bordel.
Rozpadd se to.
Vzdyt to znés.
Ale nestézuju si.
Ja jsem docela spokojena.
Helenka Co délas?
Sylva Ksichty.
Doma.
Vizazistka.
Je to docela vyhodny.
No, vyhodny... tak asi jako vSechno.
Ale klientky chodi za mnou, jG nikam nemusim.
A to je dneska hlavni.
Vsechno to zarostlo, jak s tim nikdo nic nedéld.
Helenka Co déjiny?
Délala jsi déjiny uméni, vid?
Sylva Kunsthistorii.
To skoro mam.
Ale co s tim?
Ted'.. tady...
Béz nékam a fekni, Ze mas kunsthistorii... co si
myslis, Ze ti feknou...
Prdlajs!
Helenka A malujes?
Malujes porad?
Sylva Copak jsi nékde vidéla, ze by nékdo maloval?
Myslis, Ze na mé nékde cekaj?
Takovejch jako jd je... mraky!
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To by kazdej chtél malovat.
Kdyby to aspon trochu posekali.
Ale ja jsem zenskd, ja se musim o sebe postarat.
Tys méla stésti, to tak jeden ze sta, z miliéna.
To si mdm hrat pordd na uméni?
Casem, &asem mozné.
Pozdéjc urcité.
Trebas se k tomu jesté nékdy vratim, az bude lip.
Ale ta vizazistka, to je taky zajimavy.
Docela mé to bavi.
Hele!
Podivej, jaky mas vlasy, kdybys dala trochu barvy,
tmavy kasmir, k tomu trosilinku rténka, ani bordé,
ani lila, spis podzim... hnédd... hned by vystoupily
oci a bylo by to, jako Ze mas vic energie, Ze té Zivot
bavi, trochu zlaty do toho a bude to, jako Ze porad
jesté néco cekds.
Helenka Ale mé to bavi!
Sylva Pétactyricet by ti nikdo nefek ani ve snu.
Helenka Déti?
Déti mas?
Sylva Ne.
Co by z toho tady mély?
Z tohohle vseho?
Hele, riize!
Vidis?
Helenka Ne.
Sylva Chciply.
Samy chcipdni.
Uz roky.
A nic.
Jé si umim udélat radost i jinak.
To je dulezity, védét, jak na radost.
Mé se treba dotykaj sdlky.
Jak si jako tGplné nevérim, znds to... Ze tusis... ze
muze néco byt... Ze se mize néco nepéknyho rozjet,
tak jdu a koupim si sélku.
Dulezity je védét barvu.
To pravé musis cejtit.
Jakou barvu pro tu radost ted’ potrebujes.
Cékry, rozumis?
Cékra - barva.
Jak to ucejtis, koupis $dlku a tim to jako dobijes.
To jsou strasné zajimavy véci.
Ale lidi jsou necitlivi.
Cpou se klobdsama a viibec netusi, v jakejch své-
tech se pohybujem.
Az na to dojedou.
Jé to vysvétluju, kudy chodim.
To neni jenom barva na vicko, to ma vsechno sou-
vislosti... vSechno se v§im pordd souvisi.
A nikdo nevi jak moc.
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Vsechno je se vsim propojeny, vsechno se ovliviuje.
A kdo nemad cit, tak je ztracenej!
Ale to se da vypracovat.
Kdyby nékdo opravdu chtél, tak za chvili cejtit
bude.
Ale myslis, zZe chtej?
Nechtéj!
Madlokdo chce cejtit.
Kazdej radéj fizek a televize.
Jejich véc, kazdy si zvolil svou cestu.
Ale kazdymu se nabizela, kazdymu.
Ne Ze ne.
Ale oni odmitaj!
Vétsina jich odmitne.
ProtoZe nemaj disciplinu.
Myslej si, ze to je vSechno jenom tak, Ze jako
vsechno k nim jen tak pfrijde.
Ale jak to ma k nim prijit, kdyz to ani neucejtéj, ne-
jsou pripraveny.
To ¢lovék musi bejt pripravenej, aby védél, Ze ted...
ted to je tady, ted to prichdzi, néco se déje...
Vzdyt jsi taky ta verici. Psali o tom.
Taky sis na to musela pfijit.
Ja taky, nebylo to jen tak, clovék si toho musi kus
projit, ale pokud chce, vZdycky na to prijde.
Jenom cejtit, cejtit...
Ja taky vérfim, i v toho vaseho Krista, nemysli si...
ja vim, Ze je dilezitej, jenom to mdm o trochu Sirsi.
ProtoZe to neni jenom Kristus, ze?
To je taky Buddha, Krsna, ¢akry, andél, tao, zen, ra-
bini, rabini ty jsou taky fajn.
Jaé to potrebuju mit tak uplné ze vsech stran, glo-
bélng, vis...
Kdo vi, co jsem v minulosti byla.
Nékdy ti mam pocit, Ze jsem byla vsechno.
A co budu, to sem taky zvédava.
Helenka Muz... co muz?
Jsi vdana?
Sylva V Zddnym pripadé!
Kdo by se dnes vdaval?
Tady, ted a vdavat se!
Vi3, o éem mluvim, ne?
Ty ses taky nevdala.

Helenka Ne.

Sylva Vdat se, trochu jsem o tom premejslela...
kdyby ¢lovek tak néjak cejtil, Ze uz je zralej, Ze uz
dosel néjakyho stupné, Ze néjak ty véci doopravdy
vidi, tak to snad ano, to té mize takovd svatba né-
kam posunout, ale dokud to neni v tobé vsechno
probuzeny...

To nemuze dopadnout dobre.
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Takhle sobeckej ¢lovék nemuze bejt, aby to jenom
kvuli sobé, ze on chce.
To se musi poloZit otdzka, probuzenej, neprobuze-
nej a tam se ti to hned ukdze.
Ja musim jesté pockat.
Nebo moznd az uplné jindy, mozna tohleto neni
ten zivot na to.
Uvidime.
Najednou Sylva zavold kamsi jinam.
Ano, ano, mysulko... uz, uz, uz...
Spiny, spiny a uz jsem u tebe...
Kvéto!
Kdesi se otevrou dvere.
Kvéta Ano!
Sylva Pani Kvéto, pojdte honem sem!
Kvéta Copak se déje, Sylvinko?
Nekdo rychle sestupuje.
Na scénu vejde asi sedmdesadtiletd pani, dobre udr-
Zovand.
Kvéta Dobry den!
Sylva Pani Kvéto, divejte!
Kdo to je?
Kvéta Ja to mdam proti svétlu.
Vy jste zase nékoho premalovala, ze?
Pani Sylvie to umi nddherné, vidte?
Na mé taky dala par barvicek a hned se na mé na
ulici jinak divali.
To si kazdd Zena musi z ¢asu na cas dovolit.
Co by to jinak bylo za zZenu!
Musime se aspon jednou za ¢as citit, ze?
Moc dobre jste udélala!
Pani Sylvie je hotovy umélec!
Kazdy je spokojeny!
Sylva Ne, pani Kvéto.
Tohle neni moje.
Helenka!
Helenka se vrdtila!
Divejte!
Kvéta Ne!
Helenka!
Helenko!
Ty bys zaslouzila!
No kde jsi?
Celej Zivot, jak je dlouhej, se neukdzes!
Konecné!
Co jsme se navzpominali.
Kdepak je ta nase Helenka?
Ta uz na nds ddvno zapomnéla.
Ta ma ted jiny.
Noviny o ni piSou, v televizi mluvi.
To ona uz ddvno zapomnéla.
A ja té pritom znala jesté dfiv, nezZ jsi vlastné byla.
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Pordd.
Pordd té zndm.

Sylva Ano, ano, bobdnku... uz... to vis, Ze jo... hned ti
to neseme... to bude hamy, hamy... uz, uz.
Ja rychle musim.

Nebo ta se z toho zblazni.
Ale hned jsem zpatky.

Nic si nefikejte!

At taky néco vim!

Ty bys zaslouzila!

Uz, uz, uz... cupity, dupity...

Kvéta Helenka!

Jako bych to necitila!

No, ty bys zaslouzila!

Kde ses tu vzala?

Ty jsi takova vopice!!!

Vsechno uz zarostlo.

RizZe nejsou.

To kdyby tata védél, ten by té sefezal!
Takovou dobu!

Zmizet a neukdzat se!

Ani ses poradné nerozloucila, jenom frnk!
Jako bysme ji néco udélali.

Sylva odbéhne.
Ziistane Kvéta a Helenka. Copak jsme ti néco udélali, vopice jedna?

Kvéta Helenka! Tady jsi preci doma.

To koukds, jak to tady vypadd, ze?

Binec.

Altanek se rozpadl.

Ja to citila, ja to citila, Ze se stejné jednou vratis!
Doma je doma, vid?

Jak jste si hrdli v tom altdnku.

Jé té pamatuju, tos jesté ani nebyla.

Jak maminka s tebou chodila.

My té zndme odvzdycky.

To uz nikde nebudes jako tady.

To si pamatuj!

Domov je domov.

Ten uz jinde nenajdes.

Tak co jsi vyvddéla celou dobu, vopice?
Prozrad.

My vime jen néco z novin.

A u porodu malem umfela, chudinka! Helenka Nic, pani Kvéto.

Streva ji prehodili. Normadlné.
Helenka Prehodili?
Kvéta Cisar a néjak se jim to popletlo.

Nic zvldstniho.
Kvéta Ten uraz, to on Sel akordt pro svacinu.

Jé jsem tam za ni byla.
S kompotem.
Ale tebe jsem nevidéla, to ne.
A tatinek fikal, vidis, nikoho tady nemdame a kolik
za ndmi chodi.
Vy jste nikoho nemély.
Z4dné babicky, rodina.
Samy.
A tatinek Fikal, tak vidis, nikoho nemdme a kolik za
ndmi chodi.
On byl tenkrat taky na smrt.
To mél ten draz.
Ty bys zaslouzila!
Kde jsi takovou dobu?
Helenka Nic zvlastniho, pani Kvéto.
Kvéta Jsi v klastere, Fikali.
Neboj, my o tobé vime.
Ledacos.
To vi$, takovou dobu.
Takovou dobu té zndme, to jako bys byla nase a na-
jednou nejsi.
Trochu jsme té méli v oku, jak se dalo.
Helenka V kldstere ne.
To oni jenom tak Fikaji, Ze to pékné zni, Ze je to za-
jimavé.
Jenom prosteé trochu jinak Zziji.

7471 2008

To bylo v Jachymové.

Ne v Jachymové, tam uz ho pustili.

Na Rozince.

A to se pry stane jednou za nékolik set let.

A pravé kdyz on.

Spadlo to na ty druhé.

A on to chtél zvednout.

Cely kamenny blok.

Krompacem.

V tom Soku.

A jak to v tom Soku rval, cely kamenny blok, tak to
na néj spadlo.

Dlouho byl v neschopence.

Rok, mozné vic.

Od zari do prosince pristiho roku.

Za rok v prosinci byl v kostele.

Na Stédry veéer.

Stal vzadu za lavicemi, fikal manzel.

To vi$, mamince se to Fict nesmélo.

Ta o sobé taky nevédéla, velké horecky.

To kdyby ji fekli, to by byl jeji konec.

Tatinek mél starosti.

Maminka umirala a jemu se to pordd vracelo z té
Sachty.

Tady prisel a hrdl si se Slaveckem.

To jsme byli radi, ze aspon na jiné myslenky prisel.
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A ddas mi to auticko, fikal.
A Slavecek, ze da.
A tatinek se tak usmadl.
To jsme byli radi.
On mél rGizné myslenky v tom stavu.
Chodil po ptdé s provazem.
Pordd se mu to prosté vracelo.
Potom ho radsi poslali na elektrarnu.
Ozvou se kroky odkudsi a voldni Sylvy.
Sylva Lumpino!
Lumpino jeden... uz jdu... uz jsem tady...
Hamity papity bude...
Pockej, az to uvidis... co nesu za bdjo... to je néco...
To si dame dobratku...
Na scénu vstoupi Sylva s velkym pytlem granuli pro
kocky.
Kvéta Prave si tady s Helenkou vypravujeme, jak tati-
nek dostal elektrické soky, vid?
Helenka Soky?
Sylva Elektricky soky.
Blazinec.
A byl dobrej.
Jeste by se z toho obésil.
Kvéta A manzel by mél malér.
Byl strasné smutny.
A do toho ty, on pordd Fikal, co si s ni po¢nu?
Co si s ni pocnu?
Takovi jako on, ti museli na elektrarnu, fikal man-
zel.
To byla takova doba.
Ale potom se uz smadl.
Maminka se taky pozdravila, privezli si té.
Sylva Tys byla pry takova tatinkova princezna.
Jeho poklad.
Kvéta Kazdy den od desdté do pil dvandcté s tebou
chodil v kocéarku.
Manzel ho sledoval.
Helenka Tatu?
Sylva No, byli tajni, preci.
To védeéli vsichni.
Kvéta Ale nikomu jsme neublizili!
Manzel sel hned za tatinkem.
Jsem na vds nasazeny, tak nedélejte hlouposti!
Sylva A byli kamaradi az do smrti.
Kvéta Kazdy den od desdté do pil dvandcté chodil
tady s tebou v kocarku.
Hele!
Kvéta ukazuje z okna.
Sylva a Helenka se z okna divaji.
Kvéta Tady doleva, dold po Chelcické.
Rovnou ke kostelu.
Tam byl v 10,32.
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Neékdy v 10,28.
Fardr tam mél msi, nez byl odvolany. Par babek.
Tri, ctyri.
V takovou hodinu taky kazdy normdlni pracoval.
Po msi to vzal na Mojmirdk, nékdy na Kosinku.
Ke Krémarim, s nim byl v Jachymove.
To byla doma jen ona a dcera. Vétsinou tak jenom
pét, Sest minut, jenom se podivali do koc¢arku a po-
tom nahoru Maldtkou.
V pondéli a ve étvrtek kupoval naproti chleba, Her-
Spicky, a v patek maso na nedéli, u Veselych na-
proti posté.
V sobotu sekand a v nedéli kotlety.
Sylva Kdyby aspon ten bordel sklidili, ze?
Ale pordd to tady lezi na oéich.
Helenka Jaci byli?
Jaci byli nasi?
Sylva Normaini.
Jako kazde;j.
Co bys v ty dobé chtéla?
Kvéta Vasi byli skvéli!
Bdjecni.
Nekonfliktni.
Nikdy se s nikym nepohddali.
Ani tatinek, ani maminka.
Kdyz odvezli dédy do nemocnice, tak tatinek jel za
ndmi az na tdbor, vid?
My jsme byli vzdycky jako vedouci na tdbore.
V Kramoliné.
Tatinek tam za nami jel, ze je dédy v Trebici.
A nemusel.
Povinnost nemél.
Ale on prijel.
Sylva A jak jako ty sestry vydélavaj?
Délaji néco, nebo jsou jenom v kostele?
Helenka Svicky, ornaty.
Krasné véci.
Kvéta On to nebyl jako vlastni dédy.
Jé jsem adoptovana.
Ale jako vlastni.
A maminka byla taky skvéla.
Ona byla ta zdravotni sestra.
Kdyz dédy uz byl u nés, to uz s nim bylo $patné.
Maminka se za nim pfisla dvakrdt podivat.
A podruhé mi fikd, oni uz mu samy pracuji ruce, to
je spatné.
A méla pravdu.
Za dva dny byl pryc.
Rikali, Ze to odklidi, jak toho bude vic.
Aby to mélo cenu sem pfijet.
Sylva A ty, kdyz vydélds, to davas vsechno jim, nebo
si taky mGzes néco koupit?
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Helenka Ale ja nejsem v kldstere.

Sylva Ale do kostela s nima chodis.

Helenka Chodim.
Ale ja@ mdam trochu jiny Zivot.

Kvéta Jsi stastnd, Helenko?

Helenka Jsem.
Jsem stastna.

Sylva A vdana jsi nebo ne?

Helenka Ne.

Sylva Tak vidis.
A déti?

Kvéta Vzdyt je v tom kldastere.

Sylva Ted' uz je to vsechno jedno.

Helenka Ne, déti nemdam.

Sylva Ale méla jsi se vddvat, ne?

Helenka To je strasné davno.

Kvéta Kdo by se dnes vdaval, vid?

Sylva On té tenkrdt nechal, ne?

Helenka Tak néjak.

Sylva Tdta uz byl mrtvej, to si pamatuju.
A mdmu to docela vzalo.

Kvéta Kdyby bylo jen to.
Jsou horsi véci, vid?
Tak ty jsi se pFisla podivat doma.

Helenka Na chvilinku.
Jenom jsem tady néco méla a zbyl ¢as a nebylo to
daleko, tak jsem si fekla, Ze se tfeba podivam.
Ale myslela jsem si, Ze bude zamceno, zZe se ani ne-
dostanu.
Bylo otevreno.

Sylva To je ted furt.
Vsechno je tu poldmany.

Kvéta To neni jako za tvého tatinka.

Sylva Zniceny to je vsechno.
Ale co kdyz z toho chcipani tady néco vznikne?
To mize mit v sobé ndkazu a klidné se to rozsifi.
VohrozZuje to vsechny!
Ale fekni to nékomu, Ze jses vohrozend!
Prdlajs!

Kvéta Jesté budeme vzpominat, jaky tu byval pordadek.

Sylva A co teda délas?
Jenom tamto, jak psali?
Helenka Ano.
A jesté ruzné véci okolo.
Ale hlavné to.
Sylva To jsi jako spisovatelka?
Kvéta Ze jsi néco vyhrdla, psali.
Helenka Tak néjak, ale to je takové normaini.
Kvéta To musis byt strasné chytrd, Helenko.
Toho musis mit v hlavé...
Po tatinkovi.
Ten kazdy den kupoval dvoje noviny.
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Svobodné slovo a Lidové.
Troje!
Odpoledne Vecernik.
V patek Kvéty, Vlastu.
Ctvery!
Sport!
Kazdy den!
Sport.
V dtery Mlady svét.
A taky nejdriv Slunicko, potom Materidousku, Oh-
nicek, potom Abi&ko, Dievéa, Zenu a médu a Evu.
Potom jesté Film a Film a dobu.
A Nasi rodinu, to bych zapomnéla.
Manzel to mél sepsané.
Helenka Zaméstnani jako kazdé jiné.
To jenom tak vypadd, ale ve skutecnosti je to
hodné obycejné.
Remeslo.
Sylva No, ja si myslim.
Vsechno se dd naucit.
A to té to uzivi?
Helenka Nékdy.
Nékdy ne, nékdy to staci.
Sylva Vzdyt mas ten klaster.
Ty nic nepotrebujes.
Kvéta Ale teplé boty, nebo kabdt... na to mds, He-
lenko?
Helenka Ano, pani Kvéto, to staci.
Sylva Chuddk tata.
Ten z tebe chtél mit doktorku.
Ze bude3 v bilym plésti.
A ted nemas ani na boty.
Kvéta Jesté tady po tobé zistal néjaky nabytek, He-
lenko.
My jsme nevédéli, co s nim, to si zajdi za spravcem,
on ti Fekne, on to tam vSechno ma.
Sylva Je to tvoje.
Ani jsme na to nesadhli, ze?
Lumpino!
Lumpino jeden... uz jdu... uz jsem tady...
Hamity papity bude...
Pockej, az to uvidis... co nesu za bdjo... to je néco...
To si ddme dobrdatku...
Mysicko...
Ta zesili, az to uvidi.
Z téhle se ma vzdycky pominout.
Hned jsem zpdtky...
Sylva zmizi ze scény.
Ocano jedno hladovy... uz jdeme... a neseme brou¢-
kovi néco... to si Smdknem... to si oéano $makne, az
praskne.
Mnam, mham, mAaam...
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Kvéta Stejné bychom podle prava méli vsichni pode-
psat, jestli tady tu jeji kocku chceme, nebo ne.
Ja treba mGzu mit alergii na kocky.
To mGzu klidné pozadovat, aby ji utratila.
Ale je to takovd jeji radost, ta kocicka.
Kazdy potrebuje trochu néceho.
Ale zase kdyby tady mél kazdy kocky, jak by to po-
tom vypadalo.
Copak jsme tady néjaky utulek, vid?
Helenka A Alenka?
Je tu porad?
Kvéta Alenka?
Alenka, je ji tady moc dobre.
Kde by se méla lip?
Takovy chuddcek malinkaty.
Jsme na ni jak na vlastni.
Slysis?
Ticho.
Jenom stdle pfitomnd hra na klavir a Sylvina pro-
mluva.
Kvéta ukazuje kamsi dold.
Sylva To je bastik, co?
To jsme jesté nevidéli takovou haminu...
To bude ted’ka hdjo... bfichano mame jak pumli-
éek... o¢ina se ndm lepéj...
uz jenom chrni, chrni...
Helenka Ona je ve sklepé?

Kvéta Chtéla tam to vase kridlo, jak jsi ho tady nechala.

Na scénu tise vejde Sylva.
Kvéta A ted si tam pékné hraje, Ze Sylvie?
Helenka pry pfisla za Alenkou!
Sylva Ta se md jak prase v zZité!
Je tam strasné stastnd.
Helenka Ve sklepé?
Sylva (mluvi septem) Nech ji byt!
Nech ji na pokoji!
Uzila si az dost.
Kvéta Skoro se méla zbldznit, jak jsi odesla.
Sylva Zes ji tady nechala.
Kvéta Ale ted je dobra.
Uz je i vesela.
Sylva A Ze je ve sklepé, to si vybrala sama.
Postavila si hlavu.
Kvéta Jako vzdycky.
To jste mély obé.
Odmala.
Vzdycky svou hlavinku.
Po tatinkovi.

Sylva Kdyz si néco usmyslila, ani heverem se s ni nehlo.

At si tam je, kdyz si mysli.
Helenka Ve sklepé?

Kvéta Upravili jsme ji to tam krasné, ma to jako doma.

Hra

Sylva Hele, nevyskakuj, moc nevyskakuj!
Ty jsi zdrhla!
Mohly jsme ji taky klidné vyhodit.
Kvéta Byt vam uz stejné nepatfil, Helenko.
Sylva Je tam nejbliz zemi.
A to je zdravy vzdycky!
Zadny bloky, 2adny tlumeni.
Takhle kdyz bydlite nevim jak vysoko, tak co mate
pod nohama?
Nic.
Nohy v lufte.
A to vzdycky nékde vyleze.
Helenka Ona Zije celou dobu tady ve sklepé?
Kvéta Nastéhovala se tam hned, jak jsi odesla.
Sylva Postarala ses snad o ni lip?
Nechalas ji ve sklepé.
Kvéta Zvykla si, Helenko.
Uz je opravdu dobra.
Hraje, pékné ji.
Sylva Nech ji.
Béz si po svych.
Helenka Je to moje sestra!
Sylva Ted?
Najednou mds sestru?
Celej Zivot ji nechds zahrabanou ve sklepé a najed-
nou si vzpomenes?
Kdyz tady cely roky knuéi.
V tom bordelu, od rdna do veéera!
Aspon s nékym by chtéla bejt.
Cejti se naprosto nechang, ze ji vSechno uteklo, ze
vsechno pokazila.
Ze je naprosto k ni¢emu.
A ty mas ted najednou sestru!
Ona té uz nepotrebuje, Heleno!
Kazdd si zijete svy!
Helenka Je to moje sestra!
Kvéta Jsi jenom nervézni, Helenko!
Tma.
Ve tme pouze hraje klavir.
Svétlo.
Na sceéné stoji velke kridlo.
Jinak nic jineho.
U kridla sedi spise nez Zena divka, az dité, které md
vsak ctyricet péet let.
Md ucesané culiky, ozdobené bledémodrou masli.
Alenka.
Alenka hraje na klavir.
Na scénu vchazi Helenka.
Zastavi se, pozoruje Alenku.
Helenka Ahoj!
Alenka, neslysi, hraje ddl.
Helenka Ahoj!
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Alenko!
Ahoj!
Alenka neprestane hradt.
Alenka Ahoj!
Helenka Hezky, docela hezky hrajes.
Alenka Ucim se.
Helenka To ja bych se nikdy nenauéila.
Alenka Kdybys chtéla, nauéila.
Helenka Vzdyt jsem se uéila, vSak vis, a nic.
Foerstrova skola, pamatujes?
Alenka Ale to jsi nechtéla.
Helenka Copak jsem z toho méla rozum?
Alenka Chtéla jsi a nebo nechtéla?
Helenka Vzdyt jsem byla dité.
Alenka Jd jsem nechtéla.
Helenka A to si myslis, Ze néjaké dité chce?
Kdyz ho nedonutis, tak by délalo jen hlouposti!

Alenka Nechtéla jsem hrat na klavir a ty jsi to neslysela.

Délala jsi, Ze to neslysis.
Hrdla jsi, tvdrila se pFi tom, Ze té to bavi...
Az jsem se poblila.
Helenka Poblila ses, Zes méla virézu.
Alenka Bez teplot?
Bez zimnice?
Jenom bliti a bliti, dokud nasi nerekli, Ze teda na
klavir nemusime.
Helenka Stejné ndm to neslo.
To vsichni vidéli.
Alenka Ale na kazdé hrani ndm vyrdbéli na hlavé
lokny z piva.
Starobrno, desitka.
Smrdély jsme jak putyka.
A nahore bledémodrd masle.
To ti to nevadilo?
Helenka A co se jako dalo délat?
Co jsi chtéla délat?
Alenka Rict.
Rict se dalo.
Helenka A to jako proc?
Co by jsi tim zménila?
Alenka Rekla bys to.
Zadny klavir!
Zédny lokny!
Helenka A co?
Rekla jsi to a co?
Klavir byl a pivo na hlaveé taky.
S masli.
Alenka Proc jsi potom hrala?
Proc¢ jsi tfeba neprestala uprostied hrat.
Aby to vsichni vidéli.
A kricet!
Hraju blbeé!
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Hraju strasné blbé, protoze nechci.
Na hlavé mam pivo a nechci!
Nechcil!!!
Helenka A proc jsi to neudélala ty?
Alenka Protoze by nds tata zabil.
Alenka hraje ddl na klavir.
Chvili jenom hra.
Helenka Co tu délas, Alenko?
Alenka Hraju.
Helenka Pro¢?
Alenka Jak to myslis?
Helenka Proc hrajes ve sklepé?
Alenka Protoze je nés.
Vystéhovalas vsechno, vid?
Helenka Vystéhovala.
Alenka Vétsinu véci jsi vyhodila... vSechny, co né-
jak néco pripominalo... co bylo jejich a co vlastné
k tobé viibec nepatfilo.
Protoze ty sis uz Zila svij Zivot.
Svuj uplné jiny Zivot.
To vsechno uz bylo pry¢.
Rikalas tomu, Ze si koneéné odela z domu.
Ze jsi dospéld.
Jenom na jedno jsi zapomnéla, milanku.
Na jedno.
No?
Helenka No?
Alenka Co sklep, milanku?
Co nas Gzasny obrovsky sklep, ktery tata budoval
cely Zivot.
Kam uklddal dplné vsechno.
Copak se u nés néco vyhodilo?
No, vyhodilo?
Helenka Ne.
Alenka Co se fikalo?
Helenka Co kdyby se néco stalo.
Alenka Ano, co kdyby se jednou néco stalo.
A tak tu je vsechno, ze viech téch let.
Noviny, boty, rukavice, Zidle, aktovky, nas kocdr,
nase deky, nase puncochace, nase masle, knizky,
ockovaci priikaz, prazdné Idhve, pIné Idhve, papi-
rové sdcky, igelitaky, provazky, gumicky.
Co kdyby se jednou néco stalo.
Na tohle jsi zapomnéla, holéicko.
Cos myslela?
Ze to shnije, Ze se to v prach proméni, Ze to prosté
jenom tak néjak nebude, zmizi.
Ze to prosté zmizi.
Je to tady, hol¢icko.
Zapomnélas tu plny sklep.
Alenka zacne zase hrat na klavir.
Chvili se nic nedéje, pouze Alenka hraje.
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Po chvili promluvi Helenka.
Helenka A co?
Co jako?
Alenka Mas tu sklep.
Co budes délat?
Helenka Nic.
Kazdy ma sklep.
Kazdy jednou nékdy mél néjaky sklep.
A to jsem méla délat jako co?
Jit to tady jako prehrabovat, vyndset, tridit.
Ja musela odejit!
Rozumis?
Odejit!!
To bych se s tim tady matlala az doted.
To je donekoneéna, to nechdpes?
Toho je tady tolik, Ze to je prosté donekonecna.
Navzdycky.
Alenka A ja?
Helenka Ty ses rozhodla.
Mohla jsi se mnou.
Alenka Vzdyt jsi mé tady nechala.
Schvdlné.
Byla jsem taky jejich.
Byla jsem z jejich Zivota.
Ne z tvého.
Z tvého nového, uzasného Zivota, kam nic od nich
nepatfilo.
Helenka Z jakého GZasného Zivota?
Co si myslis, Ze jako bylo?
Ze jsem se za&ala smdt a smét nebo co?
Méla jsem sen.
Pordad jsem méla jeden sen.
Cely Zivot.
Jsem malg, stojim v nasi zahradé.
U toho kohoutku, kterym tekla voda.
Ani nevim, jestli mdm konev nebo ne.
Jenom tam stojim.

Snad jsem si chtéla opravdu napustit vodu, nevim.

Ale jsem hodné malinka.

A v jednu chvili se ohlédnu.

UZ to moznd vim dFiv, nez se ohlédnu.
Prosté je za mnou koule.

Obrovskd kovovd koule.

A vali se na mé.

Samoziejmé nemuzu utikat.

Stojim, asi se ani nehybu.

A koule do mne narazi.

Jenze to neni kovovd koule.

Nebo je kovovg, ale takovy divny kov.
Obtékd mne, nebo spis se kolem mne skladd, uza-
vird mne.

Z kazdé strany.

Hra

Jsem sice néjak rdda, Ze to neni pfimo kov, ktery
mne pritlaci, ale stejné mé to zavrelo.
Je to vSude.
To se mi zda cely zZivot.
Furt.
Alenka Tak kfic.
KFi¢is v tom snu?
Helenka Ne.
Alenka Stojis a mléis.
Helenka Stojim a mléim.
Alenka opét chvili hraje.
Po chvili hrani zacne mluvit, aniz by vsak hrdt prestala.
Alenka Co vlastné jinak délas?
Rikali, Ze o tobé psali, Ze jsi byla v televizi.
Helenka Pisu.
Alenka O ¢em?
Helenka O tom, Ze breéis.
Ze jsi tady ve sklepé, porad hrajes na klavir, na
ktery jsme musely hrat a brecéis.
Alenka A to se jim libi?
Helenka Jo.
PiSou o tom v novindch, mluvi v televizi.
Ze je to genidlni.
Alenka Ze tu sedim ve sklep&?
Helenka Ano.
Alenka zase jenom chvili hraje.
Alenka Pamatujes, jak s ndmi tata chodil bruslit?
A lyZovat.
A jak jsme jezdili na chalupu...
Helenka Vzdycky, kdyz mé chytne vztek, jak na nds
furt k¥icel, tak si na to vzpomenu.
Jako ze kdo to mél?
O koho se tata takhle staral?
A hned ho vidim jinak.
Alenka Bavilo té to?
Helenka Co?
Alenka Ty brusle, lyzZe, chalupa.
Bavilo té to?
Helenka To prece maiji déti rady.
Alenka Ale tebe, bavilo té to?
Helenka Mé?
Nevim, moznd zas tak uplné ne, ale tata mél ra-
dost a byl to pohyb.
Ten jsme potfebovaly.
Byly jsme na vzduchu.
Kazdé dité musi byt na vzduchu.
Alenka Nebavilo nds to.
Strasné nds to nebavilo.
Nemohly jsme jezdit jako ostatni.
Jenom divat se na tatu, jak to umi, a nejezdit moc
rychle, aby se ndm néco nestalo, a nepredvddét se,
nebo to skonéi Spatné.
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Helenka Myslel to dobre. Kdy ma tdta radost.

Jinak to prosté neumél. Helenka Nemohl za to.
Alenka Vis, koho to bavilo? Po tom vSem, co s nim délali v krimindle.
Helenka Tebe? Miizeme byt stastné, Ze byl aspon takovy.
Alenka Tatu. Ja byt na jeho miste, ja bych davno nebyla.
Toho jedinyho to strasné bavilo. Tatu nech na pokoji!
Predvadét se na bruslich, na lyzich, na chalupé. Alenka Tdta at je na pokoji.
Pfed ndma malejma. Vis, co délal?
On si to uzival. Chodilas do jiskricek?
Ne my, Helenko! Pionyra?
On. SSM?
A bylo mu Gplné ukradeny, Ze my chceme délat Chodila?
néco jinyho. Helenka Ano.
Védél to, ne Ze ne. Alenka A prednaselas na schizi KSC?
Védeél, vzdyt se vzdycky vztekal, Ze jsme nervézni. Helenka Ano.
Tak tomu Fikal. Alenka Vi3, co délal?
Helenka Uz jsou zase nervézni. Vi3, co to délal?
Alenka My jsme nebyly nervézni! Ukazoval nas!
Helenka Nads to jenom pfiserné nebavilo. Ze jsme v pofddku!
Alenka Jenomze on nédm mohl porudit. Ze jsme uz v poradku!
My byly maly, on téta. Ale ja, ja chci prosté kricet, rozumis?
Helenka A poslouchat se musi. Kricet.
Alenka Kaslal na nds. Pétactyricet let nic.

Kaslal na nés, Helenko.

A ty jsi ho poslouchala.

A zacala ses ucit.

Ze nesmis byt nervézni, Ze nesmis nic citit, Ze neci-
tis, ze kdyz néco citis, Ze to vlastné necitis.

Uz se s tebou nedalo mluvit.

Ale ja citila, ja pordd citila, Helenko!

Vsechno.

Jenom si mé v tom nechala.

Samotnou.

Bdla ses mé?

Co?

Jak jsem chtéla kricet, vztekat se, byt tplné, Gplné
nervézni!

Drzela jsi mi pusu.

Pamatujes?

Drzelas mi hubu, Helenko!

Ja se dusila a ty jsi se usmivala.

Helenka A co jsi chtéla délat?

Vzdyt by nds zabil!

Alenka Kricet jsem chtéla.

Porvat se s nim.

Ale tys mi drzela hubu, byly jsme vcelku hodny holky.
Jednicky, maturita, dalsi skola.

Moc jsme se netoulaly, to by nds tata zabil.

Jenom jsme necitily.

Prestdvaly jsme védét, kdo vlastné jsme.

Kdy mdme vztek, kdy radost.

Védeély jsme, kdy ma tata vztek.
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Pétactyricet let nevim, co citim, kdo vlastné jsem.
UkFicel to ve mné.

A mdma?

Ta to samy.

Jenom na jinou stranu.

Ta nam snad dovolila néco citit?

No?

Helenka Vidyt nds méla rada!

Alenka Kdyz jsme poslouchaly jeji narky, kdyz jsme ji
utésovaly, vymyslely, jak to udélat, aby se mohla roz-
vést, aby nds mohla potratit, aby prosté byla stastna.
My jsme az do jeji smrti jenom pldanovaly jeji stésti.
Jeji!

Rozumis?
A kde je moje sStésti?
Kdo pldnoval moje stésti?

Helenka Vzdyt byla nemocna.

A jesté s nami tolik starosti.
Copak si nékdy néjak uzila?
Co to byl za Zivot?
Tata Fval, ona uvdzand u ndés.
Nic nemohla.
Alespon, Ze to mohla nékomu Fict.
Ze méla alespoii nds.
Alenka A koho jsme mély my?
Jé méla taky prédvo na mdmu.
Na tatu!
Kazdej ¢lovék md prdvo na mdmu a na tatu!
Aby vibec byl!

Hra



Vzdyt to byl jeji problém!
Chdpes?
Jeji!
Zenskd jedna!
Co ja sem méla resit jeji problémy!
Pro¢?
Helenka Vzdyt jsi nic nefesila.
Jenom ti to Fikala, nic vic.
Alenka Jenom mi to fikala.
A co si myslis, Ze se délo v ty hlavé, Ze jsem si fekla,
Ze mi to jenom Fikd, Ze to nic.
Takhle sis to Fikala?
Vzdyt jsme pordd premyslely, jak ji pomoct.
Co mame délat.
Pamatujes, jak jsme vymyslely, Zze budem tatovi po-
vidat, jak 0 ném mdma nékde moc pékné mluvila,
a mdmeé, jak o ni tata krasné nékde mluvil?
Jak jsme vybiraly tatovi darek pro mdmu a mamé
ddrek pro tdtu.
Jenom ndm to fikala, nic vic, co?
My nemély svy starosti!
My mély jejich starosti!
Jejich trapeni, jejich prani, jejich strachy.
Kde jsou moje prdni, moje strachy?
Kdo jsem, Helenko?
Kdo jsem?
Co vlastné chci ja?
A ty si sedis v klastere.
Helenka Nesedim v kldastere!
Jsem u kldstera.
Nic vic, nic min.
U klastera.
Alenka Modlis se?
Helenka Ano.
Alenka Ke komu?
Helenka K Bohu.
Alenka A dokdzes to?
Dokdazes k nému viibec néco citit?
Ne to, co by on chtél, abys citila, ale néco svyho.
Citis k nému néco svyho?
Aby byl Bih a ty?
Ne jenom Biih.
Ale Bih a ty?
Modlis se, Helenko?
Ticho.
Alenka zacne hrat.
Delsi dobu hraje.
Potom promluvi.
Alenka Ja se nemodlim.
Chci, ale nejde to.
Nejsem.
Nejsem!!!

Hra

Alenka opét chvili hraje na klavir.
Helenka Mas vztek?
Alenka Ne.
Necitim.
Helenka Jednou jsem si na ni chtéla vzpomenout.
Na mému, vis.
Tak doopravdy.
Tak jsem si predstavila nds détsky pokoj, pamatujes?
Postylky.
Alenka S takovou tou siti, ze?
Helenka A cerveny koberec.
Alenka A pohovka mamy.
Zeleny matrace a z éernyho dreva byla.
Helenka A stil a v ném ten Suplik.
Alenka §roubeéky, dratky, tésnéni, maticky, zatky do
drezu.
Helenka A ten retizek na spunt.
Alenka Zamky.
Helenka A spousta kli¢t a Sroubovdacky.
Alenka A klesticky a nazky.
Helenka Suplera, $uplera, co smrdéla olejem.
Alenka Vsechno to tam vonélo olejem, vid?
Helenka A nase skfin, pamatujes?
Alenka Bilg, prosklend z nemocnice.
Helenka Dole jsme mély hracky.
Alenka Evicku.
Helenka Ale tu jsi neméla rada.
Alenka Byla moc drahd, takova velkd, moc ndm to
nedovolovali si s ni hrat.
Helenka A medvéd.
Alenka Obrovskej.
Ty sis s nim nékdy hrala?
Helenka Ne.
Alenka Listicka, ¢ervenou listicku jsme jesté mély.
Helenka Nejvic jsme si hraly s pokojickama...
Alenka A s tou druhou panenkou, tou malou, co
méla dlouhy vlasy.
Helenka Stavély jsme stil a Zidle a nddobicko...
Alenka Vsechny ucesy ji drzely, vid?
Helenka A potom tam najednou vstoupila mdma.
Alenka Ne!
Nerikej to!
Helenka Stoji mezi dvefmi v té své pruhované zdstére.
Alenka Zase hlouposti.
Zase délate néjaky hlouposti, co?
Kdy uz zaénete délat néco porddnyho?
Helenka Ja ve vasem véku drela.
Alenka Prodavala konvalinky v kipeloch.
Helenka V noci konvalinky trhala, potom nad rénem
patndct kilometra do kupelou, prodat, koupit za
to cukr, kdvu... kdybych to nepfinesla, jak by mé
mdma zmlatila.
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Alenka Jako tenkrat, kdyz jednou jedinkrat zalhala.

Tak ji bila pres viedy, Ze ji to vsechno teklo po zadech.
Helenka Az po nohdch.

Alenka A ve ¢trnacti ji stejné vyrazila zdomu, ze

Spatné vidéla.

Helenka Aby se Zivila sama a nebyla na obtiz.
Alenka Ale téta ji mél rad.

Helenka Jenomze strasné pil.

Alenka Ale kdyz umiral, tak ji chtél vidét.
Helenka Stihla to.

Prijela z Brna jako zdravotni sestra.

Mad na sobé tu pruhovanou zdstéru.
Alenka Pro¢ nedéldte néco porddnyho?
Helenka To uz bude dobré, mami, uz je to za ndmi,

podivej, zvladly jsme to.

PiSou o mné v novindch.

Jsme hodné, mami.

Uz bude dobre.

Nedostalo nds to, jsem v televizi.

Lidi chodi na moje hry.

Alenka Jsem vérici, mami, to by se ti libilo.
Helenka A opravdicka.

Hodné se modlim.

iiju, mami.

Alenka Nikdo na mé nekfiéi, nikdo nefikd, Ze mé zabije.
Helenka Ziju pékny Zivot, mémo.

Ty taky!

iije§ ho s nédmi, médmo!

Dokazala jsi to!

Zijeme to i za tebe!

Praveé za tebe!

Neprohrdla jsi, mami!

Uz je to vSechno osklivy pryc.

Uz se to nikdy nevrati.

Uz je to jinak, mami.

Alenka Jenom je mi nékdy, hrozné.

Chci se nékdy zabit, mdmo.

Casto, &asto se mi, mdmo, nechce it.

Chtéla bych umfit, ale bojim se.

Nevim, jak to udélat, aby to nebolelo.

Jaky prasky si vzit, mamo?

Ty jsi prece byla zdravotni sestra, ty vis.
Helenka Vzdyt jsi nds stejné nechtéla.

Stejné bys nds dala na potrat.

To bude to samy, mdmo.

Konecné ten potrat.

Jaky prasky si mame vzit?

Chvili ticho.

Alenka Proc¢ jsi ném to udélala, mdmo?
Helenka Mdmo, mds nds rada?

Ticho.

Alenka J4 ji nevidim.
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Neni ji vidét do obliceje.
Helenka Je celd rozmazand.
Jenom ty tfesouci se prouzky zdstéry.
Alenka Rozpity prouzky.
Ale viechno tak néjak prihledny.
Helenka Jako by to ani nebylo.
Alenka Mami!
Ticho.
Helenka Ja skladam takova ta umélohmotnd kresilka
a stolecek a postylku.
Alenka Jé ¢esu panné drdulek.
Potom celej Zivot chci taky takovy vlasky.
Aby to drzelo jako ji.
A nedrzi.
Vycesala jsem ji takovej ten vysokej ohon.
A ve dvefich je tata.
Helenka Tata!!!
Alenka Tata!
Helenka Konecné!
Konecné néco bude!
Alenka Legrace!
Tati, hele!
Ze je krdsnd?
Helenka Ze je to pékny pokojik, ze?
Ze a2 budu velké, tak taky budu mit takovy!
Alenka A Ze az budu velkd, tak si nechdm narast ta-
kovy vlasy a budu mit takovej ohon, ze?
A budes se mnou chodit tancovat, ze?
Helenka A nékam do podnikd.
Alenka A budeme se pred vSsema prochdzet.
Helenka A pijdeme do kina.
Alenka Jenom se mnou, tati, ze?
Helenka Budu mit nddherné, dlouhé, modré saty.
Alenka Az na zem.
Helenka A za tebou se budou vsechny Zensky otdcet.
Alenka Budes tam nejkrasnéjsi, tati.
Helenka Ale divat se budes jenom na mé.
Alenka Ted jsi taky krdasne;j.
BézZovy mansestraky, hnédej svetr, ¢ervenad kosile.
Helenka Hrejes, tati.
Alenka Celej teplej.
Uz na pohled.
Helenka Mas mé rdd, tati?
Alenka Mds mé rad, tati?
Ticho.
Helenka Mas tak zniceny oblicej.
Stary.
Alenka Proc pldces, tati?
Helenka Strasné mi schazis, tati.
Alenka Schazel, vzdycky, jak jsi nebyl se mnou.
Helenka Byl, ja vim.
Brusle, lyzZe, chalupa.
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Alenka Ale tys tam nebyl se mnou, tys tam byl s jinejma.

Helenka Se mnou by jsi tam nebyl.
Alenka Bavilo té to s jinejma détma.
Helenka Av prdci.
Alenka Ano, obcas jsme spolu byli, jenom my dva.
Helenka Na pivu.
Alenka Ale ty ses se mnou nebavil, tati.
Ty jsi pil to pivo.
Jaé chtéla povidat s tebou, tati.
Helenka Nechtéla jsem v téch divadlech chodit je-
nom pékné oblékana.
Strasné jsem si s tebou chtéla povidat, at si jini
o nds mysli, co chtéji.
Chtéla jsem si povidat.
Ja vim, byl jsi zniceny, vSechny ty krimindly, uz jsi
ani moznd neumél povidat, uz jsi nevédél co, uz ti
to asi néjak nemyslelo.
Alenka Tato, ja strasné potrebuju, abys mé mél rad.
Jé to potrebuju od tebe.
Helenka Jsem péknd, tati?
Alenka Umim to?
Helenka Libim se ti?
Alenka Proc jsi mél na skFini ty hnusny casopisy?
Helenka Proc sis mé prohlizel, kdyz jsem se sprcho-
vala?
Alenka Ty sis myslel, Ze to nevidim, ale jé to vidéla,
tati!
Helenka Chodil jsi doma jenom v trenyrkdch!
Alenka Ja méla z tebe strach, tati!
Ze na mé séhnes!
Helenka Moc jsem se ti chtéla libit, tati.
Alenka Dovolila jsem nékterejm chlapim, aby na mé
sahali, i kdyz jsem vlastné nechtéla, tati.
Helenka Ja to nechtélq, tati!
Ja jenom myslela, ze se jim tak budu libit.
Alenka Ze se mnou budou mluvit.
Helenka Chodit se mnou nékam.
Alenka Jenom se mnou.
Helenka Pisu, tati!
Alenka Jsem slavna!
Helenka Pisou o mné v novindch!
Ted' bys se mnou nékam sel, vid?
Alenka Ted uz jsem jing, tati!
Uz se i umim obléknout!
Helenka Neni vidét zadek, vypaddm jako pékna.
Divali by se po mne.
Vyhraju tu cenu, tati.
Alenka Pujdes tam se mnou?
Pujdes tam se mnou pro ni?
Helenka Tati!
Alenka Jsem sama!
Helenka Ty uz mé nikdy nebudes mit rad.
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Alenka Nikam se mnou nepujdes.
Helenka Naposledy jsem $la za tvou rakvi.
Alenka Ale to jsem nic...
Nic jsem necitila, tati.
Helenka Proc jsi el tak rychle?
Ten posledni vecer, pamatujes?
Alenka Psala jsem ti na stroji néjakou Zddost.
Sedéli jsme spolu v kuchyni.
Helenka Potom jsem v noci jela do Prahy.
Alenka Objali jsme se ve dverich.
Helenka Nerekla jsem ti, ze jsem té méla rada.
Stydéla jsem se!
Alenka nebo Helenka (zarve) Tati!
Alenka Rano jsem ti uz jenom $la za rakvi.
Helenka Mdma do mé zavésend.
Nebrecela jsem, tati!
Alenka Mdama by to nezvlddla.
Bylo diilezity, aby to médma zvladla.
Helenka Aby to bylo jako dFiv.
Jesteé lip nez dFiv.
Alenka Snazila jsem se, tati, byt dospéld, mamé
vsechno dat, vsechno ji rozhodnout.
Helenka Chtéla jsem, tati.
Ale asi jsem to nezvladla.
Alenka Skrtila jsem se.
Helenka Stalo se z ni dité.
Alenka Moznd byla i pred tim, vid?
Helenka Potreboval jsi vedle sebe Zenu a mél jsi
vedle sebe dite.
Ctrndctilety dité.
Alenka A mé.
Helenka Proto jsi tenkrat kricel.
Ty dvé kurvy!
Ja je zabiju!
Alenka Jak jsi prisel opily.
Helenka Tato!
Alenka Mdmo!
Helenka Ja vas potrebovala!
Alenka Ja vds potrebuju!
Ja vds strasné potrebuju!
Helenka Jd vim, Ze jste mé méli radi.
Alenka Ze jste mé chtéli mit radi.
Doopravdy.
Helenka Dékuju!
Dékuju.
Alenka Ale zistala mi dira.
Nemdm podlahu.
Helenka Urvanyho néco za zady.
Vytrhnuty ze mé.
Potfebuju vas!
Alenka Tati!
Ticho.
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Pomalu zacind Helenka i Alenka plakat.

Plac.

Sero...

Tma.

Svetlo.

Prdzdnd scéna.

Jsou tu Kvéta a Sylva.

Stoji u okna.

Ticho.

Jenom odkudsi se stdle ozyvd pldc.

Sylva No jo, no jo, broucinek... to vis, Ze jo... jsem
tady... uz, uz za tebou spéchdm... nezapomnéli
jsme na lumpika... nikdy jsme na naseho lumpika
nezapomnéli... to bude zase Fadéni... copak tam
ta nase potvora to déld... zase kusando... co... ni-
¢endo, kusando... my nic jiného nezndme, nez ni-
¢endo, kusando, co... Lumpando jedno, nase.

Kvéta Jd jsem ji to rikala, Ze to takhle dopadne.

Je precitlivéld, vopice jedna.

Do toho se nemd sahat, jak je nékdo precitlivély.
Co ted bude s ni délat?

Zavola policajty?

Sylva My bysme mély zavolat policajty.

Copak to budem poslouchat az do konce Zivota?
Bordel vsude a jesté aby nékdo furt brecel.
Kvéta Nebo aspon néjaké doktory.
Vzdyt to neni preci normdlni takhle brecet.
Aby si néjak neublizily.
Sylva Dobfe jim tak.
Jak to mohlo jinak skon¢it?
Co si zaslouzily, to ma;j.
Oni védéj, proc¢ brecej.
Kvéta Jako Ze moznd néco provedly?
To nemuselo ani vyjit na povrch, ze?
Nikdo o tom treba nevi.
Ted' se da schovat vsechno.
Za chvili si stejné nikdo nic nepamatuje.
Kdyby to prosté vsechno vysekali, tak to zarovnaji
a bude to jako travnik.
Kdo to neznd, tak by ho ani nenapadlo, Ze tu byly
ruze.

Sylva Tvdri se, ze je v klastere, ale co v tom vsechno
je, to nikdo nevi.

A Ze o ni psali v novindch... vzdyt tam zase nic moc
péknyho o ni nepsali.

Ona si myslela, Ze jako jen tak se ke vSemu do-
stane, Ze md nevimjakej talent.

Ale copak vypadala, Ze ma talent?

Vzdyt ji zndme odmala!

Talent vypada jinak!

Takovejch jako ona jsou dnes tisice.

Kazdej ma pocitac, kazdej pise.
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Kazdej hned ze sebe déld umélce.
Nez by to posekaly, tak na tom postavéj radéj néja-
kej market, nebo tak.
Uvidite.
Kvéta Kdyby radéji poctivé pracovala, fikala ma-
minka.
Tata by ji sesekal pry zadek, kdyby védél.
Maminka se pordd trdpila, Ze z ni nic nebude.
Jak Fikala, ta nase Helenka, ta u niéeho nezlstane.
Nic poradnyho neumi.
Hned od vseho utece.
Sylva A méla pravdu.
Vzdyt ji znala nejlip.
Kvéta Tak je jim to ted asi lito, co vsechno provedly, ze?
Ale to uz néjaké slzy nepomuazou.
Zpatky nic nevrateji.
A zit se musi stejné dal.
Zkuste protestovat proti néjakému marketu!
Sylva Jenom at brecej!
To stejné nejsou zddny normdilni slzy.
Umélci!
Ty se jenom predvadeéj!
Abysme to slysely.
Proc si myslite, Ze placou takhle nahlas?
Kvéta Abysme je litovaly?
Sylva To si myslej, Ze jenom oni mizZou brecet?
Vsichni mizem bredet, Fvat.
A bre¢ime?
Kvéta Co by ndm to pomohlo!
Sylva No prave!
Jé bych mohla breéet az do aleluja!
Co je to za zZivot, co zZiju?
Kocka, ksichty a na to patldm $minky.
Zéadny décka, 2ddnej muzske;j.
Bordel okolo mé.
Ja chtéla mit skoly, normdlné néco délat porad-
nyho, jako dobryho...
Krdasnyho!
Jé méla délat krasu!
Doma rodina.
A co mam?
Tahdm kocce granule!
Jé bych mohla breéet, ne ona!
A nebreé¢im.
A vite pro¢?
ProtoZe tim je to vSechno jesté horsi.
Tim to vic prozZivdte a to se taky nemusi zastavit.
Propadnete se tim a konec.
Mohla bych brecet, ale nebreéim!
A co potom vy, ze?
Kvéta Ja?

Co jé?
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Co bych brecela!

No, ¢lovék to tak néjak zije...

Meélo to byt jinak, to jo...

Domecek, zahrddka, razicky, manzel, déti,
na dvorku pradlo...

Obcas do kostelicka...

Moc jsem toho nechtéla, jenom aby ném bylo dobre.

Jako kazda zenska.
Ale néjak se to délo jinak.
Zaplakal by ¢lovék, to ano, ale potom si rekne...
co by vlastné plakal.
Co by to pomohlo?
Pld¢em se stejné jesté nikdy nic nespravilo.
Plaéem binec neuklidis.
Sylva To jsou vérici?
Copak nemaj tu svou viru?
Vy jste vidéla néjaky vérici brecet?
Viraq, to je Gplné néco jinyho.
Jak ¢lovék véri, to znamend, Ze uz je probuzenej,
rozumite?
A vite, co to je probuzenej?
Ze ve vds viechny ty éakry pracujou, Ze to makd.
Ze cejtite.
To se uz nebreci.
To uz se jenom Zzije.
Vy jste vidéla néjaky véFici brecet?
Kvéta Jd jsem zdadny vérici nevidéla.
Sylva No, vidite!
Kdovijak je to s tim klasterem!
Sama rikd, Ze jako neni v kldstere, nebo je.
Zase si jenom na néco hraje.
Kvéta Tak jim to asi prislo vsechno lito.
Sylva Ale co my s tim?
Co nés do toho tahaj?
Co si myslite, jak to asi na nds pusobi?
To vsechno se vSim souvisi.
To ndm to narusuje ty aury okolo nds.
To tady nejsme jenom my, to jsou tady i ty aury,
a kdyz ¢lovék zacne cejtit, tak uz cejti vsechno.
A to si musi ddvat velkej pozor, aby ho to néco ne-
narusilo.
Ja bych na né urcité nékoho zavolala!
Kvéta Vzdyt jsou néjaké ubytovny, Ze?
Sylva Zdkony!
Vytdahne mobil a vytdci cislo.
Po chvili do nej mluvi.
Sylva Ano?
Tady Prikrylovad, Palacka 65.
Mdme tady ve sklepé néjaky lidi.
Uz hrozné dlouho.
Délaj tady strasnej bordel.
Mohli byste si je odvézt?
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Ano?
Ano, ano, praveé.
OhroZzujou nds.
Mdme strach.
Vzdyt nds mizou i zabit.
To nevite, co je napadne.
My uz tady nezijem.
Roky tady nezijem.
Chcipani je to tady!
Jenom chcipani!!!
Ano, ano, jsou agresivni, jsou strasné agresivni.
Sylva vypne telefon.
Prijedou.
Ano, milanku... uz, uz, uz... cupity dupity za mildnkem!
Do vecera pry prijedou.
Kvéta V deset hodin musi byt preci klid.
Vzdyt jsme taky lidi, potfebujeme spat a tak.
S ndmi taky musi nékdo citit, ne?
A to je znédm odmala.
Jesté ani nebyly, vopice jedny.
Za jejich madmou jsem chodila s kompotem.
Jejich byli skvéli!
Do smrti jsme se s nima kamardadili.
My jsme nikomu neublizili!
Sylva Ona si prosté o sobé zacala moc myslet.
Ze udélala n&jaky skoly, Ze je nékdo.
Ale skoly ma kdekdo.
A je probuzenej?
Neni.
V tom to neni.
Cejtit vas knizky nenauce;j.
Sylva zavre okno.
Stmivd se.
Slysime jenom pldc, ktery se také utisuje.
Ticho.
Tma.
Svétlo.
Na scéné se objevi Helenka a Alenka, sviti si na cestu
svickou.
Septaji.
Alenka Neutikame, Heli, Ze ne?
Ze neutikdme?
Helenka Jenom odchéazime, Ali.
Normdlné odchdzime.
Alenka Ze jsme se nerozlouéily.
Helenka Prosté chceme odejit.
Alenka Nechaly jsme tam spoustu véci, Heli.
Helenka Nechaly jsme tam vSechno, Ali.
Alenka Aby jim to nevadilo.
Helenka Asijim to bude vadit.
Alenka Nebude ndm néco schazet, Heli?
Helenka Bude, bude ndm toho hodné schdzet, Ali.
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Ale vis, co jsme si fekly?

Alenka Rekly jsme si néco, ale jé ted nevim.
Jé jsem to asi trochu zapomnéla, Heli.
Nemuizu si vzpomenout!

Helenka Ze to boli, jsme si Fekly.

Alenka Ze to moc boli.

Helenka Ze bychom chtély mit mému, tdtu.

Alenka Normadlni détstvi, ze?

Helenka Ale zZe uz je nikdy mit nebudeme.

Alenka Vsechny ty roky, Ze uz nebudou.

Helenka Ne, Ali, nebudou.

Alenka Nic je nenahradi.

Helenka Nic, vibec nic.

Ani kdyz budes Gzasné hrat.

Alenka Ani kdyz budeme jist a jist.

Helenka Spat a spat.

Alenka Déti nebudeme mit.

Helenka Nebudeme.

Ani pétactyricet stastnych let nebudeme mit.

Alenka Nebudeme.

Helenka Boli to.

Alenka Uz nés nikdo nebude mit rad, jako by nas
mohl mit rad téta, ze?

Helenka Nikdy.

Zéadné enskd nds neobejme, jako to mohla méma.

Alenka Nikdy.

Helenka Zé&dné se na nds nikdy nepodivé tak, jako
to mohla mdma.

Alenka Nikdy.

Helenka Boli to.

Alenka Strasné to boli.

Helenka Budeme mit kus urvanych zad.

To jsme si Fekly.
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Alenka Roztfepené okraje.
To si pamatuju.
Helenka Ze chceme protestovat.
Kricet.
Alenka Protestujeme.
KFic¢ime.
Helenka Ale tak doopravdy, patfi nédm néco, Ali?
Patfi?
Alenka Nepatfi.
Helenka Tak doopravdy ndm stejné nic nepatfi.
To jsme si rekly.
Alenka Hriza jde z toho, Heli.
Helenka Jde.
Hréza a strach.
Alenka Hriza a strach.
Ale ruce mdme prosté prazdné.
Meély jsme vzdycky, mame.
To jsme si rekly.
Helenka Ze jsme nemély nic.
Alenka Nic.
Helenka Ze ano, to jsme Fekly, Ze ale nejdeme proti.
Alenka Boli to, ale bereme to, zZe Heli?
Helenka Bereme.
Ale boli to.
Alenka Dési.
Helenka Ale odchazime.
Helenka a Alenka popojdou se svickou.
Septnou.
Alenka Modlis se, Heli?
Helenka A ty?
Odejdou.
Ticho.
Tma.
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The major part of this issue of Disk
is dedicated to acting and questions
concerning thoughts inspired by an
idea (concept, term or phrase only?)
of performativity.

Jaroslav Vostry (1931) and Zuzana
Silovd (1960) draw in their article Nowa-
days and dramatic acting from several
roles of a German actor Nina Hoss who
became famous in theater (an analysis
of her interpretation of Medea can
be found in the article) and in film as
well, namely with a director Christian
Petzold (her roles in Wolfsburg and
Yella movies are analyzed in detail).
Petzold’s movies represent remarkable
attempts to record human behavior
which is connected with contemporary
capitalism and questions it asks. If
Nina Hoss’s acting proves exception-
ally right in these attempts, the reason
is that this acting is able to imperson-
ate this behavior in its drama. We can
also define it in a way that stories of
Petzold’s films that nourish problems
of life in contemporary society show
topicality of dramatic acting. Only
dramatic acting is able to penetrate
the barrier built by sterile acting of af-
fection between contemporary scenic
work and questions asked by contem-
porary world that is common for voyeur
targeting of a great deal of this work.

This - dramatic - form of Nina
Hoss’s acting and Petzold’s films rep-
resents suitable material for analyzing
a formation of emotions by actors and
a relation of actor’s (present physical)
experience towards acting expression
in essential connection with the relation
of scenicity to drama and unspecified
ways of scening (‘acting’ in life) to act-
ing in a specific meaning of a certain
kind of art. Drama of this acting does
not lay in outer expressivity but in physi-
cally felt tension connected with perma-
nent decision-making among various
impulses, tendencies and possible
perspectives; this (often unconscious)
permanent decision-making is identical
with the way of acting in a situation:
how (i.e. the ‘performative’ or scenic in
its own sense which is connected more
with presentation than with mere dem-
onstration) is often more important
than what (i.e. the ‘referential’); this

Summary

‘how’ signifies actor’s interpretation
of this acting. But we must understand
this interpretation not as an illustration
of something given (that is referred to)
but as something which we head to
and which will take place to extremes
in viewer’s mind thanks to a complex
viewer’s experience. The correspond-
ing tension forms actor’s position and
movement in space in such an extent
that viewers can feel its demonstration:
it refers mainly to internally tactile
perception. Modesty of expression is
in such cases in direct proportion to
intensity of a complex experience of
an actor. This physical experience is
not a result of pseudo-acting hysteria
because it springs from irritable sensi-
bility of an actor demonstrated within
the frame of the effort of shaping. Such
an experience leads to releasing sym-
bolical potentionality of a situation
instead of affection.

Ji¥i Sipek (1950) in his study “About
Understanding Psychology of Acting”
follows artistic and psychological opin-
ions of an important Czech director Jifi
Frejka (1904-1952) and he searches
for relations among emotions, thinking
and expression with the help of some
newest facts. He emphasizes insepara-
bility of those three aspects of human
existence both in ordinary life and art
of acting in the whole text. Termina
technica are not precisely defined in
the field of emotions. The term ‘experi-
ence’ that is connected with emotional-
ity, morals, time and space appears to
be the most useful one; this is not very
far from Zich’s concept of internally
tactile perception. Using space and
expression, we can find a relation with
a phenomenon of scenicity. Within the
framework of discussion about emo-
tions in connection with acting, the
author deals with a rarely mentioned
and abused term hysteria that seems
to belong to the essence of actor’s dem-
onstration although hysterical people,
in fact, are not good actors. The essay
discusses Frejka’s opinions about the
development of an actor, about the
importance of strong impulses as well
as a deal of inhibition in what Frejka
calls a jump ‘from one series of tasks
to the second one’, that is to the field of

Summary

imagination and the ‘as if’ scene. Sipek
thinks that Frejka’s idea of so-called
“associative standards” available for
a viewer is essential and it allows an
actor who works with them understand
a viewer and vice versa.

Sipek also pays attention to ‘embodi-
ment’ of an actor, i.e. to the essential
importance of physical anchoring of (ac-
tor’s) action. Cognition and expression
is always connected with correspond-
ing emotional conduct, it takes place
in emotional environment. The author
articulates some ideas dealing with
acting of western and eastern culture
as well as Czech environment. In the
very end he articulates an opinion that
production, play and exceeding oneself
belongs to human naturalness, the fact
that we live in real life and the ‘as if’
world at the same time. Art can keep
renovating our human naturalness.

Jilius Gajdos (1951) keeps dealing
with the issues of performance, this
time in an article “Between mimesis and
performativity” (he rates several con-
temporary results of this artintroduced
at Wiener Festwochen this year in the
article “Do Coming Please!” published
in this issue of Disk). Although perform-
ance is an autonomous phenomenon, it
is tightly connected with those shifts in
art and science about human beings
that are sometimes defined as a ‘perfor-
mative turn’. Mental movement we talk
about was supported by an attempt to
free an actor and a viewer from theater,
theater from a bondage of an author
or a text, a story from literature any
eventually art from art as something
individual that is a tendency of modern
and postmodern art of the 20" century.
The intentions to put everything back to
life among live listeners and viewers
as ‘present people’ in a way they fully
perceive narrating, performance or
actual demonstration in real touch with
pulsation of a new life are considered
to be what art should serve to. Gajdos
asks in what extent these intentions
are specific for performance art only
and he shows (also in connection with
some changed positions of important
representatives of performance art,
e.g. for recording their own produc-
tions) rashness of rigorous separation
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of performativity and mimesis, or con-
ceptuality and perceptuality in produc-
tion and its perception.

Concerning performativity in acting,
or a relation of what we normally un-
derstand by it with scenicity and stag-
ing of an event respectively, it might be
suitable to say in the introduction to
the 25% issue of Disk: Unlike dramatic
demonstration of Nina Hoss, mainly
in Petzold’s films, we can observe how
Sean Penn (and the reason is him for
choosing this example) - regarding all
conditions in the script - demonstrates
his character (we should emphasize
that it is not himself but his character)
in the Steve Zaillan film All the King’s
Men (2006). We could also talk about
an inconsistent character (we can ask
if his governor Stark is a philanthropist
or political huckster, or what remained
from former philanthropist when he
adapted habits of a politician). It is
true, an actor does not act as much
as he illustrates a corresponding
character of an emotionally engaged
speech (see a long shot of speeches
with typical temperamental gestures
‘in all directions’): it actually also cor-
responds with a social ‘role’ where
a person - considering environment
where s/he has to defend the acquired
position — must expressively scene his/
herself; but this does not make the
character more interesting. It is - in
a more general point of view - the
particular acting corresponding with
the creation of a character as such
(this and that sort, it is equivocal) which
allows us to talk about performative
demonstration, or performativity or
performativeness of a demonstration
unlike mere representativity or referen-
tiality of a demonstration, that is unlike
mere talking about something. It is
about the difference between practice
and demonstration, or scenicity and
(mere) staging of an event which is
never insuperable because ‘the first
one grows from the second one’.

Regarding the perception of actor’s
demonstration it can be a difference
between its mere reading (to put it
metaphorically: it is a case when we
perceive this demonstration as a ‘writ-
ten’ text, i.e. in a semantic dimension)
and whole (active) perception: it em-
phasizes considerable application of
internally tactile perception (i.e. percep-
tion from the point of view of physical
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participation on perceived action even
under conditions of passive participa-
tion in the auditory). Even from the
point of view of developing and perceiv-
ing acting, conclusions drawn from
something we call a ‘performative
turn’ in science about human beings
may seem useful; within the frame
of scenology if we define this turn as
a transformation from perceiving par-
ticular phenomena or processes such
as texts for their perception as present
events so to say by the entire being. Itis
actually a transition from an approach
that is basically discursive to what we
can call whole and which unwinds from
an imaginative approach connected
with physical feeling.

The interesting and very important
thing is an appreciation of a role of
visual and acoustic perception, that
is a perception of visually and acous-
tically recorded parts of perceived
phenomena and processes. There is
undoubtedly a difference between the
perception of a written text dealing
with such a phenomenon or process
and its image based on visual repre-
sentation: a perception of an image is
definitely less ‘abstract’ because it pro-
vokes internally tactile perception more.
A plastic image in movement demands
our complex participation even more -
theater or film provides us with it. A film
substitutes the presence of live actors
and real objects that is unattainable for
it by the removal of an ‘apron’ and by
our pulling into an image with the help
of a varying angle of shots (although
it contemporarily bounds freedom of
viewer’s reception). It is the same with
theater and film (after the ‘adding of
sound’) is the visual perception merged
with the acoustic one that refers to
internally tactile perception even more
emphatically: whereas visual percep-
tion is connected with corresponding
distance and it creates presumptions
for separating an object and a subject
(i.e. the perceived and the percipient),
sound infiltrates directly to our ear and
we cannot defend by closing our eyes
or distracting our sight; regardless
the power of human voice that hardly
touches us from the great distance:
understanding this quality linked with
loudness of today’s world and criticism
of some of its important qualities, it
attracts our attention to such quali-
ties of a ‘mere’ human language - its

‘musical’ or prosodic qualities have
such expressiveness. It is a pity that
for instance our contemporary Czech
drama in most cases neglects these
qualities when it focuses its attention
to visually motional aspects. Especially
this was the reason for us to publish an
older essay by Jaromir Kazda (1948)
“Karel Hugo Hilar and scenic language”
in this issue. It draws the attention to
basic importance of acoustic or musi-
cal aspect of its style of staging.

In the context of so-called ‘perfor-
mative turn’ - in conformity with the
results of the development of modern
scenic art - vindication of extra-lin-
gual aspect of always complex human
demonstration. This turn is linked
with more suitable classification of
extra-semantic qualities of the speech
(language?) itself. To draw readers’ at-
tention to this context, we speak in the
issue about the 2" book of 16" volume
(2007) of the Paragrana magazine
dedicated to anthropology of sound
(‘Klanganthropologie. Performativi-
tdt - Imagination - Narration’); from
the suggestion of one of the contribu-
tions included there, an essay by Véclav
Syrovy (1940) arose “Really only well-so-
norous space?” Interdisciplinary center
of historical anthropology of Berlin Free
University publishes the Paragrana
magazine, its chief editor is Christoph
Wulf. The results of the researches the
quoted issue draws from are linked
with activity of special research project
of Freie Universitdt ‘Kulturen des Per-
formativen’: we want to draw attention
to his results and results of German
researches in this field because of
a comparison with Schechner’s Intro-
duction to Performatics that Jan Hyv-
nar (1941) speaks about in this issue.

If only attention drawn in connec-
tion with ‘performative turn’ from mere
meanings had an influence on Czech
scenic production, i.e. from ‘what’ we
say to performativity or scenity of an
utterance, i.e. except anything else to
‘how’ we say that: weakened attention
to prosodic qualities of dramatic dem-
onstration where language (speech?)
plays such a role is not only a thing of
theater people but a result of essential
reduction of today’s average Czech
thinking that draws from lowered sen-
sibility including lowered sensitivity to
above-mentioned aspects of human
demonstrations - ‘music’ aspects
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impart such power to them. Above-
mentioned thinking is connected with
contemporary Czech culture level that
is marked by last 60 years but it is also
an epiphenomenon of Czech way of
transformation to conditions of capital-
ist Europe and globalizing world. If we
talk about mechanical adaptation of
such intellectual clichés, it is necessary
to ask a question to what extent it is
right to consider contemporary culture
to be a culture of images that took up
after the reign of written texts when
e.g. a characteristic means of scening
anyone’s own world in public space is
listening music on an iPod and MP3
and almost all-encompassing means

of communication is a mobile phone...

Articles and essays dedicated to
mentioned issues are supported by

Résumé

La plus grande partie de ce numéro du
Disk est consacrée au jeu de I'acteur et
aux questions autour desquelles tour-
nent depuis assez longtemps déja les
considérations inspirées par l'idée (le
concept, la notion, ou bien le slogan?)
de performativité.

Jaroslav Vostry (1931) et Zuzana
Silova (1960) dans I'article ,L'époque
contemporaine et le jeu dramatique de
I'acteur” se référent a certains réles de
I'actrice allemande Nina Hoss, qui est
devenue célebre ces derniers temps
au théatre (dans I'article est analysée
son interprétation de Médée), comme
au cinéma, en particulier avec le met-
teur en scéne Christian Petzold (dans
I'article sont examinés ses roles dans
les films Wolfsburg et Yella). Les films
de Petzold sont des tentatives remar-
quables pour saisir le comportement
humain en rapport avec le capitalisme
et les questions qu'il pose. Si le jeu
de Nina Hoss se révéle de facon si
extraordinaire dans ces tentatives,
c’est qu'il est capable d’incarner le
comportement dans sa dramaticité.
On pourrait certes dire aussi que les
films de Petzold dont I'action repose sur
les problemes de la vie dans la société
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a scenological essay by Milan Sotek
(1985) “An Axe as a Moonstone”.
A contemplation upon ‘the fiction of
reality and reality of fiction’ is hidden
behind an almost mysterious name. It
is about problems directly connected
with contemporary general staging
of an event.

Miroslav Vojtéchovsky (1947) deals
in this issue with staged photography
in the form G. Crewdson uses it (see
the article “Gregory Crewdson - Ed-
ward Hopper of a staged photogra-
phy?”). Crewdson was introduced by
the Rudolfinum gallery on the basis
of thorough knowledge of respective
development of American photog-
raphy; its recapitulating represents
a contribution to research of a rela-
tion of ‘documentarity’ and staging

d’aujourd’hui, attestent I'actualité du
jeu dramatique de I'acteur. Lui seul
permet de pénétrer derriére la barriere
que constitue, entre la production scé-
nique contemporaine et les questions
que pose le monde contemporain, le
jeu stérile de I'affect, vu la tendance
au voyeurisme d’une grande partie des
productions d’aujourd’hui.

L'aspect dramatique du jeu de Nina
Hoss et des films de Petzold représente
un parfait matériel pour examiner le
fagonnement dramatiqe des émotions
et le rapport du vécu corporel du comé-
dien avec son expression dramatique,
et cela en étroite dépendance de la
scénicité a la dramaticité ainsi que des
maniéres non spécifiques de mise en
scene (,le jeu’dans la vie) au jeu au sens
spécifique d’une certaine sorte d’art.
La dramaticité de ce jeu ne repose pas
sur une expressivité extérieure, mais
sur une tension ressentie corporelle-
ment, liée a la décision permanente
entre différentes impulsions, tendances
et perspectives; cette prise de décision
permanente est identique a la maniere
d’agir en situation: comment (cad. ,le
performatif'ou bien le scénique, qui
est en rapport avec ce qui est réalisé

of an event/scenicity in this art. The
resumption of the development is also
an advantage of the report about this
year’s festival in Avignon written by
Jitka Pelechovd (1980). Pavel Bar (1982)
reminds us of last years of Jifi Frejka’s
theater activity in his study “Jifi Frejka’s
Epilogue 1950-1952” and Jan Cisar
(1932) was inspired by a contemporary
exhibition “Self-portrait in Czech art
of the 20" and 21¢ century” in Ale$’s
South Bohemian gallery in Hlubokd
nad Vitavou to write an incentive com-
mentary on the development of Czech
acting from Vojan to nowadays in the
article called very simply “A Face”. This
issue of Disk also publishes a new play
by Lenka Lagronova (1963) “Crying”.

Translation Eliska Hulcova

vraiment, a la différence de ce qui
est simplement exécuté) est souvent
plus important que ,le quoi’ (cad. ,le
référentiel’); ce ,comment’signifie une
interprétation par le comédien de cette
action. Nous devons ici comprendre
cette interprétation nullement comme
I'illustration de quelque chose de pré-
donné (auquel on se réféere), mais com-
me quelque chose vers quoi on se dirige
et qui va avoir certains effets dans
I'esprit du spectateur grdce a une per-
ception globale. Cette tension forme la
tenue de I'acteur et ses déplacements
dans I'espace de telle maniére que,
méme en utilisant des moyens minimes,
la manifestation est percevable par le
spectateur: cela fait appel avant tout
a la perception intérieure tactile. Cette
simplicité de I'expression est dans ce
cas directement proportionnelle a I'in-
tensité du vécu global de I'acteur. Ce
vécu presque physique n’est pas le
résultat d’'une quelconque hystérie
pseudo-dramatique, mais du fait que
se trouve a l'origine la sensibilié vive
de I'acteur qui se manifeste dans le
cadre d’un effort de mise en forme. Un
tel vécu ne conduit pas vers un affect
artificiel mais vers une accentuation
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de la potentialité symbolique de la
situation.

Jifi Sipek (1950) dans son étude
»Pour comprendre la psychologie du
jeu de I'acteur” suit librement les idées
artistiques et psychologiques de I'im-
portant metteur en scéne tchéque
Jifi Frejka (1904-1952) et recherche
a I'aide de quelques nouvelles connais-
sances les rapports entre les émotions,
la pensée et I'expression. Dans tout
le texte est affirmé I'inséparabilité de
ces trois aspects du fonctionnement
humain aussi bien dans la vie courante
que dans I'art du comédien. Dans le
domaine des émotions, la termino-
logie est chroniquement peu claire.
Le terme de ,vécu’apparait a I'auteur
comme le plus utile, terme que I'on
peut lier a I’émotionalité, aux valeurs
mais aussi au temps et a I'espace; par
la, il est proche du concept de Zich de
perception intérieure tactile.

Par I'espace et I'expression, nous
arrivons au phénomene de la scénicité.
Dans le cadre de la discussion sur
les émotions en liaison avec le jeu de
I'acteur, I’auteur examine le terme sou-
vent employé et mal utilisé d’hystérie,
lequel est lié a la substance du jeu
de I'acteur, bien que dans la réalité
les personnes hystériques ne soient
pas de bons acteurs. L'étude de Sipek
traite en détail des idées de Frejka sur
le développement du comédien, sur
I'importance des impulsions fortes et
sur la part de I'inhibition dans ce que
Frejka appelle ,le saut d’une série de
taches dans une autre’, a savoir dans
le domaine de I'imagination et de la
sphére du ,comme si’. Sipek considére
comme essentiel les réflexions de Frejka
sur les ,associations standards’ dont
dispose le spectateur et avec lesquelles
I'acteur au travail peut s’entendre avec
le spectateur. Il accorde de I'attention
a,l'incarnation’de I'acteur, a I'ancrage
corporel fondamental du jeu de I'ac-
teur. La cognition et I'expression sont
toujours liées a I'accompagnement
émotionnel correspondant, dans un
milieu émotionnel. L'auteur formule
quelques considérations touchant le
jeu de I'acteur dans les cultures de
I’Ouest, de I'Est et en milieu tcheque.
Dans la conclusion, il défend I'idée que
la création, le jeu et le dépassement de
soi font partie de la nature de I'étre
humain et que nous vivons paralléle-
ment dans le monde réel et dans le

monde ,comme si’. L'art sait toujours
renouveler le naturel de ’homme.
Jualius Gajdos (1951) se consacre
dans ce numéro essentiellement a la
problématique de I'art performant,
cette fois dans I’article ,Entre mimesis
et performativité” (certains résultats
de cet art aujourd’hui, présentés cette
année aux Wiener Festwochen, sont
évalués dans ce numéro du Disk dans
I'article ,Entrez donc!“). Bien que I'art
performant soit un phénomene original,
il est étroitement lié a ces glissements
dans I'art et dans les sciences de
I’homme qui se caractérisent parfois
comme un ,retournement performa-
tif’). Au changement mental dont il
s’agit a sans conteste contribué I'effort
pour libérer I'acteur et le spectateur du
théatre, le théatre de sa dépendance
de 'auteur et du texte, I'histoire de la
littérature et pour finir I'art de I'art
en tant que quelque chose d’original,
tendance de I'art moderne et postmo-
derne du 20éme siecle. L'objectif de
tout tourner vers la vie, vers I'auditeur
et le spectateur vivants en tant que
,personnes présentes’, afin qu’ils vi-
vent a plein le récit, la réprésentation
ou la production en contact avec les
pulsations de la vie contemporaine, cet
objectif est considéré comme ce a quoi
I'art doit servir. Gajdos se demande
a combien ces objectifs sont spécifi-
ques seulement pour I'art performant
et montre (en rapport avec quelques
changements d’approche de célebres
protagonistes de I'art performant par
ex. pour |'enregistrement de leurs pro-
pres productions) I'imperfection d’une
séparation rigoureuse de la performati-
vité et de la mimesis, éventuellement de
la conceptualité et de la perceptualité
dans la création et dans sa perception.
En ce qui concerne spécialement la
performativité de I'art de I'acteur, dans
son rapport a la scénicité et au mettre
en scene, il serait peut-étre bon de dire
dans l'introduction au 25éme numéro
du Disk la chose suivante: a la diffé-
rence du style dramatique de Nina Hoss
dans les films de Petzold, nous pouvons
suivre par ex. dans le film de Steven
Zaillan Tous les hommes du roi (2006)
comment Sean Penn (et c’est pour lui
que nous prenons cet exemple), vu les
conditions du scénario, donne a voir
son personnage (attention: nullement
soi-méme mais son personnage). Il est
vrai que I'on pourrait finalement parler

de caractere contradictoire (on peut se
demander si son gouverneur Stark est
philantrophe, ou bien un margoulin,
a savoir ce qu’est devenu le philantro-
phe quand il a adopté les habitudes
du politique). Ici I'acteur n’agit pas, il
illustre plutét ce caractére par un dis-
cours émotionnellement engagé (voir
les longs plans du discours avec les ges-
tes typiques pleins de tempérement ,des
deux cotés’: cela répond proprement au
role social dans lequel I'individu - en
considérant le milieu ou il doit défendre
la position atteinte — est tenu avant
tout de se mettre en scene de facon
marquante; le personnage n’en est pas
plus intéressant pour autant. C’est, sur
le plan le plus général, le comportement
répondant a la réalisation du person-
nage en tant que tel (y compris les
variantes ,une fois comme ci, une fois
comme ¢a ou bien ,comme ci et comme
¢a’, cad. a double sens) qui permet de
parler de manifestation performative,
cad. de la performativité ou du carac-
tere performant de la production a la
différence de la simple répresentativité
ou du caractére répresentatif, cad. a la
différence de la simple référence a quel-
que chose. Il s’agit de la différence en-
tre réaliser’et ,se produire’, soit entre la
scénicité et le (simple) mettre en scéne,
différence qui n’est jamais insurmon-
table parce que ,I'un sort de I'autre’.

Concernant la perception de la ma-
nifestation de I'acteur, il peut s’agir de
la différence entre la simple lecture (au
sens figuré: lorsque nous percevons la
production comme un texte ,lu’, donc
principalement au niveau sémantique)
et la réception active: celle-ci repose
sur le faire-valoir de la perception in-
térieure tactile (cad. d’une perception
du point de vue d’une participation
corporelle directe au percu de I'action
et dans les conditions d’une participa-
tion passive dans la salle). Du point
de vue de I'essor et de la perception
de 'acteur, certaines conclusions de
ce qu’on appelle parfois ,le retourne-
ment performatif’dans les sciences
de I'homme, peuvent apparaitre tout
a fait utiles; et cela dans le cadre de
la scénologie, ce retournement étant
compris comme le passage de la per-
ception de phénomenes ou de proces
en tant que textes, a leur perception en
tant qu’événements présents. Il s’agit
du passage d’une approche qui est
discursive dans son fondement méme
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a celle que I'on peut appeler globale et
qui découle de I'approche imaginative
liée a la sensation corporellle.
Intéressant et extrémement impor-
tant est I'estimation des fonctions de
la perception visuelle et auditive, cad.
de la perception des constituants de
phénomenes percgus saisis de fagon
visuelle et auditive. Il y a certainement
une différence entre la perception d’un
texte écrit, se référant @ un phénomene
ou @ un proces, et celle de son image,
reposant sur une ressemblance visuel-
le: la perception de I'image est moins
,abstraite’, parce qu’elle provoque une
perception intérieure tactile. L'image
plastique en mouvement, telle que nous
la fournissent le théatre et le film, ré-
clame encore encore plus nettement
notre participation globale. Le film
remplace la présence d’acteurs vivants
et d’objets réels, qui lui est inaccessible,
en faisant disparaitre les ,rampes’et en
nous faisant entrer dans I'image au
moyen d’angles de prises de vue divers
(méme s’il limite ce faisant la liberté
de réception du spectateur). Dans le
cas du théatre comme du film (apreés
I'apport du,son’), I'impression visuelle
est liée a 'impression auditive, laquelle
fait appel encore plus nettement a la
perception intérieure tactile: alors que
la perception visuelle est associée au
retrait correspondant et présente les
conditions nécessaires a la distinction
de I'objet du sujet (cad. du pergu et
du percevant), le son nait directement
dans l'oreille et nous ne pouvons pas
nous en défendre en fermant les yeux
et en détournant le regard; sans parler
du pouvoir de la voix humaine qui nous
touche a proprement parler méme de
loin: comprendre ces propriétés, en
liaison avec le caractére sonore du
monde d’aujourd’hui et avec la critique
de certaines de ses caractéres bien
connus, dirige notre attention vers ce
caractere et le simple langage humain
dont les qualités ,musicales’ou proso-
diques ont une telle efficacité. Il est
tres dommage que le théatre tcheque
contemporain par ex. néglige dans la
plupart des cas ces qualités, accordant
principalement son attention aux as-
pects visuels de la mobilité. C’est pour
cette raison que nous avons décidé de
publier dans ce numéro I’étude ancien-
ne de Jaromir Kazda (1948) Karel Hugo
Hilar et le langage de scéne, laquelle
fait remarquer I'importance essentielle
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des aspects auditifs ou musicaux de ses
mises en sceéne.

Dans ce contexte du ,retournement
performatif’- et d’ailleurs en accord
avec les résultats du développement
de I'art scénique moderne - on n’est
pas arrivé seulement a la réhabilita-
tion du plan extra-linguistique de la
production globale de I'étre humain.
Ce retournement est en accord avec
une estimation plus adéquate et avec
I’examen plus juste des qualités extra-
sémantiques du langage méme. Pour
éveiller I'attention du lecteur sur ce sujet,
nous faisons référence dans ce numéro
a la revue Paragrana dont le deux-
ieme cahier de I'année 16 de parution
(2007) est consacré a I’anthropologie
du son (Klanganthropologie. Performa-
tivitdt - Imagination - Narration): de
I'idée de I'une de ces contributions sont
sorties les considérations de Vdclav
Syrovy (1940) ,Vraiment seulement un
espace qui sonne bien?”. La revue Para-
grana, dont Christoph Wulf est I'éditeur,
est publiée par le Centre interdisci-
plinaire d’anthropologie historique de
I"Université libre de Berlin; les résultats
de I'enquéte d’ou le numéro cité est
sorti, concordent avec l'activité du
projet spécial de recherches de la
Freie Universitat ,Kulturen des Per-
formativen”: nous attirons I'attention
sur ses résultats et de fagon générale
sur ceux de la recherche allemande,
pour pouvoir aussi les comparer avec
I’,Introduction a la performatique”
de Schechner, dont réfere Jan Hyvnar
(1941) dans ce numéro.

Si seulement I'attention, en rap-
port avec le ‘retournement performa-
tif’, - allant de la simple signification,
cad. de ce qui se dit a la performativité,
respectivement a la scénicité du récit,
cad. au ,comment’cela se dit, - pou-
vait avoir de I'influence sur les scénes
tcheques: la faible attention donnée
a la qualité prosodique de I’expression
théatrale dans laquelle le langage joue
un role, n’est certes pas le seul fait de
I’homme de théatre, mais le résultat
de la réduction de la réflexion moyenne
tchéque, ce qui est di @ la moindre
sensibilité aux aspects mentionnés
de I’expression humaine, auxquels les
aspects ,musicaux’procurent toute leur
force. Ces réflexions ont bien siir a voir
avec le niveau culturel tchéque, sur
lequel les soixante derniéres années
ont laissé des traces, mais qui est

aussi un phénoméne accompagnant
le mode tcheque d’adaptation aux
conditions capitalistes en Europe et
a la globalisation du monde. Pour ce
qui est des clichés de la pensée, il est
nécessaire de se poser la question
s’il est juste de considérer la culture
d’aujourd’hui comme une culture des
images, lesquelles ont succédé a la
domination du texte écrit, lorsque par
ex. le moyen caractéristique de mise
en scéne de son propre univers dans
'espace publique consiste a écouter
de la musique au moyen d’un iPod, de
MP3 ou du téléphone mobile, moyen
universel de communication.

Les articles et les études consacrés
a la problématique concernée sont
complétés par la réflexion scénologi-
que de Milan Sotek (1985) ,La hache
comme une pierre lunaire”. Sous ce
titre mystérieux se cache une réflexion
sur ,la fiction de la réalité et la réalité
de la fiction’, cad. sur la problématique
en rapport direct avec le mettre en
scene général de notre époque.

Miroslav Vojtéchovsky (1947) se
consacre dans ce numéro a la photo-
graphie mise en scéne, a la maniére
de G. Crewdson (voir I'article ,Gre-
gory Crewdson - Edward Hopper:
photograpies mises en scene?”), dont
on a pu voir les oeuvres a la Galerie
Rudolfinum; il s’appuie sur la base
de connaissances profondes du déve-
loppement de la photo en Amérique,
contribution a I'étude des rapports
de la ,documentarité’ et de la ,mise en
scéne/scénicité’dans cet art.

Le rapport de Jitka Pelechovd (1980)
sur le Festival d’Avignon de cette année
est une récapitulation de son évolution.

Pavel Bar (1982) évoque les dernie-
res années de |'activité théatrale de
Jifi Frejka dans son étude “L'Epilogue
de Jifi Frejka 1950-1952".

L'exposition actuelle ’autoportrait
dans I'art tcheque du 20eme et du
21éme siécle a la Galerie Ales de la
Bohéme du Sud a Hlubokd nad Vitavou,
a inspiré le commentaire essentiel de
Jan Cisaf (1932) concernant I'évolution
du jeu de I'acteur en milieu tcheque
de Vojan a aujourd’hui, dans I'article
intitulé ,Visage”.

Ce numéro publie une nouvelle
piece de Lenka Lagronova (1963) in-
titulée ,Pleurs”.

Traduction
Vladimira & Jean-Pierre Vaddé
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V malé radé edice Disk vychadzi:

Josef Valenta

Scenvlogie krajiny

Josef Valenta
Scénologie krajiny

5. svazek malé fady edice Disk otvird téma scénologie Zivotniho prostredi ¢i Zivotniho prostoru
¢lovéka. Jak Elovék uplatnuje scénicky smysl pfi vnimani krajiny? ,Scénicnost krajiny je
zaloZena na scénickém postoji ¢i jedndni cloveka |[...] Scénicnost krajiny je tedy jeji potence - je
to moznost, kterd vyZaduje lidskou spoluidcast. To znamend, Ze nelze vici ni byt lhostejny, je
treba ucit se s ni zachdzet.” Na konkrétnich prikladech z Kokorinska, predevsim Polomenych
hor, doklddd autor ‘druhou stranu mince’ scénicnosti - jeji dramatic¢nost, i jeji specifickou
variantu - divadelnost. Od divdackého vnimani krajiny prechdzi ke scénickému aktérstvi
¢lovéka v krajiné a pokousi se pojmenovat jeho zdkladni podoby - pocinaje elementdrnimi
emocnimi expresemi a konce napf. rekultivacemi ¢lovékem zdevastované krajiny. Tfi zdkladni
typy reflexi scéni¢nosti a dramati¢nosti Polomenych hor vychdzeji predevsim z autorovy ryze
osobni empirie a prozitku pfi setkavdni s krajinou, ale i z toho, jak tuto krajinu reflektu;ji jini,
at prostrednictvim odbornych ¢i propagacnich textti, anebo uméleckych dél, a také z toho,
jak jsou scénické ndroky zakomponované do tzv. managementu krajiny (Polomené hory se
z vétsi ¢asti nachdzeji v chrdnéné krajinné oblasti a podléhaji tak reZimu péce, o niz mizeme
Fici — bez velké nadsdzky -, Ze ma téz scénické cile).

Pripravil Vyzkumny dstav dramatické a scénické tvorby Divadelni fakulty AMU pro Centrum
zdkladniho vyzkumu AMU&MU, vydalo Nakladatelstvi KANT - Karel Kerlicky; 1. vydani, Praha
2008; ISBN 978-80-86970-68-4 (KANT); objedndvky pfijimd kant@kant-books.com.
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