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Uvodem

Nékolik ¢lankt v tomto ¢isle se vénuje vztahu divadla a literarniho
Ci prosté psaného textu, pripadné divadlu v literature ¢i dvoji (di-
vadelni a literarni) existenci dramatu, tedy scénickym moznostem ne-
boli - nejstrucnéji receno - scénologii slova.

Studie prof. Jaroslava Vostrého (1931) ,,Divadlo a slovo neboli Scé-
nologie dramatu®, ze které v tomto cisle otiskujeme 1. ¢ast, navazuje na
tu - podle autora pivodni - tradici, v jejimz pojeti je slovni resp. psany
text dramatu vzdycky v zasadé projektem inscenace. Herectvi a divadlo
viibec ma dva prameny: jeden muiZeme nazvat mimovanim a je jako
takovy - totiz praveé jako pramen - piirozenym plodem lidské vitality,
zatimco druhy je plodem jisté predbézné kultivace, a souvisi tedy s tim,
¢emu iikame kultura a co bylo do jisté doby obvyklé ztotoznovat prede-
vsim s literaturou. At v jeho jednotlivych proudech ¢i predstavitelich
herectvi a divadla prevazuje to, nebo ono, ¢inoherni divadlo a herectvi
‘jako takové’ prameni z napéti mezi obéma poly a je v kazdém jednot-
livém pripadé vysledkem zapasu mezi tendencemi, které s timto na-
pétim souviseji. Déjiny vzajemnych vztaht divadla a dramatu jsou tak
nejen déjinami vztahu mluveného slova k psanému a fixovaného slova
k improvizovanému, ale i vztahu mezi divadlem a kulturou.

V situaci, kdy soucasné ceské divadlo podcenuje ptisobivost slova,
obratili se divadelnici nejmladsi generace §tépén Pacl (1982, rezisér)
a Tereza Mareckova (1980, dramaturgyné) k dramatice Josefa Topola
(1935). Z ni si - da se Tict programové - vybrali hru (a dokonce se da
Tict basnickou tragédii) Konec masopustu (poprvé hranou roku 1963):
Basnické kvality slovniho textu se v Topolové hie stavaji zakladem scé-
nické poezie a slovo tvori skute¢ny zaklad scénické existence postavy.
Jazyk a sdélovani jako téma je v Topolovych textech pritomno od jeho
prvotiny Piilnoéni vitr (1955); Tereza Mareckova ve stati ,,Obrad slova
v dile Josefa Topola“ mluvi zejména o autorové vyvoji od této hry pres
Jejich den (1959) ke Konci masopustu, ktery podle ni vyzaduje takové
herce, kteii maji schopnost odvazné a svobodné ,,stat si za slovem na je-
visti“. Nemohou se za slovem schovavat, nebo ho jen tak utrousit, musi
ho byt schopni vzdy znovu scénicky vytvorit. Tato schopnost scénicky
znovuozivit basnické slovo zahrnuje samoziejmé i scénicky smysl pro
hudebni rozmér promluv.

Petr Hruska (1964) je vyznamny soucasny c¢esky basnik stredni
generace, autor péti basnickych knih (Obyvaci nepokaoje 1995, Mésice
1998, VZdycky se ty dvere zaviraly 2002, Zeleny svetr 2004, Auta vjizdéji
do lodi 2008) a také odborny pracovnik oddéleni soucasné literatury
v Ustavu ¢eské literatury Akademie véd Ceské republiky, pobo¢ka Brno,
ktery ptisobi i na univerzitach v Brné a Ostraveé. Ve své studii ,,'Néco nas
vééné nuti hrat néjaké staré drama.’ Divadlo feéi v dile Karla Siktance*
predstavuje nepopiratelné dramatické kvality lyrické tvorby jednoho
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z nejvyznamnéjsich zijicich ¢eskych basnikt a doklada, jak Siktanc
védomeé a Gcinné pracuje s pribéhem ukrytym v lyrickém textu a jak
vyznamnou roli u néj hraje uziti mluvniho gesta. Zasadné dutlezité
je u Siktance rovnéz ¢asté budovani textu formou jednotlivych scén,
které sugestivné piiblizi ispornou kombinaci klicovych slov evoku-
smyslu. Slovo vyir¢ené v jeho basnickém svété nelze vzit beztrestné
a bez nasledk zpét.

Prof. Zdenka Svarcova (1942) se ve studii ,Dvoji poetika stiedo-
vékych divadelnich texta jokjoku“ zabyva librety zpévné-recitativnich
her né obsahujicich i tanec¢ni pasaze. Poetika téchto libret krystalizo-
vala priblizné od poloviny 14. do poloviny 15. stoleti a je na jedné strané
spjata s japonskou literarni tradici a realitou japonského stredovéku
(a této jejich strance se také autorka vénuje), zatimco na druhé strané
je samoziejmé urcena zakladnimi principy, jez se tykaji podstaty ja-
kékoli divadelni predlohy obecné a principtt samotného divadla né
zvlast. Libreta jokjoku jsou tedy nezbytnou soucasti ‘dila’ jevistniho,
tedy divadelniho predstaveni jako celistvého uméleckého tvaru. I tak
ale zastava jokjoku soucasné svébytnym dilem literarnim, které sice
divadelnim tviircim vnuka predstavu budouciho jevistniho ztvarnéni,
ale pro ¢tenare ma hodnotu literarniho textu umoznujiciho vytvorit si
o podobach postav, o mistech, kde se dramaticky pribéh udal, a o dal-
§ich okolnostech vlastni predstavu.

Z japonské kulturni tradice ¢erpa také stat Denisy Vostré (1966)
vénovana tradi¢ni podobé japonského domu, kterou pokracujeme ve
zkoumani scénologie prostoru. Ve dvou kapitolach (‘Scénologie japon-
ského domu a symbolické souvislosti prostoru k obyvani’ a ‘Tadasi
Suzuki a herecké citéni prostoru’), v nichz - vedle odkaza na teatrolo-
gické prace proslulého reziséra a divadelniho pedagoga i poznatki ob-
sazenych v Tanizakiho Chvdle stinu - vyuziva dilezité informace o ne-
specificky scénickém usporadani tradi¢niho japonského obydli, které
funguje jako bezprostredni zdroj specifickych vlastnosti tradi¢cniho
japonského divadla a herectvi. Autorka ovsem popisuje (a citacemi
Suzukiho dokresluje) i prekotné zmeény na scéné japonského kazdo-
denniho zivota, ke kterym v nékolika vlnach doslo po 2. svétové valce.
I dtsledky téchto zmén ukazuji, Ze zivotni prostor ¢lovéka - sakralni
i profanni - funguje jako predobraz prostoru jevistniho. Japonskou
variantu predstavuje nevykoienéna, lec vytracejici se tradice, se kterou
byla v minulosti spjata potencialné symbolicka scénic¢nost prostoru.

Prof. Julius Gajdos (1951) pokracuje i v tomto ¢isle ve zkoumani
principidlnich ryst soudobého performanc¢niho umeéni (viz jeho pred-
chozi studie v 17.-19. a 23.-25. ¢isle Disku) a jejich konsekvenci pro teo-
rii i praxi soudobé scénické tvorby i scénicnosti a scénovanosti obecné.
Autor se tentokrat vénuje fenoménu vypravéni v praxi tzv. monologic-
kych performert a tém vlastnostem jejich tvorby, které souviseji se
scénickym dénim pribéhu. Pri analyze nékterych postupt jedné z nej-
vyznamnéjsich predstavitelek soucasného performancé¢niho uméni
Laurie Andersonové poukazuje na vytvareni scénickych obrazt snové

disk 26



krajiny, ve kterych nechava performerka rozeznivat své narativni pro-
jevy, a v souvislosti s tim i na vztah samotného vypravéni a techno-
logického zazemi jejich produkci. Svym prolinanim vystupt z téla
do prostoru a zase zpatky, pohybujicich se mezi Gstnim vypravénim
a literaturou v technologicky amplifikovaném prostoru, ¢ini tato per-
formerka svébytny scénicky prostor prostfedkem specifického spojeni
pribéhu a obrazu.

Tematikou emoci, resp. citii a prozitka, a také jevem psychické
distance jsme se zabyvali v Disku jiz nékolikrat, zejména v ¢lancich
a studiich doc. Jifiho Sipka (1950). Téma nepokladame pochopitelné
za zdaleka vycCerpané: s pribyvajicimi ivahami pribyvaji ovsem také
dalsi otazky. Ve studii ,,Vciténi a distance se tyz autor zaméruje tento-
krat na dva fenomény, které jsou podstatné nejen ve scénickém umeéni,
ale v uméni vabec. Zatimco vciténi se podle ného vztahuje ke kvalité
jistého emoc¢niho napojeni na predmét zajmu, distance nam pomaha
pochopit podstatu estetického vnimani: ve smyslu odstupu od bezpro-
stredni vazby na fyzickou realitu jej nachazime v kazdém uméni jako
predpoklad té specifické vazby, resp. atmosféry, ktera se vaze k umélec-
kému dilu. Ukazuje se, ze vciténi a distance jsou pres relativné samo-
statny vyvoj ve své podstaté jevy velmi blizké a tvori - zejména bereme-
li v potaz jejich vzajemnou vazbu - dobry predpoklad jak pro teoretické
pochopeni umélecké tvorby, tak pro jeji vhimani.

Ve studii ,,K odstinéni realného a fiktivniho v lidském chovani“
(1. ¢ast) se autor knih Metody a techniky dramatické vychovy (1. vydani
1995, 3. vydani 2008) a Scénologie krajiny (2008) doc. Josef Valenta
(1954) vénuje nespecifickému scénovani, tj. scénovani v béZném zivoté
a v bézném chovani. Prvni ¢ast textu je oznacena podtitulem ‘Ohrani-
ceni pole’: autor tu s pomoci piikladt definuje, které typy scénickych
jeva bude sledovat (a tim predbézné z hlediska svého tématu vymezuje
i jistou hranici mezi scénicnosti nespecifickou a specifickou, pripadné
scénicnosti a scénovanosti). Dale se (vice ¢i méné strucné) vénuje né-
kterym diléim problémutim, které se k hlavnimu tématu jeho studie
vztahuji, napriklad vztahu autenti¢nosti a scénovani, jeho zamérnosti
¢i nezameérnosti, stylizaci chovani pri nespecifickém scénovani, fiktiv-
nimu elementu v chovani a jeho vztahu ke scénic¢nosti a divadelnosti
i estetickému a energetickému prvku zivotniho scénovani nebo scéno-
vani v bézném chovani, a to i z hlediska jeho dramati¢nosti.

Pokud jde o pohledy na divadlo v zahranici, v ¢lanku ,,Otazky
moci v parizskych divadlech: teorie a praxe“ zabyva se Jitka Pelechova
(1980) prislusnou problematikou, jak se uplatinuje coby téma inscenaci
predstavenych v posledni dobé parizskému publiku, ale i v podobé
praktickych otazek spojenych s rizenim a financovanim kultury, jak
se projevuji v ministerskych zasazich do francouzského divadelnictvi.
Pohled na soucasny stav muzikalové tvorby v Londyné nam podava stat
,Muzikaly na jevistich West Endu: Mezi uménim a podivanou®, jejimz
autorem je Pavel Bar (1982). Do historie se tentokrat vracime ¢lankem
Jaromira Kazdy (1948) ,,Bortv Stépanek®: autor se zabyva spolupraci
velkého ceského herce, ktery vyznamné poznamenal podobu ¢eského
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divadla i filmu v minulém stoleti, se zapominanym piedstavitelem
¢eské divadelni rezie mezivalecného obdobi.
Navrat do historie predstavuje tentokrat i priloha, ve které tisk-
neme ze souc¢asného hlediska po mnoha strankach zajimavé i zabavné
»Zapisky ceské herecky“ Elisky Peskové (1833-1895), jejiz vzkaz se ne-
tyka jen jeji vlastni umeélecké drahy a ucasti na divadelnim podnikani
Pavla Svandy ze Sem¢ic, ale piedstavuje i pozoruhodny piispévek ke
studiu sociologie a psychologie (¢i socialni psychologie) hereckého
povolani v moderni spolecnosti.
red.
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neboli Scéno

Zvolil jsem pro tyto tvahy nazev ,Di-
vadlo a slovo“, a nikoli tieba ,,Divadlo
a literatura“, i kdyz ptjde také o vztah
divadla a literatury; to ma své dobré du-
vody, které snad vysvitnou v nasleduji-
cim textu.! At uvazujeme o divadle a li-
terature, nebo obecnéji o divadle a slovu,
je ovSem jasné, ze bude rec (prinejmen-
Sim také) o dramatice a dramatu; z toho
vyplyva povinnost drama definovat.

Dramatem muzeme rozumét udalost
¢i sled udalosti, v jejichz prubéhu néjaké
osoby musi FeSit svou situaci a spoluvy-
tvareji tedy tuto udalost/udalosti svym
jednanim.

Takova definice jako by zahrnovala jak
drama ‘ve skutec¢nosti’, tak drama rozvi-

1 Tento text vznikl zdsadnim rozvinutim tezi mé predndsky
nazvané ,Drama mezi literaturou a divadlem?”, kterou jsem
prednesl na pozvdni prof. Dalibora Tureéka v Ustavu bohe-
mistiky Filozofické fakulty Jihoceské univerzity v ramci pred-
naskového cyklu Literatura mezi uménimi; pGvodni znéni
prednasky viz stejnojmenny sbornik Jihoceské univerzity,
jehoz editorkou je Katefina Pipovd (ndsleduje po sbornicich
Dialog mezi filozofii a literaturou z roku 2006 a Text mezi
literaturami z roku 2007). Pfedklddand studie navazuje
i na dalsi texty, ve kterych jsem se zabyval vztahem lite-
ratury a divadla, resp. textu a scénovdni z hlediska, které
je mozné nazvat scénologii dramatu. Odkazuji v té souvis-
losti na svou studii ,Scéna a drama“ v éas. Disk 16 (€erven
2006), str. 35-45, i na stati ,Scénologicky rozbor dramatic-
kého textu (na prikladu Moliérova Tartuffa)“, Disk 8 (Eer-
ven 2004), str. 65-81, a ,Scénologie Brechtovy Krejcarové
opery“, Disk 18 (prosinec 2006), str. 43-55; ndzorové vy-
chodisko téchto ¢lanki jsem formuloval ve studii ,Scénicky
smys| a dramaticky cit”, Disk 19 (bfezen 2007), str. 7-18.
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vadio a Slovo
0gie dramatu

(1. cast)

Jaroslav Vostry

jené na jevisti ¢i na papire nebo jakém-
koli jiném nosi¢i jeho zaznamu, které
ovsem zpusobem tohoto svého rozvinuti
a s nim souvisejicim specifickym sietéze-
nim elementt dané udalosti ¢i sledu uda-
losti rozvijeji i jejich potencialni smysl.

Nasledujici text pojednava predevsim
o dramatu na jevisti, tedy nejcastéji
o dramatu realizovaném v podobé hra-
ného, scénovaného textu (hry), ve kterém
primé reci postav zakladaji jednotlivé
scény spojené obvykle v néjaky fiktivni
déj. Jinak feceno, zabyvam se tu drama-
tem, které si nékdo vymyslel a (nékdo)
zahral ¢i/a zaznamenal - i kdyz toto vy-
myslené drama mohlo mit svou realnou
predlohu -, a to dokonce zejména drama-
tem urc¢enym k provozovani v divadle.

I v takovém pripadé (mame-li tedy na
mysli drama urcené k provozovani v di-
vadle) by v definici navrzené v druhém
odstavei, kde se mluvi o situaci, kterou
postavy musi fesit, ziejmé stalo za to
slovo musi podtrhnout. Napiiklad v Ce-
chovovych hrach jako by bylo nejdtle-
zitéjsi stretnuti praveé tohoto musi se
zpusobem, kterym jeho (anti)hrdinové
¢i (anti)hrdinky dovedou ¢i spiSe nedo-
vedou viceméné jasnym narokam si-
tuace prakticky vyhovét: Vzpomenme na
smeésny pokus strycka Vani vyridit si to
se Serebrjakovem vystielem z revolveru,
nebo neschopnost tii sester vzdorovat



Natase. Ostatné, neni to se Shakespea-
rovym Hamletem pres vS§echno jeho ho-
rec¢né konani nakonec podobné? A neni
slavny vale¢nik Othello malem dobrovol-
nou obéti Jaga, kdyz misto aby si s Desde-
monou aspon promluvil, jako by vlastné
jen cekal na okamzik, kdy bude mit po-
chybny davod ji uskrtit? A neni konec-
konct - abychom uvedli i pripad dra-
matu rozvinutého v psané proze - jediny
adekvatni Raskolnikovuav ¢in teprve pri-
znani, ke kterému se po veskerém trapeni
sebe i jinych odhodla az nakonec?

Dtivodem takového ‘zdrzovani’ ve vy-
mysSleném dramatu je pomérné casto
okolnost, Ze si hrdina ¢i postavy pri této
prilezitosti resi takrikajic cely sviij zivot
i jeho potencialni smysl a na jeho pri-
kladu se néjak dotykaji dokonce smyslu
zivota vibec - nebo i kdyz se nad témito
otazkami nezamysleji sami hrdinové,
predkladaji je divakim aspon neprimo
autor a inscenatori. Pripadné se s védo-
mim téchto vzdycky jen potencialnich
otazek a jejich opravnénosti ¢i neoprav-
nénosti (a to viceméné spolecnym védo-
mim inscenatoru i divaki) snazi autori/
inscenatori divaky pobavit, resp. privést
divaky k tomu, aby se témito - oprav-
nénymi ¢i neopravnénymi - otazkami
bavili.?

Otazky, vyslovené in margine citova-
nych dramat, pritom ukazuji, Ze si slovo
jednat a jednani v navrzené definici ne-
smime vykladat zjednodusené a ze toto
jednani odvozené od reckého dran, drao
opravdu osudové souvisi s rozhodova-
nim, tj. s tim momentem, kdy se ¢lovék
k jednani odhodlava a vybira jeho zpu-
sob: tak ptvodni vyznam tohoto slova

2 Pokud jde o néjaky (a vzdy jen potencidlni) smysl, nemysli
se jim zde vlastné nic jiného nez to, diky ¢emu dokdzeme
pfislusné uddlosti (a pFibéhy, které je rozvijeji) - a to i tfeba
s bolesti - pfijmout a uéinit uddlostmi naseho Zivota ¢ili
soucdsti nasi bytostné zkusenosti, tj. néjakym zpisobem
je nejenom prezit, ale i (zplisobem, kterym nds nakonec
néjak obohati) prozit, coz ném v pfipadé prozitku spojeného
s uméleckym poddanim téchto uddlosti pFindsi i zvlastni
druh potéseni.

Divadlo a slovo neboli Scénologie dramatu

mezi ostatnimi reckymi vyrazy oznacuji-
cimi konani realizované za néjakym uce-
lem vylozil kdysi Bruno Snell (1928).

V kazdém pripadé je drama v uvedené
definici nazirané v zasadé z hlediska pri-
béhu. V pripadé divadelniho dramatu
predvadéji tento pribéh herci ‘zive’ (zde
a ted) na jevisti, zatimco napft. ve filmu
jde o jejich jednani pred kamerou, které
se stava materialem specialné kompo-
novaného zaznamu. Proto zkusim zacit
tyto ivahy o scénickém charakteru dra-
matu herectvim.

Dvé tradice

Neni to vlastné zase az tak strasné davno,
co se uchazeci o studium herectvi na
Divadelni fakulté AMU délili zhruba
do dvou skupin. Prvni skupina - vétsi-
nou divky, ale nejenom ony - se k zajmu
o studium herectvi dostala pres recitaci
(tehdy se jesté hodné recitovalo). Druhou
skupinu tvorili z velké vétsiny kluci, je-
jichz zajem by bylo mozné odborné na-
zvat mimickym.

Toto mimické nemélo prirozené tak
moc spolec¢ného s mimezi v duchu zjed-
nodusené chapaného aristotelovského
terminu, jako s ‘mimovanim’. Pravé od
tohoto ‘mimovani’ bylo by ovSem mozné
dostat se k pivodnimu smyslu recké mi-
mesis snadnéji nez od jejiho obvyklého
pojeti. Zjednodusené zacala byt mimesis
chapana ostatné uz v Aristotelové dobé;
k jeji pozdéjsi totalni redukcei na pouhou
imitaci doslo v ramci pojeti uméni uplat-
novaného v souvislosti s prechodem od
oralni k psané a posléze knizni kulture.
Jde o pojeti, které vychazi vzdycky z cehosi
predem hotového, co se vuméni jen napo-
dobuje. V pripadé samotného uméni jde
pak o hotova dila existujici v néjaké rela-
tivné trvalé materialni podobé; tedy o po-
jeti, v jehoz ramci plati teprve vysledek,
jimz je hotové dilo, zatimco predstaveni se

disk 26



vzdycky jen praveé tvori, a jestli z néj tedy
néco plati, je to koneckoncu zase pouze
psany text, i kdyz byl ptivodné zamys-
leny jen jako projekt toho, co se bude dit
na scéné. Uz Aristotelova doba si cenila
hotového textu predlohy vic nez Zive se
odehravajici tragédie, i kdyz se ptivodné
mohla odehrat dokonce jenom jednou.
Dost podstatného ekl k tomuto problému
identifikace ptivodniho a stale mozného,
ba nutného chapani mimesis W. Weidle
(1963, resp. 1981: 41-55), byt o spojeni
jejiho redukovaného pojeti s paradig-
matem psaného textu a jednou provzdy
hotového dila, odliSitelného od Zivého
tvoreni, které se pravé ted déje, neuva-
zoval v tom rameci, ve kterém se o ném
mluvi dnes: totiZ v souvislosti s obratem
od ,kultury textu“ ke ,kulture perfor-
mance”, ohlasovanym zhruba od 90. let
minulého stoleti. Pravé rozdil mezi hoto-
vym textem a tvorivym aktem, na ktery
uz Weidle pii analyze feckého pojmu mi-
mesis upozornil, si samoziejmé musime -
bez ohledu na ‘mdédni trendy’ - zvlast
bedlivé uvédomovat v ramci uvazovani
o dramatu, které ma tireba svou psanou
a dokonce knizni podobu, ale az pii svém
rozehravani na jevisti, tj. pri mimovani,
se teprve (ale i vzdycky znovu a novym
zpusobem) opravdu déje. Neni ostatné
samotné performanc¢ni uméni naléha-
vym pokusem vratit dramatu jako médiu
(médiu ve smyslu zpuisobu mysleni) jeho
pusobivost, rozmélnovanou vlivem jeho
vyuzivani i zneuzivani v epose nadvlady
technickych médii? Na tom nic neméni
okolnost, Ze bere-li se toto performanc¢ni
umeéni jako pokus drama nahradit, re-
zignuje se na cosi dulezitého, co neni od
psaného textu odmyslitelné: text to sice
sam o sobé neni schopny uchovat v upl-
nosti, ale aspon do takové miry, do jaké
podnécuje k nové inscenaci; prave diky
tomu muiiZe drama z minulosti zas tfeba
s prospéchem ozit, i kdyz neni mozné -
a nékdy snad ani zcela zadouci - primé
oziveni (vSech) jeho ptvodnich intenci.
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Déleni uchazect podle ptvodu jejich
zajmu, spojeného bud s recitaci, nebo
s mimovanim, mélo zkratka hlubsi, ba
dokonce hluboké koreny. Vzdyt i samo
oznaceni herectvi byva dvoji: ne naho-
dou se napriklad v italstiné (a do Italie je
jisté dobré se v tomto pripadé obratit) vy-
skytuje oznaceni commediante (fr. comé-
dien) vedle attore (acteur). Leccos by na-
povédéla i historie pojmenovani herce
v angli¢tinég, kde se z playera stava teprve
v 80. letech 16. stoleti actor, tedy nékdo,
kdo podle Bena Jonsona (asi 1573-1637)
jenom nehraje, ale jedna.? Tomu mu-
zeme rozumeét nepochybné tak, Ze podle
Jonsonova prani pouze ‘nemimuje’ (ro-
zuméj: nesaskuje), ale kona na jevisti to
atak, co ajak ma délat nejenom v duchu,
ale piimo podle litery toho, ¢im prislus-
nou postavu vybavil dramatik.

U zajemct o studium na DAMU, kteri
zacinali ptivodné recitaci, $lo o zajem spo-
jeny tak ¢i onak s literaturou. V.druhém
pripadé slo o mimus viceméné v ¢isté po-
dobé; popularnéji receno, o zajem spo-
jeny s saskovanim. Do prvni skupiny
mohu pro nazornost dosadit napriklad
Véru Galatikovou, do druhé Petra Cepka.4

Mluvim ne nahodou o hercich z prv-
niho obdobi Cinoherniho klubu (1965-
1972), kdy jsem toto divadlo vedl; toto
upozornéni je dilezité nebo aspon po-
ctivé, protoze ma byt jasné, jaké je za-
zemi nékoho, kdo uvazuje o jistém té-
matu: jeho stanovisko k danému tématu
je totiz timto zazemim vzdycky do néjaké
miry urceno; tak je to pochopitelné i se
mnou samym.

Neékdy se v tom druhém pripadé, spo-
jeném zhusta s roli t¥idnich ¢i dokonce
celoskolnich bavict, mluvi o ‘prirozeném
komediantstvi’. Takové ‘komediantstvi’

3 Viz Milan Lukes, ,Jonsonova teorie publika®, in Bejblik /
Hornét / Lukes 1980: 319-320.

4 Kdo by chtél védét, jak se to u Petra konkrétné proje-
vovalo, at sdhne po mé knizce Petr Cepek (Talent a osud)
z roku 1996, pfip. 2004 (kap. ,Talent a povaha®).
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ma puavodné co délat s predliterdrnimi,
i kdyz samoziejmé nikoli bezeslovnymi
projevy; z nich néco vime pravé o fec-
kém a Fimském mimu (viz Reich 1903).
Pod mimem jako oznacenim jistého scé-
nického utvaru se rozumi kratsi impro-
vizované burleskni scény, nejcastéji ze
soucasnosti, v nichz dalezité neni ani tak
jednani, jako chovani, tj. spise jak (zpu-
sob chovani demonstrujici mravy po-
stavy) nez co (co se ted stane z hlediska
zapletky).? V mimu se prirozené (na roz-
dil od pantomimy) uplatnovalo slovo; po-
sléze (a to uz v poloviné 5. stoleti pr. Kr.
u Sofrona) mame co délat i s mimem li-
terarnim: tj. s literarnim Gtvarem, ktery
z mimu vychazel a ktery se pak rozvijel
i samostatné. Prvotni bylo v pivodnim
(scénickém) mimu ovSem nikoli toto
slovo (logos), nybrz télesné hnuti a z téles-
nych pohnutek vyplyvajici po¢inani: ta-
kové pocinani, které se i v pripadé napo-
dobovani vzneseného jednani - obvykle
vysmésného napodobovani! - muze stat
zdrojem lidové (plebejské) zabavy. Ba-
vit publikum pak muzZe po¢inani mimu
pravé proto, Ze to neni konvencionali-
zované, ale komicky a komedialné ex-

5 Co zde rozumim chovdnim a jednénim a nutnosti jejich
pojmové diferenciace, bude snad patrné z téchto definic:
Chovdni rovnd se praktické uplatiiovani zpisobi (mravi)
prijatych v daném spolecenstvi pfi zachéazeni ¢lovéka s pred-
métnou skuteénosti a zejména ¢Elovéka s ¢lovékem véetné
sebe samého, obvykle diferencované s ohledem na prislusné
okolnosti (chovéni oficidlni a familiarni, uvolnéné a ceremo-
nidlni, pfip. ritualizované atp.); v roviné vystupovdni souvise-
jici s (néjak tvarovanym, tzn. do riizné miry estetizovanym,
stylizovanym) obrazem ¢lovéka, tj. se zptisobem, jak se chce
jevit v cizich i vlastnich oéich, je chovdni vzdy do néjaké
miry scénované, aniz musi prestat byt pFirozené scénické,
a jako takové je také materidlem specificky scénickych
projevi, jejichz vychodiskem je herectvi. Jedndni rovna se
praktické uplatiovdni zaméra souvisejicich se vztahem €lo-
véka k predmétné skutecnosti a zejména cloveka k cloveku
véetné sebe samého, fizené pfislusnymi potfebami a ndroky
a diferencované s ohledem na prislusné okolnosti, s nimiz
tyto potfeby a ndroky jsou i/€i nejsou v souladu; v roviné
nutného rozhodovdni, zvlast pokud souvisi s neuspokojivou
situaci, tj. (at objektivné ¢i jen subjektivné) neuspokojivym
postavenim clovéka vici ostatnim a v prislusném spole-
Eenstvi, je jedndni vzdy do néjaké miry dramatické, a jako
takové je také materidlem specificky scénickych projevi,
jejichz scéni¢énost je licem dramatiénosti.
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presivni chovani: v tomto smyslu jde
dokonce o zabavné studium chovani, tj.
o etologii, které se u mimu udil i Platon
(viz napt. jeho Symposion).

0d mimovani k pevnému
textu; Goldoni a Gozzi

Mimochodem, cesta od ptivodniho mimu
k Sofronovi a jeho nasledovniktim Heron-
dasovi (na konci 3. stoleti pt. Kr.) a idea-
lizujicimu Theokritovi (z téze doby) je
cesta od neliterarnich projeva ke sloves-
nému zachyceni jejich obsahu a perspek-
tivy - obsahu a perspektivy, které souvi-
seji s néjakym ‘hlubsim smyslem’, at uz
si ta dvé slova budeme ¢i nebudeme da-
vat do uvozovek. Podobna cesta tu ne-
byla podniknuta naposled. Vzpomenme
na hrdinsky ¢in Carla Goldoniho, ktery
v 18. stoleti zacal misto scénaiti poskyto-
vat hercim komedie dell’arte - v mnoha
ohledech dédictim starovékého mimu -
pevné texty. Neni divu, Ze byl potom do-
tceny, kdyz hlavni predstavitel vydaval
jeho slova za svoje; nejeden moderni re-
zisér by podobny pristup (totiz dokonalé
hercovo prisvojeni si hraného textu) na-
proti tomu jisté viele uvital.b

S Goldonim (1707-1793) se ovSem oci-
tame skokem v osvicenstvi a u poc¢atka
meéstanské ¢inohry, ktera to neméla ve
svych pocatcich lehké. Svédci o tom i pri-
pad samotného Goldoniho donuceného
odejit z Italie po prohraném boji jeho
her s Gozziho fiabami: Carlo Gozzi (1720-
1806) prodluzoval v téchto pohadkovych
hrach tradici barokniho divadla a scény

6 Roku 1738 vznikd prvni Goldoniho scéndf s psanym tex-
tem pro hlavni postavu Momolo Cortozan (Svetdk Jero-
nym), prvni komedie s tiplnym psanym textem La donna di
garbo (Zdvorild Zena) je z roku 1743, ale i v dalsich letech
doplnoval az pro knizni vyddani; komedie uz i s nékterymi
vymyslenymi postavami Vedova scaltra (Chytrd vdova) je
z roku 1748, v poloviné 50. let se taky vzdava masek (vice
viz napt. Bukaéek 1957).
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sluhti ponechaval zcela na vili improvi-
zujicich komediantt.

1 okolnost, ze Gozzi ¢ini zakladem textu
verse, prozrazuje ovsem autorovy ambice
v roviné - Feknéme - slovesnosti. Mluvit
o literatuie, kterou spojujeme obvykle
s psanym textem urc¢enym k bezhlasému
Cteni, by prece jen nebylo Gplné presné:
pravé verse pocitaji prece vzdycky s re-
alizaci jistych kvalit tohoto textu, které
nejsou myslitelné mimo hlasity prednes
a v pripadé jevistniho uc¢inkovani, o néz
tu predevsim slo, mimo celkovy scénicky
projev. Nejsou to totiz jen kvality zvukové,
ale i - v §irsim vyznamu slova - gestické;
jejich prijeti u divak je také zavislé ne-
jen na akustickém, ale i vnitfné hmato-
vém vnimani (viz dale), které souvisi s jis-
tym télesnym napétim, a tedy i s dechem.

V kazdém pripadé se tedy Gozziho
hry rozvijeji na jevisti dvojim zptisobem:
Jeden (pro Gozziho méné dulezity, ale
u obecenstva velmi oblibeny) vyuziva tra-
dici mimu a jeho vysledkem jsou jistym
zpusobem osamostatnéné scény, jejichz
autory jsou vlastné herci-komedianti.
Ve druhém se rozviji predevsim napi-
navy déj, jehoz potencialni smysl se bu-
duje v souhlasu s pohadkovym piibéhem,
ktery ma mytické koreny a jehoz situace
maji archetypicky charakter. To se velmi
podoba modelu videnské lidové komedie,
kde ‘vazny’ déj odstinuje svymi komedi-
alnimi vystupy Kasperl neboli Kasparek,
takze jsme i divacky uspokojeni takii-
kajic obojim zptsobem. Kasperl ma za-
sadni ulohu v té vyvojové fazi videnské
lidové komedie, kdyz uz také presla od
improvizace k predem danému textu.
Cesta této reformované lidové komedie
vedla od Philippa Hafnera (1735-1764)
k Ferdinandu Raimundovi (1790-1836)
a Johannu Nepomuku Nestroyovi (1801-
1862), tj. (zhruba) od lokalni ke kouzelné
hie a od hry o polepseni k frasce.” Kas-

7 Podrobné o vyvoji videniského lidového divadla viz Balvin
/ Pokorny / Scherl 1990.
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perl vystupujici zejména v hrach vrace-
jicich na jevisté barokni fantasti¢nost
predstavoval vlastné nastupce vyhna-
ného improvizujictho némeckého har-
lekyna nazyvaného hanswurst (0 ném
bude jesté rec).

Pravé rozvijenim zminénych dvou ‘pa-
sem’ se Gozziho zpusob lisi od Goldoniho,
ktery sméiuje k jednotné linii, v niz za-
sadné dulezité zustavaji jednotlivé ko-
medialni scény; tyto scény jsou ovsem
spojené v déjové rovineé zapletkou, ktera
nema nékdy daleko od tradi¢nich zaple-
tek menadrovské komedie: tak se poten-
cialni smysl Goldoniho her odvozuje ani
ne tak od pribéhu (ve smyslu aristotelov-
ského mytu), jako praveé od jednotlivych
komedialnich scén, které Goldonimu
umoznuji predstavit lidské interakce
jako stretnuti charaktera s prislusnymi
(v zasadé méstanskymi) ctnostmi i - ze-
jména - nectnostmi. Tyto charaktery se
u ného klubaji z tradi¢nich typa ptivodni
komedie masek, ze které se mu podarilo
zachovat to ‘stale zivé’. V tom se podoba
dansko-norskému Ludvigu Holbergovi
(1684-1754), ktery jako by byl ovSem - az
na hry z posledniho obdobi - jesté vér-
néjsi stejné tradici, a to nejenom z hle-
diska jejich typ1, ale i archetypi; spis nez
z toho, ze byl starsi, plynula tato podoba
jeho komedii patrné z okolnosti, ze své
hluboce citéné osvicenecké poslani mohl
realizovat jako profesor a svymi nejlep-
$imi hrami se o to vic bavil.

Drama a gesamtkunstwerk

Dvé linie Gozziho her jsou pro vztah dra-
matu a divadla v mnoha ohledech pri-
znacné. Jde tu predevsim o spojeni ko-
medialnich vystupt s ‘vaznym’ dé€jem,
ale nejenom o né: i pozdéjsi navrat viden-
ské lidové komedie k barokni fantastic-
nosti, ktery ma v Gozziho fiabach svého
predchudce ¢i spise casové predchazejici
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paralelu, poukazuje k potrebé spojeni
pouhého jednani realizovaného vice-
méné pomoci dialogu (skytajictho po-
travu pro ucho) s podivanou (tedy s po-
travou pro oko, kterému komediantské
pohybové eskapady nestaci).

Pro divadlo (pro divadlo jako celek se
vSemi jeho druhy) jako by byla viibec ty-
picka snaha o spojeni dojmu vazanych
na razné smysly, kterou mél pozdéji na
mysli i Richard Wagner, kdyz v souvis-
losti s Usilim o hudebni drama zacal mlu-
vit o gesamtkunstwerku.

Uz na zacatku obnoveného vyvoje di-
vadla v renesanci mame ostatné co deé-
lat s dvojim pojetim scénovani.? Prvni
vyplyva z humanistickych snah o vzdé-
lanecké divadlo ¢i spiSe predvadéni dra-
matu ve smyslu psaného textu, ptivodné
predevsim latinského (a na péstovani
latiny zaméreného), tedy - zjednodu-
Sené Teceno - z péce o poskytovani po-
travy pro ucho.? Opac¢né snahy souviseji
s potiebou potravy pro oko, ktera byla
neodmyslitelna od dvorskych slavnosti,
v jejichz ramci se na italskych dvorech
uvadély hry. Velkolepé vizualni dojmy
tu poskytovala predevsim tzv. interme-
dia s alegorickymi naméty, ktera se sice
hrala mezi jednotlivymi akty, tj. vlastné

8 Zde a v nésledujicich odstavcich vychdzim i ze své studie

,»,Od podivané k obrazu (Italsky vyndlez scénografie a sméry
evropského divadla)“, Disk 2 (prosinec 2002), str. 17-38,
a Disk 3 (bfezen 2003), str. 21-44.

9 Vyraz ‘pro ucho’ se oviem nesmi brat doslova; mé na-
znadit soustfedéni na prednes textu (Slo koneckonct nejen
o latinu, ale i o rétoriku), pfi kterém se ale temperamentni
studenti zdaleka nespokojovali pouze hlasovym projevem.
To jasné vysvitd napt. ze zdznamu o¢itého svédka o vykonu
svérencl florentského inicigtora skolniho divadla Pietra Do-
miziho, ktefi pry predvadéli Terentiovu komedii ,souc¢asné
s hlasem, hlavou, o¢ima, rukama i nohama hybadjice, tak
oblicej i gesta Feci pfizpisobovali, Ze nebylo moznd na nic
jiného hledéti” (viz Digrin 1995: 24). Pokud se tykd pohybu
hlavou, vyrazu tvare a zejména oéi i drzeni téla a pohyba
rukou i nohou, jde ale stdle o to, co viceméné jen doprovazi
slova a co ovsem také tvofi uznanou édst rétoriky, konkrétné
‘prednesu’, ktery ma podle Quintiliana (1985: 515 a zejména
527n.) leccos spoleéného s herectvim; ale neuplatiioval se
tu prosté pfirozeny mimicky sklon, ktery nalézal odeddvna
uplatnéni v lidovém divadle?
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o prestavkach, ale predstavovala zhusta
hlavni atrakei.'

I na puidé dvorské slavnosti tak docha-
zelo k zapasu dvou tendenci: ‘humanis-
tické’ (intelektualni a intelektualistické)
pozadi jedné tendence tvorily ptivodné
prosté vzdélavaci a potom prevazné mo-
ralné vychovné zameéry, pozadi té druhé
snaha ptisobit potéseni. Ani sama prvni
tendence nebyla zcela jednotna a dog-
matické dodrzovani klasickych vzora
(Casto nespravné interpretovanych) se
v ni misilo s ‘realisti¢téjsi’ orientaci, tj.
se zameérenim k soucasnosti, i se snahou
o vlastni FeSeni.

Od ‘humanistické tendence’ bylo neod-
myslitelné tzv. terentiovské jevisté, o kte-
rém si muzeme udélat jistou predstavu
podle ilustraci doprovazejicich vydani
her tohoto dramatika na konci 15. stoleti:
§lo v zasadé o podium uzaviené vzadu
‘kabinami’ (nejcastéji zifejmé c¢tyrmi)
s ‘dvermi’, predstavovanymi oponkami
mezi sloupy a oznacenymi jménem toho,
jehoz (cely) dam takovy vchod reprezen-
toval. Tuto scénu pouzivali Fimsti aka-
demici, které vedl profesor latiny a réto-
riky Pomponius Laetus (1424-1498), kdyz
zacali kolem roku 1486 uvadét v fim-
skych slechtickych a patricijskych pala-
cich Seneku a hry rimskych komedio-
grafd. Jako na jedné strané pripomina
tato ‘terentiovska scéna’ se svymi ‘kabi-
nami’ mnoha komentatoram mansiony
stiredovékého divadla, mtiZzeme v ni na
druhé strané vidét odkaz k antickému

10 Prvni informace o intermediich vklddanych mezi jednot-
livé akty Plautovych komedii se objevily ve zpravéch o pred-
stavenich na ferrarském dvofe vévodu d’Este, u nichz ,byla
vasen pro divadlo dédiénym zatizenim*, jak je vidét i z toho,
Ze vévoda Ercole I. ,povéril ddajné uz dfive, nez doslo k prv-
nimu vyddni Plauta, o pretlumoceni viech dostupnych ko-
medii humanistu Guarina“ (Digrin 1995: 25). Také vévodova
intelektudlné velice zdatnd dcera, provdand za Franceska
Gonzagu do Mantovy a prosluld svym shromazdovanim
soudobych malitskych dél, holdovala divadlu; pravé z jejich
dopist Ize soudit o tom, Ze zatimco pFi provedeni kome-
dii prozZivala zfejmé vétSinou zklamani, ,velmi podrobné
a s nadsenim se rozepisovala o intermediich” (27).
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divadlu." Rozhodné ale asi neni daleko
od pravdy Jean Jacquot, kdyz rika, ze
otisténé ilustrace terentiovského jevisté
»jsou na rozhrani dvou stejné plodnych
tendenci: navratu ke klasické antice a pri-
klonu klidovému divadlu® (Jacquot 1978:
36); na jednoduchém podiu takového ‘li-
dového’ komedialniho divadla se prece
asi pavodné hral i Terentius (i kdyz na
ném byly obvykle jen dva, pripadné tii
domy); prvni stalé reprezentativni di-
vadlo v Rimé postavil Pompejus aZ skoro
sto let po jeho smrti r. 55 p¥. Kr.

Co se tyka tradice ‘lidového divadla’,
odkazaného na viceméné tésny prostor
pro pohyb herct uz z praktickych dua-
vodu - tj. také vzhledem k pozadavku
co nejsnazsi umistitelnosti podia -, jde
o neoficialni tradici zabavného divadla
komediantd od antického mimu pres
plautovské jevisté az ke stredovéké frasce,
tedy o tradici divadla nespoléhajiciho
rozhodné jenom na slovo. Jak se uvadi
v knize o déjinach divadla ve Francii Le
thédatre en France, jejiz editorkou byla
Jacqueline de Jomaron, rozméry podia,
na kterém se hraly frasky r. 1372 v Avi-
gnonu, ¢inily 1,95 m vysky, 3,25 m §irky
a 2,50 m hloubky. A to se na takové je-
visté s oponou v pozadi, predstavujici
nejcastéji ulici, toto z dobového hlediska

11 Podle dobového svédectvi uvedl napfiklad Pomponitv
24k Thomas Inghirami, prosluly predstavitel role Phaedry
v Senekové Hippolytovi, pfi slavnosti na pocest Giuliana
de’Medici r. 1513 Terentiovu komedii Poenulus (Kartagirian)
s nejplvabnéjsimi mladiky z nejprednéjsich Fimskych rodin;
hrdlo se ve specidlné zfizeném drevéném divadle, které dal
na Kapitolu postavit papez Lev X. Jevisté odpovidalo podle
Borcherdta (1969: 54) predstavdm pomponiovct ovlivné-
nych Vitruviem: bylo 2,20 vysoké, 6,70 hluboké a 31 m $i-
roké (viz ddle); vzadu se jevisté uzaviralo jakousi scenae
frons, ktera se pomoci sloupi s pozlacenymi patkami a hla-
vicemi délila na pét oddéleni; dvefe tvorily zavésy ze zla-
tem tkané latky, nad nimiz byly malované vlysy, a po obou
strandch byly umistény dvé brdny. Co se tykd uvedené sirky
jevisté, opravdu mohla pfispivat k vérohodnosti vystupd,
pri kterych se prichozi osoba tvdrila, jako kdyz ji ostatni
osoby na jevisti nevidi, a tyto ostatni osoby naopak zase
délaly, Ze si nevsimly jejiho pfichodu. Dilezitéjsi ale je, Ze
se pFi takové Sifi jevisté jednotlivé vyjevy odehrdvaly na riz-
nych mistech a scéna sklddajici se timto zpisobem vlastné
z riznych déjist se nerovnala jednotnému hracimu prostoru.
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nejekonomictéjsi symbolické spojeni
jednoho konkrétniho mista i univerza,
musela vejit i desitka herct (viz Joma-
ron 1998: 150).

Nazornym piikladem trvajiciho a geo-
graficky neomezeného stretavani vzdeé-
laneckého dramatu ‘pro ucho’ a divad-
la ‘pro oko’ byla polemika, kterou vedl
na pudé anglického divadla Ben Jonson,
ktery pusobil i jako libretista ‘masek’,
jimz se vénoval v prvnich dvou desetile-
tich 17. stoleti, s jejich scénografem Ini-
gem Jonesem (1573-1652). Tento archi-
tekt vychazel z italskych scénografickych
prinost souvisejicich s vypravnosti podi-
vanych poradanych na italskych dvorech.
Pri amatérskych ¢i poloamatérskych
divadelnich predstavenich, konanych
v soukromych domech z iniciativy raz-
nych spolec¢nosti, akademii a bratrstev,
nebylo na podobnou vypravu dost pro-
stiredkt. Vypravna nebyla ani ptvodni
commedia dell’arte, ktera se formovala
mezi léty 1545-1568 a spojovala tradici
profesionalniho komediantstvi s tradici
inspirovanou rimskymi autory komedii
a improvizacni (tj. $askovskou) schop-
nost svych herct a herecek s jejich obe-
znamenosti v literatuie vcetné schop-
nosti zahrat i psanou komedii, tragédii ¢i
pastoralu. I této italské komedii muselo
podobné jako uz driv francouzské frasce
stacit - a sotva se da rict prinejhorsim -
také pouhé podium.

Tendence k podivané se pri dvorskych
predstavenich projevovala stale vétsi
dulezitosti intermedii s desitkami, ba
i stovkami uc¢inkujicich, které navazo-
valy ,jednak na starsi mytologické hry,
jednak na tradici alegorickych triumfu,
které byly preneseny z méstské ulice na
scénu® (Digrin 1995: 411). Tak mGzeme
v souvislosti s timto zapasem bohaté vy-
pravenych alegorickych intermedii jisté
také uvazovat o potirebé vyvazit novy ra-
cionalné podlozeny smysl pro realitu za-
zracnem a komedialni vyjevy ze soucas-
ného meésta mytologii, pripadné o vyvoji

Divadlo a slovo neboli Scénologie dramatu



od renesance k baroku, ¢i o vztahu klasi-
cistnich, pripadné komedialné realistic-
kych a baroknich tendenci, chapanych
spi$ v typologickém nez v historiogra-
fickém smyslu.

A kdyz uz jsem tuto kapitolu zacal ‘ge-
samtkunstwerkem’ jako projevem usili
o divadlo pro vSechny smysly: podobné
jako pri pohybovych evolucich kome-
dianti neslo dokonce ani pri velkych
podivanych pouze o potravu pro oko.
Nehledé k hudebnimu doprovodu, i sa-
motné sestupovani bohti abohyn z nebes
avystupovani na nebesa apelovalo aspon
také na vnitiné hmatové vnimani: I zde
byl divak uchvaceny nejenom optickymi
dojmy, ale sam se také v predstavach pro-
padal a vznasel, zastavoval dech a vyde-
choval podle toho, co jeho o¢im i usim
skytalo déni na scéné.

Dvé tendence? Scénickeé déni a smysl

Stavime-li vedle sebe ¢i proti sobé vlastni
hru a intermedium, stavime vedle sebe ¢i
proti sobé dvé tendence. Jedna z nich je
spojena se soustiedénosti na slova, ktera
jsou neodmyslitelna od jednani postav,
druha na podivanou vyuzivajici alego-
rické déni spojené s hudbou a tancem.
Jedna koncentruje divackou pozornost
na situaci a jeji rozvijeni, druha prekva-
Puje proménami, a to jak v namétu (vzpo-
menme i na kouzelné promeény Gozziho
postav), tak v podobé scény. Jde-li vtomto
druhém pripadé o rozvijeni barokniho
iluzionismu, jde v prvnim pripadé o ten-
denci k vytvoreni jednotného dramatic-
kého prostoru, jehoz jednota se zaklada
na racionalnim radu svéta, ovladaného
logikou pric¢in a dusledku, svéta, ktery
se v tomto prostoru obrazi jakoby cely
najednou.

Stridani jednoho a druhého, tj. inter-
media s dal$im aktem hry, jako by mélo
uspokojit potfebu zmény predmétu po-
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zornosti, ke které ve stredovékych mys-
teriich dochazelo stridanim déjist, at uz
divak doslova ¢i obrazné prechazel od
jednoho ke druhému, nebo se pred nim
objevovala na vozech. Tato zména pred-
métu pozornosti se uplatnovalaiv alzbe-
tinském dramatu s jeho stridanim scén
jak ve vyznamu déjovych epizod, tak ve
vyznamu riznych imaginarnich pro-
stredi tvorenych predevsim slovy, rozho-
dujicimi i pokud jde o potencialni smysl
predvadéného déni.

Ve stiredovékych mysteriich slo pres
vSechny realistické podrobnosti o sym-
bolicko-alegorické déni rozvijené v ramci
biblickych epizod na rtznych mistech
avrazném case: ideovy horizont a ideo-
vou perspektivu i jednotu takového ide-
ového prostoru tvorila cesta dosiroka
rozprostrena mezi divadelnim nebem
apeklem. Princip cesty se svérazné uplat-
noval i v alzbétinském dramatu i u jeho
dédicu vcetné Brechta, kterého pri vyu-
zivani tohoto principu v némecké drama-
tice predesel Schiller, o Goethové Faus-
tovi nemluvé.

Pribéh hrdiny pritom umoznoval alz-
bétinskému dramatu zachovat si jednotu,
kterou nebyl mysteriim s to jednou pro-
vzdy zajistit apriorné dany smysl souvise-
jici s pribéhem spasy. Vzhledem k tomu
jsou jisté pochopitelné davody oficial-
niho zakazu mysterii ve Francii roku
1548, shodné s vyhradami uvadénymi ve
zprave parizského parlamentu z r. 1541
(a otiSténymi u Jomaron 1998: 100-101):
vyplyvaji z jejich vulgarizace souvisejici
s prevladnutim naturalistickych a vy-
smésnych podrobnosti, podobnym je-
jich vyuzivani v mimu; neni takovy mi-
mus i prosluly Mastickar?
déni nékterych epizod pribéhu spasy
bylo jisté prave jejich ‘vymknuti z rady’.
Volba nékterych komickych podrobnosti,
které narustaly na dkor ‘toho podstat-
ného’, neobrazela pritom jen tendenci
k nevazanosti v moralnim vyznamu
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slova, ale prirozenou tendenci kazdého
lidského pribéhu: totiz tendenci stat se
sobéstacnym do té miry, do jaké mtize
takovy individualni pribéh obrazet i cosi
obecnéjsiho.

Tento narok kazdého lidského pri-
béhu nebyl ostatné nikterak protivny
duchu evangelijniho vypravéni o udalos-
tech, které Jezis resi takrikajic na zakladé
uznani vyznamu jednotlivych problému
jednotlivych lidi. Tendence k omezeni
jejich vlastniho (tfeba komického) pu-
sobeni je vysledkem tusili nahlédnout
je - raciondlné nahlédnout - z néjaké jed-
notné perspektivy (jednotné logiky sou-
visejici s néjakym ‘objektivnim’ hledis-
kem). Jde o stejnou tendenci, ktera se
ve snaze Tidit se antickym vzorem pro-
jevuje jak pri italském usili o resSeni di-
vadelniho prostoru podle Vitruvia, tak
pri italském a francouzském Klasicist-
nim projektovani scénického déni po-
dle spatné pochopeného Aristotela: aby
se naplnila tato tendence k dostredivosti,
redukuje dobova teorie jeho pozadavky
na proslulé tii jednoty.

Klasicka tendence k jednoté - a v ja-
dru tu jde nakonec o tendenci k jednoté
smyslu prostifedkovanou také, a dokonce
zejména jednotnym zanrovym hledis-
kem - vychazela jako z nejhlubsiho zdroje
nikoli z usili o pravdépodobnost pied-
vadéného déje ustavovanou nejhrubsi
shodou mimojevistni ¢asoprostorové
reality s jevistni. Podstatné bylo usili
o takové uchopeni zpritomnéného oka-
mziku, ktery do sebe v dramatické kon-
centraci vtahne veskerou minulost i bu-
doucnost vcetné prislusnych déjist, tak
jak to zname ze Sofoklova Oidipa.

Zjednoduseny, ba pomyleny vyklad
Aristotelovych principa pochazi z doby,
kdy pivodni minéni Itald z 15. a zacatku
16. stoleti, Ze jsou ve svérazné soutézi
s antikou schopni obstat, nahradila ten-
dence k dogmatickému dodrzovani an-
tického vzoru. Neuspokojeni z takové
praxe, pocitované predevsim publikem,
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vedlo k argumentu, Ze by méla byt piece
vzata v ivahu i ta stranka antické tragé-
die, ktera fakticky i v ramci citovaného
uvazovani zustavala ztracena: totiz jeji
hudebni stranka.

Stiretnuti obou nazort nepochybné
prispélo k oddéleni klasicky (humanis-
ticky, slovesné) orientované ¢inohry a ba-
rokné rozvinuté opery (spojujici zpivany
text s podivanou). Pravé v té druhé se
nejbezprostrednéji uplatnily vysledky
italskych scénografickych inovaci za-
loZzenych na stiidani jednotlivych déj-
stvi predvadéné hry s intermedii, ktera
s touto hrou méla jen malo spolecného
(ve vétsineé pripadt vlastné viibec nic). Po-
kud jde o samotnou ¢inohru: proti idealu
realizovanému v nejradikalnéjsi podobé
pomoci Klasicistickych tii jednot uplatni
se v ni vzdy i tendence vychazejici v pod-
staté ze stredovékého principu, modifi-
kovaného u Shakespeara vyuzitim kome-
diantského podia, které ‘znamena svét’.
Brecht bude v souvislosti s touto tendenci
mluvit o epickém divadle, které bude sta-
vét proti aristotelovskému ¢i dramatic-
kému divadlu, i kdyz se i v Matce Kurdzi
vystavéné podle principu ‘cesty’ k tomuto
dramatickému principu stejné dopracuje,
byt tak rikajic z druhé strany.

Nadepsal jsem tuto pasaz ,Dvé ten-
dence®; bystry ¢tenar uz davno poznal,
proc¢ jsem k tomu nazvu pripojil otaznik.
Tendence, o kterych tu byla fec¢, rozhodné
nelze redukovat jen na dvé: jde o razné
tendence, které se sice do veétsi ¢i mensi
miry kryji, které ale sotva lze seradit do
dvou sloupct. Laskavy ¢tenar si jisté také
vsiml, Ze v souvislosti s riznymi témito
tendencemi se stale vraceji dvé, z nichz
jednu - budeme-li skute¢né existujici
spor chtit vyostrit - mazeme nazvat li-
terarni a druhou divadelni, presnéji
feceno tendenci k nejplnéjsimu smys-
lovému tucinku, jaky muze divadlo po-
skytnout. Nemohli bychom tu prvni pres-
néji oznacit za ¢inoherni ¢i dramatickou
v uzsim smyslu?

Divadlo a slovo neboli Scénologie dramatu



Dramaturgie a vyhnani hanswursta

V kazdém pripadé muzeme konstatovat,
ze méstanskou c¢inohru primo zaklada
dominantni postaveni pevného drama-
tického textu, tedy okolnost, ktera jako by
poskytovala vSsechny divody charakteri-
zovat méstanské ¢inoherni divadlo jako
literarni, resp. vidét v dramatu, které
mu poskytovalo predlohy, nedilnou sou-
cast literatury.

V 18. stoleti, jehoZ druha polovina je
v Benatkach také stoletim (prohraného)
zapasu Goldoniho s Gozzim, se v Né-
mecku ne nahodou rodi jako specificka
disciplina dramaturgie, ktera méla pro-
stfedkovat mezi literaturou a divadlem:
I sam zrod dramaturgie, i tato jeji cha-
rakteristika souvisi s dobou, kdy se di-
vadlo chtélo od literatury ucit, resp. tou-
zilo se ji vyrovnat co do intelektualni
a obecné kulturni drovné. Slo prece
o 18. stoleti, tedy o dobu, ve které litera-
tura zaujimala v kultute nejdilezitéjsi
misto. Jeji vliv se ostatné uplatnoval neje-
nom v tomto okamziku konstituce més-
tanského divadla, ale i pozdéji, naprt. za
naturalismu ¢i symbolismu, které jako
by se rovnéz zrodily takrikajic v kliné
literatury.

Ano, ocitame se v epose, ktera jako
by znamenala definitivni konec divadla,
rozvijeného nikoli z dédictvi antické tra-
gédie a (vysoké) komedie a nikoli z toho
zpusobu uvazovani o divadle a dramatu,
jehoz zdrojem a nejvyssi autoritou byl
Aristoteles. Ten totiZ sice uznaval, Ze
i kdyzZ ,,ma [tragédie] vSechno jako ba-
sen epicka, vzdyt mize uzivati i téhoz
metra“, na druhé strané ,,v nemalé ¢asti
ma hudbu a scénickou vypravu, jiz se nej-
zirejmeéji pusobi pozitek®. Proti tomu ale
jednim dechem zdtiraznoval, Ze se tragé-
die bez divadla obejde: ,Mimo to tragé-
die plni svij ukol i bez pohybu, bez pro-
vozovani, prave tak, jako basen epicka;
nebot pouhym c¢tenim se ukazuje, jaka
jest” (Aristoteles 1999: 385).
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V té souvislosti neni mozné se nezmi-
nit o Johannu Christophovi Gottschedovi
(1700-1766). Gottsched nepatiil mezi za-
stance jakési literarni cistoty dramatu,
a prave proto mél pro vyvoj dramatu i di-
vadla a jejich vztahu v Némecku a okoli
velky vyznam. Zastanci literarni cistoty
dramatu tu nazyvam dramatiky, kteii
povazovali dokonce za nemravné vyhle-
davat herce a pokracovali vlastné v tra-
dici skolniho divadla, i kdyz nékteré je-
jich hry hraly i profesionalni spole¢nosti.
To se v jejich hrach projevovalo i preva-
hou rétoriky vyzadujici spis pouhy pred-
nes nez inscenaci.'?

Pokud jde o Gottscheda, zapsal se do
déjin divadla a dramatu tim, Ze se spo-
jil s principalkou Friderikou Carolinou
Neuberovou (1699-1760), dcerou prav-
nika a vladniho urednika, ktera utekla
k divadlu. Pod Gottschedovou patronaci
vyhnala roku 1737 Neuberova - k velké
litosti moudrého osvicence Gottholda
Ephraima Lessinga - z divadla Hanst-
wursta a s nim improvizovanou kome-
dii; dluzno rict, Ze velky uspéch se svou
orientaci ‘na literaturu’ nemeéla.

Stanovisko Neuberové se v kazdém
pripadé blizilo presvédceni, které viden-
skému osvicenstvi prikazovalo bojovat
s ,nepravidelnou dramaturgii®, tj. s vol-
nosti lidové komedie, ktera se neridila
osvicensky pojatymi ‘klasickymi’ pra-

12 Vztah rétoriky a divadla, pfip. dramatu predstavuje -
pravé tak jako vztah rétoriky a poezie, resp. poetiky -
zvléstni problém; a to nejenom vzhledem k vyznamu réto-
riky v zdpadni kultufe viibec, ale i z hlediska specidlniho.
Vztah divadla a dramatu k rétorice se pfitom rozhodné
nekryje se vztahem divadla a literatury, protoze rétorika
pres svou tendenci k pouhému prednesu spoléhd sice pre-
devsim na slovo, ale také v jeho mluvené podobé, v ramci
pravidly rétoriky predstavuje tedy vlastné scénicky, i kdyz
nikoli pfimo divadelni projev: je zdmérné scénovand ne-
jenom ve slovni, ale i v mimoslovni roviné. | kdyz gesta
jsou ve valné vétsiné pouze doprovodnd, neméla zfejmé
ani v pfislusnych dobdch zcela konvencionalizovanou po-
dobu; to je patrné také z toho, Ze i za Shakespeara se
fe¢nikim doporucovalo, aby se mimoslovnimu projevu
uéili od herci.
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vidly. Toto lidové divadlo,' které si ob-
libil dokonce i sam Josef II. (1740-1790),
meélo zavaznou vadu: vzhledem Kk nefixo-
vané nebo aspon nedokonale pisemné
fixované podobé slovniho projevu ji ne-
mohla v zajmu statniho absolutismu kon-
trolovat cenzura. Divadelni cenzuru vy-
konaval pritom od roku 1770 osvicenec
a dlouholety bojovnik za ‘pravidelnou
dramaturgii’, ,,vidensky Gottsched®, jak
se mu také rikalo, dvorni rada a profesor
Josef von Sonnenfels.

Boj osvicenct s ‘nepravidelnou dra-
maturgii’ byl tedy nakonec (a to dokonce
i ve Vidni) vitézny: to neni vlastné zadny
div, protoze tato ‘nepravidelna dramatur-
gie’ se vzhledem k celému svému zamé-
feni nemohla stat zakladem narodniho
divadla, které meélo (a pravé Ze teprve
meélo!) ve specifickych némeckych pod-
minkach predstavovat vyznamnou sou-
cast oficialni narodni kultury.*

Viden byla ovsem pres vSechny poz-
déjsi josefinské germanizacni tendence
vtomto sméru zamérena aspon zpocatku
prece jen ne tak tzce. O tom svédci i po-
zvani, které odtud roku 1764 dostal vzhle-
dem ke své kvalifikaci reformatora lidové
komedie Carlo Goldoni: mél tu zastavat
misto dvorniho basnika ‘pro ¢inohru’,
jako ji tu pro operu zastaval dalsi velky
Ital Pietro Metastasio (1698-1782).

13 Oznacuje-li se toto divadlo ‘lidové’ (‘Volkstheater’ jako
opositum k ‘Hoftheater’), zdlraziuje se na dkor jeho pro-
fesiondlniho pivodu zaméfeni na prevlddajici zGjemce, je-
jichz ndlady a postoje také obrdzelo, pripadné jim aspon
vyhovovalo. Ne Ze by v novych viderniskych pfedméstskych
divadlech, otevienych 1781-1789 a budujicich uz prevazné
na ‘pravidelné dramaturgii’, chybéla slechta a bohatsi més-
tanstvo: ‘celd Viden’ dovedla tleskat jak hercim Burgthea-
tru, tak komediantiim z predmésti.

14 Byl to také nakonec pravé Josef Il., kdo dal dvorni di-
vadlo pod novym ndzvem Hof- und Nationaltheater nachst
der Burg k dispozici némecké cinohre, ze které tak uéinil
statné podporovanou reprezentativni instituci. Cisar chtél
své divadlo uéinit i mistem rozmachu némecky mluveného
divadla - a v rdmci tohoto pldnu se tu doc¢kal mimorddného
uspéchu Mozartav Unos ze serailu -, ale od roku 1783 se tu
vedle némecké ¢inohry stejné prosadila s 12 predstavenimi
mésiéné italskd opera.
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Divadlo a kultura

Kdyby mélo byt néjak shrnuto, co bylo za-
tim o vztahu divadla a literatury receno,
bylo by tfeba zdiraznit dvé vychodiska, vy-
téena uz na zacatku v komentari ke zdro-
jim zajmu o studium herectvi: Na jedné
strané projev vychazejici z fixovaného
psaného textu, na druhé strané projev vy-
chazejici z improvizace; presnéji feceno,
diraz na télesné hnuti v pripadé mimu
a dtiraz na esteticky formované slovo
v tragédii, ale do zna¢né miry i v komedii
¢i aspon v jejich nékterych druzich. M-
zeme sméle tvrdit, Ze rozdil, o ktery tu jde,
se rovna rozdilu také uz na zacatku zmi-
néné plebejské zabavy a oficialni kultury.

Vyznam oficialni kultury tu ovS§em roz-
hodné neminim snizovat; aspon ne vy-
znam té oficialni kultury, ktera obcanim
starorecké polis poskytovala moznost spo-
le¢né se shromazdit tvari v tvar kosmu -
mam na mysli kosmos jak ve vyznamu
radu, tak v konkrétni podobé setkani
zemé s moiem a nebem, které tvorilo
pozadi tomu, co se odehravalo v orches-
tre a na proscéniu staroreckého divadla.

Neni ostatné podobna konfrontace
s tim, co ¢lovéka a jeho bezprostredni za-
jmy presahuje, nakonec bazi kazdé kul-
tury? Mam samoziejmeé na mysli kulturu
nikoli ve smyslu cehosi (vzdycky) ofici-
alné uznaného a uznani se domahajiciho,
tj. koneckonct né€jaké moci, ale kulturu
ve smyslu toho, co i toto oficialné uznané
presahuje, ale bez ohledu na co neni ¢lo-
vék schopny dat svému zivotu distojné
rozmery.

To, co ¢lovéka presahuje a s ¢im jako
by chtélo své divaky at védomé ¢i neve-
domeé nakonec vzdycky konfrontovat di-
vadlo, které se poklada za soucast kultury,
je samo ve srovnani s mimem a vSemi
formami rozvijejicimi jeho dédictvi kon-
frontovano vlastné s zivotem ‘v ptvodni
podobé’, tzn. v podobé jeho nezkrocené
nebo aspon neprili§ krocené priroze-
nosti; té prirozenosti, ktera ma vzdycky
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tendenci usvédcovat z umélosti vSechno,
co se at pravem ¢i nepravem vydava za
pruvodni jevy a nezbytné dusledky pri-
jaté ¢i panujici kultury.?

Jako mohou byt kulturni ¢i aspon
zdanlivé kulturni jevy plodem nejenom
nezbytné formace, ale i deformace, a ne-
jenom radu, ale i pouhého mocensky udr-
zovaného poradku, mohou degenerovat
i projevy prirozené vitality: my, kdo jsme
svédky a podléhajicimi i vzdorujicimi ob-
jekty odevsad se na nas valiciho, primitiv-
niho i rafinované vykalkulovaného vse-
medialniho bavicstvi, jisté si dovedeme
predstavit, na jaké irovni bavili obecen-
stvo nékteri hanswursti.

O tom je pri uvazovani o vztahu di-
vadla a literatury tfeba mluvit zejména
proto, Ze herectvi a divadlo viibec ma dva
prameny: jeden mtzeme nazvat mimo-
vanim a je jako takovy - totiz praveé jako
pramen - prirozenym plodem lidské vi-
tality, zatimco druhy je plodem jisté pied-
bézné kultivace, a souvisi tedy s tim, cemu
rikame kultura a co bylo do jisté doby ob-
vyklé ztotoznovat predevsim s literaturou.

At v jeho jednotlivych proudech ¢i
predstavitelich herectvi a divadla preva-
Zuje to, nebo ono, herectvi a divadlo ‘jako
takové’ prameni z napéti mezi obéma
poly a je v kazdém jednotlivém pripadé
vysledkem zapasu mezi tendencemi,
které s timto napétim souviseji.

15 Pozor: Panujici kultura neni vzdycky totoznd s tradicni
kulturou; napf. dnesni panujici kultura je tradiéni kultufe,
resp. kulturnim hodnotam, které mohou byt a jsou povazo-
vany za tradiéni, zdsadné vzddlend.
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Obrad slova v dile Josefa Topola’

Tereza Mareckova

ramaticka tvorba se vétSinou vyviji spolu s proménami spolecnosti, pohy-

buje se paralelné v jejich silo¢arach. U her Josefa Topola jako by to neplatilo,
ackoli se najdou i vyjimky. V dobach socialistického realismu pise blankversem
o smyslu byti a v dobé ¢erného humoru neoficialni normalizac¢ni tvorby pokra-
cuje v lyrické dramatice. Ruci za svou osobitost kazdym slovem, které od néj
muzeme Cist. I dnes se zda, jako by nepatiil do tohoto svéta. A podle rozhovori,
které poskytuje velmi poskrovnu, se skute¢né zda, ze se vdnesnim svété a dnes-
nim jazyce neciti byt doma. ,,Kdyz mdm sdam promluvit, bojim se, Ze mi uz nikdo
nebude rozumét. Dokonce si myslim, kdybych ted pvisel s novou hrou, nenajdu uz
obecenstvo, protoze lidé jsou zvyRli z riiznych seridli v televizi a z americkych filmi
Jjen na postelni drmoleni a akéni vykiiky: kdmo, sakra, doprdele... PoloZit se do ja-
zyka, jako to délali tireba Beckett a Ionesco, nenajdu porozument. “

Jazyk a sdélovani si - dne$Snim jazykem Feceno, komunikace - jako téma
je v Topolovych textech pritomno uz od Piilnocniho vétru, ktery prival na jevisté
roku 1955 v autorovych devatenacti letech. MoZna se tento motiv souvisejici
s jistym zivotnim pocitem prohloubil az do dnesni trochu prili§ zobecnujici ro-
viny vlivem vsSech spolecenskych a vlastné i svétovych nedorozumeéni, jimz byl
vnimavy basnik doposud na svété pritomen.

Rozhodnout se pro slovo

Détstvi Josefa Topola prozité v Pori¢i nad Sazavou bylo pro jeho dalsi tviirci vyvoj
urcujici. Vesnice prochazela proménou a budouci basnik byl nejspis jesté u obou
fazi vyvoje tamni spolecnosti. Sedaval pod stolem pri drani peii a poslouchal, co
se kde semlelo. ,,Vsichni odrbdvali pirka, i miij tatinek. Obc¢as uvavil grog a baby
mlely a mlely... Nasi sousedé, manzelé Cerni, méli pohvebni iistav a truhldvstvi,
vyrabeéli rakve a k tomu samozrejmé meli paradni viiz se stribrnymi andély a na
ném vypravovali pohvby. Prosté manzelé Cerni, nomen omen. Schovanyj za kredenci
Jjsem poslouchal jejich hovory, nebo spis tok reci. A tehdy vznikly mé prvni literdarni
pokusy. Svym vlastnim détskym tésnopisem jsem si zapisoval, co jsem slysel, pro-
toZe tok jazyka byl pro mé neuvéritelny. Byl jsem fascinovdn nepredpoklddatelnosti
asociaci i obludnymi historkami rodiny Cernyjch, kterym vZdy zavolali, kdyz se

1 Tento text vznikl v souvislosti s dramaturgickou pfipravou a zkousenim inscenace Topolova Konce masopustu, kterd
je uvadéna v koprodukci DAMU a Transteatral, o. s. a jejiz je Tereza Mareckova dramaturgyni; rezisérem inscenace
je Stépdn Pécl.
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» Josef Topol: Konec masopustu. Nédrodni divadlo 1964. Rezie Otomar Krejéa, scéna
Josef Svoboda, kostymy Irena Nyvitovd, masky Jan Koblasa, hudba Jan Klusak

V Josef Topol: Konec masopustu. Transteatral, o. s. & DAMU 2008. Rezie — dramaturgie
§tépén Pacl - Tereza Mareckovd, scéna a kostymy Tereza Beranovd, hudba Jakub Kudlaé

nékde nasla mrtvola, nebo alespon jeji kus. Na zdavér trhdni pevi byla dodernd, pil
se punc a jd jsem se tehdy odvdzil jim zdznam z vecerit klopytavé precist. Baby se
mohly umldtit smichy. Samy nevérily tomu, co rikaly, co semlely.“

Kdyz si dnes ¢teme Topoltv Konec masopustu spolu s herci, jsou zprvu
hodné zmateni, i kdyz fascinovani, asi jako dité pod onim stolem, kolem kterého
sedi dospéli a spradaji trochu neznama slova. Nerozumi hned vSemu, ale tusi
prozitek a dulezitost slov, ktera kolem nich 1étaji jako pomalé bilé chumace peri.
Jazyk v nich probouzi zvédavost, ma tajemstvi a kouzlo a patii pravé do vzac-
ného ¢asu stmivani, v némz hori svicka, ¢asu mezi snem a bdénim.

Kdyz se potom probirame jednotlivymi vétami dramatu, skoro v kazdé
néco chybi, néco se zapomnélo nebo se schovava. Nas predstavitel Smrtaka
Jiri Panzner pak ale shrne hlavni dojem z textu své postavy asi v tom smyslu,
ze ,,takhle se prece doopravdy mluvi, jeden pres druhého néco podotkne a zase se
odboci jinam, aby se slova mohla za chvili vrdtit zpét k ptivodnimu tématu, navd-
zat na nedokoncené®. Sdéleni neni uc¢esané do navazujicich vét a odstavet, vse
je zprehazené jako na pracovnim stole, jako v zivoté. Paradoxné oznacil Topo-
lav basnivy a stylizovany jazyk za blizsi zivouci mluvé, nez promluvy, s nimiz
se setkava v jinych veskrze prozaickych textech. Pojmenoval tak neobycejnost
jazyka tohoto velkého ¢eského dramatického basnika, tvorenou zejména zivou
pritomnosti vnitfni promény mluvciho, ktera se nedéje jen v podtextu ‘normal-
nich’ slov nebo jako verbalizované pojmenovani tohoto stavu, ale pfimo v nich,
v jejich strukture. Jeho slova objevuji zkratku k podstaté, ktera by nas bézné
nenapadla.

Vrozhovoru s J. Ledererem z roku 1976 se Josef Topol vraci k dalsim impul-
zUim vybizejicim ho k psani. ,,Tak mi bylo, kdyz jsem se jako kluk lécil z tuberkulozy
kosti, vyseddval u okna, lacny venkovniho Zivota, ktery mi byl nadlouho odepien,
dival jsem se, smutno mi bylo a z toho jsem zacal psdt... Je to mimo jiné i touha po
ucasti, touha po spolecenstvi. “ Tato touha do slov svého nositele mozna promitla
onu vyzyvavost nedoslovenosti, ale i to, Ze jeho slova volaji po posluchaci, po di-
vakovi, aby jim Sel naproti. Koneckonct by se v této zakladni potiebé dalo vysle-
dovat i zasadni Topolovo téma dorozumivani, porozumeéni a srozumeéni jedince
se spolec¢nosti, jedince sama se sebou nebo se svétem skrze lasku.

Hledani divadla

Josef Topol studoval gymnazium v Benesové, poté odesel do Prahy, kde ho to
tahlo k divadlu E. F. Buriana, aby tam sledoval vS§ecka mistrova vzkrisena pred-
staveni (Mdj, Vojna, Lidové svity...) anasaval obrazivost a koneckonct i zachazeni
se slovem, inspirované lidovym znakovym divadlem ve spojeni s Burianovou
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Josef Topol: Konec masopustu. Ndarodni divadlo 1964

A Josef Kemr (Smrtdk) a Jan Triska (Rafael)

» Vliadimir Brabec (Husar) a Ludék Munzar (JindFich)

soucasnou hudebnosti a obraznou rezii. Zde také pise svou prvni hru Pilnocéni
vitr, uvedenou v divadle roku 1955, kdyz bylo autorovi 19 let.

Jiz vySe bylo naznaceno, Ze Topol prichazel s texty v dobovém kontextu
prinejmensim netypickymi. Povaleéna dramaticka literatura se vyrovnavala
s vnitinim i vnéjsim diktatem ideologie. A ackoli se pravé po roce 1955 zacala
objevovat i dila s ndznakem kritického pohledu a s chybujicim protagonistou
(Stehlikovo Vysoké letni nebe, Kohoutovy Zdrijové noci), vZdy se feSeni odehravalo
v ramci predem danych tezi. Plochost texti se samoziejmé a predevsim tykala
nejen vyrobnich her, ale i kolektivizacnich dramat, ktera predstirala dokumen-
tarnost, ale s realitou neméla nic spolecného. Josef Topol vpada do dramatické
literatury naopak jaksi zevnitl a navazuje na pozapominanou velikost a tradici
klasickych divadelnich texta.

Zacina studovat na DAMU a seznamuje se s Karlem Krausem, ktery toho
casu hleda autory pro dilnu pii Narodnim divadle. Dramaturg Kraus se spolu
s Otomarem Krejcou snazi vnést do zlaté kaplicky novy soucasny podnét. Misto
osloveni tehdejsich zavedenych dramatiki se obraci na basniky. Frantisek Hru-
bin, Milan Kundera, Frantisek Pavli¢ek a Josef Topol maji stvorit novou velkou
c¢eskou hru, ktera by v sobé nesla skute¢nou situaci doby, a ne jen jeji vyprazd-
nény a bezduchy odraz, jaky nabizel socialisticky realismus.
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Setkanim Josefa Topola, Otomara Krejc¢i a Karla Krause se otevira nova
avyznamna etapa déjin ¢eského divadla. Roku 1959 ma premiéru Jejich den jako
generacni vypovéd tehdejsiho sebehledajiciho mladi. Vnitini lyrizujici naladéni
mladého dramatika, hledani detailu a propracované psychologie, vnimani Zi-
vych problému spole¢nosti a spéni k jevistni metafore musely byt prisecikem
na cesté téchto vyraznych tvtrcu.

Tim do slov Josefa Topola vstupuje dalsi dilezita okolnost, totiz prace s kon-
krétnimi herci, predevsim Janem Triskou a Marii Tomasovou, ktefi jsou mu po vice
nez deset nasledujicich let pfimou inspiraci a reflexni plochou, na niz promita své
predstavy. Sam Topol k tomu tika: ,,Zrejmé se divadelni hra - vedle jinych Zdnrii - dd
nejhir psdt do supliku. Hra je trojrozmérnd... Bez herce je ji sotva pil... Clovek si
muzZe namlouvat, Ze si piSe pro sebe - kdyz pise hru, chtéj nechtéj hmatd za postavou
herce, za hrou divdka.“ Za jeho dramatickymi slovy 1ze ovsem také citit ‘hmatani’
konkrétniho reziséra, o jehoz znalost a konkrétni zkusenost se odvazné opiraji.
Tato propojenost a konkrétnost se dovrsuje predevsim vletech Divadla za branou.

Pri studovani materialtt kolem Konce masopustu - jedné z nejvétsich ces-
kych her - mé prekvapila poznamka, tykajici se okolnosti vzniku textu. ,,Kdyz
jsem zacinal, kdyz Krejcéa prii Narodnim divadle formoval autorskou dilnu, téZce
Jjsemmnesl, Ze mé od pocdtku nutili do ‘velké’ hry. Bylo mi dvaadvacet. Spis by meé bylo
tesilo zkusit to jinde, bliz své generaci, kde nejste zavaleny takovou zodpovédnosti -
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Josef Topol: Konec masopustu.
Ndarodni divadlo 1964

4 Ludék Munzar

» Radovan Lukavsky (Kral)
a Marie Tomasova (Marie)

kde se taky da improvizovat, délat legrace, hlouposti. Treba si to vynahradim az ted,
sdm pro sebe,“ uzavira trpce normalizaci umlceny dramatik.

To mimo jiné dokazuje, Ze tvarny vliv vedeni ¢inohry nasi predni scény byl
vskutku velky a urcujici, ze nasmeéroval predni dramaticky talent tam, kam by se
asi sdm nevydal, nebo rozhodné ne tak brzy, a Ze se mu mozna nékde autor po-
kousel vzpirat. Jisté je, ze mozna i diky tomuto neprijemnému tlaku se nakonec
zrodilo dilo, zachycujici takové bohatstvi témat, divadelnich podob a tvart, a to
vSe v nesmirné prorostlém a sourodém celku.

Prvni triada her

Ackoli Topolovy prvni tri hry vznikaly za zna¢né odliSnych podminek a z rozlic¢-
nych pohnutek, pokusim se popsat vyvoj, k jakému v nich doslo co se tyce zrani
a artikulace tématu i vnéjsi podoby dramatického textu.

Dramatik Josef Topol se ve svych prvnich tirech hrach - Piilnocéni vitr, Jejich
den a Konec masopustu - pokousi zobrazit téma urcujici i pro jeho dalsi tvorbu.
Dominuje predevsim hledani sebe sama a vlastniho mista ve spolecnosti, v roz-
poru s pocitovanou nutnosti uchovat si svobodu. Pozoruhodna a vyrazna je pak
dvoji podoba muzského hrdiny. Ve vSech tirech textech se objevuji dvé hlavni
muzské postavy, vlastné jesté chlapci na rozhrani mladi a dospélosti (16 az 18
let), v ¢ase rozhodovani o budoucnosti a vlastnim postaveni.

V jedné linii je to podoba jakési ‘slepé koleje’, kterou predstavuje muz zjed-
nodusené feceno prilis citlivy a (muzicky) vnimavy, neschopny se emocionalné
ani jinak branit okolnimu svétu (Cestmir, Jind¥ich, v jemnéjsi podobé Vladimir
a Host, v pozdéjsich hrach napt. Slavik). Ve vsech pripadech nakonec umira. Vedle
néj stoji hrdina-rebel (tehdejsi kritika pouzivala slovo ,,chuligan®), naopak branici

vess

pozitek, pritazlivy svou dravosti a talentem (Tyr, Pavel, Rafael). Pro néj je smrt
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druhého impulzem k vykroceni do vlastni dospélosti. Sledujeme pak ponékud
drastickou podobu zamaskovaného inicia¢niho ritudalu a okamzik poznani vlastni
cesty a prijeti zodpovédnosti, vystoupeni z chaosu do fadu. (Mozna zZe v tomto tak
dilezitém obraze je skryt autortv zazitek z nenadalé smrti otce, kterého - tak
jako Hosta - porazila motorka rizena neznamym mladikem, ktery z mista ujel.)

Kazda z her nabizi téma v trosku jiné podobé a kulisach, ale celkové plati,
Ze se autorovi dari stale presnéji a divadelnéji ho vyslovit. Zpocatku zastiena
situace v Pulnoc¢nim vétru, zaobalena do historickych kostymi a spiSe obecnych
kontur ¢asu legend, se v Jejich dni a dalsich hrach formuluje uz na soucasnych
postavach. V Jejich dni se jesté mnoho emocnich stavti popisuje slovem, v Konci
masopustu uz promlouva situace nebo scénicky obraz.

Kromeé tohoto tématu se ve vSech trech textech ozyva mezigeneracni kon-
flikt, F'esi se platnost a ohrozenost spolecenského radu prave na zakladé vymény
nebo neochoty k vyméné generaci. Dal§sim diilezitym a pro postavy spasnym
motivem je laska, Gzce propojena s zenstvim. Za lasku se umira a z lasky se dité
promeénuje v muze. Dava lidem silu prijmout sebe sama skrze toho druhého.
Skrze Zenu, ktera véri v muze uvnitf ‘chuligana’.

Piilnocni vitr

Prolog v Piilnoénim vétru se odehrava na poli. Otec se synem vysévaji zrni a syn
se otce pta na smysl jejich poc¢inani a vlastné celého byti. Propojeni magie svéta
ditéte a moci basnické metafory jsou prvky pozdéji tvorici dilezity stylotvorny
rys Topolova dila. Jejich dialog ramovany obiradem seti narusi Tyr, jedouci tudy
za nevéstou do Prahy. Tim doplni otcliv obraz o radu svéta.

»Co je to ldaska, ptds se?

Aby byl Zivot, musi ldska byjt,

a proto za ldskou je nutno jit

a treba obét prinést ji a Zivot ddt,

vZdyt bez ni Zit - je skomirat...“

Cely Pulnocni vitr pak vypravi pribéh o boji za tento rad a o prokazani jeho
smyslu.

Ztélesnénim odvékého usporadani véci je Baba, monologem otevirajici
vlastni hru. Lateri nad poméry pod vladou Vlastislava, ktery nedrzi staré po-
radky pevné v rukou, dychti po valce a holduje okamziku, misto aby ctil rad
vécnosti. (Pozdéji, ve vztahu s Bélou, pripomina Chuivu z Romea a Julie.) Do dé€je
vstupujeme rano po oslavach slunovratu, v ritualni ¢as. Ze neni Vlastislav dobry
panovnik, se dokazuje uz v dalsi scéné, kdy panovnik la¢ny boje neposlechne
varovani véstby bohil a rozhoduje se pustit do bitvy s Cechy.

Jeho poboc¢nikem je Durynk. Jagovska postava, ztélesnujici hned nékolik
Topolovych témat. PfedevSim je to prolhanost a umné zneuzivani slov k mani-
pulaci a vlastnimu prospéchu, akcentované pozdéji v postavé Husara v Konci
masopustu. Durynk je tajeny nepritel vlastniho pana a na konci zptsobi jeho
zkazu a prohru v boji. I jeho motivace jako by se inspirovaly Shakespearem - msti
se za davné odmitnuti Vlastislavovou Zenou, Cestmirovou matkou, za celoZivotni
porobu. A msti se samoziejmé na nejslabsim - na synovi nenavidéné lasky.
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Josef Topol: Konec masopustu. Narodni divadlo 1964. Jan Tfiska a Marie Tomasova

Cestmirovi je Sestnact let a ve zkuSebnim souboji s otcem, k némuz byl
donucen, neobstal. Nachazi se presné v obdobi, na které klade autor ve svych
textech nejvétsi dtaraz - dospivani. Prochazi proménou z ditéte v muze. Dité,
které se tolik ptalo v prologu hry, se ma proménit v muze - otce, ktery umi od-
povidat. Cestmir ale nikdy k tplné proméné nedospéje, je zabit jesté jako dité,
ackoli predtim staci rozkvést laskou v ponékud pohadkové podobé. Odnasi si
prvni a posledni polibek Bély.

Béla je mu dana jako korist a on s ni mutze nalozit podle svého. Nedokaze ji
ublizit, jako by to udélali v§ichni muzi z tabora, témér s ni neumi ani promluvit.
V jejich prvnim setkani je velmi silné naznacena Cestmirova jemnost a zaroven
tryzniva hloubka, z niz se mu jen tézko vystupuje a srozumiva s okolnim svétem.
Jakkoli je ale Béla v pasti a zajeti nepritele, presto pochopime, Ze intuitivné citi
vzajemnou blizkost a v situaci, kterou jejich vztah vrcholi, se ji ani nebrani.

Durynk potiebuje pro svou pomstu Cestmira omamit, a tak slibi Béle, ze
kdyz ho opije vinem a svym ‘Zenskym kouzlem’, bude potom volna. Ona netusi,
Ze se jedna o lest vedouci k Cestmirové smrti, a svoli. Milostny dialog Cestmira
a Bély, odehravajici se v lese, je shakespearovskym ohlasem, ale i propojenim
blankversu a jeho nenapadné houpavého rytmu s lidovou pohadkou a jejimi
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ritualy. Béla ma tii piani, ktera musi Cestmir splnit. Motiv snu se propléta s té-
matem zdani a klamu, nechybi bezednost hvézdného nebe, jako pripominka
vécnosti a hlubsiho smyslu déni, ktery na zemi uchovava prave laska. Béla, ac-
koli je nevéstou jiného, je sama na moment omamena prazracnosti slov, ktera
pronasi laskou opily Cestmir. Ten jako by byl propojen s Tyrem a ztélestioval
détskou a cistou cast jeho duse. Vidime Topolovu podvojnou vizi muzského
svéta a souboj, ktery se v ném odehrava. Souboj mezi rozcitlivélou a basnivou
dusi ditéte, ktera véri v cCistotu a pravdivost svéta, a na druhé strané tvrdosti
a zodpovédnou rozhodnosti, jaka je po muzich vyzadovana. Tento monolog je
asi jedinym prazracné milostnym dialogem, vS§echny pozdéjsi v nasledujicich
dramatech uz v sobé nesou zarodky neshod a nemoznosti jeden druhému cele
porozumét, ve slovech divérovat.

Béla byla unesena na cesté za Zenichem - Tyrem. Jeho pomsta pak iniciuje
jak cely vitézny souboj Cechi s nep¥itelem, tak jeho vlastni proménu v muze.
Ackoli Neklanovi vyhral valku, musi byt na jeho prikaz odstranén, protoze je ne-
bezpecny svou nesmlouvavou odvahou a trvanim na slibech a danych slovech. Je
nepohodlny pro zkazeny svét. Z Ustiedni trojice tak ztistava jen Béla, aby v sobé
nesla dal poselstvi o hrdinstvi a lasce obou muzu.

Inspirace W. Shakespearem se v Pulnocnim vétru odrazi mocné v zachazeni
s jazykem. Blankvers tvori urcujici rytmicky impulz textu, misty graduje dialogy
versi vyostrenymi do use¢nych imperativii, nebo se naopak rozvini v monolo-
zich a spodnimi proudy propojuje linie motivii. Inspirace timto autorem jeiv za-
chazeni s prostorem a viibec vystavbé predstavy o prostorové situaci v dialozich.
Tvoreni mista slovem je pozdé€ji vyrazné v Konci masopustu, kde nabyva svébytné
podoby a prolina se do tématu jazyka a jeho schopnosti viibec.

Napriklad v Jejich dni se oteviené a priznané pracuje s odkazem na Hamleta
ajeho rodinnou i osobni situaci. Pak 1ze hledat ve vztahu Pavla a Milady naznaky
vztahu Hamleta a Ofélie. V Konci masopustu se jedna predevsim o ozvuky Romea
a Julie, coz souvisi pravdépodobné s Topolovou prekladatelskou a dramaturgic-
kou praci pro ND. Nejvyraznéjsi je pribuznost smrti Mariina bratra Jindtricha
se zabitim Tybalta Romeem. Ovsem v Konci masopustu se tato smrt poji se sym-
bolickym usmrcenim Rafaelova ‘dvojnika’ - ditéte. Konc¢i tim jeho unikovy sen
o (vééném) navratu do starych zlatych ¢asti neposkvrnénosti, coz ji dava trochu
jiny vyznam.

Dalo by se Fict, zZe Pulnocni vitr je jiz psan Topolovou obrazivosti odénou do
jazyka napodobujiciho slavného Alzbétince, ale déjem a stavbou textu jesté pre-
vazneé cerpa z vneéjsich zdroji, ackoli si jiz do nich promita osobité autorské téma.

Jejich den

Prvni replika Jejich dne je pronesena zobecnénou a vlastné okrajovou postavou
Mladika a tematizuje se v ni povinnost a zodpovédnost, vazba k druhym jako
pouto, které je tieba ctit. Cekaji na néj doma, jeho Zena mozna zrovna rodi. On
proto nemuze ztstat s kumpany tak jako vzdycky, ackoli se mu za jeho ,,zenac-
stvi“ patiicné vysmivaji. V rozporu, ktery Mladik ve ‘zmensené’ podobé tesi, se
obrazi dulezity problém Topolovych hrdind - mohou ztstat sami sebou, ackoli
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pripoutaji sviij zivot k druhému? Mohou zuastat svobodni ve svazku nebo pravé
skrze néj? Dovoluje odpovédnost ¢lovéku naplno dychat?

Princip mozaikovitého skladani vedle sebe polozenych a na d€ji primo ne-
zavislych dialogti a postavicek, jako je pani s psickem nebo vypravéi a hospodska,
je pro Jejich den priznacény. Jako bychom bloudili s kamerou po maloméstecku
a zachytili zdanlivé nahodné nékolik utrzka z jeho svéta. (Autor nejspis pocital
i s rezisérovou a scénografovou konkrétni svételné-kinetickou scénou.) Oproti
soustifedénému vypravéni pribéhu v Piilnoénim vétru se tu Topol vzdaluje od
shakespearovské inspirace a blizi se ,,obrazu ze Zivota“, ktery otukava ustiredni
téma z mnoha raznych ahlui a skryva se pod rozdrobenou zapletkou. Asi nejvice
z téchto tri textd se blizi realistickému obrazu, coz se tyka i pouzivani jazyka, ve
kterém se jen vyjimecné objevuji metaforické momenty a vers v proze. (Zejména
v replikach Hosta a obou mladych muzu. Vzdy je spojeno se snahou o naléhavé
emocionalni vyjadreni.)

Ovsem co zUstava, je sledovani vice dramatickych linii - nékolik raznych
hrdint a jejich dostredivych svéti. Svét Pavla, ktery prijel na jeden den z vojny
do svého rodného mésta, kde pracuje jeho divka Milada, a svét Vladimira, ktery
se rozhoduje, jak nalozi se svou budoucnosti. Zda se podvoli rodi¢tim a pajde ,,na
inzenyra“ nebo se odvazi jit za svym cilem a zkusi slozit zkousky na hudebni aka-
demii. Oba stoji pred velkym rozhodnutim, ale stoji jaksi vedle sebe. Jesté se jejich
dramatické situace dotykaji zvenci a ne zevnitt, jako tomu je v Konci masopustu.

Opét tu jsou tedy dva ustfedni hrdinové, ov§em Vladimir vedle Pavla pi-
sobi trosku ‘papiroveé’. Postavu tvori predevsim ve slovech a ¢in prijde az na
konci - dokazZe odjet od rodi¢a na talentové prijimacky. Jeho problém je velmi
subtilni, a mozna prave proto je posilen pritomnosti Hosta, ktery je svym zptiso-
bem jeho intenzivnéjsi podobou. Host sam o sobé rika, zZe je moc ‘mékkej chlap’. Je
to cizi element, piibyvsi do organismu mésta, kam ale vlastné patri - je to Vladi-
mirdv stryc, ktery ztélesnuje spatné svédomi celé rodiny. ,,Co jd, jd jsem preZitek.
Meé hodil vyjhybkdr na slepou kolej.“ Opét ¢lovék nehodici se do dané spolec¢nosti,
trpény s krajni nevoli. Také se zde objevuje, jako pozdéji v Konci masopustu, linie
vypravéni z minulosti, do niz jsou mnohé postavy jesté silné zapustény. Druha
svétova valka mrazi jak ve vypravéni Hosta, coby byvalého vézné koncentrac-
niho tabora, ale i napriklad Chlapce, jemuz padl v roce 45 otec. Minulost je ne-
vyTleSena, nese s sebou trauma a buduje v lidech barikadu strachu, za kterou se
schovavaji. Bazina minulosti pohlcuje ty, ktefi v jejich nejistych dobach ztratili
tvar a nenalezli odvahu se tomuto faktu postavit. Dodnes nejsou sami sebou.

Pavel je uz vnitiné velmi podobny Rafaelovi z Konce masopustu. Svym cy-
nismem a zdanlivou lehkomyslnosti se brani proti narysované budoucnosti
nebo pritomnosti, ktera se mu z duse protivi. Dnes bychom asi rekli, Ze ,,nechce
nic resit“. Nema4 jesté dost odvahy prijmout sebe sama i se zavazky a vztahy,
o které si tento ¢in rika.

,Nds major vika: Soudruzi, den je pevnost, které je treba dobyt! - Tak se snazim.
Ziju vlastné... jen dneska.“

Tento motiv nechuti a mozna nemoznosti myslet a jednat jinak nez pod
vlivem momentalniho hnuti a touhy, neschopnosti se zarucit za véci pristi, se
objevuje v mnoha dalsich dilech, silné naptiklad v Koc¢ce na kolejich a Hodiné ldsky.

Protéjsky muzskym hrdintim tvori dvé protilehlé Zenské povahy, presné ve
vymeénéné poloze. ‘Lehkomyslny’ Pavel ma zodpovédnou pani ucitelku Miladu
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a do nitra a tvorby ponoreny Vladimir ma ‘lehkonohou’ a bouflivé se hledajici
Irenu (tu hrala prekvapivée v ND M. Tomasova, jinak predstavitelka spise To-
polovy hluboké zZeny trpitelky. Miladu ztvarnila N. Gajerova). Jejich funkce ve
vztahu je ovSsem velmi podobna. Vytrvale véri, s nezdolnou laskou pecuji o svého
muze. Pomahaji tam, kde jemu samotnému dochazeji sily. Vlastné mu pomohou
ke ‘stvoreni’ praveé svou laskou a on si to uvédomuje i pres vsechny vnéjsi nepo-
kojné projevy.

I téma srozumeéni se, tolik podstatné pro Konec masopustu, se uz v trosku
naivni podobé objevuje v piedchozich textech. Kdyz Cestmir mluvi s Bélou, ne-
muze najit slova a vlastné se pak schova do pohadkové ritualizované (lidové)
promluvy. Milada s Pavlem mluvi po cely ,,jejich den“ o tom, Ze si musi cosi
nutné rict. Oba védi, Ze to bude rozhodujici pro jejich dalsi spolec¢ny vztah, a ne-
dokazou to. Vyhybaji se tomu, utikaji se k druhym do dialogd, nakonec vymysli,
Ze si tu dalezitou zpravu napisou na papir a na nadrazi si listky predaji. Maji
strach z primé konfrontace, neumi celit pravdé, kterou tusi. Pod nejvétsim ca-
sovym a emoc¢nim tlakem, za pét minut dvanact, dokazou promluvit, ovSem
zejména kvili Pavlovi vSe porad zustava v roviné naznaku a tuseni, nebo 1épe
Tfeceno citéni. Je na Miladé, jestli vytrva ve vire v Pavla, ktery odjizdi a nadsen
z usmireni s matkou vola z okénka vlaku, Ze ,,bude psat“. Stejnym vlakem odjizdi
i Vladimir.

Také téma nutnosti stat za svymi slovy a naplnovat je zivotem se objevuje
uz v prvnich dvou autorovych textech - V Piilnoénim vétru je rozpor piredevsim
ve slovech knizete, ktery se neodvazuje skutecné napadnout svého nepritele, ale
vyrazné i v postavé Durynka, ktery se celou dobu sluzby pretvaiuje a nakonec
vrazdi Cestmira. Pavel se v Jejich dni ve vypjatém dialogu s matkou pta:

»Ale jedno mi povéz, mdamo! - Copak to jde, copak to jde? - aby nékdo ved’ na
schiizich krdsny reci a Zil si, jak ho napadne? - Copak to miiZe bejt? Copak se teci
vedou jen tak? - Copak to nepatii k sobé?*

Na proménach tohoto tématu ve trech jmenovanych textech je také vidét
Topolovo zachazeni se zpodobovanou latkou viibec. To, co je v prvotiné nazna-
¢eno v pomeérné obecné podobé a zaobaleno do historického a pololegendarniho
havu, vyslovuje se v Jejich dni ponejvice slovy, v sice Zivotnych, ale stale ‘jen’ pro-
mluvach. V Konci masopustu, ktery je svého druhu vrcholnym Topolovym dilem,
se téma vtéluje do jednani. V tomto pripadé castecné do postavy Jindricha, jako
dalsi podoby ‘slepé ulicky’ ¢istého a vnimavého ¢lovéka, a castecné do Rafaela,
ktery se svou upiimnosti boufi proti pravidlim a schématiim, v néz nevéri. To
se tyka i tématu tvorby, o némz se v Jejich dni hodné mluvi, ale v Konci masopustu
se prohlubuje az do své podstaty - do boje o vnitfni svobodu.

Pravidlo dvou muzskych hrdint prvni tfi Topolova dramata spojuje. Zejména
v Piilnoénim vétru a Konci masopustu se jedna o stejny model. V Jejich dni se tato
intenzivni dvojice - jednolita bytost ponékud rozmeélnuje, protoze se rozdrobuje
jesté na odnoz Hosta, v némz je téma vlastné nejintenzivnéjsi. Kolem rozhodnuti,
ktery z hrdint, a tedy ktery zpuasob Zivota zvitézi, krouzi Topol po celou prvni
etapu tvorby. Zabitim Jindiicha se mtze Rafael presunout do jiného rozméru byti.
Dospiva, nasilim se z tohoto poloditéte stane zraly muz, nesouci svaj kiiz. A jakkoli
je tézky, Rafael ho prijal a tim prijal sam sebe. Samoziejmé s pomoci pravdivé lasky,
ztélesnované milovanou zenou, ktera se rozhodla pres vSsechna dilé¢i nedorozuméni
pokouset se stale 0 nemozné - o spolecné vykroceni z ‘ted’ do vécného ‘navzdy’.
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Josef Topol: Konec masopustu. Transteatral, o. s. & DAMU 2008

A A JiFi Panzner (Smrtdk) a Radovan Kluéka (JindFich)

A Tomds Petrik (Krdl), Jakub Tvrdik (CihlaF) a Vaclav Jelinek (Tajemnik)
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Konec masopustu

Hra ma velmi presnou a zdanlivé nekomplikovanou ¢asovou osu. V sobotnim
odpoledni, priblizné po tieti hodiné, se schazi ¢ast obce k podivné, narychlo
svolané schuizi, na niz chce Tajemnik - z okresu poslany cizinec - probrat s Fran-
tisSkem Kralem jeho vytrvaly a vefejny odpor ke vstupu do druzstva. Postupné se
vSichni se znac¢nou nevoli sejdou, kromé hlavniho aktéra. Nikomu se prapodivna
oficialita nehodi, protoze ves uz zije trochu jinym ¢asem. Pripravuje se na svatek.
A jakkoli citime, Ze uz se jedna o pokroucenou a jen silou vile drZenou slavnost,
piece jen vsichni (kromé Tajemnika) citi, Ze se néco chysta. Ze viedni ¢as bude
na chvili vystiidan svate¢nim.

Dalsi a dal$i zminky o ¢ase sunou pribéh stale bliz k ,,ptil Sesté“, kdy Smrtak
muze zavrit holirnu a odehraje se ustifedni parodicky pravod maskar pohibi-
vajici misto Masopusta-Bakchuse, jak tomu bylo diiv, ,posledniho krale lantu“,
neboli soukromy sektor. A jesté nez se otcovym pohlavkem zostuzeny Jindrich
Kral schova do staje ke svym milovanym konim, sta¢i na néj Husar - viidce ma-
sek jesté zavolat:

»Pojd jesté s nami, kradli nds! Povedem té k muzice s velikou sldvou - o piilnoci
té budem korunovat -“

Pidlnoc je myticka hranice a zlom. Zminkou o korunovaci se jesté posiluje
nenapadna linie motivu Jindfichova obétovani a spojeni s obéti Beranka - Krista.
O ptlnoci je Jindrich zabit a cela ves se schazi, aby spole¢né pochopila svou vinu.

Uz v této vySe citované Husarové replice je znat, ze do realného a jasné
vymezeného ¢asu se protina ¢as mytu - ¢as maskar. Toto prolinani, respektive
stiridani, se odehrava i v roviné prostorové. Maskary ozivaji venku, na cestach
a polich. Uvnitf jsou z nich jen schliplé prazdné duse - vesnic¢ané podilejici se
na Smrtakoveé planu, ovladani jim. Nejzietelnéji je ona magicka proména vidét
v Husarovi, kterak se z bezzubé rozezleného mladika v prvnim obraze promeéni
hned v tom druhém v nadpozemskou bytost, ktera ma cas v hrsti, ktera ho tvoii
a ovlada svym slovem.

»Nejsem vycpanej slamou,

Kaslu na hraci strojky,

zZadny dratky

nevedou ode mne nikam!*

Zachazenim se slovem vyjadiuje autor plynuti dramatického casu. Nékde
jejazyk krotky a slouzi rozpravam o béznych vécech, jako je provoz vesnice, jinde
se vzpina a utika do jinych prostort a podob, aby rozsiril scénické a vyznamové
moznosti textu. Rovina pribézného a linearniho ¢asu vesnice je protinana ca-
sem mytu, prinaSenym maskarami jako choérickymi Sifitelkami chaosu. To se
nejvyraznéji déje prave skrze jazyk. Maskary skanduji, burianovskym voiceban-
dem sekaji do ¢asoprostoru obce, komentuji a basnickou silou vztahuji vidéné
k Sirsim spolecenskym souvislostem.

Cas, jako dech p¥ibéhu, se tedy v Topolové piipadé rytmizuje praveé ja-
zykem. Cas diky tomu miiZe zadrzet dech, nebo po ném zalapat, jako v mo-
mentu, kdy se Jindrich zvedne v rakvi a Kral ho vidi jako krale blaznu, kteri se
mu prisli zlovéstné vysmat. V Konci masopustu toho mnoho konci, a co zac¢ina,
to se mizeme jen domyslet. Vedle epochalnich zmén tu krystalizuji i ty nepa-
trné, a od téch se zase zpét odviji vSechno historicky monumentalni. Praveé tato

ObFad slova v dile Josefa Topola disk 26



Josef Topol: Konec masopustu. Transteatral, o. s. & DAMU 2008
A A Radovan Kluéka a Richard Fiala (Husar)

A Jindfich a maskary

prosinec 2008 Obrad slova v dile Josefa Topola




propojenost malého jednotlivého osudu s pohybem déjin je v textu velmi silna.
Také je pozoruhodné, ze autor skuteé¢né zadné z téchto sil nestrani a po vzoru
svého ucitele W. Shakespeara vytvari dilo umoznujici vice ‘pravd’, vicero po-
hledt a vykladovych nazort.

Cas dava Zivot véem proménam. Proména (tedy zména jednoho stavu v jiny)
je zakladnim principem textu. Jakykoli konec, zavrsujici proménu, je provazen
nostalgii a bilancovanim prozitého. Louc¢eni ma své ritualy a tim nejvyraznéjsim
v nasi kulture je pohteb - pohibiva se zima, kral 1ant, Jindfich a malem i Rafael,
kdyby nebyl stastnou nahodou tasil jako prvni. Loudi se obec s dosavadnim spo-
lecenskym radem, Prazka se svou vilou, Jindfich s milovanou kobylou, Kral se
synem... Louci se spolu svéty, které si nemohou z rtiznych divodi porozumeét.
Neslucuji se spolu. To probiha v mnoha vyznamovych rovinach, které zdaleka
nejsou jen osobni.

Tajemnik, jako vystiizeny z parodie na budovatelské hry padesatych let,
nepronikne do svéta hutnych a neplytvavych slov Frantiska Krale, ani kdyz se
dopravi k nému do chalupy, kdyz on neprisel na narodni vybor. Ale ani Prazka -
babicka Rafaela - se s vnukem nemuze dorozumeét, jakkoli spolu ziji v jednom
byté. Prazka je uzaviena ve své predstavé o spravném a jediné mozném zivoté
a nici slova tam nepusti. A tak vSichni padaji do komunikac¢nich jam a klisé vza-
jemné nastrazenych. A i kdyz je nékdo tak obratny jako Smrtak, tato maskara
bez masky, Ze to vypada, jako by umeél mluvit s kazdym - dohovori se jak s Tajem-
nikem, tak uvolnéné s Rafaelem, lichotivé s Marii a panovac¢né s Husarem - neni
to skutecné sdileni a sd€lovani si, ale jen slidivé hltani slov, ktera padaji do vniti-
niho prazdna. Jediny, kdo se i pres vSechny prekazky dokaze po vycerpavajicich
peripetiich dobrat ke spolecnému slovu - spole¢né situaci -, je Marie s Rafaelem.
Protoze jim laska da silu nevyhybat se zranénim ve vzajemném souboji a tak
moct prijmou sebe sama i s bolesti, kterou to obnasi.

Tak se tedy skutec¢né a nejintenzivnéjsi téma slozité proloupava skrze
slupky historické situace, kolektiviza¢ni ‘zaminky’, reje maskar a dalsi vrstvy,
které jsou tu pravé proto, ze svédci o tom, jaké je spolecenstvi lidi, ktefi nejsou
sami sebou, ktefi ustupuji tlakiim a schovavaji se za masky. Frantisek Kral si
pevné sam za sebou stoji, ackoli jeho svétu uz témér odzvonilo, Raf s Marii se tise
nebo bourlivé a jeden diky druhému hledaji a nalézaji, sami k sobé se priznavaji.
Stésti v hrach Josefa Topola nema podobu jasavé extatické radosti, ale vnitiniho
pravdivého postoje.

Absurdni ozvény absolutna

V 60. letech vstoupil do ¢eského dramatu novy zptsob zachazeni s jazykem v po-
dobé absurdniho divadla, napiiklad hrami Vaclava Havla. (Zahradni slavnost
méla premiéru ve stejném roce jako Konec masopustu.) I zde, tak jako u Topola,
v tom hral roli ozvuk totalitniho zachazeni se slovem, manipulace s nim. Havel
slovo natésna do zmanipulované podoby mechanismu, stroje na komunikaci,
a tim poukaze na jadro spolec¢enského problému. Hrozi ovsem, Ze se dany me-
chanismus, zprvu tolik zabavny a objevny, vyznamoveé oposloucha, kvuli své
oklesténosti nema jit kam dal.
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Topol se také dotyka tohoto nového vlivu (celkem hry zejména v ‘modelo-
vém textu’ Slavik k veceri, ktery mél premiéru v Divadle za branou roku 1967).
Také si bere pod tviaréi lupu frazi, jazykova klisé a vyprazdnéna spojeni. Havel
je presazuje z jejich prirozeného prostredi a sleduje, jak budou pracovat v jiném
kontextu, nebo vytvori mechanismus na promichavani ¢asti vét a vystavi je pro-
pojenim vzajemnému pusobeni.

Spise nez jako chirurg pracuje Topol coby vyznavac celostni mediciny.
Havlova slova na poli absurdné vymodelované situace upozornuji na nebezpeci
plynouci z jejich zneuzitelnosti. Topolova slova nebezpecna jsou, protoze konaji.
Pohybuji se v realném svété, tam osvédcuji svou silu. Jsou skutecéna.

Odvaha vzit za Konec

Zda se, ze v Konci masopustu se propojily obé tendence naznacené v predchozich
dvou textech. Dokonaly blankvers a vibec verSovana mluva stylizujici jednani
postav z pradavnych casa a s tim propojeny obraz ze soucasnosti - vysek sku-
tecnosti, koncentrované do jednoho dne v malomeésté. Oba svéty se vzajemné
obohacuji a komentuji.

KdyzZ se pokusim popsat divody, které nas vedly k inscenovani této hry,
zacnu samoziejmeé u jazyka. V mnoha soucasnych hrach je jakoby opomijen, asi
jako kdyz ¢lovék zapomina, ze k chiizi potiebuje mit nohy. Slouzi jako chatrna
lavka, ktera se na cesté ke sdéleni casto propadne a nedovede nas nikam. Krom
toho dovoluje obrazivy Topolav jazyk pracovat skutecné divadelné, zobrazovat
jedinecny scénicky svét, osvobozeny od iluze nebo televizni reality.

0. Krejca rika, ze prepsat pohyb v Topolové textu dokaze jen herec, a ne
Zadny vnéjsi divadelni ‘efekt’. Ze totiZ potiebuje herce - basniky. To je velmi
presné pojmenovani dalsiho uskali pri inscenovani Konce masopustu - nedo-
statek hercid basniki. Co vlastné toto spojeni znamena? Osobné si ho vykladam
jako schopnost odvazné a svobodné ,,stat si za slovem na jevisti“. Nemohou se
za né€j schovavat, nebo ho jen tak utrousit, musi ho byt schopni vzdy znovu
vnimaveé pozorovat a doprovazet na cesté k divakovi. Ve skolni herecké vyuce se
dba na technickou kvalitu vyslovnosti, malokdo ale slysi, co je vyslovovano. Vsak
basnikt je vibec na svété poskrovnu. K poznatku reziséra, jemuz byl ostatné
Konec masopustu vénovan, bych jen upresnila, ze k citu basnika musi patrit
i vnimavost pro hudebni rozmér promluv.

Pro priklad uvedu predstavitelku Marie Magdalénu Borovou, ktera ko-
neckonct pro nas byla jednim z hlavnich impulzd, diky nimz jsme se odvazili
po Topoloveé hie sahnout. Mimo jiné je nositelkou mnoha ocenéni z Wolkerova
Prostéjova a dalSich soutézi v prednesu i basnické tvorbé. Ma zvlastni schop-
nost naprostého soustiredéni se pri herecké tvorbé na jevisti, které vtahuje mysl
a pozornost divaki. Je koncentratem lidské pritomnosti v dané situaci a ne jeji
roziedénou podobou. S trochou nadsazky by se dalo Tict, Ze pusobi jako by byla
v neustalém udivu nad slovy, ktera ji prijdou na jazyk. Z toho asi plyne i jeji
schopnost dat se napospas nejen sloviim, ale i humoru jako nadhledu nad se-
bou samotnou, coz byva mnohym herctim odepreno, protoze prilis hlidaji svou
vnéjsi podobu.
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Josef Topol: Konec masopustu. Transteatral, o. s. & DAMU 2008. Jifi Panzner, Jan
Meduna (Petr), Magdaléna Borovd, Véaclav Jelinek, Petr Rakusan (PfFedseda), Viktorie
Cermakova (Pani Prazka), Svatava Milkova (Véra) a Richard Fiala

Dalsim dtlezitym momentem ve vybéru hry byl pocit, Ze s ni nesouhla-
sime, 1épe Feceno s jejim tradicnim vykladem. Chtéli jsme se bourit stejné jako
Rafael a Kral, protoZe odmitame, Ze ,,malym odzvonilo, ted jsou vsude trasty*.
Nadnesené je to trochu antiglobalizacni pocit a vira v ‘lokalni zdroje’ v mnoha
vyznamech toho slova. Kral je pro nas jednoznac¢né hrdinou a ne zapsklym
samorostem, ktery nepochopil nutnost prichodu nového svéta. Chceme mit
moznost stat za nim a stat si za svym. Mozna je to trochu nespravedliva potreba
vyhranit se oproti predchozim generacim a jejich pasivnimu prijeti ‘novych
poradkil’. Lasku Marie a Rafa pro nas tragické okolnosti neubiji. Jsme svédky je-
jiho zverejnéni a moznosti naplnéni i za tak slozitych spolecenskych i osobnich
casu. Rozechvivajici na Topolové Masopustu je uz to, ze svou obdobu kolektivi-
zacniho dramatu autor napsal jako tragédii. Pro nas nezbadany a mizejici zp-
sob nahlizeni svéta. Tragédie je mozna jen pri védomi a prijeti urcitych hranic,
které sami hledame. Topol vtélil do slov tohoto dramatu konec jednoho radu.

Také pocit promény svéta probihajici nam pod rukama a z ni plynouciho
(snad) prechodného chaosu uvnitr i zvnéjsku jeva kolem nas. Zmatek, jaky je
v iradovné narodniho vyboru - tedy v sidle téch, kdo ridi nase Zivoty, zmatek,
ktery kolem sebe §ifi chor maskar misty ptisobici jako chladné odhodlany vojen-
sky oddil a jinde jako particka nekontrolovatelnych ‘zivla’.
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Zkouseni slovem

Topolovo dramatické slovo je vytrvalou a na sebe upozornujici prekazkou v he-
reckém hledani. K textu jako ziviné své role ma kazdy herec trosku jiny pristup.
Pri zkouseni Konce masopustu jsou velmi znat rozdilné postupy adeptt postav.
Napriklad predstavitel Husara Richard Fiala se skutecné ,neboji slov®, jak rika
jeho postava. Od pocatku zkouseni rychle nasaje situaci a vztahy mezi postavami,
které pak velmi zZivelné a bez zabran proveéruje. Misto textu chrli vlastni podtexty
soucasnou ¢estinou a seka kolem sebe nezastavitelné savli jako Saolinsky mistr.
Topoluv jazyk prosté nestiha jeho akci. Herec strhuje svou energii a az trpélivé
prijme vyznam uspoiadani slov své postavy a podridi se mu, snad dojde k tresku
setkani. Nehleda ve slovech, teprve nasledné se do nich obléka. Miloslav Konig
zkousi Rafaela, onoho prekrasného chuligana. Ve vyhroceném milostném dia-
logu s Marii vytrvale zaménoval slovo skoncilo za autorem predepsané prestalo.
»Kdyz jd nechci, aby to prestalo!“ fika Raf zahnany sam sebou do kouta. Bylo pro
mé fascinujici, jak po upozornéni na tento detail dokazal bez premysleni, jen
pouhym védomym vyslovenim pivodniho slovesa, proménit a prohloubit tuto
chvili. Asi jsme byli pritomni malého obradu slova.

Za protipoly v pristupu lze tedy oznacit na jedné strané ty, kteri se ptaji
po jakési akci a vnitinim i vnéjsim jednani své postavy. Text nechavaji kdesi
vzadu a pudové se poustéji do situaci, pouzivajice k tomu sva vlastni slova jako
domnélé podtexty autorovych replik. Na opacném polu jsou taci, ktefi prichazeji
od zacatku s naucenym textem a skrze néj vstupuji do akce. Problém je v tom, ze
mezi témito skupinami dochazi samoziejmeé k nedorozumeénim. Nejsou sladéni
anemohou tvorit spolecnou skutec¢nost. Je ovSem pravda, Ze ‘podtextové’, trochu
bezhlavé hledani casto dopomaha rychlejsimu télesnému vstiebani jednani po-
stavy, a nauceny text zase svadi k ‘recitaci’. (S trochou nadsazky by se zde mozna
dalo pouzivat rozliSeni na pristup ‘¢inoherni’ a ‘alternativni’, nahlizeno ramcem
kateder DAMU.) Topol je ale zvlastni pripad autora. Ma natolik propracovanou
strukturu mluvniho svéta, Ze v ném je podstatna i volba jedinec¢né predlozky
nebo predpony. Mozna to bude znit pySné, ale myslim, Ze se v této rutiné a ne-
trpélivosti v zachazeni se slovy odrazi jakasi obecna nepokora, nedtveéra k nim.
Mozna i ztracejici se cit pro jemnéjsi odstiny vyznamui. Argumentuje se kratko-
zrace tim, Ze neni podstatné, jak to reknu, ale co feknu. Jenomze forma je sdéleni
samo o sobé a jejim zanedbanim se ztraci podstatna cast celku.

To, Ze tato hra je jednim z mala ‘plenérovych text’ v ceské dramatické literature,
je zrejmé ze zapletky a prostiredi, ale hlavné ze slov. Vane v nich vitr, dést bubnuje
rytmus slov, zimomfiivé jimi drkotaji zuby. Autor nas uci spolehnout se na pros-
tou znélost slova. Zavrat neni nutné hrat, kdyz se dobie a védomé vyslovi. Tam,
kde jsme urputné hledali psychologické motivace, se u¢ime poslouchat.
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C0 Nas vecne nuti
ake stare drama’

Divadlo ¥eéi v dile Karla Siktance'

Cesta Karla Siktance za osobitou basnic-
kou redi, za skutecnym basnickym vzka-
zem a jazykem, jenz se postupné stal
jednim z nejsvébytnéjsich v celé ceské
poezii druhé poloviny dvacatého stoleti
i v letech nasledujicich, byla dlouha. Na
jejim konci je vSak nesmirné putsobivy
tvar a vyraz, plny typické dramaticnosti,
délajici z Siktance autora snadno roz-
poznatelného a z jeho texti uhrancivé
basné-divadla, kterych se ¢tenar ucastni
se ztajenym dechem jako pii dobie roze-
hraném divadelnim kusu. PovS§imnéme
si v této studii blize Siktancovych sbirek
z prvni poloviny Sedesatych let, v nichz
jeho basnicky vyraz prudce krystalizo-
val a formovaly se v ném ty nejdtlezi-
t€jsi a nejtypictéjsi rysy.

Na pocatku Sedesatych let ma Karel
Siktanc za sebou prvni velky basnicky ¢in
v Heinovskych nocich (1960) a nasledné
preslapnuti na misté v Patetické (1961).
Obé skladby jsou zobrazenim konkrét-
nich, znamych a vyznamnych historic-
kych udalosti, v obou jsou zpritomnovany
ty vSeobecné, ‘velké’ déjiny. Snad i v du-
chu autorova naturelu, v némz smysl
pro kontrast, zaujatost protipodly, jejich
svarem, prostupovanim a doplnovanim
tvori zakladni rysy, jevi se pak nasledujici
sbirka Nebozka smrt (1963) jako logicky

1 Text je soucdsti pfipravované monografie.
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Petr Hruska

posun. Do centra basnického pribéhu se
totiz naopak dostavaji déjiny ‘malé’, ne-
znamé epizody neznamych lidi v nezna-
mém, jakoby ztraceném misté svéta. Ne-
umensuje se ovsem naléhavost poslani
a skrytého apelu, které jsou v téchto epi-
zodach obsaZeny.

Basnik je nadale pritahovan delsi-
mi versovymi uUtvary (sbirku tvori pét
skladeb a jedna relativné kratsi basen),
znichz kazdy obsahuje urcity pribéh. Po-
mineme-li prozaicky text, vkladany mezi
basné v nasledujici sbirce Artéska studna
(1964), a potom sbirku basni v préze Ma-
ridsky (1970), je to naposledy, co u Sik-
tance najdeme skladbu jako relativné
primocare licenou pribéhovou epizodu,
v niz se déj ‘Citelné’ sune kupiedu az k za-
vére¢né pointé, rozrusovan maximalné
ruznymi refrény ¢i vnitfnimi monology,
zietelné (i graficky) odliSenymi od zbytku
textu. V NebozZce smrti jde tedy jesté pre-
devsim o basnicky popis vnéjsich uda-
losti; tyto udalosti jsou pak subjektivizo-
vany pravé onémi vnitfnimi monology
aktért, urcitym hodnoticim postojem
a predevsim originalnim a uhranc¢ivym
basnickym jazykem, v némz autor vypra-
vuje. Jen nékde, zejména v prvni a patrné
i nejsilnéjsi skladbé sbirky, nazvané Ctyii
dny v tydnu, ktera predznamenava nasle-
dujici autorovu tvorbu, se autortiv diraz
pocina presouvat z pribéhu vnéjsiho na



pribéh vnitini - na pribéh subjektivniho
nitra, s jeho zhavou pameéti, v niz ozivaji
vzpominky na osudy jinych lidi a stfe-
taji se s vlastnimi citovymi svary a vze-
pétimi.

Neznamé, zdanlivé nicotné poc¢inani
neznamych, zdanlivé zapomenutych,
obycejnych lidi, uvedli jsme na pocatku.
Skladba Nedéle treti tridy je fiktivnim
pribéhem vzniku fotbalové jedenactky
v malické osadé Na Milosti; nasledna
smrt jednoho z hracu pii havarii na mo-
torce ochromi zbytek muzstva, ktery se
ovSem v zavéru vzchopi k odhodlani za-
hrativ deseti. Basen osmi vychazi ze sku-
tecné udalosti a zachycuje vypéti polar-
nikd, pripravujicich v Antarktidé zaklady
pro budouci stredisko, a jejich tragicky
skon uprostired uraganu. Vlastnim déjem
alegorické Silvestrovské noci je Gsili ¢lo-
véka, ktery se snazi varovat zbytek blize
neurceného meéstecka pred necekanou,
blizici se povodni a narazi vSude jen na
hluché rozjarené veseli; postavi se tedy
divoké vodeé pouze s hrstkou dalsich a pri
stavbé provizorni hraze sam prijde o zi-
vot. VSude tady nalézame vpravdé dra-
maticky padorys: tehdejsi typické Sik-
tancovo zaujeti pro lidské vzepéti, pro
jakysi ‘lidsky vykon’ uprostied zdanlivé
marnosti, ktery vzdor své tragice nese
v sobé zvlastni hodnotu pravé tim, ze
byl podan. V jistém slova smyslu je pak
mozno jej vnimat i jako popieni defini-
tivniho zmaru - hodnota neutuchajici
vile, odvahy i obéti se prosté neztraci a je
schopna dal povznaset. Nebozkou se po-
tom muze stat sama smrt, nahle presa-
zena onim vzdorovitym vyznamem lid-
ského snazeni.

Hold lidské vuli a odvaze, ktera na-
chazi sviij symbol v podniknuté vyprave,
v cesté vedouci do neznama a vabici svym
nebezpec¢im i prislibem dobrodruzstvi,
nachazime u Siktance jiz diive a nalez-
neme ho i pozdéji. Napriklad ve sbirce
Zarikdvdani Zivych (1966) je cela basen
Zarikdvdni pst zaloZena v obraze polar-

,Néco nds vééné nuti hrat néjaké staré drama“

nika Nansena, smérujiciho k svému cili,
i jinde v této sbirce jsou basné ‘opieny’
o dominantni metafory moreplavci a pla-
veb (Zarikdvdni vitézstvi). Jedna se vsak
orys s obecnéjsi platnosti. Podobného vy-
znani a zaujeti jsou také Siktancovi gene-
rac¢ni druzi z okruhu byvalého ¢asopisu
Kvéten. Cesta do neznama se stala osla-
vou nezdolné lidské energie a Zizné po
zivoté. Mnoho zaoceanskych lodi tehdy
vyplouvalo ve versich ¢eskych basniku,
provazeno okouzlenym pokynutim je-
jich autort. Tak jako se u Siktance obje-
vuje,,Santa Maria, ta/ stard furie, / z které
sel po vsem Atlantiku strach*? u Jitriho So-
toly v basni Plavba zase ,,Santa Maria byl
kordb hazardni a drze stihly“® a Kolum-
bus se mu ve sbirce Svét nds vezdejsi opa-
kované stava symbolem hledacstvi a viry
uprostied téch, kdo tvrdi, ,Ze ameriky
nejsou”.* Miroslav Holub své neznamé
plané, sira more a dobyvatelskou touhu
nachazel ve svété védeckého badani
a jeho Kolumbus bral na sebe podobu 1é-
kare, podstupujiciho nenapadny kazdo-
denni zapas s nemoci, utrpenim a smrti.

Ve sbirkach z padesatych let byl obraz
lidského ¢inu spojovan s davem, mél ko-
lektivni povahu a jaksi automaticky i ce-
lospolecensky dopad, dockaval se oka-
mzitého a vnimavého prijeti Sirokych
vrstev. Nyni je akcentovana jeho osameé-
lost, namnoze i nepochopeni. NebozZka
smrt je velmi napadna svym zdtrazné-
nim jedince a pouhé hrstky, stojici pred
tizi osudu: deset fotbalistti se musi vyrov-
nat se smrti spoluhrace, osm polarnika
bojuje s pustinou Antarktidy, deset statec-
nych stoji proti rozvodnéné tece (,,7idRky,
smeésny pruvod®), podobné v basni Po-
hi'eb koncipienta Mdchy jde s rakvi bas-
nika pouze ,,dvandct remesnikit / a tvi-

2 Zarikdvadni Zivych, s. 36.

3 Jiii Sotola: Svét nds vezdejsi, Praha 1957, s. 65.
4 Tamtéz, s. 64.

5 Nebozka smrt, s. 57.
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ndctd bida.“® Ti ostatni, ta vétSina tvorici
implicitni ¢i explicitni pozadi téchto pri-
béhu a vyjevi, byva netecna, hlucha nebo
primo ironicky opovrzliva vici smeés-
nosti takovychto poéinani. Cin v téchto
basnich stale odkazuje také k hodnoté
vzajemnosti, ktera stmeluje skupinu
lidi - nyni se vsak misto drivéjsiho bez-
pocetného davu jedna jen o malou hrstku
spriznénych.

Tematické zaméreni sbirky a volba pri-
béht, vesmeés koncicich tragicky, umoz-
nuje Karlu Siktancovi vicekrat rozehrat
jeden z jeho oblibenych vyjeva: pohieb,
presnéji receno vesnicky funus. Poprvé
se tento vyjev objevuje ve sbirce Vinobiti
v basni nazvané Pohieb. Také v dalSich
cislech této sbirky a v knihach nasledu-
jicich stava se z umirani, smrti, kladeni
do hrobu Siktancovo podstatné téma a ra-
kev, hrob, kiiz ¢i venkovsky hibitov uz
naporad zlistanou vyznamnou slozkou
jeho motivického svéta a jeho obraznosti.
V NebozZce smrti je prabéh pohibu vlast-
nim déjovym ptadorysem basné Pohveb
koncipienta Mdchy a tvori podstatnou
cast skladby Nedele treti tvidy i Silvestrov-
skd noc. Basnik je jako obvykle fascino-
van komplexnosti celého vyjevu - sa-
motnymi ucastniky s rakvi jako cernym
sttedem, pomalym pohybem priavodu
i jeho zastavkami, drobnymi peripeti-
emi na cesté, okolni prirodni scenérii,
pocasim i denni dobou, zvuky pohibu,
v nichz dominantni roli hraje skiipot po-
vozu a hudba, spis v s6lech jednotlivych
nastroju (trubka, buben), ktera vzdy od-
kazuje k tajemnému, metafyzickému po-
zadi obradu.

Ritual obradného neseni mrtvého zi-
vymi hluboce odpovida Siktancovu pojeti
svéta v jeho dramatické povaze, v niz se
zakladni protipoly zivota a smrti setka-
vaji na nejmensi moznou vzdalenost -
podobné, jako je tomu u dalsich jeho ob-
libenych vesnickych vyjevi: zabijacky,

6 Tamtéz, s. 49.
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pohibivani morany, masopustniho kar-
nevalu, rukovani, pouté apod., které ne-
cha vyniknout napiiklad v nasledujici
sbirce Artéskd studna. Vse jsou to Sero-
svitné, barevné kontrastni déje, v nichz
se stieta vasnivé, ba télesné lpéni na vez-
dejsim zivoté s izkostnou kirehkosti me-
tafyzickych vyznamu a neustalou hroz-
bou zmaru. V liceni takovychto vyjeva
je patrny Siktanctav rostouci smysl pro
drama rozehrané az divadelné. Procesi,
nejenom to pohtebni, ale rtizné karne-
valové privody a maskarady a pouté, je-
jich groteskni, tragikomicka povaha, hluk
a kriklavost - to je vlastné svym zptso-
bem lidové divadlo.

Urdéitou divadelni inscenovanost ci-
time napriklad z posledni scény zave-
recné Silvestrovské noci, véetné pozdniho
potlesku do té doby nezucastnénych oby-
vatel mésta:

Devet pdru rukou
svilika

neboztika

ze zimnicku

Devet pdru rukou lame
u lavice

krivé nohy

Metelice Stohy

peri

Na prkné

ho

zapadlého

nesou kolem lamp a dveri
Osm hrbeti

natruc svétu

Vzadu mald

slecinka

si plete

vlasy

Poziistald

Bije patd

Biji vrata

mesto hledd v kapsdch klice
Luna chvata

k prknu zaprazeni
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vysli z blata
do ulicek

o]

Konec sdla

V louzich kola

Kapelnicek svésil trubku
Dupot bot a slecinka si
vzadu zdimd vodu z clpki

v

Zvoni zvony
Meésto mdvd
Silvestrovske
lampiony
Slava, chlapci!
Sléva!

Slava!

Hlusi,
jdou
a prkno reze, télo tézké jak pul svéta.

v

Tato divadelni scéna ma jesté jistou
vneéjsi okazalost a alegorickou strnu-
lost, nadale je vSak ‘zvnitimovana’, jak je
dobie patrné v dalsi Siktancové sbirce Ar-
téskd studna. V ni se podobné vyjevy pre-
souvaji z jevisté nameésti a ulic do auto-
rova nitra: vynoruji se v ttrzcich z jeho
pameéti a zase se do ni zasouvaji jako zje-
veni i jako znameni, stojici pii vlastni
cesté za nalezenim pravych podstat. Jako
by se zde stietaly repliky pri vypjatych vy-
stupech na divadelnich prknech - tak se
zde stretaji verse, Casto ise¢né a prudce
nervni. Mivaji podobu zvolani, vykrikd,
otazek, nahlych zjisténi, ,,spori spolu*
v prudkém svaru, v nazirani svéta ze
vSech stran. Stac¢i povsimnout si typicky
bohaté interpunkce, desté vykricnika
i otazniku, ale také mnozstvi trojtecek,
jimiz se verse trati do zamlk, abychom
pii etbé Siktancovych versu nabyvali
dojmu, Ze zde neustale nékdo s nékym
zapalené hovori, pre se i usmiruje v ,,né-
jakych starych dramatech®:

7 Tamtéz, s. 61-65.
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Vstala

a vesla do svétla

Boze ta tvar! Ten

stesk! Ten

strach!

Skoro jsem vykrik Byla to
md

vira!

Néco mé hnalo urazené k ni
Vycitat

Ptat se

Prisahat

Néco nds vecné nuti hrat
néjaké stare drama
Most se mi vzeprel

Svaty

zvedl kriz

Marno je kricet!

Musi prijit samal®

Ta hadavost ztstane v povaze Sik-
tancovy basnické promluvy jiz natr-
valo a bude z ni ¢init Zivou, citové silné
zabarvenou fec¢. Takovou Feé¢, kterou
mluvivame, kdyZ nemame dopiedu nic
‘hotovo’, kterou nesdélujeme nehybné Zi-
votni pravdy, ale naopak se utvrzujeme
v mucivé krasnych rozporech nasi exis-
tence. Je to horecka rec:

Tresu se

Sviné na krizi Nejcistsi

v den své krejcarové smrti
Kolik uz je mi?

Sestndct pry¢

Mdlo

Ve vikyrich povétrni chrti
Sad na zadnich Jdu

za krvi

Strikla az k visnim

nahym jako svice
Proboha matko! Pust! Tam
v zaveji

Vidis? Dva rudé strevicky
baret

a rukavice

Zima se svléka Slysis?

To boli Ach to boli

yavs

8 Artéska studna, s. 53, 54.

disk 26



Smadl jsem se kdysi Svatd
prostoto! Pryc! Co ja tam

v tom svatokruhu?

Uz ne

Uz jdu Nevoldn

Reznik Jan Hriza mél jen krdm
a dva psy na popruhu’®

V Nebozce smrti postupuje Siktanc dal
ve své zalibé ve vrstveni textu, v prostup-
nosti nékolika rovin a uhlt nazirani, ve
snaze o text jako souhrn vicehlast raz-
nych mluvéich, ve své zalibé pro cetné
refrény a echa. Vicehlasost je jiz drive
zietelny princip autorovych basni, nejen
kompozi¢ni, ale pfimo - feknéme - filo-
zoficky. Bud jsou texty primo zalozeny
jako naléhavé otazky a neuspokojivé od-
povédi, jako zvolani a ozvéna, nebo jako
suma riznych monologi, vztahujicich
se k jedné skute¢nosti z mnoha stran.
Tento ‘hordubalovsky’ zptisob je nejna-
padnéji ziretelny ve skladbach Nedéle treti
tridy a Pohveb koncipienta Mdchy, a to ve
shodné situaci - ti, co doprovazeji mrt-
vého na posledni cesté, postupneé ve svych
vnitfnich monolozich zaujimaji postoj
k zesnulému i k samotnému faktu smrti.

Vyraznéji nez diive pracuje autor s gra-
fickym odlisenim raznych ¢asti textu. Bo-
haté clenéni basné na strofy zname jiz
z drivéjska. Nyni se v radé skladeb ob-
jevuje také stridani pasazi sestavenych
z kratkych versd s hutnymi pasazemi
sestavenymi z verst velmi dlouhych, ja-
koby sestavenych z rady vét, oddélenych
uzivanim velkého pismena i interpunkci
(¢asto s typickym vyuzitim enjambe-
mentu - tedy presahu, nesouladu verso-
vého a syntaktického ¢lenéni basnického
textu). Tyto pasaze vyvolavaji dojem pro-
zaickych uryvku, jez jsou do basné pra-
videlné vkladany a vnaseji do textu jiny
rytmus, jiny pohled, jiny hlas.

Napadné je také velmi hojné uziti
kurzivy. A pravé kurzivou byva v bas-

9 Tamtéz, s. 47, 49.
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nich uvedena prima rec - jde tedy o gra-
fické zdtiraznéni promluvy jako takové.
I toto vypichnuti potvrzuje Siktancovo
zaujeti tim, aby basen byla co nejvice
(roz)hovorem, aby méla co nejvice ‘mlu-
veny’ charakter. Diky kurzivé verse psané
jako prima fec¢ vynikaji, strhavaji na
sebe pozornost - je prehledné vidét, jak
casté tu jsou. Vnaseji tak do textu velmi
mnoho dynamiky: grafickou (kontrastni
uziti pisma), intona¢ni (praveé tyto verse
jsou ¢asto koncipovany jako zvolani, vy-
kriky, otazky, prani atd.) i lexikalni, ne-
bot v mluvenych pasazich se objevuje
nejvice vyrazt hovorovych, narecnich,
slangovych. Siktanc tady ‘protepluje’ Feé¢
svych basni lidovou jadrnosti a osobitosti.
A néktera slova jsou tak expresivni, tak
specificka, Ze se ocitaji na hranici obec-
néjsi srozumitelnosti, vynikaji prede-
vS§im svym zvukovym pusobenim a na-
byvaji az rysua zarikadla:

Ne

To si nemél Frantisku To si mi nemél Doma
Fvou A holky v zadech ouchcapecky Krrious A
Sprk A zagroskudla Mél sem jen nedéli Vilimek
Vilimek volali troubili HFisté jak platynko

z Pélovic biligru A ja Sam Po kridle Stacilo

mi to na dlouhatej tejden™

NebozZku smrt i nasledné sbirky lze
mimo jiné vnimat jako pokusy o to, aby
mluva, ve vSech svych podobach a zpt-
sobech, vtrhla do basnického textu a roz-
hybala ho k co nejvétsi dramati¢nosti
a opravdovosti. Citime zietelné za tim
vsim také vliv Jiriho Kolare a viabec au-
tortt Skupiny 42 s jejich smyslem pro
vneéjsi svét jakozto divadelni scénu, na
niz se ozyvaji repliky dialogt, kolazovité
se doplnujici a prekryvajici, coz vytvari
nakonec onen skute¢ny ‘hluk’ dramatu,
kterym je nase kazdodenni existence.

Sbirka Artéskd studna je v celém Sik-
tancové dile mistem, kde je prolnuti

10 Tamtéz, s. 27-28.
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poezie a prozy nejintenzivnéjsi. Vzdy
jedna strana prozaického liceni je stii-
dana jednou delsi basni. Tato sbirka de-
finitivné stvrdila to, co bylo patrné a pu-
sobivé jiz drive, ve skladbé Jakubskd noc
z Zizné, v Heinovskyjch nocich i v basnich
z Nebozky smrti, zejména v ivodnim textu
Ctyri dny v tjdnu: jednou z nejdalezitéj-
§ich konstant Siktancova basnického
svéta je venkov se svou zemitosti, pred-
métnosti, se svymi prostinkymi ritualy
a Teci, v niz se Cisté zraci oprosténa pod-
stata zivota. AZ programové se k ni a ke
svému plebejskému venkovanstvi autor
prihlasuje ve zminéné basni:

Jsem clovek pritomny

Dusi mé k slzam bubny sfér
Armstronguv cerny kasel stésti
Té stare vsi vsak stard rec
at vérna mi

Reé povrislo

Rec hruby stil

Rec pésti

Nic neni svaté

A nic bez sance

Provaz je cesta ke svétlu

a taky cesta k smrti

Z Zerdi je zitra hil a bic
Jen z Vorisku

jen z Vorfiski nebudou chrti
Jsem tady doma™

vvvvvv

Siktancova basnického vidéni je ponor do
hlubin pameéti, ke svému rodu, ke svym
détskym zazitktim, k tehdy zaslechnutym
udalostem i spatfenym vyjevam, které
utkvivaji ve védomi i v podvédomi na-
vzdy jako ikony a formuji autorovu osob-
nost. Svét, neodvolatelné zapustény do
zemé. Archetypy, vydolované z paméti.
Sam prozaicky text je vlastné licenim
praptivodniho obfadu, hloubeni studny.
Den co den dochazi do zahrady tii lidé,
déd, otec a syn - zjevné ztélesnéni gene-
racni posloupnosti rodu, aby zde vyhlou-

11 Tamtéz, s. 9.
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bili studnu. Z okna protéjsiho hotelu
vSechno pozoruje vypraveéjici subjekt fas-
cinovan vaznou obradnosti konani, na je-
hoz pozadi si uvédomuje jisté vykorenéni
uprostied zcizujiciho hotelového pokoje.
Zaroven se v ném vsak ozyva cosi hlubin-
ného, co souzni s pozorovanym vyjevem
(,,cosi z mé paméti dojaté plakalo, dojatée
smadlo se“'?), ur¢ita dédi¢na hodnota, silna
a opravdova, kterou je potieba vydobyt
ze své pameéti. Lic¢eni je obradné pomalé,
rozlozené do jedendcti casti. VSe spolu-
pracuje na vysledném dojmu, Ze jsme
svédky pradavného ritualu, v némz se
z déda pres otce na syna presouva pod-
statné zasvéceni. Pfiznac¢na je ‘duchovni’
¢islovka tii (,,t7i muzi prostred stromii®),
neustale se opakujici motiv kruhu stejné
jako motiv krve, pricemz oba byvaji pro-
pojovany (,,Syn dole ztézka prekracoval
krvavy k¥ivy kruh...“, ,,A skruze dunély
a drely retézy, pripomnél jsem si starou
krev®), biblicky rozmeér v sobé taji i motiv
jabloni (,Vnuk zatrds jabloni, jablka, Zlutd,
cervend, zatloukla o zem kulate a tvrde...*).
A predevsim je tu zem jako symbol pua-
vodu a determinace, ktera je ve versich
az kulticky zobrazovana, pozdvihovana,
predavana: ,Zemé se otvirala. V melké
Jjame se zacaly trepit koreny, myslel jsem
na kvétindrsky krdamek dole v podloubi
a na ndpis tusi za dvermi: ZEM NENI. “13,
Lnamisto hliny trcely z kyblu pldty bridlice.
Dédek ji bral do rukou a ukazoval vnukovi.
Ten zaklesl kliku a shybal se k hromadeé, od-
lupoval tiisky a dlouho je prohliZel, skrd-
bal do nich a tloukl s nimi o kolecko - jako
by neveéril.“Y, ,Vzhlédl jsem do Sera, po-
sledni skruz trcela bile z hliny, otec, dédek
a syn ji kladli diistojné, jako by koruno-
vali zemi.“"> Postupné stale sili myticky
rozmeér liceného konani. Dédicky obrad

12 Tamtéz.
13 Tamtéz.
14 Tamtéz.

15 Tamtéz.
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predavani pokracuje, po hliné a kameni
je v dalsi epizodé vnukovi predavano
slovo, sama moudrost: ,,’Cernd skdla. Pod
tou bude dobrd voda,’ ekl a jd si tu vétu
po ném opakoval nejmin desetkrdt, byla
z klinového pisma, ze stariych vdanocnich
her, zddlo se mi, Ze ji dédek poddvd vnu-
kovi jako platanovou misu...“®* Déj vr-
choli nalezenim vody; nachazi ji chlapec,
poté, co se ,,utrhne z fetézu“ a s mladic-
kou nezdolnosti sleze do jamy ve chvili,
kdy otec a déd jiz malovérné umdlévaji.
V téchto fazich prebira nejmladsi hlavni
roli, stava se dédicem a urcujicim cini-
telem, jako by se do néj prelila myticka
sila dé€je: ,,Poddvali si stary otluceny la-
vor - bylo to zbytecné, nikdy piedtim to
jisté nedéelali, ale kRluk to tak chtél a oni to
prijali jako zdkon.“” Nalezena voda je ar-
chetypem, zivotodarnym prvkem sym-
bolizujicim Cistotu a podstatu, uloZenou
v hlubinach - a mozno ji ziskat pouze
ve svelepé namaze a odvaze a pri védomi
svéta ,,pred nami“, teprve po dédickém
prijeti pravdy obsazené v osudech a zku-
Senostech, v moudrosti i omylech predki.
Text je oslavou ztresténé nevédouci doby-
vacné vule, ukryté v chlapci, vice je vsak
vyznanim se z veliké ucty pred hodnotou
tradice jako takové. VSe zde ma hluboky
determinacni charakter, vSe je sevieno
v dédi¢nych kruzich rodu, krve, obiadu,
prirodnich zivli zemé a vody. Nic se ne-
nachazi samo o sobé, vSe je predanim.
Prozaickym textem prostupuje celkem
devét samostatnych basni a uz jejich jed-
noslovné nazvy jsou velmi priznacné:
Krev, Vira, Vandr, Masopust, Pameét, Od-
vody, Pout, Véénost, Silenstvi. Je to bas-
nicky pandan k prozaickému textu - jako
by se v nich autor snazil vyhloubit rov-
néz jakousi studnu, dobrat se zaklad-
nich hodnot, podstat, zivé hlubinné vody,
ktera utvari a nap4aji jeho vlastni zivot.
Dramaticky v nich strmi vzpominky na

16 Tamtéz.

17 Tamtéz.
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vesnické (vyjimec¢né i méstské) vyjevy
spatifené mladyma oc¢ima. Ty scény se
s odstupem c¢asu také jevi jako cosi, co
ma mytickou platnost, co poznamenava
dalsi autortv zivot, co jej determinuje
i definuje. Neustale se zde potkava pra-
davna minulost s pritomnosti, v rozmani-
tych obrazech si predkové podavaji ruku
s potomKy: ,,Pojd / Najdem v travé keltsky
hrob / a srpy dédkit v bronzované tiirce
/.../ Rodovd teci seker spon a dyk! / Hovo-
rim s predky Zemé / hirmi“,*® neustale se
musi subjekt vyporadavat se zadhadnym,
tézkym a castecné nesrozumitelnym deé-
dictvim v sisyfovském udélu:

Na kdre firu nesmysinych veci
Kriz s Kristempdnem

Vejir

Kadidlo Rodinné sperky

na polstdrich vaty

Zdkonik fizli

Helmy plne der

A frak

A fangle antouski A v kufru
handgrandty

yavs

Kdra je tézkd Kde vsak

na zemi

tak vymyte tak stribrite
slozit své harampaddi?
Retizek

chrasti Kola drou

Chlorove vdpno smrdi' v sude
Nikdo nic nechce Ani
zadarmo

A tichd méstskd muzea
jsou pind rzi az k pade
Jdem

YAvad

Dédicnost, odvislost od tradice je cas-
tecné pokladem, c¢astecné zajetim. Ty-
picky ‘determinac¢ni znak’ kruhu je dopl-
nén obrazem retézu, na némz se napina
lidska viile a touha smérujici do neznama
svéta. Siktanc ho uziva v mnoha svych

18 Tamtéz, bdsen Vandr.

19 Tamtéz.
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versich tady i v dalsi sbirce: ,,A my / na re-
tez“, ,,Vietizcich to stare skiiplo / Houpalo
se / vzpinalo se / tdhlo k zemi tisic roki“,
»Jsme jako na retéz, cosi nds vécné obraci
/ do krajin primitivnich deji“, ,,Nebot je
taky vodorovnost vetézil a svislost / Fetézi,
proni svazuje a druhd hrozi padem®, ,,Svi
vlastni zbehové, // prehryzZem vetézy, // ji-
miz jsou, / oddant, / k ndm za hrob pripou-
tani“, , Jesté doufam, / jeste lezu - / bezmoc,
hanbu na vetézu -“. Védomi minulosti, i té
tézké a temné, je nepominutelné a nedo-
voli subjektu ,,ulitnout” do pohodli a bez-
trestného klidu pritomnosti: ,,Budi me /
budi ze spanku / starickd / divéi / osvétim-
skd véta / 'Zkouseli jsme jist travu, / ale co
to je / pdr metritlouky pro tisice lidi?' / Uti-
kdm pred ni Neni / kam*“,?° ,,Dohazovaci
na prahu / si smlouvaji mou cenu / Je libo
/ vérnost z rozumu? / Bylo by libo / loZe
bez prstenii? / Mdam / pamét // Cte mi po
nocich / i parte bélostnd / i cerné krestni
listy“.*' S touto az obsesivné uvédomova-
nou spoutanosti a pripoutanosti souvisi
i typické obrazy - subjekt je casto do né-
¢eho zaprazen, v basni Vandr tahne karu
plnou zdédénych véci, v basni Silenstvi
se sam zapraha ,,do maringotky sveta“,
v basni Zarikdvdni Zen ze sbirky Zarikd-
vani zZivych zase na sanich tahne ,,svou
predplacenou hrobku®“. V Zarikdavani psii
je polarnik Nansen svazan se svymi taz-
nymi psy a ve snovém vyjevu ze Zarikd-
vdni soudcit se subjekt spoutany okovy
odsuzuje k zapasu s jakymsi démonic-
kym zvifetem. Siktanciiv basnicky svét je
plny vazeb, plny spojovacich vlaken v je-
jich ambivalentnich vyznamech - jako
zachytné jistoty i jako pouta: ,,mokry re-
téz ndm klouze /v dlanich, chytdme se uzli
a stébel a deste, / je to stard Skolni hra pre-
tahovdnilanem... / nepopustis, a zem té ne-
chd plavat vzduchem... / pustis se, a preko-
cenyj, podrazis vSem v patdch nohy*“.??

20 Tamtéz, basen Silenstvi.

21 Tamtéz, basen Pamét.

22 Zarikdvdni zZivych, s. 11, 12.
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V Artéské studni i v Zarikdvani Zivych
vynika Siktanctiv smysl pro celek. Kazdy
z téch vyjevi, pribéht a obrad je sklenut
tak, aby puasobil jako uplnost, aby v sobé
propojoval zrod i zanik, zivot a smrt
v téch nejtésnéjsich, mnohdy paradox-
nich spojenich. Podobné jako uz v pied-
chozi NebozZce smrti si autor libuje ve
versich, v nichz se ocitaji v nejbliz§im sou-
sedstvi synové s dédy, srdce s kiizi, déti
s hroby. Je jich nespocet: ,, Miij syn si kresli
dédkriv hrob*, ,,Syn ze sna pldce Hrob mad
/ z kameniit®, ,,Smrt / je pry Stastné Ziva“,
»V poli hrobecek / Odpust nam pambii /
ministrantské hiichy / Mladi¢ci v rakvi
Jjsou nam podobni“, ,,Mladic¢ci, mokri na
RZi, jak by je cestou / vysvlikali. / Smrt
po nich silhd.”, ,,Zem, / jak vidycRy, jde-li
po ni/smrt - jen dité, / v brodech praska*“,
»A déti maji / pldac¢ / a smich / a oc¢i neboz-
tiku“, ,, A vitr zaval Smrtce do kosti /.../ Pla-
vala jak plavou déti kdyz jsou prvné na svo-
bodé“, ,,ddl po vsich hraji smiry / Kolébky,
Maskarddy / a Smrti kmotricky“ atd. atd.
Basné nejsou zadnymi ‘stiipky ze zivota’,
zadnymi momentkami ani naladovymi
mlhami, jakkoliv jsou smyslové nesmirné
naléhavé. Tematicky se primo vztahuji
k zakladnim lidskym vlastnostem a pro-
jevim, k archetypalnim stavebnim kame-
nuam svéta, jak 1ze snadno vypozorovat
uz z nazvi: Vira, Krev, Silenstvi, Pamét,
Veécnost, Zarikavani boh, Zarikavani zZen,
Zaritkavani muzii, Zarikdvani syni, Za-
rikavani litosti, Zarikavani strachu, Za-
rikdvadni vitézstvi, Zarikavani dospélosti,
Zarikdvdni zdvisti... Jako by ty texty né-
¢im pripominaly prvni kapitoly knihy
Genesis, kdy se oddéluje svétlo od tmy,
voda od pevniny, kdy se urcuje role muze
a zeny, stanovuje se rod a udély lasky, ne-
navisti, prokleti a nadéje (,, Tenkrdt, // to
jeste nikde nebylo nic, / jen ty a jd, / byli
Jjsme pronilidé. // Stacilo potkat strom.“*?).
Odpovida tomu i dikce, vers dostava ze-
jména ve sbirce Zarikdvdni Zivych na-

23 Tamtéz, s. 46.
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padnou velebnost a urcitou archaic¢nost,
jako kdyz se kdesi v pradavnu vyhlasuji
zakonitosti univerza. Ale na pozadi této
mytologické fatality se pak ostie, drama-
ticky rysuji konkrétni lidské postavy, je-
jich ,predmétna ubohost“, nedostatec-
nost a vzpinavost a vysledek basné je
potom nesmirné zivy, plny tragickych
i grotesknich obrazi a vyjeva. V téchto
sbirkach Siktanc stvrdil jeden z nejdiile-
zitéjsich ryst své poezie: jeho vers si uz
naporad podrzi jakysi stvoritelsky, my-
totvorny charakter, vzdy znovu a znovu
bude usilovat o to napsat svou vlastni
knihu Genesis. Sklenout celostni oblouk
svéta s jeho zakladnimi zivly nebo opsat
kruh, v némz je uzavien horoskop lid-
ského zivota.

Siktanc je basnik-dramatik. Ta dra-
matic¢nost, vicekrat jiz zminovana, je za-
loZena uz v samotném rozehrani scén
a pribéht. Vlastnim hybnym kloubem
vétsiny textt z téchto sbirek je v nejobec-
néjsim slova smyslu vzpoura. Nékdo si
tu znepokojené uvédomuje setrvavajici
stav a vzepre se proti nému. Je to promé-
theovska vzpoura proti slepé moci a je-
jim predpistim, je to ikarovska vzpoura
proti prizemnimu opatrnictvi a vlaznosti
existence. Je to také vzpirani se synu ot-
cum, otctl dédiim a dédt smrti. Basné
jsou plné versi zobrazujicich panujici
pomeéry - 1ze je ¢ist jako obecna symbo-
licka vyjadreni stejné jako kriticky obraz
tehdejsi doby ukryty v jinotajich. Zmoc-
nuji se nas svym patosem: ,, A vrze vrze Si-
benicka / A kape / kape karminovd voda /
Tresu se“**, ,,Miliciondr za stolem / ohryz-
kem tuzky skrtd v protokolu / Uz dost Uz
Jjenom /porvat se / o prostéradlo pres mrt-
volu“®, ,,Je slyset stromy / Padaji / A sdiraji
si z mokrych kor / krivopvisezné listi/ Jen /
c¢as / Kdo tu co rozkrade? / A kdo tu co kdy
proda?“®, ,,Uz kazdy z nds / md nejakou

24 Artéska studna, basen Krev.
25 Tamtéz, basen Masopust.

26 Tamtéz, basen Pamét.
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tu sarzi / UZ jsme si zvykli / na krok s muzi-
kou /A naremen/AnasmuteR A/nalzi“?.
Stejné tak pusobi britkou ironii a uskliba-
vym sarkasmem: ,,V nevodech svédomine-
vyspravend oka. / Trati se vina za vinou. /
Némota jiker hirmi. “?8, ,,Té shanky po sved-
cich! A po vymazech z viry. / Po vétru, ktery

zitra zaprahnem do brycky.“*, ,,Z her na

ptdky / uzZ neumime nic. / Krom toho naii-
kdaninad malosti kleci.“*°, ,,Kdeco se kolibd,
co jesté / véera stdlo. / Orli se hrouti v pru-
rvdch hor. /Ivétruuz je mdlo. /.../ Zbahnilo

vSechno.“*

Az po usi vézi subjekt basné v tom vlaz-
ném zbahnéni, uvédomuje si, jakou na
néj doléha rozkladnou silou - a odhod-
lava se proti nému vzeprit. Je tu postoj,
ktery zname uz ze sbirek, v nichz se vy-
hranoval autortiv basnicky hlas, z Zizné
a z Vlnobiti - odmitnuti nepravdivého
lesku, kterym blyska jalova, spokojena
existence usedlych maloméstak, kava-
renskych dobrodruhu a jejich salonnich
citit, kdy ,.trpi se / trpi / p¥i caji“.?? UzKost,
tisen, litost a ticho prepadaji toho, kdo
sleduje, jak ,,Byla nedéle / V priijezdech
myli kropenatd auta Rodinky / v cerném
Regimenty dZbankit V kavdarndch / pevipa-
ruky a masle Svét jakseslusi / zival Jako
vZdycky“.*® A je tu gesto, rovnéz znamé
jiz z drivéjska, naschval vzdy trochu pie-
mrs$téné a provokativni, s nimz autor od-
mita vypocéitavou pragmatickou opatr-
nost a prihlasuje se k blaznivosti, vasni,
jurodivosti, tebas i Silenstvi, které jsou
mu drahé pro svou opravdovost a vrze-
nost do zivlu Zivota: ,,UzZ vime Staci / je-
den vers a jeden stil / Jen kdyzZ tu po nds
/ namoudusi / zbyde / Kyvdte / Panku

27 Tamtéz, basen Odvody.
28 Zarikdvdni Zivych, s. 8.
29 Tamtéz, s. 15.

30 Tamtéz, s. 17.

31 Tamtéz, s. 34, 36.

32 Tamtéz, s. 8.

33 Nebozka smrt, s. 16.
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Sychro Sedivyj / Mdte sviij divm Sviij / ¢as
Sviij / metr zemé / I ja / Vsak na to / vérte
nastokrdt / ja kamarddi kaslu“*, ,, Nabiju
blizko u nebe / Zamirim / k srdci svéta. “*®
(Posledni zminované verse opét pripo-
minaji souputnika z Kvétna a velkého
Siktancova pritele Jifiho Sotolu s jeho
Odou na hazard ze sbirky Svét nds vez-
dejst: ,,meli jsme korunu, prdavé na tvi rany,
/ lekli jsme se své vlastni odvahy / a posta-
vili jsme se k pultu, zrovna k té nejubozejsi
vzduchovce /... / Ale o to nejde. / Nebot je tu
nekolik mizernych procent nadéje. // Ne-
bot prdveé v této chvili / ndm srsi v konec-
cich prstit néjakd elektrina / a srdce jako
kdyz pluje po movi horiciho kysliku, / tak
asi vypadd §tésti.“**) V mnohém Siktan-
cove textu jako by se subjekt dobrovolné
vzdal takzvaného zdravého rozumu a ne-
zabezpecen jim vstoupil do treskutého,
sviravého snu, plného zavrati a Gchvat-
nych zjeveni. V Artéské studni nalezneme
béasent nazvanou piimo Silenstvi a v ni
¢teme: ,,Co je to / Silenstvi? / Zoufaly z pro-
dlev u brodu / sam / bily kin se zapra-
hdam / do maringotky svéta.“*” Jina basen
z této sbirky, Pout, je vyjevem, v némz si
stari haviri jdouci ze Sichty potrhle ob-
jednaji k izasu vSech okolo jizdu na ko-
loto¢i a svym blaznivym fanfarénstvim
postavi na hlavu poklidny a mdly pra-
béh celé slavnosti.

Siktancovy basné lIze ¢éist jako urci-
tou ‘chvalu pohybu’. Neustale se v nich
kamsi jde, uhranc¢ivymi krajinami, s ne-
utuchajici, pal¢ivou touhou, které vzdy
nablizku stoji néjaka krvava krutost. Neu-
stale je tu kdosi vyzyvan na cestu, vaben
aveden, nejcastéji alegorickou postavou
zeny, ktera ztélesnuje nékdy viru, jindy
vécnost, lasku a podobné. Cil neni prilis
konkretizovan, mnohdy se doslova topi

34 Artéskd studna, basen Odvody.
35 Artéskd studna, basen Pamét.
36 Jifi Sotola: Svét ngs vezdejsi, Praha 1957.

37 Artéskd studna, basen Silenstvi.
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v neurcitosti, daleko vice tady totiz jde
o cestu (¢i plavbu), o chlizi samu o sobé...
O smérovani, vzepreni se nehybné strnu-
losti, nebot ,,vystdt si miiZeme jen / pied-
c¢asny hrob, do kterého budou chodit chcdt
/ vSechny némkyné svéta, co natruc prezi-
Jjou...“*® Plavec z basné Zarikdavdni vitéz-
stvi zjisti, ze je vlastné mrtvy drive, nez
zemfte, nebot ztratil jiskru touhy a chut
prijmout vyzvu cesty; prisel o svou pout-
nickou a plaveckou posedlost. Jsou ty
basné taky chvalou snu, nebot sny jsou
hybnym momentem téch vyprav a pouti:
,,Obdivoval jsem zubynehty snii. // Nevypla-
kané, zalknuté, hnaly mou bezmoc / vani-
cemi let, / by vsedé nezmrzla na zatvrzelé
zemi.“*® A chvalou détstvi, které umélo
vnimat velkyma o¢ima, bezezbytku a na-
plno, které nedokazalo vymeénit nebez-
pec¢nou hloubku prozitku za mél¢inu ne-
tecného pohodli, které jesté nebylo ,,po
mrtvicce snii“.*°

Sbirku od sbirky sili neklid a Gzkost,
obrazy bezkrevné zamrelosti, stereotypu,
jdou ruku v ruce s obrazy hluboké sa-
moty, izolovanosti a bezostysné se roz-
pinajici moci, hrozici agresivitou a zahu-
bou. Rostou zdi, zcizeni a némota. Opét
se do popiedi pozornosti dostava slovo
a fe¢, nebot Siktanc vi, Ze tam je ohro-
zeni nasich zZivotti napadné vidét. Hned
uvodni basen sbirky Zarikdvdni Zivych je
sugestivnim obrazem blizZici se povodné
ryb, tedy jakési prizracné zaplavy rybi né-
motou:,,Rybi soudni sdly. Rybi katedradly. /
Rybi poute. Rybi kuplety. / Rybi véstci. MIci,
Jjako by se bdli / napovédét / osud / stoleti. “**
Proti tomuto privalu zalévajiciho a zalé-
hajiciho onémeéni stoji osamélec, ktery
az. demonstrativné, az programove vyvo-
lava slovo: ,, Bubnuju, / bubnuju na suché
osli bricho, / burcuju slova, hrdlem nejistd.

38 Zarikdvani Zivych, s. 13.
39 Tamtéz, s. 40.
40 Tamtéz, s. 35.

41 Tamtéz, s. 9.
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/ Aspon kletbu! Aby nezalklo nds ticho.“*?
A tak kleteb, zarikacich slov a vibec ja-
kychsi vyvolavacich formuli, slov obra-
cenych ke komusi, slov naprenych a vo-
lavych je v této sbirce hojnost.

Hruaza z propadani do vSeobecné mar-
nosti je stale siln€jsi, ztraci se opora za
oporou, to, co vypadalo jako pravé, uka-
zuje se byt jenom kulisou, maskou, tyat-
rem. Ze vSech stran naléha malodusnost,
zbabélost, to lidské nechava se ochocit
a znevolnit. VSe kolem, vné i uvnitrt je
ohroZeno néjakou zasadni nepravosti.
A pakjetady,Svorcovd urozenost”, ,slovo
co - chromé - vam u bran poklekda“ a ,,sil-
hava nevésta Nadéje“ v jakousi posledni
ryzost. Je to velky nepomeér, mezi tim fa-
leSnym, co neziizené buji do vSech stran,
a tim, co by mohlo jesté zutstat jako hod-
nota pravosti. Urozenost je §vorcova, na-
déje silhava, slovo chromé... A lidska re¢
ohrozena straslivou sluzebnosti jako
vSe ostatni: , kde vzit vétu bez kRsirii“, pta
se basnik. Prvni verSe basné Zarikdvdni
soudcit explicitné vyjadiuji agresi vici

42 Tamtéz, s. 9.
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reci: ,,Umlcen, // byl jsem obZalovdn z ti-
cha.“** A v basni Zarikdvani dospelosti
Siktanc karikuje to, co se nyni za ¥e¢ vy-
dava, a nazyva to ,,brrichomluvou stohu*,
,»boZekdnim“ a horce konstatuje, ze ,ne-
zveéstni si na utéku pisem versem dycha-
vicngym / rozkazy Rk zatcéeni.“** Slovo je
pro Siktance mirou lidskosti a ma zie-
telny existencialni rozmeér: ,,neni samot
/ pokud ndm vérno aspon slovo.“*> Ma za-
rikavaci silu a ma silu vésteckou. Jako
straslivé proroctvi strmi do blizicich se
sedmdesatych let posledni verse této zne-
pokojivé sbirky:

A budou doby, k pldci bez podoby.
A budou déje, k pldci bez nadéje.
A zima z der.

Azima z ver.

A muzd
bude madlo.*®

43 Tamtéz, s. 41.
44 Tamtéz, s. 20.
45 Tamtéz, s. 52.
46 Tamtéz, s. 58, 59.
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a problematika

Japonsky tradicni dum

scénickeho prostoru

(nejen v Japonsku)

Denisa Vostra

Scénologie japonského domu a symbolické souvislosti prostoru k obyvani

Vsude na svété se ke stavbé domu odjakziva pouzivaly materialy, které byly
v daném misté Siroce dostupné. V Evropé se tak stal zakladnim stavebnim
materialem kamen, v Japonsku, které je zemi lest, se prirozené zacalo stavét
ze dreva; kamen zde poslouzil jen jako doplinkovy material - volné polozené
kameny napriklad chranily stiechy proti vétru, v buddhistické architekture
pak kameny tvorily zaklad sloupt a zhotovovala se z nich schodisté.! Dilezi-
tym materidlem byla ale také hlina, z niz se stavély zdi, tvorila udusavana po-
dlaha a vyrabély stiesni tasky. K vystuze hlinénych stén a ke splétani plott se
vyuzival bambus.

Konstrukce tvorena jen pruznymi drevénymi pilifi a tramy neméla nosné
zdi - stény vytvarely jen vypln dievéné kostry -, coz se v Japonsku suzovaném
tajfuny a zemétresenimi ukazalo byt nanejvys praktické: stavba se dala v pri-
padé poskozeni rychle opravit a absence nosnych zdi umoznila i vytvoreni
velmi variabilnich vnitfnich prostor - tradi¢ni dim je vlastné jen jedna velka
mistnost rozdélena na jednotlivé casti. Kostra vytvorena sloupy a brevny pie-
trvala i v dalSich obdobich a stala se typickym prvkem japonské tradi¢ni archi-
tektury - predni architekt 20. stoleti Le Corbusier tvrdil, Ze historie evropské
architektury je historie boje s okny, souc¢asny japonsky architekt Acusi Ueda
jeho slova parafrazuje, kdyz rika, ze historie tradi¢ni japonské architektury je
historie boje se sloupy.

Uz od nejstarsich dob se v Japonsku stavélo hlavné z pevného a uslechtilého
dreva japonského cyprise hinoki ¢i z tvrdého dreva stromu kejaki vhodného ke
zhotovovani nosnych tramu, pozdéji (priblizné od 17. stoleti) se zacalo vyuzivat
i dfeva kryptomerie sugi. Ke dievu se pritom odjakziva pristupovalo s velkou

1 Opracovdni kamene bylo ovsem v Japonsku zndmo od nejstarsich dob, coz doklddaji ndlezy z obdobi mohyl (cca rok
300 az 7. stol.).
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» GinkakudZzi - StFibrny
pavilon v mésté Kjoto

¥ Cajovy pavilon, Wakajama
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Posuvné dvere fusuma a vyklenek tokonoma v ¢ajové mistnosti cisarské vily Kacura, Kjéto

uctou a pokorou, nebot podle ptivodniho nabozenského kultu sinto (dosl. ‘cesta
boht’)? sidlila ¢asto ve stromech bozstva kami.

Bozstva kami ov§em mohla stejné dobrte sidlit i v sopkach, ve vodopadech
¢i na soutoku rek; to ostatné souvisi s nahledem Japonca na postaveni ¢lovéka
v prirodé, ktera mu neni podrizena, ale pojima ho do sebe jako kteréhokoli jiného
tvora, a on ma tedy ukol - na rozdil od Evropana, kterého v ramci boje s prirodou
chrani stavby pred jeji ni¢ivou silou -, se do prirody zaclenit tak, aby ji neubli-
zil. Pravé mista, kde sidlila bozstva kami, se postupem casu také stala zakladem
Sintoistické architektury: zpocatku se oznacovala provazy z ryzové slamy (Sime-
nawa), pozdéji se u nich objevuje brana torii jako oznaceni hranice posvatného
okrsku, a nakonec vznika svatyné zasvécena bozstvu kami coby samostatna stavba.

Japonska architektura je tak od davnych dob i diky pouzZitému drevu v pl-
ném souladu s prirodnim prostiredim a odpovidajicimi bozZskymi silami. Jed-
noduché konstrukce tvorené z pilift a priénych tramu se z kontinentalni Asie
do Japonska dostaly dlouho pied rozsifenim buddhismu a jeho architektury,
pouzivaly se jiz v obdobi Dzémon (cca do r. 300 pt. Kr.). Stejné prvky se pak po
ruznych upravach staly zakladem buddhistickych chramovych konstrukci, které
vychazely z architektury ¢inskych palacu.

2 Vyraz sint6 vznikl az v 8. stoleti, kdy bylo tfeba oddélit pivodni doméci kult od importovanych ndbozenstvi.
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Mistnosti s rohoZzemi tatami a posuvnymi dvefmi fusuma, cisarska vila Kacura, Kjéto

Od pocatku obdobi Heian do poloviny obdobi Tokugawa (tedy od konce 8. do
poloviny 18. stoleti) dochazi k postupnému vyvoji architektonickych stylt, které
nezbytné ovlivnily i interiér domu v jednotlivych obdobich. Obydli dvorské slechty
v obdobi Heian (794-1185) byla stavéna ve stylu sinden zukuri (tzv. ‘loZnicovy sloh’),
ktery v podstaté kopiroval haly tehdejsich buddhistickych chramu.? Hlavni budova
obracena k jihu meéla obdélnikovy ptidorys a s ostatnimi otevifenymi budovami ji
propojovaly zastireSené cesticky, mustky a schtidky, na jizni strané byvalo jezirko
s nékolika ostravky. Stied hlavni stavby obklopovaly dveé sady sloupu a vnitini pro-
stor rozdélovaly prenosné zastény a zavésy.* Podlahu jesté nepokryvaly rohoze, ty
byly v tomto obdobi prenosné a pouzivalo se jich podle pottfeby k sezeni ¢i ke spani.
Kolem stavby se tadhla ochozova chodba (veranda) s obvyklym vyhledem do zahrady.

V této souvislosti se nabizi pohled na prirodu jako na krajinu obsahujici ‘du-
cha’, o niz mluvi i Josef Valenta (2008: 35): ,,Krajiné tedy miiZeme priznat ‘osobnost’.
To je kategorie po vytce psychologicka a bézné se s ni operuje jen u zivych tvoru.
Vjakémsi ‘vlastnim’ slova smyslu zejména u ¢lovéka. Absolutné vzato je na krajinu

3 Pavodné slo o architekturu éinské dynastie Tchang (618-907).

4 74dné pamdtka tohoto stylu se sice nedochovala, ale typické rysy architektury sinden zukuri Ize vidét napfiklad
na ilustracich k Pribéhu prince Gendziho, jehoZ posledni (¢tvrty) dil v prekladu K. Fialy vydalo nakladatelstvi Paseka
v letosnim roce.
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A Vyhled z éajové mistnosti skrze dvefe $§6dzi, chram Daitokudzi, Kjéto

» Mistnosti s rohoZzemi tatami a posuvnymi dvefmi fusuma, v pozadi dvefe $6dzi,
cisarska vila Kacura, Kjoto

neaplikovatelna. Nicméne je to primér, ktery nas upozornuje, ‘co lze vidét v krajiné
jiného, nez co krajina jest’.“ Krajina, stejné jako clovék, zije, dycha, promeénuje se.

Prostorové usporadani staveb zasazenych do zahrad bylo vysoce estetické
aposkytovaloi jistou ochranu pied sifenim pozaru. V palacich tohoto typu bydleli
vedle cisate a dvorské slechty i vysoci duchovni hodnostari, zatimco v pozdéjsim
obdobi (od 12. stoleti) udrzovali tradici tohoto typu bydleni uz jen §6gunové.

Dalsim stavebnim stylem byl tzv. Soin zukuri. Vyraz Soin znamena ‘studovna’
a nejstarsim dochovanym piikladem tohoto stylu je mistnost zvana Dédzinsai
v kjotském Stribrném pavilonu (GinkakudZzi), ktery nechal v roce 1486 vybudovat
kulturné zalozeny $6gun Asikaga JoSimasa (1436-1490). Styl Soin zukuri se stal
zakladem obydli feudalnich pant, byl zdobnéjsi a ¢lenitéjsi nez predchozi styl
sinden zukuri, z néhoz se béhem dvou staleti vyvinul. Objevuje se zde napriklad
ornamentalni fezba a sloupy ¢tvercového prirezu, které prispély k rozsireni
papirovych posuvnych stén.

Jde jednak o dvere typu fusuma (ty tvori v podstaté prepazky mezi mist-
nostmi), kryté papirem z obou stran.? Jsou inspirované ¢inskymi zdobenymi

5 Papir byl vynalezen v Ciné na prelomu 1. stoleti, v Japonsku se za&al papir ozna&ovany jako wasi (dosl. japonsky
papir) vyrdbét od 7. stoleti.
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zasténami, které maji dvoji funkci - dé€li prostor domu a zaroven slouzi jako
umeélecka dekorace. V minulosti se k témto Gi¢eldm v Japonsku pouzival ¢insky
papir, proto se 1ze nékdy setkat i s oznacenim karakami (‘¢insky papir’). Ram
dveri sestava z tenkych vodorovnych a svislych prouzkt dreva vytvarejicich
mrizku. Papir, ktery mrizku pokryva, je pevny a trvanlivy a casto se na ném ob-
jevuji slavné malby od vyznamnych umeélca. V béznych domech se vsak dvere
JSfusuma mohou vyskytovat i bez dekoraci.

Dvere druhého typu, $odzZi, tvori podobné jako fusumu difevéna miizka.
Polepené jsou ale jen z jedné strany, a to prisvitnym papirem vyrobenym z mo-
rusové kury, aby do mistnosti mohlo v dostatecné mire pronikat svétlo. Dvere
$6dzi oddéluji vnitirek domu od exteriéru (od ochozové verandy).

»Zapadni papir na nas pusobi dojmem pouhé praktické potieby, ale kdyz
se zahledime na texturu ¢inského nebo japonského papiru, zavane z néj na nas
jakési zvlastni teplo a v nasi dusi se rozhosti klid a mir. [...] Povrch zapadniho
papiru ma sklon svételné paprsky odrazet, zatimco povrch naseho papiru pripo-
mina mékce nac¢echrany prvni snih a svétlo do sebe vpiji“ (Tanizaki 1998: 20).

Celou plochu interiéru jiz v tomto obdobi kryji rohoze tatami, jejichz
spodni cast tvori slama a vrchni spletené rakosi igusa. Chodi se po nich zasadné
bezbot a bez preztvek.® Od 16. stoleti se pak tatami zacina pouzivat i jako plosna
mérna jednotka pro oznaceni rozlohy mistnosti, a tak se i dnes mtiZeme setkat
napriklad s oznacenim ‘SestirohoZovy pokoj’; béZny rozmeér tatami je pritom 1,91
x 0,95 metru, nicméné v jednotlivych oblastech se mohou rozmeéry mirné lisit.
Vyraz tatami se postupné stava natolik popularnim, Ze se s nim spojuje i fada
uslovi, napriklad ‘zemfit na tatami’ (tedy zemfit prirozenou smrti), ‘byt uzitecny
jako tatami k nacviku plavani’ apod.

Radovan Lipus tvrdi, ze divadlo se neda sdélit, musi se sdilet, a k tomuto
procesu vzdy slouzi uréity prostor - jiz staii Rekové a pravé oni védéli o koe-
xistenci prostoru krajiny, prostoru stavby a prostoru dramatické basné. Tvar
hledisté, ktery vyuziva prirozené svahy a uboci a predstavuje jasny doklad sou-
znéni stavby a mista, nam muze i pomoci pochopit smysl zasazeni japonského
tradi¢niho domu do diimyslné upravené zahrady. Venkovni posuvné dvere sodzi
mohou dokonce predstavovat jakousi oponu, za niz se v predem uré¢enou dobu
naskytne pohled na rozkvetlé kvéty, na klidnou hladinu jezirka, v némz se jako
v zrcadle odrazi obraz syté zelenych pinii, na cerven listli zalitych podzimnim
sluncem ¢i na jasny mésic v uplnku.

Prirodni scenerie se koneckoncu stala i zakladem jevisté divadla né - nej-
starsi jevisté pro divadlo no se stavéla v exteriéru a i pozdéji si zachovala sviij

v v

typicky charakter. Scénu tvori ¢tvercové vyvysené podium o strané 5,4 metru
a most hasigakari, ktery vede Kk jevisti ze zakulisi. V rozich se tyci ¢tyri sloupy,
které podpiraji doskovou stiechu. Jevisté z uslechtilého dreva je ze tii stran
oteviené divakiim, opona tu neni. Malované pozadi tvori obraz pokroucené
pinie - symbol dlouhého zivota, prostor pred ni (tedy zadni cast jevisté) je vyhra-
zeny hudebnikim a jevistnim pomocnikiim. Na jevisti oprosténém od vsech zby-
tecnosti se prilis nevyuzivaji ani rekvizity, takze se divak nerozptyluje a muiZe se
plné soustredit na vykony hercti oblecenych do skvostnych hedvabnych kimon.

6 To plati i vdnesni dobé a nejen v soukromych domech, ale napfiklad i v restauracich zafizenych v tradiénim stylu éi
v tradi¢nich divadlech, kde je tfeba se pfed vstupem na rohoze vyzout.
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Tradicni divadlo kabuki ve méste
Kotohira. Jevisté s vyobrazenim
pinie a oddily k sezeni s rohozemi
tatami, na které se kladou polstarky

Z architektury cajovych pavilont vznikl v obdobi Azuc¢i-Momojama (1573 -
1603) styl sukija zukuri. Oproti stylu soin zukuri byly nové stavby prostsi a jed-
nodussi, a staly se tak oblibenymi mezi méstany ve druhé poloviné obdobi To-
kugawa (od poloviny 18. stoleti do druhé poloviny 19. stoleti). Tento styl také
ukazuje typicky interiér tradi¢niho japonského domu minka (v prekladu ‘sou-
kromy dam’), ktery se v obdobi Tokugawa (1603-1868) stal zakladem obytné
architektury - v tomto obdobi bylo sice zvykem budovat velké lidové chramy,
ty vSak nemély valnou uméleckou hodnotu, a tak je mnohem lepsim dokladem
krasy japonské architektury prave obytny dam.

V mnoha tradi¢nich domech minka, které se rozsirily na venkoveé i ve meés-
tech, se zhruba ve stiredu stavby objevuje silny hlavni pilit daikokubasira, doslova
‘velky ¢erny sloup’ (zpravidla neni nosny). Daikoku je pritom oznaceni bozZstva,
které ochranuje dim a je jednim ze sedmi bozstev §tésti (Si¢ifukudzin), hasira
(basira) znamena v prekladu ‘sloup’. Daikokubasira se nachazi nejcastéji na roz-
hrani mezi hlinénou podlahou zvanou doma a zvySenou podlahou s obytnymi
mistnostmi kjosicubu, pokrytymi prkny ¢i rohozemi tatami, a vyznacuje tak
hranici mezi vefejnou predni polovinou domu oznacovanou jako hare a soukro-
mou zadni ¢asti zvanou ke. U zvySené podlahy se v tradicnim domé nachazi také
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kamen zvany kucunugi isi, doslova ‘kamen k vyzouvani bot’, ktery mtize nékdy
pusobit i jako samostatné umeélecké dilo.

Pritomnost sloupu daikokubasira ukazuje na pritomnost bozstva chrani-
ciho rodinu a jeji domov - za sidla bozstev se ale v japonském domé (zejména ve
venkovskych oblastech) pokladaji i dalsi mista, napriklad ohnisté a zdroj vody:
svatky oslavujici tato rodova ¢i rodinna bozstva jak v jednotlivych domech, tak
i v Sintoistickych svatynich patrily vzdy k nejvyznamnéjsim udalostem roku.

Ani stifecha tradi¢niho japonského domu neni jen ochranou proti povétr-
nostnim vliviim, ale ma i svou symbolickou funkci. Jeji tvar napriklad naznacuje
harmonii protiklad@ podobnou ¢inskému uceni o ptisobeni dvou zakladnich
rovnovaznych principti kosmu jin (Zensky princip, symbol vlhkosti a tmy) a jang
(muzsky princip, symbol slunce a jasu). Tento pristup se projevuje i ve vyse
zminéném rozdéleni tradicniho domu na propracovanou ‘zvySenou’ ¢cast domu
urcenou k obyvani a spani a na ‘nizsi’ pracovni prostor s kuchyni (nékdy ozna-
covany také jako zahrada ¢i dvir). Objevuji se zde tedy vyvazené protiklady:
nahote versus dole, umeéle vytvoreny versus prirozeny, rafinovany versus jedno-
duchy, v sir§im slova smyslu pak i nebesa versus zemé.

,PT'i budovani svych obydli nejdfive roztahneme slunec¢nik zvany stirecha,
tim vrhneme na zem presné ohraniceny stin, a poté v jeho Seravém pritmi po-
stavime dim. Zapadni domy maji pochopitelné také stiechu, ale jejim hlavnim
ukolem neni branit v pristupu slune¢nim paprskam, spis je ochranou pred destém
arosou. [...] Je-li japonska stfecha slune¢nikem, pak evropska stiecha je pouhym
kloboukem. A nadto klobouckem mysliveckym s co nejuzsi krempou, takze miize
hned od svého lemu zachycovat primé slunec¢ni paprsky“ (Tanizaki 1998: 29).

Dtvodem nizsich stropu v japonském tradi¢nim domé, nez na jaké jsme
zvykli ze zapadnich staveb, je skute¢nost, Ze Zivot v domé se odehraval vzdy na
podlaze, takze vnimani prostoru v japonském domé bylo zcela odlisné od vni-
mani prostoru, v némz se sedi na zidlich a spi na vysokych postelich. A vysoké
stropy kromé toho ptisobi chladnym dojmem a matnym svétlem, jak uvedl jiz
Josida Kenké” v dobé Kamakura (1185-1333). Vyska stropti se vsak v Japonsku
ménila v souvislosti se zménami architektonickych styla.

,Cizinci ze Zapadu jsou udiveni prostotou japonskych mistnosti a pripada
jim, Ze jsou to jen holé, popelavé Sedé stény bez nejmensich ozdob. Z jejich po-
hledu je to reakce zcela prirozena, ale dokazuje, ze nepochopili tajemstvi a vy-
znam stint“ (Tanizaki 1998: 31).

Nékdy se skuteéné docteme o urcitém ‘zklamani’ ¢i ‘rozc¢arovani’ pri po-
hledu na sporé zarizeni japonského tradicniho domu (Morse 1976: 6). Pokud
vsak jde o stiny a matné svétlo, o némz Tanizaki tak casto hovori, jde o dtsledek
estetickych principt vyjadiujicich jemnou, nenasilnou eleganci, které se v Ja-
ponsku rozsitily v obdobi Tokugawa (17.-19. stol.); v obdobi Heian (8.-11. stol.)
byly naopak v oblibé syté barvy, takze napiiklad prejzové stiechy v té dobé zarily
sytou Cerveni, zluti ¢i zeleni.

Pohyb po tradi¢cnim japonském domeé vyvolava radu zvlastnich pocitt,
které se nedaji snadno popsat. Kdyz jdeme tise po rohozich tatami, na néz skrze
papirové dvere dopada tlumené svétlo, vnimame jemné linie svitkové malby

7 VI. jménem Josida Kanejosi (asi 1283-1350), distojnik paldcové straze u cisafského dvora a autor slavného dila
zanru zuihicu (érty) Psdno z dlouhé chvile (Curezuregusa).
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Mistnost s rohozemi tatami, vyklenkem tokonoma a posuvnymi dvefmi fusuma, chrém
Ekéin, slouzici dnes i jako hotel, na hofe Kéja v prefekture Wakajama

vystupujici zpoza sloupti a harmonii prirodnich barev, zcela mimodék pocitime
‘ducha minulosti’ i vyznam a silu prostoru s letitym radem.

V Japonsku je tradi¢ni uméni pevné spojené s Ffemeslem a funkénosti.
V dobé Tokugawa bychom napriklad v japonské domacnosti stézi nasli umeélecka
dila v dnesnim slova smyslu, nicméné krasné vzory a elegance predméta denni
potieby byly vidét vsude - od kimon az po nabytek. A sam tradi¢ni japonsky dim
pritom byva mnohdy povazovan za ‘umélecky objekt’, vnémz lze na sebe nechat
pusobit minulost ¢i kde je mozné naslouchat ‘promlouvani predki’.

Vjaponském tradi¢cnim domeé tak 1ze do jisté miry pochopit i vyznam nékte-
rych japonskych estetickych pojmu vyjadiujicich tltumenou, nevtiravou, ale p¥i-
tom jimavou krasu. Ve stredovéku napriklad vznikl ideal wabi, ktery je charak-
terizovan chudobou a samotou, ale i jistym osvobozenim. Princip wabi, ktery by
se dal prelozit jako ‘opusténost’ ¢i ‘smutek’, se nicméné chape jako vidéni krasy
v prostych predmeétech a uplatnil se i v nékterych skolach c¢ajového obradu -
vhodnym ¢ajovym nacinim ve stylu wabi byla bézna, denné pouzivana keramika,
ktera vyborné ladila s venkovskym, avsak rafinované koncipovanym zarizenim
cajového pavilonu. Jiny esteticky princip, sabi, predstavuje melancholii stari,
ale i krasu smireni. Je to pavab nejen vseho starého a omselého, ale i vyznamu
skrytych v Ssusténi podzimniho listi ¢i v kamenech porostlych liSejnikem.

Zatimco evropska kulturni historie se odvijela na racionalnim zakladé,
Japonci sami na sebe pohliZeji jako na spolecenské bytosti, jejichz kazdodenni
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existence prameni z dlouholeté kulturni historie. Proto jsou tradi¢ni historické
a dokonce i prehistorické zvyky v Japonsku stale silné zakorenéné. Nikoho v Ja-
ponsku napriklad nenapadne, Ze by se svatyné kultu sint6 dala postavit mo-
dernim zpuisobem (tak jako se na Zapadé bézné stavi kostely). Dokonce i v téch
nejmodernéjsich c¢astech Tokia si svatyné zachovavaji svou typickou konstrukeci,
nebot jiz samy o sobé predstavuji cosi posvatného a neménného a evokuji mys-
tické podnéty vychazejici z napéti mezi soucasnosti a minulosti - tedy z toho, co
je vJaponsku pocitovano jako zaklad ptivodniho nabozenstvi.

Kultovni charakter japonského domu tak chrani kontinuitu japonskych
tradic - na tento ‘kult’ vS§ak nesmime pohliZet v zapadnim smyslu jako na néco
metafyzického, mél by byt spiSe povazovany za vyraz tradice, ktera umoznuje
zachovavat urcité poradky a zplsoby chovani po cela staleti. Pak 1ze spravné
porozumét i tomu, jak Japonci chapou ‘komfortni bydleni’: nejde totiZ jen o do-
sazeni télesné a dusevni pohody, ale o duchovni harmonii, v niz kvantita nemusi
byt na prvnim misté. Pii bydleni, at uz na jakkoli velkém prostoru, je diilezitéjsi
kvalita, nikoli vS§ak v materialnim slova smyslu, ale z archetypalniho hlediska
historicky ¢i tradicionalisticky strukturovaného mista.

,»Ne Ze bychom si bez rozdilu protivili vSe blyskavé, rozhodné v§ak mame
radéji predmeéty halené do matného Serosvitu nez véci s povrchnim leskem. At
uz je to prirodni kdmen nebo nadoba vyrobena rukou ¢lovéka, vzdy dame pred-
nost tlumenému lesku, ktery navozuje dojem oblyskané starobylosti. Pravda,
tato ‘starobyla oblyskanost’ je ve skute¢nosti ‘Spinava ohmatanost’. [...] My primo
milujeme véci, na nichz lpi ¢lovédi Spina, které jsou ocazené nebo oslehané vé-
trem a deStém, anebo alespon véci takového barevného ladéni, které podobné
predstavy navozuje. Zijeme-li v takovém domé a mezi takovymi pfredméty, nasi
dusi naplni klid a mir a nervoveé se uvolnime“ (Tanizaki 1998: 22).

Tadasi Suzuki a hereckeé citéni prostoru

Tadasi Suzuki® dava tradi¢ni zpasob japonského bydleni do souvislosti s tradic-
nim divadlem - a to nejen pokud jde o samotnou stavbu, ale i co se tyce herec-
kého pohybu a citéni scénického prostoru.

,Divadlo n6 byva casto definovano jako uméni chtize. Pohyby hercovych
nohou vytvareji ptsobivé prostredi. Zakladnim zptisobem pouziti nohou v di-
vadle no je Soupava chiize. Herec krac¢i posunovanim nohou, otaci se Ssouravymi
pohyby a stejnym zptisobem udrzuje rytmus chtize. Horni ¢ast téla je prakticky
nehybn4, i pohyby rukou jsou do znac¢né miry omezené. At uz herec stoji, nebo
je v pohybu, jeho nohy jsou stifedem pozornosti. Nohy v ponozkach tabi (s od-

3

délenym palcem) poskytuji jeden z nejsilnéjsich prozitka divadla no“ (Suzuki

8 Tadasi Suzuki (nar. 1939) je jednim z nejvyznamnéjsich japonskych reZiséri a teoretiki sou¢asného divadla. V roce
1966 zalozZil v ramci studentského hnuti na tokijské univerzité Waseda malé divadlo Waseda ségekidzo, a od roku 1972
pusobi i mimo hranice Japonska. Dnes je feditelem Suzukiho spole¢nosti v Toze (SCOT), pfedsedou Nadace japonskych
jevistnich uméni (JPAF) a uméleckym Feditelem divadla SPAC v Sizuoce. Je také autorem Suzukiho metody herecké préce
vychdzejici z pohybu nohou (viz téz Disk 20: 150-152). Ve svych reziich se inspiruje jak japonskym tradiénim divadlem
n6, tak i odkazem evropské antiky; k jeho ispésnym inscenacim, které uvedl i v Evropé a USA, patfi naptiklad Krdl Lear
(1984), Dionysos (1990) nebo Oidipus, jimz se v roce 2006 predstavil poprvé také v Tokiu.
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2003: 6). A dale: ,,Zptsob, jakym jsou pouzivany nohy, je zakladem divadelniho
predstaveni. I pohyby pazi a rukou mohou pouze rozsirit vhimani spjaté s posta-
venim téla, jez je dano praci nohou. Existuje mnoho pripadt, v nichz postaveni
nohou urcuje dokonce i silu a odstin hercova hlasu. Herec muze hrat bez pouziti
rukou, ale hrat bez pouziti nohou by bylo nemyslitelné.“?

Za vyznamny zdroj vhimani scéni¢nosti prostoru povazuje Suzuki zejména
vyklenek (alkovnu) oznacovany jako tokonoma a chodbu réka, k jejichz vyuzivani
se vztahuji jista nepsana pravidla. ,VétSina mistnosti vdomech japonského stylu
nosti (napriklad v té, kde zil otec rodiny, ¢i kde se prijimali hosté) bylo mozné
najit tokonomu. [...] Vytvoreni télesného citu, ktery patii k zakladtim japonského
jevistniho umeéni, souvisi s Zivotnim stylem zrozenym z architektury obytnych
doma. S prvky, jako je tokonoma ¢i roka, se lidem v jistém smyslu dostavalo zaklad-
niho hereckého vycviku uz tim, Ze vyrustali ve svych domovech* (Suzuki 2002).

Tokonoma se jako soucast domu objevuje jiz v obdobi Muromaci (1333-
1573) ve stavebnim stylu Soin zukuri, pro tu dobu typickém. Mezi vojenskou
aristokracii se tehdy rozsirila obliba sbératelstvi uméleckych predméta, zejména
svitkti dovezenych z Ciny dynastie Sung (960-1279), a v této souvislosti dochazi
ke vzniku architektonickych prvki urcéenych k vystavovani umeéleckych dél - ve
stavebnim stylu se tak poprvé objevuje i alkovna, misto na prvni pohled zietelné
spjaté s uménim.

Typickou vyzdobu takonomy tvori kaligraficky svitek, ikebana, bonsaj, p¥i-
padné mistrovsky kousek japonské keramiky. Vyzdoba vzdy souvisi s prislus-
nym roc¢nim obdobim - na podzim tak muze byt jeji soucasti obraz cervenych
list japonského javoru (momidzi) dopadajicich na jezirko, v zimé se na obraze
objevi motiv snéhu. Do kvétinové vyzdoby tokonomy pritom nikdy nepatii smé-
sice kvéta ani smésice barev. Ve vaze najdeme zpravidla jen nékolik kveéta (¢i
kvitkl) téhoz druhu, pripadné na jate rozkvetlou snitku sakury (i vybér kvéta
se Iidi ro¢énim obdobim).

O estetickém vyznamu alkovny piSe i Tanizaki: ,,Japonské pokoje maji rov-
néz tokonomu, vyklenek, do néhoz se zavésuje svitek a stavi vaza s kvétinovou
kompozici. Svitky a kvétiny vSak neplni primo roli vyzdoby. Maji predevsim zdu-
raznit hloubku stin uvnitf mistnosti. [...] Proto si pri vybéru svitku tolik cenime
jeho staroby a omselé elegance. Novy obraz, i kdyz je to tusova malba ¢i akvarel
jemnych pastelovych barev, totizZ dokaze Gplné rozbit harmonii stinti uvnitr
tokonomy, jestlize nevénujeme jeho volbé nalezitou pozornost. [...] Kdybychom
se pokusili japonsky pokoj vyjadrit tusovou malbou, pak by papirem vylepena
zasunovaci okna byla zachycena nejsvétlejsimi tahy tuse, zatimco vyklenek toko-

v,

Na pocatku obdobi Muromaci byla jesté alkovna soucasti domu jen v sidlech
buddhistickych knézi a jeji podlahu pokryvala prkna. Nazyvala se osiita - zatimco
vyrazem tokonoma se oznacovala cela mistnost s vyklenkem - a byla jakymsi po-
svatnym mistem: vzdy v ni visela malba s nabozenskym motivem a palily se v ni
vonné tyc¢inky. V obdobi Tokugawa (1603-1868) se tokonoma, hlubsi nez ptivodni
osiita, stala mistem, kde mohl usednout knize daimjo ¢i samotny s6gun, a v ob-

dobi Meidzi (1868-1912) a Tais6 (1912-1926) se stala oblibenou soucasti bézného

9 O postoji a pohybu nohou v divadle né viz téz Disk 19: 130-131.
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Suzukiho gramatika nohou:

Chiize se spickami Souravé chiaze Chiize po vnitfni hrané
obrdacenymi k sobé chodidel

obytného domu, coz by v predchazejicich obdobich nebylo myslitelné. Pred
vyklenek tokonoma se v té dobé sméla usadit hlava rodiny ¢i jina osoba s velkou
autoritou. Tim se i do béZnych domacnosti v Japonsku dostal duch posvatné tcty,
ktera vedla tak daleko, Ze ovliviiovala chovani ¢lentt domacnosti v mistnosti
s alkovnou, i kdyZ vyznamna autorita zrovna nebyla pritomna. Suzuki o tom ve
své prednasce rika:

~Vyznam tokonomy pro télesnou vnimavost Japoncu spocival ve vytvoreni
prostoru, jenz zpiitomnoval jakési vychodisko ¢i hierarchii, anebo jinymi slovy
uréoval tiidni uspofadani v rameci své struktury. Clovék, ktery sedi zady k vyklenku,
si musi ustaviéné uvédomovat své postaveni i to, Ze na néj ostatni v mistnosti
pohlizeji jako na autoritu. Vedlejsim efektem takového chapani prostoru je sku-
te¢nost, Ze i v okamziku, kdy v mistnosti neni pritomna autorita, ¢lovék zaziva
urdity télesny pocit a uvédomuje si vice sdm sebe. Mistnost sama totiz vyzaduje
télesné védomi (ukaznéni) podobné tomu, jaké herec pouziva pri predstaveni.*

Podle Zicha je herecky projev souborem vnitiné hmatovych vjemu, jimiz
si herec uvédomuje své pohyby a polohy. V japonském tradi¢nim domé, v némz
muze byt mimo jiné patrna pritomnost kami, prostupuji diky archetypalnimu
usporadani prostor sily, které vnimavého clovéka alespon ¢astecné obezname-
ného s japonskou kulturou jakoby navadéji k urcitym pohybtm.

,Dalsim rysem japonského tradi¢cniho domu,” pripomina Suzuki, ,je
chodba roka. Domy stavéné v tradi¢nim stylu maji dlouhé prichody s podlahou

Japonsky tradicni dim a problematika scénického prostoru disk 26



Chiize po vnéjsi hrané Dupdni Chiize po Spickdach
chodidel

obvykle pokrytou direvem. Tyto priichody se nachazeji mezi pokoji, podobné jako
v zapadnim svété chodby. Existoval i specialni druh takového pruchodu, ktery
mohl prochazet podél vnéjsiho okraje domu mezi pokoji a zahradou, podobné
jako na Zapadé veranda ¢i vnitini terasa, a tak vytvaret prostor mezi prirodou
a interiérem. V kazdém pripadé tato réka vedla dozadu do domu a mohla pro-
pojovat zvlastni mistnosti (napiiklad pokoje vyhrazené pro zvlastni prilezitosti,
pokoje pro hosty ¢i pokoje vyznamnych lidi). Chtize po chodbé réka vyzaduje
podobnou télesnou koncentraci, s jakou musi pracovat herec, kdyz prochazi po
mosté hasigakari v divadle né ¢i po hanamici' v divadle kabuki.

Dievo, které tvori podlahu této chodby, je obvykle hlazené, a tedy i velmi
kluzké. Snadno se po ném da uklouznout a spadnout, zvlasté kdyz ma ¢lovék na
nohou ponozky, takze se zde nelze pohybovat prilis rychle. Chodbu od pokoja
oddéluji zpravidla jen papirové stény ¢i papirové dvere, za nimiz mtze nékdo
spat, bavit se s hostem ¢i jen premyslet. V témze prostoru jsou tedy i dalsi lidé,
a télesna vnimavost, ktera vznika jako vysledek uvédomeéni si této skutec¢nosti,
vede k tomu, Ze se ¢lovék pohybuje velice tise a nenapadné. Specifickym znakem
pohybu, ktery se vlivem téchto okolnosti vyvinul, je dokonalé zvladnuti spodni
casti téla, které vede k udrzZeni tézisté v jedné roviné. Pohyb probiha rovno-
meérnou a stalou rychlosti jen vodorovné, bez vertikalnich vykyvl, a umozinuje

10 Doslova ‘kvétinova cesta’, most, ktery v divadle kabuki prochdzi levou casti hledisté mezi divaky az na jeviste.
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pokleknout bez toho, aby kolena klepla o podlahu. Clovék je tak schopny pohybo-
vat se a pracovat v prostiedi, vnémz si uvédomuje pritomnost druhych a vnémz
si druzi naopak uvédomuji jeho pritomnost. Vysledkem je, Ze jsou v prostoru
vlastné vSichni spolecné. V misté, kde se Zije, je pritomnost dalsich osob stalou
realitou. V divadle no se to projevuje napiiklad v pripadé, ze pokud nahle zhasne
svétlo, vétsina hercti nemusi nutné spadnout z jevisté. Herci divadla né maji vy-
vinuty cit pro kontakt s podlahou a dobrou znalost prostoru uloZzenou ve svém
téle” (Suzuki 2002).

Podle J. Vostrého se prostor na zakladé pohybu a fyzickych postoji pritom-
nych osob miiZe jevit z riznych aspektd a zaujata postaveni jsou vyrazem vztahu
clovéka k prostoru. Jisty pohyb ¢i postoj se tak stava vyrazem néjakého obsahu uz
jen zptisobem, jakym se ¢lovék vztahuje k danému prostoru a k jeho vymezeni
aomezeni prislusnymi rozmeéry i vlastnostmi. Je zirejmé, Ze na scénické citéni pro-
storu ma vliv i prostredi, vnémz se pohybuji herci i divaci v bézném zivoté, dobové
predstavy o prostoru i predstavovani prostoru v riiznych médiich. V japonském
pripadé pak k témto faktortim pristupuje jesté archetyp vzbuzujici urcité emoce
v souvislosti s tim, jak se ¢lovék s danym mistem na zakladé vnimani tradic iden-
tifikuje. Projevuje se tu tedy navic ‘symbolické’ citéni prostoru, které je velmi silné.

,V kazdém prostoru se projevuji né€jake sily, které maji na vztahy osob vysky-
tujicich se v tomto prostoru urcity vliv. Bylo uz také receno, Ze osoby si existence
téchto sil, které do té ¢i oné miry urcuji jejich jednani, mohou, ale nemuseji byt
védomy; jejich povédomi o téchto silach byva netdplné a raznym zptsobem zKkres-
lené. To souvisi také s tim, ze jisté (a treba pravé ty nejdulezitéjsi) sily se v pri-
slu§ném prostredi, ve kterém se lidé pohybuji a které tvori realny (uzsi, znamy)
prostor jejich bézného zivota, projevuji jenom zprostiedkované (Vostry 2001: 100).

Divadlo no i kabuki tedy v podstaté jen prijalo zaklad, kterého se hercaim
dostalo v domacim prostredi, a poté jej zintenzivnilo, totiz zasadilo jej do pro-
storu vytvoreného vyhradné k hereckému projevu. V dnesni dobé uz to ovsem
tak docela neplati, nebot po druhé svétové valce nastaly vyrazné zmeény ve zpu-
sobu japonského bydleni.

V 50. letech 20. stoleti doslo v Japonsku k ristu populace a obyvatelstvo
mést svym poctem prevysilo obyvatelstvo venkova. Nastalo obdobi hospodar-
ského rustu, ktery dal popud ke zméné struktury celé spolecnosti. Na masivni
presun obyvatelstva do mést musela reagovat japonska vlada, protoZe americké
valecné bombardovani znicilo asi 80 procent domt. Tehdy se zacaly stavét nové
betonové domy rozdélené na malé uzamykatelné bytové jednotky, coz mélo
vyrazny vliv na podobu tradi¢ni japonské rodiny. Zaklad japonské spolec¢nosti,
ktery dosud tvorily siroké rodiny zijici ¢casto v domech pro tfi generace, nahra-
dily malé, tzv. nuklearni rodiny.

,P0o roce 1960 se situace drastickym zptsobem zménila. A pii pohledu na
tuto transformaci vidime dva kritické faktory. Tim prvnim jsou povazlivé zmény
v japonské obytné architektuie po roce 1960. Vroce 1955 ustavila japonska vlada
Spolecnost pro méstskou bytovou vystavbu, ktera vytvorila nizkonakladové byd-
leni. A druhym faktorem je takzvana revoluce informacnich technologii, ktera
propukla v 90. letech minulého stoleti. Tyto dva faktory mély hluboky vliv nejen
na zpusob kazdodenniho zivota v Japonsku, ale ovlivnily také vnimavost Japonct
vici svému télu. A duasledkem této zmény citlivosti byly i zmény ve verbalnim
vyjadrovani, nebot tyto dvé slozky nelze plné oddélit” (Suzuki 2002).
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V japonskych malych bytech se sice i nadale objevuje tokonoma, avsak ta
casto jen dvakrat ro¢né (na Novy rok a béhem letnich svatkt zemielych obon)
pripomina jisté pretrvavajici vazby s tradicemi, kdyz je peclivé uklizena a vyzdo-
bena ke slavnostni prilezitosti; jindy béhem roku miize byt preplnéna odloze-
nymi vécmi. Pri takovémto ‘modernim’ vyuziti tradi¢né posvatného mista pak
ovSem nutné dochazi k otupeni citu pro jednu z prostorovych dominant.

,Nyni mame japonskou nuklearni rodinu zijici v malych mistnostech v be-
tonovych budovach, takze pocit néjakého zpristupnéni ¢i stiredovosti se ztratil.
A pokud uz se i v takovychto prostorach vyskytuje tokonoma, zpravidla ji zabira
televizor. A prestizni misto v ramci mistnosti (tedy misto, kam useda osoba s jis-
tou autoritou) je to, z néhoz lze nejlépe sledovat televizi, coz je ovSem misto, kde
drive sedaval clovék nejnizsiho postaveni. Vzhledem k tomu, Ze misto nejvyse
postavené osoby ted zabira televizor, situace se zcela otocila. To z pohledu nékte-
rych lidi predstavuje uspéch japonské demokratizace* (Suzuki 2002). Obytny pro-
stor je tedy nadale pouzivan jako viceucelovy, coz vyplyva z funkénich moznosti.
A k podobnému jevu pak nutné dochazi i v divadle, i kdyz stale existuje snaha
(a nejen v Japonsku) ozivit duchovnost mista, na némz probiha predstaveni.

Uz ve 30. letech 20. stoleti Tanizaki piSe: ,,Pro divadlo n6 je nezbytnym pred-
pokladem, aby si zachovalo své piitmi z ¢astt minulych. Cim je divadelni budova
starsi, tim je lepsi. Podlaha jevisté nabyla prirozeného lesku, sloupy a direvéné
oblozeni se nacernale blysti a nad hlavami herct se jako ohromny zavéseny zvon
vznasi temnota mezi tramy a previsem jevistni stfechy. Takova atmosféra svedci
dramatiim no nejlépe” (Tanizaki 1998: 40).

O energii prostoru se zminuje také Jiri Hefman: ,,Je podstatné pristupovat ke
klasickému divadelnimu prostoru se stalym védomim jeho potenciality. Za zcela
zasadni povazuji schopnost rozpoznat prostor jako soucast vyssiho celku. Kazdy
klasicky divadelni prostor, zdanlivé podobny v§em ostatnim klasickym divadelnim
prostoram, se muze skladat z rizné rozvrstvenych architektonickych prvki, které
proménuji jeho funkénost a zaroven i energii.“ A o volbé prostoru k inscenaci opery
B. Brittena Reka Sumida pise: ,,Unikatni prostor byvalého klasterniho kostela sv.
Marii Magdaleny ze 17. stoleti mél ve své historii fadu funkci: slouzil jako sklad, praz-
ska posta, cetnické kasarny, Statni tstiredni archiv. Dnesni podoba byvalého kostela
je tedy smésici prvku sakralni a profanni architektury. To mé vedlo k otazce dnes
naléhavé aktualni: jsme jesté schopni navratu z prostoru profanniho k prostoru
sakralnimu? Prostiednictvim duchovni opery, inspirované stiredovékou japonskou
hrou né, jsme chtéli v prostoru znovu probudit jeho posvatnost” (Herman 2006: 65).

Také v Honzlové ¢lanku z roku 1933 najdeme zminku o divadelnim Gc¢inu
samotného jevisté: ,Dramati¢nost a divadelnost nevznika teprve obrazem néjakého
pribéhu, preneseného na jevisté. Jevisté nestava se dramatickym ¢initelem, kdyz
na ném herci po¢nou jednat, a neni pred vstupem herca prostorem divadelné
bezvyznamnym a indiferentnim. Kazdy, kdo je jen malo poucen o vztahu primi-
tivniho divadla k jeho jevisti, poznal, Ze misto jevisté je samo mistem divadelné
a dramaticky Gé¢innym. Dramatického tuc¢inku je schopna nejen jevistni hmota
a jeji prirozené nebo umeéle organizovana ustrojnost, ale dramatické ic¢inky ma
i misto jevistni, jeho prostorové polozZeni, jeho vztah k lidskému sidlisti a spo-
lecensky realny nebo nabozensky symbolizovany vyznam® (Honzl 2006: 63).

Suzuki vysvétluje vlastnosti prostoru japonského tradi¢niho divadla: ,,V tra-
diénim japonském divadle ma prostor, kde se hraje, také jistou stredovost i
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hierarchickou strukturu. V divadle noé jsou sedadla, kde spolecné sedi s6gun
a bozstva. V divadle kabuki je nad vchodovym prostorem véz zvana jagura - pri-
stupova cesta do divadla vyhrazena bozZstviim. Vsechny herecké akce a vsechna
slova jsou mirena v urc¢itém smyslu k tomuto dulezitému centru. [...] V urcitych
hrach né i kabuki jsou okamziky, kdy herec prijde do stiredu a tomuto mistu
se ukloni. Je velmi snadné zameénit toto gesto za iklonu publiku, ale neni to
tak. Herci si ve skutecnosti uvédomuji centrum prostoru: uvédomuji si moznou
pritomnost bozstva. Zejména prislusnici mladé generace v dnesnim Japonsku
se bézné domnivaji, Ze se herci klani divakiim, nebot praveé oni si kupuji listky
a plati icty. PohliZeji na herce stejnym zptisobem jako na jiné zbozi, takze dochazi
k omylu na zakladé nepochopeni. Staré fecké divadlo se da interpretovat tymz
zpusobem, kdyz uvazime, ze néktera divadla méla specidlni sedadlo vyhrazené
pro Dionysa a ze predstaveni byla bezpochyby smérovana prave k tomuto mistu®
(Suzuki 2002).

V modernim divadle vSak uz neexistuje ani pristupova cesta, ani véz, za-
stava jen prazdné jevisté. ,Jde o proces, ktery je snad ve své podstaté prirozeny:
moderni ¢lovék uz nevéri na bozstva, ktera nevidi. Postupné tak mizi mista,
ktera jsou na prvni pohled zbytec¢n4, ale ktera mohou vyvolat pocit posvatné
bazné. BozZstva ovSem nesestupovala jen do vézi divadla kabuki, ale zila na raz-
nych opusténych mistech. Dokonce i kdyz se dnes vydate na vylet do hlubokych
hor, mtizete prijit na mista, ktera jsou ohrazen4, ale nejsou ni¢im zvlastni. Kdyz
na takovém misté chvili setrvate, v prostoru se zdanlivé projevi néjaky duch
nebo néco podobného, a vy nahle zjistite, ze placete. Tyto zbytky tradic¢ni ja-
ponské vnimavosti k mistu mtzeme dodnes nalézt ve svatynich kultu $int6 ¢i
v divadle n6“ (Suzuki 2002).

V souvislosti s hereckym projevem, at uz v jakémkoli prostoru, mluvi Su-
zuki také o vztahu slovniho a télesného vyjadrovani, textu a scénického projevu:
,,PTi pohledu na divadlo si mnoho lidi predstavuje jako zaklad psany text ¢i scénar
a pohlizi na proces vytvareni jednotlivych roli jako na ‘prekladani’ tohoto textu
do casu a prostoru skrze hrani. Pokud se v§ak podivame do historie, je nasnadé,
Ze herci - tato specificka skupina lidi, ktefi se vyjadiuji svym télem - tu byli jako
prvni, zatimco texty a tradice dramatické literatury se vyvinuly jako prostredek,
jak umoznit lidem pristup k témto predstavitelim.“ A dale: ,Japonci stali rela-
tivné stranou vnimani divadla a jevistniho uméni coby literarni slozky, ktera je
na prvnim misté. Jednoduchym dtvodem toho je fakt, ze zde jiz stovky let - od
dob divadla né ¢i pozdéjsiho kabuki - existuji herecké skupiny, jejichz ¢lenové
pouzivaji sva téla i hlasy velice specifickym zpisobem a hraji nevSednim stylem.
V prubéhu celé historie je pohled na télesny i hlasovy projev téchto lidi platnou
formou zabavy. To vedlo k vytvoreni vazby mezi jazykem a nasim vnimanim
vztahu mezi mluvenym slovem a pohybem téla, které nejde snadno rozdélit na

‘literarni predlohu’ a jeji ‘predvedeni’” (Suzuki 2002).

Suzuki se i v soucasné dobé snazi vychazet z tradic télesného vnimani, a to
i presto, ze dnesni lidé maji sklon v ramci péti smysla klast nejvétsi diiraz na vi-
zualitu. ,,Tento dliraz je doprovazeny zvelicovanim vyznamu kulturnich pravidel
zalozenych na vizualnim poznani. Problémem spojovani kultury se zrakovym
vniméanim je vSak skutecnost, ze zptsob, jakym zpracovavame vizualni vjemy
v soucasné spolecnosti, neni zaloZen cisté na télesnych schopnostech. V mnoha
pripadech pouzivame k vytvoreni vizualniho obrazu neprirozené zdroje energie,
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jako je elektfina, ropa ¢i jaderna energie. [...] PTi pohledu na pocitace je to zcela
evidentni. Nyni stale ¢astéji komunikujeme pomoci pocitaci a pocitacovych siti,
které pouzivaji umeéle vytvorenou energii. V takovémto typu svéta hodnoty jako
pratelstvi, které byvaly vzdy zaloZené na prirozeném smyslovém kontaktu mezi
lidmi, mohou byt napriklad vlivem e-mailu nahrazeny zcela nepiirozenym, cisté
vizualnim svétem* (Suzuki 2002).

A v ramci zachovani duchovniho bohatstvi prekracuje Suzuki svym spe-
cifickym pojetim herecké prace i ramec Japonska: ,,U¢il jsem svym vycvikovym
postupim mimo hranice japonské kultury, kdyz jsem reziroval cizi herce - mno-
hokrat jsem tvoril inscenace vyhradné s cizinci. P¥i takovych prilezitostech bylo
pro mée svézi a povzbudivé pracovat s herci, ktefi maji v sobé a citem ovladaji
vlastni specifické tradice odlisné od téch japonskych. P¥i procesu tvoreni se pak
stane, Ze zatimco vzajemné respektujeme odlisnosti toho druhého, castokrat
se béhem prace zrodi zcela novy prvek, ktery nevychazi z zadnych tradic. Tra-
dice,” rika Suzuki, ,,tedy umoznuji udélat krok k vytvoreni néceho zcela nového.
Tradice nejsou néco, co by se mélo chranit: jsou naopak odrazovym mustkem
k tvoreni. Jsou tu proto, aby se ménily a pretvarely stalou konfrontaci s jinymi
tradicemi.”
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Dvoji poetika stredavekych
divadelnich textu jokjoku

Zdenka Svarcova

Poetika libreta jokjoku, predlohy pro je-
vistni ztvarnéni zpévné-recitativnich her
né obsahujicich i tanec¢ni pasaze, spo-
¢iva ve zkoumani ustaleného radu, ka-
nonu, ktery krystalizoval piiblizné od po-
loviny 14. do poloviny 15. stoleti a ktery
je na jedné strané spjat s japonskou lite-
rarni tradici a realitou japonského stredo-
véku, na druhé strané je samoziejmé ur-
¢en izakladnimi principy, jez se v obecné
rovineé tykaji podstaty jakékoli divadelni
predlohy.

Je ziejmé, zZe libreta jokjoku jsou ne-
zbytnou soucasti ‘dila’ jevistniho, tedy
divadelniho predstaveni jako celistvého
uméleckého tvaru. Proto také studie

1 V cestiné lze pouzit pro preklad a soucasné i vyklad
japonského slova jékjoku popisny termin ‘libreto divadelni
hry né’, zejména prihlédneme-li k vykladim tohoto slova
v japonskych pramenech, kde se napfiklad Fiké: ,[Termin]
Jjokjoku mdame jak pro pfipad, kdy je tfeba poukdzat na
knizku s textem hry né, tak pro pfipad, kdy poukazujeme
na ucelené pasdze takového textu zpivané bez doprovodu
sboru. V prvém pfipadé méme vétsinou na mysli jokjokubun
(‘zpivany text’) nebo utai no monku (‘slova zpivaného textu’),
bézny je ale druhy pfipad, kdy jokjoku znamend jednoduse
utai (‘zpévy')“, viz Kokusidaidziten: 330-331. Termin jokjoku
se pro libreta her né zaéal bézné pouzivat az v poloviné
19. stoleti. Stejné tak se teprve v 19. stoleti uplatnil ndzev
‘né’ (pavodné ‘dovednost’, ‘uméni’) pro divadelni predsta-
veni sloZené z vlastnich her né a frasek kjogend. Stary ndzev
pro text pfedndseny a zpivany herci a sborem na jevisti byl
utai (‘zpév’). Stary ndzev pro divadlo né patfici k Zanru ka-
bugeki (‘divadlo pisni a tance’) byl sarugaku (‘opiéi hratky’).
I¢iko Teidzi a jeho spoluautori Fikaji, Ze jokjoku je ,dlouhd,
rytmickd versova skladba“, v niz se prolinaji dvé zdkladni
slozky - slozka verbadlni (sis6) a slozka hudebni (onkjoku),
viz Nihon koten bungaku daidziten: 142.

o tomto typu divadelniho textu mtze
byt prezentovana pouze jako studie dilci,
komplementarni k pojednani o jevistnim
provedeni her né jako celku. I tak ztistava
JORkjoku soucasné svébytnym dilem lite-
rarnim, které sice divadelnim tvirctim
vnuka predstavu budouciho jevistniho
ztvarnéni, ale pro ¢tenaire ma hodnotu li-
terarniho textu umoznujiciho vytvorit si
o podobach postav, o mistech, kde se dra-
maticky pribéh udal, a dalsich okolnos-
tech predstavu vlastni. Proc si neprecist
hru, kterou pravé nikde v mém dosahu
nehraji, nebo hru, kterou nékdo napsal,
ale nikdo ji jesté nenastudoval? Proc si
takovou hru v duchu nezahrat a v mys-
lenkach nerecenzovat? Misto herct prece
uslysim sviij vnitfni hlas.

Proto mohou byt libreta jokjoku zkou-
mana nejen jako predobraz jevistniho
ztvarnéni, ale i jako literarni (basnické)
texty. Podvojné byti divadelniho textu,
a tudiz i jeho dvoji - literarni a teatrolo-
gické - zkoumani, ma své opodstatnéni
i v tom, Ze se zabyvame dvojim rukopi-
sem. Na jedné strané je zde autor hry se
svym pojetim vzdy vice ¢i méné jinotaj-
ného, tichého textu, na druhé straneé jsou
se svymi pojetimi tvirci audiovizualniho
predstaveni; jsou tu role autord a ¢tenara
tichého textu a role divadelnich tvirct
a divakua (posluchact) textu ozivlého, je-
muz herci propujcili svaj hlas. Tato dvoji
sluzebnost divadelnich texti nas vede pri
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jejich zkoumani i k dvoji poetice. Vnasem
pripadé jde o literarné-teoreticky pojatou
poetiku libreta jokjoku s odkazy na poe-
tiku jeho jevistniho obrazu.

Jiri Veltrusky (1919-1994) vénoval ,,po-
zornost dramatu jako druhu integralné
basnickému“? a s preciznosti teoretika-
strukturalisty izoloval ,,plné basnickou
strukturu dramatu od slozek, které pri-
stupuji pri jeho inscenaci.“?® Varoval,
abychom v teorii nesmésovali ‘drama-
tickou osobu’ (stvofenou autorem pred-
lohy, pozn. aut.) s ‘hereckou postavou’
Ze oboji bude mit jinou podobu v pied-
stavach ¢tenare a v predstavach tvarca
predstaveni.

Prizname-li spolu s Veltruskym diva-
delnimu textu ,,plné basnickou struk-
turu®, priznavame mu tim i narok na
vlastni poetiku. Libretu jokjoku jako di-
vadelnimu textu tak prislusi primarné
poetika zamérena na utvareni literar-
niho textu a sekundarné poetika zameé-
ena nainscenovani divadelni hry, v niz
je text nejvyraznéjsim podilnikem na
prenosu autorova poselstvi v konkrétni
hre zasifrovaného, s moznosti pirispét do
znacné miry k tomu, aby se toto poselstvi
stalo ‘opravdovym’. Stane se tak, pokud
bude ,na strané vysilatele i piijemce té-
lesné pocitovanym - sdélenim®.* Oprav-
dovost sdéleni je ziejmé provazana se
sdilenim ‘jevistniho dila’ vhimavym di-
vakem a dobrymi herci ‘tady a ted”’ v di-
vadelnim sale. Je to jina kvalita interakce
‘vysilatele a prijemce’ nez spravnost po-
chopeni respektive uchopeni textu sdé-
lovaného ¢tenari tieba jiz davno zesnu-
Iym autorem. Ctenai bude misto télesné
pocitovaného sdéleni (a sdileni) vnimat
duchovné predavana slova autorova. Pro
divaka pak bude text pronaseny herci nej-
vyraznéjsim signalem toho, v jakém du-

2 Veltrusky 1999: 9.
3 Ibid.
4 Vostry 2008: 70.
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chu se predstaveni nese. Text a jeho pro-
vedeni splynou v duchovni sféfe. Duch
textu prostoupi herce a v jeho hlase i di-
vaka. Pro poetiku divadelniho textu z-
stava duch podstatou predstavivosti, pro
poetiku divadla vytvarejiciho atmosféru
bude nejen nositelem ,,télesné pocitova-
ného“ sdéleni, ale i zakladem duchapl-
ného jevistniho zobrazovani.
Chapeme-li ‘poetiku’ vyhranéné jako
literarné-teoretickou pripadné literarné-
kritickou disciplinu, jaké se podrizu-
jeme pri analyze basnického utvaru, vy-
vstava otazka, zda lze u ,jakéhokoli“
divadelniho textu predpokladat, ze pro
néj plati zakonitosti prisuzované pu-
vodné jen poezii. Odpovéd muzZe znit,
Ze ano, ze plati v urcité mire. Jsme prece
schopni hovotit o ‘poezii vsednich dnu’.
To znamena, Ze poetickou dimenzi pri-
suzujeme nejen basnim, ale i ostatnim
vécem, jevim a projevim svéta; zjistu-
jeme, Ze zakonitosti poezie se néjak uplat-
nuji i v prozitku ‘vSednich dni’. Jako by
k opravdovosti vsedniho prozitku pri-
spival i nadech poezie, a jako by prichut
kazdodennosti v poezii naopak prispéla
k opravdovosti basnického obrazu. Poe-
tiku tak mtzeme v §irokém vyznamu cha-
pat jako disciplinu, jiz se podrizujeme
pri zkoumani povahy a zakonitosti poe-
tické dimenze véci, jeva a projevi naseho
svéta - jaky je, jak se nam jevi a jak se zr-
cadli v umeéni. Basnicky text, at uz jako
predmeét analyzy, projev autorova umu
nebo zjeveni pro posluchace ¢i ¢tenare,
je basnicky proto, Ze svou podstatou tkvi
v té ¢asti kognitivniho prostoru nasi mys-
1i, jiz nazyvame poetickou dimenzi. Tam
se rodi jedinec¢né predstavy, tam vladne
sila ducha, tam podléhame kouzelnému
snéni i skutecnému nadseni, tam jsme
podnécovani k tviir¢im ¢intim.
Divadelni texty, libreta jokjoku nevyji-
maje, kromeé toho, zZe maji charakter bas-
nické skladby a jsou tudiz svou podsta-
tou ukotvené v poetické dimenzi, maji
jako divadelni predloha také intenzivné
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vnimany rozmeér dramaticky. Zatimco
vbasni je drama spiSe tusené, pro divadlo
je drama (napinavy boj, osudovy pribéh,
télesny prozitek) zakladnim rozmeérem;
tvardci i divacka zkusenost s nim prispiva
k prohloubeni védomi dramatu lidského
ziti. Kromeé toho vsak také tusime, ze ba-
sen neni jen poeticka, a vime, Ze drama
neni jen dramatické. Jako umeélecka dila
maji nesporny rozmeér esteticky a snad
jen zdanlivé sporné rozmeéry etické, di-
daktické a pragmatické, coz jsou pravée
ty dimenze, jejichZ podstatné i okrajové,
zjevné i skryté znaky a priznaky tvori
a dotvareji charakter nasi vSednoden-
nosti. V této souvislosti si uvédomujeme,
ze v dramatické dimenzi ukotveny zazi-
tek s nadechem poezie mtiZe byt reflek-
tovan nejen jako krasny ¢i odpudivy (es-
teticky rozmeér), ale i jako vhodny nebo

nepripustny (eticky rozmeér), vzorny nebo

chybny (didakticky rozmeér), uspokojivy
nebo nespliujici ocekavani (pragmaticky
rozmeér). Vsechny uvedené dimenze jsou

v této stati chapany jako soucast celist-
vého - dynamického a amorfniho - ko-
gnitivniho prostoru, v némz kazda véc,
jev a projev naseho svéta ma nékde své

koreny a jinde, portiznu, jak popinava

rostlina, ma své silnéjsi a slabsi dponky.
Basnicky text, i kdyz ma své koreny v poe-
tické dimenzi a silnymi vyhonky se upina

k dimenzim dramatické a estetické, v dil-
¢ich usecich i v celkovém tcéinku se roz-
pinaido rozmeéru etickych, didaktickych

a pragmatickych, jeZ proto nelze z ramce

poetiky jako dtlezité discipliny literarni

védy vytésnit. Ostatné se tak nikdy ne-
déje, protoze nas kognitivni prostor je

jednolity a pokud jej rozdélujeme pro

uUcely badani o vS§em, ¢eho si vsimame, co

vnimame, co uz vime a co si teprve uve-
domujeme, o cem premyslime a co vyja-
diujeme, ¢inime tak za ticelem pragma-
tického poznani urcité véci, jevu nebo

projevu, u néjz se v prvé radé chceme

ujistit, kde tkvi svymi kofeny a kam do-
sahuje svym rozpétim.
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O libretech jokjoku tedy plati, Ze jsou
ukotvena v poetické dimenzi a Ze se roz-
pinaji v dimenzi estetické i dramatické.
Tim, Ze jsou tu pro ¢tenare a zprostredko-
vané predevsim pro divaka, maji, stejné
jako ostatni divadelni predlohy, i rozmér
pragmaticky. Krasou verse a zejména pak
vytfibenou jevistni podobou ptisobi este-
ticky a jejich latka, Gzce svazana se stie-
dovékym japonskym buddhismem, jim
dava nabozensky, eticky rozmér. Zdan-
livé v pozadi v tomto pripadé zlstava
z uvazovanych dimenzi jen dimenze di-
dakticka v tom smyslu, ze texty jokjoku
nejsou ucebnicové ani nauc¢né, i kdyz
v konecném disledku je vkazdém z nich
néjaké pouceni obsazeno. Pri detailnim
rozboru v nich nachazime jednotlivé re-
pliky, ke kterym lze, kromé jinych, bez
rozpakl pripojit také index ‘D’ (‘didak-
tické’). Zjevna nebo skryta pouceni obo-
hacuji nas vnitini svét pojimany zde jako
komplexni kognitivni prostor. V ném
neni vyjimkou, ma-li pouceni a pouco-
vani eticky podtext, dramaticky naboj,
vznesenost poetického obrazu.

Jako priklad zde mtize poslouzit re-
plika z druhé casti libreta hry Vitr v pi-
niich, kde jedna z dramatickych postav
(divka prezdivana Murasame, ‘Nahla
prehanka’) plisni a poucuje svou sestru,
ktera je ve hie hlavni ,,dramatickou po-
stavou” - budeme-li se drzZet terminolo-
gie J. Veltruského - divku prezdivanou
Macukaze, ‘Vitr v piniich’:

To je hanba!

Tve rozbourenée srdce té zavadi
a uvrhd do provinéni,

Ze ulpivds na tomto svéte.

To poblouznéni ze svéta klamu
stdle jesté mami tvou mysl.
VZzdyt co tam vidis,

Je jen pinie.

Jakpak by to mohl byt

pan Jukihira.®

5 Zeami Motokijo, Vitr v piniich (Macukaze), prel. Miroslav
Novdk, Kalhoty pro dva: 33-47.
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V této hire se mnich na své pouti ocita na

pobrezi Suma, v§ima si staré borovice

s pameétni destickou pripominajici dvo-
Tana a basnika Jukihiru, ktery tam pred

staletimi stravil ti roky ve vyhnanstvi.
Tehdy vénoval svou prizen dvéma se-
stram, jejichz obzivou bylo ziskavani soli

odparovanim morské vody v solivarech.
Mnich svoji modlitbou na pamatném

misté u borovice zpuasobi, ze duse dvou

divek stale bloudici v mistech, kde prozily
lasku, na sebe vezmou lidskou podobu.
Znovu bydli v chudé solarské chysi, kde

je mnich prosi o nocleh a kde vyslechne

i jejich smutny piibéh. Macukaze si na-
konec obléka Jukihirtv Sat a u vytrzeni

spatiijeho postavu v misté, kde roste bo-
rovice, symbol vé¢nosti a vérnosti.

V kratkém uryvku textu libreta jokjoku
prinaseji esteticky utvarené verse formou
vytky pouceni s naboZenskym podtextem.
Vytka je v prvnim planu namirena proti
hlavni dramatické postaveé - divce Macu-
kaze,’ skryté vsak svoji racionalni argu-
mentaci mifi i proti staré Sintoistické vire
v magickou moc posvatného stromu. Tato
vira se v textu hry Vitr v piniich prolina
s buddhistickou zboznosti spojenou s na-
déji, ze mnichova modlitba ma moc od-
poutat bloudici duse dvou sester od 1péni
na vezdejsim ‘svété klamu’ a mize jim
zajistit vé¢né odpocinuti. ‘Hanba’ a ‘pro-
vinéni’ maji zretelné (ne)eticky rozmer.

V navazujici replice se Macukaze brani:

Jen srdce malovernée
takto promlouvd.

Prece prdve ta pinie

Jje Jukihira!

Byt bych na cas odesel,
kdyz se dovim, Ze cekds
jako vérnd pinie,

prijdu jednou zas.

Ve srovnani s vytkou divky Murasame
dostava zde, na ose pevna vira - vérna

6 V textu libreta jokjoku je tato postava oznacovdna jako
‘Site’, ‘hlavni aktér’.
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laska, predchozi etické prikazani a di-
daktické ponauceni kladné znaménko
kompenzujici zapornou interpretaci cho-
vani divky Macukaze, jiz se jeji ‘malo-
vérna’ sestra pokusila usvédcit z pro-
vinéni a (sebe)klamu. V zavéru hry je
motiv vérné lasky vystiidan motivem pri-
znané pravdy. Pfed usvitem se duchové
dvou divek louci (na jevisti zpiva jejich
text sbor, Macukaze nejprve obejme pi-
nii, potom tanci):

Blouzni'i vitr, jenz zaval

z pobreznich pinii

na Sumeé, kde viny bouri

a huci po celou noc.

Ve snu plném klamu a zdani

zjevily jsme se vam,

modlete se za nds, ctihodny mnichu.

Duse, ktera nenaléza klidu, je z pohledu
Sintoisty i buddhisty dusi trpici, nespo-
kojenou. Prosbu o modlitbu miizeme tak
povazovat za zcela pragmaticky pozada-
vek, jehoz splnéni slibuje dosazeni kyze-
ného cile - kone¢ného spocinuti.
Stredovéci autori libret jokjoku pred-
pokladali u adresatti svych dél vseobec-
nou znalost Sintoisticko-buddhistické
vérouky, s niz se ve své tvorbé sami zto-
toznovali. Neznamena to ale, Ze nebyli
schopni napadnout povéru, zesmésnit
praktiky ¢i argumenty prili§ horlivého
a neprilis bystrého mnicha nebo zpo-
chybnit jeho radoby ucené vyklady. Vira
ve zjevovani duchui, v komunikaci se za-
svétim a v moznost zajistit modlitbou
pokoj duse zesnulého byla v povédomi
tvarea i obecenstva pevné usazena. V lib-
retech jokjoku to jsou prave razné eticko-
didakticky podbarvené pasaze, které
si s vyhodou vychutna ¢tenar ‘tichého’
textu. Pii ¢teni mu zbyva cas na premys-
leni a vnitini polemiku s argumenty, jez
autori vkladaji do ust dramatickym po-
stavam. Poetika libreta jokjoku jako lite-
rarniho textu tak nemuze opomenout
fenomén osobitého vnimani psaného
slova, moznost hledat a uméni nalézat
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ryzi myslenku. Tuto vyhodu c¢tenar lib-
reta ovsem rad ozeli ve chvili, kdy ma
moznost jit do divadla, byt divakem, sdi-
let predstaveni.

Jakkoli je libreto s jevistni realizaci
nerozlucné spjaté, budou vzdy pri zkou-
mani textu dominovat aspekty ‘vnitini’,
vztahujici se k predstavam a ¢tenarskému
zazitku, zatimco pri zkoumani predsta-
veni budou dominovat aspekty ‘vnéjsi’,
vztahujici se k podivané a k akutnimu sdi-
lenému prozitku. Jinak fe¢eno, s textem
prichazi na jevisté ‘hloubka’, v predsta-
veni se text vzpina k ‘vysiné’. Privlastek
‘vnitini’ charakterizuje autorem hnéte-
nou latku (vysec lidského udélu, ‘etic-
kého’ byti), kompozici (¢ast zkusenosti
‘dramatického’ ziti), obsah (textu osvédcu-
jiciho kousek ‘pragmatického’ poznani).
Privlastek ‘vnéjsi’ charakterizuje tvarci
predstaveni vybrouseny tvar (aby odpo-
védéli na vyzvu ‘estetické’ ptisobivosti),
funkéni, tvarci pristup (aby se pavodni
predstava promeénila ve vzrusujici ‘po-
etickou’ hru), celkové provedeni, styl
(aby predstaveni v divakovi rezonovalo,
aby je rozpoznal i jako jinotajny ‘didak-
ticky’ vzor).

Priblizné dvé sté dochovanych stie-
dovékych libret jokjoku predstavuje sou-
bor kanonickych pribéhti ne nepodobny
souboru pribéht biblickych. Pfi dobrém
soustiedéni muze byt zazitek z predsta-
veni hry no tak silny, zZe témér uslySime
scvaknuti pomyslnych, do Siroka dnes
otevirenych ntzek mezi smyslovym po-
¢itkem a smysluplnym vyjadienim, mezi
city a rozumem, dusi a télem.

Bez nadsazky lze Tici, ze pravé po
staleti tfibené divadlo n6 dosahlo oné -
v nejlepsim smyslu slova - ‘vnéjsi’ doko-
nalosti jako esteticky pusobiva poeticka
hra, jez je soucasné alegorii ‘cesty’ lid-
ského byti, ziti a poznani. Nemohlo by
se tak stat na ukor ‘vnitfnich’ aspektt
primarné nesenych textem libreta jok-
Jjoku. Mohlo se tak stat proto, ze vsechny
pribéhy odehravajici se na jevistich di-
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vadla no po cely rok po celém Japonsku
jsou davno vryty do obecného povédomi.
K prirovnani se nabizeji nase kazdoro¢ni
hry pasijové. Také jejich zakladem je pii-
béh hluboce vryty do povédomi kirestand,
pribéh prvotné vypravény a teprve na-
sledné, s odstupem, v textech a predsta-
venich kanonizovany. Hry o tragickém
osudu generala JoSicuneho, stejné jako
hry o utrpeni Jezise Nazaretského, tkvi
svymi koreny v kulture zalozené ,,na fe-
noménu slova“ a na rozdil od ,,dél vnima-
nych jako text” v ramci kultury ,,zalozené
na fenoménu textu“” jsou stale predva-
dény s posvatnou uctou k dané latce, a tu-
diz i se zvlastnim zretelem k ‘vnéjsimu’
tvaru predstaveni. Autorské (pisemné)
ztvarnéni starobylych piibéht uchova-
vanych v uGstni tradici umoznilo jejich
stalety zivot i jejich postupnou kanoni-
zaci. Po predstaveni, kdyz zhasnou svétla
a herci se v Satné odlié¢i, zastava vSem zu-
Ccastnénym zazitek a ztstava i text - za-
ruka, Ze se podivana bude opakovat, ze
predloha moZna piezije a bude inspiro-
vat predstavivost a podnécovat obrazo-
tvornost dalSich generaci herct, reziséra
a ostatnich tvirct.

Tvurci textd jokjoku byli soucasné
herci, nékdy i principaly divadelnich spo-
le¢nosti predvadéjicich sarugaku, jak se
ve stiredovéku divadlo n6 nazyvalo. Psali
tedy libreta pro sebe a ¢leny svého an-
samblu takzvané ‘na télo’, s prisnou ka-
zni a presnou predstavou jevistni reali-
zace textu pro své publikum. Text proto
obsahuje podrobné pokyny pro hudebni -
predevsim hlasové - provedeni. Jeho sou-
casti jsou kromeé zpivanych pasazi herca
a sboru, kromé rytmickych krokovych
variaci a tanec¢nich vystupli v emocio-
nalné vypjatych momentech hry, také
pasaze ‘prozaické’, dialogové i narativni
(serifu, katari). I jejich prednes je podri-
zen zakladnimu ladéni a rytmu té které
hry. Hudebnici i ¢lenové sboru sedi vzdy

7 Srv. Vostry 2008: 52.
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na stejném misté, druhy hudebnich na-
stroja se neméni, své vyznacené terito-
rium ma na scéné kazda postava. Jinymi
slovy, vSechny tyto prvky jsou si podobné
a jen kazdé dalsi provedeni déla predsta-
veni jinym.

Na rozdil od romanu, kde text jako by
se nachazel na rozhrani autorovy obrazo-
tvornosti a ¢tenarovy predstavivosti, do-
chazi v pripadé divadelniho textu k pre-
nosu autorem vytvorenych obrazd na
scénu, kde monolog, dialog i vicehlas
oziva v provedeni herci a zpévaku a kde
se scénické poznamky promitaji do au-
torsky ruzné pojatého rezijniho ztvar-
néni dané predlohy. S obrazotvornosti
autora textu se tak primo potkavaji tvarci
predstaveni, zatimco divak je konfronto-
van s ‘produktem’ predstavivosti a ob-
razotvornosti divadelnika a na predsta-
veni prichazi, aby s nimi hru prozil tak,
Ze na sebe necha pusobit jimi vytvoreny
‘obraz’. Divak tedy, na rozdil od ¢tenare,
neproziva vlastni text hry primo, sam,
pPo svém a se svymi predstavami, ny-
brz s ‘nimi’ a ‘po jejich’. Divadelni texty,
vcetné stredovékych japonskych libret
JjORkjoku, jsou vzdy nakonec tim, co za-
zniva z Gst herca a zpévaku a co pusobi
na divaka jako soucast celistvého jevist-
niho dtvaru hraného vzdy tady a ted.

Emocemi nabita a pritom hercem do-
konale ovladana sila lidského hlasu, dvoj-
hlasu a vicehlasu pusobila jisté podobné
ocistné na stredovékého posluchace/di-
vaka jako na posluchace/divaka sou-
casného. Stredovéky prijemce prozival
patrné silnéji Gzas a posvatnou hrazu
z pritomnosti ducht prichazejicich ze
zahrobi a bozstev zjevujicich se odnikud.
Do mysli i srdce soucasného posluchace/
divaka vsak vstupuje s dokonale celist-
vym provedenim textu libreta jokjoku
vzdy znovu zakouseny prvotni rad spoci-
vajici v jistoté shora zminénych lidskych
dimenzi a také v jistoté kanonizovanych
témat, motiva, postav, pribéht i vlast-
niho herectvi a scénické vypravy.
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Pri analyzovani japonského umeéni
obecné a textd jokjoku i her no zvlast je
vsak tfeba k principtim ustaleného ka-
nonu priradit princip vyssi, princip exis-
tencialni ‘jinakosti’, jejiz pritomnost v té-
matech, motivech, postavach, pribézich,
herectvi a vypraveé v koneé¢ném jevistnim
provedeni ¢ini hry né vysostnym repre-
zentantem ‘japonskosti’ tohoto tradic-
niho divadelniho Zanru, a tudiz je i dob-
rym prikladem pro interpretaci ‘jinakosti’
jako soucasti bytostné podstaty lidského
zivota. Obecné plati, Ze ‘jinakost’ zname
pouze diky ‘pospolitosti’, ktera je také sou-
casti nasi bytostné podstaty. Byt ‘jiny’, ‘Zit
jinak’, mit ‘jinou kulturu’ predpoklada
existenci ‘druhych’, ‘jinych’, kteri ziji ji-
nak a maji jinou kulturu. N6 je vsak jiné
i pro samotné Japonce v tom smyslu, ze
se svym tvarem zcela odtazitym od vsed-
nosti vymyka bézné zkusenosti pospoli-
tého ziti (herec v roli Zebracky na sobé
nikdy nema ‘cary’, ale stridmé ladény do-
konaly odév, pritomnost postavy na jevisti
je pouze naznacena rozlozenim jejiho rou-
cha na podlaze, plac je naznacen vzdy stej-
nym pohybem ruky, smutek vzdy stejnym
natocenim tvare zakryté maskou atd.).

Jestlize se v japonském stiredovéku
(12.-16. stoleti) autor nadchl napriklad
pro téma ‘Hakurakuten’, coz je prezdivka
¢inského basnika Po Ti-iho (772-846), a vy-
tvoril libreto, v némz basnikovi zbozZnova-
nému Japonci od zacatku 9. stoleti dopial
setkani s bozstvem ve hie typu kamiuta -
bozska pisen, projevil se v tomto poc¢inu
jeho ‘smysl pro jinakost’ hned nékolike-
rym zpusobem. Predevsim po péti stech
letech pripomnél legendarni postavu,
ktera v Japonsku od 9. stoleti ‘Zila’ pouze
v predstavach milovniku, recitatora a sbé-
ratelti jeho basni a zprostiredkované, sa-
moziejmé, v téchto basnich samotnych -
hojné opisovanych a citovanych. Za druhé
se jeho ‘smysl pro jinakost’ projevil tim,
ze ve hie Hakurakuten predstavil jed-
nak bozstvo jako postavu z jiného’ svéta
autorovych predstav a soucasné svéta
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‘nepredstavitelného’, jednak totéz boz-
stvo vtélené do postavy rybare, tedy po-
stavy rovnéz z ‘jiného’ svéta autorovych
predstav, ale soucasné svéta predstavi-
telného. Jinakost se v tomto pripadé pro-
jevila jako ‘jakost’ prijata autorem hry
Hakurakuten s obdivem. Oslavil v ni dav-
ného basnika, ktery ve skutecnosti nikdy
v Japonsku nebyl a z dochovanych doku-
mentt nevyplyva, Ze by se s nim osobné
nékdo z Japonci pobyvajicich v dobé jeho
dospélosti v Ciné setkal. Hakurakuten je
ve své specifické ‘jinakosti’, i diky stiredo-
véké no hre, ‘cizincem’ dodnes piijima-
nym v Japonsku pratelsky, jeho portrét se
objevuje ve stiedoskolskych ucebnicich
déjin a jeho verse v ucebnicich literatury.
Ve své podstaté je jinakost neutralni.
Rekneme-li ‘jiny ¢lovék’, znamena to jed-
noduse ‘ne-ja’. Jestlize je vsak néci ‘smysl
pro jinakost’ vystaven zkousce nepratel-
ského prostiedi, pak tato konkrétni ji-
nakost dostava v konkrétnim kontextu
zaporné znaménko. V korpusu her no -
dramatickych obrazd vytvarenych na
zakladé libret jokjoku - prevazuji texty
reprezentujici jinakost prijimanou ne-
gativné. Hakurakuten je v tomto sméru
vyjimkou a je zajimavé si vSimnout, ze
obdivné prijeti ‘jinakosti’ ciziho basnika
sméfuje do Ciny, ktera byla kdysi i pro Ja-
ponce daleko. Dramata spiradana z mo-
tivia strachu, tizkosti ¢i hriizy pocitované
postavami tvari v tvar riiznym atrapam
reflektuji zkusenost s jinakosti urcenou
vétsinou znaménkem zapornym. Pro lib-
reta jokjoku je priznacné soustiedéni na
motivy protivenstvi, zapasa s nastrahami
osudu i s vlastni hrisnosti. Zatimco v p¥i-
padé protivenstvi a nastrah ‘odjinud’, kdy
jsou ve hre ‘jini’ - odporujici, nepratelsti,
zakerni - lidé, duchové, draci, démoni,
lisky a tak podobné, v pripadé zapasu
s vlastni htiSnosti se postava stava sama
sobé cizincem a ve vnitini rozpolcenosti
i ‘bésem’. Prikladem muze byt scéna ze
hry Stipa a pani Komaci, kdy hlavni po-
stava Site dostava zachvat Silenstvi:
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Sta¥Fena (zpivd) Dej mnichu, dej! Podaruj mé!
Mnich Co to délds?
Starena (posedld duchem zhrzeného milence)
Jdu na ndvstévu k pani Komaci.
Mnich Copak ty sama nejsi Komaci? Co je ti?
Miluvis paté pres devadteé.
StaFena (jiz bez sebe, v mysli se stala nékym jinym,
sobé nepratelskym)
Kdeze, ja a Komaci!
Ona je velkd milostnice, dostdvd
tisice ndvrhi, psanicek od kdekoho.
(zpiva) Listy padaji
Jjak letni dest
a mize v nich byt
treba lez
alespon jedinkrat
mi odpovéz!?

Maska zakryvajici tvar herce v hlavni roli
podtrhuje jeho dlohu vdechnout dané
(typické, kanonizované, predepsané) po-
stavé jedinecnost (‘jinakost’) plynouci
z konkrétniho pribéhu a v té souvislosti
i pfimérenou davku napf., jako v uve-
dené scéné, ‘stareckosti’ ¢i ‘pomatenosti’.
I kdyz v konkrétni hie vystupuje kon-
krétni osoba tieba ze znamé baje, spise
nez ‘zviditelnit’ tuto dramatickou po-
stavu je hercovym tkolem prekrocit jeji
stin a v poetické jevistni zkratce znasobit
jeji silu a ucinit ji ,,bytosti idealnéjsi®, by-
tosti, kterou ,,on sam nyni uz jako autor
produkuje vlastni spontanni hrou.“® Du-
chové zemrielych bojovnikt, zhrzenych
milencti, unesenych déti a dalsich ‘po-
stav’ prichazejicich ze zahrobi v mnoha
hrach no se ve ztvarnéni ‘idealné’ pri-
pravenych herct stavaji ,,idealnéjsimi
bytostmi“ ad absurdum.

V zavéru hry Benkei na lodi pronasle-
duji generala JoSicuneho!® prizraky ‘ji-
nych’ nepratelskych bojovnika padlych
v bitvé, jiz velel. Ac¢ vitéz valky, stal se Jo-

8 Kan’ami Kijocugu 2004: 107-117.
9 Hyvnar 2007: 49.

10 Minamoto no Josicune (1159-1189), historické postava,
generdl, ktery mél nejvétsi zasluhu na vitézstvi rodu Mina-
moto nad rodem Taira v mocenském boji v druhé poloviné
12. stoleti.
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Sicune obéti politickych intrik a je na
utéku pied bifici vyslanymi nevlastnim
bratrem Joritomoem.!! Ve vypjatém oka-
mziku hry se ‘odjinud’ zjevuje duch jed-
noho z padlych protivnikd, Tomomori,?
s imyslem vykonat pomstu:

Tomomori S lodi Tomomori utonul
a ted’ stejnym zpisobem
Shor zase on Josicuneho
na vindch more zahubi
Tomomori Vzndsi se na noénich vindch,
naprdhne k boji halapartnu,
na vindch roztoci vir,
Jjak sekd kolem sebe,
kopnutim zvedd viny,
Jjedovatym vétrem dychd,
az vsichni tresti oci
a s mysli pomatenou
jak vile zbaveni bezradné hledi.®

Jedinecna ‘jinakost’ samotného divadla
no se projevuje napriklad uz tim, Ze se
postavy pohybuji na jednoduché scéné
zdobené pouze obrazem borovice - sym-
bolem dlouhovékosti - na zadni sténé po-
dia. K dispozici maji jen nékolik naznako-
vych rekvizit. Vkostymech sjednocenych
strihem japonského kimona jsou ‘bojov-
nici’, ‘mnisi’, ‘démoni’ rozliSeni jen mi-
rou strizlivosti ¢i okazalosti barev a vzort
na latkach. V této estetice ‘spolec¢nych’
a soucasné ‘rozliSenych’ ryst se proje-
vuje etika japonského pristupu k ‘jina-
kosti’, jez se vyznacuje zdliraznovanim
spis ‘podobnosti’ nez ‘odlisnosti’. I co je
podobné, je vzdy také jiné, ale jinak nez
to, co je odlisné. Ovsem z hlediska priji-
mani ‘jinakosti’ je oboji neutralni. Co je
podobné, maze byt zavrhovano, co je od-
liSné, muze byt zadano a naopak.

11 Minamoto no Joritomo (1147-1199), prvni z japonskych
$éguni, ktery se stal faktickym viddcem zemé. Moc uchopil
vroce 1191.

12 Taira no Tomomori (1152-1185), historickd postava a le-
genddrni hrdina z obdobi boji mezi Tairy a Minamoty.

13 Kanze Kodziré Nobumicu, Benkei na lodi (Funa Benkei),
prel. M. Novdk, viz Kalhoty pro dva: 92-106.
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Skutecnost, ze stredoveéci autori textt
JORjoku cerpali své naméty zasadné z mi-
nulosti, predstavuje jeden ze zakladnich
principi tvorby téchto divadelnich pred-
loh. VSechna dochovana libreta jokjoku
nesou nazvy davnych - bajnych i sku-
tecnych - osob, véci a mist. Uz tato slova,
vétsinou jednotliva vlastni jména, nas
uvadéji do ‘jiného’ svéta minulych sku-
tecnosti, jez byly sice vzdalené i stiedo-
vékému japonskému ¢tenari/divakovi,
zajisté mu vsak byly ¢asové i svym vy-
znamem blizsi neZ souc¢asnému ¢tenari/
divakovi - cizinci. V nazvu libreta pro
kazdou hru né se zrcadli téma, ne nutné
jediné nebo hlavni, jez je pak v textu a na
jevisti zjevné i skryté rozvedeno. Témata
se nam v textu libreta jokjoku predsta-
vuji formou rozvijenych, vét§inou opa-
kujicich se obménovanych motivii. Casté
motivy odplaty, smifeni apod. v zavéru
vétsiny her né byly kanonizovany pod
vlivem buddhismu - dominantni dok-
triny japonského stredovéku.

Jinakost, at uz prijimana pratelsky
a s obdivem nebo nepratelsky a s opovr-
zenim, se neomezuje na interakci osob.
Cizi - vdobrém i ve Spatném - jsou nam
predmeéty i zvirata, postavy ze sn, cizi
myslenky, jina slova. Véci jsou povazo-
vany za podobné ¢i odlisné podle urci-
tych rysu, tvara a funkci, lidé jsou pova-
zovani za ‘jiné’ (podobné ¢i odlisné) podle
vzhledu, povahy, ¢ind, pohybu, hlasu, Feci
apod. Velmi ‘jina’ je vtomto sméru Nebes-
tanka ve hie Nebeské roucho tandici ry-
bari, ktery ji schoval nadherné saty, bez
nichz by se nemohla vratit domt do nebe:

Sbor Krouzi jak zvireny snih, jako vzdusné rukdvy
bilych oblakd

Nebestanka Vzyvam viddce Luny, vsechny
bédhisattvy!

Sbor pravila nebestanka,
a pak zacala tancit v tonech pisné Azuma.
Hned roucho barvy tyrkysovych Nebes,
hned zbarvené jak mizné predjari,

Nebestanka krdsné barvy, viiné, celé nadherné je
roucho nebestanky, jez tady tanci.
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Sbor Rukdvy puvabné poletuji do vsech stran,
rukdvy nebestanky.
S véneckem kvetd, jejz ma ve vlasech,
vzdouvaji se ve vétru, rukdvy v tanci.'*

Vsechny ‘jiné’ pribéhy sepsané v libre-
tech jokjoku se déji v ¢ase. Pro tyto texty,
které vznikaly od poloviny 14. stoleti, je
typické odvijeni d€je proti proudu casu.
Cas pruvodce piibéhem (vedlejsi postavy
waki) je vice ¢i méné vzdalenou minu-
losti, kdy waki - vét§inou putujici mnich -
pripomene a soucasné tak uvede pribéh,
ktery se odehral v minulosti jesté vzda-
lengjsi. Tak jako cesta proti proudu reky
vede k prameni, vede i tato dramaticka
cesta proti proudu casu k Zivotodarnému
zdroji. Je to zdroj japonské kulturni tra-
dice a skutec¢nost, Ze se asi stovce texta
Jjokjoku dodnes dostava jevistni podoby
idivackého zajmu, svéd¢i mimo jiné o vy-
datnosti a kvalité tohoto zdroje.

14 Zeami Motokijo, Nebeské roucho (Hagoromo), prel.
M. Novdk, viz Kalhoty pro dva: 68-74.
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Pribeh v performancnim umeni

Jualius Gajdos

lova Premysla Ruta z Disku 23 o tom, Ze ,,zkouskou pribéhu miiZe byt i jeho

vysvobozeni z literatury a ndavrat ke slovesnosti“, tj. ,ndavrat mezi zZivé pritomné
lidi“ (Rut 2008: 10), mé primély k zamysleni. Vybral jsem nékolik jmen perfor-
merd-vypravécu s tim, Ze se pokusim vysledovat, jestli k tomuto vysvobozovani
v poslednich desetiletich jiz nedochazi, a pokud ano, ¢im pravé oni k nému
prispéli nebo pribézné prispivaji. Mezi prvnimi, kdo se nabizi pozornosti, je
bezesporu Laurie Andersonovd, a to nejenom proto, Ze svou tvorbou jisté patii
k nejvyznamnéjsim, ale predevsim proto, Ze ma ze vsech znamych performeru-
vypraveécu nejblize k literatute. V jeji tvorbé najdeme snad nejvyraznéjsi prolinani
literatury a slovesnosti neboli to, co bychom mohli nazvat transgresi literarniho
pribéhu a zivé narace, proménou literatury v inscenované slovo urcené pritom-
nému publiku. Nabizi se proto (samozrejmé tak trochu re¢nicka) otazka: Je mozné
jak v pripadé monologickych perfomeru, tak v pripadé Laurie Andersonové sta-
vét slovo proti obrazu? Vypravéji svij pribéh formou ¢isté diegeze bez mimeze?

Tito performeri-vypravéci, zarazovani do zanrové prihradky tzv. mono-
logické performance, ktera predstavuje stfedni proud performanéniho uméni,
jsou v tomto priklonu ke slovesnosti nejduislednéjsi a soucasné se nejvice vzda-
luji tomu, co se v druhé poloviné 20. stoleti povazuje za Zivé umeéni, které je
podle rozsifeného minéni vzdycky postavené na néjakém pritomném konani.
Vypravéji totiz pribéhy. Je ale vypraveéni pribéhu skutecné tak vzdalené ‘zivému
uméni’, protoze se pribéh jiz odehral neboli patfi minulosti? Neni nutné si ales-
pon letmo povsimnout slov Rolanda Bartha, pro kterého byl minuly ¢as ve vypra-
véni pouze formalni strankou? Nejsou to nakonec pouze matouci nalepky, které
vyplyvaji z prevladajiciho usili zaradit vSe do néjaké prihradky? A to navzdory
tomu, Ze na rozdil od jinych forem zivého uméni, napriklad happeningd, v sou-
casnosti spisSe vyuzivané ve skupinové kohezi trednikd bank a nadnarodnich
spolecnosti, pribéhy porad ziji? Je viibec mozné udélat jakousi pomyslnou ¢aru
mezi vizualnim vnimanim obrazu a vypravénim pribéhu?

Jaroslav Vostry srovnava obraz s pribéhem jako vysledky dvou tendenci pii
zachycovani udalosti. P¥ibéh chape jako ,,priibéh uddlosti rozvijejicich se v ¢ase*,
zatimco obraz ,,je vysledkem tendence zastavit ¢as, aby bylo mozné lépe rozpoznat
tyto sily [rozumeéj: konstitutivni sily vytvarejici prislusnou radu udalosti] v da-
ném okamziku, ve kterém je miZeme sledovat vsechny najednou” (Vostry 2008: 18).
Nejde tedy o vzajemné popreni, ale juxtapozi¢ni vymezovani. V pripadé perfor-
mancéniho uméni bychom mohli dokonce zizit tento vztah na obraz a koncept.
Muize to ale svadét ke konstatovani, ze performanc¢ni umeéni se svym stirednim
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proudem monologickych performanci se prave timto konceptem-slovem zivému
uméni vzdaluje. Navic kdyz za timto konceptem stoji pribéh, ktery se jaksi sam
svou vnitini strukturou, tj. svym linearnim vyvojem v logice vnitfnich souvis-
losti rozvijejicich se v ¢ase, vzpouzi Cisté pritomnosti.

Kdyz se pokusim zobecnit Vostrého pojeti vztahu obrazu a piibéhu, uplat-
nované v jeho raznych studiich zverejnovanych na strankach Disku, musim
v souvislosti s obrazem zduraznit podnéty ke smyslovému vnimdni, které jsou
podkladem pro rozpoznani jeho symbolické potence. Rozpoznavani téchto jed-
notlivych podnétt-motivii miize vést a casto vede k interpretaci (tématu) obrazu.
Tato interpretace je ale vzdy dodate¢na a nemuze nahradit komplexnost pro-
Zitku. Obraz tak poskytuje a nabizi verbalni interpretaci, i kdyz to slovni, co se
v pribéhu rozpoznavani vyznamovyjch jednotek na této komplexnosti prozitku
podili, je pouze nezbytnym prostiednikem. Tato verbalni interpretace se mtize
stat dovrsenim (jakymsi epilogem) komplexniho prozitku, nebo mu prabézné
napomahat, ale samotny obraz nenahrazuje.

Obraz dava také divakovi prilezitost k tomu, aby si pribéh sam dotvoril
nebo aspon projevil zajem o zobrazovanou udalost jako soucast néjakého pii-
béhu. Dokonce ho k tomu muiZe primo vybizet: samoziejmé nikoliv (jen) tim, Ze
sam - aspon obrazné feceno - vypravi, ale tim, Ze divakovi néco predvadi a tedy
zpritomnuje. Vzdy tedy jde o zachyceni okamziku, za kterym se skryva pribéh,
jak se s nim setkavame napiiklad u obrazi s mytologickymi nebo biblickymi
naméty. Méné jiz u obrazi, které nam predstavuji soukromy/privatni okamzik.
V nich je sice také ukryty pribéh, ale samotny obraz jako by se branil explicitni
(verejné) fabulaci, kdyZ nam nenabizi minulé a budouci souvislosti a nékdy k na-
Semu proniknuti k moznému piibéhu, tj. vstupu dovnitf zobrazeného, dokonce
vytvari symbolické prekazky; mohou je predstavovat i napriklad sttil a (byt ne-
rozhrnuty) zaveés jako u Vermeera nebo dokonce pes jako u van Eycka, zabranu-
jici nam vstoupit - na rozdil od vstupni brany, otevirenych dveri ¢i prostireného
stolu, které mohou k tomuto vstupu vybizet: takové symbolické prekazky nam
pak nedovoluji dostat se hloubéji k tomu, co je v tomto pripadé pred nami ukryté.
Tajemstvi obrazu zdanliveé nabizejiciho nebo dokonce provokujiciho k fabulaci
tak zGistava neodhalené; vsechny nase pokusy pokrocit dal nez k siti jednotlivych
rozpoznatelnych motiva ztroskotavaji a vysledkem kazdého naseho dalsiho
fabula¢niho pokusu muze byt jen nas vlastni pribéh o tom, jak se obrazu vzdalu-
jeme praveé na zakladé podnétt, které nam tento ptivodni obraz sam poskytl.!

Shodou stastnych okolnosti nemusim v téchto ivahach pokracovat, pro-
toZe to podstatné, co je z naseho hlediska nezbytné konstatovat o vztahu obrazu
a pribéhu, 1ze najit v knize Miroslava Vojtéchovského a Jaroslava Vostrého Obraz
a pribeh: scénicnost v dramatickém a vytvarném umeni, ktera ma vyjit na prelomu
roku. Zamérim se proto na opacny proces, zvlast charakteristicky pro perfor-
mery, které jsem se rozhodl sledovat; tzn. na proces smérujici od vypravéni pri-
béhu k obraztim. Jde pri jejich performancich praveé o rozvijeni tohoto procesu,
nebo zustavaji jak oni, tak divaci jen v ramci vypraveéni a jejich performance ve
skutecnosti (v pripadé performance zajisté paradoxné) pouhou naraci?

KdyzZ rekneme, zZe tito performeri mluvi v obrazech, mame na mysli ozivlou
obdobu psaného vypravéni, ve kterém se vypraveéc vice vénuje (pouhému) po-

1 Viz podrobnéji Vostry 2006 a 2004 ve studiich vénovanych Vermeerovi a Masacciovi.
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Laurie Andersonova s neonovymi
houslemi. Pfi hrani vytvarel neon
uvnitf housli zvlastni bzuceni.

pisu tlumoceného déni nez explicitnimu rozvijeni logické stranky (tj. vlastné
soubézné slovni interpretaci) déjové linie. Erich Auerbach v prvni kapitole své
proslulé knihy Mimesis uvadi v této souvislosti priklad cesty Abrahama se synem
Izakem, kterého jako by mél obétovat. Popis této cesty nam vic zamlcuje nez
odhaluje. Vysledkem je urcité tajemstvi, které s ni souvisi. Neznamena to ale, ze
takovy zpuasob vypravéni nas pripravuje o asociace, které si pri jeho sledovani
tvorime. Lze je zahrnout pod ty, které Gombrich a Summers nazyvaji mentdlnimi
obrazy. Podle Summerse nemohou byt ale nahrazeny jazykovym paradigmatem,
protoze umeni samo je urcitym druhem jazyka. ,,Uméni a jazyk se v klicovych aspek-
tech jedno od druhého zdasadnim zpusobem lisi“ (Summers 2005: 127-128). I kdyz
se Summers v tomto piipadé pohybuje v oblasti vytvarného umeéni, poskytuje
odpovéd i na nasi otazku, protoze dynamicnost scénického umeéni se o to vic
brani pouze jazykovym paradigmattim, zvlast kdyz se stavaji soucasti tzv. ling-
vistického imperialismu.

Ano, je nutné konecneé se oprostit od nékdejsich bourlivych spora mezi po-
stoji vyplyvajicimi z obhajoby konceptualniho ¢i performanc¢niho umeéni druhé
poloviny minulého stoleti a nestavét obraz proti slovu, pojmu nebo konceptu,
tzn. nezduraznovat jejich mozny antagonismus, ale vidét je spiSe v juxtapozi¢ni
roviné, ve vzajemném vymezovani a doplnovani. Pokud se vratim k citovanému
Rutovu vyroku, ktery se tyka vysvobozeni [pribéhu] z literatury a ndavratu ke slo-
vesnosti, prave tento navrat muaze byt dalezitou soucasti ozivovani schopnosti
tvorit a vypravét pribéh. Za kazdym takovym konstatovanim se ovSem vzdy
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vynoiuje vice otazek nez odpovédi. Jednou z nich jisté je, co v soucasnosti vlastné
znamena zivy pribéh.

Laurie Andersonova v rozhovoru pro Bloomberg Television (17. 7. 2008) na
otazku moderatora Mika Schneidera, za koho se vlastné povazuje, odpovida:
wJsem umelec, vypraveéd. “* Kdyz se moderator dozaduje blizsiho vysvétleni, Ander-
sonova upfresnuje: ,,Jsem $pion, divam se, co délajilidé“ (ibidem). Moderatora neu-
spokojilo ani toto prirovnani, i kdyz zretelné vypovida o pozorovani a zkoumani
chovani lidi a prostredi, protoze k nim se vazou jeji pribéhy. Podobné jako mnozi
dalsi spojil si totiz tento moderator Laurie Andersonovou predevsim s amplifi-
kaénimi a multiplika¢nimi efekty, digitalnimi filtry, virtualnim prostorem, s no-
vou fazi elektronické skute¢nosti a predevsim s audiovizualnim svétem, ve své
podstaté prazdnym, nebot je naplnény pouze vysokou technologii reflektovanou
v roviné postmoderniho svéta. V tomto kontextu je spojovana i s filozofii, méné
vsak s tim, s ¢im ¢i s kym se sama identifikuje - tedy s tim, kdo vypravi pribéhy.

Andersonova povazuje pribéh ve své tvorbé za nejdulezitéjsi. Praveé pribéh
je pro ni zakladem toho, z ceho pak vychazeji vsechny pedaly, filtry a technické
efekty. Jeji projevy i postoje jsou osvézujici a jeji vira v pribéh boura modernis-
tické predsudky o omezenosti narace. Je presvédcéenad, ze Zijeme v dobé, ktera
je mimoradné soustredéna na pribéh, a to bez ohledu na jeho pravdivost, pro-
toze podle ni postaci, kdyz je pribéh dobry. Takovy piibéh ji dava smysl a vizi.
»PYibéh jsou maoje jednotlivé verze budoucnosti. Je samotnym zdkladem toho, z ¢eho
vychdzim*“(ibidem). Nejdtlezitéjsim nastrojem neni pro ni technika, ale ‘housle’.
Své tapebow violin,? zpivajici a mluvici housle, povazuje za ‘harpunu’ své tvorby.
V kontextu tvorby pribéhu a otazky role ¢asu stoji za zminku jeji inklinace k pii-
tomnosti. ,,Tvorim pro tento okamzik, ne pro muzeum nebo internet.“* To, Ze se
s jeji tvorbou lze setkat jak v kulturnich institucich, tak na internetu, povazuje
za Cisté praktickou zalezitost: to vSechno ma k dispozici.

Okamzik ¢isté pritomnosti neboli tolik zdiiraznovana postmoderni present-
ness v tvorbé Laurie Andersonové chybi, i kdyz jeji soustredéni se na okamzik
tvorby i prozitku poukazuje k témto tendencim. Neni totiz v mezich narace a vy-
pravéni pribéhu tak snadné odvolavat se na urcity stav neménného trvani. Tato
vynikajici performerka sméruje totiz spise k prozitkim, které doprovazeji jeji
vypraveéni, i kdyz jeji postup od vypravéni k predstavovani souvisi se zpritomno-
vanim a charakteristickym znakem je tu pravé pritomny cas.

Kdyz v performanci Home of the Brave vypravi o padesatileté Zené fasci-
nované svym prvnim letem, kterou pronikne pocit, Ze je v jiném kosmickém
prostoru, slova Andersonové ,,svétla tam dole, to jsou svétla malych mést“® nas
vedou od okamziku prozitku (prozitku tohoto jiného kosmického prostoru)
k procitnuti, a timto zastavenim c¢asu nabyvaji nékolika rovin. Jeji vypraveéni,

2 Zdroj: http://www.youtube.com/results?search_query=Bloomberg+Television+Laurie+Anderson&search_type=&-
search=Search

3 Tapebow violin jsou tzv. mluvici housle. Struny jsou v jejich pFipadé nahrazené snimaci hlavou z magnetofonu a vlasce
smy¢ce magnetofonovou paskou. PFi dotyku vyddvaji zvuky podobné lidské feéi.

4 Zdroj: http://www.youtube.com/results?search_query=Bloomberg+Television+Laurie+Anderson&search_type=&-
search=Search

5 Zdroj: Anderson, L. Home of the Brave, Tape 1996.
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Jiny typ tzv. digitalnich
housli. Po pFipojeni na
synclavier Andersonova
vytvdrela rizné zvuky
boure.

ve kterém si hodné pohrava s parodickymi prvky, ma anekdoticky charakter
s pointou, ktera je ismévna a vzapéti mrazi, vnasi hlubsi vyznam. V pripadé
zeny v letadle je to metafora okamziku procitnuti do tohoto svéta, jakési varovné
upozornéni, ze prave ted se nepohybuje v jiném svété, v jiném kosmu, jiném pro-
storu nez je ten, ve kterém vychovala deset déti, a to navzdory jejim prozitkim
z prvniho letu a navzdory tomu, Ze snéni neni tireba opoustét. Je to cesta zpatky
od ‘tam’ k ‘tady’, ktera poukazuje na postaveni clovéka ve svété a kosmu, ve kte-
rém prevlada premistovani. Pri¢inuji se o to i hlasy, které prichazeji odnékud
ze zamlZeného prostoru, ve kterém je ale vzdy silnéjsi to scénické nez nékterymi
teoretiky vyzdvihovany enigmaticky prostor entropického ticha, kreativniho
ne-fadu ¢i nesouladu, ktery si vlastné ani neumime predstavit, a proto ho také
ani nedokazeme prozit.

Podobné je to v prihodé, ve které se hlas v telefonu predstavuje, Ze je z NASA
a byl by rad, kdyby se Andersonova stala jejich dvorni umeélkyni (artist in resi-
dence). ,,Vy nejste z NASA,“ odpovida po pauze Andersonova klidnym hlasem
a poklada sluchatko.® To, co vypravéni podnécuje, je pravé prechod od néceho,
co se stalo, k né¢emu, co praveé ted probiha, a to nikoliv pied zrakem, ale v pred-
stavach publika. Tato schopnost predstavovani je pro Andersonovou priznac¢na.
Pritom vSe probiha na scéné, ktera se ale proménuje v nekonkrétni fiktivni pro-
stor: tento prostor sice existuje, ale je zamlzeny podobné jako nase podvédomi,
takZe se z ného miiZe cokoliv vynorit a prolnout do reality. Nékdy jako fantazijni
predstava, sen, jindy to mtze byt Gcinek slova, ktery ovladne a na chvili zméni

6 Zdroj: http://www.youtube.com/watch?v=XwzYtdA6y_U
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nase vnimani jako virus chripky stav naseho organismu. Vypada to neskutec¢né,
aby se odnékud z NASA, z jakéhosi symbolického mista, které se obraci nahoru
ke kosmickému prostoru a radu, ozval hlas s takovouto zadosti. A prece je to
skutec¢nost. Andersonova je od roku 2004 jejich dvorni umeélkyni.

Na rozdil od mnoha jinych performanc¢nich umélct stavi Andersonova
ovSem uz méné na neopakovatelnosti svych performanci, i kdyz urcity dtiraz na
jejich ptvodnost ji dovoluje vytvaret razné formy performanc¢nich variaci. Jeji
vypraveéni je tak vzdy soucasti prostoru plného zvukovych vibraci a technickych
vymozenosti. Nemam na mysli pouze virtualni prostor odehravajici se za mo-
nitorem pocitace, ale prostor scénicky, ve kterém performerka nabizi zdanlivé
mimo-télesny zazitek. Vtomto plnohodnotném scénickém obrazu transformuje
vnitfné hmatové prozivani prostrednictvim nové technologie tak, ze rozsSiiuje
fiktivni pocitovani téla az na samé hranice tohoto prostoru.

Podili se na tom jeji zkuSenost, kterou prosla od konceptu k performanc-
nimu uméni, a prevazuje jeji tvorivost, ktera promeénuje soustiedéni na okamzik
v transcedenci zazitku. Technika a technologické postupy se na tom vyrazné po-
dileji, ale 1ze je vhimat spiSe jako soucast tendence obsahnout piibéh umistény
do scénického prostoru v komplexnosti jeho moznych prozitki. Novou technolo-
gii, kterou vypravéni pribéhu doprovazi, posiluje jeho tcinek. Jeji scénicky pro-
jev stoji ale praveé na tomto pribéhu a vSe ostatni jsou vedlejsi efekty souvisejici
se zpusobem vypravéni. To, co nam v prabéhu svého vypravéni Andersonova
predvadi, je dynamické scénické rozvijeni pribéhu, které se pohybuje mezi vy-
pravénim a predvadénim ¢i predstavovanim, a pravé ono se nejvice podili na
ozivovani vypravéni, ozivovani, které je nemyslitelné bez navratu k pribéhu
v rovineé rozvijeni jeho potencialniho smyslu.

Kouzlo vypointovaného vypravéni Andersonové tak prinasi nejenom ka-
tarticky ucinek, zasahujici emocionalni a estetickou rovinu. Spociva totiz na
jakémsi transcendentnim rozvinuti v prostoru a je soucasné totozné s jakymsi
metaforickym vystupem z hmotného omezeni. V takto vytvoreném ramci jako
bychom dokazali novym zptsobem nahlédnout sami na sebe a rozpoznat své
postaveni v nasem vnitinim prostoru i v prostoru svéta a kosmu. Tento prozitek
také souvisi s pocitem prosvétleni vlastniho byti: Andersonova nas aspon na chvili
zbavuje nebo spise osvobozuje od tihy, kterou nam tak casto zpusobuje vlastni télo.
Nejde o zameér zbavit se hmotného téla, ale o odlehcenti, jakési uvolnéni se z pout
zemské gravitace, o odlehceni ¢i uvolnéni, které souvisi s pocitem iluminace.

Andersonova se tak stava soucasti velké tradice komediantt, jokulator,
Sasku a klaunt, kteti tyto prozitky lidem odjakziva prinaseli. Stejné jako u nich
iu tohoto typu monologickych performert nejde uz o zapojeni divaka, se kterym
se performan¢éni umeéni zhusta spojuje: Divak neni vyzyvan k tomu stat se protago-
nistou, neni uz nutné sam fyzicky ticasten. Vraci se mu misto v hledisti, ve kterém -
apraveé tam! - se stadva rovhocennym partnerem, protoze on je tim, kdo nasloucha
pribéhim. V monologickych performancich se tak performer-vypravéc vraci ke
klasické formé narace a pritom je schopny absorbovat do sebe vSechny predeslé
i soucasné prvky performanc¢niho umeéni, a to od prezentace az k sebescénovani.

Daniela Danieleova ve své knize Zena davu rozebira surrealistické vlivy,
vSeobecné se uplatnujici v produkci modernistt 20. stoleti, na postmoderni li-
terarni tvorbu americkych spisovatelt Thomase Pynchona a Donalda Barthel-
meho a jednu kapitolu vénuje také Laurie Andersonové. Tuto kapitolu zacina ci-
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taci z nedokon¢eného romanu Marka Twaina
Tajemny cizinec: ,,Nic neexistuje, vse je pouze
sen, Biih - ¢lovek - slunce, mésic (...) sen, vse je
sen. Nic neexistuje, uchovej si prazdnyj prostor
a sebe“(viz Daniele 2000: 175). V citovaném ro-
manu najdeme mnoho takovych prvku, jako
je mizeni a objevovani, souvislost s dobrem
a zlem, pritomnost andélt a dablt nebo mo-
ralni princip zakladajici a urcujici lidsky rod,
tedy to, co provazi Andersonovou na jeji tvirci
cesté. Ano, noc, sen, andé€lé a prazdny pro-
stor jsou frekventovana témata Andersonové.

Tvrzeni Danieleové o vlivu Williama
S. Burroughse,” Thomase Pynchona a Do-
nalda Barthelmeho na tvorbu Andersonové
vychazi z vyzkumu a poukazuje na pomérné
dilezité zdroje, které ovlivnily jeji tvorbu. Je
ale nesnadné nachazet u Andersonové sou-
vislosti, ve kterych by si od Pynchona udajné
vypujcovala ,extra-urbanistickou typologii
ddlnice jako labyrint, poetiku lingvistického ne-
rddu a entropie v high-tech urbanistickém pro-
storu“ (Daniele 2000: 175), a to také proto, ze
lingvistickym manyrismem v postmodernim
duchu se jakékoliv interpretaci spise vzdalu-
jeme nez pribliZzujeme.

V tvorbé Andersonové vnimam vlivy
kolaze a brikolaze, kterymi predstavuje sou-
casné velkomésto vzdy ve dvou rovinach:
tj. velkomésto v obecném slova smyslu, za
kterym ale v pozadi vzdy stoji New York/Los
Angeles ve své individualizované podobé.
Tvorba Andersonové je jednoduse meéstska.
Zameéruje se na tento milovany i nenavidény
urbanisticky prostor, ktery je jednou prazdny
jako po vymreni, jindy preplnény auty v za-
cpé, s nékolikahodinovym c¢ekanim na dal-
nici. Velkomésto ma v sobé magickou rovinu
mizeni, objevovani se a presouvani z mista
na misto, protoze jeho neoddélitelnou sou-
casti jsou jeho obyvatelé, bez kterych mésto
nedycha a vlastné nezije.

‘Byt na cesté’ je téma typické pro ame-
rickou literaturu také proto, Ze soucasny

7 Pisen Language is the virus from outer space (Jazyk je virus
z vnéjsiho prostoru) je toho dobrym pfikladem: ndzev si Ander-
sonovad vypujcila pravé od Burroughse. Viz http://www.youtube.
com/watch?v=4FeyGTmwO0I0&feature=related
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Animace z performance United States Part 2
(1980). Sochu Svobody vzdapéti prekryl film, ve
kterém americka vlajka krouzi kolem susicky.
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obyvatel velkomeésta travi na cesté opravdu nejvic ¢asu. V presouvani se z mista
na misto mazeme hledat filiace se snovosti. Pfremistovani je to, co k cesté nuti,
a tak tendence se od né€j osvobodit, tzn. néjakym zptisobem je znerealnit, se stava
soucasti modernich lidskych potieb. Nova technologie, jako jsou iPody, mobily
a pocitace, predstavuje sluzebnika tohoto od-realnéni. Diky nim mtizeme byt sice
na cesté, ale soucasné vlastné i nékde jinde, v prostoru hudby, telefonického roz-
hovoru, na internetu, zkratka ‘tady i tam’ v ‘iprostoru’. K tomu jisté patri i vel-
komeéstsky humor, ktery tuto dvojznac¢nost a dvojpolovost - byt tady i tam a sou-
¢asné ani tady, ani tam - usnadnuje.

S tim také souvisi inklinace Andersonové k dualnim protikladtim a paro-
vym principtim, jejichz zdroje nachazime nejenom v technologii, ale také v pro-
jevech a postojich lidi redukovanych na dvé moznosti, vypni-zapni/bud-anebo,
které jsou tak castym zdrojem jejich pribéhti. K nim patii i prihoda, ktera se
odehrava v situaci nouzového pristani letadla, po vyrazeni obou motort, kdy
si prisedla ke ¢trnactiletému dévceti s kralikem v kliné: ,[...] Posadila jsem se
a zacaly jsme si povidat. Najednou jsem si uvédomila, Ze to dévce mluvi zcela jinym
Jjazykem - pocitacovym - jakymsi high-tech logo. Ohromilo mé to - jestli nécemu
nerozuméla, tak jenom proto, Ze to neméla naskenované. Byla samy obvod, elektro-
nika, spindni. Nejvice jsme mluvily o jejim priteli. [...] neustdle opakovala: ‘Muzsky,
no muzsky, to vis jako muzsky, je to takové digitdlni!” Konstatovala, Ze vztah byl
zapnuty ... nebo vypnuty ... vZdy dvé moznosti ve spindni ... byl to jazyk krdlika ...
karibu... bobra ... byl to jazyk minulosti, ktery vZdy v tom okamziku prochadzi télem ...
stridaveé se zapind a vypind. VZdy ty stejné moznosti. Jedna véc okamzité nahrazuje
druhou - byl to jazyk budoucnosti.“®

Uz samotné expozicni uvedeni do situace v ohrozeni vypovida o drama-
tickém citu Andersonové; tato situace je ale v okamziku prisednuti ponechana
jakoby svému prubéhu. Performerka nam vypravi o lidské proméné v digitalni
stroj a o jazyku budoucnosti na pozadi blizici se katastrofy, nebo o bliZici se
civiliza¢ni katastrofé? Vedle individualniho piibéhu tak stavi ontogenetickou
vizi jazyka Ci lidstva, podle niZ nemame nespocet sanci, jenom vzdy ty dvé stejné
moznosti ve spindni, kdy jedna véc nahrazuje druhou: budoucnost se tak prolina
s minulosti a obé se setkavaji vokamziku rozhodovani. Andersonova nam nabizi
obraz transgrese nové technologie a archetypti - dévée mluvici jazykem pocitaca
s kralikem v kliné poukazuje k jakémusi prolinani ne-zivé a zivé hmoty. Nelze
se tu spokojit s tim, ze jde o ,alegorické vyprdavéni s mravoucnym koncem, sbir-
kou dvojsmysinych znakit patologické semiozy, které nevolaji okamzité po komuni-
kaci“ (Daniele 2000: 197). Prolinani se tu nerovna jen kuriéznim lingvistickym
obrattim.

Ty ,alegorie tvarované do krdtkych enigmatickych naraci®, o kterych Da-
nas v jistém smyslu odkazuji k podobenstvi. I kdyz toto podobenstvi mtize byt
ukryté v digitalnim prostoru, troufam si rict, Ze v pribézich Andersonové je
rozpoznatelny vliv biblického vypravéni. K tomu jisté patfi jeji pojeti casu, ty
boure, hurikany a andélé, jejichz pricinénim se budoucnost odviji pozpatku.®
Jiné pribéhy jsou poetictéjsi a souvisi spis se snem a snovosti, v niz prevlada

8 Z piedstaveni Americans on the Move: Parts 1 & 2 (Ameri¢ané v pohybu: Cdst prvni a druhd).

9 Podrobnéji viz Gajdos 2001.
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Pocitacovy portrét Laurie Andersonové
vytvoreny na zdkladé verbdlniho popisu
(Human Face 1991)

symbolika. Do této kategorie patii i pribéhy s otevienym koncem, z nichz né-
které predstavuji spi§ symbolické anekdoty zakoncené rébusem, jako napriklad
tato: ,,Muz, ktery mé slysel vypravét pribeh, ho takto vysvétloval nové prichozim:
Hraje ty pisné, protoZe ona i jeji stara matka, obé, byly spolecné zamrzlé v jezeru“
(Anderson 1977: 28).

Vétsinu vypravéni Andersonové provazeji symboly. Uz jsem zminil kra-
lika, ale jsou to také ‘tapebow housle’, Sipky, domy, oblaka, ¢isla, znaky a rtizné
grafické tvary, promitané na pozadi scény, které tato performerka oznacuje spo-
leénym nazvem hutné objekty (dense objects). Funkce téchto objektii promita-
nych na scéné v prabéhu performance se muze na prvni pohled jevit ponékud
formalni. Vysvétleni Mela Gorgona, ze ,, hutné objekty predstavuji celou skalu
osobnich vzpominek a emoci, osobnich a metafyzickych vyrazii/projevit plynouciho
casu, vnitini a vnéjsi rovnovdahu hudebniho a télesného rytmu“ (Gordon 1980: 52),
poukazuje k jejich urcité osobni spjatosti s performerem, pro hlubsi pochopeni
vsak nepostacuje.

Danieleova zdtraznuje souvislost hutnych objektit Andersonové se zneklid-
nujicimi objekty (anxious objects), jak je ve svém eseji nazyva Harold Rosenberg
(1965). Vyvoj vyuzivani téchto zneklidnujicich objektii saha az Marcelovi Ducham-
povisjeho ready mades a k hrajicim objekttim Johna Cage, u kterych neni snadné
urcit, jestli jde o hudebni nastroj, naradi ¢i véc k vyhozeni (napfi. varici se voda,
ktera hraje, a piano, na které se nehraje). V Rosenbergové pojeti jde o neurcité
objekty spojované do nekonkrétnich forem, které ¢asto unikaji interpretacim.
Zdroje a vyvoj jejich vyuzivani mohou vést az k non-intencionalnim akcim Mercy
Cunnighama, ale najdeme je i v tvorbé Roberta Rauschenberga, Al Hansena ¢i
Yvonne Rainerové a Josepha Beuyse. Prislusné objekty mohou byt opravdu orga-
nickou soucasti umeéleckého projevu i soucasti hromady odpadkt najednou.

Podle Danieleové pritahuje ostatné pozornost praveé takové dilo, které se
samo prezentuje jako ,, vratny objekt celici reprezentaci®“ (Daniele 2000: 163). Cito-
vana autorka se zminuje, ze diive nez Andersonova zacala pracovat s multimé-
dii, vychazely jeji performance z prezentace ‘architext’, coz byly ,,polymorfni
kondenzované zvukové sochy a konceptudlni instalace” (Daniele 2000: 196), po-
dobajici se zminovanym zneklidnujicim objektiim. Praveé tato dvojpolovost, ktera
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je u téchto vratnych a zneklidnujicich objektit obvykle zamérné potlacovana, a to
i diky zdtGraznovani jejich nezaraditelnosti, je ovSsem u Andersonové naopak
priznana. To znamena, Ze tu muze byt fe¢ o urcéitém zamérném vzdorovani
interpretaci: podobné objekty mohou koneckoncu predstavovat opravdu coko-
liv od pouhé scénické ilustrace pres reknéme scénickou ostenzi az k symbolic-
kym objekttim, a s vlastnim scénovanim pribéhu tak mohou i viibec nemuseji
souviset.

Vzhledem k tomu, Ze Andersonova predstavuje své pribéhy autobiograficky,
je ovsem nesnadné vyjmout tyto scénické objekty z urcité relace s performerkou,
zvl1ast proto, ze v autobiografickém podani se vzdy vice zduraznuje, jak se vypra-
vény pribéh jevi performerovi, nez jak by se mél jevit divaktim. Objekty tak tvori
prinejmensim pozadi pribéhu, a to bez ohledu na to, jestli se o nich performerka
primo zminuje ¢i nikoliv. Patii totiz k syZetu, o némz se nemluvi. Predstavuji
casti té scénické roviny pribéhu, na kterou performerka nepiimo poukazuje uz
jenom tim, Ze tyto predméty umistuje na scénu. Mezi publikem a performerem
tak vznika spole¢né povédomi o jejich existenci, jakési spole¢né tajemstvi sou-
visejici se zasvécenim a ponorenim publika do pribéhu. Autobiografické se tak
stava soucasti prozitku publika. Lze v tom vidét i urcitou analogii s predméty
na obrazech holandskych mistrd, které nam dovoluji nahlédnout do situace,
i kdyZ nejsme vpusténi hloubéji dovnitf, a nemame tak moznost nahlédnout za
zobrazenym okamzikem konkrétni piibéh."

Na rozdil od zneklidnujicich objektii Marcela Duchampa a dalSich jsou tak
hutné objekty Andersonové soucasti scénického projevu a vokamziku prezentace
vstupuji do scénickych vztaht. Mohou interpretaci vzdorovat, ale nemohou se ji
zcela ubranit. Kromé zminovanych symbolti tu mtze poslouzit jako priklad i ob-
raz pracky, ktera pere americkou vlajku, promitany na horizont v performanci
United States I1.'! Nelze v ni obejit kontext pribéhu, ktery se na scéné predstavuje
pisni Superman jako parodii na americkou silu a sen, vcetné prislusného pojeti
Cistoty a Spiny a s nim souvisejici potiebou ocisténi, ktera v tvorbé Andersonové
hraje tak dalezitou roli.'?

Nejslozitéjsim prvkem v tvorbé Andersonové se jevi prostor. Piitom jde vzdycky
o scénu s vice nebo méné priznanymi hudebnimi nastroji, zaplnénou neviditel-
nou $pickovou technologii. Pravé vzhledem Kk jeji neviditelnosti mtze byt pak
tato scéna oznacovana jako ‘prazdny prostor’. Pro Danieleovou je to ,amorfni
a pluralizovany svét drzeny mezi krajinou asfaltu a oblohou [...] nemateridlni svét
komunikace, ktery Andersonovd nazyvd ‘krajinou s oblohou modrych vod’ (v pis-

10 Podrobnéji viz Vostry 2004.
11 Anderson, L. United States, 1980, tape.

12 Tento vztah k ndrodnim symbolim a potfebé jejich procisténi a obnovy rozviji Andersonovd az do soucasnosti.
Zndmé jsou jeji projevy o potiebé provéreni statni hymny. V jednom z nich klade vedle tohoto vyznamného stdtniho
symbolu v rdmci pouzivdni pdrového principu americkou fikanku tak, Ze obé pisné nejsou od sebe oddélitelné:

Yankee Doodle do mésta vjel Yankee Doodle went to town,
A sedél na svém pony; A-Riding on a pony;

do kloboucku pirka zabod He stuck a feather in his hat,
a fikal jim makarony. And called it macaroni.

(Doodle = poémarany)
Zdroj: http://www.youtube.com/watch?v=cB9Fvax675Y&feature=related
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Laurie Andersonovd jako feckd socha (Human Face 1991)

nich The Land of Sky Blue Waters a Hiawatha in Strange Angel). Je to audiovizudlni
snovy svét soustavné animovany odtélesnéenym lidskym hlasem, kde zvukové viny
kolisaji v otevreném prostoru jako nesmrtelné duse ‘podivnych andéli’“ (Daniele
2000: 180).

Prazdny prostor je samoziejmeé inspirativni a 1ze ho vnimat jako stimulac¢ni,
protoze vybizi k naplnéni, predevsim vztahy osob k sobé navzajem i k objektiim
pritomnym v tomto prostoru. Fyzické télo predstavuje pro performanc¢ni umeéni
vzdy nezastupitelny a dominantni objekt. U performerky Andersonové se kromeé
ni samé a pripadnych spoluhrac¢a na scéné objevuji a mizi objekty, které jsou
produktem nové technologie (je treba zdiraznit, Ze mistrovsky vyuzivané a ani-
mované). V odborné literatuie se pritom setkavame s vagnimi charakteristikami
podobnymi predeslé citaci. Je to pouha povédomost o jisté nematerialnosti, ktera
u nékterych teoretikli vytvari pocit odcizeni? Iluze/fikce je prece soucasti scénic-
kého umeéni a jiz perspektiva ulice predstavena na renesanc¢ni scéné nemohla
byt divaky povazovana za skutecnou. Pomoci nové technologie se u Andersonové
odehrava néco podobného.

Na scéné nam Andersonova pii svych performancich predstavuje fikci,
u které se snad az prilis casto zdGraznuje ne-materialnost, animovanost pouka-
zujici pry v kontextu urcité nezivosti a odtélesnéni, dosahovaného v ramci am-
plifikace performerc¢inych hlasovych projeva, az nékam od ¢lovéka k loutce.
Na jedné strané se tak in margine performanci Andersonové mluvi o entropii,
prebytku, pluralizovaném svété, a na druhé strané o jeho vyprazdnéni. I kdyz
se v jeji tvorbé setkavame s riznymi projevy souvisejicimi s tendenci k odtéles-
néni, snad nejvice kondenzované v pojmu No-Body, ve kterém lze ale také vidét
ironizujici narazku na body art, nejedna se o néjaké zduraznovani odcizenosti.
Podobneé se v charakteristikach tvorby Andersonové setkavame na jedné strané
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S pojmem ponofeni-imerze, tj. plného prozitku, a na druhé strané s idajnym
pocitem amorfnosti, chladu a entropie souvisejicim prave s iluzi. Prispiva tedy
nova technologie, ktera se stala tak charakteristickym prvkem svéta medialnich
umeélct, k ponotreni ve smyslu odlidsténi?

V postmodernim svété totozném c¢i ztotoznovaném se svétem umeéni tak
mame co délat s touhou po tniku z tohoto svéta a iniku z téla do kybernetického
¢i virtualniho prostoru, predstavovanou Williamem Gibsonem a jeho Novym
romantikem, ana druhé strané s vizi Williama S. Burroughse (2003), ktery mluvi
o tom, ze samotné , lidské télo se stavad krajinou®, tj. substituci prostoru nebo do-
konce scény. Tyto dvé tendence jako by se v nesmiritelném antagonismu navza-
jem potiraly, ackoli maji vice spolecného, nez se na prvni pohled jevi. I kdyZ jedna
predstavuje tinik z téla a druha aunik z prostoru a kazda z nich se tak té druhé
muze jevit jako krajina hruazy, ve které prevladaji désivé sny nebo narcismus, obé
nejsou pouze projevem pocitu odcizenosti, ktery jiz surrealisté oznacovali jako
vyhnanstvi, ale také pokusem o souziti a identifikaci. Pravé v produkci Anderso-
nové jsou dobre rozpoznatelné obé tyto tendence v jejich neoddélitelnosti, kdyz
ve svych performancich stridavé stira hranice mezi prostorem a télem tim, ze
télo psychologicky projektuje do prostoru, nebo prostor zmensuje na objem téla.
Ve snové roviné nas tak uvadi do svéta, ve kterém se neda jasné urcit, jestli to, co
se déje, se nachazi venku, nebo uvniti. Ohrozeni je stejné, protoze misto odcizeni
totozného s neprihlednosti toho, co se déje venku, nastupuje ztotoznéni vseho
se sebou samym spojené s nepruhlednosti toho, co se dé€je uvnitt. ,,Stalo se néco
kataklyzmatického. Burdcelo to jako atomovd bomba. Naslouchala jsem, jak nékdo
rikal ‘...jedna ... jedna a dvacet...” Moje matka a jd jsme se podivaly z okna, ale byla
velkd tma. Nebylo nic vidét“ (Anderson 2006: 4. 4. 05).

Tyto vystupy, navraty a prechody, pri kterych se stiraji hranice, nejsou
pouze formalni scénickou stylizaci. Za projevy realizovanymi pomoci prislusné
technologie, které 1ze skute¢né povazovat jenom za vedlejsi efekty tvarci ¢in-
nosti, je mozné rozeznat skuteé¢né vychodisko, jimz je pro Andersonovou narace
a prostor snové krajiny spojujici pribéh a obraz. Laurie Andersonova nam svym
performanc¢nim uménim predstavuje zivy pribéh, rozvijejici se v prostoru die-
geze a technologicky amplifikované mimeze, charakteristicky svym prolinanim
vystupi z téla do prostoru a zase zpatky, vystupt metaforizovanych ve vété: ,,Na
prochdzce se svym nitrem* (Anderson 2006: 2. 11. 05). Jsou to zminované hlasy,
rezonujici a proménované ve zvukovych vlnach, které obihaji krajinou jako
vzdy pritomné a znéjici, ale jenom nékterymi zachytitelné. Nékdy se shlukuji
v uragany a tornada, aby bylo mozné pomoci techniky tuto rezonanci ve snovém
prostoru predstavit. Z této spleti hlast a zvuku, casto béznych a anonymnich,
Andersonova vybira a sklada pribéhy, které na chvili zazni, aby se opét ztratily
v prostoru snové krajiny. Pokud piijmeme takovy sen, mizeme se stat i soucasti
spole¢ného désu: ,,Ztracend v bouri se tiemi lidmi, které nemdm rdda“ (Anderson
2006: 3. 7. 2005), nebo vtipné hry: ,,Lou a jd jsme vynalezli ohromnou bublinovou
stéenu. Nevédéli jsme, co s ni délat, a tak jsme pozvali nékolik PR lidi, aby se na
to podivali, jestli by to nebylo k nécemu dobré”“ (Anderson 2006: 3. 7. 05). Nejde
vsak o pribéhy odlidsténé, pouze o stiipky obycejnych lidskych pribéhi, nikoli
o pribéhy pouli¢nich zvanilii, ale o pribéhy basnikd, schopnych za bilého dne
vypraveét o tom, co se odehrava v drimajicim lidském téle. V téle, které diky mysli
dokaze byt najednou v sobé i v prostoru - tady i tam.
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iteni a distance

Jiri Sipek

Tematikou emoci, resp. citd a prozitkd, a také
jevem psychické distance jsme se zabyvali jiz
nékolikrat (napt. Sipek / Vostry 2005, Sipek
2007). Nicméné se ukazuje, ze téma neni zda-
leka vycerpané a Ze s pribyvajicimi dvahami
pribyvaji také dalsi otdzky, a tak je stdle jesté
treba v analyze pokracovat a pokouset se
o jesté presnéjsi formulace. V této studii se
zamérime na dva fenomény, které se ukazuji
byt podstatné nejen ve scénickém umeéni, ale
v uméni vibec. Budeme se vénovat vciténi’
i distanci samostatné, ale také poukdzeme
na jejich vnitfni propojenost.

Uchopeni tematiky nabizi hned nékolik
moznych pFistupt. MaZeme vyjit z chapdni
dvou viceméné samostatnych jeva, z nichz
vciténi se vztahuje ke kvalité jistého emoc-
niho napojeni na predmét zdjmu. Distance
by nds mohla zajimat jako jeden ze zdklad-
nich stavebnich kamenu estetického a umé-
leckého pasobeni. Jak jesté uvidime, varieta
pouzivani obou terminu je velkd. Pfesto by-
chom se mohli pokusit o lepsi orientaci ve
spleti ndzorq, jak se s nimi v literature i dis-
kusich setkavame.

Empatie

Samotny vyraz empatie ma hluboké koreny
a Julie Kossova (2006) ho spojuje uz s Aris-

1 Terminologicky se ndm zde ‘vciténi’ kryje s ‘empatii’. V an-
glicky psanych textech se pouzivd empathy, v némecky
psanych je to pfedeviim Einfiihlung. Cesky vyraz vciténi zde
v ndzvu upfednostiujeme také proto, Ze Fada studii v Disku
se vénovala otdzkdm citu v dramatickém uméni a my tak
jesté zretelnéji na tuto linii navazujeme.

totelem. Z fady dalsi jmen je potom mozné
jmenovat Rousseaua, Herdera, Schopen-
hauera, a Nietscheho, ktery sice uprednost-
noval oznaéeni ‘Mitleid’ a ‘Miterlebnis’, ale
s podobnym obsahem jako empatie. Z dal-
Sich dalezitych jmen miZeme uvést Vischera,
Lippse, Wolfflina, Worringera.

Robert Vischer (1847-1933) navdzal na
prdci svého otce Friedricha Theodora Vis-
chera a v roce 1873 publikoval své ndzory
v knize Uber das optische Formgefiihl: ein
Beitrag zur Aesthetik. Re$eni podstatné
otazky, jak souvisi forma uméleckého dila,
ale viibec kazdé prostredi s lidskymi pocity,
Vischer nakonec vysvétloval mimovédomym
procesem uplatiiujicim se p¥i vnimdni. Clo-
vék vnimané formy spojuje s jakymsi vital-
nim obsahem, snad bychom mohli Fici, ze
je animuje. Tento proces nazval Vischer Ein-
fiihlung, tedy vciténi, resp. empatie. Podle
ného? jde u empatie o nevédomé promit-
nuti, projekci vlastni télesné formy a tim
i psychiky do formy objektu.? Jesté jinymi
slovy* jde o to, Ze dynamika obsazZend ve
vztahu prvka uméleckého dila, dynamika
skrytd v jeho formdlnim usporadani, vyvo-
lava svalové a emocni reakce u divaka. Ten
proziva tyto stavy jako kvality objektu, tedy

2 Viz také internetovy zdroj: http://www.dictionaryofarthis-
torians.org/vischerr.htm

3 Kossovd také upozornuje, Ze Vischer jako jeden z mdla
odlisoval Einfiihlung (empathy), Anfiihlung (attentive feel-
ing), Nachfiihlung (responsive feeling), Zufiihlung (immedi-
ate feeling). ZGmérné zistdvdme u némeckych, resp. anglic-
kych oznaceni: preklady do éestiny by mohly vnést jen dalsi
terminologicky zmatek.

4 Viz internetovy zdroj: http://etext.virginia.edu/cgi-local/
DHI/dhi.cgi?id=dv2-09
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dila. VizudlIni podnét je tak doslova prozi-
van, zazivan mimo vlastni oblast oéniho
kontaktu jinym, zvlastnim smyslem. Podle
Vischerovy predstavy mize byt esteticka li-
bost vysvétlena jako zvnéjsnény prijemny se-
beprozitek, kdy subjekt a objekt jsou propo-
jené. Mnohdy si miZeme vsimnout, dodéavéd
Kossovd (2006), zvlastniho pocitu na povr-
chu téla v podobé mrazeni apod. Také Kos-
sovou vzpominany Adolf Hildebrand (2004)
zdaraznoval vnimdni vsemi smysly sou¢asné
a esteticky prozitek vysvétloval za pomoci
pocita téla, kdy se jakoby stdvdme vétsi ¢i
mensi, abychom se objektu, resp. obrazu
pfizpusobili, abychom s nim ladili.

Vyznamny americky umélecky kritik
20. stoleti Clement Greenberg® charakte-
rizoval modernismus ve vytvarném uméni
jako prdci s cisté optickym dojmem ve
srovnani s optickou zkusenosti, prozitkem
propojenym s taktilnimi, tedy télesnymi
asociacemi. Tak tomu, podle Greenberga,
bylo u starych mistrd, ktefi zdmérné praco-
vali s prostorem a hloubkou, do které bylo
mozné vstoupit.®

Nicméné je mozné uvést také opacny
ndzor. Vostry (2007: 8) obsirné diskutuje
podil scénického smyslu na vzniku vytvar-
nych dél. Jsou to pravé moderni dila, ktera
vedou k zamysleni. Citovany autor se pfimo
ptd, zda odchylky od realistického zobrazeni,
napriklad placici Zeny na Picassové obraze,
nepredstavuji ,disledek obratu od pouhého
vidéni k vnitrné hmatovému vnimdni [...]
primo k fyzickému pociténi tvoriciho zaklad
celistvému prozitku (vlastné prozitku jakési
‘vnitfni podstaty’) zobrazeného?”

V téchto souvislostech Kossovd otevird
ne zcela jasnou psychologicko-filozofickou
diskusi o ‘destabilizaci’ nasi identity pfi
vcitovdni se. Patrné jde o to, Ze se vciténim

5 Viz internetovy zdroj: "Clement Greenberg". Encyclo-
padia Britannica. 2008. Encyclopadia Britannica Online.
06 Aug. 2008 http://www.britannica.com/EBchecked/to-
pic/245140/Clement-Greenberg. A ddle také: http://www.
sharecom.ca/greenberg/default.html

6 Zde je vhodné pripomenout Vostrého scénologické studie
Berniniho a Vermeera (Vostry 2004q,b).
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jaksi ocitdme mimo sebe, v jiném objektu
a nase identita je tim do jisté miry osla-
bovdna. Jakoby animovdnim vnéjsich ob-
jektt a jevd dochézi k zeslabovdani prozitku
vlastni identity. V praktickém Zivoté néco
takového zndme: fFikdme, Ze néco bylo tak
krdsné, Ze jsme lplné ‘zapomnéli’ sami
na sebe, Ze jsme byli témér ‘bez sebe’, ze
jsme se ‘vzpamatovali’ az na konci (napf.
predstaveni) apod.” Kossovd komentuje, Ze
takova estetickd reakce v sobé obsahuje
sebe-odcizeni (‘self-estrangement’, ‘Selb-
stentdusserung’). Trochu méné srozumi-
telné je vsak pokracovdni uvahy, ze zesla-
beni prozitku vlastni psychické identity je
pri vnimdni uméni v tésné vazbé s jiz zminé-
nymi zvyraznénymi pocity vedoucimi k uvé-
domovdni se ve své télesnosti (v podobé
svalovych napéti, koznich pocitd apod.).
Psychologie ndm nenabizi Zaddny hotovy
model, jak tuto slozitost jednoduse vysvétlit.
Nabizi se vSak hypotéza urcité podvojnosti
raciondniho a afektivné-prozitkového kon-
taktu s (uméleckym) objektem, jevem. Jsou
mnohé situace, kdy se diky mechanismu vci-
téni vyrazné napojujeme na druhé objekty
(jak zivé, tak nezivé) a vnimdme to primo
télesné. Jsou ale také situace, kdy k tomu
dochdzi minimalné, kdy zlstdvdme v od-
stupu (distanci) a kontakt se déje na roviné
intelektualni, myslenkové, ideové apod. Ne-
treba jisté doddvat, Ze vétsinou jde o jistou
smés, kombinaci.?

7 Traduje se, ze Bertrand Russel komentoval slavny Witt-
gensteintv Logicko-filozoficky traktdt v tom smyslu, Ze za-
Ziva jisty intelektudlni diskomfort. Volné prelozeno a vy-
loZeno, byl z toho intelektudIné ‘nesvij’. Byt do jisté miry

‘nesvdj’ i v kontaktu s uménim je vlastné Zddouci stav. Ne-

mlzZeme zistat stejni, kdyZ vstupujeme do ‘paralelniho’
svéta...

8 Diskuse o tom, co je vhodnéjsi, neni na misté z hlediska
estetiky, resp. uméni. Ale z hlediska psychologického prece
jen komentujme: Zijeme v dobé s extrémnim dirazem na
tzv. racionalitu, na jeji pfeménovdni ve vysoky vykon apod.
Nase emoce, resp. prozitky (spojujici emoce s hodnotami)
vsak jiz tak kultivované a rozvijené nejsou. Uméni nabizejici
kultivaci prozitk( pfes vnitFné hmatové vnimani a uchopeni
(tedy pres télesnost) je zcela pfirozenou cestou k nasemu
intelektové-prozitkovému propojovéni. Pomoc pfi rozvoji
uchopeni sama sebe v takovém propojovdni vede k nééemu,
co mizeme nazvat Zddouci a kultivované ‘sebescénovani’.

Veiténi a distance



Vischerovo dilo bychom dnes nazvali inter-
disciplindrnim vyhledem ke spojeni estetiky,
psychologie a déjin uméni. Ne vSsem se to
tehdy zamlouvalo, ale Vischer mél i fadu
vlivnych zastdnct a nésledovnikd, jako byly
napr. filozof a historik Benedetto Croce, ra-
kousky historik uméni Alois Riegl a vlastné
celd videnskd skola déjin uméni.’ Theodor
Lipps prevzal Vischeriv koncept vciténi™
do své vlivné publikace Aesthetik (z let 1903
az 1906), kterd tvorila zaklad celé moderni
teorie uméni. Vischerovy predstavy zapraco-
valy do svych koncepci také Heinrich Woélfflin
a Wilhelm Worringer, ktery pfimo pracoval
s terminem empatie. O Worringerovi vsak
bude jesté rec ddle.

To, co md pro nds souvislost se znadmou
Zichovou koncepci vnitrné hmatového vni-
mani (Zich 1931), je Vischerova domnénka,
Ze vnéjsi vizualni jevy mohou indukovat diva-
kovy fyzické reakce. Vidéni dokonce nemusi
byt vzdy centralni; proces podle Vischera
spociva v komplexni reakci zahrnujici pro-
storové chapdani, imaginaci, emoce a v né-
kterych pripadech ,umélecké pretvareni”
neboli kreativni estetickou reakci. Vizudlni
podnét je tedy mnohdy prozZivan ani ne tak
nasima oc¢ima, jako jinym smyslem v jiné
¢dsti naseho téla. Vischerovo zddnlivé ne-
srozumitelné oznaceni das optische Formge-
fiihl ¢ili opticky pocit formy (optical sense of
form) tak vystihuje podstatny rozmér empa-
tie — opticky, vizudlni vjem se jako prozitek
muze projevit v celém téle.

Distance

Zatim jsme se zabyvali nékterymi stran-
kami vciténi. Presto jsme se jiz nékolikrat
dotkli tématu distance. To jisté i proto, ze
déleni je v podstaté arbitrdrni. Presto si zde
shrime zdkladni myslenky tykajici se feno-

9 Jak ji oznacil roku 1910 Vincenc Kramar.

10 Udajné aniz se vibec na Vischera odvolal, viz interne-
tovy zdroj v pozndmce ¢. 2.

Veiténi a distance

ménu distance, resp. psychické distance (po-
drobné viz také Zuska 1995, Zuska 2002, Si-
pek 2006). Autor konceptu Edward Bullough
(1912) zaéind svij vyklad zndmym pfrirov-
ndnim k pocitim v mlze na mofi. Na jedné
strané to muize byt zdroj Gzkosti a nejistoty,
ale mlha svou tajemnosti, svym rozostro-
vdnim tvart a nabidkou skrytych mozZnosti
se muzZe stat zdrojem tvorby a potéseni.
Nastdava zvldstni situace, kdy se realita ja-
koby protina se snem, je jim obohacovana.
V kazdém pripadé jsme od ni zvlastnim
zpUsobem vzdadleni, distancovani. Bullough
tuto distanci umistuje mezi vlastni ja (Self)
a jeho prozitky. Témi rozumi celou mno-
Zinu télesnych i mentdlnich podnéta (smys-
lové vjemy, pocity, emocni stavy, predstavy
apod.). Vzniklé psychickd distance mé svdj
tlumivy, inhibi¢ni aspekt: oddéluje praktic-
kou strdnku (prakticky apel) jevd, resp. na-
sich béznych, praktickych reakci na né. Ale
soucasné tato distance umoziuje projev
téch aspekta jevi, které v bézném, prak-
tickém zachdzeni s nimi nevnimdme. To je
podle Bullougha zpisob, jak se dostavame
k uméni. Zuska (2002: 120) komentuje, ze
»Inhibicni pdsobeni distance mizeme cha-
pat jako ndstup fikcionalizace, jako vyklo-
néni do Niceho [...] jako cézuru v casovém
védomi, jako negaci reality [...].“ Jinde (Si-
pek 2006: 119) poznamendvame, ze ,zhod-
nocovdni, zachycovdni napr. estetického za-
Zitku vumeni je skutecné mozné za pomoci
Jjakési skaly ukotvené na jednom pélu ‘dole’,
v bézném vztahu k nasemu jd, a na druhém
polu kdesi daleko ‘nahore’ v uplném vyzna-
moveém rozostreni...”

Distance pomdhd paradoxné uplnéj-
simu pozndni, ale i sdileni pro svoji ‘ro-
zostfenost’, resp. nezatizenost zaostrenim
na presné definované pole. Mimo ohnisko
zaostreni se objevuji jevy, figury, které vy-
stupuji z ‘hlubin’, nabizeji se k pochopeni,
vtazeni do plného védomi anebo pomdhaji
definovat kontext spocivajici pravé i v exis-
tenci raznych vrstev védomi. Maze tak vzni-
kat néco, cemu bychom mohli pracovné
rikat ‘psychickd vrstevnatost’. Rozostrend
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pozornost, snizené uvédomovdni mizZe po-
moci vytvaret podminky pro psychickou
distanci, uméleckou dimenzi a také prostor
pro prunik materidlu z hlubin nevédomi
a archetypdlniho materidlu, jak o tom pise
McCully (1987; podrobnéji viz Sipek 2007).
Jsou vynikajici umélci schopni pracovat
vice, vyraznéji s rozsifenym pdsmem uveé-
domovani a s objevovanim skrytych stra-
nek reality? A jesté jinak: souvisi (a nakolik)
umélecka tvorba i percepce uméni s nevé-
domymi, mimovédomymi, resp. neuvédomo-
vanymi procesy ¢i oblastmi psychiky?

Jinde (Sipek 2006: 120) jsme navrhli spo-
jeni psychické distance a jevu ‘genius loci’:
»2Zvlastni atmosféra, kterou nazyvame ‘ge-
nius loci’, se pravdepodobnéji objevuje tam,
kde pritomné ci zobrazené objekty ztrd-
ceji pro nds své event. aktudlni uplatnéni
nebo funkci a dojde k presahu nad aktudlni
funkéni vyznam.” Diky psychické distanci
muazZeme jinak vSedni uspordddni objektd,
jevu, celé situace prozit jako krésné, pou-
tavé apod. A distance je pricinou takového
vjemu, nikoliv ddsledkem, podotykd Bul-
lough. Staci vsak relativné mdlo, reknéme
zména scénovdni, a psychicka (estetickd)
distance zmizi.

Bulloughtv text je obsdhly a pomérné
slozity. Hanfling (2000) jej reviduje a vytvari
na jeho zdkladeé svoji predstavu nikoliv jedné,
ale hned péti druht psychické distance. Pro-
jdéme si je alespon strucné.

Distance prvni: blokovani praktické stran-
ky jevd. To je ona puvodni distance podle
Bullougha, tedy vnimani jevq, situaci ‘jinak’,
nez je tomu v béZném Zivoté.

Distance druhd: zde lze jako priklad uvést
distanci mezi pocity fiktivnich dramatickych
osob a témi pocity, které maiji divaci. V této
souvislosti byva citovan Bulloughiv priklad
rozdilu muze, ktery se domnivd, Ze mé du-
vod zdrlit na svoji Zenu, a muze, ktery sle-
duje predstaveni Othella. Od Zdrlivosti ve
vlastnim Zivoté Ize jen obtizné udrzovat od-
stup. Naproti tomu v divadelnim predsta-
veni je tfeba udrzet jistou pozici mezi ‘pod-
distancovdnim’ (kdy se divak v Othellové
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zdrlivosti doslova ztrdci a je ji drcen) a mezi
‘nad-distancovdanim’ (kdy by se divdk nedo-
kdzal vibec identifikovat nejen s prozitky
Othella, ale s Zddnou dramatickou osobou).
Jak to ale bude s distanci viéi rdznym dra-
matickym postavam? Hanfling komentuje,
Ze nemusi byt Zenou, aby byl schopny sdilet
prozitky s Desdemonou. A tak se v jednom
predstaveni rozviji celd sit vztaht identifi-
kace s rtznymi postavami na rGzné roviné
intenzity. A navic se mazZe vztah k jedné
postavé béhem déje také meénit. Jisté sro-
zumitelné zde Ize pouzit vyse diskutovany
jev vciténi. PFi vétsi distanci se vcitujeme
méné a naopak, s vyjimkou distance zcela
nulové, kde jiz vibec nechdpeme fiktivnost
situace a vciténi se (teoreticky) nedéje vici
dramatické postavé, ale realnému clovéku.
Distance prvni je vaéi distanci druhé v opac-
ném pomeéru: ¢im mensi je distance druhg,
a tedy ¢im vice jsme emocné ponoreni do Zi-
vota dramatickych postav, ¢im vice nds dilo
emocné absorbuje, tim jsme podle Haflinga
vzddlenéjsi osobnim, praktickym zdjmdam
naseho Zivota.

Distance treti je distanci mezi uménim
a realitou. Bullough fadi druhy uméni po-
dle mozného nebezpedéi ‘pod-distancovant’,
neboli neodliseni od bézného Zivota. Na
prvnim misté podle ného stoji uméni dra-
matické. Zde vystupuiji Zivi lidé, ktefi se cho-
vaji obdobné jako v redlném Zivoté. Musime
ale odolat diskusi o onom ‘obdobné’. Prave
v ném je skryto jedno velké tajemstvi dra-
matického uméni (ale v roviné Bulloughova
vykladu je to srozumitelné). Na dalsim misté
by bylo socharstvi a ddle malifstvi, kde mizi
(hmatatelnd) prostorovost. Zajimavé je Bul-
loughovo upozornéni na vyznam podstavce,
piedestalu pod vytvorenou sochou - pravé
tim (ale také vétsinou realité neodpovidaji-
cim zabarvenim) ziskava dilo schopnost vy-
volat psychickou distanci.

Distance ctvrtd je distanci mezi umé-
leckym dilem a jeho konzumenty. Zde jde
o prijatelnost uméleckého dila pro divaka
¢i posluchace. To Bullough komentuje pfi-
kladem tzv. vazné hudby, kterd je pro mnohé
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‘nad-distancovand’, obtizné prijatelnd, v
kontrastu k lehké, chytlavé melodii. Zde se
distance snizuje a vytrdci se uméni na tkor
¢istého potéseni, rozptyleni. Hanfling ihned
logicky doddvd, ze otdzka definovani néja-
kych hranic umeéni, resp. hranic mezi ‘vyso-
kym’ uménim a ‘zdbavou’, je obtizné zodpo-
véditelnd. Divodem neuchopitelnosti, tedy
‘nad-distancovdni’ pro divaky, mize byt celd
rada okolnosti, jako je jazyk, forma umélec-
kého dila, myslenkové obsahy atp. Zdd se,
Ze ono ‘vysoké’ uméni tenduje k vyhybadni se
‘pod-distancovanosti’, Feknéme lacinosti az
podbizivosti, a to i za cenu, Ze bude vnimdano
jako obtiznéji prijatelné, pochopitelné. Vzdy
ovsem také zalezi na slozeni publika a kul-
turnich kontextech.

Distance pdtd: mezi dilem a umélcem.
Typickym prikladem je distance mezi dra-
matickou postavou a hercovou osobnosti.
Obecné jde o rozdil, distanci mezi clové-
kem a vysledkem jeho cinnosti. Hanfling
poznamendvd, Ze tato distance se neda
pfimo prevést na tu pavodni Bulloughovu
predstavu s moznosti nad- a pod- distan-
covani. | umélec, ktery voli odstup a ne-
chce se vyraznéji vcitovat, vytvdri vyrazna
uméleckad dila, ovsem také naopak. Divdka,
posluchace se také tato posledni ‘distance’
nijak vyraznéji netykd. Vostry (dstni sdéleni)
vsak pripomind, Zze pfi vnimdni hereckych
vykonu je v mnoha ohledech rozhodujici.
Naopak ¢tyri prvni typy jsou vsechny tak ci
onak s divakem spjaté.

Hanfling vSe shrnuje zhruba tak, ze pu-
vodni, zdkladni distance je odstup od prak-
tické stranky véci, jevd. Toho Ize docilit bud’
obrdcenim pozornosti k estetickym kvalitdm
onéch jevQ, resp. vstupem do potencidlni es-
tetické stranky (jako je tomu v pripadé oné
mlhy, kdy v ni miZeme hledat poutavé, po-
zoruhodné a krasné momenty, podnéty, jevy),
anebo pres vstup do svéta jiz primarné este-
tickych jevd, tedy do svéta uméni. Nase pro-
zitky zde jsou potom ovlivnéné dvéma druhy
distance: mezi uménim a realitou a mezi
uménim a vnimateli.

Veiténi a distance

Veiténi a abstrakce

Snad se i na zdkladé naseho textu ukazuje,
Ze vciténi a distance jsou jevy ve své pod-
staté tésné souvisejici. Podivejme se na je-
jich souvislost jesté z dalsiho uhlu. Vyznam-
nym prispévkem jsou vtomto ohledu ndzory
jizzminéného Wilhelma Worringera,™" ktery
rozlisSoval estetickou tendenci abstrakce
a vedle toho tlak k empatii: oboji je vsak
vnitiné propojené v nds samych a vychazi
z nejhlubsi podstaty estetické zkusenosti.
Tou je podle Worringera potreba sebeod-
stupu, sebe-zcizovdni (self-estrangement),
distance uvnitf sebe sama. Dokonce samo
vciténi md v sobé prozitek sebezcizeni, tvrdi
Worringer. To se ndm propojuje s ndzory
Edwarda Bullougha, jak jsme o nich pojed-
nali vyse. Kossovd (2006) se domnivd, ze
prenesenim chapani estetické distance do
téla konzumenta uméni nabidl Worringer
vazbu mezi ideou individudlniho sebe-od-
stupu, jak se o tom diskutovalo v rdmci vy-
mezovdani veiténi na konci 19. stoleti, a mezi
kolektivni alienaci, centralni v diskurzu od-
cizeni (viz ddle).

Jini autofi (napf. Adolf Hildebrand) uva-
zovali o distanci na zdkladé dvourozmérné
plochy obrazi. Worringer naopak uvazZoval
o emocni distanci prozivané v téle divdaka.
Takovy specificky prozitek prirovndval pfimo
k fyzickému neklidu a jeho zdroj vidél v du-
chovni averzi k prostoru. Pouzival dokonce
termin ,fyzikdlni agorafobie”. Podle Worrin-
gera je tlak k abstrakci vysledkem velkého
vnitfniho nepokoje ¢lovéka, zpisobeného tla-
kem vnéjsiho svéta. Tento ‘strach’ pretrvava

11 Worringer publikoval v roce 1908 (¢esky 2001) dodnes
vlivnou knihu Abstraktion und Einfiihlung. Veskera estetickd
aktivita mize byt podle ného sledovand v dialektice dvou
pojm0 uvedenych uz v ndzvu knihy. Umélci, zvldsté v Mni-
chové, jeho knihu vitali. | kdyz se Worringer o souc¢asné
evropské umeéni nijak zvlast nezajimal, mnohé podnitil, napfr.
Vasilije Kandinského, Gabrielu Miinterovou a vibec éleny
skupiny Blaue Reiter ke zkoumani a praktikovani malifské
abstrakce. Kossovad k tomu jesté poznamendvd, ze umélecky
kritik Franz Roh oznadéil uméni 19. stoleti véetné impresio-
nismu za éru vciténi (Einfiihlung). Ta byla nahrazena abs-
trakei na pocdtku 20. stoleti a potom tim, co Roh oznadil
jako ,magicky realismus”.
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podle Worringera v moderni dobé jesté mezi
lidmi orientalnich kultur. Abstrakce se stala
jak vysledkem obrany, tak také primarni lid-
ské touhy tvofrit v jeji zdkladni a jednoduché
podobé. Worringer charakterizoval nutkani,
touhu k abstrakei (jak u umélcq, tak u jejich
divakad) jako pokus zachranit jedineény ob-
jekt vnéjsiho svéta z jeho propojeni a zdvis-
losti na ostatnich vécech, uéinit ho absolut-
nim. Vciténi jako prozitek bylo nutné vzdy
spojeno s prostorem a ¢asem. Abstrakce
byla naopak, podle Worringera, snahou tem-
poralitu vyloucit.

Zajimavou i z psychologického hlediska
muze byt pozndmka, Ze vciténi bylo asocio-
vdno s pasivitou, imitaci a Zenskou podobou
kreativity. A Kossovd doddvq, Ze prave tremi
nejvétsimi teoretiky pristupu vciténi byly
zeny: Vernon Leeovd, Clementine Anstru-
ther-Thomsonovd a Edith Steinova (zZakyné
E. Husserla).

V probiranych souvislostech nelze ne-
zminit ndzory Bertolta Brechta. Na toto
téma bylo napsdno mnohé, a proto zde jen
strucné: Brechtovy ndzory na vciténi, resp.
empatii a zcizovani jsou na jednu stranu
vcelku zndmé a termin ‘Verfremdung’ v ob-
lasti divadla je spojovdn s jeho jménem. Na
druhou stranu jde o pomérné komplexni
myslenkovou sféru a jeji hlubsi rozbory ne-
chdme kompetentnéjsim autoriim. Zde snad
jen nékolik pozndmek. Brechtovska technika
zcizeni méla bojovat proti ,divadlu vcitovani
(Einfiihlungs-theater)“. Vypocitavy diraz na
vcitovani byl podle Brechta typicky pro teh-
dejsi méstanskou zdbavu a vychdzel ze sazky
na snadnou psychologickou a emocni iden-
tifikaci, kterd vedla divdaky ke ztraté schop-
nosti utvorit si vlastni ndzor a zabrano-
vala moznosti kritického mysleni. To pravé
Brecht nechtél. Gronemeyer (2004: 148) ci-
tuje Brechtovo motto: ,Divak nemd prozivat,
ale md diskutovat.” K tomu, aby se zabrdnilo
prozivani, spoluprozivani, vcitovani méla po-
moci Fada postupt. Nejpodstatnéjsi zde byl
herec, ktery mél postavu predvadét a sou-
casné se od ni distancovat. Ke stejnému cili
mélo smérovat usporadani scény, pouziti
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masek, raznych komentdrd a ndpisi." She-
pherd a Wallis (2004) pripominaji, Ze i kdyz
stal Brecht proti Wagnerovi, shodovali se
oba v tom, Zze humanita se lidstvu odcizila
a Ze pravé uméni by mohlo pomoci. Wagner
pritom pracoval s estetickym zanorovdnim
do mytologie, Brecht naopak s kritickym
postojem. Brecht néjaky ¢as zaménoval ter-
miny ‘Entfremdung’ a ‘Verfremdung’. Po-
stupné se ustdlilo pouziti terminu ‘Entfrem-
dung’ pro odcizeni v Zivoté a ‘Verfremdung’
spiSe pro zcizujici techniky v divadle. Vciténi,
které Brecht odmital, mélo ovsem jen mdlo
spolec¢ného s aktivnim prozitkem télesné
prostorové percepce, jak ji diskutovali teo-
retici ke konci 19. stoleti.™

Neékolikrat jsme se jiz dotkli tématu vnitr-
né hmatového vnimdni. Vse podstatné se
muzZeme doéist v pavodnim textu O. Zicha
(1931) anebo napf. v prehledné studii Vost-
rého (2007). Kratce se vsak u tohoto zajima-
vého a plodného fenoménu zastavme. Jesté
pred Otakarem Zichem se u nds s timto
jevem, i kdyZ ne pod stejnym ndzvem, mu-
zeme setkat napr. u Jifiho Frejky (1929: 89).
Ten pise: ,Uméni jevistniho symbolu spo-
Civd v nahre na divdka, herecky symbol, tot
charakterizace, mimika, ton, ale to vsechno
musi mit pevnou a pointovanou jevistni ‘mo-
rdalku’, jevistni ucel. Ale ta mimika, ten ton?
Neni'to nic jiného nez otevreni cesty, kterou
divdak vnikd do syntetického jevistniho dila,
do jeho ucelu, do jeho atmosféry - v prvni
Fadé vnitrnim napodobenim."

Vnitfné hmatové vnimani je vzhledem
ke svému zdkladu v empatii a kinestezii
také ‘napodobovdnim’ na ,vnitfnim jevisti“,
resp. ve svém vlastnim psychickém prostoru.

12 ,Aby se ujistil, Ze nedojde k Zddnym iluzim, vyzdobil
Brecht pri premiére ‘Bubni v noci’ dokonce hledisté ndpisy
Jjako ‘Je to zcela obycejné divadlo’ a ‘Nehled'te tak roman-
ticky’” (Gronemeyer 2004: 148).

13 Kossovd poznamendvd, ze Brechtova nedivéra ke vci-
tovdni snad pramenila z hrizy z pasivniho, komundlniho
divdctvi a nekritického pfijimani nacistické ideologie, které
byly tehdy rozsitené. Ve 30. letech byli divaci masové ab-
sorbovdni filmem a politickymi sjezdy ndrodniho socialismu.
Jeho prijiméani vnimal Brecht jako pasivni a pravé takovou
pasivitu vidél v zakladu vcitovani.
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Herec nemad podle Frejky pozornost zamé-
renou do oblasti intelektu, nybrz do oblasti
citové, emociondlni™ a ke kinestetickému
prozitku je u ného bliZze nez k logickému
soudu. A Frejka uvdadi jako priklad tanecni
skok, ktery je vypocteny na zrakové a ,té-
lové-pohybové sensace”. Herec ma za ukol
vzbudit zdjem divaka v prvni fadé jakymsi
apelem, nahranim na jeho zkusenost a zvy-
raznénim této zkusenosti.” To se déje praveé
pres vnitfné hmatové vnimani.

Podobné jako Zich ¢i Frejka uvazoval
i Tairov, kdyz odkazoval na kinesteticky cit,
ddle potom napr. Deleuze, ktery mluvi o vy-
tvareni senzomotorického obrazu, ale také
napr. Gardner, kdyz hovofi o télesné-pohy-
bové inteligenci. Vztah vykonl s ni spoje-
nych ke scénickému smyslu formuluje Vostry
(2007): ,Specifické uplatnéni takového po-
hybové-prostorového citéni za iéelem puso-
beni na druhé (tj. koneckonci na néjaké obe-
censtvo) je bezesporu zdkladem toho, cemu
v rdmci scénologie fikdme ‘scénicnost’.” Pro
nds je jisté zajimavé, Ze kinestezie je také
dalezitym terminem v teorii Hermanna Ror-
schacha (viz Sipek 2007).

Fenomén ndvratd k tématu u umélcd
(a zdé se, ze napriklad u dobrych herct
vyrazné) jakoby z vétsi a vétsi vzddlenosti
snad svédci o schopnosti zvétsovat a udrzet
distanci jakoby v soustrednych kruzich a pFi-
tom neztrdcet z pozornosti pivodni impulz.
To ovSem v bézZném zivoté i na jevisti vyza-
duje vyraznou schopnost tolerovat zmény,
neztratit se v nich a vlastni ‘j&’ vystavit pro-
ménlivosti situaci. NemGzeme zde nevidét
jakousi vnitrni pfibuznost k pozdéjsimu Sta-
nislavského ndzoru, Ze hereckd postava je
vlastné ‘ja v danych okolnostech’.

14 Vice k tomu Sipek 2008.

15 Ke stdle vedené diskusi o vztahu literatury a divadla
poznamendvd Frejka (1929: 94) nanejvyse srozumitelné
a vystizné: ,Divadlo nejsou slova, tj. symboly literdrni, nybrz
Jjevistni akce, fixované slovem, pohybem, prostorem, barvou
atd. Je to dokonaly, nereprodukujici vyraz, novd skutecnost,
z niz vystreluji analogie do skutecnosti Zivotni.”
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V parizs

V Parizi je v soucasné dobé po divadelni
strance zivo. Zacatek sezony s sebou pri-
nesl nejen nékolik zajimavych inscenaci,
ale také znatelné priostieni vztaht mezi
statem a nékterymi divadelnimi insti-
tucemi. Projekt, podle kterého se mélo
jedno z nejnavstévovanéjsich divadel pa-
rizského regionu, MC93 v Bobigny, stat
vedlejsi scénou Comédie-Francaise, vyvo-
lal rozhoi¢enou reakci divadelniki i ve-
Tejnosti, jejiz dozvuky jsou znatelné az
dodnes (konec fijna 2008).

Hlavni uméleckou udalosti prvni ¢asti
divadelni sezony je ovsem jako obvykle
Podzimni festival, ktery se odehrava v Pa-
1izi a na jejim blizkém predmésti kazdy
rok od poloviny zari do Vanoc. Plakat,
a tim i jakési ‘logo’ letosniho ro¢niku,
znazornuje obrovsky cernobily ¢arkovy
kod. Pochazi z dilny japonského umélce
a skladatele (pripominam, Ze Podzimni
festival se nesoustredi pouze na divadlo)
Ryoji Okedy; Japonsku je letos, tak jako
loni zemim Stfedniho vychodu, véno-
vana zna¢na ¢ast programu. Reditel fes-
tivalu Alain Crombecque ve svém uvod-
niku vysvétluje, ze vnaddimenzovaném
kodu je treba vidét obraz ¢lovéka: ,,Sled
prazdnych a plnych ploch je totiz prepi-
sem muzského a zenského genetického
kodu, ktery neumime rozlustit a jenz si
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Jitka Pelechova

tim spis zaslouzi nasi pozornost.“! Na za-
¢atku 70. let minulého stoleti si zaklada-
tel festivalu Michel Guy vyty¢il prekona-
vani vzdalenosti a hranic (zemépisnych
i uméleckych) jako jednu ze zakladnich
misi festivalu. Crombecque vsak o néko-
lik desitek let pozdéji konstatuje, ze za-
timco mnohé hranice a tim i vzdalenosti
(alesponi zdanlivé) mizi z map zemského
glébu, dalka, ktera od sebe oddéluje lid-
ské existence, je stale nepreklenutelna.
,Cesta, ktera nas déli od c¢lovéka, ta pro-
past, nad kterou se nemuZeme sklonit bez
pocitu zavrati, ztGstava stejné dlouha a tr-
nita.“? Ve vizi zpodobnéni ¢lovéka jako
seskupeni cernych a bilych ploch, , ktera
se vymyka obecnému rozumu®, vidi fe-
ditel festivalu i jakousi novou koperni-
kovskou revoluci, v jejichz nebezpecen-
stvich chce divaka doprovazet. Stridani
cernych a bilych ploch vsak také pripo-
mina Sachovnici, podle Crombecqua Sa-
chové pole dnesni Evropy, ,,ktera nas bez
ustani nové prekvapuje, v niz se stale
ozyvaji hlasy volajici po nové samostat-
nosti, jez se ale Gcastni té samé partie®.?

1«

1 Alain Crombecque, ,Editorial®, in Katalog 36. rocniku
Podzimniho festivalu, 2008, str. 3.

2 Tamtéz.

3 Tamtéz.



U prilezitosti francouzského predsed-
nictvi Evropské unii tak reditel festi-
valu klade diraz také na jeho evropsky
rozmeér.*

Na jevisti: Triptych moci Guy Cassierse

Novy pohled na soucasné evropské di-
vadlo se v programu Podzimniho festi-
valu projevuje dle mého soudu prede-
vs§im uvedenim tii inscenaci belgického
divadelnika Guy Cassierse. Estetika sou-
c¢asného reditele divadla Toneelhuis
v Antverpach, jedné z nejvétsich a nej-
dilezitéjsich belgickych divadelnich in-
stituci, totiz ne zcela odpovida zazitému
obrazku, ktery si o vlamskych divadelni-
cich obvykle délame. Cassiers nalezi sice
ke stejné generaci jako napriklad Jan Fa-
bre, Jan Lauwers nebo Ivo van Hove, a do-
konce je také, stejné jako oni, nejdiive
vytvarny umeélec (a navic pavodem z Ant-
verp...). Jeho zakladni divadelni gesto se
vsak od tvorby vyse jmenovanych lisi: ve
svém divadle vyhrazuje mnohem vétsi
prostor slovu a autorskym adaptacim
texti. Zakladni politicka, provokativni
a vytvarna dimenze mu je ale, stejné
jako jeho kolegiim, vlastni. Do Parize le-
tos na podzim privezl sviij Triptych moci,
ktery uvadél v zari a fijnu v Théatre de la
Ville.® Jedna se o volné spojeni tfi insce-
naci s nazvy Mephisto for ever, Wolfskers
a Atropa. Pomsta miru.

Neni to poprvé, co Cassiers pracuje
formou polyptychu: v letech 2002 az

4 Napfiklad Opéra de Paris se v tomto ohledu, zdd se, ne-
chala inspirovat spi$ éeskym predsednictvim pldnovanym
na prvni polovinu roku 2009. Jeji feditel Gérard Mortier do
programu své posledni sezony v éele této predni instituce
zaradil hned tfi ¢eska operni dila: na podzim Smetanovu
Prodanou nevéstu a Jandckovy Prihody lisky Bystrousky, na
jare pak jeho Véc Makropulos.

5 Prvni ¢ast, Mephisto for ever, uz méli francouzsti divdci
moznost zhlédnout béhem Avignonského festivalu 2007;
posledni dvé, Wolfskers a Atropa, o rok pozdéji, béhem
ro¢éniku 2008.
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2004 vytvoril ¢tyri inscenace vychaze-
jici z Proustova Hleddni ztraceného casu
a v soucasné dobé pripravuje trilogii
podle Musilova Muze bez vlastnosti, kte-
rou chce uvadét od roku 2010. Kdyz se
Cassiers v roce 2006 ujal vedeni Toneel-
huisu, nebyl spolecensko-politicky kon-
text v jeho rodnych Antverpach zrovna
nevinny: k moci se prave dostala krajné
pravicova populisticka strana Vlaams
Belang, ktera predtim ve volbach ziskala
vysoko nad tficet procent hlasa volica.
,Navazat dialog s vefejnosti a premyslet
spolu o budoucnosti je nase umeélecka
a obcanska zodpovédnost. Nasim tikolem
neni rozptylovat ¢i obveselovat. Musime
publiku pomoci orientovat se v soucasné
situaci, prestoze ti, kteii chodi do naseho
divadla, jsou o naSich problematikach uz
presvédcenti,” rika Cassiers.f Jako zaklad
své prvni inscenace v c¢ele Toneelhuisu,
ktera méla byt zaroven politickym ges-
tem a jeho reakci jako umélce na spole-
c¢enskou situaci, tedy zvolil roméan z diva-
delniho prostiedi z pera Klause Manna
(syna Thomase), Mefisto. Pfibéh herce
Hendrika Hofgena se odehrava v Né-
mecku prvni poloviny 30. let a inspiraci
pro né€j Mannovi byla jedna z nejvyraz-
néjsich osobnosti némeckého divadla 20.
stoleti, Gustaf Griindgens.” Ten se na roz-
dil od velkého poctu umeélct a intelek-
tuald rozhodl neodejit pred nastupem
nacist k moci do emigrace. Namisto
otevireného odporu zvolil cestu ‘rozkla-
dani’ rezimu zevnit¥, ze své pozice he-
recké hvézdy, stanuvsi v cele velké diva-
delni instituce. Jeden ustupek s sebou
vsak nese druhy a Hofgen (stejné jako
Griindgens ve skute¢nosti) se ¢im dal tim
vic stava pouhou loutkou v rukou moci;
micem, ktery si mezi sebou prehazuji

6 V clanku Floriane Gaber, ,Un metteur en scene citoyen®,
uvefejnéném na serveru fluctuat.net.

7 Uzjsem se o této osobnosti kratce zminila ve svém élanku
»Némecka klasika na Fecky zplsob: odvazit se inscenovat
Goethovu Ifigenii ve mésté Euripida“ v Disku 22.
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Guy Cassiers:
Mephisto for ever.
Prostor obydleny
videoprojekci

Tlusty (Goring) a Kulhavy (Goebbels). Pro
Cassierse bylo podle jeho vlastnich slov
,dulezité“ predlozit v dané situaci diva-
kim pribéh ¢lovéka, ,ktery si na zac¢atku
naredi vino jen nepatrnym mnozstvim
vody. Potom ji ale prida trochu vic, pak
jesté vic, az mu nakonec ve sklenici za-
stane témeér ¢ista voda. On ale s tim nej-
vétsim vnitfnim presvédcéenim zastava
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tvrzeni, ze stale jesté pije vino.“® V Man-
nové romanu nepadaji sice zadna kon-
krétni jména, ale realné historické po-
stavy jsou v ném natolik rozeznatelné,
ze Griundgensova rodina v 60. letech do-
sahla zakazu jeho vydavani v Zapadnim
Némecku, ktery trval az do roku 1981

8 Cituji zinternetovych stranek divadla, www. toneelhuis.be.
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(kdy roman proti natrizeni cenzury vy-
dalo nakladatelstvi Rowohlt).

Manntv roman Mefisto uz byl pro di-
vadlo i pro film adaptovan nékolikrat
(pripomenme piedevsim pamétihod-
nou verzi Ariane Mnouchkine z roku
1978 nebo filmovou adaptaci v rezii Ist-
vana Szabé s Klausem Maria Brandaue-
rem v hlavni roli z roku 1982). Autorem
dramatizace pro Cassiersovu inscenaci
je soucasny belgicky spisovatel Tom La-
noye.’ Hendrik Hofgen se v jeho verzi
jmenuje Kurt Kopner; Lanoye roman
zroku 1936 ‘prodlouzil’ a na zakladeé real-
nych fakta ze Zivota Gustafa Griindgense
sleduje postavu az do konce druhé své-
tové valky.

Necelou desitku postav adaptace si
mezi sebou v Cassiersové inscenaci roz-
déli sedm herct. Ti se pohybuji v rela-
tivné zabydleném prostoru: hlavnim
prvkem scénografie jsou ¢tyrti velké stoly
se sklenénou deskou, na zac¢atku insce-
nace symetricky rozmisténé v predni
casti jevisté. Svymi rozméry (asi jeden
metr na dva) i ‘aseptickymi’ materialy
(bila ocel a sklo) pripominaji operacni
stoly v nemocnicich ¢i, presnéji, pulty
pro vivisekci. K té svym zptsobem né-
kolikrat i slouzi: primo nad stifedem
kazdého stolu je totiz zavésena kamera,
ktera v realném case promita obraz na
platno v zadni casti scény. V nékterych
sekvencich si herci na stoly lehnou a je-
jich hra je tak divaktim zprostiedkovana
pomoci kamer, které prenasi zvétseny ob-
raz detailniho zabéru jejich obliceje. Po-
uziti kamery v tomto pripadé presahuje
¢isté estetickou funkeci. ,,Pouzivame-li na
scéné video, pak abychom blize uchopili
hru herce [...]. Film na scéné umoznuje
vydat se na cestu do hercovy mysli.“*

9 Mephisto for ever neni prvni divadelni adaptaci Toma
Lanoye. Z téch predchozich zminme predevsim jeho spolu-
prdci s Lukem Percevalem na jedendctihodinové adaptaci
Shakespearovych historickych dramat z roku 1997.

10 Jean-Francois Perrier, rozhovor s Guy Cassiersem, www.
festival-avignon.com.
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Z vice formalniho hlediska tak Cassiers
jevistné preklada nékolik drovni fikce,
stejné jako divadelni mise en abyme, se
kterou zachazi literarni predloha. Tyto
dva zpusoby vypravéni od sebe totiz
zprvu oddéluji prvni plan pribéhu a di-
vadlo na divadle, které se tahne celou
inscenaci. Postupné, stejné jako Kurt
Kopner ztraci jasnou hranici mezi po-
stoji, které doopravdy zastava, a témi,
které ‘jenom hraje’, se vytraci i striktni
predél mezi riznymi irovnémi pribéhu.
V posledni ¢asti inscenace stoly ze scény
uplné zmizi, spolu s poslednimi etickymi
ambicemi divadla Kurta Kopnera: vivi-
sekce jako metafora spolecensko-kritic-
kého rozmeéru divadla...

Druhou ¢asti volné na sebe navazu-
jiciho triptychu je inscenace s nazvem
Wolfskers - prelozeno z holandstiny, ru-
lik zlomocny. I v tomto pripadé se jedna
o adaptaci (jejim autorem je Cassierstiv
pravidelny dramaturg Erwin Jans), ten-
tokrat v§ak ne romanové predlohy, ale
latky filmové. Inscenace totiz vychazi ze
tri filmt ruského filmového tviirce Ale-
xandra Nikolajevice Sokurova, Moloch,
Taurus a Slunce (z let 1999, 2000 a 2005),
jejichz hlavnimi postavami jsou (ve stej-
ném poradi) Hitler, Lenin a japonsky ci-
sal Hirohito. Z divadelniho jevisté, kde
se odehraval Mephisto, prechazime do za-
kulisi. Inscenace totiz stejné jako Sokuro-
vovy filmy ukazuje dvacet ¢tyii hodin ze
zivota tfi mocnaii v jejich momentech
intimity, které jsou ale presto zlomové.
Hitler v roce 1943 v Orlim hnizdé, ob-
klopeny svymi blizkymi (Eva Braunova,
Goebbelsovi) mezi dvéma pikniky v trave
sni pro treti i8i o velkolepych stavbach
pripominajicich fecké chramy, zatimco
celé Némecko lezi v ruinach. Lenin vroce
1924, na invalidnim vozic¢ku po mrtvici,
‘uklizeny’ svymi soudruhy na venkov,
ve spolec¢nosti své manzelky a sestry, se
snazi znovu uchopit moc, ktera mu unika
mezi prsty; vzpominaje na vétu z Visno-
vého sadu premysli o tom, zda neni jejim
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Guy Cassiers: Wolfskers. Bezmocni mocni (Lenin, Hitler, Hirohito)

autorem on sam. A nakonec japonsky ci-
sal Hirohito vroce 1945, tésné po svrzeni
atomovych bomb na Hirosimu a Naga-
saki, obklopeny svymi sluhy (neustéale)
a manzelkou (zridka), ktery pokracuje
ve védeckém zkoumani hmyzu a v psani
poezie. )V této druhé casti se uz nesetka-
vame s umeélci, ale s politickymi posta-
vami, které se za umélce doopravdy po-
vazuji. Doufaji, Ze tak znovu ziskaji vladu
nad situaci, nad kterou uz nemayji zadnou
moc, Ze tim promeéni své okoli a jesté na-
posledy ovlivni sviij osud. Ze se tak znovu
chopi moci, ktera jim unika.“"

Jevisté je opét symetricky rozdéleno
na t¥i prostory, z nichz kazdy nalezi jed-
nomu mocnari. Jejich pribéhy se odehra-
vaji nejdriv oddélené, pozdéji v ¢im dal
vétsi simultaneité; paralely se vykresluji

11 Collette Godard, ,Atropa. La vengeance de la paix“, text
citovany v programu inscenace, Th. de la Ville, str. 7.
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o to konkrétnéji, o co roste poréznost pro-
stort, které se postupné zacinaji prelévat
jeden do druhého. K tomuto efektu pii-
spiva kromé pouziti videa i intenzivni
sborovost inscenace. Vyjma tii predsta-
vitela roli diktatora znazornuji vsichni
herci nékolik roli a vytvari tak jakysi sbor,
ktery se premistuje z jednoho vypravéni
do druhého.

Stejné jako v Mephistovi ‘pridali’ tvirci
cast pribéhu na zakladé elementu ze zi-
vota Gustafa Griindgense, i ve Wolfskers
prekracuji hranice Sokurovovych film.
Kazdy z mocnaiu je totiz v jejich adap-
taci konfrontovany s postavou, ktera do
jeho svéta pronika zvenku a je primo
spjata s jeho padem. Hitlera tak v Orlim
hnizdé navstévuje Albert Speer, vrchni
architekt tfeti riSe a ministr zbrojniho
pramyslu, ktery prinasi Spatné zpravy
o poslednim déni. U Lenina se zase bez
ohlaseni objevuje ‘Gruzinec’ Stalin, jehoz
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agresivni autorité se fyzicky i mentalné
oslabeny Lenin uz definitivné nedokaze
vzeprit. A konecné Hirohito, ktery se na
rozdil od ostatnich dvou diktatorem na-
rodil (Lenin a Hitler se jimi stali), prijima
generala MacArthura, jenz po cisaii na
znameni uznani porazky vyzaduje, aby
se vzdal své bozské aury. TrTi setkani ke
zpeceténi upadku a ztraty moci.

Posledni cast triptychu nese jméno
Atropa. Pomsta miru. Atropa znamena
opét rulik zlomocny, tentokrat v fectiné.
A znovu se jedna o adaptaci z pera Toma
Lanoye. Autor zde vychazel z Aischy-
lovych a Euripidovych tragédii spja-
tych s trojskou valkou (predevsim z [fi-
genie v Aulidé a z Hekabé), které doplnil
uryvky z projevi soucasnych americ-
kych politiki (George Bushe, Donalda
Rumsfelda...) spjatych s valkou v Iraku.
Cela inscenace se podle Cassiersovych
slov odehrava béhem posledni vteriny
Agamemnonova zivota, kdy padly tyran
zUstal sam, po smrti vSech Zen, které se
kdy objevily v jeho zivoté - a to véetné Kly-
taimestry, ktera jej v této verzi odmitne
(de facto milosrdné) zabit. Po prvnich
dvou castech, které mély za protagonisty
skute¢né (Wolfskers) nebo jasné defino-
vané (Mephisto for ever) historické osob-
nosti, se v Atropé setkavame s postavami,
které se sice zdaji prichazet z davné my-
tologie, borti v§ak myty o skute¢nosti az
prilis blizké. Pod rouskou Agamemnona
citime kontury George Bushe a jeho pro-
jevua o ,stietu civilizaci“ a o ,,miru, ktery
je treba nastolit silou,“ a trojska valka se
tak stava jakousi ,generalkou na valku
v Iraku*.'

Vypravu (post-apokalyptické ruiny
zahalené do rudého svétla) tvori casti
a ulomky scénografii dvou prvnich ¢asti -
Atropa je svym zptsobem kone¢nym pa-
limpsestem, kterym prosvita Mephisto

12 Fabienne Pascaud, ,La guerre de Troie a toujours lieu:
Atropa de Guy Cassiers et Tom Lanoye“, in Télérama 14.
cervence 2008.
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Jor ever a Wolfskers. Je tomu tak i po tex-
tové strance, kdy se v této ‘kolazi’ antic-
kych dramat a projevt soucasnych poli-
tikt jako reminiscence navraceji pasaze
z predchozich dvou inscenaci. I zde hraje
také zasadni roli pouziti videa. Inscenace
zacina dlouhym monologem krasné He-
leny, ktera trani v pravé zadni ¢asti je-
visté na vrcholku asi dva metry vysoké
konstrukce (morské tutesy? nebo uz ruiny
Troje?) v jednoduchych bilych satech,
které splyvaji po konstrukci az k zemi.
Helena se tak podoba jakési morské vile,
bajné siréné, jejiz zpév laka namorniky
do zahuby. Herecka sedi zady k hledisti,
mluvi v§ak do kamery, kterou drzi sama
vruce ajejiz zvétSeny obraz je v realném
Case prenasen na obrovské platno tah-
nouci se pres cely zadni vykryt scény. Je
tak publiku vzdalena, svym zptsobem
‘skrytd’, ale zaroven v intimni blizkosti.
Dalsim prvkem, ktery Atropu spojuje
s prvnimi dvéma ¢astmi Triptychu moci,
je pouziti sboru; tentokrat je na sbor od-
kazovano nejen ve scénické formé, ale
i v textu. Kolem jediné muzské postavy
(Agamemnona) krouzi postupné nebo
soucasné Klytaimestra, Ifigenie, Helena,
Hekabé, Andromacha a Kassandra. Aby
pocit choéru prevazoval nad individual-
nim pojetim postav, vymeénuji si pred-
stavitelky téchto postav role na kazdé
predstaveni.

Po prvnich dvou vecerech, které svym
tempem nenechaly divakovi chvilku od-
dechu, byla Atropa. Pomsta miru nece-
kané statickou, klidnou, az meditativni
inscenaci, ktera nechala naplno rezono-
vat dozvuky Mephisto for ever a Wolfskers.
,Divadlo je pomalé médium,“ rika Cas-
siers. ,,Ve srovnani s rychlosti, ve které
funguji ostatni média, treba televize nebo
internet, se stava jesté pomalejsim. Coz
v Zadném pripadé neznamenda méné dii-
leZitym. Ja osobné mam velkou potiebu
pomalosti a pfesného nacasovani. Jeden
ze zasadnich problému nasi spolec¢nosti
je rychlost, kterou se vse odehrava, nebo
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Guy Cassiers: Atropa. Pomsta miru. Posledni vtefina Agamemnénova zivota

by se odehravat mélo. [...] Ta vylucuje ves-
kerou hlubsi tvahu.“*

Guy Cassiers nemél podle svych slov
umysl ve svém triptychu moc analyzo-
vat; spis ji ukazat ve vztahu k obcanské
zodpovédnosti umeélce (Mephisto for ever),
v zakulisi (Wolfskers) a v konfrontaci se
svymi obétmi (Atropa. Pomsta miru). Jeho
Triptych moci tak nejen klade otazky, ale
dava na né zaroven i nékolik protichtd-
nych odpovédi; jednoznac¢na odpovéd ne-
existuje, kazdé reseni je nutné jako rulik
zlomocny - farmakon: 1€k i jed zaroven.

,ITTi podoby moci, kterym se nas tri-
ptych vénuje, pripominaji tii obludné
oblic¢eje ze slavného triptychu Francise
Bacona, Three Studies for Figures at the

13 Yves Desmet, ,Le metteur en scéne en DJ“, rozhovor
s Guy Cassiersem uverejnény na www. toneelhuis.be (op. cit.).
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Base of a Crucifixion (1944). Na zlutooran-
zovém pozadi znazornuje Bacon tii od-
puzujici stvoreni, na ptl cesté mezi ¢lo-
vékem a zviretem, s krkem nepomeérné
dlouhym k télu a se zohyzdénou tlamou
dokoran. Tyto tii postavy jsou inspiro-
vany Feckou mytologii, jsou to Erinye, bo-
hyné pomsty. Fakt, Ze Baconuv triptych
pochazi z roku 1944, je zasadni pro po-
chopeni hrutzy, kterou v ném umélec
zpracovava. Tato tfi odporna téla, ve kte-
rych uz neni témér nic lidského, se zdaji
na prvni pohled na hony vzdalena od
formalni stylizace a esteticnosti insce-
naci Guy Cassierse. Ale mozna je tu od-
pornou ¢ast triptychu tireba hledat v mo-
ralni perverzi moci...“!*

14 Erwin Jans, ,Le pouvoir déployé et replié”, program
inscenace, op. cit., str. 10.
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V zakulisi: triptych mocnych

Parizské Théatre de la Ville, kde se Tri-
ptych moci uvadél letos v zari a rijnu, je
jednou z verejnych divadelnich instituci,
které s novou sezonou zménily reditele.
V tomto pripadé nastoupil po triadvaceti
letech na misto Gérarda Violette mlady
Emmanuel Demarcy-Mota, ktery si jako
hlavni ambici vytycil udélat z Théatre de
la Ville scénu, ktera bude Parizi predsta-
vovat divadelni aktualitu z celé Evropy
(a tim trochu zasahovat do role Théatre
de I’Odéon, které nese jako druhé jméno
Théatre de ’Europe). Jeho prvni ris-
kantni pocin, pozvat do Parize Guy Cas-
sierse, se u verejnosti setkal s obecné
pozitivnim ohlasem. Novy reditel tedy vy-
hral prvni partii svého mandatu. Ne tak
tomu ale bylo v pripadé posledni partie
francouzské ministryné kultury Chris-
tine Albanel. Jeji rozhodnuti, které spo-
¢iva v pripojeni jednoho z nejvyraznéj-
§ich parizskych divadel, MC93 Bobigny,
ke Comédie-Francaise, vyvolalo mohut-
nou mobilizaci Siroké (nejen) divadelni
verejnosti. Bylo totiz ozehavé hned v né-
kolika smérech a svym zplisobem se stalo
povéstnou posledni kapkou, kterou pre-
tekl uz tak plny pohar.

V obecném klimatu velké euforie a aro-
gance, které zavladlo béhem prvnich
mésict po zvoleni Nicolase Sarkozyho
hlavou francouzského statu, poslal no-
vopeceny prezident vSem svym minis-
trim urcenti jejich mise. V oboru kultury,
a presnéji v tom divadelnim, se Sarko-
zyho neoliberalni politika shrnuje jedno-
duse dvéma klicovymi vyrazy: ‘vydélky’
a ‘uspory’. Se stejnymi prostiedky vice
inscenaci a vice divakl. K takto ohla-
Senému tuhému boji o statni penize se
pridalo nékolik problematickych roz-
hodnuti Sarkozyho ministryné kultury,
v jejichz duasledku se vztahy mezi diva-
delni verejnosti (jak profesionalni, tak
laickou) a politiky jesté vice napjaly, aniz
by vsak vedly k obecné mobilizaci. Prvni
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Francis Bacon: Three studies for figures at
the base of crucifixion, 1944

sy

aféra propukla uz na zacatku zari 2007,
tedy zahy po jmenovani Christine Alba-
nel do funkce. Tykala se tvodniku, ktery
ve své sezonni brozure uverejnil reditel
ne zrovna velkého, ovsem statem pod-
porovaného divadla (Théatre de Granit
- Scéne Nationale) v ne zrovna velkém,
ovSem statem nezapomenutém vycho-
dofrancouzském meéstecku Belfort. In-
kriminovany text mél formu otevre-
ného dopisu, ktery rediteli divadla Henri
Taquetovi adresoval mistni rezisér Be-
noit Lambert. Ten v dopise humornou
formou upozornoval na ,,hluboké a prav-
dépodobné katastrofické nasledky*“, které
muzZe na , béh nasich zivot“ mit zvoleni
Nicolase Sarkozyho prezidentem: ,,Zjis-
til jsem napriklad, ze mj soused, se kte-
rym jsem se doposud bavil jen ze slus-
nosti, nevolil Sarkozyho. Nejenze se tim
zjednodusily nase sousedské vztahy, ale
jsem od nynéjska také ochotny pohlidat
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mu psa, bude-li to potrebovat.“'> Oka-
mrzita reakce z ministerstva vyvolala ve
vSech médiich ohnivé debaty na téma
umeélecké svobody a svobody slova. Al-
banel totiz Henri Taquetovi obratem
poslala dopis, ve kterém jej plisnila za
uverejnéni tak ,nemistného* textu: ,,Ve-
rejnopravni divadelni instituce, ktera je
financovana ze statnich penéz, je vazana
respektovat demokraticky vyjadiené na-
zory a rozhodnuti. Vy jste tento respekt
poslapal tim, Ze jste napadl prezidenta
republiky zvoleného na zakladé demo-
kratické kampaneé [...]. Chtéla jsem Vam
vyjadrit, do jaké miry je pro mne tento
$ok hluboky.“1¢

Sotva mélo rozhorcéeni, které vzbudil
dopis ministryné, ¢as opadnout, prisla
Christine Albanel s novym kontroverz-
nim rozhodnutim. Tentokrat se tykalo

15 Cituji z pasazi dvodniku uverejnénych na strankach
tydeniku Nouvel Observateur 9. za¥i 2007.

16 Tamtéz.
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jednoho z péti parizskych narodnich di-
vadel - Théatre National de Chaillot. Na
konci Fijna 2007 uverejnilo totiz minis-
terstvo vynos, podle kterého pripadne
tato prvni scéna soucasné divadelni his-
torie, jejiz jméno je neodmyslitelné spjaté
s ‘otci’ novodobého francouzského di-
vadla Jeanem Vilarem a Antoinem Vite-
zem, od ¢ervna 2008 vyhradné tanci. Toto
oznameni nepoboufilo svou podstatou;
naopak, fakt, ze tane¢nimu divadlu jako
samostatné formé je treba vyhradit po-
trebny prostor a rozpocet, nikdo nezpo-
chybnoval. Jenze ,,se stejnymi prostredky
vice divadla“: pro¢ tanci nevytvorit no-
vou instituci, pro¢ mu obétovat jiz exis-
tujici, zabéhlé a dobre fungujici, nadto
primo legendarni divadlo? Problém byl
také ve zpusobu, kterym bylo toto roz-
hodnuti uvedeno do praxe - suchym ko-
muniké, které vylucovalo jakykoliv dia-
log. Nejenze tehdejsi feditel Chaillot Ariel
Goldenberg nebyl k jednani prizvan; on
o nich nebyl ani informovan.
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Tato riskantni rozhodnuti francouz-
ské ministryné jsou prekvapiva i proto,
ze Christine Albanel vi, Ze se pohybuje na
velmi tenkém ledé, ktery se pod ni muze
kazdou chvili prolomit. Mobilizace inter-
mittentd si vyzadala hlavu jednoho z je-
jich predchitidcy, Jean-Jacquese Aillagona
(ktery Albanel ironii osudu vystiridal ve
vedeni muzea a zamku ve Versailles),
a ona sama ma na stole dalsi dvé oZehavé
slozKy: novy zakon o autorskych pravech,
na kterém ne a ne se shodnout s Evrop-
skou komisi, a zakon o zruseni reklam
ve vysilani francouzské verejnopravni te-
levize. Minimalné z finan¢niho hlediska
jsou oba zakony doslova vybusné...

O to necekanéjsi bylo oznameni, kte-
rym Albanel na konci letosniho zari pred-
stavila verejnosti sviij imysl promeénit
jedno z nejvyraznéjsich parizskych diva-
del v dalsi scénu Comédie-Francaise. Opét,
rozhodnuti nepiekvapilo svou podsta-
tou. O potfebé Comédie-Francaise (ktera
ovsem v soucasné dobé pusobi jiz ve trech
salech - kromé historické budovy, Salle
Richelieu, také v Théatre du Vieux-Colom-
bier a v malém Studiu v podzemnich pro-
storach Louvru) mit k dispozici moderni
sal s odpovidajicimi technickymi parame-
try a moznostmi se védélo a mluvilo uz
dlouho. Ale opét: ,,se stejnymi prostiredky
vice divadla“... Na celé aféie nadto vyvo-
lal obecné poboufeni a mohutnou mo-
bilizaci verejnosti opét zptisob, jakym
bylo rozhodnuti prezentované, a volba
divadla, které ma byt takto ‘obétované’.

Maison de la culture (MC) 93 v Bobigny
je totiz jedno z hlavnich parizskych diva-
del, prestoze se nachazi na (velmi bliz-
kém) predmeésti. Myslenka delokalizovat
francouzské ‘narodni divadlo’ na pred-
meésti je pro soucasnou situaci ve Fran-
cii symbolicka - a to tim spis, ze Bobigny
je jedna z nejproblematic¢téjsich oblasti.
MC93 si ale, minimalné od roku 2000,
kdy do jejiho vedeni nastoupil Patrick
Sommier, dokazala mezi mnozstvim pii-
meéstskych scén vybudovat skute¢nou es-
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tetickou i ideologickou identitu. Pravé
videlné moznost zhlédnout, kromé vel-
kych francouzskych produkei, inscenace
z celého svéta, at uz se jedna o predsta-
veni Pekingské opery, nebo o praci vel-
kych soucasnych evropskych reziséru
(Franka Castorfa, Lva Dodina, Christo-
pha Marthalera, Arpada Schillinga ad.).
Ty Patrick Sommier zve piredevsim (ale
ne vyluéné) béhem mezinarodniho fes-
tivalu Standard Idéal, ktery ve svém di-
vadle porada od roku 2004. Volba této
na vysost ‘etablované’ instituce zarazi
také proto, Ze na stejném predmeésti (Sei-
ne - Saint Denis) ptsobi se stejnym sta-
tutem jesté dalsi dvé divadla, ktera zda-
leka nemaji tak vyhranénou totoznost:
Théatre de la Commune v Aubervilliers
a Théatre Gérard-Philipe v Saint Denis.
Zda se ale, ze Albanel zvolila MC93 prave
z tohoto diivodu: jeji program je podle ni
sice ,,vysoce kvalitni“, ale nepritahuje
dost Siroké spektrum publika... Patrick
Sommier reaguje: ,,Je to filozoficka i poli-
ticka otazka. V panice, kterou v dnesnich
politicich probouzi problém piredmeésti,
se od nas ocekava, ze budeme predkla-
dat program jako ze slabikare, jako by-
chom tu byli obklopeni samymi negra-
motnymi hlupaky.“"

Stejné jako v pripadé pridéleni Théatre
de Chaillot tanci se navic veskera rozhod-
nuti odehrala s vyloucenim nejen verej-
nosti, ale také nékterych hlavnich zain-
teresovanych osob. Kdyz 25. zaii vydalo
ministerstvo kultury tiskovou zpravu,
ve které Albanel oznamovala projekt (de
iure), de facto ale spi$ kone¢né rozhod-
nuti, ze se v blizké dobé soubor Comé-
die-Francaise nastéhuje do MC93, bylo
to prekvapeni nejen pro verejnost, ale
i pro samotného reditele MC93 Patricka
Sommiera, kterého o jednanich probiha-

17 Patricka Sommiera cituje Nathaniel Herzberg ve svém
¢lanku ,MC93 de Bobigny pourrait étre reprise par la Co-
médie-Francaise”, in Le Monde 2. Fijna 2008.
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Maison de la culture (MC) 93 v Bobigny: moderni architektura mezi panelaky

jicich uz nékolik mésicti nikdo neinfor-
moval. Zprava se béhem nékolika hodin
rozsirila v kulturnich kruzich a uvedla
do chodu mobilizaci, ke které se pridala
rada evropskych uméleckych osobnosti
(Ariane Mnouchkine, Patrice Chéreau,
bratii Dardennové, Frank Castorf ad.).
V nasledujicich dnech média pravidelné
prinasela prohlaseni jednéch i druhych.
Christine Albanel a Muriel Mayette, ad-
ministratorka Comédie-Francaise, svorné
opakovaly, Ze prece jde predevsim o ,,0-
tevieni se novym obzortim a tim o na-
plnéni mise verejnopravni instituce.'®
Do verejné debaty se jako jednotny ce-
lek zapojil i soubor hercti z Comédie-
Francaise, kte¥i se postavili proti navrhu
své vedouci: ,,Do Bobigny neptiijdeme bez
predchozi dohody s rediteli vsech diva-
del v této oblasti [...]. Odmitame se usa-
dit v této instituci navzdory tém, kteri ji

18 Tamtéz.
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ridi a davaji ji zivot. Odmitame se cho-
vat jako vzajemné si konkurujici pod-
niky.“ Ariane Mnouchkine dokonce
v souvislosti s celou aférou pouzila vy-
raz ‘annexion’; abych jej prevedla do na-
Seho jazyka se vSemi konotacemi, které
ve francouzstiné uvadi do pohybu, mu-
sela bych se uchylit k hezkému ¢eskému
slovu Anschluss...

V soucasné dobé (konec rijna 2008) se
rozvirena hladina pomalu zacina klid-
nit. Christine Albanel i Muriel Mayette
vydaly tiskova prohlaseni, ve kterych
cely projekt prezentuji s mnohem vét-
$imi nuancemi: prozatim navrhuji, aby
Comédie-Francaise a MC93 , premys-
lely o spolupraci“, s ¢asovym horizon-
tem 2011-2012. ,MC93 znovu potvrdila
dtilezitost svého mista na francouzském
kulturnim obzoru. Jeji existenci, statut,

19 Rozsdhlé dryvky z prohldseni hercl uverejnil denik Le
Monde ve svém vydani z 10. Fijna 2008.
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totoznost, zameéstnance ani umeélecké
ambice nesmime zpochybnovat,“ pokra-
cuje Albanel.?’ I Muriel Mayette uz mluvi
pouze o ,paralelnim programu® obou di-
vadel, jenz pro ni predstavuje ,,politicky
projekt”, na ktery je ,,hrda“.?! Diky mobi-
lizaci, kterou cela aféra vyvolala, vychazi
z jednani prozatim jako nejvétsi vitéz Pa-
trick Sommier.?? Ten se od zac¢atku uka-
zal jako moudry diplomat, ktery se doka-
zal oprostit od emoci a vyzyvat k dialogu.
Nabidku ministryné kultury prijal (,,ani
spojeni, ani delokalizace, [...] ale spolecné
uvahy*“), a nadto vyuzil aféru k tomu, aby
dtirazné upozornil na chronicky nedosta-
tek statnich prostiredki, kterym jeho di-
vadlo trpi. ,,Kdyz jsem se Muriel Mayette
ptal, jaké jsou jeji umysly s MC93, odpo-
védéla: ,Délat to, co vy!‘ [...] MiZe nam
nékdo vysvétlit, pro¢ by Muriel Mayette
meéla dostat prostiredky na to, aby délala
‘to, co my’, zatimco nam jsou dlouho-
dobé odmitany? [...] Zastanme vice nez
kdy jindy mobilizovani!“*?

A do tretice: Marthaler znovu u moci

Mezitim jde ale zivot dal a divadlo také.
V ramci Podzimniho festivalu prijel do
MC93 svycarsko-némecky rezisér Chris-
toph Marthaler?* se svou inscenaci Platz
Mangel (Nedostatek mista). I ta je svym

20 Tiskova zprava z 16. fijna 2008 uverejnénd na interneto-
vych strankdch ministerstva, www.culture.gouv.fr.

21 Vyjadreni Muriel Mayette na internetovych strankach
Comédie-Francgaise, www.comedie-francaise.fr.

22 Neéktefi novindFi (predevsim na strdnkéch konzervativ-
niho Le Figaro) soudili, Ze se Sommierovi celd aféra vlastné
docela hodila, nevyprovokovali ji sém (!). Soucasny Feditel
totiz bude tak jako tak nucen vedeni MC93 v blizké dobé
opustit; podle nékterych komentdatori mu kauza umoznila
na sebe jesté naposledy upozornit...

23 Tiskova zprdva z 21. Fijna 2008, internetové stranky
www.mc93.com.

24 V Disku 23 (bfezen 2008) jsem psala o jeho inscenaci
Horvdathovych Povidek z videriského lesa.
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zpusobem uUzce spjata s otazkami moci
v divadelnich institucich.

Kdyz byl Marthaler v roce 2000 s vel-
kymi ovacemi jmenovany do ¢ela Schau-
spielhausu v Curychu, jeho rodném
meésté, mluvili ti, kteri znali jak jeho praci,
tak mistni spole¢nost, o ,nadherném ne-
dorozuméni*“.?’ Curyssti divaci totiz Mar-
thalerovo divadlo skoro neznali (vzdyt
do té doby puisobil predevsim v Basileji
av Hamburku) a jejich ovace se tehdy za-
kladaly spis na rezisérové mezinarodnim
véhlasu nez na jeho dile. Brzy vsak méli
poznat, nakolik je Marthalerovo divadlo
subverzni, a kdyz se reditel jesté navic
pro svou kritiku Svycarské burzoazie ob-
klopil némeckymi spolupracovniky, bylo
to uz na Curych prilis. Ke vS§emu se pri-
dalo ne zrovna hospodarné zachazeni se
statnimi penézi, a tak se Christoph Mar-
thaler jednoho dne roku 2002 dozvédél
z novin (nékteré véci se jednoduse ne-
méni), ze méstské zastupitelstvo pred-
casné ukoncilo jeho mandat. Zprava vy-
volala okamzitou reakci ze strany c¢asti
obyvatel Curychu, jeho divadelnich in-
stituci - predevsim téch alternativnich,
a také mnohych evropskych osobnosti
(Gérard Mortier, Luc Bondy, Claus Pey-
mann, Frank Castorf, Elfriede Jelinek
ad.). Nékteri pri této prilezitosti vzpomi-
nali na skandalni odchod Petera Steina
ze stejného divadla po inscenaci Bon-
dova Early Morning v roce 1969. Tlak na
meéstské zastupitele, v Cele s pravicovou
UDC - Union démocratique du centre, byl
z obou stran takovy, zZe se nakonec roz-
hodli vyhlasit referendum o ukonceni
¢i pokracovani Marthalerova mandatu
ve vedeni curysského Schauspielhausu.
(Neni tézké uhodnout pozici této krajné
konzervativni politické strany, ktera do
referenda $la se sloganem ,,Kdo nemuze

25 Jako napfriklad souéasny reditel mnichovskych Kammer-
spiele Frank Baumbauer, kterého cituje Brigitte Pdtzold ve
svém ¢lanku ,Un coup de balai dans le théatre suisse”, in
Le Monde diplomatique, ¢ervenec 2004.
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Christoph Marthaler: Platz Mangel - sladky (?) Zivot ve vysokohorském sanatoriu

zit, musi zemrit“; jinymi slovy: neni-li di-
vadlo dostate¢né vydélecné, nezaslouzi
si statni podporu...) Hlasovani vsak do-
padlo z 52 % v Marthalertv prospéch.
Rezisér ovSem zanedlouho oznamil, Ze
nejveétsi Svycarské divadlo tak jako tak
opusti jesté pred koncem svého funkc-
niho obdobi. Do té doby stihla jesté diva-
delni revue Theater Heute dvakrat vyzna-
menat cury$sky Schauspielhaus cenou
,Divadlo roku“ (2002 a 2003). Kdyz Mar-
thaler v roce 2004 definitivné odchazel
z Curychu, slibil, Ze se tam brzy vrati, ten-
tokrat ovsem na jednu z mistnich alter-
nativnich scén.

Stalo se tak v roce 2007, kdy se v nej-
vétsim Svycarském nezavislém kultur-
nim centru Rote Fabrik odehrala pre-
miéra inscenace Platz Mangel, na jejiz
produkci se podileli mimo jiné i Pod-
zimni festival a MC93. Marthaler si ten-
tokrat bere na musku zdravotni pramysl
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se vsemi neduhy, které jsou s nim spjaté.
Jeho inscenace se odehrava v luxusni vy-
sokohorské ,Klinice vysek a propada*
Dr. Blasiho, kterou s okolnim svétem
spojuje pouze kabinova lanovka a v niz
se sedm marthalerovsky podivnych po-
stav oddava ,,intenzivnimu znovuziska-
vani formy*“. Slunec¢na terasa kliniky plna
skladacich plastovych lehatek se trochu
podoba bazénu nebo modernimu spor-
tovnimu centru - zadni vykryt scény tvori
horolezecka sténa, po které se nékteri
z pacientti chvilemi snazi (marné) unik-
nout. Levou stranu lemuji jasné cervené
umeélohmotné zaclony, které vedou do
kabinek urcenych k riznym lécebnym
proceduram. Naproti nim jakysi impro-
vizovany bar a dvere do tajemnych kan-
celari. Vpozadi pak zabradlim obehnané
nastupisté do lanovky, ktera pravidelné
privazi ¢i odvazi herce nebo rekvizity,
ukoncené poloprosklenou vratnici. V té
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skoro po celou dobu inscenace nehnuté
sedi shrbeny vratny; jen cas od casu
z budky vyjde, postavi se na predscénu,
na hranu slunec¢né terasy, a uspavacim
hlasem zacne odrikavat nekone¢né na-
bidky absurdnich formuli zdravotniho
pripojisténi. Klinika Doktora Blésiho je
totiz misto, kde jedni nechavaji naplno
zaznit své posedlosti zdravim a krasou,
druzi popoustéji uzdu bezcitnému zneu-
zivani nemoci. Nékteri klienti prichazeji
podstoupit ty nejpodivnéjsi 1écebné kary
(terapie zastavou dechu atd.), jini prodat
své organy k ,recyklaci“...¢

Jako vzdy se ale vSe u Marthalera ode-
hrava na pozadi vSudypritomné hudby.*”
Obvyklé rozladéné pianino na scéné na-
hradily dva syntetizatory obsluhované
herci, kteri zde hraji zaroven roli hudeb-
nikl a zpévaku. Jejich repertoar jde od
Bacha pres Schubertovy lieder po hity
70. let (na toto obdobi ostatné silné od-
kazuji i kostymy). A vSemu vladne po-
malost - dalsi rozeznatelny rys Marthale-
rovy estetiky. Tak, jako sly hodiny v Murx
den Europder!... nékdy pomalu a nékdy
vubec, zda se, Ze lanovka, ktera v Platz

26 Cynismus, ktery pfipomind Woyzecka, posledni in-
scenaci, kterou Marthaler pafizskému publiku predstavil
(v operni verzi Albana Berga na scéné Opéra de Paris
v dubnu 2008).

27 Pfipomenme, Ze Marthaler ma pavodné hudebni
vzdélani.
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Mangel spojuje kliniku Doktora Blasiho
s okolnim svétem, se zastavila a ¢as s ni.
Herci opakuji své ¢innosti ad absurdum
(zfizenci Kkliniky trva snad deset minut,
nez za némého a nehnutého prihlizeni
pacientt nékolikrat prelesti vSechna za-
bradli na terase) a refrény pisni jsou opa-
kovany donekonecna. Ale ve chvili, kdy
herci bez hnuti, v poloSeru, zacinaji uz
asi osmou sloku Mahlerovy pisné, Ctyi-
hlasné a a capella, se divakova ospalost
promeéni v hluboky pocit krasna.

V dnesni uspéchané dobé se pomalost
zda byt luxus, ktery si mnozi nemohou
nebo nechtéji dovolit. Politici schvaluji
sva rozhodnuti driv, nez najdou cas se
o nich poradit se zainteresovanymi oso-
bami, o vefejnosti nemluveé. A média se na
udalosti a nova zjisténi vrhaji s dravosti
bulimikt: jen, aby potravu stihla vyvrh-
nout diiv, nez ji stravi. ,Mezi pomalosti
a paméti, amezirychlosti azapomnénim,
je pojitko. [...] Mira pomalosti je pifimo
umeérna intenzité pameéti; mira rychlosti
je primo imeérna intenzité zapomnéni,*
pise ve svém romanu La Lenteur (Poma-
lost) Milan Kundera. Jako by o zbyte¢nych
Sramech, které muze zanechat bezhlava
rychlost dnesniho svéta, néco védél...

Citace obrazového materidlu: Gale, M. / Stephens, Ch.
Francis Bacon, katalog vystavy, Tate Britain 2008;
© Koenbroos; © Dorothea Wimmer.
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~Kodstineni realne
a fiktivnino v lidskem chovan

(Ohraniceni pole)

Josef Valenta

Dovolte mi na samém zac¢atku mozna nepresné a mozna prili§ volné, ale
prece parafrazovat jeden pomérné znamy Freuduv vyrok: Damy a panové,
kazdy z vas v zivoté uz nékdy na nékoho ‘hral divadylko’. A pokud mi za¢nete
tvrdit, Ze to neni pravda, hrajete ho pravé ted...

Chci tim jen uvést nepiekvapivou pravdu. Clovék (i kdyZ mnohem dokonaleji
nez jina zvirata) je nadany schopnosti scénovat kdekoliv a kdykoliv a vzhledem
k tomu, Ze této schopnosti doposud nepozbyl, je to patrné v jeho evolu¢nim zajmu.

Pokusim se vymezit pole scénovani charakteristikami J. Vostrého a J. Ga-
jdose. Protoze se chci pri pohybu na onom poli zastavit tésné pred branami
scénovani jako divadelniho uméni, pokusim se jejich charakteristiky vztahovat
ke scénicnosti ‘bézného’ zivota. Soucasné podotykam, ze chci ‘vystacit’ opravdu
prevazné jen s béznou kazdodennosti. A nechci také ‘do hry’ prilis zatahovat
medialni tematiku - scénicky potencial médii je prili§ mohutny na to, aby auto-
rovi nekomplikoval snahu zamérit se hlavné na zakladni behavioralni projevy
nespecifické scénicnosti v bézném provozu zivota.!

Tak tedy - za¢néme obecnéji:

»Uvazuji-li o scénicnosti, mdm na mysli jevy, projevy, chovadni, situace, uddlosti, které
nuti, provokuji nebo vyZaduji sledovani” (Gajdos 2005: 47).

A dale specifictéji:

»Scénovdnim mizZeme rozumét predstavovani ¢i predvddéni véci a osob - zahrnujici
jak jejich prezentaci mezi jinymi, tak vlastni (pFislusnym zpisobem tvarované) chovani - za
ucelem estetické (smyslové) vnimatelnosti jejich (i na prvni pohled nenahlédnutelnych) kva-
lit a (vnitfnich) obsaht” (Vostry 2006: 48).

K ¢emuz dodavame:

»Tyto projevy jsou soucdsti prostoru, prostor je pro scénické urcujici, a to i vtom smyslu, Ze
rozdéluje ucastniky na pozorovatele a pozorované. Jaroslav Vostry uvadi priklad slovniho spo-
jeni ‘udélal/a mu/ji scénu’, souvisejici se zptsobem, jimz jeden z partnert udéla z druhého di-
vdka, donuti ho ke sledovani - jako jistou formu scénicnosti (Vostry 2004: 7)“ (Gajdos 2005: 47).

Bude nas tedy zajimat nejprve to, co o par radek vyse J. Vostry oznacuje
jako ‘prezentaci’, a to

- ten pripad, kdy je nam jisty ¢lovék ¢i jeho chovani nékym nabidnut(o) ke

1 Presto nékolikrat k médiim odkdzeme.
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sledovani;? jinak feceno: tento ‘jisty clovék’ je predmétem ukazovani a ukazuje
nam ho nékdo jiny. ,,Podivej tamhle na tu Zenskou, jak jde, to je carevna, co? Ne-
zda se ti?“ pravil nedavno jeden muj znamy (a soucasné znamy obdivovatel Zen).

Ale neméné nas bude zajimat

- ten pripad, kdy nas nékdo sam upozorni na sebe ¢i své jednani néjakym
signalem, nabadajicim nas ke sledovani.

A opét tu muiZe jit o dvé moznosti:

Prvni spociva v tom, co 1ze nazvat s J. Vostrym projevy objektivni scénic-
nosti. O scéni¢nosti osoby, resp. jejiho chovani a jednani, nerozhoduje osoba
sama jako aktér, nybrz rozhoduje divak.

-- Ona doty¢na osoba vysila tento signal nezamérné, nechce byt scénicka
(resp. je tzv. ‘pasivné scénicka’), ale ‘stane se ji to’. Jako se to stalo muzi vystou-
pivsimu v restauraci z WC s poklopcem pootevienym, z néjz ku pobaveni pii-
tomnych tréel maly cumlik jeho bilé kosile. Nebo jako blaznivé starené, ktera
roztodivné odéna kraci ulici, vykrikujic nesmyslna slova,? ¢imz pouta neklidnou
pozornost kolemjdoucich, a to i téch, kteri ji (pozornost) jesté pred chvili véno-
vali zlatym retézim ve vykladni skiini.

Na slozitost jevu jen ukazuje, Ze zatimco v prvém pripadé je zdrojem scénic-
nosti odstranitelny nahodny defekt zevnéjsku, symptom obvykle ‘jen’ urcitého
‘stavu mysli’ (roztrzitosti), ve druhém jde o vnéjsi projev hlubsi promény ve
strukture osobnosti ¢lovéka, de facto o nemoc.*

Druha pak spociva v tom, co 1ze nazvat projevy subjektivni scénicnosti.
O scénic¢nosti akce tedy rozhoduje aktér sam.

-- Jde o to, Ze doty¢na osoba chce byt scénicka a ‘zaridi si to’. Je aktivné
scénicka, tieba tak, Ze zvysi hlas, aby lidé v okoli byli (tfeba i reflexivné) nuceni
obratit k ni pozornost. Nebo Ze si vezme na ples montérky, coz ji prinese zaru-
¢enou a velmi rozmanité vyhranénou pozornost vSech pritomnych socialnich
skupin, vrstev a vékovych kohort.

Tyto moznosti pak mohou mit z naseho thlu pohledu opét dvé varianty:

--- Jedna je ten pripad, kdy nas doty¢ny upozornuje na svou akci primo
sam sebou a svym chovanim. Tedy jakymsi ‘souhrnnym signalem’, av§ak ne
predchéazejicim jeho akci, nybrz jiz zapracovanym do jeho zevnéjsku ¢i chovani
(jako treba ona zminéna stafena; ale v bézZné varianté tieba ucitelka nabadajici
ve voze metra svou tridu ke klidu a spravnému chovani, pricemz v ténu jejiho
zesileného hlasu a snad i ve volbé slov slySime metakomunikac¢ni zpravu, totiz
Ze své opatieni vii¢i Zactvu soucasné adresuje ostatnim cestujicim jako zpravu
o tom, Ze ona je osobou na svém misté, ba, mozna i o tom, Ze ceské skolstvi vi, co
se slusi a patfi...).

---Druha znaci, Ze doty¢na osoba nas predem, zvlastnim signalem, upozorni
na to, Ze je objektem scénickym ¢i ze bude nasledovat scénicka akce. Jako treba

2 Bezohledu na to, jaky smysl bude pfitom dominantni, zda ‘jen’ zrak ¢i obecné scénicky smysl, tedy i smysl kinesteticky.

3 | ona je v podstaté pasivné scénickd, ackoliv je bohaté aktivni. Pasivné scénickd v tom smyslu, Ze - vysoce prav-
dépodobné - nescénuje ani zdmérné a moznd ani védomé. Jeji aktivita je scénickd rozhodnutim téch, ktefi ji zaénou
pozorovat. | kdyz: ,kdo vi, jestli je [sc. divaky - J. V.] ‘v duchu’ nevidi, protoZe se vyrovndva s prizraky”, poznamendva
k tomu (v debaté s autorem tohoto textu) J. Vostry. A samozrejmé, zacne-li stafena adresovat své vykriky kolemjdoucim,
posouvd se ndm jako pfiklad jiz do jiné kategorie. Ziistafime zde tedy na tom, Ze stafena jedné tak, jak jednd, aniz by
zfetelné oslovovala okoli ¢i mu adresovala svou akei.

4 | kdyz ani v pFipadé téchto dvou si koneckoncli nemizeme byt vzdy tplné jisti, zda to neni naopak...
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dramatické prohlaseni vstupujiciho §éfa: ,,Dobie mne vSichni poslouchejte, uci-
nil jsem zavazné rozhodnuti.“ Nebo pisknuti pouli¢niho borce, ktery vas - ledva
se instinktivné otocite po zvuku - obdaii nemravnym gestem, o jehoz scénické
sdélnosti nelze ani vtefinu pochybovat...

Je tu vsak jesté druha c¢ast vyse uzité vypovédi J. Vostrého, ona esteticka vni-
matelnost a problém kvalit scénovani a jejich skrytych dimenzi. Souvisi s tim
i Gajdosova uvaha o tom,

»[---] jak mohou jednotlivé nespecifické scénické prvky odkazovat ke specifickym, ve
smyslu urcité intencionality, tj. ve smyslu poukazu k tomu, co neni na prvni pohled zfejmé,
ale skryté a utajené” (Gajdos 2005: 47).

Bude nas tedy zajimat i to, zda scénicky akt ma smysl jen v ukazani néceho
zajimavého ¢i pékného/osklivého ‘k podivani’, nebo zda ma povahu podstat-
néji (‘symbolictéji’) znakovou a ma odkazat k nécemu dal§imu, co o sobé chce
scénujici sdélit. Pritom budeme vidét za Zivotnim scénovanim jistojisté i onu
potifebu sdélit néco, co neni ‘na prvni pohled nahlédnutelné’, ale aktér chce, aby
to druzi nahlédli. Vcetné tieba téch pripadu, kdy se vydame na ples v montér-
kach netoliko z diivodt nevychovanosti ¢i z davodu odporu vici nechutnému
svétu konformistt v bilych kosilich - ktefi tim, Ze je nosi, brani svobodé lidstva
a skutecnému pokroku -, ale mozna také z davodu hlubokého pocitu osameéni
a palc¢ivé touhy, aby si mne konec¢né vsSimla Ona... (coz se sice muze jevit jako
banalni ¢i pokleslé, ale zkuste si to zazit).

»Prave tim,“ [sc. onémi nenahlédnutelnymi vnitinimi kvalitami] pokracuje
J. Vostry, ,,se scénovani ¢i scénované jednani lisi od jednani ¢i chovani, které se
1idi pouhym (holym) Gcelem.“ Tieba od jednani, kdy zvedneme sklenku s vodou,
abychom se napili, protoZe mame zizen.

Tak sofistikovany tvor, jakym ¢loveék jisté je, miize ovsem (a také tak ¢ini)
hladce posunout i Gc¢elové chovani z rovin vécnych do rovin psychologickych
a komunikacnich, do rovin hodnot nematerialnich, ba témér az k onomu spe-
cifickému scénovani, skoro az k samému divadlu. A pak mtizeme byt svédky
ukazu, kdy i patrny zakladni Gcel (napit se) je scénovany. Nebot vlastni tcel je
v tom, abychom ukazali svou eleganci, tentokrat prostiednictvim muzné neo-
bycejného tchopu sklenky, klenuté oblého, ale presto razného pohybu, jimz je
sklenka dopravovana ze stolu k nasi hlavé a konecné jejiho fascinujiciho prilo-
zeni ke rtim doprovazeného pritomnost slasti ohlasujicim privienim o¢i...

Ale i naopak - scénicky akt bézného chovani byva svym zptsobem rovnéz
aktem instrumentalnim. ‘Zizen po vodé’ je prosté jen vystiidana tieba ‘Zizni
po uznani’ druhych. A jindy dokonce scénicky akt muze mit primo vécny mo-
tiv - napf. ptijcku penéz. Na rozdil od obvykle neinstrumentalniho aktu speci-
fické scénicnosti (jednani divadelni postavy na jevisti) je jakasi instrumentalnost
témeér za kazdym nasim scénovanim.

Vratme se jesté k Vostrého prikladu s tim, ze nékdo nékomu udélal scénu.
K tomu J. Gajdos rika:

»Jde o nespecifickou formu scénicnosti, tedy o takovou, kterd nema primy vztah k di-
vadlu, a to navzdory tomu, Ze pfi jejim vymezeni pouzivime vyrazy odkazujici k divadlu ¢i
dramatu. Tyto vyrazy ale souc¢asné naznacuiji, ze i v téchto nespecifickych pripadech je treba
o néjakém spojeni s divadlem ¢i dramatem uvaZovat...“ (Gajdos 2005: 47).

Nesporné! Zejména z pravé zminéného duvodu, Ze i v nespecifickych -
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ne-umeéleckych formach scénicnosti jde ¢asto o ony skryté vyznamy, obecnéjsi
zpravy a témata. To vS§e nam muiZe byt zamérné sdélovano scénujici bytosti.

Ale téz si to mizZeme jako divaci sami dosazovat do akce, kterou vidime
pred sebou, o cemz bude jesté (znovu) fec.

Podivejme se nyni na zavazné téma vztahu autenticity a scénovani. V raznych
podobach jsme na né narazeli na predchozich stranach. Treba ona Silena sta-
fena. Chova se nesporné autenticky. Ale ¢lovék nemusi byt prave Silena dama
na to, aby se stal scénickym objektem. Ryzi, autenticka, existencialni radost,
kterou projevuji nékteri cerstvi majitelé znamky z té ¢i oné zkousky, vycha-
zejice z docentovy svatyné, samoziejmé budi (v dramatickém prostoru dveri)
pozornost. Zda se, Ze jakakoliv spontanni a rozhodné autenticka hnuti mysli
mohou byt pro nas scénicky zajimava. Naproti tomu snatkovy podvodnik bude
v prubéhu své ‘performance’ - urcené vyhradné vdové XY - vytvaret olbiimi
iluzi podrizenou pragmaticky jeho odsouzenihodnym tmysltim. Za autentické
scénovani bychom to zirejmé neoznacili. Hraje ziskuchtivé ‘divadylko’... Po-
slechnéme si k tomu J. Vostrého:

»PFi scénovdni mize pritom jit o dva odlisné pripady: v jednom pripadé jde pri pred-
staveni véci a osob o nahlédnuti (scénicnost) jejich pravé a prirozené podoby ¢i/a chovani,
v druhém o takovou podobu ¢i/a chovdni, které jsou pouze (vnéjsné, vypocitavé) scénované
tak, aby vyhovovaly pfislusnému ocekavani, tj. néjakému idedlu ¢i normdm a konvencim* (Vo-
stry 2006: 48).

Takto nazreni jsou stafena i student nesporné prikladem scéni¢nosti ukazu-
jici onu pravou podobu.’ Student v§ak muze vzapéti poté, co - zaviraje za sebou
dvere - nabidne autentickou radost ve svém celkovém vyrazu, rozehrat pro pri-
tomné, k nému otocené divaky nékolikasekundové predstaveni obsahujici jakysi
vysoce stylizovany ritual diktivzdani, zavrseny polibkem na predni stranu indexu.
Co vidime? Scénicnost, nebo scénovanost? Nebo naopak: snatkovy podvodnik
fixluje a fixluje, avsak v nékterych okamzicich je tak presvédcivy, ze pani XY se
rozhodne svérit mu patnact tisic do zac¢atku jejich nového, spolecného zivota.
V téch okamzicich zlosyn snad sam véri tomu, co (ji) ¥ik4, snad se opre i o vlastni
skuteény prozitek neveselého détstvi. A proto se mu dostane oné diveéry a pe-
néz. Je tedy v ramci jeho vypocitavého scénovani i néco prirozené scénického?

J. Vostry nas nastésti osvobozuje od pokusu o slozité argumentace tykajici
se Svu mezi scénic¢nosti a scénovanosti:

»Jedno od druhého (tj. scénicnost od scénovanosti jako ¢ehosi zdmérné stylizovaného
a jen a jen hraného) lze zhusta ovsem nejenom na pohled, ale i v jadru tézko beze zbytku
a bezbolestné oddélit” (ibid.).

Jak je to tedy s autenticitou pri scénovani v bézném zivoté? Muzeme i tady
mluvit o autenticité? Na prvni pohled je tu jakoby rozpor ve slovech: co je tzv.
autentické, nemélo by byt prece scénované!

»[---] jednoducha definice (jinak, mimochodem, slovy skutecné obtizné definovatelného
jevu) pravi: autenticita = soulad prozivani a chovdni. Jind pochdzi z pera J. Cisare: ,Toto
slovo [autenti¢nost - J. V.] oznaduje jistou kvalitu, kterd postihuje skutecnost, kterd vskutku
je.“ Tedy cosi pravého, opravdu existujiciho, tedy i néco, co neni ‘hrané’, tedy neni fikci. Mam-
li Zal a jednédm podle toho, jsem jisté autenticky” (Valenta 2004: 94).

5 Lze fici, ze jejich vnéjsi behaviordlni projevy jsou v souladu s jejich vnitfnimi biochemickymi procesy.

K odstinéni realného a fiktivniho v lidském chovani 1 disk 26



Nebot autentické je ono pravdivé ‘co na srdci, to na jazyku’, ono ‘co uvnitf,
v emocionalné-kognitivnim aparatu, to navrch, na displeji téla v podobé cho-
vani’. A pokud je uvnitf néco jiného nez navenek, pak je prece sporné hovorit
o tom, Ze ¢lovék je vdaném okamziku autenticky!

Vyjdeme-li ale z vySe pouzitého citatu (Vostry: ,Jedno od druhého...*), pak
i zde - alespon v nékterych pripadech - mtizeme nepochybné hovorit o tom, ze
scénicnost a autenticita jsou nékdy tézko oddélitelné (tedy i spojité!).

Vezméme priklad ze zvitreci riSe. Treba klamavé manipulativni chovani
napr. ptaka kulika pisec¢ného, ktery predstira zranéni a tuto akci adresuje pre-
datorovi, ¢imz se pokousi ochranit své mladé na hnizdé, tedy odvést predatora,
uvedeného klamné v nadéji na snadnou, nebot zranénou kotist, pryc (viz Franck
1996: 198). To jisté nebude zamérné rizenou a promyslenou akci. A dodejme, zZe
ackoliv ¢lovék je nadany schopnosti odstupu od svého jednani, nenalézam nikde
v literature zasadni tvrzeni, Ze soucasné neni schopny - podobné jako onen ku-
lik - scénovat skute¢nost zcela spontanné, ba - autenticky. Schopnost scénovat je
soucasti nasi evoluc¢ni vybavy a - troufnu si fici - scénovani je soucasti toho, co
muzeme nazyvat nasi autenticitou. Nejen jde-li mi o zivot, ale i jde-li mi o komo-
dity podstatné méné zavazné, mohu zacit scénovat své jednani zcela spontanné,
ba zfejmé i autenticky. Svym zptisobem nemusi byt problém ani tak v ‘pravosti’
jednani, jako spise ve smyslu tohoto jednani vdaném okamziku. ‘Vybavu’ pro to
mame. ,Hrajeme lépe nez sami vime,“ fika kdesi ve své knize o sebeprezentacich
v kazdodennich situacich Goffman. Na rozdil od kulika jsme my jisté schopni
odstupu a reflexe (i kdyz - btihvi, co se jesté dovime od ornitologti o kulicich
a jiném ptactvu).’ Ale nepochybné (alesponl pozorovani tomu nasvédcuje) jsme
rovnéz neztratili schopnost scénovat stejné ‘autenticky’, jako jina zvirata.

Carl Rogers” by nam pravdépodobné oponoval. Rogersovské implikace
rikaji, ze autenticky ¢lovék nic nepredstira a nestylizuje se.? Pohlédneme-li ale
naopak do textli opirajicich se o sociobiologii ¢i neodarwinismus, pak najdeme
i takova tvrzeni, jako je Wrightovo, totiz Ze organismus se muze vydavat za coko-
liv, co je v jeho genetickém zajmu (Wright 1995: 277).

Ale ztistanme jen u ¢lovéka. Od 70. let je definovany koncept tzv. teorie
dusevnich stavt. Je to systém urcitych tisudku o ne primo viditelnych stavech
mysli druhych lidi (ale i vlastnich), kterézto tiisudky obvykle pouzivame k in-
terpretaci a predikci toho, jak se budou druzi chovat. S touto teorii je spojeny

6 Cca od 70. let minulého stoleti se ve zvifeci etologii zacalo podstatnéji uvaZovat o tom, Ze v chovdni zvifat se obje-
vuje fada klamd, které jsou evoluéné vyhodné. Klam - a feknéme si, Ze ho miZeme povazovat za formu scénovdni - je
prosté tak ¢i onak pritomny vSude tam, kde existuje potencidl stfetu z4jmG mezi urcitymi jedinci. At jiZ jde o zvifata, ¢i
o lidi. Myslime si to v souladu s Dawkinsem (Dawkins 1998: 66-67) a vratime se k tomu jesté pozdéji (rovnéz v souladu,
vsak pro zménu s Janouskem).

7 Viz o ném vice napf. in: Vymétal 2001.

8 ,K. Rogers pouziva pojem kongruence, a to ve smyslu ‘pfesného souladu mezi prozivanim, uvédomovdnim a komuni-
kaci’. Opak - inkongruence - pak znaéi, Ze nékdo napf. sice proziva na fyziologické trovni uréitou emoci (s Rogersem
feknéme napt. hnév), ale neuvédomuje si to, takze - pise Rogers - Fekneme-li mu, Ze je nastvany, ohradi se, Ze to tak
neni. Disledkem inkongruence tedy je, Ze dotyény vnéjskové - slovné vytvori ‘fikci’, totiz oznaéi se za klidného, coz neni
pravda (‘Ostatni lidé ve skupiné se v té chvili rozesméji,’ pravi Rogers). Pravé jsme se ocitli na prahu Zivotniho hrani - tvo-
feni fikce. A plijdeme-li s Rogersem ddle, zjistime, Ze vedle inkongruence mezi prozivanim a uvédoménim pojmenovava
odchodu sdéli hostitelce, jak se bdje¢né bavila). A mdme tu ‘divadylko’. Vratme se ale od rogersovské kongruence zpét
k autenticité (byt se setkame v literatufe s tim, Ze oba pojmy se zaménuji)* (Valenta 2004: 94-95).
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i zajem o jednani, které bychom my nazvali scénickym. Vyzkumy zabyvajici se
teorii mysli ukazuji zajimavé véci.

»Zda se tedy, Ze jiz velmi malé déti v dobé, kdy jesté nemaji ponéti o pojmech védomi,
mysl, sebe-uvédomovani, dovedou citlivé a inteligentné manipulovat s psychikou druhych
lidi,” Fika F. Koukolik (1999: 73) a pokracuje: ,Tricetimésicni déti bedlivé dbaji na to, aby je-
jich komunika¢nim signdlim druzi rozuméli. Jakmile zjisti, Ze tomu tak neni, za¢nou vlastni
chovdni rozsdhle proménovat, coz je mozné vykladat dvoji zpGsobem: bud' se snazi ziskat
posluchacovu, pripadné pozorovatelovu pozornost [...], nebo se snazi jeho prostrednictvim
dosdhnout néjaky cil” (I. c.: 74).

Pohlédneme-li na véc scénologicky, pak ziejmé miizeme ¥ici, ze tyto déti
jednaji sice jiz subjektivné scénicky, avsak lze predpokladat, zZe ‘o tom nevedi’.
Pripomina se tu Freudova poznamka® o ,,neuvédomélém zamérném jednani*“.!°
A podobné Z. Vybiral (2003: 20) upozornuje, Ze i lhani - z naseho hlediska jeden
z konkrétnich projeva nastolovani fikce - mtize byt nevédomé.

Jsou tu vsak i pozorovani zivota, jichz neztstava usetfeny nikdo z nas. At
jiz jde o pozorovani sebe ¢i druhych. Nékdy jen staci, aby do mistnosti vstoupila
Zena (atraktivni, jak jinak), a pritomni muzi zméni tfeba jen mirné drzeni téla
(jak, to si zrejmé dovedete predstavit). Je to element scénického jednani, avSak
jen tézko lze usuzovat, Ze je vzdy nastoleny v daném okamziku planovité. Cho-
vani ma zamér, avsak nakolik je vdaném okamziku uvédomovany?

Nechci tim ale Fici, Ze nemuze byt uvédomovany. Vytvoreni iluze plochého
bricha a Sirokého hrudniku zménou tonu raznych svalovych skupin trupu
muze naskocit zcela spontanné. Ale mtize také byt neprodlené reflektované
samotnym zplostujicim se aktérem, z kterézto jeho reflexe (Ci jisté distanciace
od vlastni télesnosti) pak bud nevyplyne nic dalsiho (ztistava /zdanlivé/ ploché
bricho atd.), nebo dojde (tfeba) k rychlému sebeironizujicimu navraceni ‘vseho’
do ptivodniho stavu... Ale stejné tak bude - mozna - jiz védomé ¢i polovédome
pridano navic jesté vztyceni brady ve snaze predvést ji jako index ‘natlakovani
testosteronem’ tak, aby cela scéna nabyla jesté vétsi idernosti...

Vostry (1998: 134) pii analyze Honzlova pohledu na herectvi ¥ik4, ze Honzl
vi, ,,[...] Ze spontaneita i volni zameér se v pohybech nejriznéjsiho druhu proni-
kaji“. A odkazuje i na jiné nez teatrologické vyzkumy:

»Jak pise Paul Fraisse, data ziskand experimentdlni psychologii a fyziologii svéd¢i o tom,
ze emociondlni projevy sestavaji ze spontdnnich a volnich mimickych reakei, vytvarejicich své-
razny jazyk emoci. Licni nerv dostdva impulzy po dvou riznych drahdch: prvni vede pfimo
z mozkové kury a jeji pomoci se uskuteénuje védoma regulace mimickych reakei; druhd pro-
chdzi talamem a bazdlnimi jadry, predstavujicimi centra spontdnnich emociondlnich reakei”
(Vostry 1998: 134-135).

Z téchto ‘blahodarnych schizmat’ ostatné nesporné vzeslo nejen bézné scéno-
vani ménici skutec¢nost, ale i herectvi jako uméni oscilujici na ‘metaxis’ mezi realitou
a fikci okamziku hry. A v pripadé herectvi miizeme dokonce rici, Ze ,,Autenti¢nost
je vysledkem uméni, v tom spociva rozdil mezi herectvim ve smyslu umeéni (tvorby)
a herectvim ve smyslu pouhého sebescénovani na scéné i v zivoté“ (Vostry 2008).

9 ...kterou nedokdzu lokalizovat, nebot ji nalézdm ve svych pozndmkdach z mladsich let.

10 Véc neni opravdu ziejmé schematicky jednoduchd. Psychologové hovofi o tom, Ze napf. viile neni ovldddna - jak
si obvykle mysli ‘folkovd’/laickd psychologie - jen a jen védomymi éi uvédomovanymi procesy, nybrz Ze se na aktivaci
a zaméreni volniho jedndni podileji neuvédomované vlivy.
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At tak ¢i onak, jsem presvédceny, Ze schopnost scénovat (od prostého
upoutani pozornosti jednim ‘elementem’ chovani az po vytvareni komplex-
néjsi iluze a riznych ‘divadylek’) je prosté soucasti nasi autenticity. Povolte
mi pro tento text onu licenci to tvrdit. A téz dodat, ze tady neni fe¢ o moralce,
nybrz pouze o jisté lidské schopnosti ve sféie behavioralni! Ostatné i J. Vostry
a M. Vojtéchovsky upozornuji, Ze ve své knize se ,,[...] nezdrzovali polemikou
s nazorem, ktery stavi scénovdni jaksi automaticky proti autenti¢nosti“ (Vojté-
chovsky / Vostry v tisku).

Pri analyze autenticity a scénovani jsme zcela prirozené pracovali i s kategori-
emi ‘podvédomé’ ¢i ‘nezamérné’ (bez védomého zaméru) a naopak ‘védomé’
az ‘zamérné’. Zdrzme se tu jesté chvili.

U. Eco (1988: 49) nabizi ve véci zameérnosti a nezameérnosti dokonce celou
klasifikaci moznych variant v podobé jakési matrice,!! ktera prezentuje ,,osm moz-
nych typu interakce ve vysilani a prijimani nezamérného chovani coby znaku.“
Sloupec V nalezi tomu, kdo chovani vysila (vysilajici); znacka + znamena, ze tak
¢ini zamérné, zatimco znacka — znamena, Ze tak ¢ini nezamérné. Sloupec P znaci
prijemce chovani, prijemce zpravy obsazené v chovani vysilajiciho; + znamena,
Ze prijemce reaguje zameérné, — pak vypovida o nezameérnosti jeho reakce (podle
Ecem uvadénych prikladd, viz niZe, je vSak ve hie i uvédomeéni si ¢i neuvédomeéni
jednani aktéra). Nakonec je tu kategorie Z, kde + znamena, ze piijemce pripi-
suje vysilajicimu zameér, a —, Ze zameér nepripisuje.'> Matrice pak vypada takto:

Vv P z
1. + + +
2. + + -
3. + - (+)
4. + - (-)
5. - + +
6. - + -
7. - - (+)
& | - [ - [0

K ni Eco podava nasledujici priklady, které si dovolim misty mirné doplnit
o priklady vlastni.

1. Herec hraje chromého, kulha a ¢ini tak zamérné (+). Prijemce ho za-
mérné a védome sleduje (+) a vi o tom, Ze herec ma tento zamér (+). Obé strany
védi, Ze tu na jedné strané jde o ‘zdivadelnéni’, tedy o akt scénicky.

Ale pridam i situaci mimodivadelni, byt Zivotné ‘zdivadelnénou’. Napr.
v podobé disimulace tohoto typu: Vysilajici zamérné pajda takovym zptsobem
(+), aby si prijemce myslel, Ze ve skute¢nosti nepajda (ackoliv ve skutec¢nosti
pajda), pricemz prijemce uveéri (+), Ze pajda jen ‘jako’, a zacne se soucasné hlu-
boce zamyslet (+) nad tim, proc¢ tedy pajda, kdyz nepajda (ackoliv ve skutecnosti
pajda, coz prijemce nevi)...

11 Matrice je mnou rekonstruovdna, nebot v textovém zdroji je porusena jeji grafika. A ddle jsem vyménil pismeno
A (adresdt) za P (pFijemce).

12 Eco (viz o tom vyse) v této matrici nerozlisuje, zda je zdmérnost védoma &i nevédoma.
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2. Mimo kontext divadelniho predstaveni, tedy ‘kdesi’ v zivoté: Vysilajici
(zameérné) simuluje kulhani (+), nebot chce vytvorit dojem, Ze je chromy. Pri-
jemce védomeé uvéri kulhani (+), a tedy nepripisuje vysilajicimu zameér cosi scé-
novat (-). Jedna strana tedy vi, Ze na jeji strané jde o scénovani/simulaci,'® druha
vsak vnima tento scénicky akt nastolujici fikci jako projev ‘skutecného’ (snad
doty¢ného i polituje...) a neuvazuje o tom, Ze jde o scénovani (-).

3. a 4. Osoba V se chce zbavit inavného navstévnika a za¢ne zamérné bub-
novat prsty na stil. Prijemce to neregistruje védomeé (-), oviem na nevédomé
urovni tuto aktivitu registruje a ta jej drazdi (reakce = podrazdénost). Pozdéji (¢i
s casovym odstupem) mu muze dojit, Ze bubnovani byl zamér osoby V (+). Nebo
mu to nedojde (-), ale bude mit ze situace treba trvale neprijemny pocit.

5. Vysilajici je jiz zmoZeny nezvanou navstévou a zcela nevédomeé a neza-
mérné (-) zaéne bubnovat prsty na stal. Piijemce pohyb a zvuk této akce zare-
gistruje a rozhodne se, ze jde o znakovou komunikac¢ni situaci (+), pricemz ji ¢te
tak, Ze vysilajici mu zamérné dava najevo, Ze uz ho ma dost (+).

6. Vysilajici je opét zmozZeny navstévou a opét nevédomeé a nezameérne (-)
zacne bubnovat prsty na stal. Pfijemce pohyb a zvuk této akce zaregistruje a roz-
hodne se, ze jde o znakovou komunika¢ni situaci (+), pricemz ji cte tak, ze vysila-
jici mu dava najevo, Ze uz ho ma dost, ackoliv tak ¢ini nezamérné (-).

Eco (1988: 50) k tomu priddava jesté jednu modelovou situaci: ,Priklad 6 je také pripa-
dem pacienta dopoustéjiciho se neimysiného prereknuti béhem hovoru se svym psychoana-
lytikem, ktery pochopi tento znak a pozng, Ze byl vysldn nezamérné.”

,Priklady 7 a 8 jsou variacemi pripadt 3 a 4 s odlisnou strategii nepocho-
peni,” pravi dale Eco (tamtéz). Nuze, vysilajiciho uz znervoznuje nekonecné
povidani hosta a nevédomeé zacne bubnovat prsty na stil (-), coz druhy vnima
podvédomé a bez védomého zameéru (-) zacne reagovat urazené, pricemz se
nezabyva (ani s casovym zpozdénim) prisuzovanim zaméru bubnovat (-). Nebo
naopak, po chvili, po ¢ase mu to dojde (+). Jedna strana tedy zac¢ne jevit urcité
chovani, o némz nevi, druha na né za¢ne reagovat, o cemz téz nevi, ale pozdéji se
muze stat, Ze tato druha strana dodatecné prisoudi tomuto jednani zameér.

A nejen to - Eco dodava, ze bychom mohli pridat jesté ¢tvrtou polozku: ,,[...]
tj. zameér, ktery si vysilajici preje, aby mu byl adresatem prisouzen“! (tamtéz).

,Ve skutecnosti mizeme z této matrice ziskat vSechny zakladni zapletky
zapadni komedie a tragédie,” uzavira Eco (opét tamtéz).

Téma zminuje i Z. Vybiral (2003: 20) - ve vztahu ke 1zi, jejiz podstatou je
Lvédomy zamér predat klamné sdéleni [...].“ V tomto kontextu (2003: 21) rika, ze
identifikaci klamnosti ¢i pravdivosti komplikuje fakt, ze ,,uskuteé¢néni zameéru
[klamat] se mGze Gcastnit jak védomi, tak nevédomi“. Za nevédomé lhani mtize
nékdy zvyk (subjekt vysila tak obvyklou zpravu, Ze se jiZ nezaobira tim, zZe je
vlastné klamava). Za nevédomé lhani muze i zapomenuti (pravdivé informace).
Jinym dtvodem je vytésnovani (pravdy) do nevédomi (obranné mechanismy

13 Simulace je definovdna napf. v teorii edukaéniho dramatu jako hrani sebe samého, avsak v jiné (momentdlné
fiktivni) situaci, nez je situace skutecnych ‘tady a ted”, nebo hrani sebe v jiné socidlni roli, nebo hrani svého vlastniho
a soucasné jiného j4, nez je jG pravé ‘autentické’.

14 A navrch uvadi onu z hlediska teorie klamu fascinujici Zidovskou Fikacku: ,Pro¢ mi fikés, Ze jedes do Krakova, abych
uvéril, Ze jedes do Lembergu, zatimco ve skutec¢nosti opravdu jedes do Krakova, a tim, Ze mi to oteviené Fikds, se to
pokousis zakryt, coz je cosi podobného jako nés kulhgjici élovek.
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ega). Jinym dtvodem je pouziti néjaké konvence ¢i ritualu (Gsmév pri setkani
neodpovidajici aktualni emoci).

Nepochybné mohou tyto duvody stat i za jinymi formami vytvareni scénic-
kych iluzi. PFipomenme si riznymi experimenty ovérovanou teorii o jakési - jak
tomu rozumim z Koukolikova textu (1999: 73) - fylogeneticky dédéné schopnosti
reagovat vytvarenim iluze. Déti ,,[...] dovedou predstirat lhostejnost vii¢i touzené
hracce [...]“ i bez Gcasti zamérného uvédomovani ¢i rizeni této reakce.

A je tu nesporné i dalsi davod - totiz nase vlastni presvédceni, ze iluze,
kterou vytvarime, neni iluze, ale je to skutecnost. Jinak receno: vytvarim-li si na
scéné mezilidskych vztaht image ‘velkého frajera’, mize to byt prosté proto, ze
se tak citim (coz si mohu i uvédomovat). Pokud jsem v§ak dobie naslouchal pired-
naskam psychologi, pak sam tento pocit (fikejme tomu tak) mutiZe byt obranou
proti tomu, ze nékde v koutku duse hloda a hloda mindrak... Sam zdroj mého
scénického chovani je tedy uz ‘umélym’ konstruktem, pod nimz stoji zdaleka ne
vzdy uvédomovana tzkost z vlastnich deficit."

Opustme nyni pole védomého a zamérného a jejich opakd a podivejme se na
téma stylizace a stylizovanosti. Jde o to, ze prakticky jakékoliv scénovani vzdy
zada ¢i ‘vykazuje’ urcitou stylizaci.’® Nebot je obvykle zaloZzeno na néjaké upravée
individualniho (na jedné strané) a spolecensky dohodnutého (na druhé strane€)
‘normalu’ v chovani. Cosi se prosté v chovani, ale casto i v zevnéjsku ¢lovéka zméni.

Ve dvojici ‘stylizace a stylizovanost’ miizeme spatrit jistou analogii scé-
nicnosti (prirozené a jisté téz vice ¢i méné autentické) a scénovanosti (na efekt
vypocitané a k cilové komodité zamérené).

»Termint stylizovany a stylizace se uziva v dvojim smyslu; rozdil spoéiva v tom, citime-
li za nimi skuteény styl, nebo umélou stylizovanost” (Vostry 1998: 50).

Avsak v obou pripadech ,,jde o néco védomé dotvareného* (ibid.). Pri sty-
lizaci nejde tedy ziejmée jiz o neuvédomovanou autenticitu (jejimz produktem
mohou byt, dle mého tsudku, jak prvky scénicnosti, tak i scénovanosti). Jde
o vytvareni urcitého scénického ‘ja’ nabizeného jinym lidem. A tady se jevi pro
zivot hodnotnéjsi (a nepochybné i vyhodnéjsi) takova stylizace, ktera naseda
na prirozené prvky projevu doty¢ného ¢lovéka a da jim moznost se rozvinout
(a ¢lovéku da moznost nabyt individualniho stylu). Na rozdil od jisté stylizova-
nosti,'” ktera je - ve vztahu k vlastni osobnosti - spiSe neorganickym prejimanim
atributi néjakého vzoru ¢i kulturniho modelu a jejich umistovanim na scénu
vlastniho zjevu ¢i chovani...

Ke sebe-stylizaci se znovu vratime pozdéji. Zde jsem chtél téma stylizace
a stylizovanosti jen obecné exponovat.

Zda se, Ze uzral ¢as, abychom se nyni podivali blize na fenomén fikce ¢i fiktiv-
nosti v chovani ¢lovéka, tedy i na titulni fenomén tohoto textu. Jako fiktivni se

15 Coz uz se opét muze tykat obrannych mechanismu ega.

16 Snad s vyjimkou nékterych situaci, kdy se staneme zcela bézné objektem pozorovdni (objektem pasivné a objektivné
scénickym). Nebo kdyz jevime skute¢né pFirozenou emoci, kterd poutd pozornost. Neznamend to vsak, Ze nemizeme
byt pozorovani pravé proto, ze se pozorovateli jevime byti stylizovanymi. A naopak - nase pfirozend emoce je dopro-
vazena obvykle téz néjakou proménou chovadni, byt nemusi jit o zdmérnou stylizaci.

17 Berme toto slovo, rovnéz konéici na -st, jako zvukovou analogii scénovanosti!
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oznacuje néco, co neni skutecné. Jinak receno, fikce je obvykle neskutec¢nost.
V chovani jde tedy o proménu skutec¢nosti do takové podoby, Ze ptisobi jinak, nez
jaka je ‘ve skutecnosti’. Jde o vytvareni iluze, ‘obrazu’/modelu, ale i o predstirani
¢i zastirani, ba i o klamani ¢i dokonce lhani.

Ale nejen takto 1ze chapat fikci. Za fikci se povazuje i domnénka nebo pred-
stava. Tedy jevy ‘vnitini’, které se nemusi transformovat do externich aktivit
organismu, jako jsou mluvena rec ¢i fyzické jednani.

Nas ovSem budou samoziejmé zajimat predevsim behavioralni aktivity
spojené s fikci. Spojeni chovani a fikce muze mit fadu variant.’® Ty obvykle se-
stavaji z toho (jak vime), ze vytvarime fikci verbalné (fekneme, Ze mame radi
Huga, ackoliv skutecnost by se takto opravdu vyjadrit nedala...), nebo urcitymi
upravami svého zevnéjsku (poridime si podprsenku typu ‘push up’ vyvolavajici
iluzi jiné podoby ¢asti nasi postavy), nebo ipravami prostoru (vetchost podlahy
budiz zakryta neprili§ napadnym, avsak elegantnim kobercem), nebo - samo-
ziejmeé - ‘fyzickou akei’ (vydame se naoko tim smérem, kde se naléza pracoviste,
ale sotva zmizime manzelce z o¢i, uz mirime k hnizdecku nelegalni lasky').
A samoziejmeé komplexni komunikaéni akei (,,Mam o vas starost,” prohlasi osoba
nalomenym hlasem, se zkrabacenym ¢elem a rukama prosebné spjatyma pred
télem, ackoliv je ji tplné jedno, co s témi druhymi bude).

Jinak nazieno, mohou se pohybovat napi. na ose priblizné mezi témito jevy:

- Jednak nabizim fikci jiz primo ve vlastnim ‘provedeni’ mého chovani (ci-
lem je, aby prijemce vidél fiktivni chovani) a

- jednak vyuziji urcitého chovani, abych navodil jesté jinou fikci nez tu,
ktera je v chovani samém (cilem je, aby prijemce nabyl dojmu, Ze néjaka sku-
tecnost, ktera neni identicka s nabizenym chovanim, je takova ¢i onaka, ackoliv
tomu tak ve skute¢nosti neni). Kombinace obojiho je mozZna.

Prikladem prvého je naprt. to, kdyZ se na nékoho usméji,?° aniz bych mél
dobrou naladu. Jinym prikladem téhoz muze byt simulovany orgasmus (obvykle
partnerky) atd. Cinit tak mohu z réiznych déivodi.?! DuleZité je, Ze klicovy smysl
tvorené fikce tkvi ve vlastnim, prakticky provedeném vzorci chovani. Do jisté miry
bychom tu mohli parafrazovat McLuhanovu tezi z oblasti teorie medialni komu-
nikace ‘the medium is the message’, totiZ Ze zpravou se muze stat samo médium.

Prikladem druhého miize byt to, kdyZ nékomu podam nepravdivou infor-
maci za tim Gcelem, abych pro néj vytvoril virtualni realitu presahujici hranici
okamziku, kdy mu rikam nepravdu (kdy nabizim fikci svym chovanim). Reknéme,
Ze osoba A ma zajem na tom, aby osoba B ‘neudélala’ urcity, pomérné obtizny
konkurz. Osoba A tedy sdéli B, ze na konkurz se viibec nemusi pripravovat, ne-
bot je to fakticky nenarocna zalezitost, ba cosi jako prochazka razovym sadem...
Uvéri-li B a zachova se podle této viry, pak vstoupi do konkurzni situace s pred-
stavou, Ze tato situace ma jiné parametry, nez ve skutec¢nosti ma, a zfejmé bude

18 Desitky jich u nds sepsal do své encyklopedie klamt napf. Mleziva (2000).
19 V tomto pFipadé doslova klameme télem.

20 | kdyz nékteré starsi vyzkumy ukdzaly, Ze autenticky stastny Gsmév je znamenité rozlisitelny od (i pozitivné orien-
tovanych) isméva nepravych.
21 Pokud jde o Gsmév, miize byt divod ¢isté konvenciondlni. Prosté se pfi setkdni oc¢ekdvd, Ze se na sebe lidé usméji.

V jiné varianté uz ovSem pocitdm i s dalsim, obvykle bezprostfednim disledkem. Tedy: Usméju se, nebot nechci, aby se
mne nékdo zacal vyptdvat, co mi je, kdyz uvidi, Ze se neusmivam atd.
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podle toho i jednat. Bude na situaci tedy fakticky nahlizet sub specie nepiresného
mentalniho modelu této situace, ktery nebude odpovidat pravdé (bude tedy mit
fiktivni obsah). Bude nahliZet na situaci jako na jinou, nez jaka je skutecné, totiz
jako na snadnou, aniz by to ovSem tusila. V této varianté je zrejmé, zZe samo jed-
nani klamajiciho aktéra, zalozené prevazné na slovech jako velmi arbitrarnich
modelech, nemusi vést snadno k tomu, ze prijemce klamavé zpravy uveri. Ne-
musi tedy dojit jednoduse k tomu, Ze si vytvori v hlavé fiktivni model budouci
(tedy zatim i tak fiktivni) situace. Ale mozné to je a efektivni to mtize byt velice.

Fikei v chovani budu tedy rozumét takové chovani, resp. jednani, které
vytvari a - je-li sledovano i ukazuje - néjakou skutec¢nost (zejména socialni ¢i
psychologické povahy),*? ktera vsak neni skutec¢na.

Uz z predchozich radku je dale ziejmé: Neexistuje vzdy jednoznac¢na ¢i jednodu-
cha polarita mezi fikci a skute¢nosti. Prechodovych variant je velmi mnoho. Zi-
staneme-li u prikladu s konkurzem, pak i zde je zfejmé, Ze obtiznost konkurzu je
relativni. Co je pro jednoho obtizné, pro jiného je skute¢né snadné. Prohlasim-li
konkurz za snadny, nemusim timto vyrokem tedy - koneckonct - viibec nabizet
v nékterych individualnich pripadech ‘fiktivni realitu’...

Proto je také pomérné obtiZné identifikovat nékteré elementy fikce spojené
s chovanim. Blizkost fikce a skute¢nosti muze byt takova, Ze indikatory ‘fikéniho’
v chovani aktéra prakticky viibec nemusime postrehnout. Ostatné, nas mozek
je uzpusobeny tak, ze reaguje de facto stejné na skutecnost i na fikci. Fikce (at
jiz v podobé ‘jen’ nasich vlastnich predstav nebo nékym nabizeného chovani)
vyvolava skutec¢né (ne fiktivni...) vnitiné hmatové reakce, skutecné pocity, maze
ovliviiovat nase postoje, mize nas primeét zachazet s fikci jako se skutecnosti
a vtomto smyslu nas muize primét jednat ¢i dokonce promeénit fikci ve skutec¢nost.?

V souvislosti s vyzkumy okolo jiz zminéné teorie mysli badatelé uvazovali
i o tom, Ze jakmile nas evoluce vybavila schopnosti identifikovat prvky lidského
chovani, ihned nas soucasné vybavila blokacemi, které nam znemoznuji, aby-
chom chovani druhych identifikovali vzdy jen a jen hladce a spolehlivé. Nebot je
nutné, aby nase chovani bylo citelné, ale soucasné je pro nas vyhodné, aby bylo
citelné jen castecné (Koukolik 1999: 75).

Z.Vybiral (2003: 73) odkazuje - pokud jde o lez!!** - na vyzkumy P. Ekmana
a na jeho vysvétleni, pro¢ nas lhari tak snadno oklamou. Jsme v této véci prosté
»evolucné nevybaveni“. Prozrazena lez mohla mit pro jedince v prehistorickych
spolecenstvich fatalni dasledky.?® Naucili jsme se tedy byt ve lhani dost dob¥i.
Ani rodice, kteti ve vztahu k nam jako détem pouzivaji co nastroj vychovy rtzné

22 Onou ‘socidlni ¢i psychologickou’ povahou vytvarené skute¢nosti minime napft., Ze chovdnim se vytvéFi znak emoce,
kterou vsak aktér redlné nedisponuje (nebo znak postoje, zdméru atd.); modeluje se chovdni, které neni v souladu s au-
tentickym nastavenim a skuteénou behaviordlni potfebou aktéra; pouziva se verbdlni chovdni, tedy slova/znaky vytvére-
jici fiktivni informaci; vytvari se model ¢lovéka (hraje se role), ktery neni identicky s aktérem apod. Nebudeme se tu tedy
zabyvat jako ‘ukazovdnim fiktivni skute¢nosti’ napf. tim, kdyz nékdo ukazuje nékomu jinému papirovy model domu.

23 Rada autosugestivnich & snad presnéji autoafirmaénich (sebepotvrzovacich) formulek typu ,Jsem p¥ipraveny
zvlddnout tento tkol“ atd. mizZe obsahovat nepravdivé tvrzeni. AvSsak mozek je mizZe akceptovat natolik, Ze postoj ¢i
sebediivéra z této akceptace vyvérajici mize nakonec privést jedince ke skuteénému zvlddnuti onoho tdkolu.

24 Jde tedy o vesmés védomé a predevsim verbdlni vytvareni neskutecnosti.

25 A mize je mit dodneska, i kdyz nds napf. ceské politické kruhy a kruhy kolem téchto kruht témér obden presvédéuji
o tom, Ze lZete-li, nic tak strasného se v podstaté nedéje...
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druhy fikci a klamt, nam identifikaci 1zi neusnadnuji. Obecné se nam téz zije
lehceji, preferujeme-li davérovani pred nedtvérovanim (Ekman upozornuje, Ze
déti vyruastajici v atmosfére nedivéry se nauci lépe identifikovat snahu oklamat
je nez déti zijici v atmosfére duveéry). Nekdy si téz prejeme byt oklamani. Maze to
pro nas byt - koneckonct - jednodussi, nez pripustit si skute¢nost... O Goffmana
pak opira Ekman nazor, zZe

»falesné zpravy, jez vysildme svému okoli (v urcité roli [sc. socidlni roli - J. V.]), jsou né-
kdy dalezitéjsi a primérenéjsi, nez fici pravdu” (Vybiral 2003: 74).

To, co nazyvame ‘slusné vychovani’, nas tedy casto mutzZe vést k falesnosti
¢i vytvareni iluzi.?® Vybiral (2003: 75-76) cituje i jiné vyzkumy, v nichz se uvadeéji
dalsi davody problému s identifikaci 1zi. Zjistily mimo jiné, Ze nase Sance odha-
lit klam je cca polovic¢ni (1:1). K nékterym Ekmanovym divodim pak dodavaji:
neexistuje typické neverbalni chovani, které by poukazovalo na to, Ze pravé ‘pro-
biha lez’; kdybychom ziskali lepsi informace a nahled na to, jak sami klameme,
patrné by to zvysilo nasi schopnost identifikovat klamy druhych; a konec¢né:

,Lhare zradi spis obsah [feci] neZ neverbalni projevy“ (Vybiral 2003: 77).

‘Mira’ fikce vdaném okamziku muze byt navic dana typem reality ¢i kontex-
tem, do kterého je fikce zasazena, a zptisobem je(ji)ho kognitivniho zpracovani.

»Realita neni z kognitivistického pohledu objektivni danost, ale specifickd mentalni
a emociondlIni konstrukce, zdvisld na fadé parametri: napf. pritomné stavy jsou zakouseny
jako skutecnéjsi nez minulé ¢i budouci; percepcni zdroj ve vnéjsim prostoru je vniman jako
redlnéjsi nez stavy vnitini (vzpominky, plany, predstavy); jednani bez komunikaéniho zaméru
pusobi skuteénéji nez jedndni s cilem komunikovat (pfedstiréni, hrani apod.)“?” (Kuéera 2006).

Stejné tak napf. v situaci, kdy nam kazdy pritomny tvrdi o stejném problému
néco jiného, mizeme posléze sami zcela vedomeé ¢i podvédomeé piijmout nékteré
tvrzeni bez ohledu na jeho ‘pravdivost’, nebot v atmosfére reality skladajici se
z mnoha pravd jsme nebyli s to zareagovat 1épe. A stejné tak naprt. v pripadé, ze
u nas zafunguje percepcni efekt nazyvany obvykle ‘pripsanim zameéru’ nebo
intenc¢ni chybou apod. Krac¢im-li napi. temnym parkem a spatfim proti sobé po-
divnou osobu, mohu ji pripsat i zcela fiktivni zamér, Ze mne hodla prepadnout,
kterazto fikce mne tak ovlivni, Ze za¢nu jednat a mohu - jisté v krajnim piipade,
ale slysel jsem o ném vypravét - v predpokladané sebeobrané nakonec zatutodit ja...

Pri snaze o identifikaci scénickych iluzi v béZném chovani druhych lidi se
rozhodneé vyplati vhimat nejen komunikac¢niho partnera (podava-li ve ‘svrchnich
ténech’ svého chovani paralelni zpravu o pravdivosti ¢i nepravdivosti své akce),
ale peclivé téz celkovy komunikacni kontext, v némz se o rozliseni skutecného
a neskuteéného pokousime. V divadle mame jasno. Jinde to mize byt slozitéjsi.

Watzlawick (1998: 7) k tomu vSemu ‘optimisticky’dodava:

»Meélo by se ukézat [...], Ze vratkd konstrukce naseho kazdodenniho chapdni skutecnosti je
svym zpUsobem bludnd a Ze tuto konstrukci ustaviéné podpirdme a vyspravujeme — dokonce i s ne-
bezpedim, Ze musime prekroutit fakta tak, aby neodporovala nasemu chépdni skuteénosti...“%

26 Ekman uvddi pak jesté jeden divod tykajici se hlavné téch lidi, ktefi se I1zi denné pracuji (napf. policisté). Zazivaji ji
tolik, Ze jim to mize blokovat identifikaci ‘nelzi’.

27 ,Napf. rozdil mezi ‘skuteénym’ ismévem coby vyrazem radosti a ‘faleSnym’ dsmévem coby souédsti zdraviciho
ritudlu. Napéti mezi predstirdnim a autenticitou (popt. autentickym pfedstiranim a pfedstiranou autenticitou)
tvofi dalezitou dramatickou slozku nékterych reality-show,” pokracuje jesté autor (zvyraznil J. V.).

28 A navic: ,[...] zdaleka nejnebezpeénéjsi je vira, Ze existuje jenom jedna skutecnost [...]* (Watzlawick, I. c.).
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Pokroc¢me k dalsimu dil¢imu tématu. Chovani?® zZivych tvora je zaméreno - velmi
stroze a obecné receno - na nabyti néjakého zisku nebo minimalizaci néjakych
ztrat. To otevira znamenité pole k tomu, aby ¢lovék svym jednanim vytvarel
i fikci, a to znovu a znovu, v nes¢etné rozmanitych formach. Za neprekvapivé, ale
z hlediska naseho tématu za velmi dtlezité povazuji, ze fikce v nasem chovani
je takifka rodna sestra scénic¢nosti. Nebot fikce realizované externim chovanim
lidského organismu jsou obvykle fikcemi nékomu uréenymi. AZ na vyjimKky:

Fikce typu predstav ¢i snéni nemaji obvykle ‘ciziho’ divaka, nybrz jen di-
vaka identického s jejich tvircem. Avsak jsou jisté okamziky, kdy adresujeme
sami sobé nejen predstavu, ale i fiktivni jednani - vzpomenme ‘samohry’ I. Vy-
skocila (Vyskocil 1992). Ano, byva to onen kreativni akt, kdy se - tfeba - doma pri
obédé zacne jedinec (podotykam: je sam) k sobé chovat jako ¢isnik k hostovi. Véc
vsak nemusi mit jen ryze kreativni podtext. MtiZeme sami sobé adresovat i fikce,
které nejsou hrou. V roviné predstav ¢i snad presnéji ‘mentalnich modela’ tak
muzeme mit fiktivni sebeobraz v podobé predstavy o vlastni ispésnosti ¢i neu-
spésnosti, z néjz pak muize vychazet i nase skute¢né, avsak na ponékud ne-realné
zakladné®® postavené chovani nejen k druhym lidem, ale i k sobé. ‘Uskutecnovat’
fikci ve vlastnim chovani pro sebe samého mtzeme ovSem i v jinych kontextech:
Napt. kdyz se stane néjaky malér, ale my se i o0 samoté chovame, jako by tomu
tak nebylo, jako by se nic nestalo (napi. dodrzujeme své denni ritualy, ackoliv by
logika véci velela, Ze budeme délat iplné jiné ikony a na jinych mistech).

Nicméneé, jak bylo feceno vyse, fikce v chovani vznikaji obvykle proto,
aby byly ukazany, adresovany, predvedeny atd., nebot pravé z toho plyne onen
zminény zisk. Pfritom pripomenme, zZe ziskem zdaleka neminime jen cosi ma-
terialniho. Lidé (a nékdy nejen oni) vidi zisk i v pozornosti, s niz jsou sledovani,
v dobrém slové, které jim nékdo ustédri, v dobrém pocitu svém ¢i (dokonce!)
druhého c¢lovéka. A téz v minimalizaci ztrat - obvykle nejen ve snaze zachovat si
zivot a zdravi, ale také zachovat si svobodu, zachovat si pred druhymi nebo pred
sebou svou ‘tvar’ atd.

Ahovorime-li o fikci v bézném chovani, pak se nemutzeme nepiiblizit znovu
k divadlu. ,,Myslim [...], Ze zakladni mechanismy lidské interakce a zakladni
mechanismy dramatické fikce jsou tytéz,”“ pravi osoba nad jiné povolana, totiz
U. Eco (1988: 49).*

Na misté bude tedy nyni zastavit se nejen u fiktivnosti, ale téz u divadel-
nosti, nebot muze vznikat dojem, Ze obé jedno jsou.

,Divadelnost se ma ke scénic¢nosti jako jeji zvlastni pripad”, rika J. Vostry
v textu Obraz a pribéh [v tisku]. A dale pravi:

»Divadelnost souvisi podle mne vzdycky se zamérenim na okamzity Gcinek, tj. s Zivou
(live) komunikaci zamérenou na pritomné adresaty (na pritomné jako divdaky) a vtom smyslu

29 A mdm na mysli bézné, vnéjsi chovani, ne tedy takové typy chovdni jako napf. chovani bunék.

30 Problematika sebeklam, které jsou soucdsti naseho sebeobrazu, zaéind uz u témat ne-adekvdatni percepce-vnimdani
sebe samého v rliznych situacich (vnimém se jako klidny, ackoliv ostatni vidi, Ze mém vztek), pokraéuje pres zkreslend
sebepojeti (‘myslim’ si o sobé, Ze vSechno zvldddm a zvlddnu, prosté Ze jsem docela frajer, ackoliv okoli by feklo, ze
jsem trochu krecovity protiva) az po témata tykajici se patologickych potizi s identitou.

31 ...a pékné doddva: ,[...] kazdodenni Zivot je jako pfiklad divadelniho pfedstaveni. To koneckonci vysvétluje, pro¢
estetika a uménovéda mély vzdy podezreni, Ze divadelni pFedstaveni je pfikladem kazdodenniho Zivota. Neni to divadlo,
jez mad schopnost imitovat Zivot; je to spolecensky Zivot, jenz je rozvrzen jako nepretrzité predstaveni, a v disledku toho
existuje spojitost mezi uménim a Zivotem*“ (Eco, I. c.).
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se muze v pripadé nespecifického uziti (tj. nejde-li o skutecné divadlo) stykat se scénova-
nosti. U scénovanosti prevazuje snaha o vlastni image nad snahou o néjaké sdéleni: v tom
smyslu je blizka i ‘filmovani’ jakoby faulovanych fotbalistt ¢i ‘herectvi’ v kazdodennim Zivoté
(tj. snaze uéinit zmoznych Gcastnikl dialogu pouhé divdky, tj. pasivni adresaty). Zatimco scé-
novanost vyplyva z jistého ucelu, scénicnost z prirozeného (scénického) citu, jehoz rubem je
‘dramaticnost’: scénicnost (sebetvarovani vzhledem k ostatnim a ke ‘svétu’, pritomné v kaz-
dém chovani) md co délat s dsilim o prekondni protikladnych vnitfnich impulzi, které (ve-
dené estetickym citénim) mazZe samo pfispivat k jejich Feseni.“3?

A do tretice stoji za zminku Vostrého upozornéni, ze

»[---] zaménovani [scénicnosti] s divadelnosti plyne jisté i z toho, Ze takovy druh projevi
se vzdycky spojoval s herectvim, které bylo dlouho synonymem divadla“ (Vojtéchovsky / Vostry).

S pomoci citatd sméruyji k tomu, jak rozumim divadelnosti. Za jeji dilezity
rys je jisté odivodnéné povazovat ‘proménu’ (viz uz Bogatyrev, kterého budu
jesté citovat, i Vostry 2008: 52-70 v ¢lanku primo nazvaném ,,Divadlo jako kouzlo
promény*“). Touto proménou lze chapat néco, co je pritomné jako produkt lidské
schopnosti vytvaret vlastnim jednanim nerealnou skute¢nost. Vime, zZe materia-
lem divadla je lidské té€lo, které je skutecné, avsak znaky, které vysila, uz nemusi
zastupovat realitu skutecnou (tady a ted). Tyz ‘material’ ovSem pouzivame ik vy-
tvareni nedivadelnich scénickych produkti. Znaky vytvarené lidskym télem
mohou zastupovat jak skutecnost, avsak tady a ted pravé nepritomnou (napfr.
muyj vesely vyraz muze zastoupit mou nepiitomnou dobrou naladu), tak mohou
zastupovat neskutecnost (napt. ja mohu zastoupit, ¢i lépe: zpodobnit svym télem
a jednanim elfa, ackoliv nikdo takovy /ziejmeé.../ neexistuje).

Vykladam-li véc takto, pak nebude ziejmé s podivem, kdyz podrobnéji pii-
pomenu Bogatyrevav pristup deklarujici ‘proménu’ jako zakladni rys divadla
¢i téZ divadelnosti.

»Jeden z hlavnich a zdkladnich divadelnich ryst je preména: herec méni svij vlastni ze-
vnéjsek, oblek, hlas a dokonce i psychické rysy svého charakteru v zevnéjsek, kostym, hlas
a charakter osoby, kterou ve hre predstavuje” (Bogatyrev 1940: 9).

A (jakoby) k nasemu tématu dodava:

»S touto preménou, jez jest jednim z podstatnych priznakd divadelnich, setkdvame se
také v mnohych projevech, velmi vzddalenych vlastnimu divadlu (srovnej napr. pozorovatelnou
preménu v chovani skromného ucence, ktery zdroven s oblecenim doktorského taldru a baretu,

jez si bere jako promotor a slavnostni feénik, pfijiméa nezvykle slavnostni zplsob chovéni).“33

32 Z diskusi s autorem tohoto textu.

33 Podle naseho ndzoru viak pouzity pfiklad univerzitni ceremonie neni zas az tak vzddleny divadlu, i kdyz svou podsta-
tou divadlem neni. Je to vSak velmi vyrazné ritualizovany scénicky akt organizovany v prostoru nesoucim velmi divadelni
rysy a s aktéry, z nichz néktefi vedou velmi presné predepsany dialog a téméf vsichni béhem akce néjak jednaji, pFicemz
jsou vsichni odéni v kostymech neodpovidajicich béznym kostymiim soucasné (ani Bogatyrevovy) doby, tedy v kostymech
historickych. To éasteéné proménuje soudobé akademiky v postavy historické; nemluvé jiz napt. o pedelech, z nichz
néktefi jsou brigddnici a kostym pedela navlékaji skutec¢né jako divadelni kostym; avsak zndmy soucasny pedel prazské
univerzity, pan Soucek, vykonéavé na této skole jako jeji zaméstnanec €innost vzddlené skuteéné pfipomingjici ¢innost
minulych ,bedellG“, takZe ‘kostym’ by v jiném case nosil zfejmé castéji nez jen na promocich. Obecné miizeme Fici, Ze uci-
telé s navléknutim taldru pfijimaji a specifickym pomalym pohybem ve scénickém prostoru promoce vykondvaji jednu ze
socidlnich subroli, kterd patfi k jejich profesi, totiz subroli ‘ucitele-ceremonidre’ pfi prechodovém ritudlu. Jde sice o roli
socidlné-instituciondlni, avak jeji podoba je velmi vyrazné scénickd. MizZeme ovsem fici, Ze i sédm vykon subrole ‘prednd-
Sejici’ je scénicky. Jisté, ale jinak. V subroli ceremonidre jsou vysostné zvyraznény nékteré formdini prvky divadla (kostym,
prostor, souhra aktérd, stylizovanost, hudba, svétlo, krdtce: estetika akce). Pfitom scénicky, ba az skuteéné ‘divadelni’
vykon predndsejiciho ucitele mize byt scénicky intenzivni, avsak s kvalitativné odliSnou podstatou. Opravdu ‘scénicky
profesor’ (ne libivé se scénujici pfed mladym ddmskym publikem) jde nepochybné na svou akci kinesteticky. Jeho akce se
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Tedy lidska schopnost vytvaret vlastnim, ‘proménénym’ jednanim jinou nez
aktualni, tedy povytce i fiktivni skutecnost, je z tohoto hlediska dtlezitym staveb-
nim prvkem jak pro divadlo,* tak ale i pro akty mimodivadelni teatrality ¢i akty
‘paradivadelni’®® nebo prosté pro scénické akty tak ¢i onak promeénujici aktualni
skutec¢nost v jinou skutecnost.

»Mluviva se o nezbytné pritomnosti alespon latentniho hereckého talentu ¢i aspon he-
reckého citéni pri vsech aktivitach, které maji co délat nejen s uc¢inkovanim v prislusnych mé-
diich, ale souvisi nakonec vibec se sdélovdnim, resp. ptisobenim pomoci sebeprezentace”
(Vostry in Vojtéchovsky / Vostry),

ale neni tim jisté ztotoznéna fikce v béZném chovani s herectvim.3¢

Zastavme se v souvislosti s divadelnosti jesté u jiného pohledu, nebot je
nepochybné (alespon zcasti) aplikovatelny i na téma nespecifického scénovani.
1. Osolsobé rika pri definovani rozdili mezi divadelni komunikaci a ‘normalni
komunikaci’, Ze ,,Divadlo prosté bere situaci jako celek, méni ji ve zpravu, a tato
proména situace ve zprdvu tvori sémiotickou podstatu divadla“ (Osolsobé 1998: 41).
Pokusime-li se podobnym prizmatem podivat na scénované situace, sezname, Ze
nékteré z nich v tomto smyslu vyhovuji ¢i alespon c¢astecné vyhovuji Osolsobého
definici vazané k divadlu. Nechci tvrdit, Ze zivotni scénky jsou identické s uménim,
i kdyz v nékterych pripadech je - koneckonct - za uméni*” oznadcit 1ze. Vyjdéme
vs$ak z toho, ze divadelnim uménim nejsou, le¢ maji s divadlem spolec¢né nékteré
velmi bazalni prvky. Pokud napf. jiz zminovana ucitelka v metru proméni situaci
instruovani zaku, jak se maji chovat, ve zpravu i pro ostatni pritomné ve voze,
pak tato situace - jakkoliv je divadlu vzdalena - obstoji pired Osolsobého defi-
nici. Stejné tak postirehne-li kracejici divka, Ze je se zajmem sledovan jeji pruzny
krok, mtize prostou situaci premistovani obratit (tFeba jen jemnou stylizaci) ve
zpravu o tom, Ze si je védoma, jak ptisobi, Ze nema nic proti ‘divaickému zajmu’,
ba naopak, ‘jde’ mu vstric... Ano, je to jina zprava nez zprava divadla. Divka
spiSe nez divadlo nabidne ‘podivanou’. Nicméné Osolsobé k tomu dale pravi:

»Situace, z niz se stala zprdva, muze jakozto zprdva vypovidat o sobé samé (tedy rek-
néme prezentovat samu sebe) nebo vypovidat o jiné situaci (tj. reprezentovat jinou situaci),
v kazdém pripadé vsak vsude tam, kde se ze situace stala zprdva, mdme pravo mluvit o zdi-
vadelnéni, o hfe nebo rovnou o divadle” (Osolsobé 1998: 42).

rodi ze scénického smyslu a pfi dobrém provedeni nepostrddd ani dramatiénost vyvérajici z dramatického citu, scénicky
smysl| doprovazejiciho. Chybi mu obvykle hudba, kostym atd., ale jeho akce bere scéniénost z vnitiniho zdroje. Promoce
ma hudbu i kostym, ale zdroje tvorby v podobé vnitiné hmatovych impulzi tu aktéfi pfilis nevyuziji (coz je zfejmé ku
prospéchu véci, i kdyz to nékdy maze cinit takové ceremonie - pravé pro aktéry samé - i trochu nudné, nebot zjevné
dramaticnosti tu - s vyjimkou mdlob nékterych stojicich docentt ¢i docentek v pribéhu hrani hymny - byva pomadlu).

34 Stejné jak je dobrym defini¢nim prvkem pro edukaéni drama, kde i laicky diskurz operuje jako s klicovym pojmem
s tzv. hranim roli, jimz se vétsinou (s vyjimkou simulaci) rozumi prévé proména hrdace v jinou postavu.

35 Pokusme se vystadit s definici, Ze princip paradivadelnosti znaéi vyuziti hereckych (resp. téz divadelnich) prostredkd
k vyjadreni urcité skutecnosti nebo zpracovani urcité informace ¢i zprdvy, avsak ne v souvislosti s divadelni produkci,
nybrz napft. pfi aktivitdch lééebnych, edukaénich a koneckonci nékdy i bézné ‘existencidlnich’.

36 Vzhledem k nebezpedi takového ztotoznovdni Vostry (2008: 53) ne ndhodou - a vlastné i proti Bogatyrevovi - zdi-
raziuje: ,Podstatné na tom je, Ze se herec v divadle ¢i ve filmu - na rozdil od ¢lovéka v bézném Zivoteé, ktery si na néco
hraje - proméniuje v nékoho jiného, aniz prestdvd byt sdm sebou [tedy aniz prestdvd byt autenticky - J. V.]: to, co
uspésné provddi, souvisi totiz s tim, co ho (aspon v tu chvili) nejvic vyznacuje, totiz s jeho uménim. Diky tomuto uméni
je jeho vlastni vyraz vyrazem Hamleta v té nebo oné situaci.” Ano, jde o rozdil specifického hrani (tj. skute¢ného herectvi,
herectvi ve smyslu uméni) a bézného hrani (tedy vétsinou hrani na néco), ktery se zhusta rovnd rozdilu mezi skute¢nou
proménou a pouhym predstirdnim.

37 Véc znamenité a ne bézné provedenou, vyzadujici jisty talent, kreativitu a dovednosti.
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Pokud dobie rozumim, je situace s divkou situaci, ktera prezentuje samu
sebe, a situace, které vidime na jevisti prozivat Romea a Julii, jsou situace repre-
zentujici jiné situace.?® Pritom - pokud jsem dobre pozoroval lidské chovani - 1ze
Tici, ze i bézné zivotni situace nékdy reprezentuji situace jiné (tedy nejen prezen-
tuji sebe samé). Bude-li naprt. cerstvé zamilovany alkoholik par tydnu predstirat,
Ze pokud jde o opojné moKky, je ‘v pohodé€’, bude pritom vytvaret situace, v nichz
naprt. prohlasi, ze on ,,pije pivo jen nékdy po veceri“, ¢i navrhne-li divka, aby se
§li posadit do vinarny, odmitne s tim, Ze podobna prostiedi nevyhledava.*® Ba
dokonce si da pozor, aby pred schtizkami nepil, nebot alkohol, jak znamo, je
citit, a touto ‘prechodnou tpravou svého jednani’ se bude rovnéz snazit vyvolat
dojem, ze v této véci neni co resit. Nicméné jeho reci,*® jeho jednani pri odmit-
nuti navstévy vinarny, jeho casované nepiti - to vSe jsou situace, které zastupuji
(reprezentuji) jiné situace, v tomto pripadé fiktivni situace. Nebot jinak doty¢ny
podobné véci ani nerika, ani nedéla. Jedna ve smyslu: ,,sam se mohu obsadit do
prislusné role, resp. stylizovat se podle prislusného modelu/vzoru/idealu® (Vo-
stry a kol. 2008). Jeho vyvolena tedy vidi fikci - pribéh jiného c¢lovéka, slySictho
sice na stejné jméno jako jeji ctitel, ale: abstinenta!

At tak ¢i onak, Osolsobého sémioticky pristup tedy nevylucuje, abychom -
s licenci od néj podepsanou - i pro nespecifické scénovani mohli pouzit pojem
‘zdivadelnéni’.

A jesté jedna pripominka: i Osolsobé - byt, jak jsme vidéli, v ponékud od-
liSném kontextu - hovori (podobné jako Bogatyrev) v souvislosti se zakladnim
atributem divadla o proméné...

A opét pokrocme k dalsimu - byt jiz jednou dotcenému - dil¢cimu tématu. Es-
teticky rozmeér nespecifické, zivotni scéni¢nosti nam piipomene, Ze od té spe-
cifické, divadelni, péstované herci, nejsme zas az tak vzdaleni. Bogatyrev rika:
»Ale ve vSech téchto projevech [minéno projevech scénickych - J. V.], i tam, kde
dominantni funkce je jina nez esteticka, hraje funkce esteticka vyzna¢nou alohu*
(Bogatyrev 1940: 9-10). A k tomu pridejme: ,,[...] clovék se [pri vystupovani - J. V.]
nejenom angazuje v dané véci (jedna), ale prezentuje se cely (vystupuje) i na este-
tické drovni jistého idealu, podle néhoz nevédomeé ¢i vedomeé ridi své konkrétni
jednani“ (Vostry 1998: 15). Vylozim si to vSe tak, Ze s onou promeénou souvisi
obvykle skutec¢né i jista esteticka dimenze. Za ticelem adresovani divakovi néjak
upravujeme své verbalni, audiovokalni i somatické jednani. A tato Gprava (sty-
lizace) vyzaduje, aby to ¢i ono bylo zvyraznéno, podano zretelnéji, slysitelnéji,
zapamatovatelnéji, ptisobivéji apod.

A zde jsme jiz - chté nechté - na okraji estetiky chovani. Netvrdim, ze
kazdy scénicky akt by mél mit estetickou plisobivost ve smyslu ‘jistého’ krasna
atd. Avsak slovo ‘esteticky’ nesouvisi jen se specifickym tvarovanim, ale i s ci-
tovosti a emocemi. A snazime-li se svym chovanim cosi takového vyvolat, pak

3

38 Pokud ovsem nebudeme akcentovat zplsob divadelniho uchopeni situace Romea a Julie, nebot pak vidéna situace
prezentuje i sebe samu. Ale nase téma se vaze k mimodivadelnim fikcim, takZe zGstarime u vySe uvedeného tvrzeni.

39 Ostatné - hrozi nebezpeci, Ze se par minut po vstupu do zafizeni poddvajiciho alkohol jeho scénické konstrukty
zcela zhrouti a investovand ndmaha pfijde vnive€...

40 A znovu pFipomenme, Ze i mluveni se povazuje v komunikaénich teoriich za chovdni, resp. jedndni.
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je esteticka dimenze scénic¢nosti i v bézném zivoté fenomén, na ktery radno
nezapomenout.

Jesté nez opustime pole vztahu divadelnosti, fikce a zivotniho scénovani, ne-
1ze - myslim - minout fenomén performance, resp. performativity v Zivotnim
scénovani.*! Vyjdeme-li ze samého pojmu performativity, pak je zjevné, zZe per-
formanci v Sirokém slova smyslu mohou byt nejrozmanitéjsi ‘predvadéni’. Po-
jem performance pouziva napr. i Goffman pro oznaceni primé interakce ¢lovéka
v urcité socialni roli s rolemi komplementarnimi nebo paralelnimi atd. K jeho
pojeti performance se jesté budeme vracet. Zde nam ale jde zejména o perfor-
manci jako tikaz umélecky.

Pokud jde o ‘uzsi smysl’, zacnéme od toho, co ika o performané¢nim umeéni
J. Gajdos: ,,SpiSe nez o herectvi jde v ném o zvlastni druh hrani na hrané realu
a predstavovani“ (Gajdos 2008a: 38). Z tohoto hlediska bychom mohli ¥ici, ze
nase bézné scénické chovani v zivoté 1ze misty oznacit za chovani nesouci rysy
performanci, nebot se pohybuje na téze hrané. J. Gajdos také upozornuje na slo-
gan performerky Andersonové: Perform or else - you're NoBody! ,\V jejim sloganu
[...] nabyva performativita spolecensky rozmeér [...] a vstupuje do zZivota“ (Gajdos
2008b: 62). Miizeme to jisté brat i jako metaforu mimoumeéleckého scénovani.
Resili jsme tu jiz, jak je nam vlastni pohyb na hrané skute¢ného a neskuteé¢ného
vnasem chovani a jednani. A vdobé ‘vSeobecné scénovanosti’ (Vostry) snad jesté
tim spiSe... Pokud by se nékdo pokusil totalné odstranit performativni rysy ze
svého (lidského) zivota, patrné by neuspél, protoze by se tim pokousel poprit
samu skute¢nost tohoto Zivota.

Z teorie performance miiZeme pro nase téma povazovat jisté za dilezité
i toto: J. Gajdos i J. Vostry hovori ve vztahu k performanci o ‘co’ a ‘jak’.*

»Performancni / performativni rovina souvisi s vlastnim provedenim a vychdzi z kon-
krétniho konani [...]. Referencni rovina predstavuje to, k ¢emu dané jedndni poukazuje |...]"
(Gajdos 2008a: 30).

AJ. Vostry podotyka:

»Vnucuje se otdzka, nakolik v pripadé performanci neni v samotném projevu performera
¢i performerky (tedy bez ohledu na prislusnou vypravu a pripadné pouzivanou technologii)
opravdu rozhodujici ‘co’ (a pravé z toho divodu se performer musi napfiklad dokonce sam
zranovat) - a to ‘performativni’ v jeho vlastnim projevu se pak rovna (aspon zejména) tomuto
‘co’ -, zatimco herec pfi ztvarnovani ‘jak’ (tzn. specifickém scénovani v pfisném smyslu) pro-
vozuje své herecké uméni s jeho svébytnou symbolizacni potenci, a to skutecné (specificky,
‘vnitfné’) ‘scénické’ (= ne pouze scénované) se pak rovnd pravé tomuto ‘jak’ (zatimco v pro-
jevu performera je ‘jak’ vlastné totozné s ‘co’)” (Vostry, nepublikované materidly).

V tomto smyslu je princip naseho zivotniho scénovani ziejmé velmi blizky
principtim performance. Ba, mozna tu jesté vice nez v nékterych druzich per-
formanci ‘co’ a ‘jak’ splyvaji.

Nejen ‘co’, ale i jak’ naseho zivotniho scénovani ukazuje ve vét§iné pri-
padi notny kus skutecnosti. Uz tim, Ze sebestylizace v bézném zivoté vychazi

41 Dluzno Fici, Ze autor tohoto textu v tcté sleduje stati zabyvajici se performativitou a herectvim, nebot performanéni
uméni se pohybuje na $vu skuteénosti a fikce, Zivota a divadla, redlného a neredlného i na $vu uméni a jevii neumélec-
kych, aé je uménim. Neni tedy lehké se na tomto poli vyzkumné pohybovat.

42 Coz je v rozborech jevh divadlu i Zivotu blizkych dvojice dosti frekventovand, tedy nepochybné nezbytna.
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z realnych moznosti (zdaleka ne vzdy umélecky talentovaného a skoleného)
aktéra, je blizka jeho zivotu, vychazi z jeho prirozenych potencialit.*® A to také -
chté nechté - ukazuje.

‘Co’ pak samoziejmeé nese obsah odkazujici k tomu, co si ‘Zivotni performer’
preje druhym sdélit. Predstavme si damu, ktera kudy chodi, tudy nevyzadané
sdéluje celym svym jednanim, fe¢mi, ¢iny, pohyby, dotyky atd. ,,Jsem mil4, sym-
paticka, vstiicna, altruisticka, vZdy ochotna pomoci a tady vam to ted nabizim!“#*
Ano, ono ‘co’ v pripadé nasich - dovolim si prechodné rikat - Zivotnich perfor-
mancich obvykle nenese obecnéjsi zpravu,*s kterou ocekavame od umeéni. Nese
zpravu vztahujici se k tomu, jak nam chce nas ‘life-performer’ definovat, jak jej
mame vnimat. Tim se vSak (zopakujme znamé téma) nase zivotni sebescénovani
posunuje od ukazovani realného ‘tady a ted”’, které miizeme spatrit v performan-
cich (skutec¢na krev vyse zminéného sebezranujiciho se performera) k ukazovani
chovanim zhmotnéného idealu sebe samého. Neukazujeme tedy skutecnou krev,
ale reprezentaci ‘skutecného mentalniho modelu’ sebe samého, ktery mame
v hlavé. Je pak otazka, nakolik takovy akt nese jesté rysy performance (ve smyslu,
jak tu o ni hovorime). Z jistého tihlu pohledu se da Fici, Ze tyto scénické akty tedy
zpochybnuji autenticitu jistého vyseku zivota, nebot nam nabizeji reprezentaci
jeho modelové verze, avsak z jiného ihlu vidéno, ji tim jen potvrzuji, nebot tato
reprezentace vyveéra z autentické (realné a pritomné) potreby clovéka...

Na druhou stranu, pokud se pii zavéseni vypranych zaclon, coz od nas zadala
manzelka, umazeme a navic sletime ze sStafli, nacez se mlcky odebereme ukazat
zadavatelce, jak jsme Spinavi a potluceni, jisté ukazujeme skute¢nost (mozna
ikrev). Obavam se vsak, Ze v takovém pripadé nas zamér (napt. vyvolat u manzelky
pocity viny) byva mnohem vice Gcelovy, nez byvaji zaméry umélct-performerua.

K faktu, Ze ‘co’ je vazano Uzce ad personam aktéra, a to ¢asto obraci jeho
‘performancni’ akt spise v sebescénovani, rika J. Vostry: ,,Neni pravé z tohoto
divodu konani performera také totozné se treba i¢cinnym a hodnotnym sebescé-
novanim [...]?“ (nepublikované materialy). A J. Gajdos p¥i ivahach o performan-
cich upozornuje na to, co pro nas budiz i teckou za timto dilé¢im tématem: Totiz
Ze je obtizné ,urcit hranici mezi propagaci konceptli a osobni propagaci, mezi
scénicnosti a sebescénovanim [...]“ (Gajdos 2007: 17).46

Kratce se zastavme i u dalsiho dil¢iho tématu souvisejiciho se vztahem fikce
v béZném chovani a divadelnosti. Tyka se scénického jednani a koncentrace

43 Mozna tu stejné jako o divadle plati slova Dona Gio, Ze nikdo nemiiZe zahrét vic, nez je.

44 Skoda, Ze svrchni tény této stylizace pFi provedeni nechdvaiji zaznit navic je$té onomu zrazujicimu: ,Tak toho, sakral,
vyuzijte, at mohu mit ze sebe dobry pocit, jinak vam to osladim!“ A rovnéz skoda, Ze to pro okoli byva k nevydrzeni,
takze ono scénické usili se vlastné obraci ve svij protiklad... (coZ je onen Vostrym zminovany pripad, kdy ‘co’ je po-
pfeno svym vlastnim ‘jak’).

45 Leda bychom se my sami jako divdci rozhodli, Ze v chovani pravé jen tohoto jednoho clovéka odrazi se zakladni
principy existence nasi spolecnosti, néjaké aktudlni spolecenské (nejen jeho osobni) téma atd. atd., coz samoziejmé
neni vylouéeno. V chovéni vy$e popsané damy miZeme samoziejmé éist nejen momentdlini Géelovost, ale také obecné&jsi
zprdvu. JenZe je to hlavné zprdva o jejim Zivoté, o deficitech, které v ném pocituje, a o zoufalé snaze udrzet si psychickou
stabilitu. Jestli ji ‘pfecteme’ symbolicky a zobecnime jesté ddle, treba smérem ‘k lidstvu’, k ‘hledani jeho identity’ na
prelomu tisicileti, to uz zdlezi jen a jen na nds...

46 A navic doddvd, Ze pravé proto, aby ‘co’ mélo rysy pfibéhu (a nejen Géelové sebeprezentace - sic!!), uchyluji se ,[...]
performefi tak ¢asto aspon k autobiografickému vypravéni“ (Gajdos 2008a: 38); coz - i kdyz se to neda takto nazvat
zcela presné - déldme pfi Zivotnich ‘performancich’ Easto téz...
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energie. Pidime-li se v ramci jakési etologie scénického a nescénického, ‘zdiva-
delnovaného’ ¢i bézné instrumentalniho atd. jednani po znacich odlisSujicich
tyto formy chovani, pak nemutzZeme minout jesté jednu (bi)polaritu. ,,Kdyz ziju,
necitim, ze ziji. Ale kdyz hraju, pak citim, Ze existuji,” rika A. Artaud (viz Ko-
pecky 1994: 30). Nepochybné se jedna o analogii toho, co Barba rozlisuje jako
kazdodenni existenci, ktera Setfi energii, a existenci performancni, ktera naopak
energii vydava. Ci o to, co Brook oznacuje za jistou ‘ledabylost’ bézného chovani
na rozdil od aktivniho propojeni racionality, emocionality a télesné stranky
pri jevistnim chovani. A nepochybné jde o totéz, co J. Vostry oznacuje jako ,,[...]
energii [...], jejiZ uplatnéni narazi v béZném zivoté na nejraznéjsi prekazky“
(Vostry 1998: 31) a ,,jakousi vétsi miru pritomnosti v daném misté a okamziku“
(Vostry 1998: 29), ktera je samoziejmé priznacna nejenom pro herce, ale i pro
performery.

Zda se tedy, ze dobie provedeny scénicky akt by mél byt opren o vyssi miru
koncentrace energie v chovani, nez jaka je bézna pri instrumentalnich aktech.*
Sledujeme-li vSak akty zivotné scénické, pak i letma pozorovani ukazuji na sku-
tecnost, Ze s energii tu aktéri tak ¢i onak pracuji. Tfeba ne tak dovedné jako
S$koleny a scénickou energii jaksi bytostné nadany herec ¢i performer, ale prece.
Bude-li tedy (doposud povadle kracejici) muz adresovat kolemjdouci Zené zmeé-
nou drzeni téla, ze je stale jesté ‘Sik’ samecek, pak na ném nepochybné uvidime -
byt tieba jen kraticce - zménu v koncentraci energie. Stejné tak vySe zminéna
kantorka adresujici opatieni vii¢i zakim rovnéz jako zpravu ostatnim cestujicim
bude v okamziku tohoto scénického aktu jaksi obecné ‘zietelnéjsi’.*® Energii je
nutno nastartovat pro samu promeénu, avsak neni od véci koncentrovat ji i dale,
v prabéhu udrzovani ¢i tvorby fikce.

S tim vSak byvaji jizZ spojena jista uskali, ktera nepreji netalentovanym...
Neéktera zivotni scénovani ¢i primo predstirani mohou byt netispésna (z hlediska
svého cile) mj. pravé proto, Ze jednajici ¢lovék neni s to se ‘scénickou energii’
efektivné zachazet. ,,Cetla jste opravdu viechny knizky, které méate v seznamu?*
pta se zkousejici u prijimacek adeptky. ,,Ano,“ hlesne divéina a ¢lenové komise
si vyméni vyznamné pohledy. A nejde jen o to, Ze doty¢na pritom tGporné hledi
kamsi k zemi. Jde i o to, Ze jaksi obecné neni uvéritelna. Verbalné vytvorena
fikce/klam (,,ano“) neni podeprena zadnym elementem funkcni stylizace. I ener-
gie je jakoby vyhasla a celkova povolenost jejimu ,,ano“ ani zbla nepomaha. Ale
registrujeme i pripady opacné, kdy autostylizaci nese v podstaté ‘prepéchovany
ranec’ energie ne nepodobné ve svych projevech kieéi. ,Addano! Samoziejmé!!!«,
zaburaci na stejnou otazku examinatora jina divc¢ina, hledic mu pritom hyp-
noticky do o¢i s bradou mirné vztyéenou. A pozor, nékdy nasleduje i naivné
riskantni manipulativni tah: ,Jinak bych si to tam prece netroufala napsat!!!*
(feceno s nenormalné brilantni vyslovnosti a s krk napinajici intonaci hodnou
rozlicené programové panny naicené z nestoudnosti). Zkousejici na sebe opét

47 Napt. ndkup jizdenky na metro u okénka, v némz spatfujeme jen na okamzik ruce pokladni, oznaéeni jizdenky v tur-
niketu, sestup po schodech spojeny s vyhybdnim se protijdoucim atd.

48 S potésenim jsem pozoroval neddvno studentku ddlkového studia, kterd ma bézné autenticky vyraz osoby vlidné,
pomalé, jakoby i povolené, neexponuijici se ve spolecenskych situacich atd. Pfi ukdazkové hodiné na fakulté - aktu ‘vice-
ndsobné’ scénickém - viak bylo jeji chovani opreno o nec¢ekané viditelnou koncentrovanou energii, ktera tento vyraz
ménila ani ne tak z hlediska jeho typovych parametri, jako spiSe z hlediska jeho intenzity.
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pohlédnou... Energie tu rozhodné neschazi. Jen piripomina energii kabaretiéra,
ktery vystupuje s ne pravé dobrym programem a zatracené dobie o tom vi.

Chtéli jsme tim jen upozornit, Ze hovorime-li o koncentraci energie jako
o zminovaném a registrovatelném rozlisovacim znaku scénického a nescénic-
kého jednani, pak nevedeme jednoduchou imeéru: energie je = scénovani je;
energie neni = scénovani neni.

A jesté jedno dil¢i téma, diileZité pro mapovani celku. Rubem divadelnosti je
dramatic¢nost. Zastavme se tedy nakonec i u ni. Zobecnime-li zaklad Zichovy
definice dramati¢nosti, ktery tkvi ve faktu lidského jednani, a zvyraznime-li, ze
jde o jednani, které se obvykle snazi vyrovnavat s néjakymi skute¢nostmi, které
rozkolisavaji jistou rovnovahu v zivoté urcitého clovéka, pak je ziejmé, Ze ne-
specificka scénic¢nost nebude této své ‘druhé strany mince’*® prosta. Myslim, Ze
v zakladu tu mtzeme hovorit o dramati¢nosti ve dvojim smyslu:

- Jednak muze byt samoziejmé dramaticky sam ‘obsah’ akce. S oporou
o autority: ,,Pokud jde o Zicha, neni nutné cokoli namitat, kdyz dramatické
v uzsim smyslu vyhrazuje tomu, co se na scéné déje (v néjakém casovém pru-
béhu)“ (Vostry 2007: 11). Napi. muz se snazi presvédcit klnouci mu partnerku,
Ze nespachal onen obvykly, moralné odsouzenihodny, avsak biologicky celkem
pravdépodobny skutek, jehoZ se obvykle dopoustime vii¢i partnertim...’° Situace
je tedy svou povahou konfliktni a on pouziva k efektivnimu vyteseni konfliktu
scénované jednani, v tomto pripadé ziejmeé jakési zakryvani skutec¢nosti ¢i jeji
prekrucovani.

Ovsem i ne zretelné konfliktni situace mohou mit dramaticky potencial ve
svém obsahu. Napr. kdyz ona ucitelka v metru nabada zakovskou vypravu, aby
zachovavala klid, a souc¢asné v jejim hlase slySime, Ze promluvu adresuje i cestu-
jicim, pro které tu jde o zpravu typu: ,VSimnéte si, ze nase skolstvi je u véci, vi si
rady, uznava jisté hodnoty, pecuje o vase blaho a ja jako jeho ud jsem toho pravé
zivym dokladem.“ U¢itelka touto paralelni zpravou adresovanou (tim, jak pouziva
paralingvistiku) sice neresi s cestujicimi konkrétni konflikt, ale aktivné viaci nim
jedna. Mozna preventivné, snad i s motivem typu ‘nutno radéji drive nez poz-
déji reagovat na to, ze skolstvi byva predmétem kritiky’ nékde hluboko v mysli.

- Jednak je ale jista dramati¢nost obsazena jiz v samé podstaté mimodiva-
delniho scénovani. Nejde-li totiZ jen o ryzi radost ze hry a z kreativity,” obvykle
je ve scénovani skryt skutecny ucel, vzdycky o néco jde. A tim spiSe vystupuje

49 ...fe€eno s J. Vostrym.

50 Ale pokud ho spédchal, pak - podle jistych francouzskych vyzkumu zmifiovanych pred éasem v dennim tisku - dobfe
¢ini, nebot lez pry v téchto kauzdch blahoddrné pisobi na dalsi trvani manzelstvi. O jeho kvalité v ¢ase prodlouzeni
se vSak nehovofi...

51 Sice ve vztahu k ‘samohram’, tedy k tém, pfi nichZ jsme sami, ale i pro nds jisté uziteéné mluvi I. Vyskocil o hrdch,
»l...] kdy viibec neni jasné, odkud a pro¢ se to bere, o éem to je, kdo - a kdo vSechno - to z nds a skrze nds mluvi, jednd,
hraje. [...] Co, kdo, jak a pro¢? [...] A jindy zase, byt taky neni viibec jasno, na tom nezdlezi, nebot je vtom védomi, jis-
tota, Ze to vSechno je ‘jen tak’ pro tu chvili, pro potéseni, pro radost, prosté hrani, hra jako takova“ (Vyskoéil 1992: 37).
Snad ne Casto, ale i takové projevy miiZzeme najit jako projevy adresované nikoliv onomu ‘krajnimu pfipadu divdka’,
kterym je hra¢ sdm, ale i skute¢né jiné osobé. V Zivé paméti mém napf. sekundovy flash, pfi némz se nudici se (a jinak
zcela normdlni!!!) muz na vlakové zastdvce obratil ndhle na svou partnerku a s patetickym zvolanim: ,Ach boze, copak
celé to dédictvi pfipadne jen vasemu bratrovi?“ zaméval zoufale rukama, aby se vzapéti opét pohrouzil do mrzutého
¢ekani na motordk. DluZno poznamenat, Ze Zena byla patrné jiz obezndmena s témito scénickymi vyjevy, nebot se jen
mirné usklibla a pokracovala nerusené v éetbé tiskoviny.
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dalsi dramaticky potencial scénovani. Nejde jen o to, ‘o¢ jde’, ale i o to, Ze jako
nastroj reseni pouzivame scénické jednani, které - oprosténo od bezpecného
ramce divadelni konvence, ktera vSem pritomnym rika, ze to, co se d€je, je jen
‘jako(by)’ - byva ¢innosti dosti riskantni, tedy i vzrusujici apod. Zafunguje to?
Dosahnu touto cestou toho, ¢eho dosahnout chei? Zvladnu sam sebe scénovat?
Nebo ‘zvladam’ sam sebe scénovat (pokud nescénuji védomeé pripravené, ale
uvédomim si, Ze jsem praveé v tuto chvili scénicky)?
O obvyklych divodech zivotniho scénovani pojedname pristé.
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Muzikaly na jevistich West Endu:
Mezi umenim a podivanou

Pavel Bar

Smér vyvoje muzikalu, typického pro-
duktu americké kultury, udavala od
konce 60. let po dlouhé roky divadla lon-
dynského West Endu, zdejsi producenti
a tvarci. Prvenstvi prevzal Londyn od
Broadwaye v dobach vrcholné slavy skla-
datele Andrewa Lloyda Webbera a pro-
ducenta Camerona Mackintoshe. A¢
se v soucasné dobé do popredi dostava
opét kolébka muzikalu, tedy newyorska
Broadway, londynsky muzikalovy svét
obohatilo béhem letosniho jara a léta
nékolik dalezitych udalosti: svétova pre-
miéra zatim posledniho muzikalu autor-
ské dvojice Claude-Michel Schonberg /
Alain Boublil s hudbou Michela Legranda
Marguerite, napjaté oc¢ekavany muzi-
kal Gone With The Wind' o Scarlett O’Ha-
rové a valce Jihu proti Severu, dvé kon-
certni provedeni muzikalu Chess trojice
slavnych autorti Bennyho Anderssona,
Bjorna Ulvaeuse? a libretisty Tima Rice
v Royal Albert Hall a kone¢né muzikal Zo-
rro® s hudbou skupiny The Gipsy Kings.

1 Hudba Margaret Martin, libreto a texty pisni Margaret
Martin a Trevor Nunn podle romdnu Margaret Mitchell, re-
Zie Trevor Nunn, premiéra 22. 4. 2008 v New London Theatre.

2 Autofi hudby a ¢lenové nékdejsi skupiny ABBA; kromé mu-
zikdlu Chess vytvorili muzikél Kristina Frén Duvemdla (1995)
podle svédské klasické literarni predlohy. Jejich hudba je
vyuzita i v muzikdlu Mamma Mia!, jehoz filmové zpracovani
se neddvno Uspésné uvadélo i v ¢eskych kinech.

3 Hudba The Gipsy Kings a John Cameron, libreto a texty
pisni Stephen Clark a Helen Edmundson podle romdnu
Isabely Allendeové, rezie Christopher Renshaw, premiéra
15. 7. 2008 v Garrick Theatre.

Londynska muzikalova divadla na-
bizeji divakiim repertoar velké zanrové
a stylové Sire. Navstévnik tak ma moz-
nost zhlédnout témér vsechny podoby,
kterymi muzikal béhem svého vyvoje
prosel a které mutize mit - od skromné
vypraveného klasického muzikalu (Chi-
cago) pres muzikal klasické ‘trojslozkové’
formy inscenovany jak tradi¢nim zpuso-
bem (Marguerite, Cabaret), tak vdimenzi
muzikalu superlativa* (The Sound of Mu-
sic) az po velkolepé a vypravné vizualni
show (The Lion King, Wicked, The Lord of
the Rings). V poslednich letech je popu-
larni forma tzv. jukebox muzikalu, zalo-
zeného na vyuziti spésnych hitt z dob
minulych (Mamma Mia!, We Will Rock
You ad.).’ Na repertoaru se drzi i mno-
haleté stalice Les Misérables Schonberga
a Boublila a The Phantom of the Opera
Lloyda Webbera.

4 Tzv. muzikdly superlativi, resp. muzikdlové inscenace
superlativi vyuZivaji technického rozvoje, ktery na divadel-
nim jevisti umoznuje rychlé stfiddni scén (jakoby filmovym
stfihem) a velkolepé scénické efekty (napf. pohybujici se
barikddy v Les Misérables, pfiblizujici se vila v Sunset Bou-
levard, padaijici lustr v The Phantom of the Opera, apod.).
Pojem vznikl diky pouZivdni superlativ pfi popisu a hodno-
ceni takovychto inscenaci.

5 Tuto vinu nastartoval fenomendlni Gspéch zminéného
muzikdlu Mamma Mia! (1999) s hudbou skupiny ABBA.
V soucasné dobé Ize kromé néj v Londyné navstivit show We
Will Rock You (2002) s hudbou skupiny The Queen, Jersey
Boys (2008) s hudbou Four Seasons a Never Forget (2008)
o nékdejsi popularni chlapecké skupiné Take That.
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John Kander: Chicago. Cambridge Theatre 1997. Rezie Walter Bobbie. Rachel McDowall (Velma Kelly)
a company

Chicago

Vroce 1977 se vdivadle Cambridge usku-
tecnila premiéra prvniho londynského
nastudovani muzikalu autord Johna Kan-
dera, Freda Ebba a Boba Fosseho Chicago.
Pred dvéma lety byla praveé do tohoto di-
vadla z divadla Adelphi® pfenesena nova
inscenace Chicaga, ktera je kopii insce-
nace broadwayské.” Jeji nastudovani
iniciovala choreografka Ann Reinking,
nékdejsi spolupracovnice a pritelkyné
choreografa a spoluautora libreta Chi-
caga Fosseho. Broadwayska verze byla
ocenéna Sesti cenami Tony, divadelnimi
obdobami filmovych Oscart, a to za re-

6 Premiéra 18. 11. 1997 v Divadle Adelphi, prvni predsta-
veni v Divadle Cambridge 28. dubna 2006.

7 Premiéra 14.11.1996 v Richard Rodgers Theatre, New York.

prosinec 2008

7ii, choreografii, svételny design, nejlepsi
herecky vykon a cenou byla odménéna
také inscenace jako celek v kategorii nej-
lepsi nové nastudovani muzikalu. Za vyji-
mecnou muzikalovou inscenaci obdrzela
Cenu Laurence Oliviera i verze londynska.

Mistrovské dilo Kandera a Ebba, dobre
znamé i u nas nejen z filmového zpraco-
vani, je pres veskery svij vtip a vyuziti
kabaretnich prvka predevsim hudeb-
nim dramatem o korupci, sile médii a je-
jich snadné zneuzitelnosti.® Inscenace
reziséra Waltera Bobbieho nepodléha

8 Ceskd premiéra 1978 v Divadle brat¥i Mritiki Brno, 1979
Divadlo ABC, 1990 Stdatni divadlo v Ostravé, 2002 Hudebni
divadlo Karlin (nominace na Cenu Thélie 2002 pro L. Zupa-
nice za roli Billyho Flynna). Naposledy titul nastudoval se
skvélym vysledkem operetni a muzikdlovy soubor Divadla
J. K. Tyla v Plzni v prosinci 2007. Filmové zpracovani Chicaga
(2002) reziroval Rob Marshall.
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soudobému trendu nakladnych vyprav
a velkolepych efektd. Veskery ucinek vy-
tvari dokonala herecka akce, perfektni
zpév a bezchybné tanec¢ni provedeni
choreografie Ann Reinkingové. Zaklad-
nim scénografickym prvkem je ¢trnac-
ticlenny orchestr, umistény ve velkém
ramu na nékolika stupnich piimo na je-
visti. Rezisér se scénografem tak vyuzi-
vaji znacného scénického efektu, ktery
orchestr umistény na odiv divakim pii-
nasi. Orchestr zabira témér celou plochu
jevisté, ve zbyvajicim prostoru po jeho
bocnich stranach jsou umisténé zidle, na
nichz sedi ¢lenové company?® ve chvilich,
kdy nehraji. Ve zhruba pétimetrovém
prostoru mezi orchestrem a okrajem je-
visté se odehrava pribéh vrazedkyn Roxie
a Velmy a jejich touhy po slavée, vymluv-
ného advokata Billyho Flynna a manipu-
lovatelné reportérky Mary Sunshine.
Nejpozoruhodnéjsi soucasti inscenace
je choreografie Ann Reinkingové, jez se ne-
chala inspirovat stylem Boba Fosseho, ¢islo
Hot Honey Rag je dokonce celé v ptivodni
Fosseho choreografii. Pohledni tanec¢nici
a svidné tanecnice s nepostradatelnym
sex-appelem tanc¢i odéni pouze do spod-
niho pradla nebo upnutych kostymu s ne-
vidanou vyttribenosti a eleganci. Narocna
a napadita choreografie dokonale kore-
sponduje s Kanderovou jazzovou hudbou.
Inscenace Chicaga funguje stejné jako
vétsina londynskych muzikalovych pro-
dukci jak ‘dobre namazany stroj’. Pres-
toze po jedenacti letech uvadéni muzikalu
odesly jeho puvodni hvézdy a obsazeni
se nékolikrat proménilo, vSechno ‘Slape’
bezchybné dal. Ani dnes hlavni predsta-
vitelé nepostradaji vysoké kvality, jejich
vykony jsou ohromujici predevsim svou
bezchybnou preciznosti. V souc¢asném ob-
sazeni exceluje zejména charismaticka
Rachel McDowall v roli Velmy Kellyové.
Jeji vykon je svrchovanou ukazkou mu-

9 Company - muzikdlovy sbor, jehoz ¢lenové zpivaji i tanéi,
néktefi také hraji malé role.
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zikalového herectvi, plné integrujictho
zpév, tanec a ‘Cinoherni’ herectvi jako
samoziejmé vyjadrovaci prostiredky, pri-
¢emz prechody mezi nimi jsou zcela pri-
rozené a nenasilné.* Naopak, pokud né-
ktery z hercti nedosahuje vysoké irovné
svych koleg, ihned to 1ze v celku insce-
nace rozpoznat (Simone Sault jako un-
derstudy!! role ‘Mamy’ Morton).

Chicago je idealni ukazkou prostého
divadla bez vsech specialnich efekti, po-
staveného ‘pouze’ na dokonalém muzi-
kalovém herectvi. Piesto - nebo pravé
proto - mtze kazdého divaka nadchnout
vice neZ mnohé nakladné produkce. Za-
timco broadwayska verze inscenace je
se svymi témér péti tisici reprizami na
8. misté tameéjsiho zebricku nejuspés-
néjsich muzikald, londynska verze je na
misté Sestém a ma i prestizni pozici nej-
déle uvadéného amerického muzikalu
v historii West Endu.

Cabaret

Dalsi z muzikalt Johna Kandera a Freda
Ebba, Cabaret (1966), uvedl v ijnu 2006

10 Teorie muzikdlového herectvi je u nds mdlo zpraco-
vand. Toto herectvi v sobé plné integruje tfi vyjadfovaci
prostiedky: zpév, tanec a ‘¢inoherni’ herectvi. Nedosahuji-li
vsak integrity a nejsou-li samoziejmym vyjadfovacim pro-
stfedkem umélce, nejednd se o skutecné muzikalové herec-
tvi, ale spise o herectvi typické pro operetu ¢i o hru se zpévy.
Muzikdlové herectvi vyzaduje kromé mimorddného talentu
i kvalitni $koleni hercti a jejich trénink. V Ceské republice je
vzdélavani v tomto oboru stéle nedostateéné, a to jak he-
recké, tak reZisérské (muzikalové herectvi na vysokoskolské
urovni pouze na JAMU v Brné, obor muzikélové reZie u nds
neexistuje). Cesti producenti ve svych inscenacich muzi-
kdlové herectvi obvykle nevyzaduji, pfi konkurzech byvaji
rozhodujici pévecké kvality, pfipadné i tanecni schopnosti
(¢eskd muzikdlova scéna ma i fadu dalsich odlisnosti od
muzikélové scény za hranicemi).

11 Understudy - vedlejsi nastudovdni role. Do inscenaci
byva obsazeny jeden herec jako hlavni, hraje vétsinu pred-
staveni, soustfedi se na néj reklama; herec, ktery proved|
understudy, zastupuje hlavniho herce jen ve vyjimecnych pfi-
padech, nejednd se tedy o klasickou alternaci. Sou¢asnym
domdcim prikladem je obsazeni titulni role v muzikdlu Car-
men (Hudebni divadlo Karlin, 2008): do role Carmen je ob-
sazena Lucie Bild, understudy Carmen je zpévacka Dasha.
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John Kander: Cabaret. Lyric Theatre 2006. Rezie Rufus Norris. Anna Maxwell Martin (Sally
Bowles), company

producent Bill Kenwright v divadle Lyric,
postaveném na konci predminulého sto-
leti ptivodné pro inscenace operet. Ctvrté
nastudovani tohoto muzikalu v historii
West Endu kombinuje dchvatnou Kan-
derovu hudbu s drsnym dramatem v po-
meérné netypickém dramaturgicko-rezij-
nim vykladu, ktery divaka upozornuje
na mnohem vice problémi, nez je u in-
scenaci Kabaretu obvyklé.

Ackoliv je Kabaret ¢asto uvadénym
muzikalem i u nas, vzadné inscenaci po-
slednich let se nepodarilo do takové miry
nastolit dekadentni atmosféru mezivalec-
ného Berlina pocatku 30. let minulého
stoleti. Soucasné londynské zpracovani
mnohem vice akcentuje temnou, ‘dio-
nyskou’ stranku dila. Jak znamo, Berlin
20. a pocatku 30. let, tedy v dobé Vymar-

prosinec 2008

ské republiky pred prichodem nacistt,
ziskal povést rozjareného liberalniho
meésta, kde ‘nic neni nemozné’. Po vycer-
pavajici 1. svétové valce se stal proslulym
sidlem umélecd, bohému, Gtoc¢istém ho-
mosexualt, ale také méstem prostituce,
drog, transvestiti, mnohotvaré sexua-
lity, rdznorodych deviaci, nevazanosti
a mravni nespoutanosti. V berlinskych
kabaretech se lidé bavili kromé hudby
a tance pravé témito ‘senzacemi’. Svo-
bodomyslnost a otevirenost Berlina riz-
nym formam odliSnosti narusila az na-
cisticka ideologie.

Inscenace ¢inoherniho reziséra Ru-
fuse Norrise zobrazuje pravé tento libe-
ralni svét. Sokuje svou otevienosti, oviem
nikoliv prvoplanové. Stylizované scény
sexualni pseudodekadence predvadi ve
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John Kander: Cabaret. Lyric Theatre 2006. Anna Maxwell Martin (Sally Bowles), company

sviidnych tanec¢nich pohybech béhem hu-
debnich ¢isel company, odéna pouze do
c¢erného spodniho pradla, které vic odha-
luje nezZ skryva. Lidska sexualita je nepo-
kryté odhalovana v mnoha scénach. Na-
priklad hudebni ¢islo Two Ladies ukazuje
skotaceni ve tirech (az ¢tyrech) v jedné po-
steli a s pomoci stylizovanych prostiedka
je predvedeno naprosto vse, na divakové
predstavivosti nenechava rezisér zhola
nic. Kabaretiér v podani Alistaira McGo-
wana, popularniho britského komika, ne-
moralnost jen povzbuzuje a zaroven do-
dava predstaveni dostatek vtipu.

Od filmového zpracovani muzikalu
a vétsiny ceskych inscenaci je odliSné
i pojeti zpévacky Sally Bowles (ve filmu
Lisa Minelli). Sally v této inscenaci (Amy
Nuttall) neni ta vesela, mila, rozpustila,
bezstarostna, zranitelna a sviidna divka.

Muzikaly na jeviStich West Endu: Mezi uménim a podivanou

Ackoliv i jeji Sally je ‘potrhla holka’, pre-
devsim je silnou Zenou, tvrdohlavou,
vzdorujici, nebojacnou. Neni prvotridni
zpévackou - jinak by asi zpivala jinde
nez v Kit Kat Klubu. Jako primérna ka-
baretni umélkyné ma za sebou mnohé
sexualni avantyry a drogové zkusenosti.
Postava Sally se tak stava mnohem rea-
listi¢téjsi a plastictéjsi.

Jednim z mala uklidiiujicich momentt
v jinak bourlivém dramatu je blizké pra-
telstvi starnouci sle¢ny Schneiderové
a pana Schultze, ktery si jeji prizen zis-
kal darovanim ananasu (It Couldn’t Ple-
ase Me More). I jejich laskyplny vztah se
vSak nakonec rozplyva spole¢né s tim, jak
mizi stary svét a blizi se nacisticka hri-
zovlada. Pan Schultz je totiz Zid.

Vyprava je prosta: na zadnim jevisti
je umistény orchestr, pred kterym se po-
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dle potreby pohybuji po jevisti ze strany
na stranu velké tmavé desky nesymetric-
kych tvara, evokujici prevracené a pokii-
vené hodnoty tehdejsiho svéta. Za nimi
se na jevisté privazeji casti dekorace ¢i
prichazeji postavy muzikalu. Presuny
desek pres jevisté jsou rychlé, ¢imz jsou
zajistény plynulé promény scény mezi
obrazy, a to i bez narocné a nakladné
technologie. Pohyblivé desky zaroven
ruznym vzajemnym postavenim dotvari
vétsinu mist déje.

Svét uvnitr Kit Kat Klubu je uzavieny
sam do sebe, nereflektuje venkovni déni,
kde ve vzduchu visi predtucha blizici
se tragédie nacistické tyranie a chaosu
valky. Poprvé se nebezpeci nacismu zje-
vuje ve findale prvni poloviny: mladik zpi-
vajici okouzlujici melodii Tomorrow Be-
longs To Me si zlovéstné obléka svastiku.
V Sokujicim kontrastu k tomu se v po-
zadi po rychlém prejeti zminénych po-
hyblivych desek nahle objevuji tancici
nudisté (nékterého z tehdy typickych
Klubti naturist(). Uplna nahota je znovu
evokovana na konci muzikalu, kdy rezi-
sér Norris ukazuje kolaps starého svéta.
Prochazejici distojnik SS hlu¢né boura
velka pismena slova Kabaret, ktera stoji
na jevisti, a spolu s nimi mizi i iluze kras-
ného a bezstarostného zivota, ktery v ka-
baretu (potazmo celém Berliné) pano-
val. Tanecnici a tane¢nice Kit Kat Klubu
se svlékaji a nazi se pred zadni sténou
chouli k sobé. Nahle uslySime tiché sy-
c¢eni plynové komory...

Fascinujici inscenace Kabaretu se zdr-
cujicim zavérem, ukazujicim konec¢né
reseni nacistického experimentu, tak
znovu velmi silnym a ptisobivym zptso-
bem apeluje na lidskost a svobodu proti
utlaku a totalité. Zaroven pripomina pra-
vidlo, které se praviiv textu hry: po konci
kazdé party prichazi kocovina. Po velké
party 20. a pocatku 30. let byl touto ko-
covinou Hitler, systematické masové vy-
vrazdovani, hrazna valka. Co ceka po
konci soucasné velké party nas?
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Marguerite

V jednom z nejstarsich londynskych
divadel Royal Haymarket!? probéhla
20. kvétna letosniho roku jiz zminéna
svétova premiéra zatim posledniho dila
autorské dvojice Schonberg / Boublil Mar-
guerite. Po neprilis velkém tspéchu jejich
muzikalu Martin Guerre (1996) a napros-
tém propadu The Pirate Queen (Krdlovna
pirdtii, 2007) se skladatel Schonberg spo-
kojil s roli spoluautora libreta a hudbu
k Marguerité napsal francouzsky sklada-
tel Michel Legrand.'* Muzikal je mnohem
komornéjsi nez predchozi dila Schon-
berga a Boublila - Les Misérables (Bidnici,
1985), Miss Saigon (1989) i oba vySe zmi-
néné tituly. Pro oba tviirce je netypicka
iforma dila: muzikal neni od zacatku do
konce zpivany, nema tedy operni formu
a obsahuje i mluvené pasaze.

Marguerite odpovida typu tzv. koncepc-
niho muzikalu, jenz se spojuje predevsim
s tvorbou Stephena Sondheima a Harolda
Prince. Jde o takové dilo, v némz jsou pri-
béh, hudba, texty i dalsi soucasti zcela
podrizeny zakladni myslence, néjakému
problému. V pripadé Marguerity je onim
hlavnim problémem spoluprace/kolabo-
race umeélce s vladnoucim rezimem (v da-
ném pripadé navic okupaé¢nim). Tedy
otazka, do jaké miry muiiZe umélec s re-
zimem spolupracovat, kdy se jiz stava
kolaborantem a zda jej muze ocistit za-
pojeni do odboje. Ostatné, tato otazka je
stale aktualni i v ¢eském prostredi, a to
v souvislosti jak s nacistickym, tak komu-
nistickym rezimem.

12 Otevieno 1821, mimo jiné zde mély svétovou premiéru
hry Oscara Wilda An Ideal Husband (ldedini manzel)
a A Woman of No Importance (Bezvyznamnd Zena).

13 Autor hudby desitek filmi a seridli, napriklad francouz-
skych filmovych muzikdli reZiséra tzv. nové viny Jacquese
Demyho Les Parapluies de Cherbourg (Paraplicka ze Cher-
bourgu, 1964) a Les demoiselles de Rocheford (Slecinky
z Rochefordu, 1967). Drzitel tfi Oscar( za hudbu k filmdm
The Thomas Crown Affair (Pfipad Thomase Crowna, 1968),
Summer of ‘42 (Léto roku 1942, 1971) a Yent/ (1983). Mar-
guerite je Legrandiv divadelné muzikdlovy debut.
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Tragicka lovestory, volné inspirovana
Dumasovou Damou s kaméliemi, se ode-
hrava na pozadi okupované Parize. Ti-
tulni hrdinka Marguerite Gautier, znama
francouzska zpévacka, je milenkou vy-
sokého nacistického dustojnika. I bé-
hem valky, kdy mnozi nemaji co jist,
si uziva radovanek zivota a slavi naro-
zeniny se svymi prateli, z nichz mnozi
rychle zbohatli po okupaci diky kolabo-
raci s nacisty. V pribéhu oslavy vsak na-
hle zacina prvni bombardovani Parize.
Béhem ného se do Marguerity zamiluje
o mnoho let mladsi pianista Armand
a ona jeho lasku opétuje. Od té chvile
jsou oba hrdinové v neustalém nebez-
pec¢i. Armandovi pratelé a sestra jsou
totiz aktivni v protinémeckém odboji
a ani némecky distojnik Otto si nechce
nechat libit nevéru své pritelkyné. Dny
plynou dal a vztah obou milenc je stale
nebezpecnéjsi. Nestastnou nahodou se k
Némctm dostanou dokumenty odboje,
které prenasi Armandova sestra. Je oka-
mzité zadrzena a vyslychana. Zidé, mezi
nimi i nékteri Armandovi pratelé, musi
zacit nosit zluté hvézdy a brzy zacinaji
transporty do koncentrac¢nich tabort. Ar-
mand na silvestrovské oslave zabiji Otta
a musi se do blizkého konce valky skry-
vat. Margueritini ‘pratelé’ ji nyni odmi-
taji pomoci. V den osvobozeni Parize je
Marguerite jako kolaborantka ukopana
rozvasnénym davem.

Pres originalni myslenku v§ak muzikal
vzbuzuje dojem, Ze neni zcela dopraco-
vany. Hra i inscenace maji Spatny tem-
porytmus, zejména expozice je velmi po-
mala a zdlouhava (rezie Jonathan Kent).
Zakladnim scénografickym prvkem jsou
velké desky s mramorovanym povrchem,
uzavirajici jevisté ze tri stran. Posunova-
nim ¢i vysunovanim pouze jejich casti
vytvari scénograf Paul Brown vétSinu
mist déje. Diky mohutnosti a neprijemné
khaki-fialové barvé téchto desek vsak
scéna pusobi velmi tézkopadné; hluéné
prestavby byly velmi rusivé.
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Legrandova hudba v sobé nezapre, Ze
jejeji autor predevsim filmovym tviircem,
presto splnuje veskeré pozadavky na muzi-
kalové dilo. Je velmi melodicka a zejména
na interprety hlavni dvojice klade vysoké
pévecké naroky. Oba hlavni predstavitelé
(Ruthie Henshall, Julian Ovenden') v§ak
byli pévecky i herecky brilantni, jejich dra-
matické herectvi je jevem v zabavnéhu-
debnim divadle neprilis casto vidanym.

The Sound of Music

Muzikal Richarda Rodgerse a Oscara
Hammersteina II. The Sound of Music (Za
zvukit hudby, 1959) patri k nejpopular-
néjsim muzikalovym dilim angloame-
rického svéta. Jako jedno ze svych obli-
benych dél se jej rozhodl uvést hudebni
skladatel Andrew Lloyd Webber, znamy
autor muzikala Jesus Christ Superstar
(1971), Cats (Kocky, 1981), The Phantom of
the Opera (Fantom Opery, 1986) a mnoha
dalsich. Jeho produkéni spolec¢nost The
Really Useful Group se kromé zastupo-
vani autorskych prav soustreduje ze-
jména na produkci muzikalt a také pro-
najem londynskych divadel, kterych
v soucasné dobé vlastni sedm (mezi nimi
napiiklad prestizni Theatre Royal Drury
Lane, Her Majesty’s ¢i London Palla-
dium). Praveé divadlo London Palladium,
v némz se v poslednich desetiletich hralo
mnoho klasickych muzikald (mj. Sumai
na strese, Klec blaznit, Lod komediant,
Krdl a ja, Zpivani v desti), se stalo domo-
vem nové inscenace muzikalu z prostredi
rakouskych Alp doby pred anslusem,
muzikalu o Trappové zpivajici rodiné.

Nova inscenace na sebe strhla velkou
pozornost jiz dlouho pred datem pre-

14 Henshall je nositelkou Ceny Laurence Oliviera. Ovenden
je herec zndmy predevsim z televiznich sérii, uvddénych
i unds - Sdgy rodu Forsythi a Foylovy vdlky, kde vytvoril
titulni roli.
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Richard Rodgers, Oscar Hammerstein Il.: The Sound of Music. London Palladium 2006. Rezie

Jeremy Sams, scéna a kostymy Robert Jones

miéry. Vybér hlavni predstavitelky vy-
chovatelky Marie totiz probihal v tele-
vizni show typu Cesko hledd superstar.
Mezi Sesti tisici adeptek nejprve odborna
porota zvolila deset, které postoupily do
televizniho finale. BEhem osmidilné sé-
rie, vysilané verejnopravni BBC, vyrazo-
vali divaci adeptky telefonickym hlasova-
nim, az v zavére¢ném finale dva miliony
hlasujicich vybraly vitéznou divku - Con-
nie Fisher, ktera se stala muzikalovou
Mariou. Lloyd Webber, ktery se televizni
show ucastnil jako komentator na zv1ast-
nim trané, obhajoval tento mnohymi
kritizovany postup zejména jednim dua-
vodem: jak jinak najit schopnou dvace-
tiletou predstavitelku Marie, ktera by za-
roven svym véhlasem dokazala prilakat
do hledisté tisice divaki? Samoziejmé se
nemylil, televizni show vzbudila obrov-
sky zajem o inscenaci a jiz dva mésice
pred premiérou dosahovaly trzby pied-
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prodeje vyse Sesti milioni liber. I po pre-
miére, ktera probéhla 15. listopadu 2006,
byl The Sound of Music vyprodany na né-
kolik mésica dopredu.

V predstaveni, které jsem vidél, hrala
vychovatelku Marii Zoé Harrison, un-
derstudy hlavni role.’® Harrison byla do-
konalou Mariou, ktera radostné béha po
horach, dokaze zpévem upoutat pozor-
nost Sesti neposednych déti a zastane
roli jejich nové matky, kterou se nakonec
snatkem s kapitanem von Trappem stava.
Idealnim predstavitelem s brilantnim pé-
veckym projevem byl i Simon Burke jako
kapitan von Trapp. Uspéch kazdé insce-
nace The Sound of Music vsak do znac¢né
miry zavisi na schopnostech ucinkuji-
cich déti. V této inscenaci byl talent dét-
skych predstavitelti obdivuhodny, v§ichni

15 Hlavni hereckou role Marie je v sou¢asné dobé Summer
Strallen.
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zvladali bezchybné intonovat, tancit
a hrat s neuvéritelnou presnosti i lehkosti.

Lloyd Webber se kromé vybéru tvar-
¢iho tymu a obsazeni aktivné podilel i na
dalsich pripravach inscenace, ¢imz si po-
dle svych slov plnil détsky sen. Spolec¢né
s rezisérem Jeremy Samsem provedli né-
kolik zmén v ptvodnim libretu, prede-
vs§im pridali dvé pisné z filmu (I Have Con-
fidence in Me a Something Good) a drobné
pozménili poradi hudebnich c¢isel.

Reziséru Samsovi se podarilo vytvo-
Iit svézi inscenaci, ktera je dostatecné
romanticka a sentimentalni, ale ktera
zaroven nesklouzava do kyce, k némuz
ma zobrazované idylické prostredi ‘jod-
lujicich’ alpskych hor velmi blizko. In-
scenace ma perfektni tempo, herecké
akce jsou presné nacasované, kazdy po-
hyb na jevisti ma své opodstatnéni a vy-
znam. Malebna vyprava scénografa Ro-
berta Jonese je vytvorena v dimenzich
muzikalu superlativii - nékolika automa-
tickymi pohyby se scéna rychle a efektné
meéni z klastera na alpskou krajinu, velky
sal Trappova horského sidla, Mariinu loz-
nici, interiér kostela nebo jevisté nacisty
obsazeného divadla. Hudebni nastudo-
vani precizné provedl zkuseny muzika-
lovy dirigent Simon Lee.

Wicked

Po tiech letech tspésného provozovani
na Broadwayi byla i v Londyné uvedena
extravaganza'® Stephena Schwartze'”

16 Extravaganza - férie, divadelni hra s fantastickym déjem
a pohddkovymi postavami. Ve svété angloamerického hudeb-
niho divadla se pojem ‘extravaganza’ poji také s nakladnymi
produkcemi z pfelomu 19. a 20. stoleti, v nichZ ¢asto senti-
mentdlni pfibéh doplfiovala hudba a ohromujici podivang,
vyuzivajici cirkusové a varietni atrakce: jednd se o jednoho
z pfimych pfedchidct muzikdlu. Jako extravaganzu pre-
zentuji muzikdl Wicked jeho autofi a producenti; inscenace
v sobé poji jak pohddkovy déj, tak ndkladnou podivanou.

17 Skladatel, libretista, textaf; autor muzikdald Godspell
(1971), Pippin (1972), spolupracovnik spole¢nosti Disney.
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Wicked - The Untold Story of the Witches
of 0z.®® Predlohou muzikalu byl roman
Gregory Maguira z pocatku 90. let mi-
nulého stoleti Wicked: The Life and Times
of the Wicked Witch of the West, jehoz déj
je inspirovany v angloamerickém svété
oblibenym détskym romanem The Wi-
zard of Oz (Carodéj ze zemé Oz) L. Franka
Bauma z roku 1900. Pfibéh Maguirova
romanu, a tedy i muzikalu, ¢asoveé pied-
chazi dé&ji Carodéje ze zemé Oz. Vypravi
historii dvou kouzelnickych pritelkyn
Glindy a Elphaby a osvétluje tak ptivod
mnohych skutec¢nosti, které roman o Ca-
rodéji obsahuje. Zejména pak vysvétluje,
jak se obé divky dostaly ke svému pozdéj-
$§imu pojmenovani Glinda Dobra a Zla ca-
rodéjnice ze Zapadu.

Literarni predlohu se Schwartzovi
podarilo vyborné prevést do kvalit-
niho a davtipného libreta. Dvé divky -
velmi popularni Glinda a pro svou od-
liSnost odmitana Elphaba (ma zelenou
barvu pleti) - se setkavaji béhem stu-
dii na univerzité a sprateli se. Elphaba
je nebojacna studentska bojovnice za
dobro, svobodu a rovnopravnost, proti
utisku, dezinformacim a manipulacim
s davem. Divakim povétsinou z rad
déti a mladé generace tak autor nena-
silnou formou ukazuje nutnost projevit
osobni odvahu a bojovat nejen za prava
sva, ale i utiskovanych. Bystré myslenky
libreta doplnuje v inscenaci velkolepa
vyprava. Wicked patii k nejnakladnéj-
$im londynskym inscenacim, coz je ze
scény, kostym1, liceni, specidalnich ma-
sek a zvlastnich efektt zfejmé na prvni
pohled. Nechybi 1étani postav a pred-
métd, pasobivy je zejména zaveér prvni
poloviny, v némz se Elphaba vznese do

18 Premiéra 27. zGFi 2006 v divadle Apollo Victoria (mimo
oblast West Endu, presto se vSak k nému jeho produkce pfi-
fazuje). V roce 1930 zde bylo otevieno kino, nahrazené po
prestavbé v roce 1981 divadlem pro 2348 divaka. V letech
1984-2002 bylo domovem muzikélu Andrew Lloyd Webbera
Starlight Express, poté proslo ndroénou rekonstrukci, kterd
obnovila jeho historické vytvarné prvky ve stylu art-deco.
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Stephen Schwartz: Wicked. Apollo Victoria Theatre 2006. Rezie Joe Mantello, scéna Eugene Lee,
kostymy Susan Hilferty. Diane Pilkington (Glinda), Kerry Ellis (Elphaba)

vysky mnoha metrt nad jevisté, které
celé pokryje cernym plastém a kde od-
zpiva svoji findlovou pisen.

Schwartzova hudba je v pop-rockovém
stylu, ovsem neni primitivni a jednodu-
cha, naopak je velmi prokomponovana
a pro interprety pévecky naroc¢na.

Jelikoz se jedna o kopii broadwayské
inscenace (ktera ziskala 3 ceny Tony'?),
vytvoril ji shodny tym: rezisér Joe Man-
tello, scénograf Eugene Lee, vytvarnice
kostymu Susan Hilferty a svételny desig-
nér Kenneth Posner.

19 Cena Tony za nejlepsi scénu, nejlepsi kostymy a nejlepsi
herecku v hlavni roli (Idina Menzel); v dalsich Sesti katego-
riich, kde byl nominovén, Wicked ceny neziskal a podobné
neuspél ani v Zddné ze tfi nominaci na britské Ceny Lau-
rence Oliviera (nejlepsi rezie, scéna, kostymy).
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The Lion King

Jestlize jsem vykony détskych hercua
v The Sound of Music oznacil za obdivu-
hodné, plati totéz i pro détské predsta-
vitele muzikalu The Lion King (Lvi krdl,
1997).2° Jedno z nejuspésnéjsich dél po-
slednich let vzniklo na zakladé uspés-
ného filmu studia Walta Disneye z roku
1994. Prevést jej z platna na jevisteé se di-
vadelni sekce filmového studia Disney*
rozhodla po uspéchu divadelni verze

20 Londynska premiéra 19. fijna 1999 v divadle Lyceum.

21 Disney Theatrical Productions: tato sekce vyproduko-
vala i dalsi muzikaly - AIDA (2000), Mary Poppins (spo-
le¢né s producentem Cameronem Mackintoshem, 2004),
Tarzan (2006), The Little Mermaid (Mald morskd vila, 2007),
High School Musical (Muzikdl ze stredni, 2007) a nékolik
dalsich.
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Elton John, Tim Rice: The Lion King. Lyceum Theatre 1999. Rezie, kostymy, masky Julie Taymor,
scéna Richard Hudson a Michael Curry

A A Brown Lindiwe Mkhize (Rafiki) a company

A Brown Lindiwe Mkhize
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muzikalu Beauty and the Beast (Krdska
a zvire, 1994). Napinavy piibéh lvicete
Simby, naslednika tranu krale savany
Mufasy, ma hamletovskou zapletku. Otce
mu zavrazdil mocichtivy strycek Scar,
jehoZ nastrahy musi Simba prekonavat
a klestit si svou vlastni cestu zivotem, aby
nakonec - na rozdil od Hamleta - spoci-
nul na otcové trané.

Rezisérka a vytvarnice Julie Taymor
nalezla neobvykly zptsob, jakym pre-
nést film na jevisté a vytvorit z néj své-
bytné a navysost divadelni jevistni dilo.
Zakladnim napadem bylo vyuziti spojeni
zivého herce a loutky ¢i nadoblicejové
masky, kterou herci ovladaji, pricemz
vodici mechanismy jsou vzdy viditelné.
Vznika tak vysoce esteticky scénicky efekt.
Loutky i masky jsou doplnény vyraznym
licenim herct. Tim, Ze se nejedna o rea-
listické ztvarnéni africkych zvirat, se di-
vakovi stale ponechava znac¢ny prostor
pro uplatnéni vlastni fantazie.

Muzikal o lvim krali a jeho nasledni-
kovi je predevsim okouzlujici vizualni
show. Divaci jsou od prvniho okamziku
soucasti pribéhu: béhem tvodniho ¢isla
Circle of Life sledujeme probouzeni af-
rické savany do nového dne, zvirata se
schazeji, aby privitala na svét malého
Simbu, syna jejich vladce Mufasy a bu-
douciho krale. Jevistém probihaji an-
tilopy, nad hlavami létaji ptaci, nahle
mezi divaky zacinaji ulickami hledisté
prochazet zebry, buvoli a sloni v zZivotni
velikosti... Africké sborové zpévy, bubny,
pistaly a dalsi typické zvuky Afriky se
misi s hudbou Eltona Johna a béhem
okamziku se africkou savanou stava
celé divadlo.

Hudba, scéna i kostymy vyuzivaji af-
rickych etnickych prvkt a motiva. Pa-
vodni popovou filmovou hudbu doplnil
jeji autor Elton John s textarem Timem
Ricem o tfi nova hudebni ¢isla a nasledné
ji zkombinovali s africkou etnohudbou
(autori Lebo M, Mark Mancina, Hans
Zimmer). Nékolik textt, respektive jejich
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casti, se zpiva primo v nékterém z afric-
kych jazykut. Ve dvou proscéniovych 16-
zich jsou hudebnici, kte¥i pired zraky di-
vaku doprovazeji predstaveni zivou hrou
nabubny a africké flétny. Scénu vytvoril
rodily Jihoafri¢an Richard Hudson, ktery
se prirozené také dal inspirovat Afrikou
a pro nékteré ¢asti dekorace vyuzil i ori-
ginalni africké materialy. Moderni tech-
nologie umoznuji témér okamzité pro-
meény prostiedi: z tocny s propadlem
v momentu vyroste Lvi skala, pohyblivé
pasy plynule dovazeji a odvazeji dekorace
(vysokou travu, sloni hibitov, dzZungli).
Zcela zasadni tlohu ma v inscenaci své-
telny design, ktery odpovidajicim zptiso-
bem, zejména pak barevné, vykresluje at-
mosféru savany a umocnuje emocionalni
zazitek. Iluzi afrického prostredi dotvari
také tmava plet vétsiny ucinkujicich.

Profesionalné jsou zvladnuté scénické
efekty 1étani, zejména béhem hudebniho
¢isla Can You Feel the Love Tonight. Fakt,
ze zavésna lanka jsou divakovi naprosto
neviditelna, snad neni tfeba zminovat.
Iluze je dokonald, coz potvrzuji i nad-
Sené reakce pritomnych déti.

Propracovana vizualni stranka vsak
neni v pripadé této inscenace nahraz-
kou kvalitni hudby ¢i libreta. Sklada-
tel Elton John psal hudbu az po dopra-
covani libreta a na hotové Riceovy texty,
diky ¢emuz hudba svym stylem i emoc-
nim nabojem zcela odpovida piibéhu.
Muzikal tak nepostrada mista drama-
ticka (Simba Confronts Scar), napéti (The
Stampede), romantiku (Can You Feel the
Love Tonight) ani nezbytné komické scény
(The Morning Report, Hakuna Matata, vy-
stupy hyen ad.).

The Lord of the Rings

Rekord ve vys$i nakladt na jedinou in-
scenaci drzi v soucasné dobé muzikal
The Lord of the Rings (Pdan Prstenit). Po
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neprilis velkém uspéchu c¢tyrhodinové
verze v kanadském Torontu tvarci muzi-
kal prepracovali a o hodinu zkratili. Lon-
dynskou premiéru meél v prestiznim di-
vadle Royal Drury Lane 19. ¢cervna 2007.
Ani upravy vsak dilu nepomohly vyre-
§it jeho zakladni problém, ktery tkvi
v samotné snaze prevést tiridilny Tol-
kientiv roman na jevisté do jediného
predstaveni. Producenti a tvirci vyu-
zili ispéch filmové trilogie a pritom ne-
uvazovali nad tim, zda je mozné tak roz-
sahly epicky pribéh s mnozstvim epizod,
postav a déjist viibec pro divadlo zpra-
covat. Libreto je tak velmi zkratkovité
ama Spatny temporytmus. Nékteré scény
jsou zdlouhavé (vytvoreni Spolecenstva
v Roklince, ¢islo Star of Edrendil), jiné pa-
saze jsou naopak az prilis strucné (scéna
pavodné slozitého presvédcovani Enta
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o nutnosti boje se odehraje béhem pou-
hych nékolika vét); mnohé dulezité epi-
zody a postavy jsou vypustény aplné.??
Libreto a nasledné i inscenace postrada
vétsi vyostieni konfliktu dobra a zla, jenz
je ovsem v tomto pribéhu naprosto za-
sadni; vZzdyt boj proti zlu (Sauronovi) je
hlavni motivaci veskerého jednani v Tol-
kienové pribéhu.

RezZisér Matthew Warchus (zaroven spo-
luautor libreta, textt pisni a pivodce mys-
lenky prevést Pana prstenu na jevisté) se
snazi po celou dobu predstaveni aktivné
vtahnout divaka do svéta fantazie a rozvi-
Tit jeho emoce nejen pribéhem a hudbou,

22 Tvarci patrné predpoklddaji véeobecnou znalost pri-
béhu. Podobné postupuji ¢asto i autofi pivodnich ¢eskych
muzikdld, vytvorenych podle klasickych literdrnich predloh,
zejména v komerénich divadlech. Typickym prikladem jsou
Tri musketyri v Divadle Broadway (2004).
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Rahman, Vértting, Nightingale: The Lord of the Rings. Theatre Royal Drury Lane 2007. Rezie
Matthew Warchus, scéna a kostymy Rob Howell

<44 Abbie Osmon (Galadriel)
<« Michael Therriault (Gollum)

A Scéna v hostinci v Hirce

ale predevsim pomoci scénickych efektt.
Podivana zacina ihned po prichodu do
divadla: proscénium a jeho okoli vcetné
prvnich lozi a c¢asti stropu je ‘obrostlé’
mohutnymi koreny, uprostied nichz je
v poloviné vysky portalu zhruba deseti-
metrovy kruhovy otvor evokujici jak sa-
motny Prsten moci, tak Sauronovo oko.
Jesté pred zacatkem predstaveni je roze-
hrana etuda, béhem které hobiti béhaji
hledistém a v prostoru nad nim se snazi
chytit poletujici svétlusky. Nejraznéjsi
spektakularni efekty se na divaka vali
i dal béhem predstaveni - ohnostroj nad
jevistém, postavy se vznaseji ve vzduchu,
nahle mizi a zase se objevuji, 1étaji, poska-
kuji v mnohametrovych vyskach, chodi

po jevisti na nékolikametrovych chidach,
vidime vybuchy ohné, artistické vykony
ucinkujicich, skvéle secvicené bojové
scény; skreti a skuruti béhem prestavky
probihaji hledistém a strasi divaky. Mezi
nejefektnéjsi cisla patii zavér prvniho déj-
stvi, kdy carodéj Gandalf bojuje se zlym
ohnivym drakem Balrogem. Nad jevis-
tém se v celé jeho vySce a Sifce zvedne
loutka désivého netvora a za hfmotného
lomozu a kriku obou kouzelnych postav
se na divaky do hledisté Zene velmi silny
proud vzduchu, ktery rozfoukava po ce-
1ém jeho prostoru stylizované kousky po-
pela (malé ¢erné papirky), divadlo se tak
doslova fyzicky dotyka kazdého divaka.
Efektni je také pad Gluma do ohnivé
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propasti v Hofe osudu: v té samé chvili,
kdy spadne do ohnivé diry v podlaze je-
visté, objevi se v horni ¢asti jevisté a zpo-
malenym letem pada jicnem sopky dolu.

Scéna, specialni efekty a svételny de-
sign jsou zazitkem pro smysly divaku
a nejpusobivéjsi slozkou inscenace, sla-
binami je naopak libreto, o kterém jsem
se zminil jiz vyse, a hudba.?® Ackoliv je
sama o sobé velmi ptisobiva, jako slozka
jevistniho dila se uplatinuje velmi proble-
maticky. Scény s hobity doprovazi sever-
ska folklorni hudba, pasaze s nadpriroze-
nymi postavami doplnuje vokalni hudba
mystického, mysteri6zniho charakteru,
stylové blizka hudbé ezoterické, rela-
xacni. V epickém piibéhu vsak ptisobi ne-
patii¢né. Texty témér poloviny pisni byly
prelozeny do dvou elfskych jazyku (vytvo-
renych Tolkienem), ¢cimz sice vytecné do-
kresluji atmosféru pribéhu, ovsem nepo-
souvaji d€j, navic jich je naduzito, a maji
tak retardujici ucinek.

Kvuli naroénym efektim a artistic-
kym vykonim mnoha predstavitelti ustu-
puje do pozadi herectvi a také rezie se
smrstuje pouze do secviceni jevistnich
akci od efektu k efektu. Inscenace je tak
predevsim smyslovym zazitkem.

Mezi uménim a podivanou

Divadla vlondynském West Endu nabizi
Siroky repertoar rozli¢énych muzikalo-
vych inscenaci. Na jedné strané zde pro-
ducenti uvadéji inscenace zalozené na
hereckém uméni a kvalitnim dramatur-
gicko-rezijnim zpracovani, které jevist-
nimu dilu dodava znacny intelektualni
a emoc¢ni naboj (Cabaret, Chicago), na
druhé strané inscenace zaloZené na drahé

23 Scéna a kostymy Rob Howell, specidlini efekty Gregory
Meeh, Paul Kieve a The Gray Circle, svételny design Paul
Pyant. Autory hudby jsou indicky skladatel A. A. Rahman,
finskd skupina Vértting a anglicky skladatel Christopher
Nightingale.
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vypravé a nakladnych efektech, které kal-
kuluji s odvékym pranim mnoha divaka
nechat se v divadle ohromovat ‘nevida-
nym a necekanym’ (The Lord of the Rings).
Nakladna vyprava a scénické efekty vSak
nutné neznamenaji kvalitu a Gspéch in-
scenace. U nékterych dél dokonce na-
hrazuji hodnotné libreto, hudbu, herec-
tvi ¢i rezii. Misto navstévy muzikalového
divadelniho predstaveni se tak divak
stava svédkem podivané, blizké vypravné
koncertni show, cirkusu ¢i podobnému
typu vystoupeni. Po netuspéchu néko-
lika téchto produkci vsak tendence uva-
dét stale nakladnéjsi a vypravnéjsi insce-
nace ustava; diky klesajici viné turismu
v poslednich letech se navic londynska di-
vadla musi potykat s nizsi navstévnosti.
Producenti a investori pochopitelné ne-
chtéji vkladat své penize do projektq,
aniz by méli zajisténou vysokou pravdé-
podobnost navratnosti svych investic.?

V odborné verejnosti se v poslednich
letech hovori o konci vyvoje muzikalu.
Dtvodem k témto domnénkam je vyvoj
popularni hudby, ktera rozvoj muzikalu
spoluurcuje: mnohé soucasné trendy po-
pularni hudby totiz ze své podstaty mu-
zikalovou tvorbu prakticky neumoznuji.
V poslednich letech se také neobjevil
zadny novy autor, ktery by dokazal vytvo-
Iit podobné Gspésny titul, jakym ve své
dobé byli Les Misérables ¢i The Phantom
of the Opera. Jak jiz bylo zminéno, nova
tvorba se nedari ani autortim neékdej-
sich hitt Lloydu Webberovi ¢i Schonber-
govi. Proto se dnes casto vyuziva osveéd-
¢enych hudebnich postupt, které vsak
zakonité neprispivaji k rozvoji tohoto
druhu divadla. Prikladem je nejuspés-
néjsi muzikal posledniho desetileti The

24 The Lord of the Rings se bez ohledu na titul nejndklad-
néjsi produkce v historii West Endu dockal derniéry pouhy
rok a mésic po své londynské premiére. Také posledni dilo
Andrew Lloyda Webbera The Woman in White nevydrzelo
na repertodru déle nez 18 mésici, coz je obecné povazo-
vdno za netdspéch. O nelspésich Schénberga a Boublila
je psano vyse.
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Producers (Producenti, 2001) Mela Bro-
okse, ktery se stylové vraci do doby zlaté

muzikalové éry. O hudebni krizi mu-
zikalu svéd¢i i rozmach jukebox-muzi-
kalq, které vyuzivaji starsi, ‘vyzkousené’
hity. Spolecné s nimi se stale vyraznéji

(auspésné) uplatnuje trend uvadéni star-
§ich osvédéenych muzikalovych dél kla-
sické formy, inscenovanych v moderni

a co mozna nejdokonalejsi podobé: v po-
slednich letech kromé uz uvedenych na-
priklad Mary Poppins (2004), kde titulni

hrdinka pomoci trikl ‘skutecné’ 1éta, ze

své malé tasky ‘skute¢né’ vytahuje vésak,
velky kvétinac ¢i prostéradlo, které se za-
trepanim zméni v postel.?

25 Vice o této inscenaci v ¢lanku Moniky Bartové ,West
End a souc¢asny muzikdl“, Disk 12 (¢erven 2005): 121-122.
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Také dvé nejblizsi westendové muzi-
kalové premiéry budou znovuuvedenim
klasickych dél: na prosinec se pripravuje
premiéra muzikalu Rodgerse a Hammer-
steina II. Carousel v produkci Kim Poste-
rové a Cameron Mackintosh produkuje
novou inscenaci Bartova klasického mu-
zikalu Oliver!, tentokrat s Rowanem At-
kinsonem v roli Fagina.

Literatura a prameny:

Prostéjovsky, M. Muzikdl Expres, Brno 2008
Schmidt-Joos, S. Muzikdl, Praha/Bratislava 1968
What’s On Stage, €. 82, kvéten 2008

Programy k inscenacim:

Internetové stranky inscenaci

www.ibdb.com

www.imdb.com
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Bor(iv Stépanek

Jaromir Kazda

Jan Bor (vlastnim jménem Jan Jaroslav
Strejcek), narozeny v Praze 16. inora
1886, pochazel po otci ze starého lhotic-
kého selského rodu, jehoz predkové meéli
grunt mezi Hlubokou a Ceskymi Budéjo-
vicemi uz od roku 1470. Otec Matéj Strej-
¢ek byl stiredoskolskym profesorem kres-
leni. Po ném zdédil Jan vytvarny talent,
ktery se mu pozdéji hodil jako rezisérovi
a scénografovi. Po matce, ktera se naro-
dila v prazské urednické rodiné, ziskal
naproti tomu patrné umeéleckou vznét-
livost a sklon k bohémstvi.*

Bor navstévoval gymnéazium v Zitné
ulici, kde ucil téz Alois Jirasek? a kde byl
jeho spoluzakem Karel Bakule, znamy
pozdéji jako rezisér Karel Hugo Hilar
(1885-1935). Oba mladici, kteri se pak
pratelili i na filozofické fakulté, inklino-
vali uz za studii k divadlu, zkouseli psat
hry a zacinali jako divadelni kritici. Hilar
se dostal do Méstského divadla na Kra-
lovskych Vinohradech jako lektor roku
1910 a v roce 1911 zde zah4jil Gspésné re-
zijni drahu. Bor vydal béhem svych stu-
dii slavistiky a déjin svétovych literatur
roku 1907 prvni nasi monografii o Voja-
novi.? Cena tohoto pokusu, jehoz nedo-

ez

statky se zabyvala tehdejsi kritika, spo-

1 ,Za zemfelym $éfem Einohry” in S maskou i bez masky.
Roéenka Sirotéiho spolku élent Ndrodniho divadla v Praze
1944, s. 56.

2 Srv. Bor, J. Jirasek dramatik”, Samostatnost 1911, &. 156.

3 Bor 1907; kniha, kterou Bor dopsal za pobytu v Berling,
obsahuje vénovani dr. V. Tillemu. Hilarova opozdénd re-
cenze viz Divadlo (vyd. B. Kavka) 1908, s. 226-229.

¢iva pro dnesek v tom, ze Bor vychazel
z rozhovoru s Vojanem, ktery mu zpii-
stupnil i svou knihovnu, a Ze psal o jeho
vykonech z vlastni zkusenosti.* Jako di-
vadelni kritik Samostatnosti a za studii
v Berliné a Mnichové se Bor seznamil
s inscenacemi reziséra Maxe Reinhardta,
ktery pusobil tehdy i na Kvapila, Hilara,
Capka, Dostala ¢i Zaviela.?

Prvni Bortv snatek s ¢lenkou Narod-
niho divadla, operni pévkyni Olgou Va-
louskovou (1912), prohloubil Bortv vztah
k hudbé. Ackoliv operu pozdéji reziroval
pouze jednou (Janacek: Jeji pastorkyna, Na-
rodni divadlo, premiéra 27. 2. 1941), pla-
noval - podobné jako Zaviel - inscenace
Smetanovych oper. S Frantiskem Zavte-
lem jsou spjaté také prvni Borovy pokusy

4 Bor napsal o Vojanovi téz éldnky ,Vojanav Hamlet“, Nd-
rodni listy 25. 12. 1907; ,VojanGv a Kainzav Mefisto“, Di-
vadlo (vyd. B. Kavka) 1907: 162 an.; ,Eduard Vojan“, Samo-
statnost 1913, €. 174. V knize Cestou k jevisti z roku 1927
popsal mimoto na s. 132-134 Vojanova Othella, ktery mu
byl p¥i dvojim nastudovdni této hry se Zderikem Stépdnkem
(MDV 1930, ND 1940) vzorem pro plnokrevnou druhou
verzi - srv. Miiller 1957: 105. Roku 1950 St&pdnek natoéil
celou hru v rezii M. Jare$e v Cs. rozhlase, DF10070-2.

5 Bor 1913: 394-402; v cit. ¢lanku piSe o inscenacich So-
foklova Krdle Oidipa a Tolstého Zivé mrtvoly. Srv. Hilar,
K. H. ,Pro Reinhardta“, Divadlo (vyd. B. Kavka) 1912, s. 5 an.,
33 an. Viz téz ,Max Reinhardt. Pfiklad tvirce a prostredi®,
in Hilar 1915: 99 an.; Capek 1968: 41-42. Bor sdm byl
Reinhardtem ovlivnén nejvic v inscenacich Aristofanovy Ly-
sistraty (MDV, prem. 2. 2. 1926 a nové 14. 6. 1935) ¢éi Shake-
spearova Zkroceni zlé Zeny (tamtéz, prem. 29. 1. 1932).
V druhém pfipadé ho M. Rutte dokonce obvinil z plagidtu;
&estny soud (jehoz &leny byli K. Capek, F. Langer, F. Gétz,
J. Sajic a J. Léwenbach) konstatoval $alamounsky, Zze Bor
sice neokopiroval Reinhardtovu slavnou inscenaci z roku
1909, ale ,dobfe ji znal“. Ve Zkroceni zlé Zeny Borovi hrdli
Petruchia a Katusku Z. $tépanek a M. Glézrové. Glézrovd
roli nahréla roku 1952 v Bezdickové rozhlasové inscenaci
s J. Dohnalem jako partnerem, DF 10077-9.
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o rezii: roku 1914 byl Zavielovym asisten-
tem priinscenaci Wedekindovy Lulu u Mo-
ravkovy kocovné spole¢nosti v Chrudimi
a sam pak podle Zavielovy rezijni knihy
inscenoval tutéz hru u Blazkovy spolec-
nosti v Nymburce.® Chrudimska inscenace
byla zvlast vyznamna, protoze pri zkous-
kach na ni se Bor setkal poprvé s mla-
dym Zdenkem Stépankem, ktery zde hral
prince Escernyho. Stépanka tehdy nejvic
prekvapila pevna fixace replik a aranzma
(Zavrel: ,,Udélate tri kroky a feknete tuto
vétu. Pak udélate dva kroky, reknete dru-
hou vétu, dalsi krok - pauza - vezmete
do ruky pudienku a feknete treti vétu®).”
28. 7. 1914 vypukla 1. svétova valka.
Stépanka zavedla jako hulana, zajatce
a pak legionare do Ruska. Neprestal tu
hrat ani sledovat divadlo. Bor slouzil
jako dustojnik u vozatajstva v Hali¢i a na
Podkarpatské Rusi, kde se rovnéz sblizil
s ruskou kulturou. Po valce ptisobil Bor
jako vybojny reZisér i scénograf ve Svan-
dové divadle na Smichové (1919-1924).
Bor tu roku 1920 nastudoval znovu Lulu
i s druhym dilem Pandovina skyinka, za-
kazaném puvodné cenzurou, ve kterém
hrdinku v Londyné zavrazdi Jack Rozpa-
rovac. Hra se hrala vletech 1920-1922 ve
dvou vecerech se senzacnim uspéchem
celkem 140x. Alvu hral FrantiSek Smolik,
pani Svandova hrala titulni hrdinku dva-
cetkrat, po jejim urazu a nemoci v roli
hostovaly Bozena Durasova a po ni Anna
Steimarova.? Kdyz se prisel Stépanek po
navratu domt Borovi pripomenout,’ za-
hral mu na zkousku monolog Romea
a uryvek z Vrchlického Soudu ldasky. Pyi-
jaty ale nebyl: zfejmé mu po navratu ze

6 Zavrelova a Fischerova tprava vysla jako rezijni kniha:
Wedekind, F. Lulu, Praha 1914. Srv. Bor, J. ,Frank Wedekind“
(1916), pretisk in Bor 1927: 313-390.

7 Stépdnek 1957: 46-47. Srv. tyz 1970: 61-65.

8 Jeviste 1920, ¢. 2, s. 26 (O. Fischer) a ¢. 3, s. 29 (J. Vo-
dadk). Srv. Prochdzka 1922: 191-195; Scheinpflugova 1988:
56-57; Spalova 1978: 326-327.

9 Viz Stépdnek 1964: 51.
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zajeti a z legii vadil rusky prizvuk, kte-
rého se musel postupné zbavit.°

Roku 1921 se Bor pokusil o ziskani
mista na Statni konzervatori, ale neu-
spésné.!! Spoluzak Hilar, ktery se stal me-
zitim po své slavné vinohradské ére $é-
fem ¢inohry Narodniho divadla, pozval
Bora, aby roku 1922 pohostinsky reziro-
val ve Stavovském divadle Molierovy ak-
tovky. Konkurovaly molierovskému ve-
¢eru na Vinohradech v rezii Karla éapka,
kde dominoval Bohus Zakopal.!?

V té dobé zaptisobilo na ¢eské divadlo
inspirativné druhé hostovani Moskev-
ského uméleckého divadla - nejprve Ka-
calovovy skupiny (1921) a pak (1921/22)
celého souboru v cele se Stanislavskym.
Hralo sérii predstaveni v Méstském di-
vadle na Kralovskych Vinohradech, ve
Svandové divadle a v Plzni. Bor tak mohl
zblizka sledovat jejich praci. Moskevsti
hrali i dvé ruské dramatizace Dostojev-
ského: Bratry Karamazovy a Zlo¢in a trest.
Roku 1922 uvadi Bor ve Svandové diva-
dle prvni vlastni pokus o dramatizaci
Dostojevského - Idiota s Emou Svando-
vou v roli Nastasji Filipovny, Rudolfem
Kadlecem jako MysSkinem a Antoninem
Fenclem v roli Rogozina. Byla to prvni
ceska dramatizace Dostojevského rozlo-
zena do dvou vecert."

Stépanek byl po hostovani na Vino-
hradech a kratkém pusobeni v Kladné
1920/21 roku 1921 angazovan zpét na
Vinohrady, kde rostl zejména zasluhou
§éfa ¢inohry Jaroslava Kvapila ($éfo-
val zde v letech 1921-1928). Kvapil na
ném stavél do znacné miry repertoar
jako predtim na Vojanovi a ovlivnil jeho

10 Stépdnek 1964: 51-53.
11 Ucil zde vsak ve skolnim roce 1923/24.

12 Srv. ,Zrcadlo kritika a kritik: Moliére“, Jevisteé 1922, ¢. 4,
s. 59-60, a Vaclav Tille tamtéz, ¢. 3, s. 33-34.

13 Jevisté 1922, ¢. 16, s. 245 a & 17-18, s. 268-269.
V Nérodnim divadle se sice hréli Bratri Karamazovi (prem.
4.5.1922, rezie Jaroslav Hurt), ale to byla francouzska dra-
matizace, jejimiz autory byli Jacques Copeau a Jean Croué.
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Boriv Stépanek

Podle dobovych kritik Jan Bor znamenité
pychologicky prokomponoval dramaticky
spéd a sled scén. ,Othello Zdeika Stépénka
podrzel leccos ze své puvodni kreace na
Vinohradech, ale jeho jemny, uslechtily
vrouci ton dovede v rostouci zdrlivosti
nabrat zoufalé, hlodavé bolesti, z rozcitlivéni
propukat do zdésené bezradnosti a zbésilosti,
rozvasnit se az k vrazdé, ktera mu vsak znovu
vraci jeho néhu, vzlet a uslechtilost. Je vic
plny hofe a bezmocné zavrati z poslapané
lasky a cti, nez rozlaénélého, stvavého
zvifeciho pudu po pomsté, v zdéchvatu vasné
a bolesti nékde az na samém ostfi mozného
zvratu” (K. Engelmiiller). ,Kreuzmann [...]
sprdvné rozpoltil svého Jaga. Vsude tam,

kde byl sam, byl prosté shakespearovsky
intrikdnskym, pfizemnim pfizivnikem

moci a penéz [...] Rostl vSak do bésovské
pFizraénosti jako temny stin Othelliv, vzdy
za nim d'dbelsky postaven jako netopyfi

stin travice dusi [...] Jeho ddbelsky skleb

byl mrazivou odlikou Othellova Gsklebku

z bolesti. Nebylo tak hned dramaticky
mocnéjsi dvojice nez tato psychologicky

a magicky dvojnikovska...“ (neoznaceny
vystFizek, prevzato z archivu ND).
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William Shakespeare: Othello. Narodni
divadlo 1940. Rezie Jan Bor. Zdenék
Stépdnek v titulni roli s Frantiskem
Kreuzmannem jako Jagem
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herectvi. Bor presel jako rezisér na Vino-
hrady roku 1924 a puasobil zde do roku
1939 (roku 1928 se zde stal $éfrezisérem
a v letech 1930-1936 byl uméleckym s$é-
fem souboru). V prosinci 1929 ziskal jako
pobocnou scénu jesté Komorni divadlo
v Hybernské ulici - praci ve dvou tak od-
liSnych prostorech nasledoval Reinhard-
tiv berlinsky priklad.

Stépanek se stal Borovym protagonis-
tou a spratelil se i s jeho dvéma syny, bu-
doucim rezisérem Janem Strejckem a hu-
debnim kritikem Vladimirem Borem. Ze
spoluprace a pratelstvi Jana Bora a Zdenka
Stépanka vze§la prvni zavazna studie
o tomto herci (1927), v niz se rezisér vy-
znal ze svého obdivu, pojmenoval her-
covy hlavni prostredky a zdroje, ale upo-
zornil ho zaroven na nutnost dalsi prace
na sobé i na néktera mozna uskali jeho
tvorby. Sam si p¥al podilet se na Stépan-
kové budoucnosti, coz se pak i po novém
setkani obou v Narodnim divadle splnilo.**

2

Stépankovu spoluprici s Borem v Mést-
ském divadle na Kralovskych Vinohra-
dech (dale jen MDV) v letech 1924-1934
1ze podrobné sledovat v monografii Jaro-
slava Vostrého z roku 1997 (s. 125-163).
Herce a reziséra spojovala nejvic laska
k ruské kulture a zejména k Dostojev-
skému. Stépanek vytvoril v jeho drama-
tizacich a reziich mj. Raskolnikova ve
Zloc¢inu a trestu (1928, tprava ,§ita Steé-
pankovi na télo“ vysla téhoz roku tis-
kem), Mitu v Bratrech Karamazovovyjch
(1931) a pak - p¥i Stépankové robust-
nosti skoro protitkol - knizete Myskina
v Idiotovi (1934)." Tomuto nesnadnému

14 Bor, J. ,Zdenék §tépének. Skizza k portrétu”, in Bor
1927: 137-182. Srv. Kopdacova 1968: 94-95; autorka se
ovsem myli, tvrdi-li, Ze Bor byl obvinén z plagidtu reZiséra
Jessnera misto Reinhardta (viz pozn. 5).

15 Zainscenace Zlocinu a trestu a Bratrd Karamazovovych,
které zhlédl jako znalec Dostojevského i T. G. Masaryk, do-
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vlastnimu pokusu predchazela v Narod-
nim divadle aspésna konkuren¢ni Dosta-
lova inscenace Putatovy dramatizace Idi-
ota, kde Myskina hral Eduard Kohout ¢i
Zvonimir Rogoz, Rogozina Vaclav Vydra
a Nastasju Filipovnu alternovaly Leo-
polda Dostalova s Evou Vrchlickou (v le-
tech 1928-1931 se konalo 20 repriz).'®
Piedzvésti Stépankova pozdéjsiho an-
gazma v Narodnim divadle (1934) bylo
jeho hostovani na této scéné 1930 jako
Stavrogina v G6tzové dramatizaci Dosto-
jevského Bésii (rezie Karel Dostal). Sté-
panek byl diky Borovi pokladan jaksi za
‘specialistu’ na Dostojevského.

Bor pat¥il k rezisértim, ktei'i vedli Sté-
panka k herecké vsestrannosti, rozsiro-
vali jeho herecky rejstrik. Vyuzil naprt.
i zvlastniho ptivabu jeho drsné chrapla-
vého zpévu a svéril mu Mackie Messera
v Brechtové Zebrdcké opeve, ktera byla na
svou dobu tak dspésna (20 repriz roku
1930 a 10 repriz po obnoveni 1933), ze ji
zachytila néma filmova reklama (bohu-
Zel bez Stépanka), ale vysla pak i na sé-
rii desek firmy Homocord (uz se Stépan-
kem). Méné umélecky zdarily byl jiny
pokus, jak ekonomicky pomoci MDV za
svétové hospodarské krize 1932/3 - uve-
deni adaptace operety Johanna Strausse
Netopyr, kde Stépanek piedstavoval po-
stavu fanouska AC Sparty Bernaska (pu-
vodné Eisensteina). Stépanktv zpév je
zachyceny v Kodickové ‘muzikalové’ fil-
mové adaptaci Langrova Obrdceni Fer-
dyse Pistory (1931, pavodni Borova insce-
nace méla premiéru v MDV 1929).

stal Bor stdtni cenu. Obé inscenace byly z¢édsti zachyceny fil-
movymi Soty (prvni v némém filmu, druhd ve zvukovém, s po-
dilem ruskych emigrantd jako taneénikd ve scéné v Mokrém).
Desky Ceské akademie zachytily roku 1929 dlouhy Marme-
ladoviv monolog ze Zlocinu a trestu v podéani Bohuse Zako-
pala. Bor se k této hre vratil vinscenaci Narodniho divadla
(Prozatimni divadlo, prem. 9. 4. 1941), kde zkrdtil Gpravu ze
dvou veéerd na jeden; vedle Stépankova Raskolnikova hrdl
Marmeladova Frantisek Smolik, ktery sviij monolog pozdéji
nahrél v Cs. rozhlase, Sonu hréla tentokrat Marie Glazrova
a Porfirije Petrovice Sasa Rasilov; srv. Kohout 1975: 170.

16 Kohout 1975: 73-74.
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Arnost Dvorak:
Husité. Prirodni
divadlo v Kostelci
nad Orlici 1926.
Rezie Jan Bor

Méné znamé jsou Borovy plenérové in-
scenace se Stépénkem mimo MDV, které
ho exponovaly jako ,,herce hrdinného ¢es-
stvi“. Prvni z nich byla inscenace Husitu
od Arnosta Dvoraka roku 1926 v prirod-
nim divadle v Kostelci nad Orlici. Kromé
Stépanka, ktery hral Prokopa Velikého
jako (1921) v Hilaroveé inscenaci v MDV,
zde u ochotnikli nezapomenutelné hos-
toval v roli cisare Zikmunda ¢len Narod-
niho divadla Karel Zelensky a jako Jana
Adamitka Milada Prochazkova.” Slo
o mohutnou inscenaci s pruvody, bitev-
nimi scénami a zivymi konmi, na nichz
jeli chvili i Stépanek a Zelensky. Celkem
meélo byt 800 ucinkujicich (ochotnici
z jednot Tyl a Kolar, sokolové, hasici, le-
gionari, studenti a ve scéné u Naum-
burku détsky komparz). Zhlédlo ji pres
10 500 divak, kteti se sjeli z celého kraje.
Hudbu Jaromira Weinbergra s choraly
provedla hudba z Holic za Fizeni pana

17 Premiéru 29. 8. provézel opozdény Stépdnkav pijezd
a fada technickych problémd, které vsak byly pfi reprize
5.9.rezisérem Borem jiz zcela odstranény - vizhumorny po-
pis opozdéného prijezdu na premiéru a ndslednych uddlosti,
véetné Zelenského recese, in §tépének, Z. ,Autosmila“, Ro-
¢enka Kruhu sélisti MDP, 1932, s. 56 a znovu pod ndzvem
»Malickosti to zacalo” ve sb. Za oponou. Vzpominky a pri-
béhy divadelniho zZivota, Praha 1944, s. 182 an. Zprdvy o in-
scenaci a pripravach na ni viz Orlican 1926, ¢. 30, 31, 33-36,
38 a 42 nebo Orlické proudy 1926, ¢. 30-32, 35-36, 38, 42.
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Holuba. Vzacné snimky ukazuji bohuzel
jen jevistni ¢ast s vymeénitelnym parava-
novym pozadim a obcas Stity vojaku se-
skupenych pod jevistém. Hledisté bylo na
prirodnim svahu naproti. Mistni kritiky
nesetii chvalou rezie, hostujicich herca
i snazeni vSech ochotnikti a nesnadné
organizace tak velké kulturni akce. Do-
casnym problémem, urgovanym c¢asopi-
secky, bylo jen vraceni ptijcenych histo-
rickych kostymi.

O druhé mohutné plenérové Borové
inscenaci se Stépankem - jubilejni, ale
mezisletové sokolské scény o sedmi ob-
razech s 2100 ucinkujicimi (!), prove-
dené roku 1928 na Kralovské (= Cisarské)
louce v Praze - mame dokladu vic.* Pre-
miéra byla vnedéli 24. cervna od 21.00 do
22.30 hodin. Vypravu vytvorili Alffons Mu-
cha, Ladislav Saloun a Bohumil Gottlieb.
Hudbu z dél ceskych skladateli upravil

18 Prochdzka, F. S. / Medek, R. / Gintl, Z. Ze svobody k po-
robé - porobou k svobodé. Jubilejni scéna v sedmi obrazech,
pofddand na oslavu prvniho desetileti Ceskoslovenské re-
publiky v rdmci mezisletovych zdvodi a sjezdu slov. hasié-
stvave dnech 24.,25.,29. éervnaa 1., 5., a 6. ervence 1928
[...]. Navrhl: Jan Bor [...], Cs. obec sokolskd, Praha 1928; srv.
Véstnik sokolsky 1928, ¢. 176, s. 310-311. Podrobnd kritika
K. Engelmiillera vysla v Ndrodni politice 26. 6. 1928, s. 5;
Borova rezijni kniha (Divadelni oddéleni Ndrodniho muzea,
€. 11723) obsahuje i 14 vzdcnych scénickych navrhi, pravdé-
podobné od Ladislava Salouna & Alfonse Muchy.
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L. V. Celansky a provedla ji Ceska filhar-
monie za jeho ¥izeni. Ceské tance nacvi-
¢ila Vlasta Burinova. Hlavni historické
postavy Premysla, Svatopluka, Karla IV.,
Husa, Jiriho z Podébrad, Komenského,
Palackého a Neznamého vojina vytvoril
Zdenék Stépanek. Text slavnostni hry,
ktera koncila odhodlanou piisahou bra-
nit republiku, napsali Frantisek Serafin
Prochazka, Rudolf Medek a Zdenék Gintl.
Divaci sledovali hru jak ve specialné vybu-
dovaném hledisti na Cisarské louce s 16-
Zemi a misty k sezeni i k stani (vstupné
od 20 do 5 K¢), tak na nabrezich pod Vy-
Sehradem a na smichovské strané (za
2 Kc¢). Dochované scénické navrhy (viz
pozn. 18) a snimek ze scény ,,Svatopluk,
tviirce Rise velkomoravské ukazuji, ze
scénicka konstrukce byla tiipatrova (ob-
doba némecké tzv. mysterijni scény, ¢asto
uzivana téz Reinhardtem) a rezisér mu-
sel se solisty a po¢etnym sokolskym kom-
parzem zvladat i horizontalni ¢lenéni
jevisté na levé, stiedni a pravé. Herci mu-
seli nadsadit mimiku, gestiku i hlasové
prostiredky, aby tak obrovsky divadelni
prostor zvladli (Zzddné mikroporty!). Kri-
tika ale upozornuje na technicky pro-
blém, ze ve vyjevu upaleni Jana Husa
v Kostnici ,,Jan Hus nesmi viditelné slé-
zat z hotici hranice“. Uznava (pouhych
8 let po Vojanové smrti), ,,ze Zdenék Ste-
panek ukazal se zas v plné sile své tvarci
osobitosti a pronikl zvlasté svym zvuc-
nym hlasem, upominajicim tolik na Vo-
jana, je u umélce tak vyznacnych hodnot
a schopnosti samoziejmé“ (viz pozn. 18).

Treti Borova plenérova inscenace se
Stépankem byla opét alegoricka sokol-
ska scéna - tentokrat pro 9. VSesokolsky
slet ke 100. vyroc¢i Tyrsova narozeni za
Ucasti prezidenta Masaryka - Tyrsiv sen
(Stépanek v roli Tyrse) z roku 1932. Také
k ni se dochovala rezijni kniha.'® Byla to
vize antickych olympijskych her, prova-

19 Rezijnindvrh je uloZeny v Divadelnim oddéleni Narodniho
muzea H 6 A 31051, Borova rezijni kniha tamtéz pod ¢. 11723.
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zena TyrSovym hlasem. Postavy antic-
kych atletd se zménily v sokoly a alego-
rickou postavu Génia naroda. V zavéru
zaznél mnohatisicovy ,,slib zakladateli,
ze Sokol bude chranit vlast zivou hrazi
tél a kamennym vzdorem a Ze v nas bude
péstovat helénské ctnosti.“??

Zustava historickym paradoxem
a osobni Stépankovou tragédii, Ze pravé
on, ktery v Borové filmu NeporazZend ar-
mdda (1938, pavodni nazev ,,Vlast vola!*)
prednasel tak sugestivné vojenskou pri-
sahu prvni republiky, opakovanou na-
stoupenymi posluchaci vojenské akade-
mie, byl vybran a dostal rozkazem piecist
do Ceskoslovenského rozhlasu zpravu
o nutnosti kapitulace po Mnichovu.!

Kusem obé¢anské odvahy byl Stépan-
ktv Richard III. v Borové inscenaci (MDV,
premiéra 22. 3. 1934),22 kde tyranovi v kr-
vavém prisvitu pod hakovym kiizem hol-
doval lid vzty¢enymi pravicemi (na pro-
test Némeckého velvyslanectvi musela
vzapéti svastika zmizet), a zejména Mac-
beth, uz v Narodnim divadle, premiéra
28. 10. 1939;* tam divaci presto (anebo
prave proto), Ze byli zadani rozdavanymi
listky, aby se zdrzeli hlasitych reakci, boui-
live tleskali po slovech Ladislava Bohace:
,Bud sebedelsi noc, den prijde zas!“ Ste-
pankav Macbeth mél kostym c¢erny jako
esesacké uniformy a spleteni hadi na

20 Divadlo (SCH) 1931/32, &. 12, 5. 21; srv. Prazdk 1946: 62.
Ne néhodou v roce 1968 podepsal Z. Stépdnek mezi prvnimi
obcéany petici k obnoveni Sokola, zakdzaného komunisty
roku 1948 po pamdtné manifestaci u¢astnikd posledniho
11. VSesokolského sletu proti nim (télovychova byla potom
nésilné sjednocena pod vedenim KSC).

21 Nahrdavka se dochovala na rozhlasové félii. Okolnosti
jejiho vzniku viz Vostry 1997: 190.

22 V Richardu Ill. byla Stépénkovi v inscenaci z roku 1934
partnerkou v roli lady Anny Anna Iblova. 31. 10. 1957 nahrdl
Stépdanek na desku Supraphon DV 15066 F scénu s lady
Annou v podani V. Fabianové.

23 Skoda, ¥e Stépdnek nenatoéil scény z Macbetha na
desku se svou divadelni partnerkou Olgou Scheinpflugovou
(ta si ale nahrdla monolog lady Macbeth soukromé), nybrz
s Leopoldou Dostalovou, jez kdysi na scéné hrdla tuto roli
vinscenacich s E. Vojanem a s K. Vavrou (obé: rezie J. Kvapil,
ND 1916, MDV 1925). O Borové inscenaci Macbetha srv.
Scheinpflugova 1988: 275 a Bohdaé¢ 1981: 146.
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triné pri delsim pohledu pripominali
zase - hakovy kriz! (Vyprava: V. Hofman.)*

3

Jan Bor byl jmenovan $éfem ¢inohry Na-
rodniho divadla za tzv. druhé republiky
v lednu 1939, ale skutecné ji vedl jen do
zacatku roku 1942, tj. do nastoleni Heyd-
richova utuZeného okupac¢niho rezimu.
Ostatné, uz jeho vstupni inscenaci, Dy-
kova Posla, okupanti po svém prichodu
zakazali, a predznamenali tak celou
éru. Protektoratni spolupréce Bora a Sté-
panka vyvrcholila Borovou dramatizaci
Kupkovy historické hry Zuzana Vojirovd
(prem. 28. 2. 1942), kde hral Stépanek Pe-
tra Voka z RoZmberka a Marie Glazrova
titulni roli. Inscenace méla sto repriz (!)
a zvlast Zivy ohlas vzbudilo Stépankovo
pojeti jinotajné ,,Ody na jizni Cechy*, do-
chované na pozdéjsi desce a zachycené re-
trospektivné téz v televiznim Stépankové
medailonku Ohlédnuti (1966, rezie J. Du-
dek). Na primy zasah kolaborantského
ministra Emanuela Moravce vSak musel
rezisér text zavérecného dilu meénit.»
Bora pri jeho srdec¢ni chorobé zlo-
milo predevsim vynucené shromazdéni
24. 6. 1942 v Narodnim divadle, které
meélo za ukol dokazat, Ze cesti divadel-
nici odsuzuji atentat na Heydricha. Tato
natlakova akce, zorganizovana okupanty
za aktivni Gcasti zradcovského ministra
$kolstvi a osvéty Emanuela Moravce, byla
v nasi dobé srovnavana s tzv. antichar-
tou.2® Toto srovnani vsak kulh4, protoze
za protektoratu, po Heydrichové smrti,
§lo opravdu o zivot. Do hledisté byli po-

24 Macbetha uvedlo Ndrodniho divadlo v aktualizujicim
prekladu tehdy neddvno tragicky zesnulého Otokara Fis-
chera, jehoZ jméno muselo byt vzhledem k jeho Zidovskému
puvodu utajeno.

25 Viz Prochdzka 1947: 40.

26 Srv. televizni dokument P. Taussiga a P. Janédrka Zpdtky
ni krok? aneb Zprdva o podepisovdni'v Cechdch (2002), srov-
ndvajici predevsim ‘antiatentat’ 1942 s ‘antichartou’ 1977 -
dvé uddlosti, pro néz bylo zneuzito prazské Ndrodni divadlo.
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Emanuel Moravec, Vaclav Talich a Jan Bor
pFi tzv. Antiatentatu, Narodni divadlo
24. ¢ervna 1942

vinné nakomandovani nejen ¢lenové Na-
rodniho divadla, ale i ostatnich prazskych
divadel. Proti své viili ,,byl vybran“ senior
souboru, Rudolf Deyl starsi, pro kterého
si pani dojeli, prestoze byl jiz v penzi, aby
precetl prohlaseni, ze cesti divadelnici
odsuzuji spachany atentat. Podle histo-
rika Tomase Pasaka zac¢ina kolaborace
aztam, kde ¢lovék prekro¢i hranici mezi
tim, k ¢emu je donuceny, a tim, co uz déla
z vlastni iniciativy. Kdyby byl Deyl od-
mitl v dobé stanného prava prohlaseni
precist, patrné by ho zastrelili a vyzvu
by precetl nékdo jiny. Nedopustil se tedy
kolaborace ve smyslu Pasakovy definice,
stejné jako ostatni, kteri byli nahnani do
hledisté. Opona sla nahoru, na scéné byla
Hitlerova busta a vlajka s hakovym Kkii-
zem. Orchestr spustil (rovnéz na rozkaz)
némeckou hymnu a predepsany pozdrav
byl vztycena pravice. Hledisté zustalo za-
meérné rozsvicené a vystrasené divadlo,
pIné nejen pricinlivych fotografa, nybrz
i gestapaku, podle predpokladu propa-
gandy vyhovélo. Kdo by ruku nezved],
»oznacil by se“ a Sel by automaticky ke
zdi. Skute¢nou atmosféru ukazuje foto-
grafie, na niz je vidét posupny Moravec
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v16zi a za nim dva urazeni a poniZeni, §éf
opery Vaclav Talich a $éf ¢cinohry Jan Bor:
vyraz tvari vsech je vic nez vymluvny!

A jak to bylo se Zdenikem Stépankem?
Stépanek po napadeni Sovétského svazu
Neémci prisel o moznost hrat své oblibené
ruské autory (bylo to kromé nové Borovy
verze Zlo¢inu a trestu a jeho adaptace
Goncarovovy Strze, kde byla Stépankovou
partnerkou Vlasta Fabianova, Tolstého
Vzk¥iseni: zde hral Stépanek znovu s Ol-
gou Scheinpflugovou, které jako vdove
po Karlu Capkovi musel dat Bor na na-
tlak Némcu vypovéd). Bor ve spolupraci
s dramaturgem Go6tzem hledal cestu, jak
pouzit proti okupantim jejich drama-
tiky (vedle klasikti napr. Zerkaulenova
Rejthara). V té dobé povolal Stépanka do
Cerninského palace k vyslechu némecky
rada ing. Anton Zankl.>” Kdyz herec od-
chazel, vybéhl z vratnice vratny a zaival:
»Meine Hochachtung, Herr Marschall!“,
nacez se zasklebil. Stépanek tak zjistil,
ze védi o jeho roli v Bilé nemoci.

Kdyz byl po tom v§em pobidnut pred-
sedou Klubu sélisttit ND Vaclavem Vydrou
st., aby se za Narodni divadlo ucastnil ob-
dobného ‘dobrovolné povinného’ setkani
herct s Fisskym protektorem K. H. Fran-
kem v Rudolfinu 10. 3. 1943, neodmitl.
Na zavér byl nahle vyzvan, aby za soubor
promluvil. Nezadal si, jelikoz Franka ke
zdéseni organizatora oslovil cesky (a to
mohlo byt nebezpecné, protoze Frank
jako sudetsky Némec cesky umél, nastésti
byl uz opily). Stépanek idajné iekl: ,,Pane
statni sekretari, priznam se, Ze jsem se
sem bal jit, ale jsem rad, Ze jsme sem pri-
§li, nebot aspon vidite, Ze jsme také lidé
a ze je s nami mozno lidsky jednat. A tak
si myslim, Ze byste uz s témi zalari, kon-
centraky a Sibenicemi mohl prestat.“2®

Tento vyrok muze pusobit jako doda-
tecna autostylizace ve snaze se obhajit.

»~Adina Mandlova koleguv projev vylic¢ila

27 Popis vyslechu viz Stépdnek 1964: 234-236.
28 Viz Vostry 1997: 204.
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takto: ‘Mezi jinymi prisel se Zanklem ke

stolu K. H. Franka Zdenék Stépének, za
zjednaného klidu oslovil jej cesky a jeho

proslov byl Zanklem prekladan. Jeho rec
vyznéla ve smyslu, zZe po tomto sblizeni

bude dana ¢eskym kulturnim pracovni-
kam vétsi moznost uméleckého rozvoje

a tento vecer je povazovan z nasi strany
za prislib lepsiho nakladani a vyuzivani

umeéleckych sil... V uréitém smyslu na-
znacoval, Ze s Cechy se docili viabec vice

po dobrém nez natlakem.“? Podle Hany
Vitové viak ,,Stépankutv projev nebyl ani

v nejmensim denunciac¢ni ¢i servilni“*°

a podle svédectvi Jiriho Hajka ,,byl pro-
jev Stépankovi Antonem Zanklem velmi

zazlivan“, coZ potvrzuje Stépankovo tvr-
zeni, ze mu Zankl kvtli proslovu verejné

vyhrozoval.’! Stépanek tedy patrné doka-
zal v improvizované feci uzit dvojznac-
nosti, kterou si Némci i Cesi mohli vylo-
zit po svém. O vyse uvedené jednoznacné

ostrosti 1ze pravem vyslovit pochyby. Po

valce byl Stépanek kvili této (pozdéji

dezinterpretované) epizodé a nékolika

dalsim obvinénim narcéen z kolaborace,
ale byl po rizeni trvajicim dva roky (jeho

vysledek ziejmé vedle rady svédectvi

ovlivnil i Stépanktv vstup do KSC) plné

rehabilitovan.??

Nemocny Bor nevydrzel tlak oku-
pace a zemiel v Zamosti na Hluboké
25. 3.1943.3* Vedeni ¢inohry prevzali G6tz
Dostal, Frejka, Novak a Podhorsky.

Pokud jde o Stépanka, stoji v této sou-
vislosti za to dodat, Ze jesté nez byla roku
1947 dokoncena jeho soudni ocista, posta-
vili se za néj dva umeélci, jejichz protekto-
ratni minulost byla bez diskusi. Novy re-
ditel Narodniho divadla Vaclav Vydra st.,

29 Kaspar 2007: 160.
30 Motl 2006: 213.
31 Kaspar 2007: 160.

32 Srv. Motl 2006: 210-214 a Kaspar 2007: 160-162,
173-175.

33 Viz Stépdnek 1943: 25.
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Gerstvy ¢len KSC, vysetfoval interné Sté-
pankovu protektoratni minulost. Chtél
ho dat, podle svédectvi Eleny Halkové, pri
vystoupeni v Lucerné vypiskat. Kdyz Sté-
panek, ktery nesmél do vySetieni svého
pripadu hrat, vystoupil na pédium Lu-
cerny, spustili nékteri divaci (spontanné
nebo organizované?) povyk. A tehdy si ba-
rytonista Zdenék Otava, ktery se Stépan-
kem vystupoval na povzbuzujicich kom-
ponovanych vecerech za valky, stoupl
pied Stépanka a chranil ho vlastnim té-
lem. Toto vymluvné gesto kiiklouny po
chvili uklidnilo. Kdyz pak Stépanek tise
zacal Pirandelldv monolog o jeStérce,
ktera zahynula v zaru pousté, béhem né-
kolika okamzikti mé€l posluchace ve své
moci, jak to umél jen on.

To druhé zastani vykonal nacisty véz-
nény rezisér Jaroslav Kvapil, tyz, ktery
v kvétnu 1945 pri uvitani prezidenta
Benese na znovuotevieni Narodniho di-
vadla fekl - jisté i s védomim shromaz-
déni za heydrichiady -, Ze nase zlata
kaplicka prozila chvile, kviili nimz by
bylo tieba ji znovu vysvétit. Kvapil po-
zval pak pravé Stépanka, aby zasko¢il za
onemocnélého Vladimira Lerause v roli
Hektora pri premiéie jeho obnovené in-
scenace Shakespearova Troila a Kressidy
2.5.1947 v Méstském divadle na Vinohra-
dech.?* Také tomuto predstaveni byl p¥i-

34 Partnefi v inscenaci, Svatopluk Benes (2004: 42)
i Otomar Krejéa (v telefonickém rozhovoru s J. Kazdou
13. 8. 2007, tomuto Kvapilovu retrospektivnimu nastudo-
vani Troila a Kressidy vénovaném) dosvédcili, ze Hektor
v Troilovi a Kressidé patfil k vyznamnym Stépdankovym vy-
kontm (hrdl ho kromé premiéry nékolikrat). Nemél by tudiz
chybét v 2adném pFistim vyétu Stépdnkovych roli, presto
nebo pravé proto, ze Stépdnek kviili nému ‘zaskoéil’ z Né-
rodniho divadla zase na svém byvalém vinohradském puso-
bisti, vedeném nové spolupracovnikem z protektordtu, Jifim
Frejkou, ktery Kvapilovi asistoval. Svatopluk Benes se ovsem
myli, kdyz tvrdi, Ze §tépének hrél Hektora jiZ v pivodni Kva-
pilové inscenaci (MDV, prem. 16. 12. 1921) - hrél ho ve sku-
teénosti V. Vydra st., kdezto mladému Stépénkovi byla tehdy
svérena role starce Priama! Krejca, ktery v inscenaci z roku
1947 hrdl roli Ajaxe, mél se Stépankem dokonce Sermifsky
souboj. Krejéa mél zprvu ze Stépdnka strach, Stépdanek ho
ale uklidnil a obéma se pak ve stretu na scéné podafilo vzdy
vyvolat potfebné napéti; srv. Sajic, J. ,Shakespeare - Kva-
pil“, Lidovd demokracie 4. 5. 1947, Bfezovsky, B. ,Obnovend
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tomen prezident Benes s choti. Nékteri
lidé nejenom v Narodnim divadle pod-
lehli kampani v tisku a zapochybovali
o Stépankové cti. Jeho (a Bortiv) nékdejsi
vinohradsky $éf Stépankovi jako umélci
i ¢lovéku véril a dal to v krizovém oka-

mziku jeho Zivota vefejné najevo.

Literatura:

Benes, S. Byt hercem, Praha 2004

Bohag, L. Tisic a jeden Zivot, Praha 1981

Bor,J.J. Jirasek dramatik”, Samostatnost 1911, ¢. 156

Bor, J. J. Eduard Vojan, Praha 1907

Bor, J. ,Max Reinhardt. Pozndmky k jeho dnesnimu
vyvoji“, Lumir 1913, 14

Bor, J. Cestou k jevisti, Praha 1927

Capek, K. Divadelnikem proti své viili, Praha 1968

Hilar, K. H. Divadelni promenddy. Zdpisnik dojmiv
a ideji 1906-1914, Praha 1915

Kaspar, L. Cesky hrany film a filmafi za protektordtu.
Propaganda. Kolaborace. Rezistence, Praha 2007

Kohout, E. Divadlo aneb Sndr, Praha 1975

Kopacovag, L. ,Séf Jan Bor*, in Divadlo na Vinohra-
dech 1907-1967, Praha 1968

Motl, S. Mraky nad Barrandovem, Praha 2006

Miiller, V. ,Shakespeare v MDP“, Padesdt let Mést-
skych divadel prazskych 1907-1957, Praha 1957

Prazdak, A. Dr. Miroslav Tyrs. Osvobozenecky smysl/
Jjeho dila, Praha 1946

Prochazka, A. Dnové Zivota, Praha 1922

Prochézka, J. Generace za Hilarem a Ostrcilem
(1935-1945), Praha 1947

Scheinpflugova, O. Byla jsem na svéte, Praha 1988

Spalovq, O. Sdga rodu Budilova, Praha 1978

§tépének, Z. ,Za Janem Borem” (fe¢ v krematoriu
na rozloucenou), Divadlo 1943, ¢. 2 (25. 5.)

§tépének, Z. ,Setkdani s Janem Borem*, in Padesadt
let Méstskych divadel prazskych 1907-1957,
Praha 1958

§tépdnek, Z. Herec, Praha 1964

§tépének, Z. Za divadlem kolem svéta, Praha 1970

Vostry,J. Zdenék Stépdnek. Herec a déjiny, Praha 1997

»Za zemrelym $éfem cinohry”, in S maskou i bez
masky. Rocenka Sirotéiho Spolku ¢lenti Narod-
niho divadla v Praze 1944

inscenace Kvapilova“, Ndrodni osvobozeni 7. 5. 1947. Ze
zkousek na Troila a Kressidu se dochoval tydenikovy Sot
305/47 KC 13, kde vsak Stépankiv zdskok zachycen neni.

Boriv Stépanek



PoznamRy

Socha - architektura - verejny prostor

Celodenni odborny seminar s timto na-
zvem probéhl 7. Fijna 2008 na Filozofické
fakulté Ostravské univerzity (FF OU). Po-
radala jej tamni katedra ¢eské literatury,
literarni védy a déjin uméni ve spolu-
praci s Narodnim pamatkovym dstavem
(NPU), odbornym pracovistém Ostrava,
v ramci grantového vyzkumu Socha ve
meésté. Témata seminare byla svymi pre-
sahy zajimava a inspirativni i pro sou-
casné scénologické baddni. Dovolim si
tedy na tomto misté alespont malou in-
formativni poznamku o jeho prabéhu
a jednotlivych prispévcich.

Jako prvni vystoupil se svym refera-
tem historik architektury Martin Strakos
z ostravského pracovisté NPU a zaroven
cerstva posila ostravské uménovédné ka-
tedry FF OU. Strakos se dlouhodobé a sys-
tematicky zabyva zejména architekturou
a urbanismem druhé poloviny 20. stoleti
v ceskych zemich, se zvlastnim zietelem
k problematice socialistického realismu,
tzv. sorely na tizemi ostravsko-karvinské
sidelni aglomerace. Jeho prispévek nesl
nazev Vzpominka na hrdinstvi a obéti -
pamditniky a pomniky osvobozeni a obeé-
tem II. svétové vdlky v ceské a zcédsti slo-
venské architekture.

Hlavni pozornost vénoval Strakos ze-
jména Pamdtniku Osvobozeni v ostrav-
skych Komenského sadech. Tento monu-
ment byva velmi ¢asto mylné oznacovan
za totalitni pripominku vitézné tzv. ost-
ravské operace, provedené Rudou arma-
dou mezi 10. bfeznem az 30. dubnem
1945. Rozsifeny omyl spociva v tom, ze
tento pietni objekt byl vybudovan z velké
casti ze spontanni lidové financ¢ni sbirky

a odhalen jesté v demokratickych po-
valeénych predunorovych pomeérech
v den prvniho vyro¢i osvobozeni Ostravy -
30. dubna 1946. Pamatnik s mauzoleem
a dominantnim tfinactimetrovym ka-
mennym pylonem je dilem architekta
Jana Jirovce. Socharska vyzdoba - ¢tyfme-
trové sousosi sovétského vojaka a ceského
délnika stejné jako figuralni bronzové re-
liéfy na dvou symetrickych desetimetro-
vych bronzovych kiidlech pochazeji od
Konrada Babraje! a Karla Vavry.?

Co tedy zptisobilo, Ze se tento pomnik
vznikly témeér celé dva roky pred komu-
nistickym inorovym pucem stal - v mist-
nich podminkach - jednim z nejznaméj-
§ich totalitnich symbola? Odpovédi jsou
stejné jednoduché jako prekvapivé. Prvni
spociva v obecné malo znamém faktu, ze
v fadach sovétské armady putsobili i na
osvobozenych uzemich, kromé agentu,
také duastojnici povéreni dohledem nad
hroby a pomniky padlych vojakt Rudé ar-
mady. Pod jejich supervizi a schvalenim
vznikala nejen docasna provizorni pohie-
bisté padlych - velmi ¢asto v samotném
centru mésta (v Praze napriklad pirimo
na Staroméstském nameésti ¢i v Ostrave
pred budovou Nové radnice), ale pozdéji
také definitivni kamenné ¢i bronzové mo-
numenty. Byt byly realizované navrhy
casto vysledkem oteviené vytvarné sou-
téze, byl ¢lenem vybérové komise ve vét-
§iné pripada pravé zminény ‘povéreny

1 Konrdd Babraj (1921-1991), ¢esky sochaf. Absolvoval
zlinskou Skolu uméni u Vincence Makovského. Zil v Brng.

2 Karel Vavra (1914-1982), cesky sochar a medailér. Absol-
vent prazské AVU u Otakara Spaniela. Zil v Ostravé.
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a provéreny’ dustojnik Rudé armady,
jehoz souhlasu a schvaleni vysledna po-
doba pomniku podléhala. Sovétsky svaz

tak touto cestou daleko na izemi stredni

Evropy ‘exportoval’ ¢ast své vizudlni scé-
nické identity, da se rici pomyslné koty
svého pozdéjsiho impéria.? Zaroven v je-
jich preferovaném vytvarném reseni shle-
dava Martin Strako$ v souladu se svou

tezi o karnevalovém charakteru sorely po-
catek invaze typické tvarové ikonografie

urcujicich architekt predvalecné soveét-
ské éry (zejména I. A. Fomina), libujici

si ve specifickych stalinskych variacich

tradi¢nich historickych architektonic-
kych prvki, zejména vitéznych obloukd,
sloupti a bran.

Druhou pri¢inou postupné promeény
vnimani ostravského pomniku - které
se Martin Strakos Sifeji nevénoval, jez
je ale ze scénologického hlediska jesté
inspirativnéjsi - je fakt, Ze se komunis-
ticky rezim, halasné se hlasici se vSemu
sovétskému, okamzité po prevzeti moci
v Ceskoslovensku ideologicky ‘zmocnil’
také tohoto mista - ptivodné jesté svobod-
ného a demokratického vyjadreni vdéc-
nosti osvoboditelské armadé. Pamatnik
se stal déjistém vsech moznych slavnosti,
scén a rituall. Ke slavnostnimu shromaz-
déni v den osvobozeni postupné pribyly
akce s pivodnim poslanim pomniku ne-
souvisejici a vladnoucimi strukturami
horlivé scénované: pravidelné lampio-
nové pravody u prilezitosti Fijnové bolse-
vické revoluce, pionyrské sliby, vojenské
prisahy a dokonce i ideologicky vyzado-
vané kladeni svatebnich kytic ¢erstvych
novomanzelt jako vyjadreni dika za zi-
vot ,,v miru a socialismu“. Pietni misto
se stalo ideologickou scénou.

Také druhy prispévek, ktery na konfe-
renci zaznél, se tykal memorialnich pa-

3 Abychom vsak byli spravedlivi: jednotnou korpordtni
identitu maji také americké vojenské hibitovy a pomniky
v zdpadni ¢dsti Evropy, s tim podstatnym rozdilem, Ze se
jejich vnimani v ¢ase nezménilo v symbol imperidini ex-
panze.
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matek. Renata Skirebska, odborna pra-
covnice Pedagogické fakulty Ostravské
univerzity, se systematicky vénuje sochai-
ské tvorbé Julia Pelikana* a Jana Trisky,’
zejména jejich funerdlnim plastikam
na hrbitovech stredni Moravy. Hibitov
je pochopitelné také - byt znacné spe-
cifickym - vefrejnym prostorem. Je mis-
tem, kde jsou na zavér pozemské pouti
naposledy scénovdny nejen lidské télesné
ostatky prostirednictvim pohiebniho ob-
radu, ale také - jakoby pro vécnost - vzpo-
minky na zesnulé v podobé nejriznéj-
sich hrobek, nahrobkd, pomniku a soch.
A pravé na socharskou vyzdobu rozsah-
lych a historicky cennych hibitovi v Pie-
rové a Prostéjové se Renata Skiebska ve
svém vystoupeni zamérila. Umélecka dila
z dilen dvou vyznac¢nych moravskych so-
chai vymluvneé vypraveéji nejen pribéhy
rodin objednavatelq, ale také nam zpro-
stredkovavaji diilezitou zpravu o promeé-
nach hodnot a dobového vkusu. Zvlasté
Jan Triska jde pri reseni nékterych zaka-
zek v reliéfnim dile témé¥ cestou reka-
pitula¢niho scénovani vyznacnych mo-
menta ze zivota neboztika (napi. hrob
MUDr. Ondreje Prikryla v Prostéjoveé).

Jako treti vystoupila v dopolednim
prednaskovém bloku Marcela Macha-
rackova, vedouci uménovédného oddé-
leni Muzea mésta Brna, s referatem So-
charské realizace v Brné na prelomu 20.
a 21. stoleti. Dr. Macharackova se ve své
praci zabyvala brnénskym verejnym
prostorem a zejména ulohou sochai-
skych dél v proménlivé urbanistické kra-
jiné nejvétsiho moravského mésta. Zmi-
nila se o absenci baroknich plastik, jez
vzaly za své v dobé budovani brnénské
okruzni tfidy, i o zmizelém dile sochare

4 Julius Pelikan (1887-1969), cesky sochaf. Na prazské
AVU 24k Josefa Vaclava Myslbeka a Jana Stursy. Pfevdznou
¢ast Zivota prozil v Olomouci.

5 Jan Triska (1904 -1976), c¢esky sochaf. Nejprve prakti-
koval v ateliéru Julia Pelikdna. Pak vystudoval sochafstvi
a medailérstvi na prazské AVU u Otakara Spaniela. Zil
v Prostéjové.
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Antona Bienka® (po vzniku samostatného
Ceskoslovenska byl z nacionalistickych
diivodut strzen nejen pomnik némeckého
starosty Gustava Winterhollera, ale také
pomnik basnika Friedricha Schillera a ci-
sare Josefa II.). Pak ve svém vystoupeni
pokracovala pres ,krale brnénskych nor-
malizacnich pomnika“, jak Marcela Ma-
charackova nazvala rezimniho sochare
Milose Axmana,” a jeho dila az do sou-
casnosti. Nejzajimavéjsi casti jejiho pri-
spévku byla analyza soucasného stavu.
Brno socham ve vefrejném prostoru oci-
vidné preje, konkurovat mu v nasich
podminkach v tuto chvili - mimo Prahu -
muze pouze Liberec se svymi pravidel-
nymi aktivitami spole¢nosti Spacium
vedené Ivanou Raimanovou.® Nejvyraz-
néjsimi akcemi v tomto sméru jsou pre-
devsim: Socha pro Brno, Sochy v ulicich -
Brno Art Open ‘08 a projekt Sochairského
parku Kravi hora. V ramci prvniho zmi-
néného projektu schvaleného v roce 2006
ma postupné béhem deseti let vzniknout
v Brné nékolik novych soch vénovanych
vyzna¢nym osobnostem a jejich spojeni
s Brnem. Prvni z nich, socha Wolfganga
Amadea Mozarta od Kurta Gebauera,®
byla odhalena 11. kvétna 2008 pied di-
vadlem Reduta, v némz roku 1767 jede-
nactilety hudebni genius koncertoval se
svou sestrou Annou Marii. V ramci dru-
hého projektu Sochy v ulicich - Brno Art
Open ‘08 se ve dnech 23. 5. az 27. 6. to-
hoto roku konala do¢asna socharska pre-
zentace v brnénskych ulicich. Umélecka
dila sedmadvaceti ziicastnénych umélct
byla inscenovana v nejriznéjsich meést-
skych zakoutich a vstupovala s obyvateli

6 Anton Brenek (1848-1908), rakousky sochar ceského
plvodu. Profesor umélecko-pramyslové skoly v Liberci a poz-
déji ve Vidni.

7 Milo$ Axman (1926-1990), éesky sochaf. Studoval Skolu
uméni ve Zliné u Vincence Makovského. Zil v Brné.

8 Vice informaci viz www.spacium.cz.

9 Kurt Gebauer (1941), ¢esky sochat. Vedouci pedagog
ateliéru sochafstvi VSUP Praha.

Poznamky

i navstévniky mésta do vzajemné inter-
akce. Treti zminény projekt, Socharsky
park Kravi hora, je zatim pouze ve sta-
diu priprav.'

Po poledni prestavce se tematicka po-
zornost seminare presunula z jihu Mo-
ravy zpét na sever. Nejprve se odborny
pracovnik NPU v Ostravé Dalibor Halatek
vénoval centralnimu prostoru Moravské
Ostravy. Ve svém vystoupeni - Hlavni os-
travské namésti a jeho mariansky sloup.
Stehovavy monument a jeho navrat na
piivodni misto - se zabyval pohnutou
historii jedné z mala ostravskych barok-
nich pamatek: marianského sloupu od so-
chare Johanna Hyacinta Zelandera z roku
1764. Praveé ten se totiz na prelomu 50.
a 60. let 20. stoleti stal cilem ideologicky
motivované likvidace. Vladnouci komu-
nisticka garnitura se ve snaze ,,posilit no-
vodoby revoluc¢ni charakter Ostravy“ roz-
hodla ,,vymistit staré cirkevni plastiky*.
Jejich misto zaujala - na nové pojmeno-
vaném nameésti Lidovych milici - ‘uve-
domeéla socha’ milicionare od Vladislava
Gajdy. S opétovnym nastolenim demo-
kratickych poméra se mohlo vratit na-
meésti ke svému ptvodnimu nazvu Ma-
sarykovo a také diive nezadouci cirkevni
pamatka se po nezbytné rekonstrukci
smeéla 18. Fijna 1992 objevit na svém his-
torickém misté.

V ostravském prostiedi se ve svém
prispévku pohybovala také odborna ga-
rantka seminare, historicka uméni Ma-
rie Stastna z FF OU. Jeji pozornost se sou-
stfedila na téma Novad city - socharské
objekty Ostravy Poruby. Osazovdni ar-
chitektury a prostoru sidlisté od 50. do
80. let 20. stoleti. Zabyvala se sochar-
skymi dily ve verejném prostoru nové
budovaného mésta Poruby. Nenechala
bez povsimnuti nejdrobnéjsi realizace
(domovni znameni), ideologicky ladéné
sochy z 50. let (Jan Simota: Oslava prace -
Stastni lidé - Svétla budoucnost, Antonin

10 http://kravihora.hvezdarna.cz/index.php?sekce=sochy
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Ivansky: Uroda atd.), uvolnénéjsi a intim-
néjsi tvorbu 60. let (Jindiich Wielgus: Pod-
vecer, Miroslav Hajek: Lezici Zena), ani
monumentalni realizace v architekture
(Vladislav Gajda: Prometheus). Jeji pri-
spévek vSak nebyl pouhym vyctem, ale
presvédcivé dolozil vySe zminény fakt
ideologického kotovdani daného teritoria
prostrednictvim soch a plastik. Jako by
se tu socharska dila stala statickymi hra-
ni¢nimi kameny ¢i mezniky vyznacu-
jicimi obrys nové tvoreného realného
i politického (scénického) prostoru. Za-
roven je jim piiznana znac¢na symbolicka
moc, jinak by nebyly praveé sochy, plas-
tiky ¢i sloupy tak oblibenymi a vdé¢nymi
terci ikonoklastt vS§ech dob pri kazdé vy-
znamné zméneé spolecenskopolitickych
podminek. Jinymi slovy: nestaci odstra-
nit staré bohy ¢i vladce, zména je doko-
nana teprve tehdy, az jsou odstranény
i jejich pomniky...

Ostravské prostiedi se ve sfére so-
chatskych dél ve verejném prostoru vy-
znacuje jednim vyznamnym specifikem.
Sochaiska dila jsou zde - tak jako jinde -
nejen vztycovana a pripadné strhavana
¢i niCena, ale také velmi zvlastnim zpt-
sobem recyklovdna. To znamena, ze se tu
muZeme setkat nejen s likvidaci soch, ale
s jejich nejriznéjsim, veskrze utilitarnim
premistovanim a putovanim. Praveé proto
se dalsi vstup Ostrava jako Velikonocéni
ostrov - putujici sochy v krajiné mésta
(s nimzZ na seminari za Centrum zaklad-
niho vyzkumu AMU vystoupil autor této
poznamky) tykal tohoto zvlastniho jevu
a jeho scénologickych kvalit. ‘Putujicich’
plastik neni v centralnim ostravském
meéstském obvodu praveé malo. Jmenujme
za vSechny aspon dva priklady. Prvnim
z nich je nepochybné busta Leose Janacka
od sochare Vaclava Uruby,!! ktera byla pt-
vodné odhalena v roce 1980 pied budo-
vou Méstské nemocnice v Ostrave jako

11 Vdclav Uruba (1928-1983), ¢esky sochaf. Studoval na
AVU Praha u Karla Pokorného. Zil v Ostravé.
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pripominka skutecnosti, zZe zde 12. srpna

1928 - v byvalém sanatoriu dr. Kleina -
slavny hudebni skladatel zemiel. Jméno

tohoto hudebniho velikana nese také os-
travska konzervator, ktera si v roce 2003

pripomnéla padesaté vyroci svého zalo-
zeni. Toto kulaté jubileum se rozhodli

predstavitelé skoly ‘oslavit’ premisténim

Janackovy busty z ptivodniho mista pred

svou novou budovu. Vedeni nemocnice

s presunem nesouhlasilo, ale nebylo mu

to nic platné - mésto, které je zrizovate-
lem obou instituci, vyhovélo Janackové

konzervatori, a tak byla pred uméleckou

$kolou ‘slavnostné odhalena’ staronova

plastika a jeji ptivodni misto pred nemoc-
nici zeje prazdnotou.

Jesté vymluvnéjsim a ostudnéjsSim
pripadem ostravského socharského re-
cykldtu je osud busty prvniho c¢eskoslo-
venského prezidenta Tomase Garrigua
Masaryka od sochare Josefa Maratky. Jde
o bronzovou variantu ptivodné mramo-
rové podobizny, ktera vznikla v prvni
poloviné 20. let 20. stoleti pro praz-
skou radnici a méstské urady ve Vrsovi-
cich, Smichové, Bubenci atd. Magistrat
meésta Ostravy osadil tuto bustu nejprve
6. brezna 2000 - u prilezitosti 150. vyroci
narozeni prvniho ¢eskoslovenského pre-
zidenta - v adekvatnim prostiredi foyeru
dila busta prvniho socialnédemokratic-
kého primatora Ostravy Jana Prokese
a pro Masaryka se hledalo ‘nové uplat-
néni’. Vroce 2007 tak byl zcela utilitarné
a pragmaticky osazen na nizky sokl pred
budovou muzea (ptivodné staré ostravské
radnice) u prilezitosti dokonceni rekon-
strukce Masarykova nameésti. Tak se tato
ryze interiérova busta ocitla naprosto ne-
vhodné v rozlehlém exteriéru, kde nedu-
stojné zanika. Soucasné vedeni mésta se
pripravilo o jedinec¢nou prilezitost reali-
zovat na nové opraveném nameésti svou
vizi ‘Masaryka pro treti tisicileti’. Tyto
nekoncepcni a hokynarské transfery
soch vyznacnych osobnosti vypovidaji
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o soucasné politické reprezentaci tretiho
nejvétsiho mésta Ceské republiky velmi
mnoho: davaji jasné svédectvi o presla-
povani na misté, absenci velkorysosti
a jasné vize, tedy o nedostatku kvalit, ji-
miz paradoxné vynikal kazdy z vySe zmi-
nénych presouvanych muzi - Janacek,
Masaryk i Prokes...

Na zavér seminare, pred obsahlou de-
batou, vystoupil designér a sochar Evzen
Scholler, ktery ma v ostravském mést-
ském prostoru nékolik zajimavych rea-
lizaci. Jeho prispévek se v§ak pro zménu
netykal mésta, v némz pusobi, ale krat-
kého filmového zaznamu jeho dojmu

Petrolejové lampy: prvni titul

z nového Zelezni¢niho ndadrazi v japon-
ském Kjotu. Pravé tento supermoderni
obfi polyfunkéni komplex svou velkory-
sou vytvarnou vyzdobou pusobi - vzhle-
dem k tématu konference - jako nedo-
stizné vysoko nasazena latka...

Celkové prinesl ostravsky seminar
fadu cennych a inspirativnich podnétu.
Zajemce, ktery by se chtél podrobnéji se-
znamit s jednotlivymi prispévky, odka-
zuji na sbornik, ktery by mél byt v nej-
blizsi dobé vydan. Vice informaci jisté
ochotné poskytne marie.stastna@osu.cz.

Radovan Lipus

Geske sezony” v Divadle Komedie

V obecném povédomi je prazské Divadlo
Komedie scénou zamérenou na stiedo-
evropskou dramatiku, ktera uvadi u nas
dosud nehrané a malo znamé tituly pre-
devsim némecky pisicich autord. Tuto
zazitou predstavu ziejmé narusi série
inscenaci ¢eskych divadelnich i nediva-
delnich textt, jez ma doplnit tematické
zaméreni dramaturgie sezony 2008/09
na ,,Ztroskotance a snilky“.! Vznika tak
k hlavnimu tematickému zaméveni této
sezony paralelni dramaturgicka linie na-
zvana ,,Ceska sezéna“, v ramci které se
v Divadle Komedie setkame s témito ti-
tuly: Jaroslav Havlicek, Petrolejové lampy
(rezie D. Jarab), Egon Hostovsky, Cizinec
hledd byt (rezie D. D. Paiizek), Josef Skvo-
recky, Lvice (rezie V. Cermakova), Jaroslav
Hasek, Osudy dobrého vojdka Svejka za

1 Prevzato z tiskové zprdvy ,Dramaturgicky pldn Divadla
Komedie pro rok 2008/09“; text je dostupny na interneto-
vych strankdch divadla: < http://www.prakomdiv.cz/newme-
dia.asp?zprava=78&id= > (cit. dne 18. 10. 2008).
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svetové vdlky (rezie D. D. Parizek, insce-
nace vznikne v koprodukeci s videnskym
Schauspielhaus) a David Jarab, Ztracend
melodie (pavodni text v rezii autora).?
Divadlo Komedie otevielo svou ,,Ces-
kou sezéonu“ 29. zari 2008 premiérou je-
vistni adaptace romanu Jaroslava Hav-
licka Petrolejové lampy v rezii Davida
Jaraba, ktery je rovnéz autorem scénare
a scény.? Roman je vrcholnym dilem
ceské psychologické prozy, které se do-
stalo do obecného povédomi filmovym
zpracovanim Juraje Herze (1971), v hlav-
nich rolich s Ivou JanZurovou a Petrem
Cepkem. Divadelni navstévnici se mohou
s timto titulem setkat na scéné Divadla

2 Prevzato z tiskové zprdvy ,Dramaturgicky plan Divadla
Komedie pro rok 2008/09“; text je dostupny na interneto-
vych strankdch divadla: < http://www.prakomdiv.cz/newme-
dia.asp?zprava=78&id= > (cit. dne 18. 10. 2008).

3 Scéndfr, scénaq, rezie David Jafab, hudba Petr Haas, kos-
tymy Kamila Polivkovd; hraji Ivana Uhlifovd, Karel Roden,
Martin Finger, Jifi Strébl, Hynek Chmela¥.
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na Jezerce, kde se rezie ujal Juraj Herz
(premiéra 7. 11. 2006). Petrolejové lampy
vrezii Ivana Rajmonta jsou v souc¢asnosti
rovnéz na repertoaru Klicperova divadla
v Hradci Kralové (premiéra 29. 4. 20086).
Muzeme tedy Fici, Ze podobné, jako tomu
bylo u prvniho titulu minulé sezony, Pro-
cesu Franze Kafky v rezii Dusana D. Pa-
rizka,* ani v pripadé Havlickovych Petro-
lejovych lamp nejde o snahu objevit novy
nebo malo znamy titul pro ceské jeviste,
jak bylo dosud v Divadle Komedie zvy-
kem. Inscenatori mohli naopak pocitat
s tim, Ze divaci budou srovnavat s roma-
nem, s filmem ¢i s jinymi divadelnimi in-
scenacemi. V pripadé Kafkova Procesu se
recenzenti vice méné shodovali na vyso-
kych kvalitach inscenace, ktera nakonec
ziskala cenu Alfréda Radoka za inscenaci
roku 2007. Petrolejové lampy, prvni titul
sezony 2008/09, vsak vzbudily mnohem
rozpornéjsi reakce. To jesté nemusi zna-
menat selhdni autorského tymu. Skala
protichudnych, kritickych i pochvalnych
recenzi inscenace souvisi podle mého na-
zoru predevsim se schopnosti ¢i neschop-
nosti oprostit se od svych vlastnich, pre-
dem vytvorenych predstav a ztotoznit se,
nebo alespon pristoupit na imaginaci rezi-
séra a na jeho ‘Cteni’ inscenovaného textu.
Mozna pravé proto, ze divaci prichazeli
do divadla s bohatou §kalou obrazti a do-
jmu, jejich o¢ekavani se vétsinou ziejmeé
nenaplnila. Nevérim, ze by nékdo mohl
predpokladat, ze v Komedii uvidi vzkii-
Seni Herzovych Petrolejovych lamp. Presto
vsak mohl byt leckdo zklamany. David Ja-
Tab pracuje s namétem romanové pred-
lohy skutec¢né vyrazné autorsky a vztah
jeho inscenace k romanu je pomérné
autonomni. Tim lze rozptyl nazora na
vysledné jevistni dilo vysvétlit bez toho,
abychom vyvozovali hodnotici zavéry z ne-
jednoznacného ohlasu. Pro mne osobné
bylo zhlédnuti inscenace silnym zazitkem.

4 O této inscenaci jsem psala v Disku 24 (¢erven 2008):
145-152.
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David Jarab ke vztahu mezi romano-
vou predlohou a scénarem inscenace
rekl: ,,Snazil jsem se nepodléhat mnoha
krasnym romanovym obrazim, protoze
jsem védél, ze predstavuji bohuzel pro di-
vadlo smrt. Vénoval jsem se naopak zcela
dvéma hlavnim postavam a snazil se je
co nejvice ocistit od ‘jilemnickych kra-
jinek’ ve jménu obrazii novych.*s Jarab
byl ve své snaze ocistit romanovou pred-
lohu skutec¢né dutsledny. Touto metodou
dospél k inscena¢nimu tvaru, ktery roz-
hodné neni vysledkem (pouhého) pre-
vedeni pribéhu do divadelniho jazyka.
Inscenatori se nechavaji romanovou pred-
lohou inspirovat jako zdrojem motivi, je-
jichz spoleénym jmenovatelem je vztah
hlavnich hrdint, Stépky a Pavla. Tyto
motivy nasledné zaznivaji v inscenaci
jako akordy nové hudby, v niz jsou libo-
zvucné lidové a lokalni napévky nahra-
zeny zvuky ticha a vSedniho dne. Jarab
svij pristup k inscenované latce vyjad-
ril nasledovné:

,Velice mé zajima ten prostor, kde z au-
tentické, ¢asto témeér dokumentarni litera-
tury vyrista néco neuchopitelného. Havlic-
kovy Petrolejové lampy do tohoto prostoru
piesné patii. Cim ‘mensi’ jsou poméry, ze
kterych vyristaji, ¢im ‘obycCejnéji’ se jevi
jejich pozadi, tim magictéjsi a absolutnéjsi
nakonec jsou. Nejsou intelektualnim kon-
struktem, ale v podstaté dokonalou japon-
skou basni o tragickém, ale mozna i kras-
ném souziti pani Li a pana Ti. V tomto
smeéru je to veskrze klasické dilo. Jen malo
nasich dél nam tak ukazuje, jakou cestu
jsme za sto let urazili v pristupu k lasce
a k souziti dvou sobé blizkych bytosti. Za-
roven nas zase takové dilo nuti premyslet
o téch dnesnich vztahovych ‘konvencich’.*¢

5 Prevzato z tiskové zprdvy pro inscenaci Petrolejové
lampy. Text je dostupny na internetovych strankdch divadla:
< http://www.prakomdiv.cz/newmedia.asp?zprava=79&id= >
(cit. dne 18. 10. 2008).

6 Viz ,Tiskovd zprdva k inscenaci”, dostupné na interneto-
vych strankdch Divadla Komedie: < http://www.prakomdiv.
cz/newmedia.asp?zprava=79&id= > (cit. dne 20. 10. 2008).
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Inscenacni Kkli¢ reziséra odhaluje jiz
pohled na otevirenou scénu, ktery se nam
naskytne po vstupu do hledisté. Upro-
stied prazdného jevisté, primo proti diva-
kiim, stoji velky fragment kachlové stény.
Z jejiho otvoru ve tvaru oblouku vychazi
kolmo smérem k divaktim drevéna lavka,
zasahujici hluboko do hledisté a pripomi-
najici lavku hanamici z japonského tra-
di¢niho divadla. Scénicky prostor vznika
vlastné v priniku téchto dvou, na sebe
kolmych a k sobé kontrastnich mist. Na
této napl realistické a napil symbolické
scéné se odehraje vSe. Kachlova sténa
se béhem inscenace pred nasima o¢ima
stava postupné i soucasné kamny v sini
venkovského statku, hibitovni branou,
domovem i hrobkou. Dfevény most je
cestou, kterou étépka Kilianova s Pavlem
Malinou musi na tisice zptsobu projit -
jako hrave spolu zapasici divka a chlapec,
jako staropanenska nevésta a lueticky ze-
nich, jako vdova oplakavajici muze, ktery
k ni nikdy nepftisel, a ziva mrtvola muze
bez budoucnosti.

Sevieny jevistni tvar, soustfedény na
vztah Stépky a Pavla, je pfedznamenany
témér némym prologem - jakousi forbi-
nou panu otcy, kteri se po lavce vydavaji
smérem k nam. Kilian (Ji¥i Strébl) a Ma-
lina (Hynek Chmelart) postupuji vpred
skoro neznatelnymi, Souravymi kroky,
jejichz monoténni pravidelnost se po
jisté dobé stava skoro smeésnou. Zpoma-
lena, zdlouhava tvodni scéna prochazky
starcti rozhodné neni samoucelna. Pravé
v tomto Case, ktery se jakoby zpomalil, se
najednou odhali hrozba padu, obsazena
v kazdém nasem kroku. Chuze, jez se
nam muze zdat pouhym nastrojem po-
hybu z mista na misto, se v podani starcta
nahle proménuje ve skoro neznatelny, ale
usilovny zapas s gravitaci, ve scénu vzdo-
rovani a oddalovani padu a konce. Tento
uvodni vystup, ktery je napul klaunskou
etudou a naptl wilsonovskou drobno-
kresbou starecké chtize, anekdoticky uvo-
zuje celou inscenaci a odhaluje rovinu,

Poznamky

ktera nema ziistat skryta za tématem ne-
naplnéného vztahu Stépky a Pavla. Pravé
naopak, téma konce a konec¢nosti jako
neustalé a vSudypritomné riziko a mira,
kterou mérime nase zivotni osudy jako
stastné nebo nestastné, jako naplnéné
nebo plané, se stava filtrem, skrze ktery
nasledujici scény sledujeme.

Téma casu, pomijivosti, konecnosti je
v inscenaci pritomné predevsim skrze
Pavlovu nemoc. Uvodni pifedscéna toto
téma zobecnuje jako vselidsky udél, ktery
se skrze Pavlovu nemoc pouze temati-
zuje, vyjevuje.

Stépka Ivany Uhlifové neni staropa-
nenska, ale spiSe panenkovska, nikdy
v Zenu nepromeénéna. U této mladinké
Stépky je hlavné mladi argumentem pro
jeji neochvéjnou viru v krasnou budouc-
nost. Je to divka, ktera touzi po roman-
tické lasce a soucasné ma jasnou, tradici
osvédcenou predstavu, jak to bude dal -
svatba, déti... a zili spolu stastné az do
smrti. Ve svém kostymu, ve kterém se
spojuji prvky meéstanskych satt s boha-
tosti kroje, se ztraci, sotva se mtize hnout.
Jeji kostym je natolik vyrazny, Ze se stava
dominantnim vytvarnym vyrazovym
prostifedkem inscenace. Nejsou to vsak
Saty, jsou to tradice, zvyky a predsudky
malomésta, které Stépéino télo obaluji.
Odkladanim a rozbalovanim jednotli-
vych vrstev kostymu se z panenky stava
koketni divka, pragmaticka selka i tou-
zici Zena. Ani v téchto chvilich to vSak
nejsou Stépéiny Saty. Jsou to divadelni
masky, které Stépka nosi a méni podle
prilezitosti, jako by jimi zakryvala svou
vlastni tvar, kterou soucasné skrze tyto
masky stale hleda.

V protikladu k prevazujicimu symbo-
lismu, k jakémusi divadlu objektt v he-
reckém projevu Ivany Uhlirové, je role
Pavla, v podani Karla Rodena, hluboce
psychologicky propracovana a sugestivni.
Roden svym vykonem predklada psycho-
logickou drobnokresbu vnitiniho svéta
clovéka ztracejiciho kontakt s realitou,
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Jaroslav Havlicek: Petrolejové lampy. Divadlo Komedie 2008. ScéndF, scéna a rezie David Jarab,
kostymy Kamila Polivkovd, hudba Petr Haas. Karel Roden (Pavel Malina) a Ivana Uhlifovd (Stépka)
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védomého si své nemoci a konec¢nosti -
svého ‘pominuti’ a pomijivosti. ,,Neustala
nejistota, kdeze a v jaké fazi pribéhu se
to vlastné nachazime®, o které mluvi Da-
vid Jarab, se hlavné diky postavé Pavla
a vykonu Karla Rodena nestava zcizuji-
cim prostredkem, ménicim romanové
vypravéni v sérii scén. Roden dokaze
prechazet mezi pritomnosti, minulosti
a budoucnosti zcela prirozené. Zadné zci-
zujici st¥ihy mezi scénami, ale jediny la-
byrint, kterym prochazime, jako kdyz se
probirame paméti. Roden dokaze rtizné
casové roviny propojovat v organickém
tvaru, jehoz latka se neretézi, ale vrstvi
jako vzpominky. Vznika tak plasticky ob-
raz lidské bytosti, do jejihoz nitra nam
dava nahlédnout.

Rodenuv Pavel obleceny ve zbytcich vo-
jenské uniformy a se Spatnou povésti dob-
rodruha a nebezpecného muze, ktery ve
velkém svété néco zazil, je presné ten typ,
ktery miize romantickou divku Stépku
okouzlit. Stépka je zase v protikladu ke
svétu, ktery Pavel poznal, zcela neuvé-
ritelnym stvorenim. Jejich vztah v sobé
dokonale spojuje fascinaci jinou bytosti
a soucasné neustalé zranovani se a zKkla-
mavani ze stfetd dvou cizich si svéta.
Jejich spojeni je jen zdanlivé tragické
a protikladné. Jarabova inscenace na-

Hyvnar, Copeau, errata

V snahe zareagovat na Hyvnarovu Kkriti-
ku mojej starsej knihy Herecké techniky
20. storocia (Jan Hyvnar: ,,O hereckych
technikach 20. stoleti“, Disk 21, zari 2007,
s. 173-177) som sa zaoberal aj jeho kni-
hou Francouzskd divadelni reforma. Za
ucelom vlastného poucenia som si pozrel
predovsetkym kapitolku Copeau a Stary
holubnik (s. 99-133). A bol som prekvape-
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opak evokuje pocit, Ze tyto ztracené duse
k sobé bytostné nalezi jako zivot a smrt.
Jejich spojent je ve skutecnosti zcela pri-
rozené. Je treba to jen prijmout.

Rezisér si z romanové predlohy vy-
bral nékolik zakladnich motivt, které
uvolnuje z ¢asové posloupnosti pribéhu
a promeénuje je ve scénickou basen o osa-
meélych dusich, o lasce, o zivoté a smrti.
Metodou ocisténi inscenované latky od
vseho epicky obrazného (‘jilemnickych
krajinek’) extrahoval Jarab z Havlickovy
romanové studie malomésta esenci
vztahu Stépky a Pavla. Esenci, ve které
jsou casy, mista a situace destilovany
tak dlouho, az vznikne jakoby jediny ob-
raz, okamzik, ve kterém je vse: kachlova
sténa je domacimi kamny i hibitovni zdi,
cesta vede k domovu, kostelu i na hibi-
tov. Roméanova predloha je tak promeé-
néna v poeticky utvar, ktery nevypravi,
ale evokuje nékolika slovy a obrazy za-
kladni elementy ptisobici skrze postavy.

Petrolejové lampy v Divadle Komedie
v sobé spojuji zdanlivé nespojitelné: ob-
raz ¢eského malomésta a psychologickou
drobnokresbu se symbolikou a obrad-
nim charakterem vychodnich divadel-
nich forem v necekané ptisobivém a poe-
tickém obrazu.

Jana Horakova

ny. Narazil som tam totiz na rad nedostat-
kov a medzier vo vyklade. Ked'Ze ta kniha
v ¢eskom prostredi funguje ako pramen,
obavam sa, aby sa omyly neprenasali da-
lej, a tak si dovol'ujem na nasledujicich
riadkoch opravit aspon tie najzavaznej-
Sie. Teraz mi nejde o polemiku s Janom
Hyvnarom, ale jednoducho o Gprimnu
snahu zabranit Sireniu nepresnosti, co
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by mohlo mat negativny dopad nielen
na Studentsku obec, ale aj teatrologické
myslenie vS§eobecne.

Pojdem po poriadku:

s. 99 -, Jacques Copeau, ktery nemél
zadné zkusSenosti s jevistém*“ (pred vzni-
kom Starého holubnika)

To teda mal! ZaloZeniu Starého ho-
lubnika predsa bezprostredne predcha-
dzala inscenacia dramatizacie Dostojev-
ského Bratov Karamazovovcov roku 1911
v Théatre des Arts. Bol to rozhodujtci ob-
rat v Copeauovom zivote. Pravda je, ze
ako rezisér tam bol uvedeny Arsene Du-
rec. Avsak Copeau spolu s Crouém bol
autorom dramatizacie rozsiahleho rus-
kého romanu, ¢o uz samo osebe nieslo
vyznamny podiel na budidcom inscenac-
nom tvare. Okrem toho spolu s Durecom
obsadzovali roly - medzi inymi vtedy vy-
brali Charlesa Dullina do postavy Smer-
dakova, bol to zaciatok velkej kariéry toh-
to herca. Hoci ako rezisér bol napisany
Durec, inak vcelku bezvyznamna posta-
va dejin francizskeho divadla, Copeau sa
pravidelne zucastnoval skasok, divadlo
ho fascinovalo a ako autor dramatizacie
casto zasahoval do umeleckej prace su-
boru. Navyse, Durec v predstaveni hral
brata Ivana, a tak Copeau velakrat, ked
tamten bol prave na javisku, musel pre-
vziat rezisérsku palicku. Dramatizacia
Bratov Karamazovovcov zohrala v zivote
Copeaua naozaj mimoriadnu tlohu, nie-
len preto, Ze to bola jeho prva a prenho
rozhodujuica ,,zkusenost s jevistém®, ale
aj preto, ze sa k nej potom viacnasobne
vracal, a to uz bez Arséna Dureca - ako
rezisér, aj ako predstavitel jednej z pos-
tav. Mimochodom, tato dramatizacia Do-
stojevského sa v preklade Heleny Maliro-
vej uvadzala aj v Cechach.

s. 99 - dramaticka prvotina Co-
peaua ,,Ranni mlha, presné ve stylu
Dumasa ml.“

Ako dumasovsku ju oznacil iba kri-
tik Francisque Sarcey, znamy obdivova-
tel Dumasa, ktory ho videl azda vSade.
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Da sa pochybovat o opravnenosti toh-
to tvrdenia.

s. 99 - Copeauova dcéra ,,... Ewige...“

V skutoc¢nosti mal dcéru Hedwig
(Edwige), nie Hewig (Ewige). Je zname,
ze za manzelku mal evanjelicki Dan-
ku Agnes, a v tom treba hladat aj povod
krstného mena ich druhej dcéry, po slo-
vensky Hedvigy. Z katolickeho Francuz-
ska mala zasa tato dievéina krstné me-
no Francoise.

s. 102 - ,,G. Barbieri, ktery prosel
bulvarem.“

Typicka chyba autorov, ktori nejdda do
pramenov, iba recykluji cudziu literata-
ru. Keby bol mal Hyvnar v ruke aspon jed-
nu fotografiu z predstavenia, urcite by si
vsimol neklamné zZenské pohlavné zna-
ky. G. Barbieri totiz nebol muz, islo o Gi-
nu Barbieri(ovua), ktora hravala vyznam-
né postavy v Starom holubniku, okrem
iného aj matku Julie v Copeauovej hre
Rodny dom.

s. 102 - ,,Planovala se pouze tri pred-
staveni tydné, aby se uchovala vysoka
uroven hry.*

Ide tu o nepochopenie dobovej Cope-
auovej dramaturgickej stratégie. Nie ,,po-
uze“, ale ,,az“ tri - bolo treba napisat! Bul-
var maval iba jedno predstavenie, kym
sa neobohralo, zato Copeauovo umelec-
ké divadlo malo zostaveny tyzdenny re-
pertoar, ¢o ho odlisovalo od merkantil-
nych sposobov. Jemu v prvom rade islo
o to, aby rozlozil riziko netspechu jed-
nej hry. Chystal sa totiZ experimentovat!
Na rozdiel od bulvarneho divadla, kto-
ré vsadilo na jedind hru a muselo nad-
biehat nizkemu vkusu publika, Copeau
chcel uvadzat ,,odvazne nové kusy, kto-
ré sa dokazu presadit az casom®. Vyso-
ka droven hereckej hry tu bola sekun-
darnym argumentom.

s. 104 - V hre Zena zabitda dobrotou
byl jen stil a dvé zidle“.

Tie tam naozaj neboli podstatné. Ove-
Ta doblezitejsie boli zavesy, ktoré Hyv-
nar tiezZ spomina, ¢o tvorilo zaklad as-
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ketickej a naznakovej scénografie. Inak,
z mobiliaru do histérie sa najviac zapi-
sali nie stolicky, ale Hyvnarom nespomi-
nana postel umierajicej hlavnej hrdinky,
¢ierna, s baldachynom, pripominajica
sarkofag, takze Apollinairovi inscenacia
asociovala cintorin.

s. 105 - Vo Viyymene Paula Claudela ,,de-
koraci tvoril strom na pozadi nebe.*

Dominoval zaves s motivom stromu,
v pozadibolo sice aj nebo, ale hlavne znak
oceanu - Claudel trval na modrom pase
namalovanom na platne.

s. 106 - Vecer trojkrdlovy: ,Na jevis-
ti bylo jen nékolik sloupt v pozadi, dvé
balustrady a kvétiny ve velkych vazach.
Blankytné zavésy a ruzové.*

Jan Hyvnar obsedantne nachadza na
scénach Starého holubnika predovset-
kym predmety a nabytky, hoci Copeau
sa ich obsedantne chcel zbavit, a ak aj
nejaké pouzil, mali iba podruznu ulo-
hu. Ovela vacsi esteticky zastoj mali za-
vesy, ich farby, nasvietenie, pohyb. Abs-
trakcia, nie realita.

s. 107 - porovnanie Craigovych scre-
ens s van Rysselberghovymi architekto-
nickymi prvkami

Uplne nespravne. Craigove screens bo-
li monumentéalne, vysoké a malo pohybli-
vé (spomenme si na katastrofu v Moskve
tesne pred prvym zdvihnutim opony nad
Hamletom - toporné screens sa zrucali).
Na rozdiel od neho chcel Rysselberghe,
podnieteny Copeauom, vytvorit skladac-
ku z mensich kociek, praktikablov, kto-
ré by mali iba niekol'’ko zakladnych tva-
rov, ale mohli by sa z nich pospajat r6zne
zostavy - schody, plosiny, stiporadia atd.
Rysselberghe nesmeroval ku Craigovej
monumentalnosti, ale presne naopak,
k praktickosti a variabilnosti.

s. 109 - Emil Jacques-Dalcroze

Emile Jaques-Dalcroze, toto meno by
hadam Jan Hyvnar mal vediet napisat
spravne.

s. 110 - rytmika

Hyvnar dobre nevie, o ¢o Jaques-Dalc-
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rozovi islo, hlavne nespomina vézbu te-
lesného pohybu na hudbu. Telesny ryt-
mus ako povodca hudobného rytmu - to
je zaklad.

s. 110 - ,,v listopadu 1915 otevrel
Skolu*

Copeauova skola sa spomina na via-
cerych miestach Hyvnarovej kapitolky
(nie je tam dostato¢ne zdorazneny prvy
krok v Limone 1913). Nebudem sa uz da-
lej pri tychto zmienkach zastavovat, vy-
bavim to tu: Hyvnar deformuje vyklad
zakladnych principov Copeauovych he-
reckych skoleni. V§ima si predovsetkym
jeden aspekt - rozvoj telesnych cvicenti,
vizualneho hereckého reagovania, im-
provizacie, beztextového vyjadrovania,
pantomimy, gymnastiky, vztahu k mas-
ke. Potial je to spravne. Boli tu vsak es-
te dva vel'mi vyznamné piliere jeho kon-
cepcie hereckého vzdelavania. Prvy bol
vSeobecne kultirny a literarny. Herci ab-
solvovali v §kole naro¢né prednasky z de-
jin gréckej civilizacie a literatary i poézie.
Museli ovladat prozoédiu, mali dokonca
praktické cvicenia v stavbe versa, pisali
literarne prace. Copeau tomu prikladal
velky vyznam, pretoZe herec prenho ne-
bol telesny vykonny organ, ale aj zasvé-
teny interpret literarnej zlozky. Druhym
pilierom programu skoly bolo vyucova-
nie hlasového prednesu. Copeau kritizo-
val vyumelkovany deklamacny styl Kon-
zervatoria, ale sam tiez prednes zaradil
na popredné miesto skolenia. U¢il her-
cov spravne aplikovat hlasovy prejav na
vsetky literarne druhy a zanre. Prebera-
li, ako deklamovat 6du, zvukomalebny
prednes, jednohlasny, viachlasny. Pod-
robnejsie informacie o tom mi u Hyv-
nara chybaji. Nezabudnime, ze Copeau
sam sa vzdy nachadzal na pomedzi lite-
ratury a divadla, vedel ist s hercami od
jedného kraja k druhému. U¢il ich las-
ke k francuzstine Moliera, vyzyval pros-
trednictvom hier pocuvat jeho hlas, na
druhej strane ich viedol k improvizacii
podla commedie dell’arte.
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s. 110 - ,,Dva roky takto stravil Copeau
se svymi zaky.“

V skutoc¢nosti to sice bolo v rokoch
1915-1916, avsak len od novembra 1915
do aprila 1916 - teda spolu 5 mesiacov. Je
to zdanliva malickost, ale pripominam ju
preto, aby bolo jasné, ako malo ¢asu mal
Copeau cez vojnu na skuto¢né realizova-
nie svojich skolskych predstav.

s. 112 - ,znovu se objevila naha scéna“

Nie znovu, ale prvykrat! Asketickej,
nekasirovanej, abstraktnej scéne so za-
vesmi, svetlom a obmedzenym vyuzi-
tim mobiliaru vrokoch 1913-1914 sa eSte
nehovorilo nahé scéna, ani nespiiiala jej
charakteristiky. Celé to Jan Hyvnar ple-
tie aj na dal$ich strankach (s. 115 - ,,0b-
nazenou scénu, neboli dispositif; s. 116 -

»,malé direvéné podium s bo¢nimi schtdky

a vpredu staly tri krychle, které slouzily
Kk riznému ucelu” - ni¢ také). Pokusim
sa strucne to dat na spravnu mieru. Dis-
positif (stala scéna) bola stavba na poza-
di javiska s viacerymi vyskovymi trovna-
mi, schodiskami a priechodmi, ktora sa
doplnovala v inscenaciach minimalny-
mi scénografickymi prvkami (drapéria-
mi, nasvietenim a pod.). Prvykrat ju po-
stavil s ¢eskym architektom Antoninom
Raymondom, za koncep¢ného vedenia
Louisa Jouveta v Garrick Theatre v New
Yorku roku 1917. Jej druhtd, menej line-
arnu, priestorovo bohatsiu verziu posta-
vil s Jouvetom v Parizi v Starom holubni-
ku v roku 1919. Tdto pevnu stavbu, vzdy
pritomni, navyse dopinal v niektorych
inscenaciach v Amerike a potom aj v Pa-
rizi nahym ¢i obnazenym podiom (tré-
teau nu) - zostavenym zo Styroch prakti-
kablov, na ktoré viedli zo vSetkych stran
schodiky. P6dium byvalo umiestnené
v popredi javiska, alebo pri plenérovych
predstaveniach ho vyvazali na namestie.
Teda nie Hyvnarova konfizna ,,obnaze-
na scéna, neboli dispositif* (s. 115), ale po
prvé - stala scéna (dispositif) a po druhé -
obnazené podium (tréteau nu).

s. 113 - ,,Zacaly se objevovat konflik-
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ty v souboru a Dullin odplul zpatky do
Francie.”

Tu sa Hyvnar mimovolne stavia na
Copeauovu stranu, ked to vyklada, ako-
by Dullin svojvolne opustil stibor. V sku-
tocnosti ho najprv Copeau nekompromis-
ne na hodinu vyhodil, pretoze mu zacal
robit vnutornu opoziciu. Rovnako strani
Hyvnar Copeauovi aj v spore s Jouvetom:

,Hebertot nabidl Jouvetovi funkci rezisé-
ra. Jouvet prijal a Copeau ztratil nejvér-
néjsiho spolupracovnika.” (s. 117) Lenze
tomuto Jouvetovmu rozhodnutiu pred-
chadzalo to, ze Copeau ho v Starom ho-
lubniku nahle zbavil v§etkych rozhodujua-
cich funkcii - z1€ jazyky tvrdili, Ze Jouvet
mu zacal tvorivym vyznamom prerastat
cez hlavu. Inde Hyvnar hovori: ,,Z divadla
avedeni skoly odesel i Romains.“ (s. 117)
Spravne mal napisat: ,bol odideny*.

s. 114 - , subvence Copeau odmital“

Toto tvrdenie sa u Hyvnara vyskytu-
je viacnasobne. Je nepravdivé. Po vojne
dostal statnu subvenciu. Ale hlavne hla-
dal a nachadzal donatorov v podnikatel-
skych kruhoch, kam kedysi patril aj jeho
otec. Poméahali mu priatelia Jean Schlum-
berger i Gaston Gallimard. Copeau sa
nikdy nehanbil pytat peniaze na dobru
vec, vedel, Ze bez subvencii Stary holub-
nik neprezije, a ked mu ich znizili (na-
pr. Otto Kahn v Amerike), tak tvrdo na-
razil na dno.

s. 115 - Cahiers du Vieux Colombier

Ich porovnanie s The Mask Edwarda
Gordona Craiga je neadekvatne. Po prvé,
vysli iba dve ¢isla, po druhé, ich tcelom
bolo informovat priatelov a navstevnikov
divadla o ¢innosti a planoch Starého ho-
lubnika, a nie ako u Craiga prispiet k cel-
kovej zmene eurépskeho divadla.

s. 122 - ,zalozili soubor zvany les
Copiaus“

Zle vymenovana zostava. Okrem Hyv-
narom spomenutych ¢lenov neslobodno
zabudat hlavne na Jeana Dastého, ako aj
na Marguerite Cavadaski(ovi), ktori prisli
kratko po zaloZeni, ale na druhej strane
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z Copiaus odisli hned po par tyzdnoch
Léon Chancerel a Auguste Boverio.

s. 122 - kde si ve starém statku opét
udélali divadlo®

Neslo o dobyté¢iu farmu, ale o byva-
14 fermentac¢nu halu, v ktorej predtym
kvasilo vino.

s. 122 - interpretacia Komickej ilizie

je tu nedostatoc¢na. Bola to vyznam-
na inscenacia Copiaus, avsak nemam tu
miesto na podrobny popis zlozitej vyzna-
movej Struktary tohto divadla na divadle
vytvoreného z viacerych klasickych tex-
tov. Odporadcam zaujemcom, aby si vy-
hladali ind odbornu literatiru.

s. 122 - ,postavu Bitoua“

Spravne Bitouille (spociatku aj Bi-
couille)

s. 123 - ,,Soubor se rozpadl v ¢ervnu
1929, kdyz Copeau najednou odesel.“

Praveze sa rozpadol, pretoze Copeau
neodisiel. Najprv ho rozpustil a az potom
odisiel. Ale herci po jeho odchode vytrvali
a zalozili si Compagnie des Quinze.

s. 125 - ,,chudobinec v Beaune*

Islo o hospic, nie chudobinec. Starali
sa tam aj o bohatych starcov a o chorych.
Napokon, aj Copeau tam zomrel.

s. 126-127 - Comédie-Francaise

Hyvnar nespomina vyznamny fakt, zZe
Copeau bol kratky cas riaditelom tohto
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divadla, aj ked iba docasne zastupujuci.
Comédie-Francaise viedol od maja 1940
do januara 1941 v komplikovanom ob-
dobi obsadenia Pariza Nemcami. Poku-
sal sa manévrovat, ale zaroven bol pred-
sa len riaditelom vyznamnej institacie
za faSistickej okupacie - ¢o dodnes nie
je celkom straveny fakt.

s. 126-128 - reflexia Diderota

Je dobra, avSak bez Hyvnarovej aplika-
cie na Copeauovu rezijnu a herecku prax.

s. 128-130 - vyklad broziry Ludové
divadlo

Toto je zasa akysi Copeauov zaver Zi-
votnych nazorov na divadlo, mohli sa tiez
aplikovat na jeho skuto¢nu prax.

s. 131 - ,Michel Saint-Denis byl re-
ditelem Vychodniho divadelniho cen-
tra v Parizi.”

V Alsasku.

Verim, Ze tychto niekol'’ko poznamok
dodatocne prispeje k presnejsiemu po-
znaniu zivota a diela Jacqua Copeaua,
a to nielen vSetkym zaujemcom o tohto
vynikajuceho divadelnika, ale aj samot-
nému Janovi Hyvnarovi, ktory to v tom-
to pripade odflakol, hoci inak je znamy
tym, zZe kladie vysoké naroky nielen na
seba samého, ale aj na niektorych dal-
sich kolegov.

Milos Mistrik
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S laskavym souhlasem vedeni archivu Ndrodniho divad-
la, ktery uchovdvd vyddni z roku 1886, pretiskujeme
v plvodni podobé.

I

Matinka moje méla ¢trndcte let, kdyz si ji maj tatiéek
zamiloval. Chodivala tehdy jesté do skoly k panndm
Vorsilkdm a jeji ctitel ¢ekdval tam na ni denné dvakrate
bliz fortny, aby ji domi doprovodil.

Slychala jsem, Ze otec miloval matku nade vsecko,
a neni tedy divu, Ze po dva roky vsude ji v patach by-
val, a kdyz dospéla k Sestndctému jaru, babicku o jeji
ruku pozadal.

Moje babicka byla Zena zvlastniho rdzu. Neméla
sice vyssiho vzdélani, ale vynikala pfirozenou moud-
rosti; byla rozsafnd, a¢ nékdy az prilis pfisng, ale za to
spravedliva. Slovem, byla to Zena z lidu, kterd priciné-
nim svym uméla se nejen vyziviti, ale podafrilo se ji také
néco zahospodafit. Mivala obchod platenicky jako jeji
pritelkyné Sedmikovd, tento pravzor Tylovy pani Sestd-
kové v Palicove dceri.

Presvédcivsi se, ze ndpadnik milované dcery jest
také Fadny muz, dala svoleni k snatku. Otec mdj byl
tehdy vrchnim sklepnikem v hostinci ,U tfi lip“ na Pfi-
kopech v Praze; ale ponévadz hodnost: vrchniho sklep-
nika babi¢ce nevyhovovala, najala novomanzelim vy-
sadni hospodu v Zebrdce, kde jim také v nedéli sama
pomdhala.

Rodice moji zili na venkové stastné a spokojené, a ke
blahu neschdzelo pry jim nic - jak maminka fikavala -
nez ditko, za néz denné Panaboha prosila. | babicka
méla takové prani a vydala se na Svatou Horu, aby pri-
mluvila se u Bohorodicky o néjakého caparta pro své
déti. Panenka Maria zdhy prosbé té vyhovéla a novo-
manzelé hledéli vstric radostné uddlosti.

A kdyz jednoho dne pocala moje maminka hlavu vé-
Set a neklidné prechdzet, a na dotaz babicéin: ,Co je ti,
dcerusko?” pfitomny pan fardf odpovédél: ,Nu, co by
ji bylo? Mlada panicka chysta nam prekvapeni, nového
obcanka Zebrackého - tu babicka zdésené zvolala:
»Jak, Zebrackého? Ne, to se nesmi stati, moje vnouce
nebude Zebrdckym obédnkem, moje vnouce musi se
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Zapisky ceské herecky

ucinila Eliska Peskova

narodit v Praze, tak jako ja i moje déti, i moji rodice
a praotcové! 0, e mi to uz dévno nenapadlo!”

Takto horlic snesla babicka vsechno jiz drive pfi-
pravené pradélko détské a jala se dceru na cestu do
Prahy pfipravovati. Vsechno domlouvdni hosti nepo-
mobhlo. ,Nic, nic!” volala babicka, ,ma dcera ptjde hned
k druhé dcefi mé do Prahy.” A babicka, jindy ve vsem
tak povazlivd, nedala se jiz od toho odvratit.

Mivala tvrdou hlavu, ,zrovna jako ten Zizka," jak Fi-

1

kaval pry dédecek. Matka ma netroufala si odmlouvat.
S uzlickem v ruce ¢ekala chvéjic se na matéino pokynuti.

»Snad byste, panimdmo,” pravil jesté pan farar, ,ne-
nechala svou churavou dceru pésky az do Prahy?“

»Eh co, je mlada a silnd, vsak ona to vydrzi,“ odpove-
déla babicka. ,Dovézt ji tam nemohu, vsecko v poli pra-
cuje, koné nikdo nemd doma. Vsak ona do Prahy dojde.”

A na to udélala babicka dcefi své kfizek na cele, po-
libila ji a doprovazela ze dvefi.

Matka ma dorazila stastné do Berouna, kde pry
u néjaké zdi si sedla na kamen, aby si odpocinula. Noc
byla jasnd, svitil mésic. ,Kde pak to asi jsem?“ tazala



se matka po chvili sama sebe, pohlédla malymi dviF-
kami za zed' a zdésené vzkrikla. Byl to hibitov mésicem
ozéFeny. Zivé fantasie predstavovala ji hrGizné obrazy,
i sklesla bez sebe k zemi. Ponocny, jda tudy kolem,
nalezl ji, vzk¥isil a do své blizké chalupy odvedI. Zena
ponocného nabidla se ji k privodu do Prahy, nebot
chystala se tam pravé téz jakoZto berounskd poslice.
O pulnoci vysly z Berouna a po Sesté hodiné rano stdly
jiz u Oujezdské brany.

S velkym namahdnim dostala se matka az na Nové
Mésto do Marianské ulice, kde bydlel jeji otec se svou
druhou dcerou. Byl to maly, jednopatrovy domek. Matka
placic dovlékla se po schodech nahoru, tu véak bolestmi
zachvdcena klesla na pavlaéi zrovna prede dvermi a za
madlo okamzikd spatfila jsem svétlo bozi jakozto Pra-
zanka, jak si toho babicka prala.

Kdyz téhoz dne veéer babicka v Zebrdce od poslice
uslysela zvést o narozeni prvniho vnoucete, vydala se
ihned na cestu do Prahy. Drzela mne jakoZto kmotra pfi
kftu na rukou a také své jméno, Alzbéta, mi dala.

Babicka vzala mne k sobé na vychovdni, abych se
pry v hospodé u rodicl nezkazila a od otce Prusdka se
neponémcila. Otec neumél skutecné ani slova c¢eského
a mluvil s ndmi détmi jen némecky nebo francouzsky.

Babicka byla dobrd Zena, ale ve vécech vychovani
méla trochu zastaralé ndzory a nechtéla vériti, Zze by
dévceti bylo tfeba trochu vice nez uméti Cist, varit
a trochu pocitat. Uz psani povazovala za zbytecnost,
ponévadz pry z toho jen nestésti pochazi, kdyz zami-
lovand divka umi psét a tim zpisobem s milencem se
dohodnout.

Dle téchto zdsad méla jsem i ja byti vychovéana. Ba-
bicka jednou zle se podésila, kdyz mi bylo jako ditéti
starou cikdnkou prorokovdno, Zze nékdy bude ze mne
komediantka. Shleddvala totiz, Ze skuteéné k nééemu
takovému vlohy mdam, nebot pry jsem se uméla pre-
tvarovati. A kdyz jsem méla sest let, deklamovala jsem
sousedovym détem.

V desatém roce prisla jsem s babic¢kou do divadla
na Carovny zdvoj, ktery se mnohokrdte jakozto novinka
provozoval. J& tu noc potom nespala; Koldrova jakozto
Celie stala se mym idealem; pisobila na mou blouzni-
vou mysl| tou mérou, Ze jsem ji ve snu i bdéni stdle pred
sebou vidéla a fedi jeji z divadla po ni opakovala.

Ale to vSe mi nestadilo, ja chtéla také néco vice
umeéti; nelibilo se mi, Ze mne babicka jen k domaci
prdci pridrzuje.

Jednoho vecera, kdyz jsem méla ruce od pradla do
krve rozedrené a babic¢ka mou pilnost chvdlila, dodala
jsem si srdce a tdzala se ji, kdy po¢nu chodit do skoly.
Ale pochodila jsem Spatné. Babicka se na mne zamra-
¢ila a rekla, Ze na to jesté ¢asu dost. To mne rmoutilo,
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i prestala jsem pFi prdci byt veselou, a kdyz se mne jed-
nou babicka tdzala, co mi schézi, opakovala jsem svou
z4dost, aby mne dala do skoly. | podafilo se mi tento-
krate babicku premluviti. Dovolila mi choditi k jednomu
stryci; vyslouzilému desdtniku, jenz mne uéil ¢ist, psat
a pocitat. Babicka platila za to u¢eni mésicné stribrny
dvacetnik a ja za to byla velmi pilna. Teprv pozdéji do-
stala jsem se do skoly Fadné.

V den svych dvandctych narozenin byla jsem od
rodicd, ktefi zatim do Prahy se prestéhovali, k obédu
pozvdna; kdyz jsme pfri stole sedéli, tazala se matka
v Zertu nds vSech déti, ¢im kazdy z nas chce byti.

Sestra Mathilda zvolala vazné: ,Ja chci byt profesor-
kou“ - a to pFani se do jisté miry splnilo, nebot stala se
ucitelkou a méla pozdéji svou vlastni divéi skolu. Bratr
Eduard prdl si byti jeneralem, ale pohrichu nesplnilo se
mu to; nebot u vojska nepfived| to ddle nez na cetare.
Za to byl velmi skromnym bratr Jindrich, chtéje byti
pouze tatinkem. Sestra Berta prdla si byti uzendarkou,
protoze jedla rada uzenky, kdezto nejmladsi Karoling,
kterd libovala si v slaneckdch, chtéla byti kupcovou.
Mne se tdzali naposled a ja projevila jsem touhu byti
kralovnou nebo aspon princeznou.

A pozdgéji jsem ji byla mnohokrate - na jevisti.

Celkem pozehnal Pdnbih mé dobré rodice jedendcti
ditkami. A kdyz se nékdo matky tdzal, kolik mé ditek,
odpovidala jsem hbité za matku: ,Prosim, deset déti
a jednu dceru.” J& byla totiz tou dcerou, nechtic se ni-
kdy pocitati mezi déti.

Méla jsem tfindcte let, kdyz mne otec vzal do Kar-
lovych Vari, kde byl hostinec najal. Tam nastal pro
mne obrat, nebot poznala jsem kus volnosti. Tam nebyl
kazdy muj krok a pohled bedlivé strezen, tam mi po-
prdl otec za odménu denni prdce vecerni zdbavy - di
vadla! Jaké to byly pro mne blazené chvile! Byla jsem
na vrcholu své touhy. Kdyz jsem prvniho vecera spatrila
Halmova Syna pousté, rozhodl se mj pristi osud. Duch
muj byl mezi herci, a kdyz opona spadla naposled, ani
se mi se sedadla mého nechtélo. Druhého dne jsem pre-
kvapila otce deklamaci Parthenie a otec se nemadlo divil
mému zaniceni, i slibil, Ze se u babicky primluvi, abych
se mohla cviciti a stati se hereckou.

Téhoz dne predplatil mne otec u antikvdre, kde jsem
si dluzila rdzné divadelni kusy. Veliky dojem ucinila na
mne Katinka Heilbronskd.

Nerada jsem se loucila s Karlovymi Vary a bylo mi
smutno, kdyz jsem se octla opét v Praze v pokoji babic-
¢iné. Byla jsem opét domaci Popelkou.

Uplynula zima.

Naproti ném bydlil starsi pan, jehoz synek, asi étr-
ndctilety, rovnéz jako jé za noci, kdyz vse spalo, u stolu
sedaval a cital. Ale ne divadelni kusy jako ja, nybrz
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skolni a jiné u¢ebné knizky. Hledéli jsme na sebe okny je-
den druhého pozorujice. A hledéli jsme na sebe dlouho,
az jsme se jeden do druhého tak zahledéli, ze jsme
z toho rozumu pozbyli a vseliké nesmysly tropili.

Karel S. byl moje prvni laska! ,Ted mam uz také
svého rytire,” myslivala jsem si, ,do princezny neni
tedy daleko.”

Ale byl to zrovna soudny den u nds, kdyz vysla nase
laska najevo! Ta babicka uméla radit! Byli jsme oba biti.
Ale coz dbd ldska vyprasku? My ty rany radi snesli, po-
vazovali jsme se za muéeniky éistych cita svych. A jed-
nou, kdyz jsme se prese vSechny zdkazy prece v kostele
u Dominikdanu sesli, a nikoho zrovna na blizku nebylo,
slibili jsme si u oltdre véénou lasku a fekli jsme si, ze
radéji umfeme, nez bychom se dali odlouciti.

Za ruce se drzice vysli jsme z kostela, nic jinak nez
jako Zenich a nevésta. BoZe, ja nevéstou! A kdyz jsme
se loucili a on poprvé mi znenadani hubicku dal - oh,
blahost a hriza najednou mne obesly!

Myslila jsem, Ze studem shofim, i pohlédla jsem na
ného zurivé a utekla jsem od ného.

Smély ten kousek stal se rozhodnym. Od té doby
jsem se tomu opovazlivci vyhybala. Nemohla jsem mu
odpustit, Ze mne beze svoleni mého polibil. Tak skoncila
moje prvni laska. Nespatfili jsme se nikdy vice. Co nedo-
vedly hrozby babiééiny, dokdzala jedind hubicka.

Nastalo podleti, otec mne vzal opét do Karlovych
Vart, kde jsem zase chodila do divadla. Kdyz jsem tam
vidéla provozovati kus Rinaldo Rinaldini, byla jsem jako
u vidéni, a nechtéla jsem po skonéeni hry ani domdi jit,
prala jsem si jesté aspon Sest aktd.

Toho vecera jsem nemohla usnouti, hrozny a pfi-
tom romanticky vidce loupeznikii neustdle mi tanul
na mysli. | jala jsem se v modlitbé Boha prositi, aby mi
seslal také takového zbojnika.

Usnula jsem az k rdnu, a druhého dne jsem se za-
mkla do pokoje a poéala jsem deklamovat, co jsem si
z divadla pamatovala.

Divadlo bylo od té doby mou radosti jedinou a otec
mne predplatil na sedadlo. Avsak saisona chylila se ke
konci a s ni divadlo. Posledni predstaveni bylo Katinka
Heilbronskd. Ach, ta Katinka mi uz docela smysly po-
matla! Vidéla jsem se jiz pfi éteni jako Katinka, ackoli
jsem o zddném Strahlovi ani tuseni neméla; coz teprv
po zazitém predstaveni!

Brzo potom odjela jsem zarmoucena do Prahy. Ba-
bicce jsem se o divadle ani zminiti nesméla. Tak uplynul
opét rok a ja nebyla dosud nic¢im, v kuchyni bylo jevisté
mého pusobeni!

Zddlo se mi, ze jsem u ohnisté jako za Ziva zako-
pdna. Matka byla stastna, Ze mize se na mne bezpe-
¢iti, babicka jevila ke mné prizen pro skromnost a za-
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mlklost mou, ja vSak byla tuze nespokojena, mé touha
po divadle nesla se stdle vys a vyse, ale kfidla ma byla
spoutdna!

Jedné noci napadla mi myslenka: Kdyz nesmis cho-
dit do divadla, budes se aspon abonovat u antikvare
na kusy divadelni. A druhého dne méla jsem jiz pred-
platni listek v ruce. Kdyz v noci vsichni spali, bdéla jsem
a cetla s dychtivosti. Tak jsem v roce poznala Schillera
a Kotzebuea, a mnohé akty znala jsem zpaméti.

Ale konecné jsem na tom prece neméla dosti a pre-
mitala jsem neustdle, jak si zjednati pfistup do divadla.

Toho casu bylo jiz zaFizeno prvni jaksi samostatné
divadlo &eské mezi Jeruzalemskou a RiZovou ulici. Re-
ditel Stéger vystavél je svym nakladem. Napadlo mi jed-
nou, ze oslovim nékterého z herct, ktefi chodili kolem
naseho domu do zkousek, a jednou skutecné se za jed-
nim pustim. Jakoby nic kraéim jemu v patach pfimo do
divadla, jako bych tam patfila. Nikdo mne nezadrzel. Ja
tam vlezu tise do prizemku, kde bylo hodné tma. Zkou-
Sel se Klicperav kus Opatovicky poklad. Skréila jsem se
v koutku a zistala jsem ticha jako myska.

Vystoupi Krumlovsky, prvni herec cesky, kterého
jsem kdy vidéla, nebot pred tim vidala jsem jen pred-
staveni némeckd. V pozadi jevisté horel poklad opato-
vicky - mné pfi tom zasel sluch i zrak, byla jsem dplné
ponofena ve hru. V tom - o béda! | zde mne osud pro-
nasledoval v podobé divadelniho mistra, jenz mne ng-
hodou nalezl a bez okolkii ze dvefi vyhodil.

Hrozné zklamani! Pfi prvnim vkroceni ve chram ceské
Thalie takova ostuda!

Ale jen strpeni - myslila jsem si - vSak ja se tam
prece dostanu!

Il.
Nadesel rok 1848, doba novd, doba politického probu-
zeni a vseobecného ruchu, doba ¢inu a jednani.

Snadno dé se Fici ,jednati” - ale kterak jsem méla
jednati ja, samojedind, nikym ve snaZeni svém nepodpo-
rovand, nikym na pravou cestu nepoukdzand?

Bdzen nebyvala sice mou vlastnosti, mivala jsem
energie za deset hocht. VSak nyni neslo pouze o energii
mezi détmi, jednalo se o samostatnost a budoucnost!
Proti babi¢ce a matce vystoupiti bylo témér nemozno,
zastaralé zdsady a ndzory tak snadno vyvrdtiti nelze.

Avsak citila jsem, Ze v té dobé prevratl a vseobecné
cinnosti také pro mne nastala chvile ¢inu. ZaleZitosti
verfejnych Géastnila jsem se ovsem jen étenim ¢asopist
hlavné Liblinského Vecerniho Listu, ale byla jsem nu-
cena Céisti tajné, nebot babicka Fikala, Ze noviny jsou
nasi zkazou.

Zivé se pamatuji na slovanskou msi u sochy sv. Véc-
lava, kde bylo na tisice lidu, zvlasté studentd, kteri
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s odznaky svymi na mne dojem ucinili. Vidéla jsem
tehdy poprvé Petra Fastra v malebném kroji vznesené
krdaceti, i bujarého, rusovlasého Mikovce s vrouci vlas-
tenkou pani Jelinkovou a jinymi damami.

Za ty vsechny modlila jsem se k sv. Vaclavu, vzyvajic
pomoc patrona a dédice zemé ceské. A podivno - mod-
litba ta, rozechvéni a jakdsi ndlada samostatnosti a vol-
nosti naplnila mé srdce, takze jsem, domu pfijdouc,
sméle a bez obalu povédéla, Ze chci jit k divadlu a ze
nikterak od Gmyslu svého upustiti nehodlam.

Byl to u nds tehdy vystup!

Babicka zufila, pak prosila - marné. Posledni pro-
stfedek jeji proti mné byl skute¢né odvazny: vysypala
ze zelezné skfiné prede mne na stil mnoho dukdtd,
své milacky! Ujistovala mne, Ze pro nikoho na svété by
se téch zlutackd nevzdala, ale mné Ze rdda je obétuje
a zfekne se vseho, co ji nejdrazsiho, jen abych nebyla
komediantkou. Bylo téch dukatt za 2000 zl. - ohromnd
to suma pro mne!

Ale ja zamitla state¢né vse a nedésila se ani hrdz-
ného liceni zivota komediantt z Ust babiccinych. Vykla-
dala, kterak se hodni lidé komediantek stiti a kterak ani
po smrti nedochazeji pokoje mezi ostatnimi krestany,
ponévadz byvaji pohrbeni jako obésenci za zdi hrbi-
tovni. Kone¢né upustila ode vseho domlouvani a fekla
energicky:

»Bud'si tedy, méj svou vili; to ti ale napred povidam,
ode mne nedostanes niceho - nezndm te vice a vyde-
dim te!"

V jiné chvili byla bych se snad témi slovy horem utra-
pila, avsak tenkrdte jsem zidstala ve své mire, jdsajic
v duchu, ze udefila hodina mého osvobozeni a Ze se
stanu umélkyni.

Umélkyne!

Svoleni babicéino jsem tedy méla, co ale ddle? Mj
mily dédecek nemél valného vlivu v rodin€, nemél jméni.
Prisel pry do Prahy asi roku 1800 zrovna v ten ¢as, kdy
silnym vétrem spadla véz zvonice u sv. JindFicha, kdezto
babicka byla dcerou otce, jehoz jméno bylo Adamec
a jemuz ndlezely pozemky v Bredovské ulici az k nové
brané, kde zalozil zahradu. Kus prodal hrabéti Cana-
lovi, jemuz ndlezela ,kanalskd zahrada“. V Bredovské
ulici na pradédovych pozemcich vystavéli si tak zvani
svobodni zednici svou lozZi, kterd se pozdéji preménila
v sirotcinec. Tam v zahradé nabyl pry muj pradéd po-
klad a vénoval z ného ndklad na korouhev pro zahrad-
nicky spolek. Babicka dostala od svého otce pékné véno,
které si pak po cely vék sviij spravovala a vilbec hospo-
ddrstvi dle vile své Fidila.

Babicka svolila, ale hnévala se, poprvé v Zivobyti
svém $la jsem toho vecera bez jejiho polibeni na loze.

Méla jsem té noci rozlicné divoké sny, a také jsem
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vykfikla ze spani. Dédecek se probudil a prisel mne ko-
nejsit, Zze pry bude zas dobre.

A bylo skute¢né dobre, aspon na pocatku. Dédecek
totiz prece vymohl aspon stovku, aby mi zaplatil uci-
telku. | Sel sam ucitelku hledat a nalezl ji v osobé vy-
tecné herecky némecké Anny Herbstové, jiz svéril moje
dalsi vzdélani umélecké.

Ale stovka stacila zrovna jen na prvni tfi mésice, a ja
ovsem za ten kratky ¢as vyucena nebyla!

Ta nesndz, kde penize vziti! Méla jsem ovsem ve
sporitelné 200 zl., které jsem si od détinstvi nastradala.
Ale babicka je méla ve své moci a nechtéla o tom ani
slyset, aby vyddny byly k ucelu tak ,neslechetnému”,
jako jest divadlo. | odhodlala jsem se k rdznému pro-
stfedku. Kdyz babicka vecer usnula, otevrela jsem tise
skfin, v niz moje sporitelni knizka ulozena byla a tre-
souci rukou jsem ji vzala. Krusno mi bylo pfitom v srdci,
ackoli jsem po svém vlastnim majetku sdhla. Ale vzdyt
jsem méla za pomocnika dédecka, jenz mi druhého dne
penize ze spofitelny vyzdvihl, mé uéitelce na pal roku
napred zaplatil a za zbytek jsme nakoupili po jedné ze-
mrelé herecce garderobu.

Moje vyucovani bylo bourlivymi udéalostmi v cervnu
1848 preruseno. Nikdy nezapomenu na krvavy tyden
svatodusni, kdy knize Windischgrdtz dal Staré a Nové
mésto prazské bombardovat. Bylo to odpoledne, v kos-
tele svatého Jindficha leZzela mrtvola zastreleného més-
tana prazského Sulce; j@ mu dala do rakve raze, jez
jsem byla sama vypéstovala. Mrtvola Sulcova byla tise
do Olsan odvezena. Bylo mi pfi tom velmi teskno, uda-
losti téch dnt mocné pusobily na mou dusi. Vysla jsem
z kostela a bézela po ulici s lidmi nevédouc ani kam.
Najednou octnu se v Panské ulici pred barikadou. To
byl pro mne jako pro Prazany vibec zcela novy zjev.
Prelezla jsem barikadu a chvdtala jsem po Prikopech
k Prasné brané a pak Celetnou ulici ddle. Kramy a domy
byly vSude uzamykdny, po ulicich nebylo skoro nikoho,
ta ¢ast mésta byla jako po vymfeni. Priichodnim do-
mem Kindlovym chtéla jsem se vratit domu, ale tam
ndhle mi zastoupi cestu vousaty muz s rucnici na ra-
mené. Zachvéla jsem se bdzni, a kdyz jsem mu do tvare
pohledla, vykfikla jsem hrizou.

Poznala jsem totiz mladého ¢lovéka, jenz mym pfici-
nénim roku 1845 odsouzen byl na tfi leta do Zaldre.

Byl to syn jisté staré pani, kterd u nds vdomé bydlila.
LehkomyslInik vymdhal jednou od matky penize, a kdyz
mu jich dati nechtéla, mrstil po ni nozem tak nestastne,
Ze ndz hluboko se zabodl a matku nebezpeéné poranil.
Ndhodou jsem byla pfitom a ve zdéseni nad ohavnym
skutkem vybéhla jsem na ulici a svolala lidi, mezi nimiz
byl i straznik, ktery mladika zatkl. Matka krvdcejic bra-
nila syna nezddrného, a zapirala jeho skutek, avsak
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moje svédectvi rozhodlo a nestastnik byl pak odsouzen.
Lhata jeho praveé pfi vzniku svatodusnich boufi vyprsela,
byl propustén a ja se s nim musela setkati!

V tu chvili myslila jsem, Ze udefila moje posledni
hodina, Ze zlosyn ze Zaldre propustény ze msty mne
zabije, jak mi tehdy sliboval. Avsak byl to blud, neza-
vrazdil mne, nybrz za ruce mne chopiv tdzal se roze-
chvénym hlasem:

,,2ije dosud matka ma?“

Stdla jsem jako zkamenéld pred nim, a kdyz jsem se
zpamatovala, fekla jsem dle pravdy, Ze Zije a na ného
casto vzpomind, nemohouc dockati se jeho ndvratu.

I

»Vzpomind - tedy mi odpustila!“ zvolal mlady muz
a slzami zmaéel svij vous. Pak mne karal, Ze v dobé tak
nebezpecéné odvazuji se sama na ulici, i nabidl mi pra-
vod az domu. Brali jsme se tedy pospolu, ja k babicce,
on k matce své.

Priblizila se hrozna noc, kdy byly staroméstské mlyny
bombardovany. Voddrna a mlyny horely a gardisté vy-
zyvali, aby ve vSech domech byla voda pohotové. Ja&
se sluzkami z domu nosila po celou noc vodu na pidu,
i vyhlizela jsem vykyrem na rudou zdaplavu. Hofici psSe-
nice z mlynu litala az k ndm do Jindfisské ulice, matka
klecela s malymi détmi na pavlaci hlasité se modlic, aby
nds Buh ode vseho zlého chranil. Stdla jsem na stupnich
u kasny, a ze jsem pred tim byla ¢etla Hebblovu Juditu,
pradla jsem si byti také Juditou, abych Windischgratzovi
jako Holofernovi mohla srubnout hlavu.

V podzimu toho roku uvedla mne moje ucitelka k ma-
jetniku soukromého divadla u sv. Mikuldse, i byla jsem
tam po vykonané zkousce pfijata za élena. Byla to ra-
dost!

Dne 9. ledna 1849 jsem vystoupila jakozZto dile-
tantka v kuse Der Viehhdndler aus Oberésterreich
(Bratr hondk). Hrdla jsem Marii a - libila jsem se ne-
malo. A kdyz druhého dne i Feditel Svestka sam pfisel
k babi¢ce a gratuloval k stastnému vysledku, tu uvéfila,
Ze ze mne nic jiného byti nemuze, nez herecka.

Od té doby nikdo mi vice nebranil - hrala jsem na
tfech mistech divadlo: u sv. Mikulége, v Cerninském
domé na Hradcanech a v Konvikté. A hrala jsem dlohy
nejraznéjsi, ku pfikladu v Loupeznicich Amalii i Kosin-
ského. Mné bylo Ihostejno, co hraiji, jen kdyz jsem do-
stala néjakou ulohu. Ba, jd ani na jedné dloze nemivala
dost a byla jsem tomu povdécna, kdyz jsem v Raimun-
dové Marnotratniku mohla hrati najednou kouzelnici
Cheristanu i mnohorecnou panskou a Zenu truhlarovu.
Jen kdyz to slo! Nejvétsiho Uspéchu docinila jsem se
tehdy jakozZto Kristof ve francouzské komedii Kristof
a Renata. Aspon desetkrdt jsem byla vyvoldana, plakala
jsem radosti a nemohla jsem ani spat domnivajic se, ze
jsem uz prvni hereckou v Evropé.
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Ani nevim kterak se stalo, Ze zvédél o mné reditel diva-
delni Masek, jenz toho ¢asu v leté Teplické divadlo mival
a v zimé v Litoméricich a Liberci hraval. Dne 11. ¢ervna
nabidl mi Masek engagement a dne 25. cervna jsem
skutecné s babickou do Teplice odjela.

Byla to doba rozhodnd, méla jsem vystoupiti pred
obecenstvo soudné, které jinak, s jinymi poZadavky
hledi na jevisté, nez byva v divadle ochotnickém. Méla
jsem vystoupiti mezi zkusenymi herci, a vyzndvam, ze
jsem tehdy pocitila izkost nevyslovnou.

Avsak jaké bylo moje prekvapeni, kdyz jsem dne
29. cervna, ve svatek Petra a Pavla, jakozto Kristof vy-
stoupila a rdzem si hluénou pochvalu zjednala! Nelze
popsati plesani srdce mého, kdyz jsem vidéla, Ze poda-
filo se mi obecenstvo k srdecné veselosti i k dojemné
soustrasti a slzam pohnouti.

Druhého dne na to byla jsem prijata s mésicni
gazi - dvandcti zlatych ve stfibre. Nebylo to mnoho,
ale Feditel Masek tvrdil, Ze vice mi dati nemuze, pro-
toze jsem pfilis mladd a tedy mdlo umim, Ze vsak mi
pozdéji prida.

Co mi tehdy zdlezelo na gazi, jen kdyz jsem vidéla
ukojenu vrouci touhu svou, Ze jsem hereckou! Vzdyt ba-
bicka méla penéz dost. Byla bych i bez gaze hrdla, tehdy
nemély jesté penize u mne ceny.

1.

Po dva mésice hrdla jsem v Teplici s vysledkem dobrym
a byla bych nepochybné u Maska zistala, kdyby se ne-
byla v Praze pri ceském divadle, které tehdy jiz jakousi
vyhlidku k budouci samostatnosti mélo, ndhld zména
stala. Mladd herecka F. uprchla tehdy, jak zli jazykové
tvrdili, s milencem svym z Prahy a divadlo octlo se poné-
kud v nesnazich. Tu zvédél o mné dramaturg Jos. Kaj. Tyl,
i psal mné a babicce, abychom do Prahy prijely. Rozumi
se, ze tim bylo splnéno nejvrelejsi moje prani, vzdyt vr-
chol mych nadéji byl vystoupeni na divadle prazském.

| odjela jsem s babickou, nemnoho dbajic toho, ze
zlstavuji tam jedno ranéné srdce. A to srdce ndlezelo
muzi statecnému a - bohatému, jenz nabizel mi vse co
svym zval, aviak s vyminkou, abych 3la od divadla. Ze
vSak moje nezvratnd vyminka byla u divadla zistati, ne-
byla shoda mozna a ctitel maj, jak jsem pozdéji zvédéla,
zanesl| po odjezdu mém svij zal az do Ameriky.

V Praze uvital mne Tyl touzebné; avsak jaké bylo
jeho ustrnuti, jak zasmusila se jeho uslechtild tvar., kdyz
jsem mu ozndmila, Ze cesky Cist a psat neumim!

Nikdy jsem se tomu neucila, prazskeé skoly byly tehdy
némecké a teprv v letech tyficatych nastala v tom éds-
tecnd zména.

Po kratkém rozhovoru nabidl se mi Tyl sdm za ucitele
a pilné mne cvicil ve vSsem, ¢eho mi treba bylo. A s nim
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zaroven jeho Svegruse Anna Rajskd, tehdejsi lokdlIni
zpévacka, velkou méla se mnou prdci, i pfiipravili mne
oba v dobé kratké tak daleko, Ze mohla jsem jiz dne
13. zG¥i 1849 v Geském predstaveni veselohry Stépdn
Langer z Hlohova jakozto Klarka vystoupiti. Bylo to
v nové arené ve Pstrosce, kratce pred tim otevrené.

Vysledek byl dobry, libila jsem se, obecenstvo mne
nékolikkrate vyvolalo. Tyl mnul si radosti ruce a div mne
neobjimal, kdyZz mi skvélou budoucnost predpovidal.

A kdyz jsem druhého dne k Tylovym pfisla, zvédéla
jsem z Ust svého dobrého ucitele, Ze jeden z mladsich
jeho pratel, statni dradnik a slechtic k tomu, zamiloval
si véerejsi hezkou Holandanku Klaru, az pry ,presel
mu zrak i sluch.”

A co pdni recensenti? Prazské noviny a Vecerni List
mne dosti chvdlily, za to si ale vyjela na mne némecka
Bohemia, ze mluvim Spatné cesky a Ze bych tedy méla
pfi némeckém divadle zistati. To vSak popudilo Ve-
cerni List k odpovédi i zastal se mne ddrazné. Vzesla
tedy polemika novindfskd pro mne, nepatrné dévce,
zacatecnici, kterd touzila poznati pdna pfi Vecernim
Listu, jenz se ji tak rdzné ujal. Otec se na ného vyptal
v redakci, aby mu podékoval; jaké vsak bylo moje pre-
kvapeni, kdyz jsem zvédéla, ze jest to tyz mlady urad-
nik, o némz mi fekl Tyl, Ze si mne zamiloval - pan Pavel
Svanda ze Seméic!

Zatim jsem méla od ného jiz nékteré milostné listy
a podporou jeho lasky byval i Tyl, jemuz se Svanda
uplné svéril. Tyl mi ho také poprvé v obydli svém pred-
stavil a tam jsem mu také vzdala dik za priznivy referat.

Hrdla jsem ddle. O gazi nebylo zatim feci, tehdy se
hrélo ¢esky na mnoze jen z lasky k vlasti. PFed rokem
1849 méli predni ¢lenové ceského divadla ro¢né bene-
fici za odménu, pak dostdvali po 20 nebo nejvyse 30 zl.
mésicné, kdezto ¢lentm druhé a treti tfidy byl obéasny
aplaus obecenstva obycejné jedinou odménou, a sotva
se jim jednou za nékolik let pfidavkem jedné benefice
dostalo.

Ale coz ja tehdy dbala o penize - jen kdyz jsem byla
u divadla! Tyl mne pilné cvicil a nikdy mu nezapomenu,
jak o maj vycvik zaslouzilym se ugéinil.

Jednou pozdé vecer - bylo to v noci Sylvestrovée -
kdyz jsem jiz v objeti spanku odpocéivala, bylo u nds silné
na dvére zaklepdno. Ozvala jsem se ,kdo to?“ a poznala
jsem hlas starého divadelniho sluhy Dominika, jenz na
mne volal, abych honem otevrela, Ze mi prindsi stésti.

Tu jsem ovSsem nevdhala a otevrela jsem. Sluha mi
prinasel dopis od reditele Hoffmanna a dramaturga
Tyla. Psali mi, Ze zitra, v novoro¢ni den, md byti benefice
Kaskova, ze divadlo je uz skoro vyproddno, avsak Ze pani
Koldrova ndhle se roznemohla, a ze tedy mam prevziti
jeji dlohu. Sluha mi zdroven fecenou tlohu odevzddval.
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Divadelni sluhové hravaji téz dalezité ulohy v Zivoté
a mily Dominik v patrném védomi svého dulezitého po-
staveni pravil mi, kdyz vidél, Ze jsem na rozpacich:

»Jen to vezmou, panno, bude to jejich stésti - zavdeé-
Ceji se tim regii i Feditelstvu, a kdo vi, co se nestane.
Na tuhle tlohu mohou byt engageovdna, jen ji vezmou,
poslechnou mé rady. Jsem uz pétatricet let divadelnim
sluhou a rozumim tomu z fundamentu.”

Tehdy se fikalo svobodnym hereckdm prosté jen
»panno” a podrizeni pouze ,vonikali“.

Dominik mi vtiskl ulohu do ruky a odesel. Byla to
Uloha ve francouzské komedii Eugena Sue, nazvand
Pansky syn a déti z ndroda v prekladu Rezni¢kové. Co
jsem méla poéit? Uloha méla sedm archi — mohla jsem
se ji pFes noc naucit?

Avsak Tyl védél co cini lépe nez ja, znal mou horlivost
a byl presvédcen, Ze ucinim co budu moci.

Pravé udefila na vézi u sv. Jindficha jedenactd; ba-
bi¢ka mi dovolila sednouti do lenosky - coz jsem jindy
uciniti nesméla - uvarila mi ¢ernou kdvu, abych pry neu-
snula, polozila na stal dukat, ktery jsem si méla podrzet,
nauéim-li se dloze, a nechala mne o samoté.

A ja se ucila az do dne. Babicka mi ozndmila, ze je
cas do zkousky.

Hlava se mi tocila, kdyz jsem se k divadlu na Ovocny
trh ubirala. Tyl a rezisér Chauer mne jiz oc¢ekdvali a dé-
kovali mi, Ze predstaveni moznym ucinim.

Nastal vecer, divadlo jakoby nabil. Jakého strachu
jsem pocitila, nemohu vypsat. Nevidéla jsem ani herce
ani obecenstvo. Po ¢tvrtém jedndni, v némz jsem pred-
stavovala Silenou divku, byla jsem tfikrat vyvoldna.

To bylo pfrilis, tolik jsem nezaslouzila. Toho ¢asu ne-
bylo vyvolani tak laciné jako za dob pozdéjsich.

Od toho okamzeni pozbyla jsem bazné, citila se na
jevisti jako doma. A nikdy vice jsem strachu, ¢i jak se
v jargonu divadelnim Fikd, trémy nepocitila.

Tyl byl vysledkem mym nad miru potésen a pobddal
mne k setrvdni. Jen to mne toho veéera zabolelo, Ze mi
Kaska, jemuz jsem prece k benefici hrdla, ani nepodé-
koval. Snad mne tehdy povazoval jesté za prilis nepa-
trnou. Za to druhého dne feditel Hoffmann poslal mi
smlouvu k podpisu.

»Co jsem fekl, panno?” zajdsal stary Dominik smlou-
vu mi poddvaje. ,J4 to védél, Zze ta dloha prinese jim
Stésti - ted to maji ¢erné na bilém, Ze jsou s 20 zlatymi
stfibra mésicné engageovdna.”

Dvacet zlatych! To bylo tehdy pro mne, divku Sest-
ndctiletou, mnoho penéz, uvazi-li se, Zze za takovou gazi
méli jini ¢lenové povinnost hrdti také némecky.

Jaky to rozdil mezi tehdy a ted! Dostane-li zacatec-
nice 50 zl. a honorar, béduje, Ze je Spatné placena -
kdezto ja hrala za 20 zl. od roku 1850 do roku 1856,
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kdy dostala jsem pridavkem desitku, ponévadz jsem
hréla predni dlohy tragické, naivni, sentimentalni i lo-
kalni - vsecko! A s 30 zl. gdze jsem hrdla ve vSech obo-
rech do roku 1860, kdy privedla jsem to na velikou gazi
50 zl. Ano, deset let to trvalo, nez jsem se zmohla na
plat, jaky méla pozdéji kazda zacatecnice.

Byvaly chvile, kdy Hynkovd, Lipsovd, Maskovd, Grau,
Simanovsky, Krumlovsky, Lapil, Kaska a jini vzdjemné
si sdélovali své dtrapy hmotné, licice nemoznost, aby
herec cesky nemusel zdroven jesté jiné zivné zameést-
nani miti.

A jesté k tomu ty ustrky, to opovrhovani se strany
hercii némeckych! Casto se pfihodilo, Ze po odpolednim
predstaveni ¢eském (kterym se zhusta kasa reditelska
zotavovala), kdy prisly némecké herecky do garderoby
pripraviti se k vecerni hre, v nasi pfitomnosti davaly zot-
virati okna a dvére, aby pry vysel ten cesky vypar. Na
zidli po nas némecka herecka se neposadila, tak veliké
bylo nase ponizeni ve vlastnim domové! Nejednou jsem
sla k Fediteli stéZovati si na toto sprosté jednani, ale po-
kazdé jsem byla uchldcholena, Ze to bude napraveno.
Nebylo. Nejhire pocinaly si damy Freiovd a Lechne-
rova. Strhovaly ndm nase Saty s vésdka a hazely je na
zem, aby pry jejich Saty vedle nasich nevisely. Zpévacka
Brachtovd jednou v mé pfitomnosti Fekla, Ze ,ztrati hlas
od vyparu toho ¢eského cikanského lidu“. Tehdy jsem se
nezdrzela a nastal vystup mezi ndmi. Pohrozila jsem ji,
Ze oskliva slova jeji uverejnim, neodvold-li. Nevim, co by
se bylo mezi nami stalo, kdyby nebyl komik Feistmantel
zakrocil. Jemu méla Brachtovd co dékovat, Ze jsem ji
vlastni i falesné vlasy nevyskubala.

Vsak pry€ s témi zpominkami!

V.
Dosdhla jsem tedy cile svého, byla jsem engageovdna
a spokojena. Jen v ldsce neukazovalo se mi Stésti.

Babicka mi dle vkusu svého vyhlidla Zenicha, nema-
jic tuseni, Ze jiz miluji rusovlasého Svandu, jenz svou vy-
mluvnosti dokdzal mi u pfitomnosti Tylové az na klicku
nad Z, Ze jeden bez druhého Ziti nemiiZzeme a Ze jinému
ndlezeti nemohu. V tomto presvédceni byl i Tylem utvrzo-
van. Avsak babicka, jakmile jsem se ji svérila, jala se vse-
mo2né brdniti ldsce nasi, ponévadz Svanda ze Seméic
byl chudobny; nechtéla jsem babiccin odpor ani chépat,
a babicka marné snazila se vyloziti mi, ze laska nesyti
a Zaludek Ze velmi dilezitym cinitelem v lidském Zivote.

Babicce bylo hej! Méla v zdloze bohatého kupce,
k némuz mne donutit chtéla, ale ja nechtéla o ném ani
slyset, a kdyz prichdzel, zavrela jsem se radéji do spiz-
niku nebo Satniku, jen abych s nim mluvit nemusila.

A ne jinak vedlo se panu Pavlu Svandovi ze Seméic,
jemuz byla matka také bohatou nevéstu vyhledala. Roz-
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dil byl jen v tom, Ze jemu nevésta neprekdzela, kdezto
ja@ méla se starym Zenichem kFiz. Pfes to vsechno umlu-
vili jsme se s Pavlem, Ze se vezmem, i kdyby ndm v tom
i samo peklo branilo.

Babicka napjala celou silu a vahu své autority, ale ja
slozila Svandovi u sochy sv. Véclava na Kofiském trhu
pfisahu, Ze budu jeho a nikoho jiného, at se déje cokoli.

Kdyz babicka zvédéla, Ze se kazdého vecera u sv.
Vdclava schazime, zapovédéla mi na ulici vychdzeti,
a kdyz jsem z jakychkoli pFicin vyjiti nucena byla, mi-
vala jsem sebou vzdy nékterou sestru jakoZto assistenci.
Museli jsme si tedy s Pavlem dopisovati. Nékdy prisla
kvétindrka s fialkami nebo rdziékami, mezi nimiz bylo
od Svandy psaniéko, podruhé dostavil se mlady &lovék
s bilou kravatou s pozvdnim ke koncertu, ktery se ani
neodbyval, a strcil mi tajné dopis do ruky, potreti do-
nesl mi listek ndchodsky platenik, jindy donesl mi je
divadelni sluha v tloze, ano i sam dobry Tyl z upfimné
ndklonnosti k Svandovi a ke mné si zapostilionoval.

PFibliZil se osmy cerven, den mych narozenin. Vecer
pred tim klecela jsem u okna prosic Boha, aby mi dal
v lasce sily a vytrvalosti. Tu zaslechnu pod okny krasny
zpév - zastavenicko pfi zdFi pochodni, které Svanda
s divadelnimi zpévdky zpusobil. Toto vyznamendni zba-
vilo mne témér smyslu. Dédecka vyrusil zpév ze spani
i mél z toho radost; za to ale babicka Fadila nazyvajic
Svandu bu¥i¢em a rusitelem noéniho klidu. Na tom ale
neprestala v hnévu svém, ale ohldsila mi, ze travim pod
jeji stfechou posledni noc.

»Jak - pro véc tak nevinnou mam opustit misto, kde
od détinstvi ziji?" tdzala jsem se.

»Ano, pujdes!” odpovédéla babicka uréité, a druhého
dne jsem se odstéhovala k rodi¢tim, kde se mi o nic lépe
nevedlo nez u babicky.

Jednoho dne, kdyz srdce moc bolelo, rozbéhla jsem
se k Tylovi na radu co ¢initi madm. Tyl mne napomenul,
abych zistala vytrvalou a nedala se odstrasit, Ze rodice
konecné zajisté svoli. A tak se i stalo. Kdyz jsem posil-
néna tou radou matce rozhodné rekla, ze radéji smrt
podstoupim nez bych lasky své se zfekla, stala jsem se
Svandovou nevéstou. Mij bohaty népadnik a jeho bo-
hatda ndpadnice chtéj nechtéj ustoupili a ja byla Pavlovi
zasnoubena.

Dne 11. éervence se Koldrova opét roznemohla a mu-
sila jsem pres noc naucditi se jeji velkou tlohu, paserova
synka Kabriho v kuse Paser a vojdk. Tehdy jsem hrala
naposled jakozto panna Peskova, nebot dne 5. srpna
jsem byla jiz pani Svandovou ze Seméic.

Vecer pred tim odebrala jsem se k babiéce doufa-
jic, ze ji usmifim. Ale zklamala jsem se, babicka mne
ani k sobé do pokoje nepustila volajic za dvefmi, Ze se
mne odfekla a vice mne znéti nechce. Sla jsem k teté,
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ale dostalo se mi stejného odmitnuti jako u babicky.
Myslila jsem, Ze mi zalem srdce pukne. Zfekli se mne
vsichni - byla jsem od svych opusténa.

Marné jsem klecela za dvermi babic¢éinymi prosic
o pozehnani, marné jsem Stkala. Bez poZzehndni jsem se
bdla pristoupiti k oltari. Témér bez sebe potdcela jsem
se zdomu - tu dobry déd u vrat mi vysel vstfic a pravil:
»Jdi s Bohem, dévenko md, Zehndm ti na dalekou pout!“

Polibil mne v éelo a ja sotva méla slova diku.

Bylo jiz pozdé v noci, kdyz jsem osamocena octla se
na ulici. Zastavila jsem se pred kapli sirotéince v Bre-
dovské ulici, bezdécné svezla se mi kolena na stupné
a plaéem jsem si ulevovala.

* * Kk

Jasné vzeslo slunce za jitra, kdy jsem se prichystala,
abych pred oltdfem podala ruku i srdce milovanému
muzi. Pfese vSechno hore vcerejsi byla jsem klidna -
v tom vejde rozhnévand babicka a zakazuje vsem, aby
se ani neobjevili, az si pro mne Zenich pfijde. V hnévu
opustila opét dim a ja polosilena tou nesrdec¢nou py-
chou a uminénosti ddvala jsem se od sluzky ve sva-
tebni kartounovy sat oditi - nevédéla jsem, co se to se
mnou déje.

Kocédr pred domem zahréi a zastavi se, Zenich muj
bézi po schodech. Srdce hlasité mi tlouklo. Vstoupiv do
pokoje polibil mne, ja vsak v objeti jeho jsem omdlela -
poprvé v zZivoté svém.

Polekdn tazal se Pavel sluzky, co to znameng, a sluz-
ka mu vse povédéla.

Musila jsem se doopravdy o rdmé svého Zenicha opi-
rati, nez jsem se vzpamatovala. Ale novd rdna div mne
znova nezhroutila. Z druhého pokoje zvoldno na mne:

»Sundej rukavice a dej sem prsten, ktery nosis neprdvem,
ponévadz ti jiz nendlezi.”

V tom okamzeni prala jsem si zemfiti. Tolik pokoreni
se strany rodiny své jsem se prece nenaddla. | nyni, kdy
to pisu, chvéje se mi ruka a divim se, Ze jsem to vse pre-
trpéti mohla. Smekla jsem skrovny Sperk s prstu a ode-
vzdala. Zvolna a micky jsem s Zenichem svym odché-
zela - v tom zaslechnu v pokojiku vedlejsim stkani - to
srdce matcino se ozvalo, vzdyt citilo s dcerou zdroven
bol! Tedy aspon matka mne miluje, Septdm si a s pla-
¢em vrhnu se ji k nohdm. Rukou tfesouci dala mi pozeh-
nani a nedbajic zdkazu babic¢éina vroucné mne objala
a zlibala. Ne - srdce matefské zapfiti se nedd!

»Buh ti to odplat!“ zastkala jsem blahem a zulibavsi
ji ruce vysla jsem z domu.

U schodu éekala nase stard sluzka, kterd mne pred
lety na kolenou svych houpavala: vtiskla mi do ruky tFi
grosdky a Septala: ,Vezméte to pro chudé v kostele, mé
dobra dusinko.”
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Ubohd Marjanka mi dala almuznu pro chudé - kdoz
byl v tom okamziku nuznéjsi nezli ja - vzdyt jsem v nej-
pamatnéjsi den svého Zivota opoustéla dim svych ro-
dich jako Zebracka.

Tri grose - to bylo celé moje véno svatebni!

Vsak nikoli, nebyla jsem nuzna, vzdyt jsem byla bo-
hata laskou k muzi vzdélanému, jenZ mne zboznoval,
jenz mimo mne miloval jiZ jen svou drahou vlast, kte-
razto laska nikoli Zdrleni, nybrz vSechen souhlas srdce
mého vzbuzovalaq, i citila jsem v dusi, Zze Bih nam po-
zehnd a nahradi mi, co pro ldsku mou snaseti mi ulozil.

Stanuli jsme u chrdmu sv. Stépdna a jé zmuzile
prekrocila prdh svatyné, kde nds jiz svédkové Trojan
a Lebeda oéekdvali. Péter Rivnéé nds u oltéfe Matky
Bozi spojil.

Byla to tichd svatba. Sla jsem s Pavlem z kostela
k jeho matce, kterd se hnévala, Ze syn si nezvolil za chot
také slechti¢nu. Zaklddala si mnoho na svém i zesnu-
lého manzela svého rodu. Byla posledni ze staroéeské
rodiny z Libusina, jak Mikovec vysetfil. K tomu jesté vzal
si jeji Slechticky syn nevéstu bez penéz - neméla jsem
nic nez svych sedmndcte let a snahu stati se umélkyni.

Vesli jsme k pani tchyni, kterd ndm obé ruce k po-
libeni poddvala, pak nas dosti chladné, aristokraticky
objala a na prosby nase prohldsila, Ze mne rada za
dceru pfijima.

Nu, s tim jsme byli spokojeni, ale o Idsce materské
jsme u ni zvédéli mdlo a presvédcili se jiz v prvni chvili,
ze Slechtictvi a Slechetnost jsou dva pojmy rozdilné.

U oltdre ndm posvétil velebny pan snubni prsteny,
avsak byly pouze vypujcené, nikoli nase. Zlatnik ndm
je byl jen na chvili svéfil. Pavlova matka zlatnika dobre
znala, i prosili jsme ji, aby k zlatnikovi dosla a ujednala
s nim, by nam dal prsteny ty na spldtky, nebot najednou
jsme je zaplatit nemohli. Tchyné s nimi odesla, ale vra-
tila se ndpadné brzo zvéstujic, Ze zlatnik prsteny neda
a ze mu je tam hned nechat musila. My vicekrate snubni
prsteny své nespatfili.

Nu, jakd pomoc, chudobnym lidem jest mnoho sné-
Seti a my si ulehdili - slzami.

Devdta hodina odbila - a my jesté nesnidali. Pani
tchyné nedélala zadnych priprav, aby nds pohostila
a my se tedy porouéeli. Sli jsme do ,starého ungeltu”
v Tynském dvore, kde se mald kavarna nalezala. Nikdo
nds tam neznal. V tichosti jsme posnidali a odebrali
jsme se do Zidovského mésta, kde maj muz na skole
Josefovské po odstoupeni Franty Sumavského &estinu
predndsel. Toho dne konaly se tam zkousky a ja se usa-
dila mezi hostmi.

Odchdzejice ze skoly setkali jsme se s Lipmannem,
zidem, jenz s Pavlem byl znam. Vyzval nds, abychom
s nim jeli do Roztok. Po kratkém otdleni jsme svolili.
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Lipmann jizdu za nds platil - my neméli na takovy lu-
xus penéz. Tehdy jsem vibec jela poprvé po zelezné
drdze, poprvé cestovala se svym muzem. Byla to nase
svatebni cesta.

Hotovost Pavlova nestacila ndm ani na obéd, mél
vseho vsude sotva dvacetnik; i napadlo mi, Ze méam
na snurce také jeden stary dvacetnik s Panenkou Ma-
rii — rychle jsem jej sejmula a méli jsme tedy na sva-
tebni hody dva dvacetniky. Hody svatebni! Byli jsme
ale prece stastni, skrovnd tabule byla ndm hostinou
kralovskou. -

Zdrzeli jsme se v Roztokdach do soumraku, pak jsme
jeli s Lipmannem domd. Tchyné nds oéekdvala - s ve-
cefi snad? O nikoli! Chystali jsme se ke spani. Domdci
porddek pani Svandové ze Seméic nesmél byti mym
prichodem do domu porusen, tchyné a syn jako dfive
spali v pokoji, mné bylo vykazdno misto v predsini na
pohovce bez pefin. Svych pefin jsem neméla, z domu
jsem jich nedostala, a tchyné slechtiéna nemohla se
snizit, aby mi dosla pro pefinu na padu, kde jich méla
dvé plné truhly schovanych. Jak by se také sluselo pro
slechti¢nu s modrou krvi, aby ob¢anské snase slouzila!
Nu, byla jsem dosti otuzild, mladd, dovedla jsem také
na tvrdém spati...

Druhého dne po shatku musila jsem do areny na
zkousku. Hrdla jsem Hanicku v Debore uz jakozto pani
Peskova - podrzela jsem totiz i po snatku jakozZto he-
recka rodné jméno své. Z Malé strany bylo do PStrosky
notny kus cesty. Vyzndvam, Ze na fetézovém mosté
plakala jsem - hladem, vzdyt jsem vcera nevecerela
a dnes nesnidala.

Tak pocaly moje libanky!

Kdyz jsem do areny vstoupila, jali se herci mi gratu-
lovati a slavu provoldvati. Neméli tuseni, s jakou bidou
zdpasim. Nevédéli, Ze jsem z domova zavrzena, od ba-
bicky vydédéna.

Mij muz mél jakozto statni uradnik 350 zl. roé-
niho platu, ja 20 zl. mésiéni gdze - kam to stacilo? Ale
coz - my se milovali a ja dovedla z lasky k muzi trpéti
se sveériti. Ano blazZilo mne to, Ze o smutném postaveni
mém nikdo nevi.

Sila jsem doma pro lidi, do palnoci &ekévala jsem pFi
prdci na Pavla, az se z prdtelského kruhu vrati.

Po dva mésice vytrvali jsme u tchyné, ale déle jsme
to pokoreni nesndseli. Odstéhovali jsme se do vlast-
niho bytu ve Stépénské ulici. Tovarnik Lebeda zaopatfil
ndm ndbytek na mésicni splatky. O vanocnich svatcich
r. 1850 méla jsem svou prvni benefici. Byl to jasny pa-
prsek v trudném ziti nasem. Vysledek na jevisti i u kasy
byl skvély. Daval se efektni kus Viktora Hugo Hernani,
dostala jsem na svou polovicku z ¢istého prijmu 250 zI.
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To bylo penéz - tolik jsem do té doby najednou nikdy
neméla. Smdla jsem se a plakala radosti, zaplatila
jsem vse, co jsem dluzna byla a jesté mi zbylo tolik, ze
jsem muzi svému koupila zlaté kapesni hodinky. Jaké
to bylo blaho!

Od té doby darilo se nam ponékud lépe a konecné
jsem povazovala to za vrchol $tésti, Ze néam Bah dne
4. cervence 1851 daroval roztomilého synacka Jaro-
slavka. A po radostném zachvatu dostavila se k ndm
spokojenost.

Avsak netrvala pohfichu dlouho. S jiné strany pri-
hnaly se mraky - divadlu ¢eskému hrozila pohroma
a dostavila se.

Dne 15. fijna 1851 hrdlo se ve prospéch odchdzeji-
cich ¢lent naseho uUstavu. V ¢ele odchazejicich byl nej-
horlivéjsi péstitel myslénky a cintv ceskych na divadle,
v literature a spolecenském Zivoté, nas dobry Josef
Kajetdn Tyl, maj uéitel a dobrodinec. Zavistnici vypudili
ho z Prahy, prekazel jim, nemohli za jeho pfitomnosti
ani své nadutosti ani svym plagiatim platnost zjed-
nati. Trudny to byl osud, Serednd odména muzi, ktery
pro divadlo ceské tolik ucinil jako nikdo pred nim ani
po ném.

S Tylem a choti jeho odchazela téz moje ucitelka Raj-
skd, pak Simanovsky, Krumlovsky a Kaska. Také Jezek
a Lipsovd odesli. Bylo to trapné louceni. Hrdl se vesely
kus Venkovsky poslanec, ale ani herciim ani obecenstvu
nebylo do veselosti.

Tyl odchdzel s nékterymi prateli k venkovské spo-
lec¢nosti herecké, ale ubohy nemél ani na cestu. Chtél
se postavit na vlastni nohy a zfiditi spoleénost, avsak
nedostal koncesi. Poklddala jsem za svou povinnost dle
moznosti pomoci v tisni té a vypujcila jsem si pro Tyla
140 zl., jez jsem pak v mési¢nich IhGtdch spldcela, nebot
nestastny Tyl, na venkové kruté prondsledovany, nebyl
s to, ani pujcku oplatit — vzdyt nemél nékdy ani pro sebe
a rodinu na chleba! Listy jeho z té doby chovam jakozto
smutnou pamdatku na ¢asy, kdy nebylo u nds smyslu pro
to, aby se prednimu buditeli a basniku nasemu poskytlo
nejnutnéjsich potreb Zivotnich...

Pro mne jsou ovsem tyto listy zdroven pamatkou
drahocennou, pamdtkou na muze vzdcné poctivosti
a neskonalého nadseni pro vse, co uslechtilé, dobré
a krasné.

V.

Nevalné hrstka herct ¢eskych, kterd v Praze po ne-
blahém odchodu Tylové zistala, byla nucena podro-
biti se zdvazku, Ze také ve predstavenich némeckych
hrati bude. Hry étvrteéni, v letech 1848-50 péstované,
jsou r. 1851 opét vynechdany a ¢eskd Musa musila pre-
stati opét jen na nedélnich predstavenich odpolednich,
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v nichZ navzdjem hrdli s ndmi herci némecti, ackoli
mnohy z nich sotva nékolika slovim éeskym rozumél.
Zejmena hraly téz po cesku damy Lechnerovd, Herb-
stovq, Frieseovd, pdnové Feistmantel, Bergmann, Neu-
mann - ale jakd to byvala predstaveni ,ceskd“, trudno
zpominati. Nékdy zpusobila ¢estina téch pani a dam
hluénou veselost, ale €astéji zalost a hnév v srdcich
vérnych vlastenc, Ze jest jim sndseti hanebné ldmani
jazyka ceského na divadle, na néz z penéz zemskych,
tedy z kapes ceskych, znac¢né se pripldaci, aby némecka
predstaveni nedostatkem ujmu netrpéla.

Pro mne nastala novd bida. V divadle prestalo mne
vse tésit; bylo mi, jakoby mrazivy dech byl ovdl vse, co
blahého s divadlem ¢eskym souviselo. K tomu druzily se
hmotné nesndze. Na Zivobyti nebylo dosti prostredkd;
gdze moje byla mald a sluzné muze mého také nikam
nestacilo, zvlasté kdyz nas pribylo. Byl to jen malinky,
nepatrny muzicek, ten maj Jaroslavek, kterym nds po
roce manzelstvi nebe obdafrilo, ale potfeby nase jeho
existenci prece znac¢né vzrostly. Spofila, hospodafila
jsem jak jen mozno bylo. Sluzky jsem neméla, vsechny
domdci prdce vykonavala jsem si sama, zbytecné jsem
ani krejcaru nevyddvala, a prece se stalo jednou - bylo
to 30. ledna 1852 - Ze jsem naprosto skrovné pro-
stfedky vy¢erpala na dno a neméla ani na krapet mléka,
abych mohla hlad syndcka svého ukojiti.

A synacek zadal kfikem svym potravu tak urcité
a energicky, Ze nezbylo mi, nez néco honem prodat. Ale
co? Vzdyt jsme beztoho méli jen potreby nejnutnéjsi!

| vzpomnéla jsem si, Ze mdm jesté doma pal knihy
psaciho papiru. Ke psani méla jsem tehdy beztoho mélo
Casu, sotva Ze jsem nejnutnéjsi véci do svého denniku
zaznamendvala. Vezmu tedy papir, hodim satek na
hlavu, vybéhnu na ulici a premitdm, kde papir prodat.
Naproti byl krém kupce Zeniska - tam jsem zamifila.
Nohy se pode mnou chvély, kdyz jsem do kramu vesla;
v takové situaci jsem do oné doby nikdy nebyla.

Kupec se mne tdzal, éeho si preji. Papir mu podd-
vajic nebyla jsem s to slova promluviti, jen dvé velké
slzy vyFinuly se mi z oé&i: Kupec Zeniek chvili na mne
hledél a podobalo se, Ze uhodl, pro¢ prichdzim a co
se v dusi mé déje. MIcky vzal papir a vtiskl mi do ruky
tfi dobrdky;' dva z nich polozila jsem na pult Septajic,
aby mi za né dal cukru a krupice, za treti koupila jsem
mléka a chvdtala radostné domu prindsejic potravy hla-
dovému ditéti. Za malou chvili m&l mlady pan Svanda
ze Semcic kasi hotovou. Chutnala mu jak nalezi, i smal
se na mne upfimné. Ve chvili té zapomnéla jsem na
vsechnu strast, zlibala jsem synéacka a citila se i v nouzi
své prestastnou.

1 Trikrejcary staré t. zv. konvenéni mince = pét krejcard novych.
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Jak malicherni jevili se mi v téch dobdch razni pa-
néckové, ktefi mi ¢asto zamilovand psanicka posilali
a v3eliké vabivé névrhy &inili! Citali jsme ty listy s mym
muzem a méli z nich zabavu. Na odpovédi ¢ekaji nékteri
ti panové podnes. Mnozi z nich byli jiz zachvaceni Mora-
nou, jini stali se vazenymi hodnosty a maji velké jméno,
jesté jini poklesli ve prach vsednosti a zapomenuti.

O Velkonocich r. 1852 koncéilo Sestileté obdobi reditel-
stva Hoffmannova. Jiz pred tim, pfi prvém provozovdni
Koldrovy Magelony (dne 2. Gnora), v nizZ jsem Evu z Losu
hrala, nabidl mi Hoffmann engagement ve Vidni pfi diva-
dle v Josefove, které pak ridil. Sliboval mi trojndsobnou
gazi a cinil viibec vyhlidky u porovndni k prazskym pfi
ceském divadle velmi skvélé. Navrhy jeho byly skuteéné
lakavé, i povédéla jsem vse otci Klicperovi a Hankovi,
ktefi mne radi méli. Oba mi domlouvali, abych ceské
divadlo v té zlé dobé neopoustéla, némeckych herecek
Ze je vsude dost a zadnému rediteli, pokud ¢eskému di-
vadlu ubliziti nechce, Ze neni tfeba herec¢ky mu odluzo-
ze srdce mluvili. Rozumi se, Ze i mij muz zcela souhlasil!

Pocatkem dubna prevzal reditelstvi opét F. A. Stoger,
jenz jiz drive v letech 1834-46 reditelem prazského
divadla byl. Prvé predstaveni ¢eské za ného bylo dne
12. dubna. Dédval se kus Lakomec a jeho dcera.

Stoger mival mnohé zvldstnosti psychologické a po-
véstnym byl pro svou flegmatickou povahu. Nikdo nevi-
dél ho rozhnévati se; zGstaval chladnym i pri nejhorsich
vrtoich umélct a umélky#. Clentim divadla bez rozdilu
véku a pohlavi tykaval. Pamatuji se, kterak jednou zpé-
vak Stéger, jejz byl feditel Stéger vychovati dal, starému
pdnu pred ostatnim persondlem nejhanebnéjsi jména
déval a pésti mu hrozil. Reditel neodpovédél, vytéhl
stfibrnou tabatérku, snupl si a poklepav renitentnimu
zpévakovi na rameno pravil: ,Geh’ nur und sing’ heute
recht schon.” A tenorista podal starému pdnu ruku
a zpival toho vecera krasné Edgara v Lucii.

Stoger byl z téch reditell, ktefi si dovedou umélce
privésti tfeba od Sibenice, kdyz ho potrebuiji.

Reditel Stéger mél dceru Augustu, kterd byla dce-
rusce manzeld Koldrovych kmotrou. Bylo to roztomilé
dévcatko, ta Gustinka Koldrova, otec ji zdhy cvicil hre na
klavir i stala se pak proslulou pianistkou. Ale vzdy jsem
toho litovala, Zze mluvila jen némecky. Nemohla jsem
pochopiti, pro¢ basnik a herec cesky, herecka ceska je-
diné dité své po némecku vychovdvaji. U Koldara viibec
mluvilo se jen némecky, ano Koldr i v divadle, pokud
reziserem byl, mluvival k hercim némecky. Augusta
Kolérova provdala se také za Némce, professora, avsak
predcasné zemfrela.

Dne 13. ¢ervna 1852 ddvaly se poprvé v aréné Ob-
Zzinky, jez byla Honorata Zapovd z polstiny prelozila. Hra
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se velmi libila a vicekrate se opakovala a sice také ve
viedni den. Reditel Stéger, vida, Ze hry &eské se vypld-
ceji, povolil aspon v aréné ve ctvrtek po cesku hrati.

Dne 31. fijna davan k mé benefici Machackav Zavis
Vitkovic s uméleckym i kasovnim vysledkem dobrym.
Dne 1. tnora 1853 hrdla jsem Sidonii v kuse Noc a jitro
a stihla mne ta nehoda, Ze spadla jsem do propadlisté;
provazy, které pFistroj ten drzely, pretrhly se. Na stésti
se mi nic nestalo, a¢ jsem to mohla snadné Zivotem
zaplatit. Druhého dne po té nehodé narodila se ndm
dceruska Mdrinka.

Divite se? Ano, tenkrat byvalo jinak, herecka ve stavu
pozehnaném nedostdvala pulletni i delsi dovolenou pri
plné gazi, ale byvala nucena hrati tfeba az do posledni
chvile. Dne 2. Ginora se Mdrinka moje narodila a jiz dne
7. Gnora musila jsem hréti v Cechu a Némci Kagenku.
O mné zajisté nemohl reditel Fici, Ze jsem rozmazlena,
mné k vili se nikdy predstaveni nezmafilo a nebyla ni-
kdy zména v repertoiru.

Méla jsem dvé ditky, radosti rodinnych mi pfibylo,
ale také nouze! Nékdy byla moje bida tak velikg, Ze ne-
dostatkem potravy pocala jsem sldbnout. Lice mi bledly,
ale na dotazy nejlepsich pratel, co mi schazi, nebyla
bych rekla pravdu za vsechny poklady svéta.

Nicméné nezistaly poméry mé tajny a zvédél o nich
i Feditel Stoger. Byl podivin, ale srdce mél dobré. Nabidl
mi mimorddnou benefici, jizto jsem si méla z nouze
pomoci. Zvolila jsem k tomu Raupachiv kus Jeneral
a professor, avsak censura mi jej v posledni chvili zapo-
védéla. Mél se davat Shakespearv Vecer trikrdlovy, ale
tu zase cinila prekdzky Koldrovd; méla nechut k dloze
Sebestiana a zamitla ji. A ponévadz tehdy nase divadlo
jiné herecky nemélo, byval repertoir ¢asto velmi obme-
zen. Neblahé poméry, kdy osudy divadla na dobré vl
jediného clena zavisi! Davan tedy kus Markytdnka. Pri-
jem byl slaby, nebot byla toho dne Emauska pout a den
velmi krdasny. Musila jsem se spokojiti.

Tri roky byla jsem jiz provddna a dosud nesméla
jsem se k babicce hlasiti. Styskalo se mi po ni upfimne,
vzdyt jsem ji prece milovala. Jednoho dne jsem si do-
dala zmuzilosti, oblékla jsem malého Jaroslavka a sla
s nim k babicce. Srdce mi hlasité tlouklo, kdyz jsem
vstupovala do domu, v némz od svého snatku jsem
nebyla. Otevru tise dvéfe a spatfim matku s babié-
kou v pokoji. Na okamzik se babicka zarazila, pak ale
chtéla hnévivé odejit do druhého pokoje, avsak matka
to zabrdnila - ubohd matka méa mne méla prece rada!
Chvatala jsem k ni, zlibala a slzami smacela jeji ruce,
kdezto maly Jarosldvek vida mne plakati, dal se také
do place - bdl se obou babic¢ek! Matka hosika zdvihla
a viele libala - a tomu divadlu nemohla babicka ko-
necné odolat.
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I nastal dojemny smir, babicka, matka, dcera i vnou-
¢e mély spolecny svatek. Od té doby Zila jsem mnohem
klidnéji, vzdyt sméla jsem opét choditi k babicce! Ale pri
tom vSem nedostalo se mi od babicky prece nijaké po-
moci hmotné. Babicka se zapfrisdhla, Ze co Ziva niceho
mi nedd a - dostdla tomu. Bylo mi za neposlusnost trpce
pykati, byla jsem kruté trestdna, Ze jsem se proti jeji
vili provdala! Babi¢ka méla tvrdou hlavu a nepovolila.

Ja vsak se vpravila v trpky svij los u védomi, Ze jsem
nic¢eho zlého se nedopustila.

Dne 11. ¢ervence mél rezisér Chauer benefici. D&-
val se Parizsky fiakr, prvni to preklad mgj. Stdlo mne to
mnoho prdce, musila jsem byti velmi pilna, nez jsem pFi
svém neceském vychovdni tak daleko dospéla, Ze jsem
mohla do ¢estiny kusy prekladati. Zasluhu o mou lite-
rarni zplsobilost mél spanilomysiny Frantisek Doucha,
jenZ témér co den stravil se mnou pfi cviceni néjakou
hodinu a pfricinil se zdokonaliti mne v jazyku materském.
Jemu budiz i zde vysloven nejvroucnéjsi dik!

Dne 26. prosince 1854 ddvala jsem k své benefici
Zidovku od Klicpery. Vysledek hmotny byl uspokojivy.
Ale co platno - potfeby nase vzristaly, nebot dne 3. cer-
vence 1855 nadélil ndm Pdnbih opét synaéka, roztomi-
Iého, kadefavého Pavlicka.

Starosti moje byly veliké. Tri ditky a domdcnost ob-
stardvati a pfi tom divadlo hrdti - to byla dloha pFilis
objemné. Stésti bylo, Ze matka mého muze u nds byd-
lila a nékdy za mne obéd uvafila, jinak bych snad byla
namahdni tomu podlehla.

Dne 15. zafi 1855 ddval se druhy maj preklad, vese-
lohra Husicka z Podhdje, ktery Jar. Pospisil v Divadelni
bibliotece otisk! Brzo na to jsem prelozila solovou hru
Hraje si na vdanou, ve které jsem i vystoupila a to s vy-
sledkem nejskvélejsim.

Od téch dob bylo mi ¢teni divadelnich her, jez jsem
neznala, a prekladani na jazyk ¢esky nejmilejsi zabavou.
Spolecnosti, besed, plesu jsem neznala, svét mdj byl
doma v lGné rodinném. Jen kdyby se ndm bylo aspon
trochu lépe dafilo!

Premitala jsem stadle, kterak bylo by mozno poméry
nase zlepsiti. Jednou na prochdzku do Krée s détmi
se ubirajic setkala jsem se s pritelkyni z détskych let,
kterd tam péknou villu méla. Villu! Ta byla asi stastna!
Strdvily jsme spolu vesele odpuldne. Pfi odchodu jsem
mimochodem pravila:

»Ach, pro¢ neméam také néjakou usedlost jako ty!

»A chtéla bys néjakou?” di pritelkyné, ,mohla bych
ti dat radu.”

| jala se vyklddati, Ze tam pfi silnici je na prodej
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pékny domek se zahrddkou a sice velmi lacino.

»A kdyby sebe lacinéjsi byl, ja ho koupit nemohu, ne-
madm ani krejcaru nazbyt.”
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»Inu, kdoz vi, co se stane,” pravila pfitelka ma, ,treba
vyhrajes - nebo naleznes poklad, koupis si domek a bu-
deme sousedky.”

Smdly jsme se tomu, ale pfi odchodu mém rekla mi
pritelka jméno majitelky domku a domlouvala, abych
o tom premyslela.

Avsak o koupi nemohlo byti ani feéi. V noci, kdyz déti
prochdzkou unavené ddvno byly usnuly, pfemitala jsem
o slovech své pritelky a stdle jsem pred sebou vidéla
domek se zahradkou jakoZto zjev nedostihly. Nedalo
mi to pokoje ani druhého dne, myslénka na domek mne
opanovalg, i zistala jsem koneéné na tom, Ze se aspon
na cenu zeptdm. Sla jsem skuteéné k majitelce domku
a zvédéla jsem, Ze hledi se majetku svého zbaviti co
nejdrive, ponévadz jest nebezpeci, ze muz opilec docela
jej zadluzi. Hned Zddala pouze 50 zl. zdvdavku a prvni
Ihatu 100 zl. do roka. Cely majetek stél pouze 1600 zI.

Lakava koupé - ale kde vziti 50 zl.? J& méla vseho
dohromady pétku. Odhodlala jsem se jiti k babicce, pro-
sila jsem ji o pujcku 50 zl., avsak nadarmo! S pldéem
odesla jsem a navstivila téhoz dne svou pani domaci,
kterd mi byla jiz tenkrat pro Tyla penize pujéila. Méla
jiz zaplaceno a ponévadz tedy uznavala mou sprdvnost,
pujéila mi opét, co jsem 2ddala.

Chvdtala jsem k majitelce domku a smlouva byla
hned zhotovena a podepsdana.

Zahy tedy bylo vrouci prdni moje splnéno, byla jsem
majetnici pékného domku se zahradkou v Krci. Opét
jsem v noci potom nespala, ale radosti. V nedéli na to
jsem zadala svého muze, aby Sel s ndmi do Krée na pro-
chazku, kde jiz bylo vse ujedndno, aby tam Pavla jako
domdciho péna uvitali.

A kdyz se dostavil ten okamzik, kdyz Pavel se blizil
k domku, busilo mi hlasité srdce a rozcilenim sotva jsem
se zdrzela place. Bylo to prvni tajemstvi, jeZ jsem pred
nim po nékolik dni skryvala.
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»Hled, Pavle, na tu zahradu; zde budeme po celé léto
s détmi bydleti!“

»Jdi, blahova!“ pravil maj muz.

»Nejsem bldhovd; pojd jen ddle do zahrady.”

»Do cizi zahrady nevkroc¢im bez pozvani za Zadnou
cenu,” odpovédél a chtél se ddle brati. V tom vsak vysla
z domu mlékarka volajic:

»1 pékné vitdm, pane domdci; raceji jen ddle jit a na
tu krdsnou zahrddku pohledét - to bude néco pro ty dé-
ticky! To vérim, Ze se pan domdci divi, jaké prekvapeni
mu nejmilejsi panicka pripravila.”

V prvni chvili midj Pavel prekvapenim ani nepromlu-
vil; mlékarka ho uvedla do domu a vse vysvétlovala.
Smadla jsem se Pavlovi z plna hrdla.

Byl to pro nds opét blahy den!

Brzo jsem s détmi do Krce presidlila a détem svéd-
¢ilo tam na zdravém vzduchu jak ndlezi, tvaricky jim
kvétly jako ty rize v nasi zahrédce.

Domek byl trochu zanedbany. Kdyz nds jednou na-
vstivil némecky herec Dietz, jenz v sousedstvi pékny le-
tohradek mél, pravil ke mné:

»Poradim vam, jak za mdlo penéz domek svij zvele-
bite. Kupte barvy a ja vas nauc¢im okna a dvére natirat.”

A stalo se. Prodala jsem svij zimni plast, nakoupila
barev, natrela okna, dvére, okenice a domek hned ji-
nak prohledl. Méla jsem arci s ¢isténim témér po cely
zbytek léta co délat, ale za to jsme méli z domku ra-
dost. Déti tam byly veselé, a dobré mysli vratili jsme
se do Prahy.

Kdyz nadesla doba prvni splatky, nemohli jsme pe-
nize sehnat a jé byla nucena domek opét prodat. Avsak
méla jsem pFi tom Stésti, dostala jsem za néj 2000 zl.,
takze jsem méla 300 zl. ¢istého uzitku. Moje prvni pod-
niknuti bylo tedy zddarné.

(Pokracovani)
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Some articles in this issue are dedicat-
ed to the relation of theater and literary
or simply to a written text or theater in
literature or double (theater and liter-
ary) existence of drama, that is scenic
possibilities or - shortly said - scenol-
ogy of a word.

We print the first part of the es-
say by Jaroslav Vostry (1931) “Theater
and word or Scenology of drama” that
connects to what the author calls the
original tradition when a verbal or
written text of a drama is in fact al-
ways the project of a staging. Acting
and theater have two sources: the first
one can be called miming and it is
as such - as a source - a fruit of hu-
man vitality whereas the second one is
a fruit of a preliminary cultivation and
it is therefore connected with what we
call culture and what had usually been
identified with literature until certain
time. Whatever it is what prevails in
particular trends or representatives
of acting, drama and acting “as such”
rise from a tension between two poles
and is in every single case a result of
a fight between tendencies that are
related to this tension. History of the
relations between theater and drama
is not only history of a relation between
spoken and written and fixed word with
improvised one but a relation between
theater and culture.

In the situation when contemporary
Czech theater underestimates the ap-
peal of a word, theater makers of the
youngest generation Stépdn Pdcl (1982,
a director) and Tereza Mareckové
(1980, a dramaturgist) turned to plays
by Josef Topol (1935). They have chosen
a play End of Carnival (almost a poetic
tragedy, first staged in 1963) almost as
a part of the dramaturgical agenda: in
Topol’s play, poetic qualities of a verbal
text become a basis for scenic poetry
and a word creates a real base for sce-
nic existence of a character. Language
and communication as a theme has
been present in Topol's texts since his
first play Midnight Wind (1955); in the
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essay “The ritual of a word in the works
by Josef Topol”, Tereza Mareckova
speaks mostly about author’s devel-
opment from Their Day (1959) to End
of Carnival. According to her, this play
demands such actors who have the
ability to “go along with a word on
a stage” bravely and without restraint.
They cannot hide behind a word or
just pass a word, they must be able
to create it again in a scenic way. This
ability to scenically revive poetic word
includes scenic sense for musical di-
mension of utterances.

Petr Hruska (1964) is an important
Czech poet who belongs to the gen-
eration of the people in their 40’s and
50’s, the author of five poetic books
(Living Rooms 1995, Months 1998, The
Doors Always Used to Swing Shut 2002,
Green Sweater 2004, Cars Entering
Ships 2008) and he is also a specialist
at the department of contemporary
literature in the Institute of Czech lit-
erature of the Academy of Sciences of
the Czech Republic, in the Brno branch
and he teaches at the universities in
Brno and Ostrava. In his study “’Some-
thing always forces us to play some old
drama. Theater of language in the work
of Karel Siktanc” he introduces undeni-
able dramatic qualities of lyrical work
of one of the most important Czech
poets alive and he proves how Siktanc
intentionally and effectively works with
a story hidden in a lyrical text and how
important it is to use a gesture. Build-
ing of a text by individual scenes that
suggestively bring closer an economic
combination of key words evoking ‘the
setting of a poem’ in inner imaginative
as well as specific sense of a poem
is essentially important with Siktanc.
A word uttered in his poetical world
cannot be taken back with impunity
and without consequences.

In her essay “Double poetics of the
mediaeval Yokyoku theater texts”, prof.
Zdenka Svarcové (1942) deals with
librettos of vocal-recitative Noh plays
that include dancing parts as well. Po-
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etics of these librettos had crystallized
approximately from the mid 14th to the
mid 15th century and on the one hand,
it is connected with Japanese literary
tradition and reality of Japanese Mid-
dle Ages (and this is what the author
writes about) whereas on the other
hand it is shaped by basic principles
that refer to the essence of any theater
artwork in general and mainly to the
principles of Noh theater itself. Yokyoku
librettos are therefore a necessary
part of a stage ‘piece’, i.e. a theater
performance as an integrated artistic
form. But anyway, Yokyoku remains
an autonomous literary piece of work
that suggests future staging to theater
artists but for readers it has a value of
a literary text that allows creating one’s
own vision of characters, places where
the dramatic story took place and other
circumstances.

An essay by Denisa Vostrd (1966)
also draws from a Japanese cultural
tradition. It is dedicated to a tradi-
tional form of a Japanese house - we
continue in the research of scenology
of space. In two chapters (‘Scenology
of a Japanese house and symbolic con-
nection of space for living’ and ‘Tadashi
Suzuki and actor’s feeling of space’)
where - except for the links to theatro-
logical works of a famous director and
theater teacher as well as knowledge
included in Tanizaki’s In Praise of Shad-
ows - she uses important information
about non-specific scenic setting of
a traditional Japanese house that func-
tions as an immediate source of spe-
cific qualities of traditional Japanese
theater and acting. The author also
describes bustling changes of everyday
Japanese life that happened in several
waves after the Second World War and
she adds Suzuki’s quotes, too. Even the
consequences of these changes show
that living space of a person - religious
and profane - functions as an image of
stage space. The Japanese version is
represented by a non-uprooted but van-
ishing tradition which was connected



in the past by potentially symbolic
scenicity of space.

Prof. Julius Gajdos (1951) continues
in this issue in researching fundamen-
tal features of contemporary performa-
tive art (see his previous essays in is-
sues 17th-19th and 23rd-25th of Disk)
and their consequences for theory and
practice of both contemporary scenic
production and scenicity and staging
in general. The author deals with the
phenomenon of narrating of so-called
monologic performers and qualities
of their production that are somehow
connected with a scenic story. When
analyzing some procedures of one
of the most famous representatives
of current performance art, Laurie
Anderson, he refers to creating scenic
images of a dreamy landscape where
the performer is not afraid to chime
her narrative manifestations and in
connection with it also a relation of
the narration itself and technological
facilities of her performances. By dif-
fusion of ascension of a body to space
and back somewhere between oral
narrating and literature in technologi-
cally amplified space, this performer
makes original scenic space the means
of specific connection of a story and
an image.

We have dealt with the topic of emo-
tions, resp. feelings and experience as
well as with the psychic distance phe-
nomenon several times in Disk, mainly
in the articles and essays by doc. Jifi
Sipek (1950). We do not consider this
topic exhausted: the more issues we
think of, the more questions we have.
In the essay “Empathy and distance”,
the author focuses on two phenomena
that are essential not only in scenic art
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butin artin general. Whereas empathy
is according to him related to quality
of a certain emotional connection to
the object of interest, distance helps
us understand the essence of esthetic
feeling: in the sense of distance from an
immediate connection to physical real-
ity, we can find it in every art as a pre-
sumption of the specific connection or
atmosphere that is connected with the
work of art, respectively. But we can
observe that empathy and distance are
actually very close phenomena despite
their rather independent development
and they create — mainly if we take
into consideration their mutual con-
nection - a good presumption both for
theoretical understanding of artistic
production and its reception.

In the essay “About gradation of
the real and the fictitious in human
behavior (1st part)” Josef Valenta
(1954), the author of books Methods
and techniques of dramatic education
(1st edition 1995, 3rd edition 2008)
and Scenology of a landscape (2008),
deals with non-specific staging of an
event, i.e. staging of an event in every-
day life and behavior. The first part of
the text is called ‘Definition of a field:
the author uses examples to define
what types of scenic phenomena he will
observe (and by this, he foreshadows
definition of a certain border between
non-specific and specific scenicity, or
scenicity and staging of an event from
the point of view of this topic). Then he
(more or less briefly) deals with some
particular problems that are related to
the main topic of his essay, for instance
the relation between authenticity and
scening, its intentionality or uninten-
tionality, stylization of behavior with

non-specific scening, a fictitious ele-
ment in behavior and its relation to
scenicity and staginess as well as to
esthetic and energetic element of life
scening or scening in normal behavior
from the point of view of its drama.

Concerning the views on theater
abroad, Jitka Pelechovd (1980) wrote
an essay “Issues of power in Paris
theaters: theory and practice” and she
deals with these issues how they are ap-
plied as a topic of stagings introduced
quite recently to Paris audience but
also in the form of practical questions
connected with managing and financ-
ing of culture how it is reflected in
interventions of the ministry to French
theater.

The view on the contemporary state
of musical production in London is
described in the essay “Musicals on
West End stages, Between art and
spectacle” by Pavel Bar (1982). History
will be examined in the article “Bor’s
Stépdnek” by Jaromir Kazda (1948): the
author deals with collaboration of a big
Czech actor with an almost forgotten
representative of Czech theater direct-
ing of the period between the wars.

The supplement gets travels to the
past, too, we print very interesting
and entertaining “Memoirs of a Czech
actress” by Eliska Peskovad (1833-1895).
Her message is not only about her
own artistic production and her par-
ticipation in theater business of Pavel
Svanda ze Seméic but it also represents
a remarkable contribution to sociology
and psychology (or social psychology)
studies of a profession of an actor in
modern society.

Translation Eliska Hulcova
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Plusieurs articles de ce numéro sont
consacrés au rapport du théatre et
du texte littéraire ou simplement écrit,
éventuellement au théatre dans la lit-
térature ou bien a la double existence
(théatrale et littéraire) du drame, donc
a la possibilité de le porter en scene,
bref & la scénologie du mot.

L'étude du professeur Jaroslav Vos-
try (1931) ,Le théatre et le mot ou bien
la scénologie du drame*“, dont nous
imprimons la premiére partie dans
ce numéro, renoue avec la tradition,
selon I'auteur, d’origine, pour laquelle
le texte du drame parlé ou écrit sert
fondamentalement de projet & la mise
en scéne. L'art dramatique et le théatre
en général ont deux sources: I'une que
I'on peut appeler I'art de mimer, est
précisément en tant que source, le fruit
naturel de la vitalité humaine, tandis
que 'autre est le fruit d’une culture
préalable et est liée a ce que nous
appelons la culture, qu'il était habituel
pendant longtemps d’identifier princi-
palement a la littérature. Peu importe
si dans ses différents courants ou chez
différents représentants de I'art dra-
matique et du théatre domine I'un ou
I'autre, le théatre et I'art dramatique
,en tant que tels’prennent leur source
dans la tension entre les deux pdles
et sont dans chaque cas particulier le
résultat d’une lutte entre les tendances
qui sont liées a cette tension. Lhistoire
des rapports réciproques du théatre
et du drame ne sont pas seulement
I'histoire des rapports du mot parlé
au mot écrit et du mot fixé au mot
improvisé, mais aussi des rapports
entre le théatre et la culture.

Dans le contexte d’une sous-esti-
mation par le théatre tcheque contem-
porain de la force suggestive du mot,
S$tépdn Pécl (1982, metteur en scéne) et
Tereza Mareckova (1980, dramaturge)
de la jeune génération des gens de
théatre se sont tournés I'oeuvre dra-
matique de Josef Topol (1935). lls ont
choisi - de maniére ,délibérée’- la piece
(qu’on pourrait qualifier de tragédie
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poétique) Fin de caréme, (jouée pour
la premiere fois en 1963): les qualités
poétiques du texte deviennent la base
de la poésie scénique et le mot consti-
tue le fondement effectif de I'existence
scénique des personnages. La langue et
la communication en tant que themes
sont présents dés la premiére oeuvre de
Topol Le vent de minuit (1955); Tereza
Mareckova dans I'étude ,La cérémonie
du mot dans I'oeuvre de Josef Topol“
parle de I'évolution de I'auteur depuis
cette premiére piéce en passant par
Leur journée (1959) jusqu’a Fin de ca-
réme, piece qui d’apres elle exige des
acteurs qui ont la capacité, le courage
et la liberté d’,assumer le mot sur la
scene’. lls ne peuvent pas se cacher
derriére le mot ou bien ne faire que
le dire , ils doivent étre capables de
le recréer chaque fois scéniquement.
Cette capacité de faire renaitre scé-
niquement le mot poétique comprend
naturellement le sens scénique pour la
dimension musical du discours.

Petr Hruska (1964) est un poéte
tchéque contemporain important de
la génération moyenne, auteur de cinq
recueils de poémes (La salle de non-
séjour 1995, Les mois 1998, On fermait
toujours cette porte 2002, Le chandail
vert 2004, Les voitures entrent dans les
bateaux 2008). 1l travaille au Dépar-
tement de littérature contemporaine
a l'Institut de littérature tcheque de
I’Académie des sciences de la Répu-
blique tchéque a Brno et enseigne a
I’Université de Brno et d’Ostrava. Dans
son étude ,Quelque chose nous pousse
éternellement a jouer quelque vieux
drame - Le théatre du langage dans
I'oeuvre de Karel Siktanc®, il présente
les qualités indiscutablement drama-
tiques de la création lyrique de l'un
des plus importants poétes tchéques
vivants et montre comment Siktanc tra-
vaille de fagon délibérée avec I'histoire
cachée dans le texte lyrique et comment
I'emploi du geste parlé joue chez lui
un role significatif. Tout a fait fonda-
mental chez Siktanc est également la
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construction fréquente du texte sous
la forme de scenes particulieres, ce qui
met en évidence de fagon suggestive
la combinaison économique des mots
clés évoquant proprement ,le lieu du
poeme’au sens intérieurement figuré
comme tout a fait concret. Le mot pro-
noncé dans son monde poétique ne peut
étre retiré impunément et sans effets.

Le professeur Zdenka Svarcové
(1942) se consacre dans son étude ,La
double poétique des textes théatraux
yokyok du moyen-dge” aux livrets des
pieces N6 chantées et parlées conte-
nant des passages dansés. La poétique
de ces livrets s’est cristallisée environ
du milieu du 14éme siécle au milieu
du 15éme. Elle est d’un c6té en liaison
avec la tradition littéraire japonaise
et la réalité du moyen-Gge japonais
(et 'auteure se consacre aussi a ces
aspects), tandis que d’un autre coté,
elle est naturellement déterminée par
les principes fondamentaux qui tou-
chent au fondement de tout modeéle
théatral en général et au principe du
théatre N6 en particulier. Les livrets des
yokyok sont une partie indispensable de
'ouvrage sur scéne, c’est-a-dire de la
représentation théatrale comme forme
artistique globale. Cependant le yokyok
reste simultanément une oeuvre litté-
raire originale, laquelle suggére certes
aux créateurs de théatre une idée du
futur fagonnement de la scéne, mais qui
pour le lecteur conserve la valeur d’un
texte littéraire permettant de se faire
une idée personnelle de I'aspect des
personnages, des lieux ou se déroule le
drame ainsi que d’autres circonstances.

S’inspirant également de la tradi-
tion culturelle japonaise, Denisa Vostra
(1966) consacre son étude a I'aspect
traditionnel de la maison japonaise,
étude avec laquelle nous poursuivons
notre examen de la scénologie de I'es-
pace. Dans deux chapitres (‘Scénologie
de la maison japonaise et rapports
symboliques de I'espace habité’ et ‘Ta-
dashi Suzuki et le sens de I'espace chez
le comédien’) - a coté d’une référence



au travail théatrologique de ce célebre
metteur en scéne et pédagogue ainsi
qu’aux acquis contenus dans Eloge
de I'ombre de Tanizaki - elle exploite
d’autres informations sur I'arrange-
ment scénique non spécifique de la
demeure traditionnelle japonaise, qui
fonctionne comme source immédiate
des qualités spécifiques du théatre et
de I'art dramatique japonais. Bien sir
I'auteure décrit (et illustre avec des
citations de Suzuki) les changements
rapides sur la scene de la vie quoti-
dienne japonaise, lesquels ont eu lieu
en plusieurs vagues aprés la deuxiéme
guerre mondiale. Les résultats de ces
changements montrent que I'espace
vital - sacré comme profane - de I'in-
dividu fonctionne comme une premiére
image de I'espace scénique. La va-
riante japonaise est constituée par une
tradition indéracinable mais tendant a
se perdre, avec laquelle était liée dans
le passé la scénicité potentiellement
symbolique de I'espace.

Le professeur Jilius Gajdos (1951)
poursuit dans ce numéro I’examen des
traits principaux de I’art contemporain
de la performance (voir ses études
précédentes dans les numéros 17-19 et
23-25 du Disk), ainsi que leurs consé-
quences sur la théorie et la pratique des
créations scéniques contemporaines, de
méme que sur la scénicité et le mettre
en scéne général. Cette fois, I'auteur se
consacre au phénomeéne de la narration
dans la pratique des monologues des
acteurs performants et aux qualités
de leurs créations qui s’accordent au
déroulement scénique de I'histoire. En
analysant quelques procédés de Laurie
Anderson, I'une des protagonistes les
plus connues de I'art contemporain
de la performance, I'auteur attire I'at-
tention d’une part sur la formation
sur scéne d'images de paysages de
réve, dans lesquels 'artiste de la per-
formance fait entendre ses discours
narratifs, d’autre part sur le rapport
de la narration en elle-méme et de la
base technologique des productions de
I'artiste. Par le fondu enchainé et des
sorties du corps dans 'espace et vice
versa, évoluant entre le récit oral et la
littérature dans un espace amplifié par
la technologie, cette artiste de la per-
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formance réalise un espace scénique
original grdce a une correspondence
spécifique de I'histoire et de I'image.

La thématique de I’émotion, a savoir
du sentiment et de I’événement, de
méme que le phénomeéne de la dis-
tance psychique ont déja fait I'objet de
plusieurs études dans le Disk, notam-
ment celles de JiFi Sipek (1950). Nous
sommes loin de considérer le theme
comme épuisé: plus les réflexions sont
nombreuses, plus les questions se mul-
tiplient. Dans I’étude ,Partage du senti-
ment et distance”, cet auteur se tourne
cette fois-ci vers deux phénomeénes qui
n’existent pas seulement dans I'art
scénique, mais dans I'art tout court.
Tandis que le partage du sentiment se
rapporte selon lui & la qualité d’un lieu
émotionnel avec le sujet, la distance
nous aide a comprendre la substance
du sentiment esthétique: dans le sens
d’un recul par rapport aux liens immé-
diats avec la réalité physique, nous la
retrouvons dans tous les arts comme
la condition de ces liens spécifiques,
de ces atmosphéres qui font partie de
I'oeuvre d’art. On constate que le par-
tage du sentiment et la distance sont,
dans leur substance, malgré un déve-
loppement relativement indépendant,
des phénomenes trés proches et consti-
tuent - si nous prenons en considéra-
tion leurs liens réciproques - de bonnes
conditions préalables aussi bien pour
la compréhension théorique de la créa-
tion artistique que pour sa perception.

Dans son étude ,Sur la distinction
du réel et du fictif dans le comporte-
ment de 'homme” (premiére partie)
Josef Valenta (1954), auteur des livres
Méthodes et techniques de I'enseigne-
ment dramatique (premiére éd. 1995,
3eme éd. 2008) et Scenologie du pay-
sage (2008), se consacre au mettre en
scene non spécifique, cad. au mettre
en scéne dans la vie courante et dans
le comportement courant. La premiére
partie du texte porte le sous-titre ,Déli-
mitation du champ”: I'auteur y définie
a I'aide d’exemples quels types de
phénomeénes scéniques il va examiner
(et au préalable, du point de vue de son
théme, il trace une frontiére claire entre
la scénicité spécifique et non spécifique,
ou bien entre la scénicité et le mise en

scene). En outre il se consacre (plus ou
moins brievement) a quelques proble-
mes partiels qui ont un rapport avec le
théeme principal de son étude, par ex.
le rapport de I'authenticité et du mis
en scéne, son caracteére finalisé ou non
finalisé, la stylisation du comportement
dans le mettre en scéne non spécifique,
les éléments fictifs dans le comporte-
ment et leur rapport a la scénicité et a
la théatralité, éléments esthétiques et
énergétiques du mettre en scéne dans
la vie ou bien du mettre en scéne dans
le comportement ordinaire, et cela du
point de vue de la dramaticité.

Pour ce qui est du regard sur le théa-
tre a I'étranger, Jitka Pelechovd (1980)
dans son article ,La question du pou-
voir dans les théatres parisiens: théorie
et pratique” cherche a savoir comment
cette problématique se reflete dans les
mises en scene présentées au public
parisien, mais aussi comment elle est
liée a la gestion et au financement de la
culture, tels qu’ils se manifestent dans
les interventions ministerielles dans le
monde francais du théatre. Larticle
,Les musicals sur les scénes du West
End. Entre art et attraction”, dont Pavel
Bdar (1982) est I'auteur, nous donne
une image de la situation actuelle des
créations de musicals a Londres. Nous
revenons a I'histoire avec I'article de
Jaromir Kazda (1948) ,Stépdnek de
Jan Bor“: 'auteur s’intéresse a la col-
laboration du grand acteur tcheéque qui
a fagonné I'image du théatre tcheque
et du film au siécle dernier, avec les re-
présentants oubliés de la mise en scéne
théatrale dans I’entre-deux —guerres.

Nous publions en annexe ,Les car-
nets d’une actrice tcheque” d’Eliska
Peskovd (1833-1895), un autre retour
a I'histoire intéressant et distrayant
aujourd’hui a plusieurs points de vue.
Le livre n’évoque pas seulement sa
carriére d’artiste et sa participation a
I'entreprise théatrale de Pavel Svanda
de Semcéice, mais constitue une contri-
bution remarquable a I'étude de la
sociologie et de la psychologie (ou de la
psychologie sociale) du métier d’acteur
dans la société moderne.

Traduction
Vladimira et Jean-Pierre Vaddé
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V edici Disk vyslo

Monika Bdrtova-Brabcova
Fenomén Gilbert & Sullivan — Vznik anglické operety

Velkd rada edice Disk, svazek 7.

Prvni éeskd monografie vénovand zakladatelim
a soucasné nejvyznamnéjsim predstavitelim
anglické operety, dramatikovi Williamu S. Gil-
bertovi a skladateli Arthuru Sullivanovi. V sou-
vislosti s jejich tvorbou mluvime o fenoménu ¢i
‘skole’ srovnatelné s tradici operety parizské
¢i videnské. Ta anglickd je vsak dokonce v jed-

Monika
Bartova-Brabcova

nom ohledu predci: jeji rozvoj vyvrcholil vznikem
nového Zdnru, muzikdlu. Spolec¢né dilo Gilberta ; i ; ]

. v . . s - Fenomén Gilbern & Sullivan
a Sullivana, ¢asto satiricky vyostrené proti vik- Veuik angliché operely
toridnské spolecnosti, v sobé dosud nevidanym
zpUsobem snoubilo vtipné a inteligentni texty
s hudbou perlivou jako sampanské, jak napsal
list The Times, a pfitom hluboce promyslenou
a vytvorenou s citem pro divadelni situaci. Sjed-
nocenim libreta, zpévnich textd a hudby inspiro-
vali G & S moderni autorské dvojice, a Stephen
Schwartz tak mohl prohlésit: Kazdy z autord
hudebniho divadla je dédicem tradice Gilberta
a Sullivana.

Jean-Jacques Rousseau
Dopis d’Alembertovi

Do cestiny poprvé prelozil Zdenék Bartos
Mald fada edice Disk, svazek 6.
Jean-Jacques
Rousseau

Dopis d’Alembertovi neboli Dopis o divadle obrazi filo-
Popis d' Wemberioei

zofovo ‘programové rozhodnuti’ opustit roli milovnika
a obhdjce divadla, které vyvolava v publiku nemistné vasne,
a zvolit si roli jeho kritika. Je to praveé tento esej, ktery ¢ini
z Rousseaua patrona vsech odpurct ‘divadelniho hrani’
a modernich prosazovatelt idedlu autenticnosti. Spis
vydany poprvé v roce 1758 vzbudil velky ohlas a prispél
k definitivnimu rozchodu Rousseaua s osvicenci, jejichz
odpdrci pak dilo ¢asto vyuzivali v polemické argumentaci.
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