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Marie Vrbová

S l á v a  d i v a d l a

Chci slavit divadlo, ale ne divadlo jako strnulou samo 

zrejmo3t naší doby, druh umění mezi jinými druhy, divadlo, 

které chce esteticky působit na diváka napodobováním okuteč 

nosti, Slavím divadlo jako hru, která skutečnost vyjevuje« 

Divadlo, které vyjevuje skutečnost jako událost - jzázračnou 

událost« A takovou událost představuje jako dění, které má 

začátek, střed a konec, představuje ji jako jeden příběh«

V tom příběhu pak jako jeho součást, spíše však jako jeho 

smysl, předvádí lidskou existenci, která se rovněž děje o.d-
V/

někud někam, protože se sama proměňuje« A ona bytost, o kte 

rou jde, ukazuje přítomnost jako ten okamžik, v němž se jed

ná o všechno« Slavím divadlo jako jedinečné tvoření«

Mnohé ústa hořekovala nad divadlem jako nad úhonou ne

boli pohoršením, kvůli němuž "se v obci řád rozpadá a hanno' 

nie je zničena, takže pak.celé tělo je zbaveno údů a kníže 

či hlava nemůže jinak než odumřít"0 Hořekovala nad 3pekták— 

lem, který nákazou postihuje mravy, v duších působí zhoubu, 

vyvolává slepotu, posedlost vášněmi a zlořádu umožňuje, aby 

povstal« Přesto chci slavit divadlo«

Ačkoliv vskutku může pohoršovat (dělat horším), nebo^ 

nikdy neví předem, jak 3e to jednoznačně se 3vetem má a kdo 

či co v té jeho hře vyhraje, Nebo£ ona se "právě" hraje, o-

na se rozhoduje "tady a te3"« V této chvíli a na tomto mís

tě žije těmi, kteří jsou s~ní a jsou v ní« Však si je také 

každým prologem předchází a každým epilogem udobřuje, aby

S



k dobrému přijali jeji 3tálou nedokonalost, která se dokoná
vá teprve 3 nimi, s herci a 3 diváky®

Divadlo opravdu může posednout a oslepi uchvátit a
odnést do světa "na zkušenou"® Divadlu totiž přísluší, řeče

no a Ro3alindou,'kouzlit® Svými kouzly pak zavádí a svádí »
a? v tragédii či v komedii, vede do neznáma mimo zaběhaný,

v

děbře známý, řádný a spořádaný svět® Vlastně jím otřá3á a

> Neklade do cesty tu čarodějnice, onde elíy as ním i námi

skřítky, nevystavuje ne—řádu a zlo-řádu? Hra na jevišti, není 

bezúhonná, nerozlišuje, pro koho je či není vhodnou společ

nicí, před kým by měla či neměla vystupovat® Aby byla, či

je, musí náležet lidskému společenství, být věcí veřejnou*
%

hrát se tam, kde žijí lidé, a ne v divokém lese či na poušti 

Jen tak může vystavovat — na odiv (divadlo!), jen tak může

žít: účasti všech® Jen účastí všech vzniká hra v plnosti,
vytváří se hra o celém světě, z něhož nikdo není předem vy 

loučen® V touze po plnosti všeho a všech divadlo hřeší, 

také 3e z hříchu vyznává a kaje, a to každou svou hravou pří 

temnosti, nebo? ona nerozbiji, ale usmiřuje® Sjednocuje ko

lem sebe kolem života, který vyjevuje®

Hra na jevišti 3hromaž3uje příběh, herce a diváka He

ree hraje je jako ten nebo ta nebo to® Vydávaje se za ně

koho či něco jiného, předstírá® Ostatně celá hra divadla 

předstírá, že je svět® Ale zjevujíc 3vět, sama své tajemství 

střeží: halí se do masky a kostýmu® Maska a kostým skrývají 

hercovu tvář a tělo® Aby herec-na sobě ukázal to, co hraje,

usi sám sebe zapřít® "Tento muž je Pyramus®*® tato krásná 

paní je Thisbe..® Tento muž s vápnem a hrubou omítkou před 

stavuje Zecí.®. Ten muž 3 lucernou, psem a trnitý

představuje Měsíční svit o  •  • Toto hrozné zvíře i
jménem Lev tto o • Herec přijímá dar masky a kostýmu a na opiát

ku dává sám sebe,-své tělo® Tak oživuje neživé to, co ne

hraje a nehýbe se Jeho tělo (z telos, pro Seky cíl, splnění

touhy, činnosti) hraje činí'skutkem to, co ve hře je

ze herce má divadlo moc učinit celý svět živou bytostí® He

rec 3tsví divákovi před oči sebe jako svítící mŠ3Íc (ale ten 

už ořece je v příběhu samán), aby ukázal to, co je skutečně

přítomno® Nebo? hrát roli v příběhu znamená být skutečně pří
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t omen
Herec, hypokrités je především ten, kdo dává odpověď, 

vysvětluje, pak ten, kdo hraje, a nakonec ten, kdo předstírá, 

tedy přijímá cizí mínění a řeč, přetvařuje se, staví se ji

ným ne ž je - pokrytec* Herectví a pokrytectví jsou nerozluč

ná dvojčata« Hraním se herec přetváří, dává si výraz (atribut 

- co je přiděleno, určeno, uloženo) toho, co hraje. Herec na

stavuje divákovi tvář bu-masku (prosňpon), aby zosobňoval

hry

6

ne

stal se "osobou", tím,'co vstupuje vůbe do

bot je t i o sobě"* prve t eň když herec si nasadil

personu-masku a 3lovům příběhu dal své tělo, uskutečňuje 3e 

persona jako osoba, jako postava, která zjevuje to p0d3tatné: 

kdo a o co hraje* A tak hra a herec tím, že klamou, že před

stírají maskou a kostýmem, pronikají k tomu pravému, k tomu, 

oč se jedné* Romeo se svými přáteli může proniknout na každo

roční starodávný ples Kapuletů jen v masce ! Skutečná oc*
kterou maska má, nespočívá v podvodu, ale v odhalení, výjeve 

ní věci samé

Principálové nelhali, když vyvolávali divadelní předata

vení jako "něco nikdy neviděného a nikdy neslyšeného" Hra

divadla neňí uchovatelné, odehrává se "tak jak je" jenom jed

nou "tady a te3"0 Vždy znovu zpřitomňované jako nezechytitel

ná, znovu opakovaná jako Iné, znovu oživovaná a

znovu umírající o Umírá, aby se mohla nově, jedinečně zrodit 

A s ní také my zakoušíme vždy znovu a nově jako opravdové to 

co opravdu je* A to, co opravdu je, vyjevuje se jako miracu—
»

lné, mimořádné (mimo

losum-zázračné, podivuhodné, jako paradoxon-nečekané, neuvě 

řitelné, mimo běžné mínění, nepochopit€ 

řád), jako to, s čím se v jeho plném smyslu mohou zúčastnění 

setkat pouze tak, že jsou při tom, že jsou přítomni v proží

vání hry o Hra divadla se pak opakovaně snaží i touží zázrak

vyvolat a zachytit* Zkouší v opakování (repetitio) znovumí

řit znovusměřovat, znovupřívádět samu 3ebe k plnosti a doko

nal03ti* Každá zkouška je novým představováním, každé před— 

stavení novým pokusem a zároveň uchopením, zedržením-reprízou

(reprehende)* Ludus jako hra podržuje, ludus jako zábava bs 

ví (beviti původně odvozované od býti jako jeho řaktil ivum

činit, učinit, sby bylo)* Sabavuj e činí aby někdo byl
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ujat, zbavuje 

le)» vybavuje

činí, aby někdo byl oproštěn (od dlouhé chví

činí, aby něco bylo přivedeno'na svět*

podržuje, a tím připomíná

, která se stala součástí liturgie křesťanského Zápa 

du, se v prvních stoletích středověku rozumí jako commemora

tio-připomínání událostí kolem Kristova XI I

*

rtvýchvstání Di

9
covadlo svou mocí činí znovu přítomným, znovu prožívaným to 

pohlcuje temnota minulosti nebo životni každodennosti« Divad 
lo svým připomínáním dělá z neviděného viděné,, vyzdvihuje to 

oč se jedná, neboili to, co dává smysl prožívané přítomnosti
♦

Přítomnost je pak pro divadlo tím, v čem se odehrává to pod

statné« Neboť divadelní přítomnost se nežije jako "teä musím

udělat tohle',' ale to důležité mě teprve čeká 9
du toto nepodstatné, anu k tomu podstatnému”9

až odbu- 

ale jako
tfprávě a v tomto přítomném konání se děje to podstatné pro

můj život"e Taková přítomnost se děje v peripetiích (zvrat 

konaného v opak), anagn&risích (změna z nevědomosti do pozná 

ni) a pathosu (čin bolestný, jejž člověk utrpí, či zhoubný, 
jejž člověk vykoná), děje se jako stálé seskupování událostí,

které má začátek, střed a konec, aby bylo celé a jediné Hra

na jevišti připomíná aktuálně, tj« činem« Přímo ztělesňuje 

vše, co připomíná, takže ti, kdo jsou přítomni, stávají se 

toho současníky« Ztělesňování je samo o sobě událostí, je

tím, co děje (naši předkové říkali konat, činit, "diti”)

9 coAvšak ztělesňování zároveň zjevuje samu událost, to 

děje" (být v těle znamená"konat se, dít 3 e , být události)o

Událostí je hra na jevišti proto, že se v ní o něco jedná© 

To, oč se jedné, má pak svou váhu, svou důležitost, a že se 

o to "jedná”, znamená, že nic ve světě, ani svět sám, není

hotové a dodělané, ale vše jako živé se dokonává Hledá

se a nachází se« Proto je to drama a ne nuda« Bytí ve hře je 

bytí dramatické«

Drama otevírá hercům a divákům zkušenost o tom, že člo

věk se v každém "tečí a tady" svého života mění. Není jedno,

co si myslí, co říká a co dělá, protože každý rozvažováním

i každým činem člověk ve svém lidství zraje, nebo se tomu 

lidskému vzdaluje« Drama je tedy svědectvím o proměňování

člověka í a protože je ve sv-Jn svědčení jlod silné, pro
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měnuje primo i ty, které do sebe vtahuje herce a diváky

Divadlo je v době svého přichodu na svět součástí dioný- 

sovských slavností« Tedy slavností na počest boha, který u 

Lerny sestoupil do podsvětí a myrtou podplatil Persefonu, aby 

propustila jeho mrtvou matku Semelu, a který každoročně na ja 

ře vstávaje z mrtvých, jako náhle rozprouděná míza a vypučené

»listí stromů, chodil po zemi a v bujarosti uvolňoval tance 

zpěvem a vínem, přinášel radost a zbavoval starostí» Od něho 

pak divadlo přebírá podvojnou podobu: vážnou dimenzi niterné 

hlubiny, do níž se sestupuje a z níž se vychází, a veselou di

menzi zemského povrchu, na němž se z plodivé síly přírody rodí

nový život o Antické divadlo theatron je nástrojem (přípona

tron tvoří substantiva neutra označující nástroj, místo)

Jednak předvádí vodí před oči věci "tohoto” světa, odkud

se nevykračuje do "jiného" světa, ale naopak pro svět lidí 

zviditelňuje, shors i zdola vtahuje na jeviště ten "jiný", ne 

vídaný svět, svět bohů« Divadelní stroj nepomáhá lidskému usi

1ování Jednak vodí uvádí do temnot utrpení, aby v nich člo

věk strastiplným prožitkem porozuměl a zmoudřel« Proto předvá

děni na jevišti neříkali Šekové hra, ale drama (drán - jednat,

dokonat, vykonat), sváděný boj, v jehož čele jedná protago-
0

nista-(první bojovník)« Drama jako zápas zasvěcuje do zkuše

nosti » že v utrpení je možnost lidské proměny

Chrám (kde se zjevuje Bůh) stojí v řeckém světě vedle 

divadla (kde se zviditelňuje Bůh)- Chrám i divadlo patří do 

téhož posvátného okrskuo"Středovèk spojuje chrám i divadlo 

v jedno0 člověk tu neusiluje, člověk si hraje, neboí 3ůh je 

přítomen«“Pořádá se repraesentatio nebo ludus, tedy"zpřítomňo 

vání nebo hra* Tady lidská aktivita nemusí přitahovat Boha öd 

jinud ani za ním vodit jinam0 Bůh vše naplňuje svým jednání

je celý svět a divadlo je liturgií, posvátným aktem

Božím, jehož .se účastní lidské konání (v chrámu i na náměstí)

To podstatné > skutečné je plně Zjevené« Není co skrý'

vat, maska-kostým ukazují to í c o kutéčně je

Každý, král rytíř, mnich, Žebrák, "se nese"

co je 3kutke

úboru,

ne v přestrojení, se znaky své úlohy toho, co je mu uloženo

Divadlo-liturgie se děje jako mystérium Corpus Christi, jako

proměňování (trans3ubstanciace) jedné podstaty v jinou čině
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ní •amým.. (slovem, a konáním)«. Hry, spojené se svátkem

a krve Páně předvádějí "celý a jediný" příběh universa 9

běh spásy, který se kupí kolem Kristova ukřižování, sestupu 

do pekel a- zmrtvýchvstání jako středu, jenž dává smysl počát
ku příběhu pádu Luciferově a Adamově i konci příběhu, Po

slednímu soudu« Hra připomíná tyto události a sama jsouc vý

rázem Božího jednání, tvoří tt a obnovuje "silného

duchatf Mění podstatu porušenou hříchem v podstatu nového Clo

věka k obrazu Božímu* Mystérium je hra, bdělé konání ve svo

bodě, konáni herců a diváků, kteří se otevírají proměně skrze 
utrpení a oběí Božího Syna* Proměna se děje pokáním, jímž se

člověk ‘k tomu, co jest stvoření k-obrazu Božímu

(Tčastí ve hře se člověk sjednocuje a Bohem

lo

Zatímco středověk zakouši přirozeně, že svět jest divad 

jeviště Božích činů, renesance musí tu dříve neproblema

ticky danou zkušenost vyslovovat hojnou metsforikou; svět hra 

je divadlo« Pro svou hru si začíná budovat zvláštní "domy hryff

(play—house) r trvalá přístřeší pro "hru na jevišti tf (
•»•play) , místa výlučně určená pro podívanou, kterou syět hraj 

sám 80běo Postupně se pro taková zařízení, pro stroje a ná

•troje uvádění světa na scénu, vrací výra theatrum ♦ theatre >
théatre, Theater, . jímž se pak rozumí všechno 

co se v ní odehrává, i uměni divadelní hry

budova, to 9

Když se tedy skutečnost, původně ztělesněná na jevišti

•věta, vytrácí kamsi "za", amo smysly vnlmatelnou zkuše
nost, člověk už nemůže být bděle a bezprostředně "při ní 9
musí si představovat, že k setkáni s ní dochází leda "jinde 9
ne na tomto, ale v "jiném" světě* Zde, na jevišti "pouhého di

vadla na tomto světě, se podstata ukrývá pod plošnou, po

vrchní maskou« Kde se hraje "jen divadlo" o nic víc, tam se 

stává důležitou' schopnost skrývat, divsdelní přetvářka je 
příležitostí dočasně se obléknout v něco jiného« Divadlo pak 

jako škraboška tvář nevyjevuje, ale halí ji svou neskutečnos 

tí a zdánlivostí. Avšak skutečnou moci masky, jak už jsme vi 

děli, není zakrývat, nýbrž ukazovat a vydávat se na cestu za

tím skutečným "jinde"* Hra na renesančním divadle ono

tečné dokonce přivolává, umožňuje setkat se s ním, byí na 

krátkou chvíli, podržet je, a pak je zase nechává ustoupit a
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rozplynout 3e« Jako sen« Prospero říká v Bouři: "Jsme ta lát 

ka, z niž jsou udělány sny*" člověk je hrubá látka, ale když 

chce, dovede ji zprůsvitnět, aby zahlédl to čisté, uvolněné 

z hmotné porušenosti a nezřetelnosti* To je pak zviditelněný

který se na jevišti představuje jako kosmos země ne

be» peklo ? který představuje vše, co je skryté uvnitř věcí

hmotného světa* Když totiž divadlo očistí tyto věci od zbyteč

ného, je možné zahlédnout jejich kvintesenci jako hru, jako

Proměna renesančního divadla se děje z vůle herců a di

vóků Pro "tento" svět je taková proměna fantazií

ností je pro 

děje* Hra proúiké

"jiný" svět, svět hry, ani promě

skuteč

opravdu

» jinam", kde je to pravé a podstatné*

K omu je ovšem třéba "tento" svět potlačit, nechat ho rozpad

nout, aby se na kratičkou chvíli mohl jiný ovět zpevnit do

vnímatelné podoby* V něm však nelze setrvat, každou výpravu 
do něho, i tu nejodvážnější, čeká návrat do "tohoto" pevného, 

hotového světa* Renesanční proměňování (transmutace) je kolo, 

které vynáší diváka nahoru, "jinam", alě vzápětí ho vrací za

se zpátky, na zem* Puck uzavírá svatojánskou noc slovy: "Kdy-

byst ná stínům snad chtěli něco vytýkat yslete si i žé

jste spali, co jsme se vám zjevovali* Nikdo nebučí pohoršen!

Kus to nebyl, byl to sen
^  # 0

Proměňování se tu děje k zábavě i

poučení (ze středověkého připomínání se v renesanci stává po 

učení): pravého lze dosáhnout jen rozpuštěním toho, co je

pevné ? a ztuhnutím toho, co je vzdušné to jest strádáním

Hrou—enem se člověk uvolňuj od emské tíže, osvobozuje se

od zmatků "tohoto" světa,' tedy od toho zbytečného* Proměnou 

do jiného" si pak předvádí možnost být v "tomto" světě čis

těji, zraleji, skutečněji dokonale odolat jeho ' zkouškáj

Proměňování hrou na jevišti je tvořením* Tvořením nového člo 

věka á nového světa«*

U hry, kterou hraje herec, nemůže chybět ten, kdo se na 

ni dívá* Divák, který se zastaví a zahledí, ztiší se a pobu

de ve světě dramatickém* Divák nic nepředstírá, naopak, hle

dí bezelstně* Nenavléká si mssku-kostým, naopak, důvěrně se

obnažuje: svým díváním e diveni K divadelní hře se tedy schá

zejí klam i důvěřivost, šálení i upřímnost* Herec vniká do hry
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přestrojením, úskokem, divák se na ní podílí prost vší stro

jen03ti V úžasu vchází do jejího království Vy
veden z obrazu o svém světě i o sobě samém, nechá se utvářet

hrou* Claudius, král Dánska, zakouší moc hry a podléhá jako

skutečný divák* Ve své důvěře je zachvácen a pohnut Tragédií

Gonzagovou » proto mu podivuhodně.vyjevuje pravdu to 9 co o

pravdu je«, Divák se dívá hře (dívati se čemu znamenalo staro 
česky hleděti na něco se zvláštním účastenstvím, zájmem a zá

libou), tedy přihlíží zábavě, hře, která ho zabavuje 

ní, aby byl účasten toho, co se děje
Tj či

Dnes a již célých tři sta let je nám divadlo neboli

theatrum jenom místem k dívání, prostředkem k podívané* S di

vadle jako s prostředkem, který je kdykoli po ruce, také ná

ležitě zacházíme: vyjadřujeme jím své názory* A přesto dům 

zvaný divadlo, do něhož si můžeme zajit, kdy se nám zachce 9

není pouze nástrojem na názory* Divadlo je také* a především,

hrou, která si nehraje a nemyslí jen t ale hraje a mys

lí svět Hraní herce a divením diváka* Nepodává novinky a

hromadně nesděluje "co nového je naším objevem”, ale zvěstu

Není muzeem kteje div,"že a jak se odpradávna děje svět 

ré schrónuje tituly na rozptýlení nudy ve volném čase, 

jedinečndu událootí, která jedná, zpřítomnuje, proměňuje* Ne 

ní pouhým více či méně poctivým zrcadlem "reality”, toho,

če žijeme, ale svědectvím děni dramatu, které nás prová

zí po mnohých světech, aby se skutečnost ukázala ve svém bo

hatštvi Divadlo není jen uměním, které má předvést, co a

jak kdo um■/»
vat 9

ale čímsi živým, oč musí člověk trpělivě pečo 

čemu se musí přibližovat nenásilně, aby neviděl zdálky 

pouze masku, ale v důvěrné blízkosti zahlédl pravou tvář

Neslavím proto divadlo, ale hru, které na jevišti vyje

vu je 1!
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Karel Kraus

H e r e c a p o e t a v a

V knize Rou33etových esejů, o poezii a divadle 17« stole 
ti je řeč o dvojim typu herectví (v kapitole Herec a jeho po 

•tava)o Obě varianty jsou představeny v krajním vychýlení, a
bychom ei uvědomili

one nevyvaruje »

- za cenu určité schematizace, již se te- 

že každý z těch extrémů nemůže vést jinam,

než ke zkáze divadla,, (Rousaet mluví z pozice estetiky; zdar 

umění je mu mírou hodnot* Takové stanovisko může být jistě 
zpochybněno, ale tím se te3 nechci zabývat*)

Ná jde o podobu dnešního našeho herectví, v němž za dvě

tři poslední desetiletí došlo, aspoň si myslím, k značným po

sunům Roussetovy vyhrocené příklady ukazují základní otázky

přístupu k poslání a povolání herce v jakési původní, řekl 

bych přirozené a snad i naivní formulaci* Kladou se tak v do
bě, která o nich intenzivně uvažuje, a proto snad nejsou špat 

ným východiskem ani pro naše přemýšlení* V jednoduché projas- 

něnosti se nám tu staví před oči problematika, která je pro 

pozdější reflexi vždy už zapletenější*

Rousset předvádí naprostou identifikaci herce s rolí na 

dvou kontrastních případech: v prvním vlastně herec k posta

vě dorůstá a ve druhém (pro který si autor eseje musel zajít 

do 19* století) hledá herec v roli sám sebe, své privátní já*

A tady už divadlo prostě končí, vyvlastnil si je "život”

Do vztahu herec-postava vnesl světlo, jsk se na osvícen
6

ce sluší, Diderot* Všechno sice má být jako doopravdy, jako

živé, jenže pravda u herce nevychází z pravdivého prožitku, 

ale z umného a uváženého napodobení pravdivosti přirozené, 

z dokonalého, vytříbeného opičení* Herec, stejně jako spisová
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tel* malíř, hudebník, každý umělec, je pečlivým pozorovatelem

a dobrou pamětí® Své výrazové prostředky usilovným cvikem 

zdokonaluje a svůj výkon staví promyšleně, stále ho má pod 

kontrolou* K tomu se vztahují všechny ty slavné výroky o sl

zách tekoucích z mozku atd* Racionalista Diderot žádá od her

ce inteligenci, představivost, pronikavý úsudek, profesionál 

ní techniku® Vzrušení a emoce patří do zkoušek, výkon sám má 

být chladnokrevný., Ovládat se a být nad věcí je předpokladem

uměleckého řádu a estetického působení® A také, což je‘ pro

divadlo zvláší důležité, podmínkou možnosti opakování díla

Unést se může nechat začátečník (nebo ochotník), umělec (pro 

fesionálni herec) tvoří vědomě

Diderotova teorie nevznikla za studená, jak by se mohlo 

z mnohých pasáží Paradoxu zdát® Její původce cítí divadlo ži

vě, ve shodě se svým přesvědčeni f že emoce patří publiku, a

ne těm, kdo je vyvolávají® átoa herectví rád demonstruje na 

herečce Claironové, kterou si často bere za příklad* Ta si 

při studiu role zvolí vzor (bude jím nejspíš postava, kterou 

má hrát) a nejdřív se snaží se mu přizpůsobit® Hledá ovšem, 

vzor v největším, nejvyšším a nejdokonalejším z toho, co jí 

nabízí.příběh nebo co si ve své imaginaci dovedla vytvořit

Vidina není však totožná s ní: "kdyby ten vzor byl jenom na 

její úrovni, jak chabá a bezvýznamná by byla její hra!" Když 

se pak prací co nejvíc přiblíží své představě, když dosáhne 

úrovně své vidiny, ustává boj a nastupuje cvik a pamě£ 

rečka v duchu sleduje svůj sen, vidí se, slyší se,

He

posuzuje
sebe samu a odhaduje působhost svého výkonu® "V takové chví

li je zdvojena: malá Claironová i velká Agrippina®" K té la 

pidární větičce se ještě vrátíme

Co jsem se tu snažil zřeprodukovat hodně jednoduše, aby 

to bylo přehledné, má samozřejmě v dalším vývoji teorií he

rectví — ale i v praxi — mnoho přechodů a odstínů* Kdo se 

chce v typologii herectví vyznat, najde dosti bohatou lite

raturu® Bude s ní ovšem mít svízel: je to houština, protože 

názory a návody se značně překrývají® Originalitu a odliš—
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Most zakládá mnohdy spíš pregnantní vyjádření ne À J zásadní

rozdíl náhleduo Ale při vší rů profesionální fornace a

přes všechny zákruty tradovaných a nejednou dobrodružně zís

káváných zkušeností-, zdá se, aspoň z odstupu, že po celé ge

zae řekněme jednoho"století, uplatňoval se na

našich jevištích, ale i všude jinde,.jakýsi univerzální druh

herectví Pocházel z rozličných škol, měl zřetelné rozpětí,

ale

%

se osobnostně i kvalitativně, stylem i pracovní metodou, 

ěl nepřehlédnutelný společný základ, velmi diferencova

nou, ale zřejmou jednotu« Abych dal příklad: myslím třeba na 

Vydru a H?gra, Vášovou a Tomášovou« Můžeme si to časově pře
ložit zpátky nebo o kousek dopředu, jit z Národního až do

«

Šumperka a všude se shledáme s týmž druhem herectví« V pod
statě se liší jen 3tupněm nadání a inteligence, formátem a

poctivostí« Nezapomínám na výjimky: Déčko E«F« Buriana, po
válečná avantgarda, Hilarovy expreeioniatické režie atd 

Ale z ptačí perspektivy jsou to vskutku výjimky, ne-li eska
pády, i když neminuly bez následků, někdy závažných a dlou

hodobých« Zajímavé přitom je, že jejich účastníci (ze zmíně
ných příkladů všichni), a nejen řadoví, i protagonisté, za

padli po čase (a z nejrozmanitějších důvodů) do "normálních"
souborů a zas v nich uplatňovali 

"univerzální" herectví«

podle míry talentu své

Je ten obecný mustr jen hypotetický? Není násilné zahá
nět do jednoho zrůzněné a v některých případech neza

stupitelně osobité herectví? Svádí k tomu názorný protiklad, 

jak ho zachytil Rousset, a také Diderotův slogan, jemuž při

kládám hlavně etický smysl: "malá Claironová a veliká Agrip
pina

Tak tedy ještě jednou:

1

stavou

2
bou samý

Herec dorůstá k roli, až se dokonale 

(Život se rozplyne v umění o)
žní s po

Herec si podrobuje roli, až postavu ztotožní se se 

« (Umění se rozplyne v životě«)
3« Herec se připodobňuje postavě pozorováním, nápodobě

ni i Snaží se ji pochopit inteligencí i "vci
továním", ale nechce a nesmi se a ní ztotožnit, protože svůj 

jevištní výkon staví lege ertis, za stálé kontroly bdělého
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rozumu* (Mezi Životem a uměním zůstává podstatná distinkce«)

Ervůí dva případy znamenají zánik divadla, a to v dúsled 

ku zániku herce v postavě (osoby v roli) anebo zániku postavy 

v herci (role v osobě)« O skutečný zánik jde i v technicko

praktickém smyslu; takto dosažený 

reprodukovat

nelze opakovat,

Pomineme—li žatí: paradoxní" řešení Diderotovo, jak si

vysvětlit, že v ohrožení a napětí těch dvou protikladů 

z nichž každý je zhoubný sám o sobě, každý předurčuje,

ně vzato, likvidaci divadla mohou pokojně pěstovat umění i

nacházet obživu početné generace herců? Dobrých i špatných,

a zejména těch "univerzálních"« Našli východisko v tom » že

nejdou až na kraj svých možností? Nebo je vlastním hereckým 
uměním zvláštní kombinace dvou protichůdných pozic, které se

vposledku vzájemně snesou a zapadnou do sebe s podmínkou,
še se jim náležitě obrousí hrany? Jsme u samého tajemství he 

řecké kuchyně?

X

Všechno se patrně točí kolem vztahu herce a postavy« 

těch véleoložitých pochodech a pavučinkových drahách bylo

O

mnoho napsáno a ještě víc nepřemýšleno,, Jak se herec k roli 

přibližuje, jak se v ní nachází, jak se v ní zabydluje, jak 

jí podléhá, jak se jí vzpírá, jak ji odstrkuje, jak k ní 

vzhlíží, jak se jí doprošuje, jak se snaží do ní vloupat, vy

krást ji a znásilnit a také jak ona ho přelstmívá, zdolává,

jak ho navštěvuje a vyvlastnuje* Právě o tom jednají všechny 

návody a teorie* Vymýšlejí pravidla a techniky jak na to, a- 

by se herec neztratil v roli a postava nezanikla v herci, a— 
by zkrátka bylo dosaženo žádoucího aequilibria mezi fyzickou 

a psychickou podmíněností představitele a nároky umění, mezi 

člověkem a fikci, kterou živě zpřítomnuje«

Jak to ale chodí v praxi? Zas uvedu příklad« Pivcové a 

Hrušínští, Bsldové a Medřické byli (pro nás diváky) vždy Piv 

cem a Hrušínským, Baldovou a Medřickou, kteří hrají tu a tu

postavu« A přece jsme (zas jako diváci, hlavně při jejich nej 

lepších výkonech) chvílemi nebo nadobro zapomínali, že máme
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před. sebou ty a ty herce,.a sledovali jsme, jak se rozživsjí, 

jedinečně a nezaměnitelně, v postavách, které "představovali'1
• ^ I

B- nimiž jsme si je (jako diváci!) málem ztotožňovali# Ovšem
7

když spadla opona, tleskali jsme opět Pivcovi a Baldové atd
(Přitom jsme však pořád za nimi nebo skrze ně tak trochu za 

hlédali-postavy, které oni už opustili, z nichž už "vypadli 

Docela je opustili? Představme si Hamleta, jak se děkuje aviž 
ilým poklonkováxtim a rozdává úsměvy na všechny strany0 Nebo se 

zpravidla tváří vážně jen proto, aby držel styl večera a nepo 

rušil konvenci? Nebo je natolik jat úctou k důležitosti role ■

a ke své vlastní že ho přešel humor? Co herci sami do sebe

přijímají z postavy, je rovněž leč příliš subtilní

otázka, do které si netroufám sáhnout o)
Vysvětluju si-to asi tak, že dávali postavě ze sebe to, 

co ona potřebovala, aby se jim (a hlavně nám, divákům) mohla

vydat t a to nejen ve smyslu dešifrování a odemčení těch rysů

které její povahu a úděl konstituují a jimiž vychází svým 
partnerům vstříc nebo jimiž je zdolává, ale ve smyslu něčeho 

navíc, čím herec ze své osobní a osobnostní charakteristiky 
konkrétně zaplňuje a k živé názornosti přivádí i ona bílá mís

ta f která literární výtvor, vždy do jisté míry schematický,

ponechává k dourčení

Řekl bych, že ve chvíli, kdy jsme zapomínali na pana X

T« a Snímali (jakoby) jen postavu, kterou zpřítomnoval, pod

léhali jsme té pravé divadelní iluzi# To je ováem'řečeno vel

mi sumárně# Nahlédneme-li reálněji, co se v nás za takových 

okamžiků dělo, měli jsme rozkolísané vědomí o panu XoTo, kte

rý hraje toho a toho, avšak dočasně jsme si dopřávali požitku

zasunout svou obeznámenost s oním faktem hlouběji pod práh 

zakoušené situace (své vlastní i situace hry) a oddávali se 
účasti na fiktivní'události natolik, že jsme ji (téměř, do 

značné míry) dočasně brali za skutečnou# (K tomu podává ilu

straci spousta anekdot o dětských nebo naivních divácích a ta

ké běžná zkušenost s herci, kteří neradi přijímají role "zlých 
postavo)

Ano, dočasně jsme brali situaci hry za skutečnou, jen
dočasně Protože na odchodu z divadla, jediným kroke Gs A

přece zas vstoupili do "skutečné skutečnosti", jednou s lítoa
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tí a rozechvěle, jindy 3 úlevou, s potřebou setřást tíhu za
žitého Přenesli jsme se do "reálného života", který v tu

chvíli připadal lehký« (Třebaže dojem ze hry a představeni 

v příštích dnech ještě dozníval, oživovali jsme si ho a chtě 

li se o něj v hovoru podílet.*) Ale vždyť jsme i v hledišti 

stále věděli, aepon v koutku duše, kde jsme, že nás touha u 

vidět, vzrušit se,"strachovat se a smát přivedla právě sem©

Dokonce jsme si tím trvale s po lupří temným. vědomím vypomáhali

v okamžicích největší úzkosti a téměř nesnesitelného napětí©
#

▲ přece; nic nemohlo ukonejšit dětský pláč, když papírové pia 

měny ošlehávaly Jana Husa vztyčeného na kašírované hranici,

matčino ujišťování, ani snaha sám sebe uchlácholit« N 
dítě vědělo, že je v divadle a že plameny jsou nastříhány 

z krepového papíru! Jak je to tedy s tou divadelní iluzi?

boť

Stávalo se však někdy, že ani "pravá skutečnost tu fik
tivní nepřemohla© X když už dávno o£adl děs, vychladlo vzru 

šení, minulo okouzlení, popletl a vytratil se děj, výprava,

podoby herců něco zůstalo To » co nám hra odkryla, co pro

nás nebo v nás objevila a do nás vtiskla nebo v nás probudi

le a čeho jsme se už nikdy nezbavili (nebo lépe; oč jsme už

nikdy nepřišli), oni když jsme zapomněli, odkud se to v nás
#

vzalo« Stalo se to prostě naší zkušeností, naší skutečností, 

tím, co jsme skutečně prožili, součástí našeho skutečného já

Vidím, že se zaplétám čím dál víc0 Co z toho je třeba

připsat na vrub herců, a především na vrub jejich vztahu k po 
•tsvém? Jací herci a čím nám umožňovali zvláštní požitek a 

prožitek záměny ludického "jakoby* za skutečnost? Jak a čím 

nás svedli k substituci postavy za pana X«Y0? A vlastně i

naopak t a ne vždy jen přechodně? Vždyť od některých rolí si

už jakživ nedokážeme odmyslit určitého herce« Jsou diváci,

něž je Hamlet Vojanem, Pseudolus Loman

Z tot si postavu s hercem, ovšem bez nejmenšíbo po

dezření, že by role veskrze splývala s civilní osobou před

stavitele, že by Zdeněk 

kem nebo Cyranem©

skutečně byl Francim »

X
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Je divné a trochu záhadné* že právě ti, kdo nejčastěji 

svádějí diváka, aby v roli přestal vidět herce anebo naopak

v herci spatřoval jen postavu, bývají ve svém osobni projevu
ihned rozeznatelní typickou barvou hlasu, typickou výslovnoa 

tí a melodickým a rytmickým spádem řeči,.typickým postoje
\

*
chůzí a gesty, typickým pohledem, typickým způsobem emocionál 

nich reakcí a mnohými dalšími specifickými rysy, jichž se ne-*

dopočítáme a jejichž suma by beztak hytila unikátní pří

pad člověka v herci Sím to dy jey že všechno jedinečné «

neklamně určující nejen neztěžuje, ale spíš posiluje předpo

klady nezbytné k "proměně" v cizí postavu - rozumí se fiktiv

ní a "papírovou" , '. ale přece jen vyznačenou * ostře vyznače

nou tolika odlišnými vnějšími i povahovými a duchovními cha

rakteristikami, o její biografii a jejím osudu ani nemluvě? 

Jak se mohou «obě navzájem zalíbit, jak se mohou.sblížit a 

jakoby prostoupit,.jak se mohou zástupně osvědčovat, a pro 

diváka třeba i splývat až k záměně, dvě lidské integrity tak 

příkře se různící, a dokonce tím přesvědčivější a životně vě< 
rohodnější, čím rozhodněji jsou vytčeny jejich meze, čím ná

padněji se vyhránují vůči svému okolí?
I kdybychom vynesli.tuto záhadu na plné světlo, nepřine

se možná uspokojivé rozluštění© Vždy asi zbude něco nedopo— 

vězeného a tajemného a kdoví, nebude-li jím ono.vlastní ta

jemství divadla© Něco snad aspoň napovídá primitivní divácká 

zkušenost

Herec, u něhož jsem zdůraznil charakteristický, osobnost
m

ně celistvý projev, vždy naráž konfrontuje obecenstvo s fak

tem: aha, to je Tenateno Není tím však zároveň dáno, že he

rec, který svou osobnost (ne pouhou osobitost)’ nemůže utajit

nebo zapřít, vybavuje postavu od prvního příchodu na scénu

nedocenitelnou hodnotou silnou přítomností? Vstupuje na je

viště jako do magického kruhu« Všechno okolní jakoby vybled

ne, pozornost se soustředí na něho0 Přináší totiž i napětí a

vzbuzuje dtuchu: bude se něco dít© 

eklité je, že první dojem, který přitom získáváme,

vlastně vyvádí z iluze0 Registrujeme přece něco mimodivadel 

ního, "civilního": teň přišel Zdeněk Štěpánek. A neznáme-li

herce: to je Někdo0 Osoba se protlačuje skrze postavu, role
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je v prvním okamžiku odstrčena0 Do divadla a do hry odkazuje 

prozatím pouhé konjekturálnís čeká se událost

Spíše matoucí první vjem rozhodně nepřispívá k vyznačení

cest, jimiž nás herec X.Y. vodí tak, abychom poznenáhlu zapo 

minali na něho, na jeho osobu, abychom akceptovali jeho hlas 

a celý projev jako možný, později věrohodný a nakonec třeba 

i jako jedině možný způsob chování postavy. Obecně platí asi 

jen tolik: postín těžiště našeho zájmu, podmínka vzniku a t

vání postavy v divákově představě, neuskutečnuje se 

ny herce — náhradou určitých výrazových prostředků jinými, te

dy přetvářkou nebo předstíráním něčeho nevlastního v zájmu 

charakteristiky a napodobení jiné osoby, nýbrž jejím přijetím 

do vlastního", tj. propůjčením vlastního projevu,'ba jeho 

¿totožněním (nikoli ztotožněním sebe sama) s projevem posta 

vy o Zároveň Se zdá, že není nezbytné, aby postava, při svém 
radikálně bdlišném ustrojení duchovním a citovém, byla urče 

na týmiž nebo velmi příbuznými prostředky a návyky smyslově 
vnímatelného vyjádření, jakými je podle své přirozenosti scho 
pan ji ztělesnit herec (ne ve smyslu vtělit se do ní, ale 
propůjčit jí své tělo)0‘.

Proč ale právě herec jak jsme se o tom mnohokrát pře

svědčili 9 který je sám výraznou a jakoby neprůstřelnou o

sobností, připadá nám nejlépe disponován 
zpřítomnit jinou osobnost, ještě výrazně 
že herec—osobnost je proti svým matněji a neurčitěji působí 

cí

a přesvědčivě 
Snad je to tím,

kolegům předem zvýhodněn schopností "vyplňovat" zcela

konkrétními, zřetelnými, přiléhavými a pro něho charakteris

tickými osobními projevy nespočet mezer, které autor ve svém 
"schematickém" výtvoru zanechal (dobrý dramatik dokonce úmy

slně), a to přes všechna specifická určení a přes všechny je

dinečné om imiž postavu obdařil tak, že i před čtená

řem vyvstává "jako živá", (čtenář tu do jisté míry postupuj 

podobně jako herec při studiu role: představuje si, resp<>

spoluvykonává způsob, jakým je replika pronášena, spojuje 

vzdálené zmínky, aby mu vytanula pravá motivace jednání, po

držuje v paměti určité charakteristiky, aby si vytvořil ob
raz postavy a hodnotil její činy atd.) Avšak to, co pro čte 

náře je poutavou hrou fantasie, v níž postava jen postupně
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a s mnohými korekturami nabývá fixovanější podoby, která ai 

ovšem i při velmi silném dojmu ponechává ráz rozplývavých 

snových představ (kdy prostředí a osoby jsou pro nás často 

zastoupeny některým přesným detailem, zatímco ostatek je vno 

řen do nerozlišené šedi či prázdnoty), pro.herce je právě to

mlhavé a jen místy o«tře nasvlcené uvolněným polem jeho do

tvářeni, jeho "dourčování" bílých ploch projevem a výrazem 

smyslově vnimatelným* A pro tuto konkretizačnl činnost má he

* který je osobnosti, zásobu přesvědčivých, zažitých,- pů

vodních a jen jemu, a právě jemu, vlastních prostředků, kte

ré jsou technicky vyťříbeny, ale nikoli technicky vykonotruo

vány Protože jde o jeho vlastní prostředky, o jeho vlastní

způsob projevu, je zaručena jejich kontinuita a sladěnost* 

jejich ústrojná spojitost, možná jen u živého, rázovitě se 

projevujícího člověka, u něhož ji vnímáme jako příznačnou«.
Ale i kdyby to všechno bylo pravda, mohli bychom snad u 

vidět Othella i Jaga, Fausta i Mefista, Francka i Vávru, Qa-

j i Lopachina "jako živé i tj# uvěřit jejich kým pro

jevům, avšak důvod a smysl jejich počínáni by zůstal neodha

len, jevili by se nejspíš jako lidé

n* q vy jednající* Dolere

pochopitelně, neúatroj 

nedotažených rysů a za

plnování mezer dramatického textu je sice součásti hereckého

umění, ne však jeho nejnáročnějším láním* Dobrý herec ne

přítomnuje bytí postavy pouze v omi co ji spoj B lid

ský » • "nčrmálém", tedy zpřístupňuje každému divákovi jaksi bez

prostředně, v mezíph jeho běžných a zkušeností » ale

především a povýtce v tom, co její "bytí" nese a co nakonec 

určuje i ty její obvyklé a "všední" projevy* Postavu ovšem 
nese a činí ji divákovy pozornosti a paměti hodnou vždy něco 

nadprůměrného, ze střední polohy životního pragmatismu vychý 

leného, enormního, nehorázného,, (Platí to i v případech, kdy

to nápadné a nadměrné není vlastností postavy, ale tématem 

hry, v niž dramatik odhaluje utajené a nezahlédnuté dimenze 

obyčejného nebo naopak každodenní podoby náramného či mon

strózního*)

Herec není však jen ohiašovstelem a tlumočníkem toho

a o pouze nás neinformuje o lidech, je

jichž vášeň, hrdinství, láska, zsvilost, lekota, důvěřivost,
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» zoufalství, nejistota, prolhanost, sebekla: atd
přesahují míru, ani nevydává nezaujaté svědectví, že došlo

k určité události, ale živě > fftělesně", přítomnostně konfron

tuje diváka s postavou, kterou ovládá a která podle to

ho skutečně jedná« Zkrátka staví nás před událost dějící se 

tak, že jí nemůže zůstat nedotčen náš skutečný lidský zájem« 

Francouzský filoaof H« Gouhier má pěkné přirovnání: herec ne 
ní delegátem někoho nepřítomného, jako třeba vyslanec je před

stavitelem panovníkový t jemuž propůjčuje svůj hlas« "Herec
je císařem, kterého představuje: propůjčuje mu svou bytost«

Příklad je ošidný« Herec sice svou bytost postavě pro 

půjčuje, avšak nestává se postavou, pouze jedná tak, jako by 

jí skutečně byl« Á je tu hned další nástraha, ono "jako by

Třebaže znamená zdánlivě, naoko, tedy ne sku 

pouhého předstírání, přestrojování a mluveni

netýká

"j iným hlas em"«

Propůjčuje—li herec postavě svou bytost, říká se tím, že pro

9 ženi (pro její nezřízenost) má takřka bezmezné porozumění 
se jí otvírá až bezbranně a málem bezvýhradně, že se jí za 

stává do krajnosti, tj« stoji za ní* za všemi jejími záměry 

a činy, celou svou rozumějící a pociťující mohoucnostío Tako

vy

tů

výkone » a jenom jím, vystupuje herec z cechu "komedian

» kteří něco předvádějí, ukazuji a stavějí na odiv, a za

řazuje se mezi umělce, kteří jako autoři píší, jako malíři 

malují atd« neboli, jak rádi říkáme, skutečně "tvoří"« Herec 

tvoří tak* že své poznání o jiném, o postavě (tj« všechno,

co o ní seznal smysly 9 t 9 vy
jadřuje tělem, aby se divák svými smysly přesvědčil o její

pravdě, o skutečnostní povaze jejích vlastností a činů 

tatek je věcí řemesla, techniky, zkušenosti

Os

•Jakými cestami herec postavu přijímá a jak se jí propůj 

čuje, je jiná otázka« Může v ní nacházet sebe, lépe nebo dě

sivě se v ní poznávat, může z ní v sobě zakusit, po čem jen 

toužil nebo čeho se neodvažoval, může na její účet uplatnit

statečnost, před níž vždy couval, vynahradit si lásku i
se mu nedostalo, osvědčit věrnost, v níž obvykle selhává, a 

našlo by se tisíc jiných příkladů kompenzace nebo exaltaceo

Je—li tu však za vzor a základ divadelního umění brán herec 

osobnost - s trochu paradoxním podtextem, že právě svou vy



hreněností je nejvhodněji uzpůsoben pravdivě představit ji

nou, třebaže i podstatně odchylnou vyhraněnost musím do

dat, že k osobnosti, a ne k jakékoli žné realizaci lid

ství, patří nepochybně schopnost pojímat a přesně vystihovat

všeliké ne—já, v němž je zahrnuto také všechno přesažné i ne

dosahující, zahalené i příliš zjevné* Ani v zúženém významu 

individuality (nedílnosti, tj* jedince, jemuž nelze nic ubrat 

má—li zůstat sám sebou) nebudeme jistě chápat osobnost jako 

soubor vlastnosti a projevů, který pro svou ucelenost a její 

uchování musí všechno odlišné odmítat a od sebe odpuzovat o 

Osobnost zakládá spíše hojnost a intenzita zkušeností, zvlášt

ní vnímavost a schopnost ronnanité uvádět do souvislostí a

dnoc Nikoli uzavřenost a výlučnost, ale potřeba pro

nikat do nového a známého pro vlastní obohacení, pro plněj

ší a výstižnější uchopení skutečnosti že to nevlastní a do

sud nepoznané bude pak včleněno a zapracováno do již získané

ho a osvojeného, je rovněž význakem osobnosti* Proto ae domní

vá » že herec, který si osobuje postavu (osvojuje si ji, při

jímá ji za vlastní) — byí dočasně a jakoby zkusmo > má nej

lepší šanci představit, Spřítomnit ji jaká vskutku.je, reep0

jaká by vskutku byla, kdyby.se vtělila do X*Y° * tj kdyby při

jala pro vyjádřeni všech svých vlastností jeho fyzické dispo

zice a prostředky* Proto pak také může herec vyjádřit pravdu 

postavy svým vlastním, nic nenapodobujícím a nepředstírajícím 

projevem jako pravdu svou

Má-li kdo výhrady proti osobnostnímu herectví, aí si při 

pomene vlastní diváckou zkušenost s jeho opakem* Herec, který 

není natolik sám sebou, aby se dovedl něčeho odříci ve pro

spěch druhého (postavy), který není osobností ani v tom, že 

z obavy, aby přijetím jiného nezanikl sám i ve vlastních o— 

čích, může nepochybně mít profesionální poctivost i snahu0 

Dává postavě hlas i gesta, nešetří síly, aby na ni ukázal a

upoutal diváky* A my bychom se jím rádi jaksi ve vlastním

zájmu nechali získat, bychom uvěřili, že postavě "pro

půjčuje svou bytost" a nejen svůj hlas* Jenomže on sám nás co 

chvíli ruší a vytrhúje, a to nechtěným, leč nepřehlédnutelným

efektem zdvojeni* Pozorujeme, co dělá, snažíme se rozumět i 

tomu, co říká, ale nedaří se nám propojit ty dva vjemy, pře-



chylújeme se hned na - tu, hned na onu stranu A víme
le a » že jsme v divadle, které ná

vi před oči jen to, oč vskutku jde, ale zároveň a dokonce pře 
devším to, co pro to bylo uděláno

Snad jsme si prozatím ověřili aspoň tot os dvě extrémní
polohy herectví, jak je předvádí Rousset »
neexistují, herecká praxe, pokud ví 

Jde totiž
t podobné případy nezná

ve věech ukázkách ve zmíněném eseji citovaných

o literární zpodobeni problému* Zajímavé je tím

je eventualitu 

stavou a vice versa

maximálního dotaženi vztahu mezi hercem a po

Přesadíme—li si ty exemplární situace do
dneška, do současného stavu našeho herectví, jistě nás nepoj 

me obava, že by divadlu hrozil zánik pro první z uvedených 
případů: totální identifikace herce s postavou* Můžeme však

touž jistotou vyloučit péčí skryté v druhé Snosti
ztotožnění postavy s hercem—osobou?

Zde musím ovšem zpřesnit a doplnit, co jsem při interpe 
taci Rouasetovy druhé krajní eventuality úmyslně ponechal

v záloze, abych oba protiklady ještě víc vyhrotil a mohl je 

konfrontovat s dnešní divadelní situací jakýmsi Ono

romantické pojetí herce (jakožto paradigma hercovy převahy 
nad postavou, v důsledku pak pohlcení divadla životem) vychá 

zí totiž ze zásadního předpokladu hercovy niterné spřízněnos 

ti s postavou* Herec zde tedy nedeformuje její smysl a cha

rakter tím, že ji násilně přizpůsobuje svým osobním předsta

vě) a rysům, ani není netečný vůči výzvě, s níž se role k ně

mu obrací, ale právě naopak: objevuje a exaltuje její pravdu 

proto, že jeho vlastní osud, jeho současná situace a jeho cel 

ková naladěnost podivuhodně, prazvláštní a zcela výjimečnou 

shodou okolností, takřka doslova odpovídá dramatikově fiktiv
nímu výtvoru* To je pravý důvod, proč se mu postava stává tak

splývá* Naprosto náhodné setkání s do 

spřízněnou duší” pochopitelně herce (vlastně amatéra,
blízkou, až s ní jakoby

konale
a to ve fatálním, profesionalitu podstatně vylučujícím význa

mu) fascinuje, zjitřuje jeho senzibilitu, odemyká mu postavu,

umožňuje mu spontánně se s ní krýt* Mluví skrze ni a pna skr
ze něho přirozeně (a tedy přesvědčivě), přijímá jeho habitus,
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zatímco se on svou specificky podmíněnou otevřeností vůči po

stavě citi v ní "jako doma prohlédá ji jakoby 3krz naskrz,

a proto také může (právě pro tu transparenci, již ona pro ně 

ho nabyla) spatřit a zakusit, co by mu jinak zůstalo skryto, 

totiž i své vlastní nepřiznané motivy jednání a své vlastní 

povahové rysy® Je—li herec schopen projevit se na scéně bez 

zábran (a jejich riziko je sníženo nebo vůbec odstraněno si 

lou emocí, jež ta mimořádná koincidence vyvolala), stává se 

divák svědkem výkonu strhujícího svou pravdivostí, svědkem 

události, při níž iluze nabývá všech znaků skutečnosti, v níž 

původně umělecký čin přechází v životní fakt* Nepřehlédněme 

však, co je pro vznik takového úkazu podstatné: náhodnost, 

a proto i neopakovatelnost (ve smyslu záměrné, plánované re

produkce) o Tedy ani z této strany.- 

pohledu na extrémní polohu herectví

z tohoto romantického 

- zánik divadla nehrozí

X

Proč•ale vidím nebezpečí v dnes tolik rozšířeném způso

bu herectví.(a vůbec hraní divadla), proč se mi zdá, že di

vadlo ve svých základních možnostech a ve svém poslání aelhá
#

vá a dokonce nachází málem zálibu ve své.autodestrukci?

Vyšel jsem z předpokladu jakéhosi univerzálního he

rectví, které se obou anihilujících krajností vystříhá (ve 

skutečnosti je ani neuvažuje) a zakládá jevištní projev (jeho 

přesvědčivost i jeho umělost či uměleckoet) na labilní,‘pro~

měnlivé, a přece efektivní rovnováze osobních (v nejlepších 

případech osobnostních) vkladů herce a faktických (i potenci

onálních), textem daných, a tedy iobjektivní určení
• +

Ji
miž postavu vybavil dramatik« Hranice mezi hercem a postavou 

je tu trvale pohyblivá, a to nejen v každé roli, ale v každém 

okamžiku hercovy jevištní existence« Není obava, že by mohlo 

dojit k totální okupaci z té či oné strany« Postava něčím 

herce k sobě volá, on jí něčím vychází vstříc« To jistě ne —

že se potkávají na půl cestě K istu setkáni úže

dojít hlouběji na území herce nebo nsopak« Lokalita se posu

nuje případ od případu* Záleží to na herci (jeho talentu, 

porozuměni, vyjadřovací schopnosti atd«) i na intenzitě vý

#



xvy, kterou vysílá postava,» Pravidla jejich vzájemného styku 
upravují různé návody k

m

brazování
pracovní metoda, režijní doporučení a také způsob divákovy 

zúčastněnosti* Ani postava není lhostejná k tomu, jak s ní
bude nakládáno«. Domáhá se svého už druhem a slohe

jímž je fixována, i postavením, které v příběhu zaujímá Oba
extrémy, jak je prezentuje Rousset, jsou vlastně vábivými, 
pokuSitelskými p£ly magnetického pole, jehož intenzita (zá

reavislá převážně na hercově oslovitelnosti a jí 

gování) výrazně spoluurčuje kvalitu hercova výkonu 
variabilitě, při téměř nekonečné různosti podmínek

specifičnosti každého jednotlivého případu jsou tyto primi

tivní předpoklady patrně nezbytné k prostému fungování divad

la, pokud divadlem rozumíme jevištní předvedení příběhu, v je 

hož postavách, určených dramatikovým textem, jednají herci
Tak tomu aspoň bylo zhruba donedávna. S řídkými výjimka

mi, na nichž lze zpravidla okázat, že některý z členů jed

noducJbého vzorce buň ve své obvyklé funkci nápadně ochabl, 

anebo byl nadmíru pčoílen a zvrátil tradiční rovnováhu«, Po

slední dobou pozorujeme však markantní posun. Ačkoli nevyšel 

z herectví, ani u něho nezačal, chci si všímat, abych se dr

žel tématu, jak oe právě na hercích projevuje.

Herci přitahovali publikum, to pravé publikum, do divad
la odevždy. Přinejmenším od renesance. Chodilo se na.herce,

%

jenomže na herce v určité roli0 Znalci jeho výkon posuzovali,
Je «Jinormální diváci obdivovali, někdy i vypískávali, 

i při tom hercova osoba a její pověst a popularita znamenala

že

mnoho Herci také o svou t f náležitě dbali; dovedli svůj

prestiž utvrzovat třeba i skandály. Relevanci pro 
parně* však nemá zjištění, že Vojan kouřil viržínka, ale

hrál“Marka Antonia, Sižku, Shylocka, Mefista, Astrová, Hamle

e

ta, Valentu atd. že je hrál a že tedy každou z těch postav

svým způsobe nezapomenutelně byl. (Nepřestávaje proto

být Vojanem«) To "nezapomenutelně" chce říci, že jakoby ob

jevil a vyjevil, čím ony postavy skutečně jsou nebo mohou 

být, a že dorostl do jejich dimenzí, reso» že z nich,

které dramatik o leccos ošidil, dal životně-osudovou kon
krétnost vlastním osobnostním dourčováním jejich potencio
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nálnícb, byí autorem, nedotažených rysů (A ak vlastně už

nezávisle na textu, současně stanovil vzòr a založil tradici,

a Vojana neviděl, ale pohledjak tyto postavy hrát«») Nikdy jsem Vo¿ 

na jeho autoportrét ve Valentovi z Paličovy dcery mi připadá

skoro průkazný«,

Vojana pochopitelně řadÍJ » třebaže v kategorii horo con

coura, mezi své "uni ver zàini*! herce, mezi ty, kteří jeětě

dne i početně převažují* Ačkoli ta "univerzálnost" má v sou

časnosti spíše ráz sociálního zařažení (kamenná, repertoár

ní divadla atd0) než umělecké kvalifikace. Platí však nadá

le, že herci i dnes‘dostávají své úkoly a příležitosti -

třeba v postavách Shakee
A také v

Shakespearových, Goldoniho, Čechovových*
%

iných, jistě; ovšem i mnohé z méně vydatných zůotá

vějí pořád úkolem a příležitostí* Bylo by tedy dobře vědět* 

proč se k nim herci až příliš často «tavěji tak nedůvěřivě* 

jakoby lhostejně a polovičatě. Na čem zakládají své herecké

jisté? Domnívám se, že neúměrně spoléhají na svou osobu, na

přirozené 9 "nenucené" a jakoby civilní, ve skutečnosti fy
žicky dané, návykové, do životní šarže zeatylizované a na o 

brazovce okoukané Já* Postava se vytrácí v herci, herec—oso

ba okupuje postavu, klasický vztah je převrácen (struktura
#

listé by řekli, že označující nahradilo označované), Diderot 

by musel opravit svou sentenci: ne už."malá Claironová a vel

ká Agrippina » ale velký Miloš Kopecký a malý Richard III
(Myšleno synékdochicky*)

X

Aby nedošlo k nedorozumění^ musím rektifikovat: 

lo Pocit mdlého zájmu a únavy, který na nás z hereckých výko 

nů padá, nelze v mnoha případech přičítat profesionální lax

nosti nebo snaze pohodlně se vyvléknout z role. Často se hra 

je s nasazením a značným fyzickým vypětím* Neuspokojení vzni 

ká ze sebestředného zaměření herce, který přesunul těžiště 

úkolu z postavy do vlastní osoby0 Pro tento posun není objek

tivní míra* Už proto, že limitní případ totální okupace po

stavy hercem - je, rigorózně vzato, vyloučen* Postavě zbudou 

vždy některé znaky, i kdyby jen vnějškové a z hlediska vý—
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sledného dojmu zanedbatelné* Mluvím tedy o posunu, třebaže 

prakticky znamená převrat o
2O Všechna odpovědnost nepadá na herce* Svým podíle možná i

lvím, se přičinuje režie *
návštěvnosti, "kulturní linie1*, sdělovací prostředky a vůbec
celkový « Y oderňí trend « V A také, na předním místě, publikum,

pro něž úávštěva divadla má ráz salari: spatřit je živé* To

tiž své televizní a filmové oblíbence. (Živé mu však znamená 
jako na obrazovce či na plátně*) Víc se ö tom můžeme dočíst

jinde (viz Herec se vytrácí)* Ale docela nespravedlivý k her 
cům snad přece jen nejsem* Vždyí je vidíme na divadle bezpro 

středně, oni nám podávají "zhuštěnou kroniku doby" tváři

3

• tvář* Ostatně bez je jich'přivoleni by to taky néšlo 

©• Svým způsobem svědčí pro herce, pro jejich větřivost a sen

zibilitu, že tak věrně a zřetelně odrážejí klima své doby* 

Jsou ovšem zrcadlem doslova: ukazují její vnější podobu* Ve 
shodě a požadavkem, který ani necítí potřebu svou zdánlivou
samozřejmost legitimovat: aktualita* Jako by na úrovni možnos 
ti a zájmu moderního člověka bylo jen to, co přináší den, co

určuje mída, čím se vyznačuje současný "životní styl"* Tedy 
registrace a exaltace příznaků, nikoli reflexe příčin* Jenže 

to už znovu svaluji na herce odpovědnost, která v první řadě 

přísluší jiným
To všechno má ovšem někde svůj původ* Protože nám jde 

v této chvíli o herectví, musíme počítat s tím, že jeho pro 

blematika, stejně jako samotná jeho existence, bude závislá

ještě na něčem jiném, tedy odvozenější, méně původní

z jiného pohledu: herec má dar přítomnosti, dokonce odváží

wie—li se tak silného slova bytostné přítomnosti* Nevnímáme

ho některým ze smyslů, ani jen všemi dohromady, nerozumíme 

jenom tomu, co říká* ani nenecháváme jenom na sebe působit 
pocity, které vyjadřuje, ale jsme prostě s ním, jako on je 

a námi, jsme spolu v té lidské nsmočenosti a v té společné 
lidské plné důvěře3 že prostě jsme tu, jsme spolupřítomni*

"Každé bytí je aktuální, každá skutečná přítomnost je přitom 

ňou skutečností; ten, kdo vystupuje na jeviště a ten, kdo se

dí v hledišti, jsou současníci: žijí současně, ne-li v témž 

čase" (H* Gouhier)*
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Toto ováni (řečeno aru terminem, jimž teologie

dřivé překládala communi znamená společnou účast na něčem,

spojeni skrze někoho0 "Na něčem" a "skrze někoho" ukazuje na 

závislost a podmíněnosto V kontextu herectví tedy na hře (na
příběhu, na textu) a na jejím iniciátoru a původci (na autoro

vi, na dramatikovi)» Který je však závislý na herci, protože 
bez něho by se jeho příběh nemohl stát divadlem: podnětem a 

důvodem ke společně účasti, k obcováni® A obcování je výsadn
exkluzivní záležitosti divedi jeho pravou " specií*ičnobtí "
Umožňuje divadlo jako událoot, vlastně samo Je tou hlavní udá

lostí divadla a ne Jakákoli podívaná. Všechno ontatní Jnviát

ní předvádění xůatává ve «vám defio iontním modu pouhá podívaná 
vždy jen ve stínu skutečné události® Ve škále divadelních 2án
rů piati určitá hierarchie hodnot® Herec, ý svou omnoa

ti čím ako člověk je cele při om » oč jde) skutečně

xpřítomnuje událost, má nenahraditelné poelání média, prostřed 
nika obcování a subjektu onoho jeveni, o němž čteme ve Slávě 

divadla (slávě je tu však třeba rozumět ne ve významu doxa a

významnost togloria, ala hebrejského kábSd: závažnost, 

svou závažnost přímo vyzařuje, a proto si žádá zvláštní úcty 

a chvály)o

Hercovo prostřednické místo nebylo až donedávna zpochyb

co

něno Událost, kterou spoluvytvářel svým jednání] i prostředko

val těm, kdo se na ni účastně podíleli jako diváci, spíše však 

jako svědkové divu, rozhodně ne.jako pozorovatelé jakési pří

hody, čumvilové, kteří se nachomýtli k srážce dvou aut® Předpo

kladem divadelní communio (nikoli komunikace, a když už commu—

nicatio, pak leda ve význatím sdíleni a ne sděleni) bylo na 

jedné atraně drama a na-dz uhé divák; k j setkání mohlo

dojít jen.zásluhou postavení herce, jehož om

nosti a výkonu bylo třeba pro vznik obcujícího společenství 

bezpodmínečně. Bez diváka se divadlo neobejde, bez dramatika 

si už za našich časů dovede poradit o

$íkém bez dramatika, ale míněno je drama, které je nyní 

nahrazováno scénářem či libretem a vůbec jakýmkoli příběhem,

Žádným příběhem anebo literaturou, básni, reportáží, prostě 

nějakým textem, kronikou, čímkoli, (Pokud divadlo zcela nere- 

zignovalo na text, tj® ns jeho smysl, resp® neuznává pouze je
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ho fonickou kvalitu nebo neexkomunikuje slovo vůbec, a pak 

spoléhá jenom na materiální prostředky výrazu — zvuky, světlo f

barvu, mimiku, tanec, pohyb prostorových útvarů«) Absence dra 
atu, děje někam směřujícího.skrze jednání postav, nutně pro 

měnila význam i smysl herectví» Proto je původ dnešní jeho 

problematické podoby, jak jsem už připomněl, odvozený. A také

původ naší nespokojenosti s ní Jde vlastně o důsledky jiné

ho problému: nedostatku nových dramatických textů událostního

rázu Že během posledních desetiletí nevznikají dramata

jen u nás, ale ani nikde jinde 9 není samozřejmě jev nahodi

lý, vysvětlitelný dočasným.výpadkem talentovaných autorů spe

ciálně orientovánýcho Nedůvěra k dramatickému ději, a snad i
jeho nemožnost, je ostatně pochopitelná ve světě, který ztra

til vůbec směřování k absolutní hodnotě a substituovat za ni
dovede leda ideologicky formulovaný cíl« V příběhu bez věro

hodné perspektivy nemohou ovšem postavy jednat smysluplně« Ne
zakotveny, marně 3e ohlížejíce po náhradě autenticity, oddává

jí se mystifikaci, tjo hře na skutečnost a hře se skutečností 
Herec se tedy bučí s postavami nesetkává, anebo neví, proč by

jim měl dát svou~plnou důvěru; jeho poslání se změnilo. Nema

je se ke komu vztahovat, nemaje za úkol zpřítomnovat

Agrippiny « 9 je odkázán jenom na sebe. Současné sebestředné

herectví je nejenom, ale také logickým následkem selhání

současné dramatiky«
Herectví posunutého smyslu, tedy deficientní herectví 

(protože zapomnělo na svůj původ), se obtisklo do přetrváva-
s Zpochybněni 

hápání diváka jako objektu

jícího či dožívajícího herectví "univerzálního"

postavy ako vyššího vzoru

ipúl re povzbuzovaná nevšímavost nebo in

terpretační 
ko ideálního 

nevlastním p

svévole v přístupu k tsxtu, ztráta osobnosti (ja

ektu vlastních schopností) a bování

tavám

obecnějším význakům doby — 

herectví v jeho podstatě s zároveň zklamává

spolu s bezbrannou vnímavosti vůči 

- to všechno drolí, ne-li demoluje
, aspoň

toho, kterého si dosud zcela nepodrobila televize.
Snažil jsem se líčit okolnosti posunutého a neúplného 

herectví tak, abych herce samé zčásti* exkulpoval, abych je
představil spíš jako oběti nákazy, než jako její zdroj
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le častější jsou však případy dobrovolných "obětí” a spontán

ního přilnutí k neautentickému herectví* I přesvědčení zastán 

ců jiného divadla ovšem odněkud pochází* Sami ai možná svůj 

původ neuvědomují, ale o proměnu.herectví se přičiňují tak

* a nejednou i zdařile, svůdně a s velký úspěche »
že na stavu současného divadla jen neparticipují, ale řadí 

se mezi jeho oanovateleo

X

Než se závěrem pokusím charakterizovat některé tendence 

oučasného divadla^ ještě jednou se obrátím k Diderotově te

orii, která myslím už mnohé nspovídáo

O jeho koncepci bychom dnešním slovníkem bezpochyby ře

» že je otevřenáo Už tím, že by se jí mohl dovolávat
velmi masivně vyjádřeno — i Stanislavskij i Brecht* (Pro alo

žitost a subtilitu herecké problematiky je pří značné, •že vy

užití různých pojetí závisí spíš na kladeni akcentů, než na 
neoblomné aplikaci zásado) První by sotva co namítal proti 

úctě až posvátné, a niž se má herec vztahovat k postavě, a 
jistě by dovedl rozvíjet techniku osvojování role i bdělého 

sebesledováni při-výkonu* I druhý by možná toto vše akcepto

val » jen s přesunutými důrazy, ale pro vlastní koncepci di

vadla by hledal doklady v jiných pasážích Paradoxu* Je tam 

přece řeč, že k herci nepatří senzibilita a nadšeni, ale pro 

nikavost a mnoho inteligence* (Protiklad je sice nápadný — 

ale proč koneckonců upírat herci pronikavost a inteligenci?) 

Herec se na jevišti nevzdává "naštěstí pro básníka, pro di
i pro něho > plné av ", neboí dobře ví, že po

stavu jen hraje* A. naopak, nejhoršíÁ jeho lidským fiaskem 

by bylo, kdyby se v roli vydával ze svých citů* Je-li čím po 

výkonu zmožen, pak leda fyzickou únavou, tím, jak před divá

ky vyváděl, aniž co cítil*

Zajímavé postřehy a možná pouhá teorie* Jejich dosah

je však netušený, snad až my ho plně zakoušíme* Už Dideroto

vi předchůdci rozeznávali dvojí cíl umění: užitek (poznání) 

a požitkářskou zábavnost* Ta opozitní stanoviska, nešťastná, 
typicky racionalistická alternativa (pokusem o její překoná-
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le i u nich prosakující, u nás dobře á od obrozeni (a což

teprve při sporech o. ideu, Národního divadlal), přítomnái 
▼ tak, radikálních koncepcích,, jako je Artaudova, a zejména

houževnatě ožívající v každá ut l i které mává nějakým pra

pórem (anebo naopak přísahá na svou imanenci), dospěla k ja

kémusi‘ideálnímu řešeni, k té pravé "dialektické jednotě tt až

v dnešní konzumnín kultuře Divadlo'se houževnatě snaží'stra

fit do toho ideálu'a nenechává se zastrašit úspěchy televize, 
která ho už téměř dosáhla* Ale není vlastně samo Národní di

vadlo ve svém obnoveném lesku jeho nákladným symbolem7 Před 

stava pokrokové, obecně prospěšné náplně v pozlaceném.obalu, 

zvoucím k spočinutí v plyšovém pohodil, je zdařilým předobra 
zem budoucnosti všech dobře smýšlejících* Jenom jeviště nás

zatím dost šidí o "kulinářské" požitky*
Diderot v podstatě žádá od herce inteligenci, odstup a

techniku "Kdo je bez sebe, nemůže si s námi dělat co chce;

Ovládá " Pat rně d otlm jě v névýhodě vůči člověku, který se

bré zásady, když se jimi divadlo řidl je

těch* Brecht je zvýslovnil a specifikoval* Přisoudil herci

po dvou stech le

posláni "laického predikanta 9 zato však povýšil jeho. důstoj

nost: doyoluje mu a vymáhá od něho, aby na příběh, v němž vy

stupuje, i na svou roli, vyjádřil názor* Názor svůj (?) a ná 

zor divadla* Kdo má názor, neztrácí přehled, je nad věci a 

může o ni referovat* Takže i ten, komu se informace dostává 
(divák), je schopen udělat si o ni úsudek* Aby se v

ukvapil, poskytne se mu příležitost podívat se na případ 

z různých stran* A kupodivu, ze všech pohledů vyplývá shodný
závěr:

se s ti

je to tak a mají pravdu, že takhle to dál nejde 
něco udělat

Musí

DiderUß/ chtěl hereckou technikou vyvolat v divákovi ilu 

zi skutečných vášní, Brecht ho chce vyvést z iluzí, aby v ně
probudil jedinou vášeň změnit svět* Jak? Podle

názoru a organizovaně* Ovládnout sebe, abych mohl ovládnout 
jiné, řekl už ale Diderot*

Málokdo se odváží zakládat si na svém porozumění, ale 

každý sám před sebou povyroste, má—li na kdeco nějaký názor

X když si ho nechává pro sebe Názory od těch světových až



32

po ne¿kuchyňštější jsou dnes povinnou imunizaci člověka

proti otázce, kterou je sám sobě Názor lnění, které ame
převzali a s nímž k věci přistupujeme dřív, než ona se nám

mohla vydat sama usi samozřejmě být vždy pokládán za vlast

ni názor©. Jinak bychom se připravili o všechnu důležitost 0
%

pocit sebestřednosti, který od počátku novověku jen mohutni 

Jak ho má ze sebe vyloupnout dnešní herec? Ačkoli ve vztahu 

k postavě má vlastně model takového "vycentrování"© Diderot 

na něm ještě trvá, Brecht ho vidi moderněji, Artaud stavi o<

tázku na hlavu: před názorem, který je nakonec vždy logooen 

trický (krunýřem evropské kulturní tradice zakrývá krutost,

etafyžické" hrůzy, extázezávrati, démonie), prchá k ori

ginóřnoeti hmotného výra 

je herce na tělesný znak

v dokonalém vystředění odosobnu
hieroglyf* •  •

Mít těžiště jen v sobě znamená nemít oporu v jiném
herce třeba v postavě 

umí ©

Odkázán

Předvést se9 demonstrovat 9

ám na sebe, musí ukázat, 

co jsem zač© Brecht ještě

Pro
co

chtěl demonstrovat postavu, dnešní herec 9 ten univerzální",

nechává z role vyčuhovat, s nápadným pomrkáváním, svou osobu, 

pokud ji nevystavuje, rovnou, jen v různých kostýmech© Ale má

me už i jiné herectví, pro které je postava (text) záminkou

k demonstraci ani ne už vlastní osoby (protože její Image«f

není většinou ještě tolik okoukaná, aby divák toužil setkat 

se právě jen a ní), ale spíš osobních dovedností, z nichž.

je pak "role poskládána Také se tomu říká seberealizace o

Zkušenost brly napoví, že i nejvolnější vztah k nějaké před 

loze je zbytečnou zátěží, může—li se herec stát sám sobě au

torem To vypadá nadějně - nebyl jím i Shakespeare a Moliere?

Praxe je prozatím střízlivější© Za autorské divadlo bývá po 

kládáno spíš divadlo bez autora anebo s autorem, který se

podrobí (z bezbrannosti, pokud zemřel, či z komplicity, po

kud je živ) zásahům, jímž si ho herci upravují na svou míru 

Nebo jinak, trochu nadsazeně: postava klesla na roli, role

v naturščikovském provedeni na figurínu, s níž může he

rec—neosobnost (spíše figursnt či jokulátor, žakéř, manipu

látor) nakládat libovolně, přizpůsobovat ji sobě, aby jednak
uplatnil své polokabaretistické výstupy a speciální zručnos

ti, jednak aby ji vycpal či přistrojil vlastními "pocity- ,  t i

?
*
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* *

obaesemi a "názory «V

Zabýval jsem se zde herectvím, zejména vztahem heree 

k postavě* Vychází najevo, že otázka napohled vyhrazená este

tice a řemeslu, implikuje mnohem souvislosti* Ani ten,
m

kdo proti šalbě "univerzálního" herectví a reklamnímu blaho

bytu kulturních Svatostánků, chče postavit syrovost všední tvá 

ře světa, proti uhlazeným větám okleštěného myšlení vlastní 
opravdu zakoušený (a přece nikoli nutně pravdivý) pocit úděsu

z nesmyslnosti až Obludné, proti dunivé parádní ofj.cialitě 

počestnost chudoby nadané bohatou imaginací a širokou škálou

smíchu
straně

ani ten nemásí je mít eo ipso autenticitu na své
, Posunuté herectví, herectví posunutého (ne—li převrá 

ceného) smyslu, herectví nevztažné, herectví přímé komunikace 

s divákem, herectví mystifikující, herectví agresivní, herec-

hieroglyfické", herectví sebestředné a sebejisté je v zátví M

sadě'na téže rovině s tím, co se mu příčí* Protože stojí na

jen s jipůdě názoru a ne porozumění* Má také svou ideologii
ným předznamenáním

Gtu v Situační zprávě z Francie, že se začíná volat po 

návratu k herci a návratu k textu* Ale to slýchám i u nás —
a leckde po světě se to ozývá už dobrých deset let Ohlešu

je se zas nová mída, nová vlna? Nebo se někdo, a zrovna v di

vadle, pamatovává, rozpomíná se, že jiný svět je možný?

2e i pobořený svět který nám divadlo představuje ja

Eo pochmurný kabaret na smetišti má někde vespod základ?

Nová mída slibuje nejvýš návrat ke starému* Jenže kam se vra 

cet na‘zbořeništi, které se táhne do nedohledna? K základům, 

pokud ještě drží, se dá jen prokopat — až se vyčistí terén©
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Moderní divadlo, v němž se prosazuje režie jako svébyt

ná umělecká činnost, klade do značné míry nově otázku autor

ství: divá se na ně z perspektivy uměleckého významového cel 

kuy jímž je divadelní inscenace« V tomto smyslu lze totiž

mluvit přinejmenším o dvojím autorství o autorství literár
ním (tvůrci dramatického textu) a autorství divadelním (reži

sérovi)« Významová emancipace divadelních prostředků dospěla 
ovšem tak daleko, že podkladem inscenací takzvané nepravidel

né dramaturgie, kterou v českém kontextu sedmdesátých a osm

desátých let prosazují zejména studiové scény, může být vlast 

ně každý literární text (tedy nejen drama, ale i epika, lyri

ka, Sety publicistické, popřípadě reklamní povahy, ale i

další menši literární útvary atp0)« Režijním zpracováním zí

skává text v divadelním prostoru nejen dramatické aspekty, 

ale často i zcela nové významové kvalityo

. Zdá se tedy, že autor a režisér jsou v tomto smyslu je

dinými nebo alespoň klíčovými nositeli výpovědi« V současném 

čeakén divadle - soudě podle produkce posledních aez ¿n - se

natato pozornost přesouvá spíše k režisérovi (máme—li óvše 

mysli inscenace, které nesou pečeí zéměrnosti umělecké tvor 

by!)o Vždyí počet i kvalita současných původních titulů vů-

čihledně klesá. Dochází k tomu nejen proto, že vzniká méně 

nových dramatických textů; hlavní podíl na dnešním stavu ma

ji předběžná síta nekvalifikovaných schvalovacích řízeni. 
Při nich se pochopitelně nesledují žádná umělecká kritéria,

podléhají pouze krátkozraké ideologické prudérii« Převládá

, že problémy, jež nejsou veřejně pojmenová

ny, prostě neexistuji« V této situaci pak nabývají zvláštní
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ho T^inamu autoři klasických dramat, dostane-li se jim ovšem

inscenačního výkladu, který právě zde a nyní rezónujeo Nemám 
pochopitelně na mysli laciné analogie, i když se jich vyhla

dovělé publikum tak rádo chytá, aby demonstrovalo v aetmě

lé anonymitě hlediště a na účet druhého: re

svůj občanský pseudopostoj* V takových případech se už zjev 

ně projevuje autorská aktivita režisérova, i když se za ní ne 

jednou skrývá také práce dalších spolupracovníků inscenace od 

překladatele a dramaturga až po výtvarníka a v neposlední řa

dě neree o
Herec jako aktivní spolutvůrce nebo alespoň nositel in

soenační výpovědi je však dnes jakoby zapomínán^ respektive 

odsouván z centra pozornosti,, Stává se na jedné straně pouhým
reprodukčním činitelem, na druhé straně zvěčnělým materiálem »
který je v divadle též používán íru jeho společenské pre
stiže a popularity určují především televizní seriály, v je 

jichž odlesku se někdy těší pozornosti i hercova činnost di
vade lni «

Svébytnost herecké výpovědi bývá paralyzována 
alíme—li vnější podmínky současné divadelní praxe

■ odmy — 
několi

ka důvody o Především jde o prudký pokles profesionality he
recké práce«. Projevuje se různým způsobem, ale v zásadě stej 

ně důrazně jak v divadlech tradičního typu, tak v souborech 

studiových«,
Způsob herecké práce, pro nějž se rozhodují malá divad

la, je součástí jejich programového antiakademismuo I svým 

pojetím herectví vyjadřují tedy odpor k omšelým schématům 

civilně pravděpodobného jednání, které se v kamenných divad

lech vydává za realistické uchopeni postavy a situace Avšak

základní technické problémy herců studiových divadel vyvolá

vají nejednou tak silný "informační šum že k zamýšlené vý

povědi nedochází, anebo prostě ani dojít nemůže«. Nechtěné 

výsledky způsobuje jednak malá divadelní zkušenost, jednak 

vnitřní i umělecká nezralost«, Neblaze se projevuje také čas 

to jednostranné využívání mladých herců, resp«, zaměňování

jejich vnější typovosti za vnitřní • V čistě profesionál

ni výbavě bývá zdrojem potíží nakládání 3 hlasem, mluvní

technika, neschopnost stylizace v protikladu k typovosti,



36

hybová nevybaven03t atd® Základním vjemem z hercova výkonu

zůstává spíše záměrně provokujíc! "gesto” projevu* Mladého 

diváka, jemuž většinou bývá určeno, zpravidla oslovuje, avšak 

pro herce může být takový druh práce ošidný® Profesionálně nê

respektive jen přímočaře použitelný herec se stávávybavený,
pouze režisérovým nástrojem® I když se vnitřně ztotožňuje s vý 

povědí, jejímž je nositelem, uniká mu vlastně příležitost u—

Divadla tradičního typu mají zjevně

platnit se aktivněji a výrazněji na její umělecké artikulaci

problémy jiného cha

rakteru® Také jejich činnost odráží do jisté míry současný
rozklad iluzivního pojetí realistického divadelního stylu,

respektive.současné krize jeho možností přinášet aktuální myš 

lankovou výpověčío Protože se však. divadla repertoárového typu 

jen zřídka od sěbe odlišují představou vlastního uměleckého

který by byl v průběhu několika sezín záměrně naplprogramu j

nován, vyrovnávají se s ými divadelními impul spíše jen

v myšlenkově vá£ní a různým módním tendencím poplatné podobě0 
Přežívá tu tradice psychologického realismu, která však po

klesla na ilustrativní, nudné a myšlenkově pasivní klišé® Je 

podporována onou anonymní repertoárovou šedí, které česká

"kamenná" divadla až na několik výjimek zaplavila® Místy
se však prosazuje i divadelní jazyk, poučený aspoň v někte

rých vnějších znacích na antiiluzívních divadelních postu

pech Herec už sice nebývá vázán ilustrativní drobnokresbou

a popiaností psychologických motivací, ale pro nedostatečnou 

orientaci v nových divadelních požadavcích © pro koncepční 

nedůslednost režie málokdy nachází organickou vazbu mezi ob—

sahe výpovědi a tvarem® Mnohdy bývá nesnadné zhodnotit, kde

kontrastně volené postupy a styly vyj pevný záměr a

kde jde pouze o vágní a diletantské záměny o Kde končí vědomě

exponovaná herecká a kde se začíná prosazovat hercův
postoj k postavě, jeho komentéřo Kde se tedy propojuje a 

vrství výpověS prostřednictvím postavy a vlastním témate

herce

Někteří režiséři si zvykli tyto příznačné rysy oderni

ho divadla uplatňovat soustavněji* Postavení takových insce 

nátorů bývá však"v divadlech problematické® Jsou nepohodlní

už tím, že obvykle míří k zásadněji formulovanému divadelní
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nu i myšlenkovému postoji* Mám tu na mysli třeba některé Ma 

cháčkovy inscenace v Národním divadle: Naši furianti«

» Hamleta Na neporozuměni narážej! tito režiséři zpra

vidla také v hereckém souboru* Zvykl si žít z podstaty, 

z rozptýlené přibližnosti, která jednotlivcům navíc dovolu 

je širokou zaměstnanost v masmédiích«» Přesvědčil se o tom 

nejen Jan Grossman v Divadle na-Vinohradech, ale dokonce i
Alois Hajda v Divadle Na zábradlí

# ^

Inscenační styl a jeho adekvátní herecké vyjádření pat

ří nyní k ším problémům českého divadla

na něm se nejzřetelněji odráží jeho aktuální krize Otázky

spolupráce režiséra s herci jsou zvlášť naléhavé v'době, kdy 

divadelní názor umožňuje a dokonce postuluje vlastní inter
pretační výpověcí jakö východisko tvůrčí činnosti*

tační výpově3 je v tomto smyslu latentně autorskou výpovědí O

Přehodnocuje"nejen dosavadní pojetí vztahu textu a jeho rea

lizace, ale otvírá zároveň i prostor k záměrně exponovanému 
napětí mezi dramatickou a"hereckou postavou* Už proto j© ne 

zbytné, aby spolupráce režiséra a herce vycházela ze vzájem 

ného respektu* Založen mu3Í být jak na profesionalitě a myš

lenkové- inspiraiivnosti režisérově, tak na profesionalitě a 

vnější i vnitřní vybavenosti hercově*

Není jistě mnoho režisérských osobností, které dovedou
Q ̂

takto své inscenace koncipovat0 Nemůžeme však pominout aspoň

Schormovy re v Divadle Na zábradlí (ani jeho nenáhodnou

starší spolupráci s Ypsilonkou, Divadlěm na okraji a kým

činoherním studiem) a Grossmanovu práci (od počátku sedmdesá 

tých let zdánlivě rozptýlenou mezi Chebem, Hradcem Králové, 

libeňským Divadlem S*K* Neumanna, Ypsilonkou a především Či

noherním studiem), imponující uměleckou a myšlenkovou 

noeti « Je pozoruhodné, jak Grossman dokáže podřizovat značně 

odlišné soubory vlastním intencím* Přitom respektuje speci

fické schopnosti souborů i jejich omezeni, umí jich využít a
vysokými požadavky stimulovat růst jednotlivců i celého an

, Obdobně bychom mohli charakterizovat i tvorbu Janasámblu

Kačera* hladší režiséři jsou v relativní výhodě: pokud pracu 
jí ve studiových souborech,- disponují herci, kteří jsou s ni

mi úzce spjati generačně i názorově* Projevuje se to v Ypsi
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lonce (Jan Schmid), v činoherním studiu (Ivan Rajmont) , 

v Divadle na provázku C P e t v Scherhaufer, Eva Tálská, Zdeněk 

Pospíšil), v Ha—divadle (Arnošt Goldflam, Svatopluk Vála)o

Mnohem problematičtější se jeví požadavek, aby herci ne

jen i co se po nich chce, ale aby to zároveň dokázali
• v

profesxonálně naplňovat* Praxe studiových souborů akcentuje

v herecké práci především realitu "hry 9 již bývá vesměs pod

řízeno i pojetí herecké postavy* Ténto důraz může nabývat ta 

kového stupně, že se stává podstatnou a svébytnou složkou vý 

povědio Zcela zjevné je to v poetice Ypsilonky, zatímco osla

, kde je zjevnější vazbeni tohoto přísťíipu lze pozorovat am

ba k pravidelné dramaturgii (hlavně v činoherním studiu).»

V-divadlech repertoárového typu směřuje inscenační praxe

k tomu, že herecká postava se dává do služeb dramatické oso

by ? od herce se chce, aby roli zahrál viditelně a slyšitelně

(tento Zichův požadavek činí však hercům dnes často až nepře

konatelné potíže), aby našel prostředky, jak jevištně uchopit 
literární dramatickou postavu«, Při zvýšené míře hercova ( po—

př režisérova interpretačního vkladu nebo při využití jého

osobního tématu se však může i zde herecká poetava důrazně. 

prosazovat prostřednictvím dramatické osoby, a tak se aktiv

ně podílet na myšlenkovém vyznění textu* Bylo to vidět kupřl 

kladu na KemrOvě Valdštejnovi (Daněk: Vévodkyně valdštejn

ských vojsk), Němcově Hamletovi, Nině Taíjany Medvecké (Ku— 

těrnickij: Jako bychom se ani neznali) v Macháčkových insce

nacích na Národním divadle, dále na Hartlově Truffaldinovi 

(Sluha dvou pánů) a Treplevovi (Racek) u L0 Pistoria v Rea

listickém divadle, na Máše Kateřiny Rajmontové v Mášově Rvá

či (Divadlo E»Fo Buriana, režie J» Kačer), na Trigorinovi 

Jiřího Ornesta v Rackovi (režie I* Rajmont, tamtéž) atd„

Z kvalitativního hlediska'jde o výkony 3vým způsobem soumě

řitelné s herectvím osobní výpovědi, jaké na studiových scé

nách prezentují Ma Donutil, I» Bittové, Á» Goldflsm, J

ková, B* Poloczek, J id, Bo Plichtová, J* Sedal aj

Syn 

A
jevem se v těchto souvislostech stávají kře 

eee Boleslava Polívky, v nichž se úzce propojuje vlastní he

řecké téma a autorskou výpovědí, a to v divadle, které je 

autorské v plném smyslu toho slova«.
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Zvolení jednoho či druhého stylového přístupu ještě ne 

ní měřítkem umělecké hodnoty* Ta spočívá jednoznačně ▼ závaž 
nosti a intenzitě divadelní a myšlenkové výpovědi, kterou mú 

že oslabovat jak vnější, vlaatně bezobsažné použití módních 

tvárných postupů (platí to i o studiových souborech)tak i— 

lustrativní, vyčichle nevzrušivá a vnitřního života zbavená

pseudorealističnosto He výpověčí prostřednictvím postavy

je vždy součástí celku divadelního představení, a bývá proto 

v přímé závislosti na ideové i umělecké úrovni inscenace Je

jí kvalita se tedy-neřídí pouze schopností samostatné aktivi

? nýbrž také tím, jakým způsobem se dokáže do divadelního

díla včlenito Zároveň závisí na tom, jaký "materiál» 9

tive vnitřní i vnější hereckou techniku má vlastně herec jako 
tvůrčí subjekt k dispozici* Vždyí právě touto vybaveností se

podílí i na zveřejnění vnitřního tématu, které obvykle herec 
kou osobnost zpečeíuje (často bez ohledu na metodu, kterou

Jo Voskovce, Jo Wericha 
, Baldovou, M 0 Burešovou,

tvoří; vzpomeňme na Vlaátu Buriana 
a vedle nich třeba na Fo Smolíka* *7

B Waleskou, dále K H$g f J Adamovou, V„ Vosku, ale i M
Tomášovou, Jo Třísku atdo)© V tomto smyslu závisí na herco

vě osobnosti i míra možností jeho interpretačního vkladu do 
inscenace

Antonín Kropáček
%

H e r e c  s e  v y t r á c í

Představení, z nichž odcházíme rozmrzelí a smutní, je 

příliš mnoho. Důvody nespokojenosti jsou rovněž "mnohé", a- 

le jeden mne vždy zaskočí svou odpudivostí«, Mám na mysli ty 
večery, kdy z jeviště je vysíláno, ne, samo se vysílá a pro

díra k divákovi, jediné sdělení — nás to tu nebaví!

Herec hrající nerad, sportovec závodící nerad, lékař
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léčící nerad, kněz sloužící nerad, to jsou protimluvy,, Tako 

vé situace ruší smysl věcí, znemožňují spoluúčast, o niž se 

z podstaty své činnosti ucházejí0

Ležérnost, přibližnost, obecnost, pravděpodobnost, opa 

trnost, apartnost© Může postihnout jeviště nebezpečnější ná 

kaza?.Nemohu se zbavit dojmu, že jsou v této krajině přitom

ny « .
Snad stojí za pokus pojmenovat příčiny toho zhoubného 

bujení a označit některé průvodní jevy» Nedovedu to prdzatí:

jinak než neurovnanými glosami„

X

Je zřejmé, že herec, vlastní nositel významu jevištního 

sdělení, je nejcitlivější složkou celého divadelního organis

mu Proto se právě na herci odrážejí nejvýrazněji příznaky

jeho selhávání© Především na herci a v něm se usazují zplodi 
ny všech necitlivostí, všech druhů zvůle a hlouposti, dile 

tantismu všeho druhu© Herec, který nemá k dispozici jiný ná 

stroj než sám sebe, musí jej v sebeobraně před takovými vii

vy chránit: obaluje se tvrdou krustou Ze branných opa

tření se časem stává návyk, který nutně působí na stav her 

covy připravenosti, na jeho naladění, na jeho schopnost vnl

mat jemné podněty o Musí být stále ve střehu, aby se neobna

žil příliš, neboí pokaždé ee jede na ostro a materiálem je

třeba šetřit

Abychom mohli společně uvažovat o herecké problematice 

a zachovat naději na vzájemné pochopení, měl bych připomenout 

několik vnějších skutečností, charakteristických pro součas

ný život divadla a pro jeho práci© (Mluvím o situaci praž

ských činoherních divadel a o hercích, kteří jsou v nich an

gažováni©) Lidem mimo divadlo, i těm, kteří v divadle v sou 

časné době nepůsobí, tyto souvislosti snadno unikají, zatím

co dnešní divadelníci je již ani nevnímají; mnozí si zvykli, 

jiné vede pud sebezáchovy, někteří rezignují a téměř všem

připadá zbytečné zabývat se tí t co změnit a na co ne

mohou mít vliv* Tato vědomá nevědomost, tolik rozšířená, je 

na pováženou, proto se k ní později ještě vrátím©
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▼ě

Ačkoli celkové oficiální hodnoceni je stále bezproblémo

v jednotlivých článcích a zprávách, zejména
na stránkách svazového časopisu Scéna, objevuji se opakované 

stesky a varovná upozorněni na širokou škálu problémů součas 
něho divadlao Nespokojenost vyvolává především původní drama

tická tvorba a divadelní kritika neuralgické body nepříliš

utěšeného stavu» Veřejně publikované analýzy se zatím nedotý 

kají schvalovacího systému dramaturgických plánů, avšak na

edánlch
%

a to jak v sekcích, v pobočkách a dokonce

doi v ťřstředním výboru, se už hovoří i o této problematice» 

nedávná zcela fabuizované• V poslední době se objevují také 

narážky na špatný stav budov a provozoven, ale dosud jsem ne

zaznamenal tím netvrdí 9 že se tak nestalo zmínku o "sta
vu ředitelů a uměleckých šéfů"o O tomto článku řízení divadel 

alho systému se zato velmi pilně hovoří v kabinetech nadřize
ných složek a jména v kuloárech, tedy mimo protokol Hovory

}

se většinou týkají personálních změn a hlavně katastrofálního 

nedostatku vhodných kandidátů« Nezabývají se však jejich pra 

vomocemi, možnostmi, tedy podstatou řízení«, A konečně vůbec 
nikde se nemluví o herecké problematice, o nových skutečnos

tech, které přináší nabídka stovek a tisíců frekvencí v nej— 
různějších masově sdělovacích prostředcích«»

Z podivné skrumáže zamlčených podmětů i přísudků, žabo

myší diplomacie, neúplných údajů, zaručených, ale nepotvrze

ných zpráv což všecko dohromady je dnes divadlo a jehoří

zení chci poukázat na několik charakteristických faktů Vy
bírám ty, které podle mého přesvědčeni spoluurčují

výsledný stav«

X

Již přes.dvacet let nevznikl v Praze nový divadelní oř 

ganismus, nový soubor, který by se zařadil do struktury a

hledal v ní své specifické místo«, Všechny pokusy toho druhu 
se dějí v rovině.amatérského divadla nebo v okruhu agentáž-

ního zprostředkování © (Iniciativa typu Divadla ve stanu by

la adminietrativní cestou ukončena« Poněkud kuriózní výjim

kou je v loňském roce založená Komorní opera, ale o tu nám



te3 nejde«. Atypický je rovněž případ libereckého Studia Y f

které se trvale usadilo v Praze,) Znamená to, že dvě genera

ce herců neměly naději na pokus vyj své stanovisko a

hledat vlastní výrazové prostředky. Těžko lze předpokládat, 

že po dvacet let se nenašla skupina mladých lidi nebo osob

nost, která by nepocítila potřebu takového pokusu« Definitiv

nost divadelní sítě, její až mrazivá kamennost, má závažné dú 

sledky« Personální pohyb je minimální « Formování souborů ko

lem výraznější osobnosti režiséra, autora apodo je takřka vy

loučeno Většina herců se dostává do postavení zaměstnanců

pod penzí, a to dokonce-s vědomím, že jejich zařazení do ně

které -kategorie.téměř vylučuje-možnost dostat se z ni nahoru
%

nebo dolů, doleva nebo doprava«

X

Za posledních několik desetiletí zchátraly divadelní pro

vozovny natolik, že v sezóně 1985—86 se nehrálo v Praze v těch 

to budovách a sálech: Tylovo divadlo, Komorní divadlo, Hudeb

ní divadlo v Nuslích, Divadlo komedie, Divadlo S„K0 Neumanna, 

Činoherní klub, Sluníčko,, Před uzavřením, již několikrát od
loženým, je Hudební divadlo v Karlině, velká rekonstrukce če

ká v nej bližší době Vinohrady a Divadlo E„F0 Buriana, Situa
ce je o to tíživější, že většina těchto divadel je mimo pro

voz již řadu let a nelze očekávat, že by se v dohledné době
něco podstatného změnilo,, Vysoký počet vyřa vaší ne

svědčí jen o neodbornosti nebo neschopnosti plánovat, iiives

tovat atd., ale především o nazírání řídících složek na funk

ci a význam divadla jako součásti národní kultury o Neboí ve 

chvíli, kdy se celek pražského divadelnictví doslova hröutil, 

byly všechny investiční síly soustředěny do dvou dominant — 
Paláce kultury a Národního divadlso Je příznačné, že v obou 

případech jde o vlastní divadlo jen přidružené, protože hlav

ní akcent je v obou případech kladen na funkci reprezentativ

ní. (Nutno přiznat, že to není v Cechách situace nová; patří 

k tradicím vršit na divadlo funkci několik« Palác kultury je 

víceúčelové zařízení, plánované především pro sjezdy a kon—

« Tomu účelu bylo zcela podřízeno zadání stavby. Zajiš—



tění bezpečnosti delegací a prominentních osobností bylo při

schvalování projektu nejpřísněji sledováno Tak vznikly v ob
rovské hmotě stavby tzv n n

» do nichž se dodatečně umis

íovaly restaurace a divadélní sály© Výsledkem je provozně 

technická i estetická nedostatečnost, neúčelnoat« Vedeni Pa 

láce se snaží získávat programovou nápln, ale divadla se brá 

ni užěí spolupráci, především pro primitivní prostorové pod

minky, které prudce kontrastují s honosnou Touto
stavbou se divadelní situaci v Praze ničím nepomohlo«) A tak 

jediná divadelní budova postavená od roku I9O7 v.Praze je No. 
vá scéna Národního divadla z roku 1983« (Nuselský Tyláček

z roku 1921 patří spíše do oblasti arén á prozatímních řeše 
>. Jeho už několik let odkládané rekonstrukce, motivovanéni

záměrem poskytovat náhradní jeviště právě rekonstruovaným di
je anekdotou«) Národní divadlo je nejen kulturní.pavadlil t

Podmátkou, pověstí,, legendou, ale i oficiální státní scénou« 
takovým břemenem by se nepochybně hroutil i zdravější umělec

ký organismus než ten, který je dneska má nést eme li
k tomu, že epitetem národní objímá všechny důstojné diva

dělní žánry, můžeme si jen povzdychnout, že máme sice ve svě 
tě ojedinělý, ale-přece jen těžko ovladatelný a málo Živý

kulturní kombinát« Nová scéna, která tomuto organismu přiby
la vlastně improvizovaně (původní řešení rekonstrukce a do 

stavby s další provozovnou nepočítalo), nese tedy již v zá

9kladech mnoho těžkosti« Akcentem na variabilitu prostoru 

v němž se podle původních představ měla střídat činohra s o 

perou a Laternou, vznikl nefunkční a také zatím nefungující

hybrido
Co z toho.všeho vyplývá pro herce? Silně redukovaný po 

čet jeviší přivodil především velmi znatelné omezení počtu

premiér s~tedy i hereckých příležitostí« Existenčně (ve smys 

lu zaměstnaneckém) nebyl ohrožen nikdo: sedm dlouhodobě ne

hrajících scén nevedlo k uvolnění jediného směrného čísla, 

jediné koruny.úspor na mzdových fondech« Institucionálně se 

nestalo nic, všechno běží dál, jen se trošku nehraje« To zna 

menò, že finanční a ekonomická otázka nepůsobí ani jako sti

mul, ani jako ocenění, ani jako třest« Lze jistě namítnout, 

že všem postiženým divadlům byl zajištěn náhradní provoz,
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zvýšil se počet zájezdů atd. , takže se vlastně nic neděje A
no j v účetních výkazech, v komplexních rozborech, v celkových

hodnoceních se opravdu nezměnilo téměř nic« Ale ve vlastní 

struktuře pražského divadelního života, v práci hereckých sou

borů, v proměnách publika, v navazování dialogu 3 ním v nových
podmínkách chápeme—li divadelní organismus jako celek, do

něhož patří jeviště i hlediště změnilo se velmi mnoho

V této souvislosti je třeba se pozastavit i nad tím že

žádný z dlouhodobě plánovaných rekonstrukčních projektů niko

ho nepřiměl k úvahám kdo, co, proč a za jakých okolností bude 

▼ nových prostorách pracovat® Pokládá se za samozřejmé, že i 

do budoucna vše zůstane tak, jak bylo© Posledním administra

tivním zásahem bylo zrušení Divadla za branou a rozpuštění 

Státního divadelního studia* Tím byl bezprostředně zasažen 

i existenčně větší počet pracovníků, pro něž se muselo doda

tečně a složitými administrativními postupy najít náhradní 

zaměstnání* Přidělením souborů Státního divadelního studia 

ke kamenným divadlům vznikla nerovná manželství bez lásky i
bez rozumu® Dnes již nikdo netvrdí, že 3e tím mnoho ušetři-

fíídící orgány si dokonce uvědomují, že se dopustily konlo

cepčňí•chyby, ale přiznat ji nemohou, a tedy ani napravit© 

(Jen pro pořádekj Činoherní klub patří Vinohradům, Semafor 

Karlínu, Ypsilon Divadlu Jiřího Wolkera©)

Snížením počtu premiér (které nepadá jenom na vrub re

konstrukcí) se prohlubuje nedostatečná zaměstnanost trvale

angažovaných herců© V Národním divadle a na Vinohradech je 

dlouhodobě předimenzovaný početní stav souboru potenciálním

rezervoárem nemravnosti: herci berou plat zadarmo, ačkoli 

mnozí by pracovali rádi, jenže jejich představy se míjejí

ty »

ostatních a když se pak všichni sejdou u výpla 

nikomu ani nepřijde na mysl, že luxus takového angažmá

přeskakuje vývoj nejméně o jednu společenskou etapu© Ke dvě 

ma prominentním ústavům se druží Nšstská divadla pražská,

personálně vybavená na tři j9vi ačkoli dlouhodobě dispo

nují jen dvěma© Co je to však proti stavu zaměstnanců Národ 

ního divadla, který se po celých třicet let udržuje na tako

vé výši, jako by se hrálo ve všech budovách© Třicet le) po
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č í t á m e  od zahájeni rekonstrukce Smetanova divadla po plánová 

ný termín dokončeni rekonstrukce Tylova divadla«, Na
ti rozvržené úpravy dávají těm podivným

c Sas také umožnil mnoha lidem přivykat - pocitu,

že jen parazitují; pokud to dosud připadá někomu divné j hledá
vinu všude jinde než v který podporuje protekcionář

ství, kolektivní nezodpovědnost, nevztah ke společenskému ma 

jetku, k němuž rozhodně patří i talent, uměni a kultura,» 

chny tyto disproporce mají značný, v některých vypjatých 

meritech rozhodující vliv na tvořivou atmosféru

o

Zvláštní kapitolou.je systém schvalováni repertoáru, 

s nimž úzce • souvisí stav původní české dramatiky«, 
si musíme uvědomit, že censura neexistuje«. Repertoár je schva

lován formou několikastupňového řízení» Nechceme probírat 

všechny aspekty praktického průběhu tohoto festivalu citli 

voeti k umění, všimněme si pouze jednoho z méně zdůrazňova
ných účinků: zliterárnění divadla cestou shora«, Celá divadel 

ni činnost je totiž posuzována jen podle literární předlohy» 

Za celé divadelní umění, za všechny jeho složky, za jeho je

vištní autorství je v rozhodující fázi dosazen titul (někdy

doslova a do písmene j e n titul tedy název hry) á vůbec

se nepředpokládá, že by s dílem, které označuje, mohlo nebo 

chtělo divadlo svým tvůrčím procesem něco podstatného podnik 

nout. Tento zaběhnutý rituál řídicího systému.má pro divadlo

a samozřejmě pro herce nedozírné důsledky«, Již zde 9 V Ú

vodní fázi, při počáteční rozvaze, je herec vyloučen ze hry, 

nepočítá se s ním jako se spolutvůrcem, nositelem významu a 

sděleni» Herectví je odsunuto zpátky do období, kdy je este 

tická teorie chápala pouze jako reprodukční uměni (dodatečně

zavedený systém předávacích zkoušek to jen potvrdil)» Nejde
%

tečí o to, které texty, kteří autoři, které okruhy tématiky 
jsöu tím uvedeny v pochybnost nebo přímo vyloučeny, ale o 

nevyslovenou, leč skutečnou hlubokou^ážnost ke 3větu kome

diantů, o nčUhž se s naprostou samozřejmostí předpokládá, 

že vděčně a ke spokojenosti provedou, co se jim povolí0
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Divadla máji své zřizovatele a provozovatele krajské

národní výbory enom Národní divadlo je řízeno přímo -itini

terctvem liry Část vé kompet zasahují do chodu di

vadel nižší orgány 7 v jejichž místě působnosti se činnost

provozuje, a také vyšší orgány, které rozdělují prostředky a

dohlížejí metodicky,, V praxi vzniká otázka, komu všemu je
%

vlastně ředitel odpověden, případně za co je komu odpověden. 
Pro vytváření tvůrčích kolektivů a uskutečňování konkrétních

programů je to zásadní otázka« Jen s malou’nadsázkou lze ří

ci že ideálem divadelního ředitele je dnes inscenace, o kte

ré se moc nemluví« Velký úspěch je podezřelý (kdo vám to

tleská?!) a křiklavý neúspěch je nežádoucí vždycky« ředitel 

se většinou před souborem nešíří o svých starostech s mnoha
různými pány a jejich často protichůdnými požadavky Ča3t o

používá mocného zaklínadla: "to oni Protože je opatrný,
tváří se jako polidštěná součást mechanismu, který musí být 

nekompromisní ze samé podstaty« V takové atmosféře se herec 

v divadle ocitá v pozici nezasvěceného zaměstnance, šířícího 

neprověřené drby, který sice remcá na konkrétní projevy šlen 

driánu, ale není s to ani posoudit příčiny svého nedobrého 

stavu, ani není ochoten ho zkoumat nebo důsledně pranýřovat« 

Vůči vedení divadla si zachovává sympatizující nebo nesympa— 

tizující neutralitu« Vyhrocený postoj zaujímá jen ve chvíli,

Tukdy se pr03lechne, že v divadle má dojit ke změně vedení 

se náhle objevují jednotlivci i skupinky, které se 3naŽí ne

krvavě uchopit moc « Nastane čas pilného navštěvování přísluš

ných orgánů, u nichž se pomluvami nezúčastněných zdůrazňují 

vlastní zásluhy o podnik« Nikdy 3e nemluví o budoucím progra 

mu, směřování, stylotvorném ú3ilí, o něž by se chtěli aspi

ranti na vedoucí místa pokusit« Ostatně není ani 3 kým o tom 

pr oml lì v t« a v uj, “_. ‘ ■ v ci ‘ y ■ -,

tické činnosti odhodlá, a stejně překvapivé je, kolik herců

Působí překvapivě, že se vždycky někde k této hek

se cítí být povoláno k roli ředitele nebo Tato aktivi

ta se většinou netýká herců, kteří skutečně hrají na divadle

i v ostatních médiích: jednak ne to nemají prostě čas ) jed



nak je to zpravidla ani nezajímá, a to bu3 upřímně, nebo pro
to » že daný stav jim vyhovuje, -zvlášť zachovávájí-li odstup
vědomá nevědomosti, o niž jsme se již zmínili* Ovšem projevo

k obrému 6\nuvat spokojenost je krajně nepopulární; 

rozhořčeně nadávat, ale do ničeho se nemíchat, nic'podstatné

ho nevědět a vždy znovu se. divit nejraději všemu

X

K obecným jevům současného divadelního života patří i

to s Že platový průměr herců se udržuje pod průměrem např

příjmu učitelů* Na jeho výši nemohou působit ani výsledky u 

mělecké, ani množství úkonů; celoroční průměry přehraných 
představení bývají totiž stanoveny tak, aby divadlo platit 

nemuselo (v loutkových divadlech jsou někdy dokonce určovány 
dodatečně)«, Na individuální finanční zhodnocení vynikajících 

výsledků nejsou bučí fondy, nebo k nim vedoucí nemají odvahu® 
Na ekonomické situfíci pražského divadelního herce je para 

doxní, že čím víc v divadle hraje, tím je na tom finančně 

hůří musí víc zkoušet a má tedy omezenější možnost být k dis

pozici•produkcím všech masmédií a agentur hlavního města® 
Nechci tyto okolnosti přeceňovat, nikdo však nemůže popřit, 

že významně motivuji přijímání každého kšeftu® Takový postoj 

k mimodivadelní činnosti se u pražských herců tak rozmohl a 

je tak nápadný, že překrývá mnohé jiné otázky. Ve společen

ském ohodnocení se zřejmě počítá s tím, že herec (podobně 

jako číšník a holič) si může přivydělat«, Ostatně nebylo by 

naivní čekat, že právě herci budou peníze štítivě očichávat, 
když kamkoli se rozhlédnou, nepáchnou nikomu?

X

Než se budeme věnovat vlastní herecké problematice, mu

liné také upozornit na rozdíl mezi řízením divadel a řízením

masmédií® Divadla .jsou řízena složitým systémem orgánů lido

správy, ministerstev a jejich aparátů (Divadelní ústav, kul 
turni komise, repertoárové rady atd®)®'Teoreticky se říz
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účastni i Svaz dramatických umělců, ačkoli jeho pódii na di

praxi.je
%

Samovolně ae rozrůstajíc! struk

tura adřízených orgánů vlastně už dávno hopna fungovat

i bez řízeného objektu: stala se sama sobě cílem i prostřed

kem o - - - • — - *

U rozhlasu, u a televize je tomu zcela jinak* fiídi

je-přímo aparát tfv KSÖ* Důvodem přímého řízení není však umě 

lecká část jejicň produkce* Zájem vrcholných • orgánů se . upíná 

především k oblasti zpravodajství, propagace, masově- výcho

ného působení a dalších ideologických funkcí* Aby masmédia 
mohla působit účinně v této sféře, byla vyňata z kompetence 

řady zbytečných a funkčnost oslabujících mezičlánků státní 

správy* Jen proto, jaksi mimochodem, se octly i umělecké pro 

gramy masmédií pod přímou kontrolou nejvyššího stranického

vedení* Ačkoli je tedy neustále zdůrazňována dnota kultur

ní ky a také jejich kých kritérii (viz např*
ořu "dramatická umění" jako nové uměno-

- patrně proto, že
snahy o ustavení ot 

vědné disciplíny), problematika divadla
neoslovuje miliony, ale jen stovky diváků - byla odsunuta na 

okraj *

Přitom je pozoruhodné, že herci (i část režisérů) nejsou 

zaměstnanci hromadných sdělovacích prostředků, ale spolupra

cují s nimi jenom na základě smlouvy uzavírané případ od pří

padu* Herec je zaměstnancem divadla, které mu poskytuje i so

ciální zabezpečení a kde je "pod penzí"* Avšak podstatně (ně

kdy nesrovnatelně) vyšší příjmy i popularitu získává u insti

tucí, jejichž řídící struktury se s divadlem setkávají až u 

nejvyšších politických orgánů státu* Divadlo se tak stalo 

slabým, nerovnoprávným partnerem, který stále víc plní jen

zaopatřovací funkce; tváří se přitom jakoby nic, ač by mělo 

hlasitě volat o pomoc*
Touto otázkou není nikdo ochoten se zabývat - už proto, 

že je prakticky tabuizována* Jakmile by se totiž jednou otev

řela, ukázalo by se, že nejde o nic menšího než o budoucnost 

divadla jako uměleckého druhu* Nepřihlíží 3e ani k tomu, že 

divadlo bezprostředně umožňuje činnost ostatních medií: do

dává jim živou sílu, tjo trojrozměrného herce, a to vyškole

ného a rozehraného, vyzbrojeného zkušenostmi a dovednostmi,
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které lze získat jen na jevišti®

Nejde f> to zpochybnit nutnost spolupráce divadelních her

ců s masmédii, ale o vhodný způsob refundace, která by divadlu 

dovolila samostatnější a svébytnější činnost a také uvážlivěj
ší a koncepčnější hospodaření s

X

Pro úvahu o předpokladech a možnostech herecké tvorby je 

třeba přihlédnout i k- hercově dennímu režimu, k jeho životní
mu rytmu (pokud se netýká jeho soukromého života) Práce v di

vadlech, žejména pražských, ztrácí tradiční pravidelnost (do 

poledne zkoušky, večer představení); téměř žádný herec není 

zaměstnán ve všech zkušebních cyklech® Je-li některý titul

stažen, může se herec ocitnout téměř mimo hrací plán; jindy
naopak hraje náhodnou konstelací repertoáru po určitou

dobu denně o I když mu tatb nepravidelnost ponechává volné
termíny, nemůže s nimi napevno počítat, musí být připraven

na změny, které divadelní provoz přináší stále častěji Di
vadlo je sice chtě nechtě uznáváno za centrum hercovy čin 

nosti, ve skutečnosti je však stále více chápáno jako cen

Jetràini dispečink, na nějž se obracejí všechny produkce® 

to složitá alchymie, neboí pražský herec bývá zaměstnán ce 

lou řadou úkolů najednou ("specialita, které není v jiných 

zemích tak běžná)® Leckdy taxík přiváží herce z nočního na
táčení přímo na zkoušku, ze zkoušky ho veze na odpolední 

frekvenci do rozhlasu, odtud ho dodá zpět na představeni a
po něm už zas na něho čeká, aby•ho dopravil na nočku Ne

ní to pravidlo, ale ani výjimka® Výsledkem takové štvanice 

sotva může být soustředěná tvůrčí práce®

Herec, který nabyl určité popularity (v tom směru je 
veřejné mínění pečlivě sledováno), je takřka automaticky za 

hrnován, přímo bombardován spoustou nabídek všech druhů a

žánrů® Autoři, režiséři a dramaturgové nevyhledávají v mno 

ha případech populárního herce pro jeho typ, obor a speci

fickou vhodnost pro ur úkol Shánějí se po něm a přeta

hují ho, aby do jejich pořadu vstoupil s částí své popula

rity jako s věnem,a tím mu předem zaručil zájem publika,
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který je důležitým kritériem při oficiálním hodnocení úspěchu 

(sledovanost je jedním ze základních ukazatelů pravidelného 

televizního průzkumu)o Projevuje se tu kruhově semknutá vzá

jemná odkázanost: čím větší popularita, tím více nabídek, 

čím více nabídek, tím větší popularita«» Nebylo by na tom nic
V A

divného, pokud by zvýšená poptávka zároveň poskytovala herci 

možnost uvážlivějšího výběru» Praxe však nedosvědčuje, že by 

dožadovaná hvězda volila ze široké nabídky úkoly odpovídající 

jejímu typu, naturelu, přesvědčení, vkusu, potřebě here’ckého 

vývoje nebo úsudku o umělecké hodnotě díla, na němž se má po

dílet

ně -

Cestou na Olymp herec totiž navázal zcela nevyhnutel

- tolik vztahů, byl zapojen do tolika vazeb, octl se v zá

vislosti na tolika vlivech a osobách, je zavázán vděčností za 

tolikerou kamarádskou pomoc, že prostě nemůže všechny ty okol 
nosti a souvislosti pominout* V tak členité škále morálně-ma— 

teriálních činitelů se pak jen obtížně prosazují kvalitativní

měřítka textu, režie nebo hereckých možností role*

Mohlo by se zdát, že kypící příležitosti umožňují herci 

rozvíjet a prohlubovat jeho vyjadřovací schopnost ä prostřed

I tato domněnka je mylná, protože rozpětí nabídky i naho

dilost úkolů vylučuje záměrný průnik do určité oblasti» He

rec je bezděky, ale tvrdě dotlačován ke klišé, k rutině, 

k stálému opakování triků a stereotypů, které putují z role

do role. Režiséři a producenti dokonce doufají a spoléhají,

herec bude stejný, že přinese svou standardní výbavu, kte 

rá se osvědčila a kterou získal oblibu divákůo

že

Nikoli u špičkových herců, ale ve 3třední vrstvě popula 

rity převládá u hromadných sdělovacích prostředků tendence, 

která je vlastně nevysloveným, ale neomaleným návratem k sys 

tému oborů, tj* k přímočarému používání vnějšího habitu do 

role představitelů určitých profesí (lékař, příslušník, funk 

cionář) nebo určitých povahových typů a vlastností (drzoun,

lhář, kecálek, dobrák)» Takto otaxovaný herec je pak 3tále

nasazován stejně, nikomu nepřijde na my31, že by si měl umě 

lecký úkol ztěžovat hledáním, zkoušením»

Je tedy herec pouze nesvépršvným objektem totální mani

pulace ? Skutečně je, aspoň do značné míry. Herce ovládl po 

cit, který má až fatální příchuí : žádnou nabídku nelze od—
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mítnout, protože bučí by se někdo mocný rozhněval a další pří

ležitost už nedopustil, nebo by se na lehkovážně uvolněnou po 

zici prodral snaživější kolega* Sxistuje jediná forma zdvoři
lého » velmi litujícího a na příští spolupráci již nyní se tě

šicího odmítnutí: v daném termínu je absolutně vyloučeno, a

bych se uvolnil, protože mám současně tři pět
9

osm dříve po

depsanýcb závazků.,, Jde-li ovšem o velkou roli, je herec vy 

hledéván se značným předstihem a lákán doložkou nejvyšších 

výhod (až o čtvrtinu vyšší honorář), pokud podepíše, že po 

dobu natáčení bude produkci plně k dispozici* Výrobci si tak 

pojišťují co možná hladký a úsporný průběh realizace* Do. 

emluv's takovou doložkou není zahrnuto divadlo: jako hlavní 

zaměstnavatel je trpěno a má, aspoň na papíře, přednost* Ter

mín trpěno vystihuje situaci přesněji, než by se nezasvěcené

mu zdálo* (Nemluvě o zákulisních jednáních, která v takových 

případech Vede herec či produkce, nebo nejčastěji oba, se 

správou divadla, případně s režisérem, aby v kritické době

nebyl obsazován, resp. dosáhl úlev v běžném repertoáru«»)
Herečtí milovníci, komikové i hrdinové se pohybují v po

divném 

pravidl

světě Nevymysleli si ho, pouze přistoupili na jeho

a naučili-se v něm žít i pracovat, lépe nebo hůře

jej snášet* I herci, kteří se domnívají, že je nepřerostl a 

že si k němu uchovali jistý odstup, podléhají jeho vlivu a

jsou jím přetvářeni* Vnitřně i ve vyjadřovacích prostřed
cích* S nimi se ovšem nepozorovaně, ale vytrvale mění i je-

I

jich vlastní poslání o
Pražský herec patří k nejzaměstnanějším občanům státu*

Jeho život je hektický, tempo závratné* Slušné příjmy jsou 

Vykupovány nervovým vypětím, značnou izolací od civilního 

života i řadou•zvláštních, stěží zobecnitelných ztrát (např* 

nemožnost sledovat, co se děje v oboru, neznalost lidí nepa

třících k profesi, odkázsnost na zprávy, které nahodile pro

sakují v pauzách mezi dvěma záběry atdo)* Shon a chvat he— 

řeckého života vtiskuje do tváře křečovitý úsměv, zdůrazňu

jící za všech okolností připravenost, svěžest, trvalou pöu

žitelnost* líčení "dře se, aby nemusel nic dělat 

kovou činnost výstižné*
i je pro ta

Připomínka vnějších okolností herecké profese měla pře
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devším naznačit, čím je herectví zasahováno v nejpodstatněj 

ším: v jevištní tvorbě, v její úrovni, smyslu - a také v je 

jím významu pro národní kulturu«

X

Průběžné spojení herecké práce na divadle a činnosti 

v masmediích, příznačné pro rozhodující část pražského he

rectva, nezanechává jen škodlivou sedlinuo Nemůžeme v celko 

vém zvažování pominout ani návyky, dovednosti a zkušenosti,

které lze získat jeh před ikrofone a kamerou, ve studiu ne

bo v ateliéru« Jsou to nové a nepominutelné rysy2 na něž

však divadlo bohužel nereaguje o •

Donucen pracovat v extrémních podmínkách, v přítomnoeti

mnohačlenných štábů, za hluku, mezi povely určenými dalším 
profesím, herec nabývá suverenity zvláštního druhu.» Projevu

je ae samozřejmosti, uvolněností, která má sklon podle her

cova osobního založení prosadit sama sebe do centra pozor

nosti anebo ztratit ostych* Taková suverenity je profesionál 
ním.návykem, p£zou, nebo. také sebeobranou podmiňující samu

možnost výkonu<> Nesouvisí ani s hercovou osobností, ani s po
*

3tavou, kterou herec představuje*

Mezi herecké návyky, důležité pro divadelní práci, pa

tří rovněž schopnost rychle a plně se soustředit v jediném 

okamžiku do určitého bodu, do dané situace* Nezbytné je to 

zejména v televizi, kde se velmi málo zkouší (seriály prak

ticky vůbec ne) a kde herec je nucen odreagovat se od ruši

vých vlivů, technicky zpracovat požadavky záběru a okamžitě 

najít způsob definitivního řešení výkonu* Znamená to ve vte —
ině si vyb z pocitové paměti analogickou situaci pro

právě realizovanou sekvenci a pro daný záběr zvolit vhodné 

herecké prostředky* Jakmile se ozve režisérovo "beru11 , odha

zuje herec, co v pocitu a výrazu zužitkoval a ponechává si

jenom to, co bude ještě potřebovat pro další záběr, Je po

chopitelné, že za takových okolností herec redukuje své vy

jadřovací prostředky už z opatrnosti, aby nedošlo k nepří

jemným komplikacím, kdyby mu vynechala parně? nebo byl jinak 

indisponován* Znovu se osvědčuje inovované heslo starých
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praktiků: Nedělej velká gesta, když nevis, co následuje»

.Příslovečná televizní pravděpodobnost neni většinou zá
ěrný tvarem nebo výsledkem slohového nýbrž průvodním

jevem určitého způsobu práce« (Potvrzuje to známá zkušenost: 

ke kvalitním hereckým výkonům s pevnou fakturou a bohatým 

vnitřním životem dochází v inscenacích, kde režisér vytvořil

*
#

příznivé klima pro hereckou tvorbu; často se přitom stává 

Že dobrá práce jednoho herce působí nakažlivě, dovede podní 

tit i několik dalších představitelů k intenzivnějšímu ä oso 

bitějšímu projevu«)

Návyk na definitivní okamžitost má nepříznivý dopad na

práci v divadle: momentální nápad se fixuje jako výsledek, 

není vřazován do procesu výstavby představení, není udržena 

souvislost mezi výkladem hry a jeho postupným rozvíjením, ne 

daří se uchovat atmosféru rodícího se díla« Všechny negativ
ní důsledky se, projevují nejen v reprízách (neslavná kapito

la současného pražského divadlal), ale už vmetodě zkoušek, 

v nesoustavném hledání cesty k obrazu, metafoře, k postavě 

Hercova existence na jevišti není tu opřena o spolehlivý 

základ, oprávněnost nároku na autorské herectví je silně 

zpochybněna« Na jeviště se vrací prastaré s&Listické herect
ví 9 nenavazující na dlouhodobou, etapově rozvrženou vzájem

nou spolupráci« Vytratila se specifická herecká zvídavost: 

co se mohu dovědět o sobě od partnera, co partner ode mne o 

Snaha o bezprostřední výsledek znemožňuje účelné rozvržení 

zkušebního procesu«.Herec nedovede shromažďovat mat eriál pro 

svůj výkon postupně« Sas do premiéry mu připadá až neúměrně

dlouhý, proto se v prvních fázích pracuje nesoustředěné a 

s podstatně sníženou intenzitou« Ke koncentraci dochází až 

v závěrečné etapě, kdy je však pozdě na budování subtilních 

vazeb, na hlubší chápání, které by dovolilo hrát nad texte 
a zejména vytvářet postavu jako záměrnou součást vyššího cel

ku inscenace o
Pomíjím souvislosti mezi základními složkami divadelní 

ho projevu (text, režie), protože chci několika izolovanými 

aspekty poukázat na méně nápadné, ale důsažné prvky herecké 

práce, které se vyskytují v různých intenzitách, od stopo

vých až po dominantní«
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X

Herec působící v hromadných sdělovacích prostředcích si 

zvykl, že nenese odpovědnost za výsledek natočené inscenace,. 

Dobře totiž ví, že na konečnou podobu nejen celého díla? ale

ani postavy, kterou v něm hraje, nemá žádný vliv» Je stříhán,

mixován, podkreslován, dabován bez vlastní účasti a bez mož 

noeti jakkoli zasáhnout» Pocit neodpovědnosti, který v ně 

takový způsob činnosti vyvolal., přenáší neblaze i do divadla,

které je naopak založeno na jeho plné a bezpodmínečné přítom
nosti a osobní účasti» Herec však přivykl i tomu, že není

a to poznat ani rozdíl mezi nadějí, kterou získal % četby za
jímavého scénáře, a následným ¡klamáním z hotového díla» Proti 

zklamání si vytváří jakýsi ochranný obal cynismu: jeví nezá
jem a odmítá jakoukoli odpovědnost za výsledek» Tváří se, 

ko by nabízel inscenaci jenom svou podobu, svůj vzhled, s 
hlas, své mládi nebo stáří, svou popularitu, zkrátka svůj

jinde a jinými rozpoznaný a zařazený typ» A všechny tyto

0
vůj

vlastnosti pokládá za oddělené od sebe sama od sebe jako

umělce, původce, občana» Jako by šlo o pronájem jednotlivos 

tí, někdy i kuriozit, o rozprodej výbavy» Nezúčastněnost si

ce nebývá ani důsledná, ani spontánní tí halasněji je

však proklamována» Začíná to školáckým vychloubáním: "Já to 

celé nečet" (mysli 3e scénář a chce se naznačit, že mě ne

zajímá, do'čeho jsem vlastně zapleten), a končí pohrdlivým: 

já to ani neviděl" (myslí se výsledek společné práce, nabí

jený celému národu)»‘Jsme tu možná u kořene jakési schizoide 

nie, ztracené identity, vnitřního neklidu, osobní neukotve—

noeti příznačné pro tolik herců» Podivně je roztočen jejich 

kolotoč a na podivné pouti» líkoly v mediarích přijímají dobro 

volně, ale v atmosféře situace, která nestrpí odmluvu (tu 

atmosféru samozřejmě spoluvytvářejí, aby se zbavili pocitu 

závaznosti vlastního jednání)» Svou činnost v podstatě po

kládají za nevěru, ale právě z ní získávají peníze i popula

ritu
4- -f

Unést popularitu je vždy nesnadné, v tomto případě ov 

ím těžší, že ji vynesla praxe, které si sami příliš ne

í Důsledky rozpolcení z pak v divadle 7

kam za nimi přichází obecenstvo, které zná herce jen z filmu
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nebo televize«, Ovšem toto divadelně nezkušené publikum, na

vyklé na televizní přibližnost, a proto nevnímavé na metafo-

- dvojice
žije vždy v poloze nižšího z oboü partnerů« Za nižšího je tu 

třeba pokládat sbor fanynek s divadlem sice nespokojených, a

rické vyjadřování, snižuje úroveň hereckých výkonů

le nadšených trojrozměrností zhlédnutého idolu, který je do 

a sice navštěvuje v kuchyni i v ložnici, ale jen v podobě 
stínu« V těchto souvislostech herec vnitřně kolísá mezi je—

šitnou vděčností vůči všem, kdo mu projevují přízeň, a ‘mezi
nevýslovným znechucením, že jde o přízeň takového druhu«

Problém spojený s úrovní obe je v divadle tím na

léhavější, čím více televizních hvězd v souboru pracuje« Do 

pad tohoto jevu pocítily na sobě už před lety Vinohrady; 

dnea z něho vyplývají velmi vážné důsledky a jev sám rychle 

prorůstá dalšími soubory« Je třeba si uvědomit plný význam 

faktu, že do divadla přicházejí velké skupiny návštěvníků, 

které na představení vlastně vůbec jít nechtějí, nejsou o— 

chotni přijmout divadelní konvenci a nesnaží se porozumět 
vysílacímu k£du inscenace - chtějí pouze vidět pana a paní

K tomu ještě poznámku: fandění se v současnosti proje

vuje stále nebezpečněji, hruběji, bezohledněji a netolerant
něji« Nezáleží na tom, zda jde o fandu sportovního nebo di

vadelního« Specifičnost divadla vyžaduje, aby divadelní fan

da přišel za hercem; televiznímu fandovi je jeho oblíbenec 

dodáván do domu, do divákova soukromí« V domáckém prostředí 

je hercem oslovován, doma se k němu divák může také domácky 

chovat, bez úcty a zdvořilostních okolků — jako se chová ke 
svým nejbližším* Setkání takových fandů s hercem v divadle 

je pak nedorozuměním: nejenže postrádají důvěrnost, kterou 

si vlastně přišli ověřit, navíc se ještě staví mezi ně a je

jich oblíbence dramatické postava, "hraná" přece jen "víc", 

než výkon podávaný před kamerou« Lidový povzdech to vysti

huje globálně: herci na divsdle přehánějí«

Televizní "přirozenost" je častým námětem diskusí o pře

nosech divadelních inscenací, jejichž dopad na širokou veřej 

nost je dosti problematický« Zkušení matadoři ateliérů vět

šinou "uberou" a divadelní podobu přejímané inscenace při-
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způsobují na svůj vrub televizní normě» Prostředkem je "zci- 

vilnění" dramatické postavy, snaha o nezávaznou obecnost pro 

jevu» Při zmatečném zadáni úkolu vlastně hercům nic jiného 

nezbýváo

X

Herec ve své komplikované situaci těžko nachází pevnou

půdu pod nohama, prostředí příznivé pro tavnější úsilí o

veliký výkon» Cítí se být frustrován a podniká nejrůznější 

opatření k záchraně» Nej častěji se znovu utíká k divadlu 

a  touhou najít tam místo pro skutečnou tvorbu, založenou na 

hodnotných textech a opřenou o dobré režiséry» Tím roztrpče

nější pak je, když mu vlastní jeviště plní představu, ne

poskytne mu příležitost k očistné koupeli. Jeho pocit je u
přímný » nechybí mu dobrá vůle ani ochota, ale O o O

Co je to platné, když všechny nánosy, krunýře a návyky 

o nichž tu byla zmínka, způsobily, že herci už nedovedou 

hrát za sebe, že jejich osobnost už zanikla v sebešarži, že 
propadají studu, mají-li povědět něco osobního o citu, o 

vztahu, o lidské touze, o odpovědnosti» Takové okamžiky vy- 

volávají rozpolcující napětí, neboí způsob života, jemuž 

přivykli, jim nedovoluje vyslovovat bez uzardění za sebe a

ze sebe slova podepřená autentickým prožitke

I v takových chvílích si však herec ví rady, dovede se 

vypořádat se situací dokonce několika způsoby různých pseu- 

dořešení. Někdo "pošle za sebe kuliho", hraje neosobně, do

autuo Někdo se schová za postavu, kterou vnějšně, technicky 

slušně vybaví, aniž přijme její vnitřní ustrojení» Někdo 3Í

Domáhá tvrzením z doba velkých básnických obrazů minula, 

a pak dovede z klasického textu vytrhávat částečky, rozdro

bit odpovědnost celkové souvislosti, zkrátka nakládat s ním

■ - ja
ko a komunální satirou» Zaměňuje celek za jednotlivinu, umě 

lecký obraz za plakátovou karikaturu»

až po to pomrkávání do publika: však my si rozumíme

Pro všechny tyto hry, finty, záměny a nedorozumění mé 

současné pražské jeviště předpoklady, které se opírají o

určitou tradici, ale hlsvné jsou podporovány neujasněnou si
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pravdě řečeno, herec má za takových okolnosti krajně omeze

Po

nou možnost vstoupit do zápasu o velký výkon, o přesné a . srny

slupině sdělení«. Jen zcela výjimečně se mu naskytne příleži

tost dotvořit domácí současnou dramatickou postavu,

vou a lidsky bohatou» Místo původní dramatické tvorby, které 

je třeští divadla, nabízí se mu stále častěji do celovečerní

ho tvaru rozvedená televizní hra — ta, před níž utíká na je

te xtu, odkud ji máviátě Nedořeže—li se krve v

brát? Ani ve světové klasice nenachází východisko; inspiraci

z ní ůžé načerpat jen pronikavým přečtením —ale kdo mu pro

ně zajistí podmínky, nesetká-li se se skutečným režisérem, 

nemá—li podporu v kontinuitě souboru a v pracovní metodě, 

chybí-li základní možnost dohody? Všude, kde k pokusům o sku- 

tečnou dramatickou tvorbu došlo, a zvláště tam,.kde se aspoň 

zčásti podařily, ukázalo se krajně obtížné uchovat pro ně 

podmínky, pracovní rytmus, umělecky navazovat na výsledky, 

které většinou byly na lhostejném nebo rutinním prostředí 

úporně vyvzdorovány » V dlouhých pauzách, které obvykle ná

sledují po chvílích vzepětí, herec tedy dál točí a nepřestá

vá doufat nebo si aspoň namlouvat, že znovu nastane o
kamžik jeho obrody o

# #

S m l a d ý m  h e r c e m  o d i v a d l e

(Otázky a odpovědi)

Otázka ; Jak to myslíte?

OdpQvěcí: Spíš jako deprimující životní pocit» Ne vždycky0 

Když sě zkouší, není na to čas, člověk má jiné starosti, 

chytá postavu a má tendenci rozčilovat se jenem na sebe, že 

ji pořád ještě nemá, jako to bylo tentokrát, a zkoušky po

malu končí» Potom se v tom kolotoči a bezradnosti najednou 

na chvilku zastaví a ví přesně, že to není vůbec jenom v něm<
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2e to není věc vy řemesla* Na to .isme konec konců

profesionálové, máme umět brát* Ale když to herce, a ne je 

nom ty mladé a středně mladé, jako jsem já, ale i. staré o— 

svědčené borce přepadá každou cbvili, je to, jak se říká, ne
radostná situace, Nedávno mi kolega, už dávno uznávaná herec

ká osobnost, řekl po generálce: "Měli bycho kamaráde, dělat

něco. jiného Gím dál víc o tom herectví víme starou bélu»"

Otázka: Je to~pravda?

o věcí: Není to pravda* Něco o něm víme, on zrovna, a hodně

Přestává to fungovat někde jinde, porucha je někde na celém 

tom cyklu od herce přes první čtení po premiéru a dál, po ži

vot komedie«

Tentokrát ale vlastně většinou to pramení hlavně

z krize vztahu a komunikace mezi režisérem a herce A zřej

mě ne jenom u nás, zrovna tak v Praze, vím to velice podrob

ně od kolegů mé generace v pražských divadlech« Jako by se 

ten základní komunikační kanál mezi režisérem a hercem někde 

ucpal nebo přerušil« A režisér může být starý kozák a herec 

aolidní profesionál« A oba pořád ještě lidi, kteří to nevzdá 
li, o něco jim jde a něco dovedou

V téhle komedii byl náš režisér dokonce doma, míval
om žánru úspěchy a vy si lidi* A nic« Po generálce

jak o funuse« Něco chybělo, něco nebylo,, Dělali jsme co

jsme mohli, a nakonec padne na herce ta pochybnost, jestli 

neselhává nějak definitivně a neměl by toho řemesla nechat 

A režisér si to asi říká zrovna tak. Neinzeruje to, ale po 
zná se to0

Navenek to vypadá jako nedorozumění* Najednou herci ja
ke by čím jsou nni režii, a re » čím je po

vinna hercům« Jako by přestal platit řád, to rozdělení čás

tí, které mají dát dohromady celek. To, co mě na divadle 

vždycky nejvíc zajímalo a těšilo, A samozřejmě zajímá a tě

ší dál: že 3e udá to zvláštní zakloubení, najednou to do se 

be zapadne a z částí je celek fungující inscenace.

Jestli to nakonec se pozná už dřív. To herec po

Když má režie tah, když je v souboru inscenace inten
zívni vědomí smyslu té práce

To právě nebylo tentokrát a neni každou chvíli
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ově3: Z mnoha, důvodů Například proto, že jsme si odvykli

pracovat s režiséry* Protože z i a e n eseji j i pro

měnou: ještě před deseti, před pěti lety byli a najednou pře

stávají být* Je to proměna typická pro tuhle dobu a v těchto 

poměrech* Režisér má, vlastně musí být vůdčí osobnost* On mu

sí dávat studované inscenaci řád a z něho musí vyzařovat jis- 

totaT že ví, kam inscenace míří* Má—li herec udělat svou část 

práce, musí mít ono intenzívní vědomí jejího smyslu, a to mu 

musí dávat právě režisér*

Ale s režisérem se děje ta citovaná proměna: i pokud bý

val osobnost, pomalu jí přestal být* Rozmazávají se mu kontu

ry, jako se rozmazávají vedoucím lidem i v jiných oborech* 

Klima doby nastolilo jako žádoucí typ vedoucího pracovníka

člověka bez osobnosti* Jako zdatného a energického vykonává—
%

tele shora stanovené vůle* Má řídit, ale ve skutečnosti je)
řízen a dobře to ví* To ovšem skutečný režisér nemůže* Musi 

realizovat svou a ničí jinou představu a být suverén při je

jí realizaci* Tím vymezuje herci ostře a zřetelně prostor i 

směr pro díl jeho práce na postavě* Když ale přistoupí na

pozici vykonavatele ztrácí sebe a odzbrojuje i herce Ten
se pak plácá ve stavu jakési vakuovosti* Nemá s čím se ut

kat, co naplnit a co vymyslet*
Když to trvá dlouho, ztrácí povědomí, že dělá vážnou 

práci, která může naplnit omy3l života* A pro chlapa je 

trapné ukazovat se lidem na jevišti: octl se v životnů 

citu trvalého provizoria a čekání na pravou chvíli*

po

Ta se

nedostavuje, až nakonec si člověk začne říkat, kde je čas 

ého života? Co to dělám, když ho nenaplním něčím, co má 

smysl?

À nejhorší je, že se pomalu začíná smiřovat s fungová

ním divadla jako instituce státní propagandy a povolené kul 

tury* Taková instituce nepotřebuje ani režiséra ani herce• 

jako osobnost, a zvláší ne vzpurnou a nescbůdnou osobnost,

ale jako holku pro všecko* A herec si na takové zacházeni 

zvyká, ztrácí osobitost, ztrácí ctižádost a stává se státním

zaměstnancem* Tím spíš, že je

zí

že je v divadle spolehlivě pod pen 

AÍ hraje nebo nehraje* Ax má talent nebo nemá* Talent
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ví, že za normálních okolností by se rozvíjel a něčeho dosa

hoval, ale ví také, že normální okolnosti nejsou: nikdo % di 

vadla nevymete odborově chráněný balast netalentů, podprůměr1 

ných•řemeslníků, a jeho šance tím beznadějně klesají©

Otázka Co se a tí] dá dělat?

nismus

o věcí : Přijde na povahu© Běžná cesta je profesionální cy-

r Obrůst krunýřem a fungovat v divadle pokud možno má

lo.a bez závady a přeorientovat se na rozhlas, fil 

zi*.Stát se vydělávačem peněz«

televi

Otázka: To je jedna možnost
: Druhá je přece jenom to zkoušet doopravdy© Možná, 

že to souvisí kromě povahy také a věkem© Mladý herec v sobě 

má ještě dost zvědavosti a dost chuti naučit se ovládat své 

nástroje© JL přece jenom pořád ještě něco jako víru, že se

dají dělat vě které ají smysl© V povaze jeho mládí je

předatava, že se něco dá dobýt© Má představu, k čemu by mě 

la sloužit ovládnutá profesionalita*

ně

Například k uměni pravdy na jevišti© To už je přece hod 
Mít sám v sobě tolik obsahu a charakterové zřetelnosti,

aby měl co dávat postavám, které hraje© Ale aby to taky uměl

i

Nelhat postavou© To předpokládá, že musí nejdřív umět nelhat

profesionálně - technicky© To je velice těžké i s režisére 

kterému o tu pravdu jde, a ještě těžší, když to herec musí 

zkoušet na vlastní pěst© Teprve když neselže profesionální 

pravdivost prostředků^ může z toho být pravda postavy a to

ho, co říká nebo sebou vypovídá

f že člověk dlouhou prací na postavě, zvláší

v klasice nebo v současném dobrém básnickém textu, k takové 

u pocitu pravdivosti dojde, i když se o něj pořád bojí, a- 

by mu neutekl©

chnicky je to (pokud si člověk batará místo prav

divoeti spolehlivou a kdykoli použitelnou šarži "pravdivos

ti") vždycky znovu těžké, ale možné© Horši je to s herťovým 

subjektivním pocitem©

S pocitem, že hraje postavu pravdivě?

Odpověď: Spíš co s tou pravdou, když ji na sobě vydřel a na

šelO
Jak to?
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o věcí Protože co se hraje a proč se hraje, má dnes v kaž 

dém divadle jakousi celkovou nepravdu« Dramaturgie není dí

lem vyhraněné osobnosti aturga v názorové shodě a osobi

tosti-s osobností vzdělaného šéfa a režiséra * u

f»
ěloe 
tvorbě

Je dílem politických "míst" a mrtvého stereotypu při
H repertoáru© Jak se dělá,'je notoricky známé

ctnosti takto sestaveného, repertoáru je umění vyhnout.se

pravdě.o .společnosti,, v níž žijeme, a vyhovět tí nadřízeným

politický orgánům Tím se stává, že se herec, zvlášť v žá
7

doucich a politicky fedrovaných současných našich i

ných hrách, dostává * jednou, dvakrát, za sezenu do si

tuace lháře proti své vůli© Hraje něco, co není pr.avda nebo 

je polopravda, čemu nevěří, ale co má lidem sugerovat jako

pravdu© Takže je-li něco skoro tragicky smutného na práci 

herce u nás, je to právě tato situace: když chce, aby jeho 

profese měla pro něho hodnotu a smy3l, stojí ho ohromné úsi

lí naučit se dávat postavě vnitřní pravdivost© ále nemůže si

vyb írat Roli, e kterou nesouhlasím, dnes nemohu vrátit 7
to

stoji existenci© A tak v úhrnu nepravdy, kterou sděluje hra 

jako celek, se snažím opřít se v textu své postavy o každý 
kousíček něčeho přijatelného a pravdivého,, Vlastně tak sebe- 

zóchovně zlidšíuji roli0 Jenže právě tím ještě znásobuji lež 

hry a představení: lžu divákovi přímo do oka© Sím lip hraji

postavu, tím víc se podílím na žádoucím klamání obecenstva© 

Celý národ sedá večer k Dietlovi a jiným seriálům a usíná

večer v iluzi, že viděl pravdu© Viděl nepravdu, zpravděpodob 
něnou dobrými hercio 

Otázka: Je z toho záchrana?

ODPOVě3: Snad je, musí být© Herec přece nemůže hrát záměrně

špatně j aby divákovi otevřel oči0 Když nic jiného, bylo by 
to v rozporu se ctí profese© A tak ji dělá, jak nejlíp umí©

Otázka Ale v tom je právě ta záchrana© Myslím si, že co he

ree ze sebe vydal jako hodnotu, nemůže se ztratit, že zůstá 

vá někde zachováno© Dokonce i v tom případě, kdy to příleži 

tostně nebo dočasně sloužilo proti své vůli nějaké lži, ne

myslíte?
o věcí : To víte, že mě to taky napadá© Jdu večer hrát do di

vadla s vědomím, čím vším jsem spoután a zbaven svobody, tak
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potřebné k tomuto řemeslu a co všechno mi brání, abych byl ve 

svém povolání šíasten, A stejně jdu k té práci, rozdělané od 

reprízy k repríze, nakonec vždycky rád„ Najednou se podaří na
hno pomenout šinou tehdy, když jde o krásnou rolir

kterou napsal skutečný básník a režíruje dobrý režisér«, A ku
podivu i.s rolí, která patří k těm klamůi

Nevím proč, ale je to tak0

o kterých jsme lu

Otázka : Možná pro tu práci, kterou jste jí dal, co jste z té 

postavy udělal a vychoval?
oyěň: Možná«, Casto mě taky zachraňuje pocit, že obecenstvo

není nérozlišená dávka diváků, vsazená lopatou do hlediště 

Mám mnoho důkazů, že je spousta myslících diváků,' že se úro 

ven vkusu zvyšuje o
Otázka Možná proto, že se trénuje kriticky i na špatné tele

vizio Proč by konec konců ten myslící divák, který se přece 

dokonale orientuje v celém životě, má filips a nedá 3e bala

mutit, neměl mít dost odhadu, aby poznal i podstatu té inve
atice hercovy pravdy do něčeho nepravého, co trpí, jako se 

to naučil trpět v běžném životě? Naši lidé si přece všechno

přeberou » ne?

ověňs SnadoDoufejme o Za sebe mohu říct, že poznám na sto

honů, kde se předvádí v divadle, třeba i v Národní
9
zvláší

v současných textech, prefabrikované lidskost
9
ta předstí

raná pravda, a kde je v hercově výkonů skutečně pravda0 

Otázka: Možná, že tady někde je tajemství toho, čemu se říká

herecké autorství?
ověň; Nemám ten výraz moc rád« Vždycky se ptám, když je

řeč o autorském herectví, které je to "neautorské"o V herec

tví přece hraje v každém případě hercova osobnost myslím

u talentovaného herce aniž by na sebe nějak upozorňovala

Kde není tenhle osobní vklad, tam se snad o herectví vůbec 

nedá mluvito Četl jsem nedávno v jednom spisku pojednání na 

to téma a nabyl jsem dojem, že je tu za "autorské” herectví

považováno akcentování vlastní osoby na úkor postavy 9
kte

rou má herec hrát0 U malých studiových divadel, kde vznika

jí kolektivní texty někdy zajímavě zrcadlící společenské je
vy, ae takové autorství hodnotí jako autorství textu přechá
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zející v jeho interpretaci« A velice se oceňuje, jak se herec

na obojím zdůrazněně podepisuje — jako by mrkal do hlediště 

to jsem všechno•vymyslel já sám« To mi sice připadá neprofe 

aionálně naivní, ale přesto myslím, že na tom něco je*. Při

nejmenším odvaha vyslovit se k životu, který žijí, a stát si

za tím O

Protivné a vlastně nesnesitelné se mi spíš zdá, když se

za herecké autorství vydává (a jako takové se hodnotí) suve

pro diváky vyrobehé oso* 9rénní předvádění "své značky

bitosti, která se'přenáší z role do role« Spousta diváků se 

na ni chodí zbožně dívat: k televizi i do divadla, kde tele** 

vizní idol vystupuje« Báječně zručný a pohrdavý suverén v tom

to oboru je třeba Bartoška radost pohledět, jak tu svou
autorskou šarži umí«.Pro mě je to mírně cynicky studený kal

kul, herectví bez skutečné osobní investice a bez názoru 
Otázka : Zřejmě ae pojmu " aut ora tví" u hereckého výkonu pou

žívá různě a asi ne vždycky správně chápu pojem herecké

autorství t myslím, podobně jako vy, jako označení, řekněme »

specifické váhy, velké vnitřní síly charakteru, mravní hod 

noty herce« Jako něco, co z něho dělá uměleckou osobnost« Ne

se 3Í to bez sebemenšího záměru z role do role a dává různým 

rolím vnitřní světlo, zvláštnost své osobnosti« Pro mě to mé 

například Marie Tomášové nebo jinak, zároveň drsně i jemně, 

Hrušínský« A pár dalších herců« Měl to Smolík, v jiné polo

ze Štěpánek, říCger, Medřická«

Ale mám ještě, aspoň v letu a napřeskáčku, pár dalších 

otázek, například: jakou"úroveň kultury, vzdělání, kultivo

vanosti, lidské a myšlenkové hloubky mají herci?

Qyěčí : Lidé herce buň přeceňují, nebo je považují za pitom

jedno ani druhé není pravda« Znám kolegy s velkýmce Ani

rozhledem (je pravda, že jich není moc) a jiné, kteří nevez 

mou knížku do ruky, jak je rok dlouhý, leda snad kuchařku«

Ale daleko horší je, že to vypadá, jako by většina *
včetně lidí mé generace, byl9 spokojena se svou intelektuál

ni úrovní« Nemají potřebu dozvídat se neustále něco o svět5

mimo ně, mimo jejich "umělý svět"« Anebo to dělají tak 

to nikdo neviděl, jako by se za to styděli« Komické je »

aby

že

největší opovržení k intelektuální úrovni herců chovají re
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žiséři, někteří to vůbec nezastírají» A běda, jestli se he

rec dotyčného režiséra při práci táže způsobem, který 3 Í g n a  

lizujo, že přece jen jeho mozek funguje« Okamžitě je podezí 
rán z intolektuálatví, co* a© u horae považuje zn twžký zlo 
čin« Odt.ucl možná ten etud- A že Je herno odkázán pfl, rozái-
řování svého obzoru sám na sobe, dokazuji mladí lidé, přišlí 

% "vysoké" Školy AMU I
Otázka : Lze předpokládat, že vedoucí funkcionáři v divadlech 

(ředitelé, šéfové, dramaturgové) mají ušlechtilé úmysly dě

lat, co se dá, pro umění a pro pravdu, nebo vsadili na kartu

úspěchu a politické kariéry?

: Já do nich nevidím, ani se o ně, popravdě, řečeno, 

oc nezajímám« Povrchní dojem mi říká, že tam půjde spíš o

tu kariéru, nebo aspoň o dobře placené místo, a ty ušlechti 

lé záchranářské úmysly si sami sobě podsouvají» Pokud jsou

chytří (těch je ale málo), může se jim možná podařit udělat 

pár dílčích věcí slušně» Je to hodně nebo nic - to se neod

rážím odhadnout» V každém případě jim půjde asi především o 

to, jak nejlíp posloužit sobě

Otázka : Který režisér vás ve světě nejvíc zaujal a proč?

ověSí To je zvláštní otázka, přímo provokativní» Jako

byste nevěděl, kolik je mi let a kolik let uteklo od roku 

1968« Vy si myslíte, že se kdykoli můžeme jet kamkoli podi

vat í jak tam hrají divadlo? A kolik divadel jezdi sem
9
aby

chom měli aspoň tušení, co se děje za hranicemi? Jakou máme

možnost známít se e prací významných světových érů

a£ už východních nebo západních? Proto je svátkem podívat 

se na nějaký Bergmanův film, ale to je film« Jinak nic, nic,

nic

ky»

Můžu si to třeba nechat vyprávět nebo koukat na obráz 

Nemyslím, že to, co se děje v cizím divadelnictví, by

9
ale to, že o tom nic nebylo nějak zvlášt geniální, asi ne 

vím a nemám téměř žádnou možnost se s tím setkat a zaujmout

k.tomu stanovisko, je deprimující 

Otázka : Potřebujete komunikovat s jinými herci podobných ná

zorů, jako máte vy? Chtěl byste nimi dělat generační di

vadlo? Co byste hráli? Jaký by byl první titul?

o v š g : JÍ3tě, pociíuju to jako nutnost« Samota je dobrá,
*  » r m
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ale jen tehdy, když ji člověk může svobodně porušit, kdykoli

potřebuje«. Už jsem ale mluvil o problému upřímnosti Komuni

kace mezi lidmi je zašpiněna tak mocně, že vlastně potřebuju
#

spoustu času na poznání skutečných názorů, toho druhého, někdy 

celá leta«, X když jsme všichni jakoby na jedné hromadě, je

skutečný kontakt dost obtížný«,

Vlastně by se to ani nemělo dělat jinak názorově spří

zněni lidé se sejdou a pracují na jedné věci, na společném

díle Je to až podezřele jednoduché, přitom vlastně tak obtíž

né níné, jenže jiná cesta, která by někam dál vedla, myslím,

To jsou ale jen takové touhy, nikdy by to nedospělo do stadia

plánů, proto ani neví i jaký by byl první titulo Rozhodně ne

Jílek
Otázk

i K&nigamark ani Šot ola apod 
Co vám pro vaši práci dávají jiná umění?

Odpověcíž Velký zážitek z hudby«, Socha nebo architektura 

přece,"pokud to beru pouze ze sobeckého hlediska, objevuje
I

svět a bez tohoto neustálého ování a chuti k němu si ne

dovedu představit, že bych mohl svou práci dál dělat«. Já jse

. co mi objeví jiné umělecké disciplíny, konkrétně lina tem
taratura, vlastně velmi úzce závislý«, Samozřejmě nejen má 

práce,, ale celý můj život, a to je v některých chvílích to 

téžo A pak mi také tyhle zážitky obnovují znovu a znovu po

ztrácenou víru ve smy3l pokusů něco podobného pro lidi dě

lato Dřív se lidé patřící k různým odvětvím umění scházeli, 

diskutovali, hádali se, dneska je každý sám pro sebe, maxi- 

álně v úzkém okruhu, a to je velmi špatné«, Ale když tohle

říkám, dělám asi určitým lidem radost, 

že se jim to povedlo, tak jak si to přáli

protože jim potvrzuju,

Otázka : Kde je hranice mravnosti herce v současném českém 

divadle, filmu, televizi, rozhlase? Jste ochoten hrát coko 

li, protože jste dostal v divadle roli, jinde nabídku? Co 

když odmítnete?

OdpQvěS: Nedovedu říct, kde je taková hranice, pechybuju,

jestli je vůbec možné to říct« Tady u estaly iatxt ně ja
ké obecné stupnice hodnot, víc než kdy jindy si musí člověk

tvořit a hlídat svoje vnitřní měřítka sám nechce-li se u 1

ně rozpustit ve světě, který postrádá jakýkoli řád Ty hra

nice je nucen každý sx v sobě vymezxt sám a pokud možno sám
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sebe nepodvádět. Tahleta samota je

se můžeme, aniž si to domuj
riskantní, protože 

dopouštět omylů, ten je
diný korektiv může časem značně otupěto Cast 

li vůbec poznám okamžik, kdy už bude nemdžné
íkém jest

smyslné to
hle povolání dél vykonávat; vůb 3Í tím nejsem jisto Po prav
dě řečeno to všechno k tomuto okamžiku směřuje. Jenže za3e: 

jak pro koho, kolega to tak vidět vůbec nemusí, Z těchto dů

vodů nejsem povinen nikomu účty z toho, jakou práci
%

dělám nebo nedělámo Jenom sobě. S odmítáním nabízené práce 

je to samozřejmě, j[ak už jsem říkal, komplikovanější v divad

le, protože tam jsem ve stálém zaměstnaneckém poměru Je si
ce psáno, že herec může v divadle vrátit roli, o níž má do 

jem, že by poškodila jeho uměleckou pověst, ale dělá se to
málo, skoro vůbec ne« (Kdyby to herci brali doslova, dveře 

u ředitelen by se netrhly.) Mimo divadlo se vystavujete ri 
ziku, že vám příště nikdo žádnou práci nenabídne a že bude 

te žít z divadelního platu. Ze zkušenosti oblastního

herce vij 9 že to vskutku není žádná legrace, takže si to kaž

dý rozmyslí o
Otázka : Co byste dělal, kdybyste nemohl hrát divadlo? Mohl 

byste žít spokojeně? Dovedl byste si v tom případě najít ně

jakou životní filozofii? Stačila by vám ta, kterou vyznáváte? 

OdpQyěcí: 0 tom jsem zatím nepřemýšlel, budu o tom uvažovat,

až budíi muset o
Otázka: Abych vyhrotil, co jsme už naíuklij je pravda, že he

rec je prostě herec a musí hrát za všech okolností, v každých 

politických poměrech, a£ s nimi souhlasí nebo nesouhlasí, a 

že sama povaha jeho povdlání ho omlouvá, hlásá—li z jeviště

věci? s nimiž nesouhlasí?
ověcí: To, myslím, není pravda. Sama povaha povolání nás

neopravňuje k ničemu a už vůbec ne k tomu, abychom se stali

uskutečííovateli cizí zvůle. To by byl asi onen okamžik, kdy 

je třeba toho nechat. Do té chvíle je třeba se chytat vše

ho, co nám jenom trochu umožňuje dokázat, že sama podstata

a povaha (když použiju

rá navěšování vnějších 
mimo ně a mimo pravdu

váš érmín) jakéhokoli umění se vzpí

ožadavků a úkolů, všeho, co stojí
X-;vot So

O'tázicQj Mé dnes hsrsc ĉ tižédosi; mi ̂ z 3 své hlsvní ^racovio



tě divadlo?

Odpověď : To je, myslím, individuální« Z celkové situace čes 

kého divadelnictví vyplývá, že se každý uzavírá. do sebe, sna 

ží se (bláhové), aby se ho to "nedotklo"« Většina herců ha 

lasně prohlašuje, že divadlo je pro ně základ«- Tomu moc nevě 

řím, halaenost mi byla vždycky podezřelá« Někteří otevřeně 

říkají, že už je divadlo jenom zdržuje od výdělečné činnosti 

Tomu bych věřil víc, vážím si té upřímnosti* Takže těch, kdo 

v  sobě mají ještě neumrtvenou "příslušnost" k divadlu jako 

základu hereckého povolání, je zřejmě dost málo, ale bezpečně 

se poznají, i když to nějak zvlášť nahlas nevykřikují (nebo 

právě proto)« Možná jich je ale víc, než se na první pohled

zdá Jak ovše poznat » co si ten druhý opravdu myslí, když

míra obecnáho i individuálního pokrytectví je tak velká? Bo 

bužel mém dojem, že mnoho kolegů (aspoň ve velkých městech) 

v sobě divadelní ctižádost už dávno přebilo žádostivostí

v oblasti masových médii a řídí se podle zásady když už

dělat blbosti, tak aspoň za peníze«

Otázka: Je možné mluvit"u nás o divédelním slohu? Má někte 

ré divadlo sloh?

Od po věci : Mívalo. V jiné době, než je naše Napadá ě pří

klad: Činoherní klub« Myslím, že to byl svého ča3u jeden

z mála“souborů v Cechách, v souvislosti s nímž se mohlo ho 

vořit o určitém slohu« Proč. Byl to spolek lidí, kteří měli 

podobný (ale svůj) vyhraněný názor na život, na divadlo, na 

způsob, jak ho dělat« Měli v sobě, vedle talentu, odhodlání 

udělat všechno pro to, aby mohli tuto svou představu poče3t 

ně uskutečnit« Byl to soubor, který měl pevné a výrazné ve

dení — režijní a hlavně dramaturgické« Bylo mu dopřáno ně

kolik let relativního klidu k soustředěné práci, během 

nichž se přes různé stupně a výkyvy došlo k určitému umě

leckému názoru a během nichž se tento názor adekvátním způ 

sobem sděloval lidem v hledišti« V několika případech vy

rostly díky tomuto klimatu herecké osobnosti, které ale

> À. pokud se k to 

muto základu přidá ještě něco nepojmenovatelného navrch, a—

svou výraznost dávaly zase do služeb celku

si schopnost zobrazit dobu, ve které se zrovna žije, vznik

nou podmínky pro něco, čemu se vznešeně říká sloh, sloh to
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ho nebo onoho divadla© Ve zvláší šíastných chvílích se to mů

že konkretizovat i v hereckém slohu© Činohernímu klubu se to

hle, myslím, stalo« Chci říct, že za současné chvíle je ovšem

nemožné mluvit o slohu bez těchto nejzákladnějších předpo

kladů není naděje© Do činoherního klubu byla v posledních le

tech angažována spousta lidi, kteří by jistě rádi bývalý sloh 

tohoto divadla na sebe oblékli, ale protože mu j30u "po duši" 

na kilometry vzdáleni, napodobují alespoň jeho vnější grify 

a jsou mi tak živým důkazem, že sloh nemá s povrchností nic
y

společného© V poslední době se to dost rádo zaměňuje a část 

publika na tuto záměnu ochotně přistoupila©

Otázka : Cítíte jako herec tuto zemi jako vlast? Jste ochoten 

pro ni něco dělat? Rozlišujete pojmy režim a vlast?

p o věci Ano ítím tuto zemi jako vlast© Budu ji tak cítit

em, že aspoň někteří lidé vidído té Joby, pokud budu mít do,; 
věci shodně se mnou, jenom tak si můžeme vzájemně pomocto 

Venku nepotřebují to, co já chci říct, jsem o tom přesvědčen 

A opačně: to, co chci říct, mi diktují lidé tady - svými bo
lestmi, starostmi, strachem a nadějí atd© Samozřejmě, že roz 

lišuji pojmy vlast a režim© Jakýkoli režim může "vnějším

způsobem oukoli uměleckou disciplínu (když sé mu umaňe

dokonale ovládat, pošpinit© Ale "vnitřku jádra se ani

ten nejdomýšlivější režim nemůže dotknout, pořád ještě to 

mu věřímo

sj
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C O A J A K V D I V A D L 3 C H

Vilém Pojkar

VYSTRAŠENÁ SlNOHRA

Jaroslav Fixa (1929) nastoupil 1® července 1981 na mís

to Šéfa činohry Národního divadla z postu ústředního tajemní 

ka divadelního svazu, když předtím deset let (1970—1980) šé
foval divadelnímu oddělení českého ministerstva kultury» U—

končil tak osmiletou éru Václava Svorce (1973—1981), bezvý 

znamného hereckého epizodisty, který v čéle činohry N3D prá 

vem reprezentoval éru druhých a třetích garnitur«, öim byla 

tato změna vyvolána a co znamenala?

Vyplynula logicky ze změny na ředitelském místě Národní 

ho divadla, kde poněkud nepříčetné desetileté carování bary

tonisty Přemysla Kočího ukončil 101<,1979 hudební skladatel

a dlouholetý hudební funkcionář Jiří Pauer» Ten ihned vymě

nil šéfa baletu a po delším jednání si prosadil za šéfa oper 

ního tělesa dirigenta Zdenka Košlera (od l<>2i«1980)o S Košle- 

rem vstoupila na vedoucí místo v českém divadle vlastně po 

prvé po dlouhých letech "normalizace” výrazná umělecká osob 

nost«. Snad by byl Pauer usiloval o obdobně legitimní změnu 

i v čele souboru činoherního, neměl však v této oblasti po

třebný přehled, zájmy a kontakty, a co je nejdůležitější:

luveném divadle žádná osobnost formátu Košlerova nepře

žila a nemohla přežít aspoň bez vážných úhon kádrových

sedmdesátá léta» Navíc se změna protáhla až do dramatické 

ho jara a léta 1981, kdy polská krize aktualizovala tvrdé

postoje ideologů a jakýkoli náznak kádrového liberalismu 

byl zcela vyloučen® A tak, jen aby ředitelova koncepce ob
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no-ry uměleckého řízeni byla naplněna, byl švorc
a si Pauer prosadil; Fixu si nechal dosadit

Od Jaroslava Fixy, muže sice s odbornou divadelní kva 

lifikací, vždy ale spíše úřednickou praxí, se rozhodně ne

dala očekávat umělecké obroda činohry ND© Předpokládalo se
že - za tichého souhlasu ministerstva, z něhož přišel 

— poněkud uklidní politicky rozeštvaný soubor a dá pracovní 

příležitost proskribováným špičkám«, Fixa uveřejnil těsně
před svým nástupem v Rudém právu z. 606 > který se jme
noval Sebeuspokojení zhouba umění a který mohl být pocho

pen jako jakési programové prohlášení© Četli jsme v něm 

neprincipiálnost při hodnocení tvorby ña jť
9 že

dné straně a ne

uvážené kádrové zásahy na straně druhé, to je líc a rub jed

né falešné mince a že jde o nastolení normální
V

zdůraznu

ji zcela normální situace, kdy se věci říkají naplno ne přo
to t aby se tvůrci ublížilo, ale aby se mu pomohlo ti Slova

tohoto článku zněla slibně: zůstalo však při nich© Záhy se 

ukázalo, že slabý a nerozhodný Fixa byl 3píš než co jiného 

z ministerstva odstraněn, aby jeho místo mohli zaujmout mé 

ně vzdělaníj tvrdší a "zásadovější" soudruzi© Ti ho pak bu

dou celou jeho funkční éru dohánět k dogmatičtějš 

ární a personální politice, než jakou dělal švorc

repert o 

vmané—

vrují ho do slepé uličky téměř už nefungujícího denního pro

vozu, a pak ho nositele vy Za vynik práci 

© Že napro prokazatelnou neschopnost k úlevě všech odvolají© 

takový - aí už naplánovaný nebo bezděčný - experiment čfopla

tí první český činoherní soubor totální uměleckou devastací,

nikoho na ministerstvu kultury samozřejmě nezajímalo© Os

tatně se stejným předstihem, s jakým ho před Fixou jmenova

li, odstranili titíž úředníci i ?
ačkoli jeho

umělecké výsledky byly nesporné© A šedmašedesátiletý Jiří

Pauer bude nepochybně záhy následovat o

V létě 1981 přišel ovšem Fixa k hotovému dramaturgické

au plánu, připravenému dramaturgickým týmem pod vedeném Ja

roslava Nezvala© Plán odpovídal dlouhod Nezvalově koncep

ci příprav na jubilejní s ou sezenu Národního divadla, kte

á e měla soustředit k hrám "zlatého fondu ské a
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světové dramatiky» Naivita této koncepce, která bez ohledu na 

realizační podmínky vychází z přičinlivého listování ve škol

ních dějinách dramatu a vybírá z nich nejproslavenější hro

zinky, je očividná; odpovídá polovzdělanecké megalomanii *
která, nejsouc schopna vlastního duchovního konceptu, zdobí

si hlavu pavími péry; koneckonců je to však možná lepší, než

aby takový mozek potil svou vlastní osobitost V sezóně

1981/82 zahrnoval "zlatý fond" Oresteiu, Hamleta, tfklady a

lásku a z domácí líhně Hrátky's čertem Současnou èeskou so

cialistickou dramatiku zastupovali šotolovi Pěší ptáci, po

vinnou oblast rusko—sovětskou Gorkéfío Letni hosté a Willia

sova Kočka na rozpálené plechové střeše vyplňovala chlívek 9
kterému se v dramaturgické hantýrce už od dob* Ornestových a

Pokorného říká "tvorba nesocialistických zemi" Inscenační

realizace sezený nebyla nejhorší» Svědčí o tom trochu i to

že tři z těchto představení jsou dodnes na repertoáru: Ma 

cháčkův Hamlet (vrchol sezeny, i když ne vrchol Macháčkův), 

Vymětalova Kočká (poctivé herecké představení) a Hudečkovy 

Hrátky (trochu zmáteně propojující ladovskou pohádkovost 

s choreObohemickým folklórem)« Koncepčně pozoruhodné a herec

zajímavé byly i dvě inscenace slovenského režiséra Lubo

míra Vajdičky, Letni hosté a tíklady a láska - tituly, které 

ovšem nikdy neudělají reprízový rekord» Oresteia je titul

dost exkluzivní a exkluzivní byla i Schoímova chytrá

v závěrečné části poněkud poutová — režie» Zasluhovala si 

jistě větší pozornosti', než se jí dostalo» Což není případ 

Pěších ptáků, slabší ze Šotolových slabých her, užvaněného 

traktátu o tzv0 podstatách života (kde žít, jak žít, s kým

žit, proč žít?), zalitém symbolickou omáčkou (provazochodci 

— pěší ptáci) a opepřeném špetkou realismu» Jéji inscenací 

vstoupil do NT> režisér František Laurin, o němž se už předem 

vědělo, že přichází hlavně posílit stranickou organizaci či

nohry«

Rádi bychom připsali tuto de iure první FixOvu sezónu 

k jeho pozitivům, kdyby v nás prudký dramaturgicko—inscenač

ní skluz sezeny následující, té, kterou Fixa i koncepčně při

pravil i realizoval, nevyvolal tak trochu úžas j 1
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ný jen tím, že teprve zde poznáváme new master*3 voice Poté,
co už sezenu 1981/82 zestručnil z osmi titulů na sedm, sní

žil si tentokrát laiku na šest a přes toto číslo se už celou 

funkční éru nedostalo Z těch šesti inscenací byly dvě těžké 

propadáky divácké i inscenační (Pogodinovi Aristokrati a Sto<

dolová Ba

a Dankův Život
žena),, dvě prohry jen umělecké (Čapkova Matka 

opis mého strýce), jedna slušně zahraná lidov

ka (Boučkěva Noc pastýřů) a jedna lehce a živě inscenovaná,

i řicfoučká komedijka (Zeyerova Stará historie) 0 Ne, že

bychom sí mysleli, že nasazením Pogodinových A^rstokratů, a 

gitky oslavující stalinskou justici, se chtěl Fixa proklama

tivně přihlásit ke stalinismu: tato, jakož i jiná ideová zá

adovost mu byla jistě zcela cizí® Snad ho ani nenapadlo, o

če ta hra vlastně je: snad jen hledal xt na vyzkoušení

nových ladých herců;; snad».. Faktem však zůstává, že toto

monstrózní dílo postavil do čela svého šéfování — a předur

čil tak svůj další osud® Aristokraty 3ezónu začal a Baéovou 

ženou ji skončilo Po té našt.ěstí záhy nááledovalo uzavření 

Tylova divadla, takže 3e mohla rychle stáhnout a rychle za

pomenout» Mezitím stačil František Laurin s národní umělky

ní Jiřinou Petrovickou dokázat, že Čapkova Matka (pro niž 

tu ještě žila Dana Medřická) je nevzrušující protiválečná

> v níž živí mrtví nestačí oživit mrtvou živou Týž

Laurin se pak ani nepokusil vnést řád do nepřehledného prou 

du výjevů, scének a bonmotů Daríkova Životopisu mého strýce,

jehož inscenace vzbudila jen dojem výplýtvaného hereckého ú

s i l i o  Naproti tomu Václav Hudeček (režisér Aristokratů) ru

tinně zvládl sympaticky vypointovaňý životni příběh Jana Ja

kuba Ryby v Boučkově Noci pastýř kteréžto hra se ukáz

být vynikajícím repertoárovým číslem pro výpravy vlastenec

ých zemědělců do zrekonstruovaného Národního divadla

jako Hamlet — vrchol sezóny minulé — byl dodne

» Tak 

dní Ma

cháčkovou režií v Národním divadle, tak i otará historie, 

nesporně jediná hodnota sezóny 1982/83? byla dodnes p03led

ni režií Jaromíra
#

Takové je činoherní bilance jubilejní sté ezóny čino

hry Národníh divadla» Z celé 3lávy Nezvalova "zlatého fon
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duH do ní důstojně vstoupili jen Naěi furianti a Hamlet Ale
&

jejich režisér už nesměl režírovat« Tak vypadala Fixová zce 
la, ale zcela normální situace I

A to jsme ještě nezaznamenali fakt, že tato sezena je 
jediná ve 3toleté historii Národního divadla, která svůj pre 

iérový plán zúžila jen na domácí tvorbu (kromě obligátního 
sovětského titulu k listopadovému výročí)o Ne, mýlím ses ješ

tě jednu podobnou 3ez^nu jse léta 1952/53° Také jen
Seat titulů, dva sovětské a čtyři domácí. Stojí za citování:
Ostrovského pozdní láska, Treněvova Ljubov Jerová, Tylovi 
Kutnoboröti havíři, Safránkův Vlootenoc, Stroupežniokého Mafii

fiori anti a Jiráskova "Samota« Čtu si ty tituly a vzpomínám? 
nevyměnil bych je za ty od Aristokratů k Bačově ženě? Nejsem

si jist« Tenkrát totiž v těch inscenacích ještě hráli 

nek a Rašilov, Baldová,1 šejbalová a Vášová* Záhorský, Pešek *

Pivec, Smolík a další a další« Zatímco Fixa hazarduje i s tě
i několika málo hodnotami svého zdecimovaného souboru Po

jedné efemérní roli dostanou v této sezóně Rudolf Erušínský, 

Radovan Lukavoký, Jana Hlaváčová, Luděk'Munzar, Josef Somr 

Trapně pomíjená Dana Medřické, vyžívající se pouze v nekoneč 

ných reprízách Kočičí hry, umírá v lednu 1983o Jen Pleskoto- 

va Stará historie dovolí vzpomenout na Pandolfa Kemroya, Že

ninu Medvecké, Lionata Němcova a Padrolina LuČanského Ten

však po skončení sezeny tragicky zahyne, následuje tak o rok 

nejnadějnějšího mladého člena souboru Petra Svojtku« Jako by 

lhostejný osud dovršoval lhostejnost správců«»

Léto 1983 už bylo poznamenáno vypjatou bektikou připra

vovaných oslav znovuotevření zrekonstruovaného Národního di

vadla, oslav, v nichž se vlastenecké fangličkářství našich 

dobrých předků smísilo se socialistickou velkohubostí součas

níků Situaci zkomplikovalo uzavření Tylova divadla, rovněž

odsouzeného k nákladné a dlouhodobé péči památkářů a stavba

řů Jeho uzavřeni ještě urychlil státní zájem o devizy emi

granta Miloše Formana, který si prostory divadla pronajal

k filmování Amadea« Přestávalo být důležité, co je v těch

bednách, připravených ke stěhování do nových budov; už šlo

jen o to 7 jestli stěhováci přijedou včas a aby se cestou ně

která neztratila
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Díky televiznímu přenosu Hudečkovy inscenace Strakonic 

kého dudáka, zahajovacího představení Nové scény, 3e činoher 

ní soubor octl ve středu národního zájmu*. Vlna rozhořčeni, 

která se po přenosu zvedla, nebyla zcela spravedlivá. Před 

•tavení nebylo o nic horši (ani lepší) než Hudečkovy insce 

nace předtím a potom a bylo rozhodně invenčnější než mdlá

Laurinova Lucerna, s niž bez sebemenších kritických výhrad
vstoupila den předtím činohra do Národního divadla Strako

nický dudák byl studován pro slibovanou exkluzivní jevištní

ašinérii Nové ény o
§

níž se na poslední chvíli zjistilo.
že není k použiti; bylo tedy nary sestaveno nouzové pů

dium. Nastala.kocourkovská situace: ve skleněném kubuou, vy

loženém zeleným kubánským mramorem, před nesmlouvavýma očima

televizních kamer skákali komedianti na sudech. Vina ovše

nesměla zůstat na houfně vyznamenávaných projektantech a stav

bařích, kteří odvedli nepoužitelný zmetek. Vinni byli kom« 
dienti: že jim vrza3.a prkna pod nohama, že nepostavili jiho

českou vesničku a turecký harém. I když Strakonického dudáka

(ale i Lucernu) musíme přičíst k smutným prohrám Fixový éry >
veřejná kampaň proti nim byla neopodstatněná. Vždyí i volba 

obou her byla"předem dána tradicionalistickým rázeifi oslav a 

nepřipadalo vůbec v úvahu otevřít Novou scénu něčím moderněj 

ším než Tylem. Obecné mínění, že stát v těch letech oslavo

val Národní divadlo, je hluboce mylné. Stát obětoval Národ

ní divadlo oslavě sebe 3ama.

Nelze za této situace klást 3právě činohry za vinu, že 

v sezóně 1983/84 stačila dovést k premiéře jen čtyři insce

nace a dvě dní ami jen párkrát odehrát

Vždy "E jenom přemístit do obou nových prostor, hemžících se

skými nedodělky a chnickým adami, už nastudovaná

představení vydalo za přípravu několika premiér

om i nepodařený Sen noci jánské, druh

premiéru Nové scény, omluvil hnickými zrádnostmi nového

jeviště, kdyby inscenace svou prvoplánovou prostoduchostí a

he
?

ým lháním i nejprominentnějších sil souboru (Tita

nie Jany Hlaváčové) neodhalovala typický režijní rukopi Lau

inův. Režisér zůstal 

í? ovou

dný i před Duškovou provazovou a

scénou, jíž nedokázal ozvláštnit a zatraktivnět ani



vnější aranžmá» A tak z celé sezeny zbyla jen inscenace Ku— 

bačovy Staré dobré kapely, rozvleklejší verze televizních

Nezralých malin, kterou k silnému účinu dovedla herecká čtve

řice Rudolf Hrušínský, Josef Kemr, Vlastimil Brodský a Martin

#

Růžek Byla hlubší, dramatičtější a významové bohatší než o

slevovaná čtveřice televizní, Miloš Nedbal, František Fili- 

povský, Ota Sklenčka a Ladislav Pešek® V podstatě ovšem jde

opět jen o ovku pro starší publikum jen v hereckém tva

ru provedenou na úrovni první ény

Do první sezeny na nových jevištích patří i inscenace 7

které“měly premiéru až po prázdninách: Hudečkovo nastudování 

Brechtova Galilea a Vajdičkova verze Čechovova Višňového sa

du . Je těžké se nepozastavit nad dramaturgickou schizofrenií, 

ktéré do totálně tradicionalistického repertoáru historické 

budovy Národního divadla (celý Qnetana, Rusalka, Zuzana Vo— 

jířová, Z pohádky do pohádky, Kytice, Lucerna, Naši furianti,

Matka, Noc pastýřů) najednou spadne Brecht jako šváb do po

lívky Komu byla určena tato intelektuální kronika, kontra

verzně nastolující problém svobody myšlení a bádání, vztahu 

vědy a moci, osamělé pravdy a obecného názoru? Jaké poselst

ví chtěla přinést družstevníkům z Jistebnice, Kdyně a Břví? 

Viděli unaveného Somrova hvězdáře, jak stejně jako Jan Jakub 

Ryba z Noci pastýřů bojuje s církevní vrchností, neprořízne 

si však ani hrdlo, ani se nenechá upálit® Zaleze do kouta 

a  cpe se® V divadle, kde se ve strachu před cenzurou ani moc 

vášnivě nepereme o lípu v Lucerně, má Galileo ohrožovat pa

pežské trůny?

Ani Čechov, nasazený souběžně se zkrotlým Brechtem na

Novou scénu, nebyl inscenován s provokativní výbojností® Re- 

žisér Vajdička upustil od dnešního zkomediálnování čechovov- 

ských témat, vrátil se k vážné tváři Čechovově, k složitější 

psychice postav a jejich vztahů, "k široké analytičnosti po

hledu”» Nepodpořen Gillerovou holou scénou s třemi dveřními

průhledy na horizontu vytvořil představení, které v herec

kých jednotlivostech (Raněvská Jany Hlaváčové, Varja Kláry

, Lopschin Františka Němce, Trofimov Václava KnopaJernekové

a  Firs Josefa Kemr a )  j e  plné jemně nuancováných hloubek,



T celku však postrádá intensitu duchovního zážitku.. Jak však 

chtít po jedné- inscenaci,, aby najednou vrátila do chrámu pro 

nikavost Ducha, léta už odtud vymrskávaného penězoměnci!

Jsme v poslední Fixově sezóně 1984/85® Od jejího konce 

bude šéf činohry čekat na odvolání« Nechají ho čekat až do
ince 1985* X I I ateného, nechápajícího,.neschopného dotvo

rit dramaturgický plán.sezóny, která se už chýlí ke své polo
vině® Ale dramaturgie plán se už nedělá v jeho kanceláři

Z ministerstva m u . oktrojují jeden titul za druhým: k Únoru 

a květnu 1985 Nezvalovu Atlantidu, jako povinný slovenský ti

tul Solovičůi* Meridián, k říjnu 1985 Pogodinův Kramelaký or
loj a k sjezdu a výročí strany na jaře 1986 Hlaváčovo ^Ivlášt

ní řízení (to už zůstane na krku jeho následovníkovi) Když
k tomu přidáte Tylovy Kutnohorské havíře, Vompilovovo Jednou 

v létě a Ostrovského Výnosné místo, octnete se v diluviu pa
desátých let« Jenže to, co bylo tenkrát normou, určující po

litickou, ideologickou a ekonomickou atmosféru společnosti,
je dnes tragikornickou explozí primitivního dogmatismu, který 

je v příkrém nesouladu s ambicemi souboru, mentalitou publi

ka i ekonomickými trendy0 Představu, že na takto zúžené] re

pertoáru se dá budovat smysluplná divadelní politika, nesdí

lejí veřejně už ani rozhodující ideologické kádry» Inscenace 

za inscenací je apaticky prohnána jevištěm jenom proto, aby 

se splnil plán premiér» Půldruhé 3ezóny pracuje divadlo s vě 

domím, že výsledky mohou být jen relativně větší nebo menší

prohrou» Ladislav Vymětal odvedl jako vždy solidní režij

ní práci na om ze slabších Vampilovů, Laurin se pokusil

o ozvláštněný přístup k Ostrovskému, tu a tam prokmitne za

jímavý herecký výkon» Deníkoví referenti, kteří se už občas 

odvažují mít názor, rozpačitě koktají» Málokdo 3e odvažuje 

předpokládat, že tento festival dogmatismu není oficiální

» jak má vypadat současná tvář českého divadla» Ale ku

vu nikdo se k této lekci nehlásí, nikdo ji otevřeně ne

podpořil. Národní divadlo se stalo pilným blbcem, lopotícím

se na onymní frajtrů na nesmyslných úkolech. A

s každou premiérou může si šéf činohry přidat do kufříku kus 

teplého prádla» Na konci sezóny má spadováno»

oe am že i v této poušti hodnot se našly dob



ré, ba i vynikajíc! osobní výkony, bylo jich však tak málo, 

že je snadné je vyjmenovat: Svobodova scéna ke Kutnohorským 

havířům a Vít Štěpničkův, Taíjana Medvecká a Regina 

ve Zločinech srdce (slušné americké konverzačce, která jedi 

ná pronikla do repertoárového suchopáru), Blažena Holišová

v Meridiánu, Václav Postránecký, Bohdanová a Klára Jer

neková ve Vampilovovi, Kemrův Jusov a Hrušínského Višnšvskij 

ve Výnosném místě, Kemrův hodinář v Kremelském orloji a pár

dalších Nesvědčí i tento stručný seznam o tom, že činohra

ND se ocitla téměř na dně?
Kremelský orloj, uvedený v listopadu 1985, tvoří symbo 

lickou tečku za šéfovskou érou Jaroslava Fixy© Zůstávají tu

ovšem ještě inscenace, které byly pod jeho ním rozpraco

vány nebo aspoň obsazeny,, Několik dní po jeho odchodu měla 

premiéru Hudečkova inscenace Čapkovy Věci Makropulos© Insce
nace jistě sporná, zatížené hudečkovskou teatrálností, šíast 

ná však v tom, že je přirozeně koncentrována k jedinému vý
konu k Emilii Marty Jany Hlaváčové© Herečka tu podává vy

nikající výkon, interpretujíc téma dlouhověkosti jako téma 
atrachu před 3mrtí a povyšujíc konverzační science—fiction

na drama konečnosti existence© A byí je tento výkon umocno
ván jen jediným spoluhráče Haukem"Šendorfem Rudolfa Krušin
skjého, stačí to k tomu, aby se představení dostalo do čela

vší produkce činohry ND za poslední období© Ukazuje se že
v souboru jsou síly, které dokáží strhnout váhu představení 

na svou stranu a zachránit je© *e by bývalo stačilo obsadit 

Matku Danou Medřickou, Galilea Hrušínským nebo Macháčkem — 

a plochá, němá představení.by promluvila svým pravým význa—

, To je i případ další inscenace, kterou můžeme započítat 

do Fixový éry: Molierova Misantropa© Ten dokázal s 

tivní platností, že František Němec není tím pregnantním my

em

slitelským typem, který by dokázal dramatizovat vnitřní myš

lenkový svár figury Hamletovy, Faustovy či Alcestovy. Franti 

šek Němec už před Brickem z Kočky na rozpálené plechové stře

še dokázal, že jsou mu bližší nervní hrdinové Williamsovi, 

už před Lionatem ze Staré historie odhalil svůj šarm koma

diálni Je to v pouze omyl, že je tvrdošíjně obsazován do

postav klasických filozofů jeviště? Z Alcesta smyl svým měk
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kým, rozplývavým podáním pregnantnost společensko-kritického 

ataku, tak jako Josef Somr chtě nechtě svou psychofyzickou 

letorou zdomestikoval Galilea«, Není však touto obsazovací po

litikou záměrně zeslabován obávaný význam textu? Není Misan

trop špatnou inscenací, protože se bojí být inscenací dobrou? 

Právě tím patří toto představení cele do Fixový éry, jejíž

dominantní inspirací byl s t r a c h Smíme se domnívat,

že tento pocit nebude ovládat i Fixová bystřejšího, vzdělaněj 

šího a obratnějšího nástupce?

Čtyři sezóny Fixová působení v Národním divadle jsou vě

ru smütnou defilírkou* A nej3mutnější je, že se vám stále

vkrádá do hlavy otázka, zda by bývalo nebylo lepši, aby otěže

zůstaly v rukou Václava Šv za něhož směl pracovat Máchá

ček vytvořil v těch letech ČI odjinud, Cyrana, Optimi
tickou tragédii, Měšťáky, Náměstíčko, Jako bychom se ani ne

znali, Naše furianty, Bílou nemoc a Vévodkyni valdštejnských 

vojsk) i Pleskot (Měsíc nad řekou, Ohlédni se v hněvu aj0), 

za něhož Hudeček udělal Pány Glembaje a v ND režíroval Kačer, 

Rajmont a Kaloč* švorc byl samozřejmě tvůrcem ''normalizační” 

éry v činohře Národního divadla, mužem velkých zásluh o čet

né minulé krize tohoto organismu (v nichž vždy šlo o to, aby 

tato oficiální scéna nevyrostla nad průměr a nedala špatný 

příklad celému českému divadelnictví) a měl z tohoto titulu 

až do jisté chvíle plnou důvěru režimních autorito Opřen o

znalost souboru a tak nebo onak, v sympatiích či nenávisti, 

s ním úzce spjat,»rodinně spřízněn 3 čelnou funkeionóřkou di

vadelního svazu, byl mužem, který - 9Í jakkoli nejistý v in-

se nemusel třásttelektuálních předpokladech k řídící práci - 

před náměstky ministra či jeho poskoky. Uvědomíme—li si > že

byl celou dobu řízen z ministerstva právě Fixou, je 3nad jas

kdo byl v tomto spřežení silnějším mužem

Koncem sedmdesátých let, po chartistickém otřesu, na

, že se režim ocitásklonku Brežněvovy éry, už bylo nO

v patové situaci« Začínalo se rýsovat, že Poučeni z krize

let 1968-69 už nedává poučení, jak řešit vyhrocující 3e kri-
runderské nadšení normazi ekonomickou, a tím i olitickou

iizační garnitury » která lehce uchvacovala pozici za pozici



a věřila, že se navěky zabydluje v teplých a měkce polstrova 

ných křeslech, dostávalo trhlinu s t r a c h u Dokud

strach sami jen ěiřili, mohl se volně rozlévat ze všech cen 

ter na jakékoli úrovni, ba bylo žádoucí, aby jeho ohniska
è

pronikla co možná nejnížo Diktátorské převraty jsou zlatou 

érou malých diktátorů« Když se však strach zmocni i velkých, 

nastává doba strachu přísně organizovaného, strachu, který se 

musi šířit po přísně určených systémových cestách a poslušně 
sestupovat po hierarchii shora dolů« Končí sláva těch, *jim

byla propůjčena důvěra k šíření strachu« Stávají se podezře
lí <, Přestává záležet na tom, jak pilně šíří strach v okruhu 

é působnosti, musí být jistota, že 3e bojí sami

Zdá se, že výměna Václava švo za Jaroslava Fixu na

vedoucím místě činohry Národního divadla byla podnícena prá 
vě tímto záměrem. Vědělo se, že Fixa se bude bát víc než

Švorc V tomto smyslu to byla změna mimořádně úspěánéo

Zdeněk Urbánek

PORUCHA NENÍ TEPRV NA JEVIŠTI

Už skoro dvacet let jsme svědky důkazů, že divadlo, smi 

li vůbec trvat, přes nechápavé i záměrně podvratné manipula 

ce a direktivy z mimodivadelních vysokých míst zůstává citli 

vým organismem« Má svou neurologiku« Ta ovšem může ochofet«
A jsme i svědky, že právě to se děje

%

Kterékoli jednotlivé představení, sledováno dost pozor
ně a porovnáváno s představeními v jiných dobách a na jiných 

listech, nepochybně prozradí, jak je tomu aspoň s některými 

aspekty a příznaky stavu, v němž se tu octly relace mezi di

vadlem a společností« Akutní stav těch relací se ovšem vzá- 

jemně obráží a ovlivňuje s procesy a napětími uvnitř diva

delního organismu«
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I minimálně zkušený zrak a komparativní pozornost dohléd 

nou skrz podobu představení ke stavu té neurologiky a 3nad i 

k některým jeho přlčinám0 Naskytla se dost zvláštní příleži

tost shromáždit aspoň hrst údajů, k anamnéze a k diagnóze*

Shakespeare z jěviš£ v (Se a na Moravě nikdy"nemizl

n a d l o u h o «  Ale celý jeho kánon tu přece jen není sezenu co ae 

z£nu rozehráván natolik, aby tři premiéroví Othellové m 

k o n c e m  dubna 1 9 8 4  a počátkem dubna 1 9 8 5  byli v na3talé zápla

vě nenápadní » .

Jsou pozoruhodní i svou infrastrukturou« Ve všech přlpa 

dech se hraje ve stejné nové české verzi« Nebráni to výrazné 

interpretační rozdílnosti mezi jednotlivými inscenacemi« Slo 

hově se nesbližily ani ty dvě, k nimž týž výtvarník navrhl 

scénu a kostýmy: naopak dokázal být pokaždé podstatně jiný« 

Podobně je představitel Othella v jedné inscenaci slohově od 

lišným režisérem další z nich« V titulní úloze se s ním atří

dá herec, který v téže inscenaci asistoval režii a zároveň

hraje Iaga ve velmi jiné inscenaci třetí o Ta jediná má na" 

rozdíl od ostatních jen jednu alternaci, a to v úloze Bian

ky„ Jinak to vyc v om smyslu, že se před děnými dub

ny tři divadla či herecká seskupení cítila dost silné celkem 

na čtyři Othelly, čtyři Desdemony, čtyři Iagy, čtyři Emilie,
k omu další dvě Bianky a dva Brabancie

I tato posledně jmenovaná úloha se právě svým nevelkým 

rozsahem při dalekosáhlém významu pro příběh hry a pro moti 

vaci Othellova stavu mysli a jednáni dožaduje vynikajícího 

výkonu, zároveň spontánního i vždy znovu s odstupem domýšle
ného«

V žádné lokalitě světa není dobrých Brabanciů nazbyt«

Ale tady jako by zástupy netrpělivě čekajících a průkazně na

daných shakespearovských či specificky othellovských hereček, 

herců, režisérů, scénografů a původců doprovodné hudby byly 

pohnuly drematurgy - aí ty, kteří jako samostatné individua

lity vykonávají i dnes’tuto kontinentálně evropskou a histo

ricky vcelku osvědčenou funkci, nebo ty, kteří jsou průvodně 

°b3sženi v individualitách režisérských, hereckých, shakes- 

pearovsky teoretizujícich či překladatelských — , aby právě 

tuto hru třikrát různě uvedli«
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Ale dramaturgii, jak jeji povahu a počínáni vymezuje a 

podněcuje posledních dvě stě let evropsky orientováného di

vadla, nemohl stačit pohled na vyzývavě potenciální Desdemo

ny Othelly, Iagy či Emilie« K tomu, aby nabyla přesvědčení 7

že tuáí nebo dokonce ví, proč, o čem, jak dnes na zdejším je

višti O-thella hrát, musely se v jejím organismu nakonec shod

nout dva d3(aší průzkumy a úvahy či odhady®

Jen co zvážila téma, motivy, náladu i ducha té hry, zjev 

ně, pravděpodobně či jen možná též rozpoznala, že se přinej

menším v morálně psychické rovině zdejší společnosti s význam 

nými důsledky vyskytují pohyby a jevy, jež nejasně kladou o— 

tázky Shakespearovým textem jasně a pádně zvýrazněné® Jakési 

pohyby a jevy jsou zřetelné vždycky«,

A je ovšem humornou ironií či někdy až tragikomedií dra

maturgie jako společensky i ekonomicky odpovědné instituce, 
že vedle skutečných a sociálně i divadelně převratných a ob

jevných či katastrofálních změn bere či musí brát? v po

čet i lokálně efemérní proměny nálad a smýšlení či odjinud 

přiváté směry a m6dy, jak v různých stupních a odstínech o 

livnují obě strany divadla, obecenstvo i herce, režiséry,

scéňografy, autory nových her, vykladače a překladatele těch 

starších

Na straně jeviště se už asi třicet let a čím dál nápad 

něji prosazují různé odrůdy vyvlastnovacího režisérismu® Je 

patrně třeba důrazně rozlišovat režisérovo přisvojování tex 

tových koláži či dramatizací, jež nově vznikly pro určitý 

soubor a na nichž se sám podílel, od režisérských demolic

takových zastaralých architektur, j tu zanechali napři
klad i Shakespeare či později Gogol nebo Čechov, a užití ma

teriálů z bouraček k realizaci údajně samostatných projektů®

Ten druhý režisérismu3 ovšem chápe text jako libovolně, 

improvizátorsky, "inspirativně” pozměnitelný či použitelný

literární Spíš se textu v tom smyslu chápe

Jenže mnoho textů takové libovůli různě odolává 3u<3

se skrz všechny tahy, gesta, triky režisérského násilněni 

provzdorují k sebeprosszení: divák se proti vůli převážné

části jevištního aparátu stane svědkem Čechovova zpřítomno
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Táni dějů. v lidech a mezi nimio Nebo odmítnou spolupracovat 
rumiště po režisérské demolici zůstane rumiště

Mezi těmi krajnostmi se samozřejmě vyskytuji početné me 

zistupně» Othello patří k divadelním textům, jež neodbytně 

režísérismu vzdorují» Při své mnohovýznamnosti i psychicky a 

morálně estetické určitosti mate, rozptyluje, odmítá nabíd

nout instantní jevištní řešení právě i těm, kteří jakoby pro

uspokojení své ionální vůle k moci nad herci i nad obe

censtvem potřebují a hledí ustavit apriorně hotovou a reduk— 

cionisticky opracovanou podobu hry na jevišti» Tři inscenace, 

o nichž bude řeč, to přinejmenším naznačují»

Dřív je třeba aspoň v hlavních rysech zjistit, čím se 

právě text a duch Othella paradoxně hýřivému dramaturgicko—

re žisérskému redukci oni sinu vzpírá»

Jde o život» Maur jménem Othello díky či z viny?
své vojáčky či až divošsky neúprosné a instinktivně taktické 

zdatnosti vešel do ohniska pozornosti povýšenecké a do sebe 

uzavřené hierarchie vládnoucí v Benátkách takzvané republi

ce »
středovýchodními pohany, Maur se hodí» Stává se velitele 

loástva« Život jako společensky a morálně psychický fakt a 

proces však mé i mnoho jiných rovin, než kolik jich může

Jen co se toto panstvo cítí být či opravdu je ohroženo

vy vojenská šarže» Žádnou náhodou, ale uz zjis

titelnou souhrou mocensky"historických i genetických, soci

álních i lokálně 
zením do vysoké

l^nní okolností Maur těsně před dosa

30ké funkce lapí líbeznou benátskou bělošku. Ži

ona jej? Kouzlo samého textu i kouzlo textem líčené mají 

rovnou měrou rozděleno obojí» Původce toho textu zůstává

velkolepě nestranný« Jakkoli však nejvyšší stupně hierarchie 

mají Maura v určité situaci za nezbytně potřebného, otec o— 

kouzlující a okouzlené fcělošky má v situaci privátnější, pro 

něj a pro lidi jeho mentality však obdobně kritické, pfíle-
~  «i  > oakžit03t prokázat 

vině ryze společenské

tomu s Othellem v Benátkách na ro 

edy teprve v důsledcích morální«.

Maur je použitelný k obraně vlastnictví benátské hierarchie

Za to se mu vzdávají i octy Dotkne-li se však privátní o

soba totožná 3 tímto velitelem části onoho vlastnictví v po

době Brabanciovy dcery , aspoň ne jdotknutejší iCa—en benátsma
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společenské pyramidy, zploditei majetku jménem De3demona, je 

při vši mrazivé kamennosti pobouřeno- Vetřelec "krade nad svou

hodnost" či nemístně při svém jinobarevném přivandrovatelství,

jak mu otevřeně i pomstychtivě říká Brabancio, v té chvíli 

poctivější mluvčí benátské morálky než jeho druzi z téhož či 

vyššího mocenského patra, v daném okamžiku ironicky nuceni

Maurovi přiznat, že umí a3pon něco lip než oni a že tedy na 

díl vlastnictví jménem Desdemona má nárok,» Tak se v dramatu 

ocitá dlouhodobé téma civilizačně a kulturně vyspělých* společ

nosti, totiž pokrytectví, a paralelně i v konfliktu s ním in 

dividuálně instinktivní a morální téma dobyvatelství, spole

čenské ctižádosti, vůle a potřeby získanou moc si -uchovat

Krásná a několikavýznamně žádoucí Desdemona, tím skvělejší, 

že se při 3vé povaze a stupni zrání nevyzná ve sporech o při

jetí, prestiž a převahu, je cným po ruce jako metál podři

ženci za obranu moci,, který však podřízenec zároveň chápe ja

ko konečně získané potvrzeni, že je v benátské pyramidě kdesi 

dost vysoko rovný mezi rovnýmio Sám pociťuje to potvrzení ja

ko divně pochybnéo Podobně jako vysocí bílí Benátčani si jsou 

vědomi, že je k uznáni jeho rovnosti nepříjemně dohnala vá

lečná nutnost« Othello prozrazuje pochybnost ti 7 jak ji hle

dí překřikovat sebeujišíovánim0 Vědomí nepatřičnosti Othello

va přijeti za panstvo velmi výmluvně prozrazuje Brabancio 

Do trhlin zaviněných pokrytectvím a ctižádostí se v nejrůz— 

nějších civilizacích snadno vtírá mýtus, a£ historiografie— 

ky opodstatněný faktem nějaké konkrétní povahy a způsobu jed 

nání, či jen vynucený nějakými událostmi na lidské předsta

vivosti, fantazii, fabulační schopnosti vždy tak pohotové 

fakta zastoupit, rozhojnit, převést do variací o Do základní 

a neodmyslitelné rozpolcenosti výzkumného ústavu stavu lidi

a světa či vůbec situace a sebechápání lidí ve světě samo

zřejmě v Havlových Pokoušených vstupuje znale prozkoušený 

Fístula» Proč? Snad aby hlavně vrátil na zem jak sebejistou 

a vlastnoručně oblbenou racionalitu, tak i případné spoleh

nutí na tradiční i méně tradiční metafyziky a katechismy a 

Obdobně se mezi inertní chápání světa jako institucionálně

podepřené soustavy věrouk a mravních naučení a individuální
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výbuch elitářské znalosti, usilovnosti, 3lávychtivosti vlou 

dii podle Goethova grafikonu Mefistofeles (předtím ovše 

mnohokrát variačně přítomný v primitivnějších strukturách 

prostě jako využivatel slabosti silných)«, Jsou i jiné příkla 

dy vrtajících a parazitních vší«, Jidáš je možná jednou z va

riant toho archetypu: bez něho bez jeho polibky by se po
vaha hlavního ojedinělce neodkryla ve své úplnosti Aspoň
touto odhalovací fází se mu lago v Othellovi zcela rovná By
lo—li třeba odkrýt, jak je to doopravdy s jejich mravnoist/íí 

pod shakespearovsky modelovaným příkrovem jejich "Hochvene— 

zianisch" a jak je to s divošsky mamuti a přivlastňovací Mau

rovou láskou, jež měla hochvenecianisty obelstít a -pohnout ke 

konečnému přijetí, nemohl chybět Iago0 Přišel, viděl, zvítě

zilo -Nikoli jako lidský tvor. Jen jako principo To je jeho 

vlastni trapná tragédie <> Stejně jako Jidášova a Fistulová 

Goethův archetyp roztínatele sporu mezi pravdou o lidech a 

jejich sebeobelháváním zůstává jaksi metafyzicky či transcen 

dentálně nadřazený, jakkoli podle tradiční mytologie byla je 

ho varianta z nebes sražena kamsi dolůo AÍ tak či tok, spi

nil svou úlohu ve hře ním Fausta: ten nedosáhl nadlid

ské schopnosti ani moci, protože stačila obyčejná pěkná Mar

kéta, aby Be zjistilo, že nic důmyslnějšího, lepšího, méně 

banálního než "das Ewig-Weibliche" není třeba přivolat, aby

hrdinův mezihvězdný let byl trapně a pozemsky ukončen Chyt

rý, přízemní lago stačí mezihvězdně a hrdinsky rozevlátého 

Othella uzemnit tak, že je z toho vražda a sebevražda

Je třeba přidat, že takto shrnutý děj je v Shakespearo 

vě hře sdělován neuvěřitelně jemně i důrazně odlišeným jazy 

kem jednotlivých postav a především snad nejdovednějším us

tavováním dějově a charakterově stavebných situací, jaké 3e

od starých Ř po dnešek 3nad vy Klade to nároky na

herce a režiséry, ale předtím už, a3pon u nás, na překládá

tele a případné dramaturgy, aby se proti té velkorysé pr03 

tote i důrazu na téma lidské 3Ítuace příliš neprovinili o

K poodhalení odpovědi na otázku, zda bylo nutné, potřeb

né či možné tolikrát inscenovat Othella na českomoravských 

jevištích v průběhu jednoho rcuu, je nyní už jen třeba na—
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Stalo se takvštívit jednotlivá představeni těch inscenací, 

v březnu 1986, Všechny tři inscenace vzbudily aspoň takovou

odezvu, Že se je 

i víckrát měsíčně

tehdy hrály před plnými hledišti třikrát

Přes zmíněné prolínání, pokud jde o některé spolupracov

níky, a přes jednotné užití nového překladu není v těch in-
$

scenacích mnoho významově důležitých shod ani stop po vzájem

ném ovlivněni, A tak není ani důležité, v jakém pořadí je pro

bereme
»

Nejde o žebříček podle odhadnutých kvalit. Rozhoduje

datum premiér.

Nejdřív se tedý nový český Othello objevil na Smíchově, 

a to v divadle, o němž podnes koluje výrok umělce nyní už 

dokonce národního. Za časů, kdy byl vynikajícím hercem, hos

toval v Praze MCHAT a kdosi se ho zeptal, zda jej už viděl 

Odpověděl, že ne, ”Já chodím přímo do Realistického,"

Toto aí je přijato jako přiznání, že ani tyto řádky ne-
»

jsou psány zcela bez předsudků. Které zázračné řádky však 

byly kdy bez předsudků napsány? A není zvláštní, že i v sou

vislosti s novým Othellem se vynořila právě tato pamětihod

nost, ač je starých i nejčerstvějších výroků a anekdot též 

o jiných divadlech a kapličkách velmi mnoho? Patrně i diva— 

dělní zdi mají uši a krom uší i ústa, jimiž šeptají, co a 

jak slyšívály o

Není-li pamě£ příliš ovlivněna nostalgií, konaly se tu 

v krátkém ča3e volnosti po konci války divadelní svátky v po 

době O^Neillovy Touhy pod jilmy či Steinbeckovy hry 0 myších

a lidech, nebo se tu hrál z nejzazšího evropského západu Syn 

ge a 0*Cs3ey, po hladu a žízni války pokrmy a nápoje budící

cenzurou

vnucené, DvŠ desetiletí Realistické dobrovolně vzývalo *

hlad a žízeň další. Ale nastal ča3 ortodoxie nejen

me

t odu”

Ta ovšem byla v dobo a místě svého vzniku objevná a

krom toho, že je historickou pamětihodností, zůstává dobrým

průvodním poradcem pro hry určité povahy, podobně jako nad 

hrami z jiných oblastí je podnes dobré nahlédnout do Crai—

gova Umění divadla, uvážit praktickou a rozšířenou verzi té 

knihy, jak ji realizoval ¿le jere hold, znovu 3e podívat na 

francouzské, britské, severoamerické směry a školy s mezi ni 

mi si všimnout i Strasbergovy newyorsky přísnější i spontan-
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Ne y nikdo nemůže poctivě tvrdit, že s patřičnými reak 

cemi v mluvě 5 v gestech, v samém centru, odkud pokyny k re' 

akcím vycházejí, zástupně prožívá a zpodobuje stav popravo'
váného nebo i lidského tvora postiženého mnohem méně Lze

uvést na jeviště spontánně živou a inteligentně zvládnutou 

představu o tom, jak si takový postiženec pravděpodobně pO'

číná , Ale nejpodstatnějáí je to, co o charakteru, situaci,, 

příběhu hry jako celku vnáší z jeviště do hlediště chiasma— 

ticky propojený souhrn jevů, dějů, věci, jak se od okamžiku

k okamžiku zpřítomnují v divákově zraku, sluchu, úhrnné po 

zornosti*
To sam z jisté části vědí už i na Smíchově Ale

a£ ten divný přídech plísně pramení jen ze zdí či ž dědičně

pólochápavé adorace "metody", i v čerstvě přeloženém a na 

cvičeném Othellovi je ho cítit

Přitom všechno začíná jaksi moderně0 Za doprovodu zvol 

na zesilované varianty a směsi pop-music, folku, 30ulu, big 

-beatu, rocku a čeho všeho slábne světlo v hledišti a po 

zvolna rozsvěcovaném jevišti chodí dva či tři pomocnici in— 

spicienta či možná náznakoví benátští strážci zákona a po

řádku Nejsou nápadně policejní, nápadně b#nátští (aí podle

jakékoli z mnoha kolujících představ), ani nápadně novodo

bí Je to vlastně slibné: hra či její režisér si chce

ustavit svůj vlastní čas a prostor® Jenže už ten je zane

dlouho rušen, jakmile divák začne rozpoznávat těžkopádně oř

namentální závoru, z níž jedna polovina - jak jsme navedeni

odhadnout později - je jaksi znakem panských Benátek, kdež 

to druhá se zdá být•čímsi jako táborovou branou vojáckého

přístavu na Kypru A ve zmodernizované atredomořské oblas

ti zůstáváme i ve chvíli, kdy se v pološeru objevuje lago

oblečen do náznaku oné olouniforrny, jakou nyní no

aí guerilleros i jejich různými státy placení a úředně 03

pravedlnovaní potírači, například "pares" v Alžíru za dob 

dnes už vlastně historických« V tomtéž ponoří, snad Kdesi

mezi sicilskou mafií a řím ou B alerkou (aspoň jak ji můžeme

znát z italských filmů), jsme i s Roderigem: je v nedbalém

černém obleku e v bílé košil 3 tenkou černou vázankou«
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Zůstaňme zatím u zrakových vjemů (jakkoli

spravedlivě hned představitel Iaga od nich svou rázně i

důmyslně oživující přítomností na jevišti skoro spásně odvá 

dí pozornost od 3amého počátku)® Za to, že otec Brabancio 

zjevně docela pokojně spal v době, o níž nemohl nevědět, že 

je pro jeho dceru Desdemonu kritická, může ovšem Shakespea 

: při slovech, jimiž se zanedlouho ohledně svého vztahu 

k dceři dušuje, je s tím třeba počítat jako s jedním mezi 

příznaky jeho povahy či prostě benátsky elitářského pokrytec

tví Ale nezavinil Shakespeare, v čem a jak se představitel

Brabancia vynořuje z přítmí na smíchovském p6dáíu To je je

den z těch pozůstatků údajného prožívání: nehybně.na tvář a 

do jediného postoje či náklonu hlavy vsazená šarže otce ra

něného v pýše o Po závistivém žoldnéři Iagovi má nechápavý 
nadutec Brabancio příležitost důrazně vyznačit v expozici 

další aspekt "děvky jménem Benátky" ("the whore of Venice"), 

toho útvaru společnosti, mravů a' ducha, který je právě tak

silnou příčinou dramatu, a IagOvy trapně dočasné
výhry, jako sama velkolepá schizofrenie vojevůdce a štvance, 

milujícího a vraždícího muže Othella troufale vyhlašujícího, 

že je nejsilnější, octne-li se zcela sám, a přitom neschop

ného žít bez "děvky z Benátek" (ano, v originále je to táž 

"whore of Venice"), která ovšem pro něj reprezentuje přije

tí a uznání právě té "děvky jménem Benátky"® Představitel 

Brabancia svou krátkou, ale významnou příležitost podstatně 

a důležitě existovat na jevišti promeškává® Zčásti i svým 

oblečením jaksi k ničemu nezavazujícím: je to karikující žu

pan, kondelíkov3ká noční košile, nápodoba "historicky věrné

ho" benátského pláště? Mohl by nám to po dotazu prozradit 

výtvarník, který tu věc dal šít® Ale to je pro hru a pro je

jí spolčení s hrou dojmů a účinků v divácích pozdě® Hlavně 

je hlediště v rozpacích, a to na místě, kde v dramatu o roz

paky nejde0

víc

Rozpaků mimo hru je při této smíchovské podivené mnohem 

Vizuálně i dojmově jsou dokonce až trapní jak oděvem,

tak nedocvičeností pomocníci přestaveb, kteří patrně zároveň

představují i benátské "paras" na Kypru® Na hlavách ti chlap

ci mají jakési nedovedně zmenšené nápodoby vojenských příleb,
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jaké už za druhé světové války nosili vojáci Spojených stá 

tú (možná že ten tvar byl vymyšlen pro svou ochrannou úlohu 

důmyslně a pomohl ušetřit mnoho z těch vydatných pomocníků

i zdejšího osvobozeni, takže proč znovu ten dařilý pokus
0 vtip na jejich účet) o Ale od onoho civilního a polovojen— 

ského počátku hry (při němž ovšem hudba už zmíněná jako by 

obecenstvu chtěla přislíbit jakýsi "realisticky" modifikova

ný muzikál, snad ve vzdálené nápodobě toho, co Se na jevišti

1 ve filmu jmenuje Jesus Christ Superstar, jenže nejen pů

vodci hudby, ale i místní aparatura na to nestačí: později

se z ní dost dlouho a pronikavě ozývá pištěni, jež laik 

v příslušných vědách uml nazvat podle poslechu rádia jen 

protivně neodstranitelnou zpětnou vazbou - ječí jakoby porn— 

stychtivě za to, co se děje v prostoru jeviště)^© vizuálně, 

způsobem promluv i po duchu podstatně odlišen i nástup dal

ších dvou ze tří "super3tars" této hry
Nejdřív se přichází hrdě hájit Othello„ Nejen však be

nátšti senátoři opět matou ohledně místa, času, samého téma

tu hry: jsou to výtvarně i po duchu strýcové předstírající 

zcela vnějškovými prostředky "prožíváni" jakési dějepisně ne 

příliš dobře určitelné misto a obdob!o Nejvíc to připomíná

fundus nahromaděný za poslední půlstoletí a uchazeče o he

rectvi, kteří se vinou zavedeného systému stali divadelními 

zaměstnanci na doživotí« Pak je tu 0N«> A snad proto naakoči

la rozpominka na ten superpředstírající, jakoby usilovně vě

řícnický film: tento smíchovský realistický Othello je sy

patický mladík, který, pokud jde o barvu pleti, jako by byl 

právě přišel z druhého či třetího dne opalování a koupelí na

zópadopražském Džbánu, přitom se jaksi nemístně napřed tváří 

jako oběx shromážděného panstva, má k podobě s Ježíšem Kris

tem (aspoň středověce a renesančně zobrazovaným) i náležitý 

porost horního rtu i brady a jakai až příliš dobře vychované

chování hlavně provází neutrální, nezávazný, zkoušková vzor

ný přednes přidělených replik
spearův text Othellův n é3tup patřičně připravuje

Jakási Dřiprava 3e konala i na Sníchově« Ale příchod toho

předčasně vousatého » ani bílého, ani maurského,

O



prostě zklamal® Totéž platí o De sdemone <> I ona má značný 

díl té skvělosti, kterou v řeči, v rytmu, v mluvním gestu

Shakespeare mu3el nad všechny jiné vybavovat úlohy,

protože je hráli nedospělí kluci® Ale tady se na pódium do

stavuje velmi pěkná, dobře ponaučená, mnoho pocitů však ne

budící dcerka z průměrně dobré rodiny® To by samo o sobě ne 

vadilo® Samy Benátky, jejichž je pro drama zástupkyní, jsou 

podle měšťanských představ průměrná mocnost® 

sociologická aritmetika k vytvoření hry na jevišti nestačí®

I Desdemona je v této inscenaci - či asporí ve spatřeném před

stavení předem umučená mumie® Krásná, krásná, ale podobně

jako z dálky vypadají některé povedené dívky u barQvých pul

tŮo
EiSpatně to začlo, hůř to bude končit," říká se při jis 

té příležitosti v Hamletovi® Naneštěstí to platí též o rea
listickém Othellovi® Ano, devětadevadesát procent hlediště 

ví, jak to dopadne, ale tím ,víc záleží na'náznaku či výkla

du příčin, proč to tak dopadne® To bezpochyby bylo důvodem 

napětí už za prvních provedení na Shakespearově vlastním je- 

višti® Při tehdejší dramaturgii sotva kdo mohl v Londýně za

ostale doufat v happy-end® Přicházeli se podívat, jak to

poctivě, peprně, temně i s osvobozující pravdivostí je® 

kdyby ohledně výkladu příčin dalšího průšvihu daného lid

I

skou přirozeností a situací ve smíru zůstalo při napětí,

byli si přece v divadle pro víc života® Text Othella nabí 

zí předpoklady, aby se divákům takové koncentrace dostalo 

Na Smíchově jí od nezdařilého začátku spíš ještě ubývá®

Ten úbytek postihuje i představitele Iaga, jakkoli ten 

se z té prvotní nezdařilosti vymyká a zhruba do oné situace 

na Kypru, kdy si pomocí šátku definitivně přichází na své, 

hraje na rozdíl od ostatních z větších zásob spontánní i in 

telektuální energie, než kolik jí gestikulací či silou hla

su vnějškově dává znát® Režie jako by se pak byla zalekla,

že pance v hereckých nadáních, chápavostech a vhodně
%

či méně vhodně využitých dovednostech změní téma či ideu a

příběh hry, jak ona ji pochopila® Sám text říká i ze o je

jakýmsi dalším Shakespearovým divadlem na divadle

di a vyslovuje, co se děje v Othellova nitru® Navenek se tím
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Iago jeví jako spiritus agens či katalyzátor neúprosně po

stupujícího a vlastně neodvratného rozpadu obrovitě jednoli 

tého MUŽE Othella (který je na Smíchově naneštěstí chybně 

zastoupen čímsi ublíženě slabým či až beztvarým) v básnicky

až leaa rétoricky nádherný rozum, který si ovšem v pasážích 

rovsky rozkoktaných a šílených nemůže nepřiznat, že se mu 

druhá půle, mocná živelnost, zcela vymkla z kontrolo "Vinou" 

lepšího či samozřejmějšího herectví, jak je projevil předsta 

vitel Iaga, hrozilo titulnímu MUŽI upostraněni

Známe jen výsledek, jak se okáz za jednoho předsta

vení Ale bučí už za zkoušek, či v průběhu představeni, za

nichž se inscenace ustalovala (jak rádi bychom řekli "zrála1* 

— ale nejde o plod dost živný a. chuti či vůní určitý), jako 

by se možná i sám představitel Iaga zalekl, že Deedenioně,- 

Othellovi, ostatním "ukradne podívanou" (podle zkušeně an

glického "to steal thè show", jedině užitelného pro takové

případy)o S ohleduplností ná jevišti nevhodnou se vytrácí

i on
Též z této příčiny se v úhrnu nedovídéme, proč a o čem 

se Othello ve stínu smíchovského MCHATU hrál» Nejvýrazněj— 

ším výsledkem patrně je zjištění, že dramaturgie má počítat

při volbě textů nejen s náladami prostředí a doby, ale ve 

vztahu k nim i se stájí, na kterou může spolehnout či kte

rou doufá nasazením právě té či oné hry dohnat k nadvýkonu«»
0

Pouhý výkon herecky zaměstnanecké povinnosti nestačí na je

višti nikdy o Zvláší ne v případě Othella
0

Chronologicky druhá premiéra téže hry ve stejném pře

kladu se konala v únoru 1985 na státně podepřené 3céně v 0

Tato inscenace byla však s poctivou a místy i vzru

šenou pozorností sledována na několikanásobně nevýhodné scé 

ně ve středu Prahy, úředním jménem Laterna ttagika0

Jednak samo to pojmenování přivodil náležitě rozporupl

ný, a tím nezapomenutelnější Alfred Radok ve spolupráci i 

ve sporu s Josefem Svobodou«» Pak v tom prostoru po svém je

dinečně hrálo Divadlo Za branou,

hnané ctví nucené i dobrovolné

jistě tak nazvané i pro vy 

mnoha svých sloupů z di

vadla jménem Národního A k těm ještě tak nedávno před
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pouhými šestnácti sedmnácti lety 

rozeněji nadaných

a nejvýš dvěma či třemi dalšími

- patříval jeden z nejpři

spolu snad s Pivcem, Voakou, Macháčkem

- komediálních herců, tedy

takových, kteří vstupují na scénu jako oni sami a přitom 

ovšem vědí, že j30u pověřeni poprat se tam o to, aby zahráli

kohosi jiného* Jan Tříska, lidskými a občanskými podmínkami
#

naneštěstí pro něj neúnosnými zahnaný až do Hollywoodu, zů

stává v prostoru bývalého kina Adria (v některých mládích 

z těch či oněch příčin milovaného, ale divadlu nevyhovující

ho) v živé podobě zaklet stejně jako Krejča, Kraus, Topol,

*

Tomášová, nádherná paní Dostálová i její mladší spolutrpi— 

telky a vzdorovatelky pod umanutým i jedinečně propracovává 

jícím jhem šéfa Krejči, Chramostová a Kubánkové*

Je přitom zázrak, že se cokoli jako divadlo, aí Laterna 

či Sechov nebo Topol, dalo v tom prostoru zahrát® Architek

tonicky je to příliš široce rozevřená tlama* Tím jako by 3nad 

byla sváděla právě i vynikající režiséry, například v Loren- 

zacciovi, aby volili křik mÍ3to souher a sporů mezi odstíny,

• i

velká ge3ta místo jemně odstupňovaného sdělování* Jan Třís

ka v titulní úloze jmenované hry obstál právě jakoby jen 

nad propastí® Nedá se rozených a sebezpracovévajících herců 

nadužívat o

ta

Kde se pro diváka dála i takováhle dramata v dramate 

se na jakoukoli další hru na jevišti kladou v jeho po

hledu a sluchu požadavky za dnešních podmínek možná až ne 

•únosné »

A opravdu, žádný další Tříska v té trsnspozici Ostravy 

do Laterny nehrál® Ale podivuhodně se aspen některými rysy 

to představení proti všem nevýhodám prosadilo*

Na rozdíl od příliš obecného, zmatečního a rozpačitého 

smíchovského jeviště se tu už podle řešení scény (ač původ

cem je týž scénograf) drama koná te3 a někde tady® Asi jde 

o kterousi slumovou Část Ostravy: tu a tem v těch místech 

ještě někdo žije, ale ta čtvrí či ulice je odsouzena k de

molici, takže zbytku tamějšího obyvatelstva na prostředí 

ani na důstojném přežití mnoho nezáleží®

Můžeme se ptát, zda tato družba Ostrava—Benátky je tex 4
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tem opodstatněna, ale zprvu to jako úvod do Othella tohoto
druhu vychází o 

něho laskavým a
V pozadí mělkého jeviště (-dodatečně vysvětle 

bystrým dramaturgem jako důsledek faktu, že
studiová a pobožní 3céna ostr státního divadla vyho

reia a ime inscenace se tedy hraji v místním laut
kovém divadle: proto i to zúžení laternovské tlamy snad až 

na pouhou třetinu šíře) je umístěno jakési mezipatro či odpo

čívadlo na schodišti činžáku, náznakově na zdích pomalované 

novodobě folklorními sgrafity o Je jen trochu divné, že se prá

vě v tomto mezaninu scházejí magistrátní či národně výboroví 

vysocí úředníci, aby rozhodli, Že oddaný a osvědčený Othellop 
jakkoli Maur, má nárok na místně ctěnou Desdemonu,. protože

je v dané chvíli též jediným možným nápadníkem na velitelské 
postavení v benátském locfstvu» Dojem podivnosti zaniká, jen

co se projeví trojice, do hry sice přidaná, ale (značně libo

volně) užívající jejího textu» Jsou to podle litery programu 

5ašci Othello, Eva, Iago (a trochu nešťastně a předčasně to 

v tomto zněni napovídá, co tito karnevaloví klauni mají na

povídat teprv snad v pozdějším kry) a jsme jejich pří

tomností v rozvrhu inscenace uvědomění, že se v té ostravské 

demoliční oblasti, oživené živly velmi různorodými, koná ja

kýsi festival vesele, trpce, tragikomicky oslavovaného záni

ku
Nesmí se na této bázi celkové interpretace trvat příliš

důsledně© Stejně jako na Smíchově chyběli i v představeni la 

ternovsko—ostravském krom Brabancia i další muži v čele be

nátské elity» Nešťastně se navíc stalo na tom úzkém odpočí

, že se jim skácel donesený globus podepřený jen trojvadle

cípým podstavcem» Už v časech, do nichž Shakespeare Othellův 

poutavý i zdlouhavý zánik umisíuje, bylo známo, že oblast 

Středomoří ovládaná Benátčany je relativně plocháo Takže

> benátský národní výbor nápodobu zeměkoule přiné

ší, aby na jejím základě rozhodoval, může být chápán jen ja

ko ironický vtip» I vinou toho, že koule hercům upadla (sot

va to mohl být režisérův úmysl: provinili herci se neherecky 

polekali ——— i to by za našich dob mohl být jevištní vtip*

ale nic dalšího v této inscenaci takové vysvětlení nepotvr_
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zuje) y vtip dopadá špatně® A je to pro hru čili pro dorozu

měni. a spor mezi jevištěm a hledištěm velmi zlé®

X z mnoha jiných shakeapearovských představeni je známo, 

že ee o začáteční pětiny až třetiny her příliš nedbá© Jako by 

to hlavni mělo přijít teprv od poloviny do závěru® Jenže bez

začátků, by byly či skutečně jsou ty hry chromé®

Tak i Othello bez počátečního konfliktu mezi elitářský 

mi a mocichtivými zástupci obce a prestižně chudým, proto do 

byvačným vojevůdcem—štvancem není dramatem® Proti této' samo 

zřejmosti se provinuji všechny tři inscenace® Ostravská snad 

díky tomu předměstsky demolovanému prostředí nejmín®

Možná i díky vyrozumění Othella a IagaO
Národní výboři v mezipatře jsou vespod v novodobém civi 

lu a navrch mají pláště, jaké si ve chvíli výkonu svých funk 

cí oblékají členové zdejších soudních senátů* Ytip? Záměr?

Klam? Snad vše naráz® Ale tyto divákovy rozpaky jsou nutné 

aby pokračování sporu vnímal dost ostražitě
9

Asi je to tak; z polozbořeniny náhle vychází skoro "do

bově" kostýmovaný Othello a velmi hrdě i hlasitě se dožaduje

svých práv® (Jsme ovšem nezapomeňme na předměstsky skoro

proletářském festivalu®) Neostýchá se na rozdíl od toho smí 

chovského civilizovaného opálence být malířsky načerněn® Je 

to hrdý pozůstalec ostravský usídlených cikánů, který si na

pOsled přišel zahrát svou nepřemožitelnou a nezničitelnou 
lohu® Jakkoli snad tento obecně nesnášený a úředně přitom

ú

přijatý přivandrovalec v daném představení zle přehrával a 

byl ne odstíněně hlučný, bylo i v takovém výkonu díky prvot

nímu vyrozumění a rozvrhu hry cosi pravého,, I v tom, že maur

skou barvu nepředstíral Kdy X e hněčí jeho tělky natrvalo o

třela o Desdemoninu pěknou bílou večerní garderčbu či noční 

košili, hrálo to ve hře; hrajeme si na Othella® Na Smíchově 

by to vnukalo mimodivadelní pomyšlení na špatnou kvalitu smi

nek

Podobně by se tam vedlo tomu dost ušmudlanému, jakoby po 

domácku vyrobenému úpletu, který má loučící se cikán Othello 

na sobě® Obecenstvo, od nástupu navedené na iluzi dobře pad

noucích, v případě dam co nejslušivějších, mÍ3tně a dobově
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patřičných, dobře ušitých a čistých kostýmů, by bylo pohorše- 

f že "divadlo nemá ani na to" , aby tomu pěknému, urostlémuno

herci pořídilo něco hezčího Nebo aby mu aspo» vyspravilo ty

prodřeniny nad levým kolenem a na pravém lokt i* To je ta iro

nie nereálnosti věcí a dějů v realistickém divadle«

Aspoň v chápáni jednoho diváka se mohutný cikán na o/(d- 

chodu poctivě zmocnil - čili tak, jako ona jeho - pěkné, dlou 

hé, dokonce i světlovlasé bělošky« A protože tím nabyl i po

citu, že s touto Ostravačkou po boku i jinde dosáhl - za fes

tivalové hry i jako zcela obecný účastník festivalu vezdejší

ho života - dokonce až převahy nad Ostraváky (sic) i ostatní- 

i účastníky, odejít se mu znenadání nechce« Jenže právě v o— 

kamžiku toho rozhodnutí či jeho vinou 3e na jevišti kolem ně

ho objevuje trojí znázornění jeho situace ve světě, jak ji 

zčásti polovědomě, z větší části podvědomě prožívá a zazname

nává Už zmíněným benátsko-ostrav3kým národním výborů] je
vhod k obraně údajné humanity skoro by jim uvěřil, kdyby

jejich pravé smýšlení neodkrýval jejich druh a prvotní vlast 

nik Desdemony Brabancio (i tentokrát bohužel spíš vnějškově

hlučný než dovedně rozlišující vnitřní odstíny a póry své

důležité úlohy) a kdyby vzápětí nezačalo řádit po jevišti je

ho života samo zrcadlení jeho zárodečně morálního a především 

iracionálního nitra« Co ho to posedlo hnát se za měšťansky mo 

censkou ctí vysoko uvnitř pravé oatravsko-benát3ké příslušnos

til Jako by to místní panstvo neznal Jeden Brabancio vedle

druhého« A zrcadlem toho vnitřního rozkolu je lago

Kdo hrál v daném představení tuto úlohu, především za

slouží dík, že své nadání hbitě se pohybovet a ještě hbitěji 

i výrazově jasněji mluvit dokázal přivést do poloh, za sta

vu nynějšího školení a minimální soutěže zřídka vídaných a

lýchaných (krom Bratislavy > ale ta je bohužel vně a Mo

nichž je tu řeč)ravy, o 

inscenaci (či jen

Mělo to žné důsledky, pro tuto

představení) snad trochu rušivé či až ne

žádoucí X režie, když v Ostravě zsstihla někoho tak dobrého, 

nesvěřila mu v lagovi úlohu jen jednu, ale hned tri«

Napřed je to skoro očividný bundičkář, z vyšších míst po 

věřený dohlédnout na festival v demoliční čtvrti, a pro lepší

▼ýdělek ovšem i veks lákající z Koderiga bony za případné
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dodáni "whore of Venice”« Je k tomu účelu skutečně v pěkné

bundě a přes jisté sporné vlastnosti nové české verze dr

molí svi přesvědčivosti pro otřesené poutavě i zábavně: 

ro se s festivalem sžívá© Pak ověem musí splnit další dvoja 

kou úlohu, a to specificky shakespearovskou: má být lstivě 

dobrým a přitom krajně zlým opakem například Learova šaška 

(nemizí tento šašek tak nevčas právě před nejtemnějšími fáze

i Leara proto, aby se temně nechápavému lidstvu mohl pomstít

ohlo by být, jenže pravděpodobné chronologickéjako lago? —
%

pořadí vzniku těch dvou her je opačné ale co mohla v Sha

kespearově mysli a imaginaci rozhodnout přízemně počtářská
%

chronologie?), nebo je obráceným i křivým zrcadlem Othellovy 

ctižádosti, vůle k moci, potřeby nadřazeně příslušet?

Třetí úloha se divákovi ohlašuje od počátku, ale možná 

naschvál trochu tajnůstkářský: dole na obratně pohyblivých 

nohách má už lago—bundičkář C!crowns for dollare, sir?") dvô  

ji obutí, na jednom chodidle cosi jako pěkný mokasín, na dru

hém spodek boty a podpatkem šest až sedm cm vysokým Chudák

má jednu nohu kratší, takže požádal ševče, aí rozdíl napraví*
y

V tom smyslu se lago aspoň zprvu po jevišti festivalu pohy

buje: Vy jete si něčeho všimli? Promiňte, to bude omyl* já 

přece nejsem nápadný ani tímhle* Jenže pak začíná druhá po
i

lovina představení a jsme svědky další Iagovy proměny: jed 

nak na podpatcích nadále rozdílně vysokých nápadně kulhá a

za druhé je v zájmu lepšího utajení za průběhu festivalu?

ve prospěch diváků, aby je pochopení nestálo mnoho námahy?

** převlečen do jakéhosi dobově neutrálního kostýmu* ífejblíž

á k onomu Othellovu úpletu, jenže je to jaksi až přílišto

názorně celé černé* A vinou pozůstalých vzpomínek na dějiny 

divadla to nyní už definitivně nemůže být nikdo jiný než Me
fistofeles

Mádná katastrofa* Ten přestup z města do mytologický

zpracovaného transcendentna, jak se udál (v Laterně -táagice 

kdysi též Divadle
t

Za branou) v průběhu přestávky uvnitř těch

trochu zastarale moderních "bruselských” prostor, skoře vy

cháží* I Goethův svůdce Mefisto přece napřed musí být vý 

neu součástí povahy jeho Fausta, aby vůbec měl něco společ
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ného a ději a dominii světa Ale bylo třeba k tomuto vyr o

zumění té jaksi i pohybově hlučné nápovědi? Diváci, aspoň
někteří, se cítí být spíš vzdalováni od um ne * V  •

p n
jímáni do hry, když se

• •

un povídá příliš

"Přehánění je příčinou nejhorších nedorozumění," říká

Arendtová, a ač není známo, že by se na rozdíl od jiných, i 

uměleckých, oborů o divadlo příliš zajímala, asi by i v hle

dištích světa věděla, o čem to mluví0 Někdy se tomu s poku

sem o eufemii říká "nadsázka", ale nedorozumění tak jaleo tak

trvá I mnohem skromnější, zato jevištně znalejší Josef Chva

lina už před dvaceti lety mluvil o začínající hrozbě "uřve

ného divadla" kde se om má od toho řevu vzhůru najít

dostatečně bohatá 3tupnice odstínů k realizaci postav a vý

znamů 1 Ne, zmíněný odpolední lago v Laterně -Magice neřval

jen byl jaksi v obdobném smyslu preexponován Škoda Je

to asi herec mysli i 3vou vlastní neurologikou a fyzickou 

schopností vybavený na reálnou realizaci ostravský festiva 

lového Shakespearova Iaga«

Deademony, skoro 3tejně jako všechny jiné, zvláší mia 

dě dívčí Shakespearovy ženské úlohy, to mají pokud možno 

ještě těžší než Iagové a Othellové«» Opět jedna "tak mladá, 

otče, a tak pravdivá," ale tentokrát bez hrdinné Cordelii— 

ny osamělosti v přírodních i příbuzensky "lidských" pusti

nách; Desdemona jako by sice byla ke své prosté, krásné,

mlád ženské lidskosti vybavena i podezřele vyspělým 3nob

3kým smyslem pro "poctivost" a "zákon a pořádek" v podání be 

nátské hierarchie, ale není k té pit omosti nadána i karié

ristickou vychyt běžnou v buranech adriatických, o

stravských i údajně velkoměstsky pražských« Ta nedělně od

polední v Laterně zvládala přidělenou věc nikoli naneštěstí 

na úrovni kouzelně a náznakově mnohoznačného Shakespearova
1  ^ (v dané nové české verzi divně zvulgarizovaného), ale

zcela jistě i výtečně ve smyslu toho převedení Othella do 

závěrečných oslav slumové demolice 3 cikánským velitele

v čel a s úplatným fízlem lagern skoro nad ním* Neprohléd

la© Ještě než je peleší se uprostřed širokého je

S divošským vrahe Othellem vlastně velmi
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půvabně a svůdně« Je to přinejlepším? přinejhorším? usta
veno a nacvičeno důmyslně a při všech nohách vzhůru k prova

0

zišti s půvabem nikoho 3nad nepohoršujícími, Jenže jde o to u 

Shakespeara? Je to patřičný* závěr štvanecky předměstského

festivalu v Ostravě? Přišla se dobře vychovaná 3lečna z vyš 

ších (nynějších) kruhů tak lehce a bezelstně vzdát fízlovi 

—vekslaři Iagovi prostřednictvím relativně tisíckrát pocti 

vějšího cikána Othella? Zkušený režisér asi ví lip

může být Desdemona, napsána* takovouhle obětí úkladu
půl temně iracionálqího, půl mnohem temněji vyrozumováného?

zdá ae z četby a nejméně z jedné spatřené inscenaJe 9

ce 9 nádherným živoucím příznakem odvěké situace lidí ve svě 

tě, dané rozdělením nejen na dvě pohlaví, ale snad především

na duši a tělo» Ještě žádné ani kultuře či kultu

a mytologii se nepodařilo uspokojivě toto čtvrcení zahojit« 

Egypt a fiecko ae pokusily dát ženské straně rodu, co mu pat

ří V dochovaných fyzických zpodobeních je to snad krom

Picassova modrého období či Mirkovy "Paní profesorky Meleso 

vé v roce 1795” - nejvyšší myslitelná pocta: krajně svůdné
y  _

a krajně umírnující« Takže proč na vrcholu takzvané renesan 

ce čili-snad i za nejlidštějšího chápání té dvojí dvojakos 

ti vzniká hra, kde se znovu, jako už v tolika jiných hrách, 

takzvaná láska, tentokrát s neúprosnou průkazností, vražedně 

obrací sama proti sobě?

Snad proto, že Shakespeare rozumem i instinktem, smys

lem pro situace i pro mluvní gesta rovnoměrně a rovnocenně 

chápal všechny čtyři strany těch chvilkových souher a věč

ných rozporů, jak účinkovaly na duši i tělo, na ženy i muže

před jeho časem, za něho a zjevně i později

Třetí z Othellů spatřených v březnu 1986 nemá sice v mo

ci uchýlit se do jiné chvíle dějin (pokud by nechtěl opero

vat v tom poněkud slabomyslně novodobém oboru jménem sci-fi), 

ale z vůle podrobit Shakespeara zkoušce pravdivosti volí ji

né ísto světa: ten přece je v kterémkoli místě i čase vždy

lidský - či ne? (Ve chvílích, kdy je toto psáno, přicháze

jí zprávy z Peru, že tam bylo postříleno možná až čtyři sta

vězňů z řad hnutí Zářivá stezka tak dikálníb že Mao 9



Guevara, Lumumba, sám Trocký či kterýkoli předák nynějších 

západoevropských levě levých sekt je proti nim camusovským 

umírněncem či pouhým pohrdaným liberálem,, Ale postřílet je
bez soudu za hrůzu podmínek, které jim nedovolily vyvinout

se a myslet i jednat jinak?)

Volba padla, pokud reí z náznaků vyrozumívá, na Ja
ponskOo Důvody právě k této volbě se pochopit nepodařilo. Ale 

tím ovšem může být a pravděpodobně je vinna referentova zao— 

stálost přinejmenším v japonských dějinách, morální sociolo
gii, vůbec úhrnné antropologii.

Referent ovšem není sám. Za účelem spatřeni této lákavé 

inscenace jsme se v počtu asi tří set lidí octli v tísnivém 

podpalubí pětipatrového řadového domu ve svažité žižkovské 
ulici® A výsledky sporu či souhry jeviště-hlediště nebyly 

krom jistých okamžiků nejúčinnějši ani nejvýmluvnější„ Přitom 

zjevně byla přítomna aspoň hrstka těch, kteří v ten spor a 

souhru doufali napjatě,.

Ano, aí je Shakespeare prozkoušen ze všech stran» Uvidí

9
zda ho vnitřně lhostejní 3nobi, sedící v hledišti jen

z příčin prestižně společenských, s nerozumnou setrvačností 

vynášejí nad jeho pravý význam, či je to i mezi rozumnější

mi autor podnes z důležitých úhlů pohledu nedoceněný» Ale 

byl už například v Evropě či jen v jejím středu, v tJstí nad 

Labem, v Kladně, v Praze, v Budějovicích, právě Othello 

z hledisek daných kombinací osudů a chápavostí místně vyme

zených s osudy světa jako celku zobrazen a propátrán ve svých

detailních i úhrnných významech natolik, že se v zájmu naie-
#

zení dalších významových odstínů musíme vyzbrojit japonsky 

sešikmeným zrakem?

Rozhoduje divák Bučí ho takhle koncipované a provedené

divadlo zaujme, proboří se jeho různými krunýři a něco v něm 

rozpoutá, nebo v místě a čase inscenace došlo v tem či onom 

stupni k mýlce»

V žižkovské ponorce (vzniklé prý bezmála před stoletím 
pro místně osvětovou činnost, takže též tady dýchá tradice i

jistě se tu konaly i cestopisné přednášky) jsme zůstali kde

si mezi vzdušnou hladinou a temny dnem Někdy výš, někdy níž
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Hodně dolů ná3 seslal hned zase týž fakt, že je odbyt či 

jevištně neexistuje důležitý začátek« Podle některých 

a dokonce i dramaturgů a režisérů se rovnou v textu dopustil

obdoby sám Shakespeare v dramatu jménem Julius Caesar« Leda 

byle ten text tak nadepsal» i když už kdesi mezi kolizi a

krizi či spiš dřiv (podle viktoriánsky editorského a nikoli

autorova viděni v "prvním obraze třetího z pět i dějství")

titulni postava hyne a vůbec prý jde především o Bruta* A jakl 

Je to přece hra o tom, jak tyran Julius Caesar, zkorumpovaný 

neomezenou moci, je zavražděn Brutem, ve všech jiných činech 

a intencich nesrovnatelně humánnějším, a po zbytek hry toho

to skvělého Bruta ubiji a podvrací právě tim, že musel — mu

sel? - být odstraněn násilím« Toto je do hry vepsáno, a pokud 

se obecenstvo po opatřeni Julia Caesara znovu tak nechápavě 

ptá, bučí prostě je nechápavé, či Caesara hráli špatně, nebo

oboji« Podobně jsou do hry jménem Othello vepsány mocensky 

chtivé a pokrytecké Benátky, jež z nutnosti muže Othella při

jimaji a po pravdě ho v Brabanciovi, v Iagovi, v jeho vlast
nim nitru vražedně odmítají« Pokud tento skrytý a přitom
9fchytrému napověz ti dost a dost zřetelný vstupni dis
harmonický akord neni patřičně zahrán, chybi nejen základni 

motivace oné Othellovy velitelsko—štvanecké rozdvojenosti, 

ale neuchycuje se na jevišti prvnimi nezbytnými kořinky samo 

téma hry, téma lásky, která se vždy znovu sama zpochybňuje, 

protože krom duše, 3nad schopné altruismu, máme tělo přede 

všim nadané chtivosti, krom rozumu temné instinkty, krom o

devzdané či oddané naivity vychytralost ještě temnějši

Vatup na Sižkově chyběl, protože chyběli herci Nejsou
li, pak Japonsko—Nejaponsko snad se ani nemá začit zkou

šet Ač možná, při vhodném přístupu k látce i k daným polo

ům a při zkouškách 3nad až asociálně bičováhercům či nebere 

cich, přece jen lze k realizaci hry dospět

Tento referent přiznává, že má ve smyslu už shora zrní 

něném skoro výhradně rád divadlo komediálně herecké (tech

nickou, krojovou a vláší hledištn a ■poyerovou výbavou na
prosto chudé)« A trpí ovšem krom jiných rozporů i tím, že 

mu při této zálibě ve spontánně energických a bystře se be 

dojicích, na režiséry loutkovediče lstivě i odzbrojujícím
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jako

visí

em vyzrávajících hercích a herečkách, tkví v paměti

ších a nejúčinnějších jeedno z dvou či tří svůdněj

to, které krom jedné rejstříkově úzké, om in
stinktivně osvícené a intenzívní čky paní Stránské, a
krom jednoho hlasově, gest 

covávajícího herce pana šm
ky, studiem uvolněného i sebezpra

mělo k dispozici jen jen?
- soubor dříčů, néstrojů^jaksi jednostranných či pro jedno 

použití, věrných a usilovných vyrozumívatelů šéfových úmyslů 

Nadání bylo přinejlepším střední» A přece to. co se dálo na

ělkém evi iti a ve .stísněném hledišti Mozartea v Jungmanno— 

vě ulici, bylo divadlem zpodobujícím skrytější a přitom jem

něji i drsněji pravdivé záchvěvy a závity starších.i nejmlad 

ších zdejších myslí v obtížné druhé polovině třicátých léto

D 36 atd a E»F Burian v čase své nesmírně chápavé a hudeb
ně i pohybově ztvárňující předčasné zralosti» Pro tituly a 

detaily nahlédněte do dějin posledního půlstoletí zdejšího 

divadla - pokud existují a pokud je tam to Burianovo období 

uvedeno; býval při všem stranění zavržencům nezávislý, pro 

stalinisty byl v podezřeni z trockismu, Julia Fučíka podpí—

til k projevu jeho stranicky věrně nechápavého génia v člán

ku s titulem NE ŠVEJK, ALE ŽIŽKA, právě když byl on, Burian,

na myšlenkově a

stal štním fakt

ginativně dotvářejícím vrcholu* A ten se 

em díky tŠ3né spolupráci 3 těmi (dvojvý-

znamnými) prostředníky»
Jiným příkladem ojedinělé divadelní činnosti o neherci

či s poloherci jsou Krobovy Horní Počernice 1975° Na rozdíl
od usilovně artificielního Buriana třicátých let tam bylo 

zcela přiznáno, že je sice mnoho co sdělovat, ale že v před 

stavitelích Havlovy Žebrácké opery jsou právě jen lidé, pro 

něž je potěšením, že"je kde a kdy to sdělit a že oni jsou

pro tu příležitost jedinečně vyvolenými, přitom však jen to.

lerantními a solidárními členy zdejší lidské skupin;/, snad
0

trochu sečtělejšími, lidsky vlídnějšími, zdatnějšími ve 

svých oborech než většina ostatních* Ale byli ovšem všichni 

schopni poodstoupit od sebe i od svého kariérového prospě

chu a měli též smysl pro humor a ironii» Dřeli se a riskova

li proto, aby jednovečerní svoboda v Horních Počernicích za
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tuhé reglementace veřejného i soukromého dění měla svůj zře

tělně opravňující tvar a smysl. Zůstává to zaznačeno O něco

lip se díky"tomu ví v potřebném počtu myslí, proč má volnost

spolu s odpovědnosti

novována«

a v zájmu vyěěí odpovědnosti být ob

Chtělo se říci, že 3e i s polojberci a neherci dá na je 

višti v relativní svobodě a v úplné odpovědnosti dospět k di

vadelnímu útvaru, aí jakkoli neortodoxnímu, ale vytvářejícímu
*

spolu s danými okolnostmi uměleckého i nejobecnějšího světa 

ono potřebné vření a napětí mezi oběma základními stranami di'

vadla

V žižkovském osvětovém sklepení se onoho pozdního březno 

vého dne 1986 osvětový skutek obdobného druhu neopakoval® Pro 

úlohy krom titulní (kterou daného večera hrál zmíněný režisér 

ostravské inscenace — a bylo by poutavé porovnat ho s jeho

toetnou skupinu v takové proměně — 

démony, Emilie, Bianky a Brabancia

střídačem, který byl zároveň asistentem režie a je oním odli- 

šeně živým lagern na 3níchove, ale nepodařilo se tu příle ži

je Ž se ostatně týká i Des-

- zatím nikde zastihnout) 

většinou nebyli ani poloherci® A režisér, ač patří k nejvýraz 

nějěím individualitám svého oboru už přes dvacet let a nemá 

to z příčin své nezávislé i tvrdošíjné vynalézavosti v divad

le ani privátně nejlehčí, zjevně zůstal u pracovního stylu,

jakému uvykl, když měl co dělat s profesionály aspoň průmě

nadanými a zkušenými®

Například znovu ten nešíastný Brabancio0 Samozřejmě se 

i v benátském Japonsku může stát, že Desdemona má otce, o 

němž vinou jejího pěkného vzhledu a v důsledcích jeho nebenát

sky t nejaponsky (i nežižkovsky) nejapných gest, chůzí, pro

mluv odmítáme věřit, Že tím otcem je* Jevištní vt na účet

japonsko—benátské lepší- společnosti? Snad tam úmysl směřoval 

Ale nebyl jevištně proveden® Nad tímto Brabanciem režisér ja

ko by byl v beznaději zvedl ruce k nebi a pomyslel si co

s tím hodným, snaživým, nemožným člověkem má dělat® Ale nebyl? 

zdá se, k tomuto druhu beznaděje oprávněn® Buä neobsazovat 

(a možná vůbec Othella nehrát), nebo ve smyslii toho či onoho

ž uvedených příkladů Buriana 1936? Kroba 1975 prodřít
s tím polohercem danou úlohu až do tvaru, kdy bude odpovídá
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či

jíci součástí inscenace jako celku« Nestalo se«

Jiným případem byl představitel benátské hierarchie, 

jediný její pozůstalý, když byla podstatně okleštěná do mezí 

zájezdového seskupení« Měl na sobě občanský oděv našich časů,

snad trochu ošuntělý a zároveň snad až příliš čerstvě vyžeh

lený, a počínal si s onou nápadnou skromností lidí, kteří vě 

dí, jak velice jsou pro svou ves, město, národ důležití, ale 

nejde jim přece o jejich osoby, nýbrž právě o tu ves, město, 

národ« Jsou tam nepostradatelnými (?) buditeli« Ještě před

pěti čtyřmi desetiletími kočovaly herecké společnosti po ok
reŠních i menších městech« Bylo to potěšující, upozorňovalo

to na děje'a věci, o nichž do té chvíle nebylo potuchy t ne

hrál se jen Tyl, ale i Pagnol» Jenže co dnes? Steigerwaldovy 

Dobové tance to snad už s dojatou ironii vypověděly« V Othel
lovi není nad čím a proč se probuzenecky dojímat i když je

nesporný a zcela mimodivadelní fakt, že to ve starším diváko 
vi důkladně zavadilo o nostalgický či rovnou sentimentální 

kout a 3koro slzelo

Tím možná promeškal něco pro inscenaci a hru značně dů

ležitějšího» To nejvýznamnější se však promeškat nedalo«

Jiptě není nebo by nebylo omylem prozkoušet Othella ja

ponskou mentalitou a kulturou« Ci naopak prozkoušet Japonsko

Shakespearovým mikroskopem« Ale"kolik Japonska kdo z nás 

my8lim diváky, dramaturgy, režiséry, herce, výtvarníky - as

pon trochu zná? Jsme díky japonskému prozkoušení blíž doro

zumění s některým tajemnějším z Shakespearových výroků a vý 

znamů? Koná 3e to vše v zájmu hromadného napjatého vyrozumí

vání hry jménem Othello - nebo tu byla zorganizována 

-man show" pro dva alternující vynikající herce

Hone

s líbez

ně trpkou divadelnickou ironií právě pro toho, který tvrdě a 

výrazně v úloze režiséra prosadil, aby cikán Othello byl za

ostravského demoličního festivalu velitelem-štvancem? Tady

se jaksi má mnohem raději«
Když už j3me byli u kočovných společností, dlouho exis

tovaly i ve Spojených státech« Snyslem bylo shromáždit a se- 

cvičit špatně placenou tlupu, aby 3e za víc peněz a za po

tlesk mohl O’Neill o tem má hru, jednu ze svých
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o

nejlepších« Je přibroušeně autobiografická« Jakkoli však au

tor nechce soudit ani stranit, systém šéfa-nadhvězdy je zavr 

žen* Ten šéf a sebezbožňující pilfř divadelní tlupy byl i je'

ho otce > a tlm, jak chápal svou uměl aktivitu, v dů

sledcích dohnal jeho matku k nešťastné sebeobraně v podobě

narkomanie
0  ~

ne f!
Na Sižkově tak zle nebylo,, Nad šéfujícím "Jamesem Tyro 

v úloze Othella byl stejně důmyslný a citlivý režisér,
%

který sice, jak bylo zmíněno, na mnoho rezignoval, ale úplně 

ničivé pokořeni všech ostatních na jevišti dopustit nemínil« 

Byla to obrana obtížná« Přes tu jeho humánně divadelní snahu 

ee členové spolku většinou sesadili sami« Nebo od počátku ne'
byli

Viníkem byla ředitelsky dramaturgická volba hry

öi áme tuto inscenaci chápat jako doporučeni, aby se

při zachováni značného stupně režisériemu znovu přistoupilo 

na sólistické sebeprosazování? To zjevně nebyl ničí úmysl«

však zůstává, že všichni byli pod sólistovou úrovni,

, samozřejmě je nesrny

Fakte

někteří nedohledně« Aby sestoupil k ni

sl

Jenže je divadelně možná nesmyslem značně větším, že se

nejednoho zkouškového dopoledne či noci sólista 3 režisérem 

dohodli a neřekli: přátelé, odpusťte, ale necháváme toho, 

protože to nedává smysl«

Skoro je to tak, ač v režisérovi a v sólistovi je vyna

loženo na ten výtvor mnoho divadelní i životní zkušenosti, 

imaginace a lidsky chápavého a účastného důmyslu« Ironicky 

či až sarkasticky právě tím ta dvojice v čele nejhůř odhalo

vala nedostatky všech ostatních kolem« Nebo i všeho ostatního

Proč například Othello má na sobě cosi jako judistické

kimono, je přitom na znamení maur3tví? dvakrát konečkem

štětce hnědě potřen ve tváři a pohybuje se po žižkovském osvě 

tářském pódiu s jakousi obezřetně pozvolnou či až narcisist- 

ní virtuozitou a sebeúctou, později prostřídávanou velmi peč

livě nacvičenými prudkými obraty, kdežto ago v pohybech
právě tak křečovitě nevýmluvný jako v ovládání hlasu, navíc

má na sobě j si modravé trikotýnové pyžamo z prodejny par

tiového zboží, "rasově” , pokud pamět neklame, není označen
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nijak, ale snaží se být na jevišti a v úloze tak úpěnlivě, 

že to samozřejmě je protiproduktivní: Othello tu nemá svého
Iaga

A kupodivu to z jistého aspektu, totiž z toho narcisist
niho, vlastně nevadí: kdo se má tak strašně rád, potřebuje

snad zradu a našeptáváni o tom, že ho jakási "whore oř Veni

ce"(japonsky to není prozrazeno) miluje mnohem méně? Obejde 

se'— či mu3Í se v daném provedeni obejit i bez Desdemony«

Ta je. taky divná už i dresem: má rudohnědou večerňi gar_

der^bu se značně neohrabanou a překážející vlečkou a na hlavě 
jakýsi turban z téže látky, tvarově přizpůsobený tomu, co se

možná někde v lepši společnosti za našich časů žádá, a tedy

i nosí« Ale kdo ví? Výtv to má z Elle či z Vogue, kdež

to my diváci si můžeme jen předatavovatl Naneštěstí sama 

představitelka hádanku velmi zjednodušuje» Co je v původním 

textu hry překvapivě i průkazně (ač občas s dráždivou polo— 
výzvou k pochybě) čistým plodem špinavě pokryteckých Benátek 

(tady přenesených do tokijské čajovny?), je tu výrazem tváře, 
gest i hlasových poloh a modulací dobře vychovanou a později 

jakoby nikoli v nitru, ale ve společenském laku či pozlátku 

nemile dotčenou či škrábnutou dcerkou mocensky správně posta

vené i smýšlející rodinyo
Nestačí to, Othello nemá protivníky ani milovanou pro

tivnici» Je odkázán zápasit ve svém kimonu sám se sebou To

by nebylo tak zlé kdyby to tak bylo napsáno

tel je potenciálně vynikající» Nenadužívá síly hlasu Naopak

jej ve velmi početných zbarveních a stupních síly moduluje

ale s kým, proti komu, v jaké komunikaci ho tak bohatě 

užívá? Je to celé jeden dlouhý m on o 1 j který nakonec je i 

zdlouhavý, protože chybí motivace jeho přednesu»

Škod a Režisér, herec a přinejmenším části obecenstve

jsou vynikající» Dokázali by Othella mnohem pronikavějšího, 

kdyby na jevišti živě existovali právě ti protihráčio

Některý čtenář si mo vs » že zatím u příležitosti

ani jednoho z těch

ten je

ří Othellů nebyla zmínka o Ca3siovi A

přitom jako bezděčný lagův pomocník, patřičně k té ú

loze uzpůsobený, pro hru značně důležitý» Jenže v a ic

kém dělá ze sebe jež je do hry o život podle vta
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ženo«, V ostravský festivalovém provedení je to trochu detek 

tivkářsky přitřený čili maličko podezřelý a docela zajímavě 

neohrabaný basketbalista, i tou trochu šmajdavou délkou vý
hodný, protože sama Desdemona je 

kově si bylo třeba Cassia přimýšlet

tence dlouhá Na * -  ~¿j 2. z
€-

k l  ten vynikající režisér, který toto dopustil, promine, 

ale není dobře dělat z živého a dramaticky uhánějícího koně 

obarvičkovaného koně houpacího,, Někde se to vymstí«

Nová česká verze, v níž se všechny inscenace hrají, ne

ní zatím tiskem vydána« Lze GOudit jen z poslechu, často ztí

ženého hereckými výkony« Ale dvě poznámky je možné zaznamenat 

hned« Kde se mluví zmíněným " Hochvenezianisch" , stě'ží lze u— 

žít gramaticky chybných vazeb "bez něj” či "to bych do něj

neřek" Nevadí, že je to hloupá hrubá chyba, za kterou se

tr«stávalo špatnou známkou už v nižších třídách« I když snad 

je to nyní "úředně" povoleno, protože vernakulárně se tak
•

mluví a z úzu se stala značně sporná norma« Překladatel zjev 

ně necítí, že ce užitím takových znormovaných úzů tak jako
tak ocitá kdesi daleko mimo "Hochvenezianisch" mimo spole

čenskou, psychickou, morální oblast, kam jinými částmi pro

mluv postavy umisťuje« Skoro totéž platí o posedlém naduží-

vóní termínu "kurve"» V originále je to jednou ta citovaná 
"whore", od Shakespeara podne3 spjatá s biblickou "whore of

Babylon", v kralické češtině 
nickém českém zněni "nevěstka

átě smilstva", v novém ekume 

- matka všeho smilstva a

všech ohavností na zemi H y jinde "harlot", "callet" či "strun
pet", brzy na začátku metaforičtěji "white ewe" nebo naopak

ke konci nevinné "kuřátko" (chuck), v dané situaci zle zhrub 

lé ironicky něžnou důvěrností« Má to v originále mnoho odstí 

nů, jež j3ou významně pozměňovány kontextem, Silácká "kurva" 

(nadto dne3 termín častěji užívaný o podlých mužích než o 

padlých ženách) souvislosti zjednodušuje a prozrazuje nedo

statek smyslu pro jazyk, zvlášt v jeho dramaticky situačním

a charakterotvorné u iti Především v Ostravě "kurvan ^

vadesáti procent je či znamená naprosto něco jiného, ne
de 

c o

podle různých kontextů a úst, jež to slovo pronášejí, "whoJ*

je v Othellovi,
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Tak jsme u závěru« Dramaturgie, dnes dalekosáhle ochro

mená či ohrožená vyšším dozorem, nejen včs3 nerozpoznala, že 

nemá na Othella dostatek hereček a herců, ale dopustila se

s režiséry či v jejich osobách i dalekosáhlých omylů 

v interpretaci a zčásti to možná přivodil původce nové české 

verze, protože ta už nezbytně je i jistým stupněm a druhem
výkladu«

Za časů volnosti by bylo tím lip: bylo by proč soutěžit 

a udělat Othella lip. Za časů, jaké jsou ——  není to třochu 

jejich trapné využití? A trapnější zneužití lepší Shakespea

rovy hry, než si tento referent celkem donedávna o ní myslelo 
Pochybovával, že dává dostatek smyslu« Nyní vyrozuměl, že 
proti všem úkladům dává mnoho smyslu i novodobě akutního,,

I díky pochybným inscenací

Podnětem článku byl Othello Williams Shakespeara, vždy 
v překladu Aloise Bejblíka a v těchto inscenacích:

REALISTICKÉ DIVADLO ZDEŇKA NEJEDLÉHO, PRAHA

Režie Luboè Pistorius, scéna a kostýmy Otakar Schindler, hud
ba Michael Kocáb, pohybová spolupráce Ivan Chrz. dramaturg 
Vlasta Gallerová, obsazení: Othello — Pavel Pavlovský, Cassio 
— Zdeněk Žák, lago — Jan Vlasák, Roderigo — Jan Hartl, Bra— 
bantio — Zdeněk Buchvaldek, Desdemona — Marta Vančurová a
další« Poprvé 26©4ol984o

STXTNÍ DIVADL0 OSTRAVA, komorní scéna

Režie'jan Kačer, scéna a
ba Jan
práce 
sazení

Šárský),

omšíček.
Jindřich Simek,

- Jan

dramaturg Vojtěch
stýmy Otakar Schindler

Othello ~
Brabantio

zvuková
Filip (v 
— Karel

Kabeláč, pohybová
Bořivoj Wojnar, 

alternaci Stanis
spolupráce 
neshlédnuté 
Vochoč, Cassio

joho, hud
spolu—

ob

lagO”— Jiří 8apk
Desdemona — 
Jelínková (Eva

V progra 
textu.

(Karel Bartoň)« 
Logojdová (Apol 
lerová)« Bianca

o
— Alexej Py 

Václav Antoš
Veldová),

Babrajová joh a
u je Alois Bejblík uveden i jako původce ú

Premiéra- 1«2«1985

KULT URNí

Tjpirava a režie
pr
vá ,
Jan

a o m  
obsaz
Vlasák),

Ewald 
Smetan 

Othello

stent režie Jan Vlasák v y
pohybová spolupráce Marcela Benonio
Jan

Be
neohlédnuté alternaci 

sérová (Hana Maciuchová),
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Iago — Radan Rusev, Cassio — David Matásek, Roderigo — Vládi
mír Kudla, Emilie - Vlasta Peterková (Nina Divíšková) a dal
ší o Premiéra 5»4*1985 v Žižkovském divadle«,

Byla shlédnuta představení konaná v březnu 1986, v pří
padě první a třetí inscenace na domovském jevišti, v případě

inscenace ostravské v pražské Laterně Magice«»

Milan Uhde

DUTÍ LIDÉ, VYCPANÍ LIDÉ

V brněnské Mahenově činohře uvedli na začátku letošního 

roku premiéru hry Henrika Ibsena Nepřítel lidu«, Inscenace má 

dobrý zvuk, řada mých známých chválí její občanskou stateč

nost i stylovou čistotu režijního vedení o

šel jsem do divadla předem zaujato Nemám Ibsenova Nepři 

tele lidu rád a nevěřil jsem, že by z něho mohlo vzniknout

silné jevištní dílo Říká se že podnětem k napsání byla his

torie doktora Meissnera z Teplic v Cechách, kterou snad dra

matikovi vyprávěl doktorův syn básník«, Výstavba vztahů jedno 

tlivých postav jako by opravdu spočívala na informaci pouze 

zaslechnuté, jejíž největší slabinou je psychologická nepře-

svědčivost

Zopakujme si, oč jde« Lázeňský lékař doktor Stockmann 

se dovídá, že jeho podezření stran blahodérnosti místních láz 

ní je oprávněnéo Pramen je znečištěn a škodí, místo aby pro

spíval Lázně vlastní doktorův projekt vyžadují opravu a

dodatečné nákUsíy na přestavbu» Stockmann o to začne usilovat 

Seznamuje významné lidi se zprávou o situaci» Někteří z nichj
V

jako by splňovali jeho naději, že se občané 3 pravdou vyrov

nají» Pánově Hovstad a Billing z liberálních novin slibují

spolupráci» I Morten Kiil, bohatý majitel koželužny a pěstoun 

doktorovy ženy, se z vývoje událostí raduje» Rozhodující slo-
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vo ovšem má doktorův starší bratr Petr
svých ruk soustředil funke

kmann, který ve
3terosty, policejního ředitele

a navíc i představitele lázeňské právy„ I o něm si doktor
d ě l á imistické představy. Doufá, že starosta uvítá kritic
kou iniciativu. Yždyň jde o dobro lázeňských hostí i obyvatel.
o skutečný, to jest poctivý prospěch obce«, Ale starosta smý

šlí prakticky. Doktorovu zprávu odmítne jako přehnanou, po

tlačí ji a všechny doktorovy sympatizanty přemluví: přestavba 
lázni není možná, nebo£ by vyžadovala obrovské výdaje, a ty 

by daňově zatížily každého občana» Nikdo se neodváží navrhnout 

mě3tu tak nepopulární řešenío Lázeňský provoz bude tedy pokra

čovat beze změny0 Mlhavou přípOvěň postupných úprav nebere ni
kdo vážně«, Doktor zůstane skoro 3ám, jen jeho žena, dcera a

kapitán Horater stojí při něm, hrozí mu však ztráta zaměstná
ní a lékařské praxe vůbec. Pohrůžka se naplní, o 3vé místo u— 

čitelky přijde i doktorova dcera, Horater také dostane výpo— 
věcí, Stockmannovu rodinu vyženou z bytu a děti vyštvou ze ško— 

» Doktorova okna rozbitá při pouliční demonstraci si sklenářly •
netroufá opravit. Doktor ještě předtím podstoupí veřejnou dis 

kuši se starostou a jeho stoupenci, ta je však zmanipulována
a rozhodnuta přede Doktor se při ní leda zesměšní. Jeho váš

nivé výzvy působí neadekvátně, protože jsou určeny nepravému

adresátovi zločinné městské klice, která není slovní pole

mice a mravnímu měřítku přístupnáo
Odhodlaný bojovník ostatně od začátku nevidí některé dů

ležité věci. Nenapadne ho například, že zkouška vody měla být 

při projektováni lázní základním krokem. Nevšimne si, že Hov 

stád a Billing pozornému divákovi prozrazují charakter némezd 

ných pisálků, kteří za svá slova nedokáží ručit a jejichž kri 

tičnost je povrchní, motivovaná touhou po osobním a politic

kém prospěchu a neschopná skutečného střetnutí s mocenskou

zvůlí Přehlédne, že se manželčin pěstoun Morten Kiil raduje
z potřeby pravdy, nýbrž ze zásadního nenad konfliktem

pochopení doktorových pohnutek a ze zlomyslnosti. Doktor Stock 

mann dále netuší, jak zrůdný ve skutečnosti je jeho bratr sta

rosta. Když to vyjde najevo, špatně odhadne poměr s i l o  

že nad neomezeným pánem města zvítězí, dokonce se na vxtězst
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ví těší a zahrává si s myšlenkou převzít protivníkovu moc o 

Kdyby si tak jednoznačně nezakazoval budoucí oslavu své oso 

by, zdálo by se, že je na nejlepší cestě stát se politickým

předáke Jeho porážka je logická, dojímá jen jako porážka

chabě fundovaného postoje* Jedinou polehčující okolností je

fakt, že doktor donedávna pobýval v primitivních podmínkách

daleko na severu a nezná problematiku moderního města 

však sotva vysvětluje jeho naivitu*

To

Neměl bych nic proti tomu, kdyby hra Stockmanna progra

mově interpretovala .jako nezralého, idealistického, polonevě- 

domého, zneužitelného a deklamujícího slabocha» Jistě se ta

koví najdou mezi nositeli jakýchkoli názorů* Říše směšného 

je opravdu nedohledná* Ale Iboenův Nepřítel lidu takový vý

klad ani potenciálně neumožňuje* Doktorovy činy rostou niko

li z jeho povahy, ale z něk-fcerých vnějškových autorských před 

stav a požadavků* Ib3en si^zjevně přál, aby konflikt probíhal 

v působivých kontrastech a přímých, efektních střetnutích* 

Doktor se musel obrátit na starostu s otevřeným srdcem akade

micky vzdělaného prosťáčka, aby o to účinněji vyniklo zkla

mání nad bratrovým cynismem* Musel naletět oběma novinářům, 

aby byl' o to hlouběji otřesen jejich zradou* Musel mlčet 

k hrubě nechápavé reakci Mortena Kiila, aby na něho tím dr

tivěji dolehlo, když Kill na závěr koupí za levný peníz lá

zeňské akcie a doktora vydírá: a£ se bučí 

dobrým jménem kryje jejich špatný stav,"nebo aí

lázní ujme a svým

e míří

s tím, že akcie byly zakoupeny za budoucí dědictví pani Stock 

annové, které tím bude ztraceno*

čipu

Také ostatní povahy jsou koncipovány v duchu tohoto prin 

Hovstad a Billing ujišíují doktora svou podporou, ale

přitom jako by nevěděli, že jsou při své nemajetnosti odkázá

ni na očividně zbabělého tiskaře Aslaksena, a ten jde nimi

aniž vzal v úvahu, že lázeňští podnikatelé přesunou nezbytné 

výdaje na něho a na podobné malé lidi* Tím vším se jen při

pravuje kontrastní pozadí pro vítězný starostův nástup*

Ve chvíli vrcholného střetnutí však náhle opustí dokto

ra Stockmanna jeho naivita* Podá nečekaně znalecký, drtivý 

rozbor společnosti založené na vládě většiny a vytyčí ideál
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muže, jehož 3Íla záleží v tom, že je 3ám. Dá se 3trhnout k ra

dikálním prohlášením, jako například "Všichni ti, kdo žijí ve 

lži, by měli být vyhubeni jako škodlivý hmyz," anebo "AÍ je 

celá země zničena, ať je všechen tento lid vyhuben"» Přesto 
ještě jednou přijme Hovstada a Aalaksena, kteří rau přinášejí 
nepřijatelné návrhy, jedná s Mortenem Kiilem a dokonce se sta— 
rostou, i když se jejich ce3ty rozešly. Dramatik potřeboval, 
aby se až do konce od mravní bídy města odrážela doktorova 
mravní superiorita, kterou se však nepodařilo odlišit od bo— 

leetínských pocitů».Ve finále uklouzne doktorovi několik vý
roků usvědčujících autora i mluvčího z hrubých předsudků,,

Ibsenův přístup k látce Nepřítele lidu není psychologic
ký v tom smyslu, jak mu dnes rozumíme» Hra se zřetelně rozpa
dá na několik složek: na společensky kritický apel motivovaný 
jasnozřivým uchopením moderního problému; na teatrálně efekt- 
ní vedení příběhu; a konečně na hrdinovu charakteristiku bez
děčně zformovanou podle prostoru, který na ni po plném uplat

nění předchozích dvou složek zbylo
Doktor Stockmann není živý muž ani dutý model vyplněný

promluvami. Jako postava neexistuje vůbec.

2 o

Námitky proti Ibsenovu Nepříteli lidu jsou starého data» 
Velký americký dramatik Arthur Miller se pokusil ve své úpra
vě této hry zacelit její nejpovóžlivější trhliny» Měl přesnou

, Přitlumil nejkřiklavější efekty, doplnil některá psychoruku»
logická data» Jeho doktor Stockmann například Mortene Kiila 
dávno upozorňoval, že jeho koželužna znečišťuje město, a s o — 

běma novináři vedl doma přátelské hovory, při nichž se vyjevo 

val nejen vzájemný souhlas, ale i rozdíly. Psychologicky de
tailněji byla prokre3lena i scéna doktorova veřejného střet

nuti s městskými funkcionáři, lidštější rozměr;/ dostaly dok
torovy dialogy se členy rodiny a zejména závěr zachytil non— 

konformního muže v reálnějším světle0
Není tu místo pro důkaz, že Nepřítel lidu přesto zŮ3tal 

hrou psychologicky přibližnou. Příznačné pro brněnskou insce

naci je, že po Millerově nesáhla a vydala se opačný
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amě r era Režisér nezastíral psychologické diskrepance textu,

naopak je ještě zdůraznil, protože pro něho jako pro brech- 

tovsky poučeného divadelníka nebyly podstatné.» Pro své před

staveni si zvolil a upravil téměř sto let starý Arbesův pře

klad, jehož historičnoat slouží zdivadelnění a odstupu, a 

provedl radikální škrty«. Výtvarník mu navrhl scénu, která se 

po všech pět jednání prakticky nemění o Je to jakási jeskyně 

nebo tunel s obložením připomínajícím pražské metro. Omlou

vám se, pokud touto asociací někomu křivdím«, Vnutila se mi

pod dojmem publicÍ3tičnoati inscenace« Vzadu v tunelu

sedí tříčlenný orchestřík, který podle zákona kontrastu pro
%

váží děj lehkými lázeňskými melodiemi« V popředí se odehrá
vají výstupy z doktorövy domácnosti, ale je tam také umietě

na velká scéna Stockmannova utkáni s městskými otci« Speci

álně ekým přínosem jsou dva muži označení za

zřízence, kteří mají za úkol zametat, uklí přestavovat

zařízení a rekvizity, reagovat, postavy jim podle potřeby

epodávají ruce, nebo oi jich nevšímají« Všemi prostředky £ 

divákovi sugeruje představa jeviště jako metafory schopné vy

jádřit zároveň exteriér i interiér, žánrový výstup i básni- 

vou nadsázku, detail i celek« Vedení herců usiluje o zjedno 

dušení povážlivě blízké schématu. Bílé a černé kostýmy de— 

monstrují, zda postava ztělesňuje kladnou nebo zápornou sí

lu Morten Kiil hned ve své první scéně neustále na doktora

sprostě fyzicky dotírá; je to bolestivé a přitom bezdůvodné 

násilí, rozmar, který dává znát, z jak jiného světa než dok

tor pochází tenhle koželuh« Novináři jsou nasazeni od začát

ku jako průhledné karikatury, tiskař Aslaksen je konformita 

a proradnost sama, doktorův bratr starosta je arogantní lu- 

zovitý velmož rovněž na první pohled« Jeho staromládenectví 

a okázalá nespolečenskost jen dovršují jeho celkovou nelid

skost« Snad to pomáhá uplatnit publicistické a teatrální 

prvky díla« Jenže publikum místo aby bylo otřeseno, jen se 

usmívá« Nebot je sice pravda, že starosta a jeho smečka jsou 

gangsteři a vrazi a že je kormutlivé znovu si uvědomit, jak 

neomezená je už od nepaměti jejich vláda nad městem a jeho 

veřejným míněním. Ale na takové vědomí je současný divák zvy

klý Nový poznatek pro něho am píše to, že nesmlouvavý
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strážce pravdy a čistoty je h 1 o u P ý •

aiannovi

Brněnský Nepřítel lidu je příběh o hloupém doktoru Stock 

, Doslova hloupém, protože není přiléhavé mluvit o na

ivitě, jde-li o člověka zralého věku a obklopeného tak jedno

značnými typy a situacemi. Jeho sny o politické porážce moci— 

pánů vzbuzují v hledišti netoliko úsměv, nýbrž otevřený smích 

Náš člověk totiž ví, jak takové boje končí, a nebude 3 nimi

sympatizovat « Získává nad doktorem stále větší nadhled Kdy X
á j

km oznámí 3vým synům, že je už nepošle do školy a bude

je učit sám, aby z nich vy svobodné lidi překlad Mi

lady Lesné—Krausové mluví o svobodných, vznešených mužích

ptá e jeden z chlapců nevinně: HA co budeme dělat*, tatínku.

až z ná3 budou svobodní lidé?*1 Sál to přijímá jako kabaretní 

repliku® Vždy£ kdo by ještě věřil v hodnotu svobody, v její 

možnost a v tö, že mé smysl ji vyznávat?

Netvrdím, že toto poselství je záměrné. Vyplývá však 

z celého večera zcela patrně® Režisér je předkládá po brech- 

tovskuo Jednotlivé výstupy jsou zcizovány® Probíhají na "umě

lé 3céně a jsou uvozovány samostatnými komediantskými evo

lucemi. Lázeňský orchestřík zahraje melodii a postavy chy3 

tající se ke"vzájemnému scénickému klání zatančí spolu jaký 

si taneček. Působí to schválně a jako pouhý obal, někdy to 

však vysloveně ruší souvislost, protože to navozuje různé

podružné a nežádoucí významy a účin to nijak neumocnuje; 

vadelnost celé stylizace bije i beztoho do oěí0 Když jse 

sledoval, jak spolu hopkují doktor Stockmann a jeho bratr,

di

dříve vy ovůj ový boj, dozrál ve mně pocit, že

režisér svým úsilím o formálně 3tylové scelení hry dosáhl 

pravého opaku: převálcoval ji hrubým brechtovským strojem,

ourobnažil její nes

celého představení

a prozradil vymyšl a zbytečnost

Jak to tedy přijde, že se přesto ozývají hlasy, jako by 

Nepřítel lidu přinesl na brněnskou scénu nějaký mimořádný zá 

žitek? Myslím, že v tom není žádná záhada® Z inscenace trčí 

několik vášnivých promluv titulního hrdiny, které se zaklí

nají mravním absolutismem,, Při poslední a nejdelší z nich dá

vá režisér rozsvítit světlo v sále, aby posílil atmosféru

9
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přímého oslovení* Publikum je ho žádostivo* Postrádá je veo
V

veřejném životě, v divadle je občas alespoň tuší«, Jednotlivé

St oc km anno vy maximy jako by tomu tušení vycházely vstříc Zdá

se » že přece jen odpovídají na aktuální otázku, jak žije a

bude žít společnost, která není schopna vyslechnout a strávit

elementární pravdu, že spočívá na tt orovině"* V řádu díla jsou

to odpovědi platonické a marné, řekl bych dókonce koketní, a 

le zřejmě je příjemné nezávazně si je poslechnout* Je to sta

rý poznatek: V období společenských poruch, kdy se krize ofi-
#

ciálně nepřiznává, chodí obecenstvo do divadla rádo na výroky 

a na slova, aniž chce na vlastní pěst učinit slovo tělem Roz

kvétá poetika narážky* Nevadí, že květy jsou jednpbarevné ne 

bo spíš bezbarvé a že jsou z papíru, ani že pouze vyplňují
ě

prázdnotu®

3

Herce, který hraje doktora Stockmanna, jsem měl jako dl 

vák dlouho upřímně rád* Vídal jsem ho v padesátých letech 

v  rolích, které mu skýtalo tehdejší bulvární divadlo doplně

né socialistickou politickou tendencí, v šedesátých letech 

v postavách brechtovského repertoáru a v sedmdesátých a osm 

desátých letech v eklektické všehochuti, jakou přinášela re 

cidiva let padesátých* Vždycky hrál s chutí a espritem, byl

rozený komediant a občas se mu dařívalo zlidšíovat i postavy

založené na abstraktním půdorysu anebo z jiných příčin těžko 
zlidštitelné* V roce 1969 j sem měl to Štěstí, že j3em s jeho

prací přišel do užšího kontaktu při zkouškách Dramaturgoval

jse jako externista hru Eug^na Ionesca Nosorožec a on v ní

hrál Bérengera* Vzpomínám si, jak hledal výslednou oodobu

svého prvního výstupu přítelem Janem* Jan mu vy ne po

řádnost: "Nevyčistil jste si boty.” Herec reagoval tím, že

nohy obuté do špinavých bet zkusil ukrýt za trnož židle* Jan 

je fanatik pořádku a jeho vyčítavá gesta jsou při každém opa 

kování výstupu větší* Najednou Bérenger poruší nacvičený ste

re-otyp a schová své špinavé boty o zlomek sekundy dřív, než

na ně Jan ukáže a vykřikne svou repliku* Bylo v tom cosi ne
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odolatelně konediantského, rozuměl jsem tomu nejprve jen js 

ko projevu radosti se hry» Ale výsledek byl hlubší« Ve zdán 

livě geometricky střižené dtuaci se uplatnil nový rozměr« 

Tento Bérenger totiž svého fanatického přítele za léta ksma 

ródství dobře zná« Ví předem, co mu bude Jan vytýkat, stydí

se že jeho přísným nárokům nevyhovuje, ale svůj životní styl

presto neumí překonat»
Na scéně vznikla konkrétní studie Bérengerova vztahu 

k Janovi« Důsledným rozvíjením tohoto principu i vůči ostat

ním postavám vyrostl závěr Ionescovy hry v obraz fatální lid

ské osamělosti» Bérenger by se rád proměnil v nosorožce, když 

ho v té proměně předešli všichni jeho přátelé a známi, o kte

rých se skromně domníval, že jsou řádnější, vzdělanější, lépe 

orientovaní a lidsky hodnotnější než on» Nechce se od nich 

odlišit, nechce být sám« Bije se do čela, stále bolestivěji 

se snaží způsobit si bouli, protože si myslí, že mu začne 

růst nosorožčí roh a dovolí mu novou existenci v nové kůžio 

Proměna se nepodaří» Tolerantní a ve všem všudy obyčejný Bé— 

renger zůstává člověkem, protože ničím jiným být neumí» Ne

volí si lidský osud» Nekalkuluje s ním» Teprve v poslední
chvíli-svého příběhu pozná sám 3ebe a pochopí, že jeho úděl

je vlastně patetický,.

Dodneška vidím před 3ebou finále hry, rozpadající se 

kulisu a herce se zdviženou rukou a s hadrem kolem čela» Vo

lá: Nevzdám se!” a padá kamsi dolů, kam už není vidět

ze
Tragické a komické prvky inscenace se ocitly v rovnová

0

Nebylo koho litovat a nad čím plekato Stalo se, co se

stát muselo« Divákovi zbývalo jen nasadit sám 3ebe a zpyto

vat svou vlastní lidskost» Hra označovaná za absurdní vyda

la humanistické svědectví, které obsahovalo aktuální i nad
časový smysl«

Od té doby jsem sledoval výkony toho herce se zvláštní 

zvědavostí» Jsem přesvědčen, že dosáhnout určitého poznání

a určité zralosti, podat v jakémkoli oboru činnosti
určitý výkon zavazuje nejen vnějškově, ale zejména vnitřně»

v /

Pod jeho mravní a odbornou úroveň nelze napříště jít, zvláš

tě ne vědomě, a pokud se to 3teně, bývá to zaplaceno těžkou

osobnostní újmou»
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Herec hrál nejrůznější role, ale to,, co předvedl v Bé 

rengerovi, už v mých očích nikdy nezopakovalo Není tak těž 

ké to pochopit® Divadlo je kolektivní záležitost, herec 

sí na režisérovi, na repertoáru, na kolezích, na provozovate

li a vůbec na době® Je smluvně povinen převzít svěřenou úlohu 

a odvést ji podle svého vědomí a svědomí co nejlíp«, Může na— 

krásně rozpoznat, že hra je lživá a špatná, režisér otrávený 

nebo neschopný, vyhlídka na účastné diváky mizivá, ale hrát

usi Neumím definovat přesný díl jeho odpovědnosti za to
9

co se v českém divadle od roku sedmdesát dělo a děje, chci 

jen připomenout, že je tím sám velmi zle postiženo
Ale nejde bohužel jen o to0 Platí obecně, že herec, kte 

rý ae v divadle musel přizpůsobit pravidelné práci pod svou 

míru, získal odolnost srovnatelnou s nosorožěí kůží o Ta mu 

umožnila a umožňuje přijímat v rozhlase, u a televizi ú

koly pod vši úrbven® Dnes prostě neexistuje role nebo věta 

dost úděsná, aby sé pro ni nenašel představitel nebo spíkr 

A přitom ji neukládá smluvní povinnost, ale dobrovolně při

jatá nabídka, kterou bylo možno odmítnout® Jenže zpravidla 

se neodmítá® Nabízející instituce se může pohněvat nadlouho

nebo navždy, a to pro herce známe ztrátu na penězích a na

publicitě® A tak profesionál s nosorožčí kůží hraje bez zá

bran cokoli® Je to přece pouhé role® Co však ještě hůř: i 

občansky vystupuje, jako by mu jeho text napsal a zrežíroval 

někdo jiný

Herec—plnitel role se stal dobovým příznakem® Málokdo

on Nárumu to má za zlé® Diváci sami na tom nejsou lip ne 

živěji než dříve však shánějí podrobnosti o jeho soukromí, 

o jeho zvláštnostech a uřeknutích, malérech a excesech, ja

ko by bylo jiaté, že má někde tajný kout, v němž je konečně 

sám seboui

Ale má jej skutečně?

"Jsme dutí lidé, jsme vycpaní lidé," na ten slavný verš

T®S* Eliota jse ušel myslet až do okamžiku, kdy se účinku

jící v Nepříteli lidu děkovalio Předstevitel doktora sklidil

silný potlesk® Částečně si jej zasloužil o Téměř i-řesvědčivě
dělal Stockmanná hlupáka, kazatele i zcizeného tanečníka* To

ho zejména® Na tváři měl při tanci i c ce 3 V Ů j
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charakteristický plachý a zároveň neodolatelně, komediantský

úsměvo

Eenrik Ibsen: Nepřítel lidu* Premiéra 24* ledna 1986 v Mahe- 
nově divadle v 3rně * Režie AI0Í3 Hajda? hudba Miloš Ištván, 
scéna a kostýmy Jan Dušek, dramaturg Karel Bundálek, v titul 
ni roli Ladislav Lakomý*.

Sergej Machonin

REVIZOR Z ÚSTÍ

Parta ošuntělých chlápků v buřinkách a v uctivém odotu- 

pu k šéfovi; ještě ošuntělejší kout stodoly s urvanou stře

chou kočáru někde v koutě; nábytek z freu, zpráokaný halaba

la do podoby provizorního interiéru* Proti divákovi kus ně

čeho, snad nápravy od vozu s rozviklanými prkny* Přijít do 

hlediště chvilku po začátku, hádal bych málem na výstup 

z prvního jednání žebrácké opery: Mackie Messer chystá v bý

valé maštali svatbu, a dává průběžné instrukce smečce svých 

chmatákůo

Ale ne, jsem tu správně na Revizorovi v podáni ústecké

ho divadla* Jde, jak vidím, o svébytné pojetí Gogola, odha

zující radikálně všechny historismy, dobové vztahy a způso

by chování ve společenské hierarchii, popisy, "realismy" atd* 

a mířící rovnou k podstatě: k odhalování zupáctví, úplstnoc- 

ti a blbství metodou radikálního stržení masek a přímého 

sarkastického vhledu takříkajíc do oemých útrob Gogolových 

postav* Jde o pojetí bez pardonu tvrdé, - a kde se autorovi 

tvrdosti nedostává, nezbývá než v zájmu koncepce přitvrdit: 

místo mluvení 3e dosazuje nepřestávající řev, zdlouhavé Go

golovy monology i dialogy se osekají na ku3ý scénář a staro

módní, by£ překladem zmodernizované zbytky textu se pak 

v'zájmu vyvolání žádoucí atmosféry frapantně doplní* Od di—
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váka to chce ovšem spolupráci, rychlé pochopeni avantgardnos 

ti koncepce a aktualizační drsnosti hyperboly; první "hajzl" 

a první "kurva” jako dobásnění Gogolova textu ho nesmí šoko

vat ani pohoršit, jde o to, rychle si zvyknout: kurev v kom

binaci s Ježíšem a Marií bude houší a jadrnějších a ke konci 

kusu si divák krásně zvykne«, Prozíravý divák chápe, že kurvy

v ústech okre jtmana a dokonce v pusinkách jtmanky

a dcerušky na vdávání, stejně jako odřený interiér, uvozhře—
#

ná, nerozlišená a zpanikařená horda úředníků., hejtman, ‘konci

pováný jako špalek permanentně ryčícího masa atd prozíra

vý divák chápej že to všechno míří přes století do zkaženého 

světa končícího dvacátého věku* Pro méně chápavé si lidová 

tvořivost souboru v čele s režisérem navíc vylepšuje Gogola 
aktuálními narážkami na poměry v zvrhlých společnostech mo

derních časů.

Toto je ideová osnova, základ koncepce v duchu odvěké 

zásady, že klasik je na to^klasik, aby 3e pojímal tak i onak

vzhledem k novým časům a novým historickým okolnostem 

v duchu zásady, že klasik vydrží všecko,,
Také

Radikální pojetí inscenace jde dál. Vplétá do této zá

kladní ideové osnovy množství dalších jemnějších vláken
a freudÍ3tickým přízvukem především na rozpoutané fyzično 

hlavního hrdiny, kterého pojímá se zvláštním zřetelem na po 

jímání jako takové: štvanec libida, Chle3takov, se tu 3 e~ 

nergií Jarryho nadsamce například pojímá s oběma dámami, 

které má k dispozici, bez zastaralé divadelní prudérie, vel 

mi konkrétně; leze jim za výstřihy, důkladně jim tam kved— 

l á  ňadry, dcerušku zatáhne do kočárové kukaně a dává jí prv 
ní praktickou lekci v pojímání, zatímco zároveň jezdí při 

tom názorném růjném aktu paní matce po pěkné, věru ještě žá 

doučí prdelce«,

A pojímání má gradaci, mění se poznenáhlu v další, sub 

tilnější metaforu« Napovídá divákovi, jak má Revizorovi ro

zumět dnes a zde a konec konců všude v tom zludračeném a
zprost»tuovaném současném světě« Metafora, zdá 3e, vrcholí

ve chvíli, kdy se Chlestakov vnoří hejtmance pod sukně a se 

trvá tam dlouze a sladce, zatímco hejtmančino monumentálně

vztyčené » blahem zmítané tělo a mimika tváře nám podávají



podrobnou zprávu o stoupající rozkoši, která jí prošlehává 

tělem až po samu korunu úspěšného aktu©

Ale režijní invence tím stále ještě nekončí, metafora 

pokračuje a dál se stupňuje,. Chudák Bobčinskij musí nemilosrd

nému voajérovi Chlestakövovi a divákům předvést přímo ad ocu- 

los, jak, v jaké poloze a jakými pohyby vyrobil na kanapi to 

nadané dítě, o jehož paternitu usiluje« A Chlestakov sám nakonec

sváže všechny ty vrývavě konkrétní, a právě proto tak ostře
%

metaforické akty v rafinovaný symbol, když si ve chvíli lou

čení na úprku ještě stačí vyšetřit chvilku a nolcolik dlouhých 
vteřin tiskne tumpachovému hejtmanovi na masitou hubu polibek 

lačného pederasta« Spolu s předchozím výjevem, v němž si

Chlestakov, inspirován náhlým rozverným nápadem, stáhne kal
hoty i 3podky a nastaví obnaženou zadnici k políbení zblblé
mu tandemu Bobčinský—Dobčinský, zde náhle všechno to pojímá

ní 3plyne v jedno 3 pojetím a symbolizuje mnohovrstevnatě 

hrůzu předváděné společnosti v podobě přímo zhmotnělé řiti 

3věta, sídla všech zvráceností a zkázy mravů«

Chle3takov, rozvrátiv takto moderně všechny členy rodi- 
ny jako Paooliniho hrdina ve fiimu Teoréma, zmizí z hejtma

nova domu -
0

tom 3 Osipem, pojatým v této inscenaci oproti Gogolově staro 

světské představě nikoli jako starý bručoun, nýbrž jako mla

distvý poskok náročného pána«

Tato druhá, jak vidíme, naveskrz moderně vedená významo 

vá linie se snoubí 3 dalšími slohotvornými prvky, V duchu po

kdoví, mohl by si říct namlsaný divák, jak je na

etiky absurdního divadla, vyjevující absurditu pojmů jejich 

konkrétní realizací, předvede režisér například Chle3takovův 

hlad minuciozní hereckou etudou, v níž Chlestakov odlupuje
z mucholapký ť ilepené mouchy a pojídá je jako zákusek ke

kousku špeku, který 3Í vySobnul z nastražené pasti na kry3y« 

Servilitu úředníků vyjadřuje kromě zmíněného líbání řiti ješ 

tě mnoha dalšími způsoby, například plazivým pucováním Chles 

takovových holinek rukávem jednoho ze snaživých zbabělců, na 

bídnutím úřednické dlaně jako popelníku, do něhož Chlestakov

odkle žhavý popel doutníku atá « i etd '■»v.habou autorovu
charakterist stra ■>ako opilce vylepšuje zhmotnělým

původem jeho ožralství: vybaví ho řadou lahví, zastrkaných
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ve všech kapsách a záhybech kabátu i kalhot, a scéna úplatku

tak rázem dostane novou dimenzi blábolivé etudy taháni flašek 
z rukávů*

__  y

Přičtěme k těmto prostředkům zhmotňování strachu neustá

lými zběsilými úprky úředníků z jeviště"za kulisy a zpět, o— 

pilosti šplícháním litrů vodky po jevišti a po hejtmanovi, 

úplatnosti deštěm bankovek vyhazovaných v zákulisí a snášejí

cích se do hasnoucího jevi Přičtěme k tomu dále vaudevil

lově třeštění, přisprostlosti z cirkusových frašek a důmyslné 

vyvolávání hnusu z té guberniální spouště rozmazáváním skopie 
po obličeji, svažme to všechno do uzlíčku a máme z toho

máme z toho velmi úspěšnou inscenaci úspěšného, režiséra 

v oblíbeném ústeckém divadle, jedné z přitažlivých malých

océn, zdárně konkurujících nudě a se 

divadel©

rovanosti oficiálních

Příčiny přitažlivosti obou předstevení Revizora, která 

jsem viděl, se daly vnímat už dlouho před začátkem jako je

jich ium; dračka o lístky, spousta mladých lidí obleče

ných svobodně, jak je zrovna napadlo, v předsálích těch nepo

hodlných a nijak krásných divadelních sálů© Něco vzrušeně ži

vého, dychtivého a zvědavého, navíc jakási zasvěcenost stá

lých návštěvníků a předem nadšených vytrvalců© Kdekdo kdekoho

znal šlo se fandit jako na mundial

A fandilo se© ¿,ivě, bez zábran, se smíchem čím dál víc 

dreňáckým, 3píš ostře vybuchujícím než jen veselým a uvolně

nym Nakonec se tihle diváci nesmáli sami 30bě, jak to 3tojí

v textu Revizora, smáli se a řehtali svinstvu a blbosti, 3tu 

piditě a hovadnosti, které divadlo předvádí tak nádherně ob

ludně, tlustě, macatě, mastně a bez servítků© A potěšení, *e

se tam tak svobodně huláká, trojčí a smilni© 2e muchlání, 

ohmatání, ohmatávání, chrochtání s chlastání Jde za všechny 

meze konvenční povolenosti a mění se v hurónskou 3randu z od

porné a kruté okresní moci, které dostala nahlas a viditelně

po rypáku

3yl to nade vši pochybnost úlevný, ale zároveň zlý smích,

smích aspoň nad jedním, byt malým krachem malých darebáků, 

suplujícím v představě velký krach velkých darebáků této pia
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nety« A zároveň to byla, nevkus sem, nevkus tom, blažená ve

selost z bezuzdného, jakékoli kamennosti navzdory režírované

ho a hraného divadla«,

Jenže se stupňovaným crazy tempem představeni a přibývá-
%

jícím běsněním Chlestakova narůstalo v smíchu hlediště — cí

til j3em, jak tomu propadá mé nejbližši okol! i já 3ám - něco 

jaksi znepokojivě navíc o Jakýsi vzdáleně, ale přece, jakoby 

přímou nákazou z hlediště vyvolaný odstín hrdelní brutality, 

jakou provokuje štvanice, corrida nebo 3lepě hučící fotbalová 

tribuna, Prošlehlo to jednu chvíli, opadávalo, opadlo, ale 

beze zbytku nezaniklo«

Velice účinné divadlo,.

Jak se takové představení dělá? Brutálně« V duchu moder

ních evropských trendů "nového divošatví"« Jako brutální od — 

pověčí na brutalitu světa« Jako kanónem do hlediště vystřelená

stručná informace o Revizorovi', nejnezbytnější k režisé

rovu gargantuovskému 3dčlenío

Jen taková krajní stručnost zde může vést k žádoucí o— 
hromivé pádnosti. Režisér oi připravil raketu k palbě do di

vákova vědomí ze všeho nejdřív úpravou textu« Nepokládá ho 

za organický živý celek, ale za materiál, se kterým nakládá 

bez skrupulí jako 3 hromadou 3lovní hmoty« Nehraje se zde 

Mahlerův překlad Gogolovy hry a nehraje se ani to, čemu říká

me proškrtaný text« Hraje 3e text zmrzačený, 03ekaný, rozvrá

cený a znásilněný, vykuchaný« Místo jemných mezer, vznikají

cích drobnými škrty jako prostor pro režisérovu fantazii a 

pro inteligenci hercovy tvořivosti, jsou v tomto "uproveném" 

textu díry, krátery a propasti, okudlané monology, vyškrtané 

postavy, vynechané scény, vyndané repliky, připsaná slova, 

věty, nejapné aktualizační doplňky«

Do takto připraveného materiálu pustí režisér herce a 

ve volném ringu, nezatíženém přemírou klasika, začne aranžo—

vat, budovat, gradovat a pointovat zamýšlenou metaforu své 

koncepce«

Jako 3  materiálem pak (kromě textu, nábytku, lahví, ka

ret a mucholapek) zachází i s herci. Jeho úderná koncepce ne

potřebuje herecké osobnosti, které by vytvořily živou a tvár

nou novou realitu inscenace a měly ča3 a prootor k práci na
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3vém podílu složité duchovni výpovědi, o kterou inscenace u 

siluje* Potřebuje herce jako nástroje, ochotné k jakékoli

záměrů a nápadů* Dvanáct, jestkašpařině ve 3lužbě režijních 

li dobře počítám, herců, je asi vybaveno nestejným nadáním,

ale akým, těžko poznat V om velkém prostoru, vzniklém bar

bar3kými eliminacemi textu, nemají dost času ani podmínek, a 

by vyjevili své možnosti, zvláštnosti svých talentů a profe

sionální zdatnosti* Ten ča3 potřebuje režisér, aby honil po

stavy kusu po jevišti, do kulis a zpátky, strkal je do -nemož 

ných pozic v kočárové kukani, nutil je do životu nebezpečné

ekvilibristiky na viklavých prknech nápravy, na židlích a ji

ných vyvýšeninách scény* V těch úprcích a pohybových skrumá-
%

žích v zájmu dynamiky inscenace těžko rozeznat, komu přede

vším přičíst ochotničinu, lajdáckost a nekulturu lajdákům

hercům nebo posedlému režisérovi* Nejspíš jim i jemu©

Ale jaké hnidopiá3tví, jaká nespravedlnost, řekne mi nad 

šený mladý divák, když přece 3ál bouří nadšením při pohledu 

na tu "prču" nepokrytecky čpící pohlavím a žije 3 představe

ním přece tak odvážnou revoltu proti všem okresním hejtmanům 

světa a proti sterilitě mrtvých oficiálních scén* To je přece 

konečně divadlo, které se zná k tomu, že je divadlo, nepatlá 

se ani v idejích, psychologiích, ani v sentimentech, neoškli- 

ví si nic jadrně obscénního, je moderní, cítí prostě dobu a 

zachází 3 ní, jak si zasloužil Baví diváka jako grandguignol, 

napíná, ohromuje a zasahuje hol

Jistě* Popsal jsem to na začátku* Je jen otázka, jaká je 

to revolta, co v divákovi zasahuje a co v něm probouzí*

Spíš než jako revolta se mi tato inscenace ora je'
jako vulgární útok na první signální soustavu diváka* Provo

kuje v něm převážně elementární a pudové reakce, je přímoča

rost sama* Přijatelná místa (sen o kariéře v hlavním městě) a 

tu a tam 3lušné kousíčky výkonů (Chleotakov, Anna, okresní

soudce) u*-» už naznačující něco víc a něco dál, rychle strhne

do svého primitivismu cval režie vesele tolerující kdejakou

ži a manýru a srdečně odmítající pátrání po skutečných po

8el3tvích Gogolova Revizora
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%

asi je příčinou tvůrčí letargie těchto na pohled tak živých 

herců pádících bujně a růjně představením. Kde je příčina, že

ae vzdali bez protestu práva na herectví, na autorství postav, 

jaké vzniká spoluprací herecké profesionality, citlivosti a 

inteligence s režisérovou invencí a náročností. Z jaké únavy, 

z jaké bezmoci, z jaké podřízenosti nebo ještě z něčeho jiné

ho, nevím z čeho? Znám z nich osobně jediného, Leoše Suchaří— 

pu, a vím, co všechno ví o 3lově, o divadle, o herectví, o 

režii, o všem tak znectívaném v tomto představení. Jak se sta

lo, že se dal vecpat do tohoto dubového pojetí Hejtmana, fun

gujícího celý večer hlavně jako řvoucí b&i když má umě

lecký jemnocit jako málokdo? Je to záhada, která se týká 3tej 

ně jako jeho všech ostatních herců.

da

V tomhle Revizorovi je pro mne ještě další a hlavní žáha 

režisér Rajmont. Nařknout ho z nevědomosti po dlouholeté

práci v Činoherním studiu a po řadě oceňovaných inscenací by 

bylo jistě absurdní, stejně jako nevěřit seriozním odborníkům 

o jeho vytrvalém 3lohotvorném úsilí. Spíš bycfi byl ochoten u— 

važovat o tom, že se mu v Revizorovi přímo životu nebezpečně

shlukly ve vyhraněné podobě možná už hodně 3taré a zanedbané
#

chronické problémy a bolesti, latentně přítomné v mnoha před 

chozích pracích, aby zařinčely alarm.
I z této, o nad rogramově, dryáčnické inscenace Revizora

je zřejmé, že permanentní krize velkých divadel ho vede k 

sili o divadlo radikálního olohového protestu proti malému

✓u

civilismu pravděpodobného "realismu" a proti lhostejnému 03- 

větář3kému provozování divadla. Te? ovšem jde o kvalitu toho 

uměleckého protestu. Zde například o umění mír:/ v umění,’ o 

umění vzdávat se nápadů a o talent dělat nedryáčnicky dryáč- 

nictví. Podmínkou skutečné účinnosti protestů je, jak vyplý

vá z před O  L r avení Revizora, renesance režisérovy vůle a vůle

všech členů divadla ke svlečení staré kůže a k bolestnému na 

bytí kůže nové » Vyžádalo by si to drakonické odstraňování né

vykových zkamenělostí v práci všech herců a odvahu k ne3nad 

ným, úmorně pracným řešením na křižovatkách snadných a ne-

schůdných ce v každé režii, v každé roli, v každém bodě o



tvíraného osudu každé postavy, úspěchy laciných a podbízivých 

revolt, jak je Xvan Rajmont předvedl v Revizorovi, jsou pří

liš 3nadné, kazí vkus a nepozdvihují divákovu duši©

Gogolova Revizora hraje Činoherní studio v Čstí nad Labem 
v překladu Zdenka mahlera, v režii Ivana Rajmonta, na scéně 
Jozefa Cillera-a 3 kostýmy Márii Cillerové,

Hejtman — L, Suchařípa, Anna, jeho žena — M© Spurná, Marie - 
H« Sršnová nebo A© Mihulová, Školní inspektor — R© Starzř 
Okresní soudce — F© Svihlík, Správce - M© Kopečný, Poštmistr 
— Ao Okuněv, Chle3takov — Io^&ezáč, Osip - O ,  Vetchý, Avdoí- 
ja — A© Mihulová nebo H© Sršnová, Bobčinskij — F, Staněk,
Dobčinskij — L0 Ctvrtlík© Premiéra 18, března 1986©

František Pavliček

DIVADLO POETICKÉ - DIVADLO POLITICKÉ 

(Nad jednou pražskou inscenací)

Od počátku sedmdesátých let, kdy politická angažovanost 

byla v divadelní tvorbě pasována na dominantní kvalitu, za

čala znenáhla repertoárová skladba (snad by nebylo od věci 

napsat 3nůška) některých pražských činoherních scén místo 

pestré nápaditosti budit dojem strakaté nahodilosti bez in

vence a osobitosti© Do omrzení se na různých scénách opako

valy (a dál opakují) tytéž tituly, přitažlivé ani ne tak svou 

myšlenkovou provokativností a divadelní náročností, jako 3píš 

tím, že až dosud ve schvalovacích instancích většinou "nena

razily” © A tak se do dramaturgických plánů nasadí tady dejme 

tomu Hamlet a tamhle Cyrano, nejednou třeba i bez potenciál

ního dánského králevice či pana z Bergeracu v domácím soubo

ru Napřesrok si to sesterské scény pro změnu prohodí Vy ba

ven takovou vandrovní knížkou bloudí nám po pražských divad

lech Pogodin v závěsu s Čechovem, Rostand s Molierem a ještě 

pár podobných titulů, které jsou zrovna ideologicky košer©
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A který se dokáže ještě rozpomenout na pražskou čino

herní dramaturgii před dvěma, třemi desítkami let, klade si 

v duchu otázku, kdeže je zakopaný pe3. Kam se poděla někdejší 

samozřejmá informovanost a sečtělost dramaturga, invence (a 

solidnost) režiséra, chuí soupeřit, konkurovat, odvaha ředi

telů k dialogu s nadřízenou instancí? MÍ3to toho v úředním,

odborném i kritickém nu rychle zdomácněla záliba v "nor

malizačních" eufemÍ3mech, zakrývajících neúspěchy výrazivé 

ve stylu "Ne vždy umíme v nelehké situaci s ne zcela koh30li 

dováným souborem realizovat nikoli malé nároky politické an

gažovanosti o
Zdá se,'že desítky nových dobrých dramatických titulů ze 

západní i východní Evropy ( i ze zámoří) neartojí činoherní dra 

maturgii za pozornost. Anebo není o nich vůbec informována?

Je snad náročnější tvorba z nesocialÍ3tických zemí podezřelá
už místem 3vého vzniku? To by vysvětlovalo, proč 3e místo no

vých textů uvede před desítkami let "prověřený" Oaborne, Wil

liams nebo okrajový titul 0»Neillův. Víme, Že leckteré oprav

du zajímavé sovětské či polské hry donedávna byly blokovány
povolovací mašinérií s poukazem na to, že u nás by kritický

t^n některých titulů například současné sovětské dramatiky 
působil negativně, protože českému divákovi chybí zázemí a

životní zkušenost diváka sovětského0 (Tak to před pár lety

formuloval jeden z šinfírů kulturní politiky«) Není pak di

vu » že trvale přitažená administrativní uzda vyvolává únavu 

a omrzelosto Nejvýrazněji zřejmou linií divadelního profilu 

je iniciativní podíl na současné původní tvorbě« Jak tedy hod 

notit skutečnost, že do divadla začíná pronikat schèma a es

tetická chudokrevnost televizní dramaturgické šediviny? Za

tímco v minulosti televizní dramaturgie uno herc častěji využí

vaia dramatické tvorby psané původně pro divadlo, dne3 pře

být výjimkou dosti zběžný divadelní prepio televizních

scénářů, někdy právem úspěšných, jindy chválených opiš ’en

za naturalistickou doslovnost a propagandistickou přičinli 
vost «

no klasiků dneo ne divadle většinou jen Shakespeare a Ko
%
ere brání čeo dramaturgické korouhve bez přestání, Deseti

letí jome však v ze neviděli například Í/Iaeterlincka, Pi
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randella, ICleÌ3ta, Slowackého, Strindberga, Mickiewicze, ne 

mluvě o 3taršl klasice* Proto mě uvedení Calderonova bá3nic

kého dramatu Život je 3en v divadle Ne

jedlého v Praže připadalo v první chvíli jako zjevení Ob je
vilo ae na pražském jevišti až bezmála půl 3toletí po lavné

Dostálově inscenaci v Národním divadle* Nemíním se po jedi

ném shlédnutí pokoušet o .recenzi Pistoriusovy ambiciózní in

acenace 3 pozoruhodným Ba3iliem Jiřího Adamíry Calder on

T BDZN 3i za3louží co nejzasvěcenější kritické ni a

věřím, že se ho dočká* Já se o tomto dramaturgickém činu zmi 

nuju z jiného důvodu* Calderonova hra mně neobyčejně suges

tivně připomněla, základní divadelnickou zkušenost, zasutou

deoítkami let našeho 3el3kého, výrobního, převážně propagan— 

diatioko—instruktážního realismu ve službách upevňování po

litické moci a ideologické propagandy* Ta stará zkušenost

připomíná význam poezie v dramatickém díle* Trochu se na ni
#

začalo zapomínat už v padesátých letech 3 jejich polemikami 

o potřebě tendenčnooti v umění a později o jeho otranickoo—

ti O čtvrtstoletí později docela opanoval pole termín anga

žovanost a stal se základním kritériem umělecké hodnoty a 

společenské funkce dramatického textu i divadelní inscenace*
Podle Slovníku spisovného jazyka českého angažovat e známe

ná "činně se zúčastnit"* Činně je tolik co iniciativně, oso

bitě, nereglementovanou aktivitou, činem* U nás proklamova

ná angažovanost však ve skutečnosti má být naopak jen bezvý

hradnou poslušností k instrukcím politické propagandy se vším, 

co z toho vyplývá; a to je rezignace na vlastní kritický ná

zor, ztráta soudnosti, 3chematicky zjednodušovaná interpre

tace společenských jevů, 3naha vydávat slogany propagandy za 

skutečnost* Výsledky takto angažované tvorby jsou většinou

podobné výsledkům špatné propagandy* Chybí jim totiž to hlav

ní: přesvědčivost, věrohodnost a inspirativn03t* Nepřesvěd

čivé divadelní představení je otejně neúčinné jako neserióz

ní propaganda; o jeho angažovanosti (a tedy účinnosti a funk

čnosti) nemůže být ve skutečnosti ani řeči* V umění navíc ú- 

činnost není podmíněna jen přesvědčivostí a věrohodností, ný

brž i intenzitou básnického vyjádření* Zjednodušeně řečeno

v divadelním umění je angažované (a tedy účinné3 a ím i o
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litické) především to, co je i poetické» Básnit znamená hle 

dat na vlastní pěst a ne posluhovat, v poezii ostatně nápo

věd je odedávna víc než doslovnost, tajemství víc než defi

nice, která koneckonců, vede nejčastěji k apriornímu zjedno— 

dušení 3věta- a redukování dramatické postavy na ilustraci

ideje»
Nepsal bych o tom tak zeširoka, kdyby důsledky politic

kého tlaku a plody současného kulturního klimatu byly po čty
%

ři desetiletí ovlivňovaly jen oficiální 3féru takzvaně anga 

žované tvorby» Zdá se však, jako by vůči nim nezůstávali i

munní ani autoři, kteří se nikdy nedali obalamutit formulka 

mi o funkci ranění v socialistické společnosti a psali si po
svém bez ohledu na nevraživost kritiky» Tlak ovšem vyvolává 

protitlak a postulát angažovanosti může inspirovat k jejímu 

protipólu» Zůstává otázkou, zdali převládající myšlenkovou 

atmosférou není nakonec aspoň zčéati zasažena tvůrčí menta
lita i těch nezávislých» Jinak si stěží lze vysvětlit posun 

od básnického hledačství k brilantní definici, která vždy 

s sekou nese hrozbu zjednodušení» Všeobecný pohyb dramatic— 
kých akcentů a větší autorský zájem o politiku než o poetiku 

je celkem pochopitelný, politika nakazila všechny oblasti 

společenského života a pronikla ©Ž do té nejintimnější indi— 

viduélní existence» Nevede pak ovšem v poslední instanci 

nadvláda politického stranictví a ideologizace bez míry a 

zdravého rozumu vedle svých apologetů také kritiky ke zjed

nodušení obrazu světa, neparalyzuje pozornost k složitému mi' 

krokosmu člověka, nesvádí k rezignaci na básnickou obrazi

vost, složitost a nedoslovnost slovesného díla? í/iéme—li na

zanedbatelným důsledkem může být i
mysli především text dramatický, dodejme ještě, že dalším ne

samé divadel-

noati, především úbytek divadelního potenciálu pro složku he

zúžení prostoru pro elementární komediantství »

Všechny tyto otázky, poznámky e staré i novější zkuše 

nosti oživil a vyprovokoval mi Calderonův Život je sen» Jo e

to drama o věcech lásky i vlády, mravnosti i moci, básen o 

postavení člověka mezi lidmi i o prostoru pro lidskost v člo

věku» To vše je v y j á d ř e n o  strhujícím básnickým příběhem, za

lidněným protagonisty s velmi bohatým individuálním reliéfem



Velké téma je prezentováno bá3ní, jíž velkou účinnost a mrav

ní apelativn03t dává metaforická 3Íla„ život tu není defino

vatelný pročtou formulí a 3en naopak není pouhou poetickou 

hříčkou» Oba tyto nerozlučitelné faktory umění 3rústají divá

kovi před očima v přesný tvar, který i pro svůj silný účinek 

divadelní 3Í zaslouží označení divadla v dobrém slova smyslu 

angažovaného, a tedy politického,, Stejně jako třeba dramatika 

Shakespearova» Podobně jako antické drama, které ostatně nepo 

krytě dávalo najevo, že je výpovědí svrchovaně politickou,, A- 

le právě proto muselo být především básní, bájí, zápasem o 

velkou metaforu, nebo^ jeho tvůrci věděli, že na jevišti v pl 

něm slova smyslu je pálitické především poselství poetické» 

Polis, základní jednotka antické civilizace a dílna jejího u- 

mění pro výpověd o 30bě, o člověku, o tajemství, sahajícím

za zkušenost jedince i okamžité potřeby obce, vytvořila 03tat

ně své divadlo jako realizaci d r a m a t i c k é h o  
b á s n i c t v í « ,

Z předchozích řádek je 3nad zřejmé, proč uvedení Calde- 

rínovy hry život je sen považuji za nevšední a záslužný dra

maturgický Sin a angažované divadlo v pravém amy3lu toho slo

va«, Probouzí potřebu mravnosti a odpovědnosti, uchvacuje bá3- 

nickou 3Ugestivnootí a navíc dává člověku i trochu naděje»

hru
Realistické

erdna de la^Barca, přebásnil 
divadlo Zdenka Nejedlého v Pr

sc éněuvedlo 3o dubna 1986 v režii Luboše Fistoria na 
takara Schindlers» Basilia hrál Jiří Adamíra, Sigismund

aze
O-
Jan

Hartl Dramaturgem byla Vlasta Gallerová



Hana Bořkové

KLTTAIMNÉSTRA

Na pražských jevištích se dnes zřídka setkáváme 3 mimo

řádným hereckým výkonem. Nepochybně se však z průměru vymyká 

Klytaimnéstra Jany Preissové v Kačerově inscenaci Euripidovy 

Ifigenie v Aulidě (Divadlo Na zábradlí)o

Tiše a nenápadně se na vrcholu 3trmého schodiště objeví

drobná žena v jednoduchém rouchu Ceká Z důstojného postoje

vyzařuje klid a majestát, v očích však čteme obavu0 Její klid
je projevem 3ilné vůle» Zatím vláčně sestupuje ze schodů a

vlídně kyne lidu, snaží se pochopit situaci a orientovat se

v ní Oči se zužují do kočičího pohledu, když oe vítá s div

kami z Chalkidy. V hovoru s nimi rozdává na všechny strany 

úsměvy, z nichž však prosvítá hořkost, ne-li 3trach0 Neví je 
ště . jaké nebezpečí hrozí, ale tuší, že tu je©

Jana Preissová je křehká blondýnka slovanského typu

s klasicky jasným obličejem: jemně krojené rty, vysedlé líc

ní kosti, úzký nos a důrazné obočí, pod nímž dominují celému 

zjevu oči silných výrazových schopností o Celkový dojem je 

harmonickýo Její herecký projev je věcný, má logiku i řeme
slné kvality, které už vídáme jen vzácně: tato herečka umí 

mluvit, cítí prostor a dokonale se v něm orientuje, chová se 

s přirozeným půvabem© Harmoničn03ti, kterou ooobnoot Jany 

Preissové působí, je v Klytaimnéstře využito k zdůraznění 

kontrastu: interpretace nabývá zvláštního napětí právě z roz' 

póru mezi úsilím ovládnout vnější projev (zaokrouhlit ho do

vyrovnanosti, kterou postava osvědčuje okolím i před

jako 3vcu přirozenost) a mezi krajně otřesený v m
třním pocitem. Od prvního kr 

bou boj: musí potlačit smrtě

na jevišti evàdi sama se se — 

. úzkost a obrátit všechnu sí
lu mateřské bolesti v účelnou obranu své dcery



««
Přivedla ji právě do Aulidy, kde se pod vedením. Klytai- 

néatřina manžela, krále Agamemnona, shromáždilo řecké loď

stvo před válečnou výpravou na Tr<£ju. Příkaz k cestě dal Ifi 

genii otec: má se v Aulidě provdal za Achillea© Sňatek je

však záminkou© Agamemnon musí obětovat dceru Artemidě, 

podle věštcových slov nesesílá vítr, a tak brání vojsku vy

plout«

Se svýi uže se Klytaimnéstra vítá jen letmo a formál

ně© Nevěří mu« Má k tomu pádný důvod v jeho dávném činu, kte

rý jako 2ena-matka nemohla vymazat z vědomí« Proto pozorně 

nasává atmosféru Agamemn&iova setkání s Ifigenií© Instinkt jí

napovídá víc, než prozrazují slova a chování© Odi jsou temné, 

ústa výhrůžně stažena© Vnitřní neklid jí nedovoluje radovat 

ae z chystané svatby0

První dialog s manželem je věcný: rodiče se domlouvají, 

jak vystrojit dceři svatbu© Královna sice hovoří 3 mužem uc

tivě, ale ostražitě© Oči soustředěně pátrají, snaží 3e odha

lit příčinu znepokojivé atmosféry© Jakmile se Agamemnon dot

kne mateřských práv, replikuje Klytaimnéstra ostře a pevně, 

dokonce zlým, bojovným hlasem, s rukama zajatýma v pěst, 

o dravostí v očích, s napjatým tělem© Ostražitost, která by

la dosud spíš projevem nejasné tÍ3ně a sevřeného nitra, pro

trhne zvláštní ila

Promění se při setkání s Achilleem. S nastávajícím ze

těm e tu zdraví vlídná panovnice© Vytváří ovzduší rodinné

pohostinnosti a důvěrnosti© Vzápětí však dochází ke zvratu

otrok prozradí královně pravý důvod Ifigeniina příjezdu© Po 

zlých předtuchách bleskový úder pochopení© Rychle se střída

jící hnutí a emoce: 3trne v hrůze, v dlouhé pauze lapá po de

chu, snaží oe porozumět o myslu slov; potom výdech, krátká,
zoufalá naděje: plivne po otrokovi, je to leží Odmítá jeho

žvást ale mluví už v předklonu, znehybnělá děsem© Znovu na

bírá dech, tentokrát k 3rdcervoucímu výkřiku a po pauze se

hroutí© Ale i pak ještě vzdoruje, nechce pochopit pravdu, ne 

chce připustit bezmoc© Do prudkého oddychování se 

který vystřídá šepot úpěnlivé naděje© A opět se ostrým 3tři

mí 3Í pláč .

he mění v šelmu, ztrýzněnou matku, která se svou záští vy

dává z posledních sil
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Po výbuchu, který uvolnil zmatek první reakce, 3e ou

střečíuje k promyšlené kci Všechnu naději vkládá do Achillea

Výkřikem "Moje dítě zabijí !" prosí, přikazuje i hrozí, Apelu

je na 

pomoc

um na cit i na čest Achilleus je zasažen a slibuje

Klytaimnéstra si nepatrně oddechne: našla 3pojence0

PreÍ3sOvé vrací postavu k dvojdomosti, k ztajovanému napětí

ovládaného nitra«

V druhém dialogu,, s Agamemnonem už královna ví, no čem

je Všechnu sílu napíná k činu0 žestárla, ale neochablá ve

své nenávisti, nic nezmírnilo její zoufalství a pokoření « Du' 

sí své pocity, podřizuje je vůlio Začíná rozhovor o Agamemní 

nem z klidu: jen lehce nachýlena, ruce mimoděk zaíaté v pěst 

klade otázky především očima« První fázi rozmluvy“vede přes 

celé jeviště« Argumentuje logicky, šlehá bičem obvinění a

vzpomínek« Vnitřní napětí přeroste v pohyb, kroky se rozbíhá

jí paprskovitě a stupňují naléhání« Soustředěným pohledem 3e 

střetá v duelu s králem, který každé kolo prohrává« Preisso— 

vá ho nepouští z očí« Stůj co stůj 3e chce ovládnout, zatíná 

ruce do šatů, rve a muchlá jejich látku* Zoufalství ji přimě 

je, aby se o krále opřela, ale hned zjistí, že v něm nemá oč

se opřít odhazuje ho do sebe« Poslední zbraní má být úsměv,

který se však mění v škleb zoufalství a nenávisti« Už ví, že 

dceřin život nezachrání o S věcností až mrazivou vyzvídá na

Achilleovi podrobnosti chystané oběti« Stojí opřena o portál 

a pozoruje ženy, které připravují Ifigenii k obřadu« Pomáhá

dceři smutně laskajícím pousmáním Hltá ji očima, každou vte

~ inu si vrývá do paměti« Hlas má hluboký a těžký« Neokázale

trpně se připojuje k ženám a mateřskými pohyby přikládá ruku 

k obřadným přípravám« Zatím se poddává situaci,

Loučení začíná gestem truchlící ženy tvář položila do
dlaní 

kou -

Naposledy pohladila dceřiny vla3y, poslední dotyk ru 

konec« Klytaimnéstra 3tojí stranou a na 3cénu se již

nepodívá« Není ani smířená ani pokořená, jen ztýraná Tupé
uvolnění po zápase není kapitulací. Celý večer ná3 přesvěd

čovala, že 3e nevzdá. Od počátečních podezření, přes boj ve 

děný všemi zbraněmi, ve chvílích zoufalství a krátkých nadě 

jí,•v hrůze i nenávisti, neuetále shromažďovala vůli k zása
hu Stojí tec 3tranou, hrdě, do sebe soustředěna, v
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zvířecí bolesti©

Hlasový projev Jany PreÍ3S0vé, v základní poloze hebký, 

sametový, se na exponovanějších místech lomí - způsobem pro 

herečku typickým — do vysokých t^nů© Bxpresivity dosahuje 

zvláštním dramatickým chvěním nefro přiškrceným šepotem, v sil 

nám vzrušení si dovolí výkřik nebo vzteklý štěk© Prudkými pře 

chody z altového základu do šepotu nebo do vyšších poloh dosa

huje pla3tičnosti projevu, který je jinak úsporný pohybově i
%

imicky© V celkovém dojmu je její řeč výrazná a přirozeně ryt'

mízovaná
Gestika Jany Preis30vé jako by paralelně sledovala hlaso

vý projev© Lomí rukama přesně děným a rytmizovaným pohybem ♦
jindy spontánním gestem zakryje hřěétera ruky Ú3ta, aby zadr

želá výkřik© Ruce vůbec mají silnou výrazovost; zatínají se 

v pěst a zase rozevírají, v krajním napětí doširoka roztahuje

Ostrým přechodům hlasových poloh odpovídají náhlé ges-

— letmý dotek, prudký atak© Dramatické intenzity
prsty© 

tické výpady

dosahuje Jjehečka také soustředěnou nehybností, napětím kon

centrovaným' ve výrazu obličeje

Klytaimnéotra Jany PreiscOvé je především matka zuřivě
y

bránící život svého dítěte, zároveň však ponechává postavě 

tajemství bohatébofrozjitřeného vnitřního 3všta© Napíná, do 

jímá a strhuje upřímným o autentickým projevenu

Euripidèa; Ifi^cnie v Auliděo V překladu Evy Stehlíkové a 
Karlo Hubky"¡ v režii Jana Kačera, ve výpravě_Otakara Schind 
lera a pohybové režii Evy Krychlové hraje Divadlo Na zá
bradlí (premiéra 7© února 1984)«

%
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N O V Í  ö 3 S K JC H R A :  ‘ P O K O U Š E N Í

pokoušení Václava Havla chceme představit jakou— 
oi montáží sestavenou z dramatikových vyjádření
0 okolnostech vzniku jeho dramatických prací a
z ohlasů, jimiž na novou hru reagovali její prv
ní čtenáři«. Zatím bohužel nedisponujeme referáty
a kritikami zahraničního tisku, ale doufáme, že
1 z úryvků korespondence bude zřejmá roždílnoat 
interpretačních přístupů i důraz kladený na růz
né významové roviny díla«
Pokoušení mèlo ovětovou premiéru ve vídenském 
3urgtheatru v květnu 1986«. Pro oborník této prv
ní rakouské scény napsal autor článek, z něhož 
citujeme tři pasáže o

D a l e k o  o d  d i v a d l a

(.'eo«,) Dramatik bez divadla je něco jako pták bez hnízda* 

je zbaven svého nejvlastnějšího domova, živné půdy onoho kon

krétního společenského "tady a te3" , z něhož a do něhož píše, 

skrze něž jeho práce teprve ožívá'á 3tává se sama sebou, jímž 

se bezprostředně živí a bez něhož jako by ztrácela smy3l0

Vím, o čem píšu, protože přesně v této situaci se 3ám o— 

citám: už sedmnáct let se mé hry nesmějí v mé vlasti hrát, a 

pokud se hrají v jiných zemích, nemohu je už sedmnáct let vi

dět (čímž nechci říct, že by mi možnost svou hru někde vidět 

nebo dokonce se na její přípravě podílet, mohla nahradit di

vadelní domov v tem silném — tjo společenském a duchovním — 

smyslu, v jakém tu toho pojmu užívám) <>

Mou situaci přitom ještě dál zhoršuje okolnost, že od 

svých divadelních počátků až do okamžiku 3vého zákazu jsem 

sám přímo v divadle pracoval, pro toto divadlo j3em všechny 

své hry psal, na jejich inscenování jsem ee podílel a celkový



profil tohoto divadla spoluvytvářelo Byl jsem zkrátka zvyklý 

psát nejen pro konkrétní společenské ntady a tečí" , ale navíc 

i pro konkrétní divadlo, jeviště a 30úbor« Šlo přitom o divad 

lo takzvaně profilové, které jsem chápal jako něco jiného a

něco víc, než jen podnik ur k ování her: bylo i

a divadlo vůbec vlastně pro mne bylo a dodne3 je jakýmsi

ohniskem duchovního života, jednou z buněk společenského e

beuvědoměnl, průsečíkem duchovních, mravních a pocitových si

lokřivek doby0 To všechno mne přirozeně svazovalo s oním 

dy a te3" ještě pevněji, než- jak by tomu bylo, kdybych byl

ta

psal jeň — 

a proč je uvede o

víceméně náhodou hry a bylo mi jedno, kde 9
kdo

(O « O)
U psaní her setrvávám tak vytrvale nejspíš asi proto, že

mne to navzdory všemu nepřestává bavit A jakjto 9 že je můžu

psát? Těžko říct © V podstatě asi proto, že si při psaní vždy 

znovu podvědomě simuluji jinou situaci, než v jaké jsem, res 

pektive že oe 3nažím svou situaci si prostě nepřipouštět o To 

znamená, že se inspiruji takovou zkušenootí se sebou 3amýra a 

se světem kolem mne, jakou "tady a tečí" činím a jakou bych 

se inspiroval i v případě, že by mé hrý mohly přirozeným způ 

sobem do tohoto "tady a tečí" vstupovat či se vracet» 2e píšu 

prostě pro ty lidi, kteří Sý na mé hry "tady a tečí" chodili,

kdyby ty hry byly "tady a tečí" hrány A ’ že si při"psaní před 

stavuji dokonce to jeviště, pro které jsem kdysi psával« Ba

dokonce počet postav mých her dodnes jak jsem si teprve ne

dávno uvědomil odpovídá velikosti souboru, který mé staré

hry hrával, přesněji řečeno té jeho velikosti, kterou tehdy

měl

Musím ovšem říci, že mé hry se v Československu hodně

čtou, čemuž jsem samozřejmě rád» Leč i tato radost je bohužel 

nalomena: hry nejsou na čtení, ale na hraní; lidé je většinou 

Číst neumí (a proč by to také měli umět?) a já 3Í až příliš

často a až příliš bolestně musí uvědomovat když se 3vými

čtenáři mluví kolik nejrůznějších a zcela zbytečných nedo

rozumění, od těch nejbanálnějších až po ta, jež se dotýkají

samotného smyslu hry, vzniká z toho, že si nedokážou primy
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" k mým textům jejich divadelní provedení a že svůj čte 

nářský zážitek si neumí v duchu nahradit kolektivním (a už 

proto radikálně jiným!) zážitkem divadelním,, Nezlobím 3e na 

ně za to: kdyby to každý uměl, nemuselo by divadlo vůbec e— 

xiatovat: stačilo by, že si lze hry kupovat v knihkupectví*

CO O o)
Na okolnost, že své hry nikdy neuvidím na jevišti, jsem 

si zvykl* Zvykl jsem si na ni dokonce tak, že lcdyž j3em měl 

nedávno příležitost po mnoha letech vidět svou hru inscenová

nu (přirozeně jen na videozáznamu), byl j3em tím úplně zasko

čen: zmocnilo se mne zcela zvláštní vzrušení; tisíce vnitř

ních námitek proti různým jednotlivostem, jimiž byla - jak 

se mi zdálo - hra pokažena, se ve mně divoce střídalo o tisí

cem radostných překvapení z toho, co pro mne nečekaného ze 

hry dík jejím inscenátorům vyrůstalo či co v ní bylo naleze

no nebo čím byla obohacena* Celou hru jsem začal najednou sám 

chápat poněkud jinak, než jak j3em ji do té chvíle chápal, a 

uvědomoval jsem oi okamžitě, co je v ní dobré a co jí dává

dramatický tah i co všechno jsem v ní mohl vymyslet lépe0 Ce

lé to zvláštní vzrušení vyústilo velmi překvapivě, totiž ná
hlým a téměř nepotlačitelným záchvatem touhy p3át! Byla to 

událost pro mne ohromně poučná: na jedné straně mi objasnila 

mnoho důležitých a k psaní mne inspirujících věcí (včetně ho

lého faktu, že jsem na vlastní oči viděl, že se mé hry 3kuteč 

ně hrají a hrát dají), které bych 3Í jinak ani neuvědomil 

(mám dokonce pocit, že mi to poučení vydrží zase na pár let), 

na druhé straně mi to náhle a dost brutálně připomnělo fakt 

už dávno kamsi na sám okraj vědomí vytěsněný, totiž jak důle

žité je vlastní hry vidět a o co přicházím, když tu možnost 

nemám* («**)

%

Václav Havel
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Václav Havel v letech 1985—86 obšírně 
děl na dotazy, které mu položil Kar 
la o

odpově
HvížSa

Interview na pokračování nabyl rozsahu-
Edice Expedice cknížky, kterou vydala 

Dálkový výslecho Druhá kapitola je
Havlovým 
tických 
koušeni

tahům k divadlu a 
xtůo Uvádíme z ní

genezi 
část vě

ěnována 
jeho drama 
ovanou Po-

« 0 0  a v j e h o  s p á r e c h

Hry jsem psal vždycky dlouho a těžce; novou jsem měl ob

vykle až dva tri roky po předchozí; každá měla několik verzí

nohokrát jsem to vždycky přepisoval, překomponovával, velmi
«

jsem 3e nad tím trápil a co chvíli propadal beznaději; spon

tánní autorský typ tedy rozhodně nejsem» A najednou 3e stala 

zvláštní věcí v červenci roku 1984 j3em za čtyři dny napsal

desolato a v říjnu roku 1985 za deset dní Pokoušení o

Zřejmě se cosi skutečně změnilo, zřejmě se se mnou něco oprav 

du stalo» Jenže já to nepřeceňuji a rozhodně bych nerad z pou 

hé změny pracovního rytmu či způsobu vyvozoval hned bůhvíjak 

dalekosáhlé závěry; 3amo o sobě to přece nemusí nic znamenat,

natož zaručovat (OOO ) K Pokoušení : (OOO ) ta hra je inspiro

vána rovněž mou osobní zkušeností, dokonce podstatně hlubší

desolat o (přesně to vycítil Ivan Jia bolestnější než 

roua ve svém eseji o těchto dvou hrách)» Ale sbych to vzal 

trochu systematicky: mé hry z šedesátých let se pokoušely po_ 

stihnout obecné společenské mechanismy a obecnou situaci člo

věka těmito mechanismy drceného, byly tedy - jak se dnes říká 

— o "strukturách*1 a o lidech v nich; téma člověka ze struktur

vyvrženého a zárOven jim čelícího, tedy téma disident3kého

vzdoru, se v nich něobjevovalo0 Je to pochopitelné: aí chce —

e nebo nechceme, vždy se odrážíme bez ohledu na to
i  •

az

chceme doletět od půdy, kterou známe» A já byl tehdy přece

také ve "strukturách" (že můj "pohled zvenčí" tyto struktury
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tak či onak ozvláštnoval, je jiná věc)0 ‘‘Disidentokou zkuše—
^  r #

nost" - aspoň v té podobě, v jaké j3em jí nabyl v sedmdesá

tých letech - jsem tehdy neměl a neznalo Když jsem byl potom 

ze Struktur vyvržen a ocitl se v onom “disident3kém“ postave

ní, začal jsem je pochopitelně zkoumat a ohledávat (mimo jiné

týmž pohledem zvenčí" 1) * půda, od níž j3em se odrážel,
~  /

se změnilao Vznikla z toho serie "vankovských aktovek", kte

rá nakonec vyústila v Largu desolátu, zkoumajícím, co se sta

když se octne personifikace vzdoru na dně« Po Largu desone t
latu nebylo už, jak se mi zdálo, kam jít v tomto 3měru dálo 

A tak se mi najednou zachtělo začít úplně jinak, z jiného

soudku, opustit celý terén "disident3ké zkušenosti" (podezí

i když v jistém smyslu neprávě z přílišnérané ostatně —

exkluzivity); nechtěl jsem ce už zkrátka znovu a tak průhled

ně opírat o tak zjevně osobní zkušenost a znovu slyšet, že di 

Bidenti dokážou psát jen 3ami o 30běo Rozhodl j3em se tedy
9

že zkusím psát opět o "strukturách", jako kdybych v nich byl

Záměrně jsem se chtěl vrátit trochú do atmosféry svých starých

her 9 byl j3em zvědav, co z toho dnes vzejde po všem, co se

mezitím událo a tváří v tvář dnešní doběQ Takto jsem si tedy 

vymezil prostoro To, co ho mělo naplnit, má ovšem své vlast

ní a hlubší kořeny: už od roku 1977, kdy j3em byl poprvé ve

mi jaksi neurčitě strašilo v hlavě faustovské téma ?

létalo tak říkajíc kole mne Tehdejší věznění, i když poměr
ně krátké, jsem totiž nesl z různých důvodů velmi těžce Ne

věděl jsem, co se děje venku, jen jsem v novinách sledoval 

zběsilou štvanici proti Charto0 Byl jsem klamán svými výše

trovateli o dokonce i svým obhájce Zmítal jsem se v podiv

ných, trochu psychotických stavech a pocitech« Měl jsem do 

jem,

žil a uvrhl je do strašlivého neštěstí

že jsem jako jeden z iniciátorů Charty mnoha lidem ublí

Přebíral jsem na 3e

be nepatřičnou odpovč^n

co dělají, jako kdybych
jjako kdyby i ostatn ■4 nevodě li,

já za t všechno mohlo 7 tomto velmi

nedobrém psychickém rozpoložení jsem ke konci svého 

vezení začínal cháoat»
o bv t u

se se n

poměrně nevinné

ì me chystá léčka: určité mé 

alespoň já jsem je tehdy reflektoval jako

nevinné vyjádření v jedné ¿dosti o propuštění mělo být
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ve zfalšované podobě publikováno a já měl. být tímto způsobem 

zhanoben® Nevěděl j3em, jak tomu zamezit, jak se proti tomu 

bránit® Prožíval jsem velice temné chvíle a začaly mne potká

vat velice zvláštní náhody® Vzpomínám-li si dobře, dostal jsem

do cely najednou mÍ 3 to obvyklé četby typu Daleko Mosk
Goethova Fausta a vzápětí Doktora Fau3tuse od Thomase Manna 

Měl jsem zvláštní 3ny a pronásledovaly mne zvláštní nápady

Cítil jsem se být Imi fyzicky I — pokoušen čfáblem Cítil

j3em se být v jeho 3párecho Pochopil jsem, že 5 s e n l  ním

zapletl® Zkušenost,.že něčeho, co jsem skutečně napsal, co 

jsem si opravdu myslel a co bylo pravda, může být takto zneu

žito, mi s novou naléhavostí ozřejmila, že pravda není jen to, 

co si člověk my3lí, ale i to, za jakých okolností, komu, proč

a jak to říká Co X
dJ je jedním z témat Pokoušení ® (Podrobněji

jsem celou tu zkušenost po letech rozebíral ve svých dopisech 

z vězení číslo 138—139 o) Tehdy se vlastně zrodila myšlenka 

zpracovat po svém faustovskou látku® Několikrát jsem se k to-
I

mu v průběhu času vracelfale všechno, co jsem napsal, jsem 

pak vždycky zahodil, protože se mi to nelíbilo® Vlastně dopo- 

3ledka jsem nevěděl, jak se k tomu mnohoznačnému a v podstatě 

archetypálnímu tématu přiblížit® Loni v říjnu jsem dostal ur

čitý nápad, začal jsem ai 3 ním hrát*, a kreslit 3Í, jak je

ým zvykem, nejdřív grafy výstupů, obrazů a scén, posléze to

psát a skutečně jsem to za deset dní napsalo (o o O )

Václav Havel

%
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Sled osmi úryvků z dopisů, které po přečtení hry za
slali autorovi jeho přátelé*. zahajujeme citácemi 
z úvahy Sergeje Machonina0 Úvodem totiž podává obsah 
Pokoušení (i když s akcenty) které už předznamenáva
jí určitou perspektivu interpretace); doufáme, že po
může orientovat se v ději a postavách těm« kao z po
chopitelných důvodů nemohli poznat hru ani z četby, 
natož z jevištního provedení» (Ve skutečnpsti^jsou 
ovšem ty "pochopitelné důvody” .zhola nepochopitelné 
a nesmyslné»)

X úkolům vědeckého Ú3tavu 3 blíže neurčeným posláním pa

tří střežit vědeckost vědy a především chránit ji před infil

tracemi jakéhokoli druhu nevědecké iracionality, mysticismu, 

p3eudovědeckých teorií atd» V čele Ú3tavu atojí vynikající od 

borník na toto střežení, velký Primář, neustále doprovázený a

napodobovaný svým Zástupcem a neustále naslouchající šeptaným 
instrukcím Tajemníka, který se objevuje v klíčových i neklí — 

čových situacích hry« Vědecký tým tvoří: její hrdina Dr» 

Foustka, dvě vědkyně, Vilma a Dr» Lorencová, vědci Kptrlý a 

Neuwirtho Foustka je. už dlouho poután vztahem k Vilmě, Loren

cová funguje jako femme fatale: klame Kotrlého s Neuwirthe 

a Neuwirtha 3 Kotrlým, oba pak v závěrečném maškarním reji 

s Tajemníkem» Primář je 3triktní antifeminista, není však lho
stejný k mužům» Sekretářka Ú3tavu Markéta je vnímavá duše, pod 

léhající sugesci myšlenek Dr» Fou3tky, k němuž vzplane láskou 

Petrušku, nemluvící postavu, si celou hru vodí za ruku Zástup 

ce, a Tanečník je vytrvalý obdivovatel Vilmy, vždy o kytičkou

fialek v ruce» Bytná Dr» Fou3tky je žena zastupující ve hře 

zdravý rozumo Objevuje se zřídka a má vždycky pravdu» Fístula, 

penzista, má zvláštní poslání. Milenec a Milenka mají při za

hradních slavnostech poslání projevovat si něžnosti»

Pověet Tjstsvu je ohrožena» V sazném srdci tohoto hlavního 

stanu vědeckosti, jak zjistil Primář a jak se už všeobecně pro

je proka—Slýchá, došlo ke skandální ostí: Dr ¿ cu
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zatelně podezřelý z nepřípustného zájmu o hermetickou litera

turu

t ism
»
u

o teorii a v poslední době i o praxi esoterismu, okul 

černé magie atd

Pověsti jsou pravdivé«» Dr» Foustka se skutečně pustil

z blíže neurčeného zájmu na zakázané pole odsouzených protivě- 

deckých teorií i praktik» Dostává 3e do jakéhosi tajného spol

čení 3 praktikem magických a teurgických evokací, podivnou za

páchající existencí, jakýmsi skřetovitým penzistou Fistulou, 

vybaveným nicméně tolika sugestivními znalostmi a přímo' cíábel-

skou logikou a přesvědčivostí, že Dr» Foustka, v zájmu proni

knutí do oblastí magie, neodolá svodu» Je odhodlán podniknout

o Fistulou dobrodntíuiví nového poznání»
«

Nebezpečí je včak signalizováno, Dr» Foustka je nařčen 

z nekalých rejdů a vyzván k sebe obhaj obě před objektivním vě-

deckým 30udem 3vých spolupracovníků» Milující Markéta se ho o 

kamžitě naivně a vroucně zastane» Její vystoupení je kvalifi

kováno jako obvinování Ústavu ze lži a 

na za němého souhlasu všech, včetně Dr

je na hodinu propuště

Foustky

Soud, nebo 3píš kolegiální rozprava, dopadne pro Dr» 

Foustku dobře» Vyloží přesvědčivě, že mu šlo jen a jen o ka

mufláž y zájmu dobré věci» Jeho zájem o nadpřirozeno a jeho 

pokus proniknout přímo do tábora jeho šiřitelů, zejména mezi 

ládeží, že je diktován vědeckou nezbytností získat konkrétní 

argumenty pro nesmiřitelný boj proti pověrám s konečným zámě

rem pomoci triumfu vědy o

Dr
m

Foustka je očištěn z nařčení a dokonce pochválen, zů

stává v Ústavu a ústy samého Primáře je srdečně zván na k03tý 

movaný večírek v zahradě ústavu» Věci se vracejí do starých

a z nakolejí —

na psychiatrii*

o mutnou skutečnost, že Markéta zešílela a je

Navenek je tedy všechno zachráněno0 Fistuloví ovšem

Foustka prohlásí, že se zachránil záměrnou lží, že hodlá pokra

čovat v pronikání do okultních věd a dokonce ve
ť
olupréc i

s Fistulou pracovat ve prcspěch utlačovaných a prcnásledova

ných ústavem přímo v jeho lůn

Vymknout e Sáblu nebo spíš systému aébelstv: nelze » Fis

tula je, jak se ukáže v závěrečném obraze, kostýmované zahrad
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ní slavnosti, Primářův osvědčený fízl a Fouctkova vzpoura,

z hlediska systému bezvýznamná, bude 3 nadno zlikvidována® Pro 

hládnutý a poražený Foustka se ještě vzepne k obvinění ničivé

moci, ale Primář ho nakonec poučí o nepřípustnosti porušování 

pravidel mocenské hry a dokonce pobaveně zatleská naivitě a 

marnosti jeho vzpoury®

Zahradou bloudí šílená Markéta, zpívající Oféliinu písnič 

ku, zatímco maškarní rej přechází v orgiastický sabat msškar®

Na Foustkovi, který se mumrajem potácí v masce Fausta, 'zřejmě 

náhodou vzplane pláší — chytil od plamene, který nese v míse
Primářův čerstvý favörit Kotrlý® Obraz zběsilého veoelí zaha 

lí dým®

( .ö o)
Zatímco Faust překonal číábelské nástrahy a zatímco by 

dnešní lid3 tvo mělo podle Goěthovy velebné představy z 18® sto

letí právě dnes prožívat triumf lidského ducha, jakh. ho viděl 

Fau3t v titánských vizích budoucího dělného, ovobodného a to

lerantního souručenství obyvatel planety, hrdina Havlovy hry 

ve Fau3tově plášti chytil plamenem uprostřed sabatu supermo

derního

Všechno zahalil dým® Až se rozptýlí, začne nazítří ráno

ve všech ústavech ranní rituál, naskočí panely frází a pref© 

Přikovaných instrukcí a předem připravených rozhodnutí, roz

toči 3e mechanismy moci® (Íředníci se zvláštním posláním výra 

zí do terénu, donašeči donesou, co je k donesení, řiíolezci 

vlezou do nadřízených řití® Šéfové projeví starost, kdo dnes 

roznáší mýdlo nebo krmí poštolky®

Nevíme, je3tli dr® Foustka pláší uha3il nebo je3tli uho 

® Náhodou? Z treatu? Nebo to byl plemen očistný?

A kdo byl ten člověk? 0b3tál v ná3 nebo neobstál? Zatra

tí ho divák až půjde z divadla, nebo ho pochopí? Bude pro ně

ho zmetek, který způsobil Markétčinu smrt, obojetník,
si s oravdou na ni a právem uhořel? Nebo ho

Ocítí jako tragickou postavu? Tragický osud v dramatu ovše

předpokládá od renesance nahoru vznešenost je to dní
co mi to souvislosti 3 Foustkou připomněl přítel ja

ko nevývratný argument® Ad 

ký i někdo, kdo nemá vznešenost? Není tragické

e je to pravda? Nemůže být tragic

i to prázdné
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pseudovědecké fungování těch věru nevznešených ostatních po

stav hry? Těch lidí tlačených trvale, celé roky, k životu bez 

identity a charakteru, těch schizofreniků, žijících jedním

Životem v tfstavu a druhým doma? Těch přídomků moci, přirost

lých u- Havla v duahu absurdní poetiky doslova ke svým mocným 

a tančících nepřetržitý tanec svých řízených životů na říze

ných večírcích?
Markéta má právo na tragičnoot, je naivní, ale udělala 

vznešený čin© Ale co když měla Vilma s Fouatkou skutečně ně 

kdy "slunné dny" v té bídě nepravdivého života a najednou ji

z dozasáhla skutečná a hluboká bolest, když ji Foustka na 

našečství? Nebo ji přece jen neměla, jen.ji hrála, není na ní

nic tragického a je fungující kolečko Sábelslcé moci?

Havlova nová hra je hra takových ámbivalencí a otázeko 

I cíábel3tví je možné chápat v ní různě© Dokonce subalterni 

prěvokatér Fistula je vlastně postava dvoudomá: zapáchající

fízl a ořitom skvělý logik J azyk a myšlení, kterým ho Havel

nadal, ho v čtenáři jaksi paradoxně vykupuje© Je mu líto a 

děsí ho, že se všude na světě dají brilantní mozky koupit©

Je tragická zvrhlost© A dál: všechny životy ve hře lze přece 

přijímat nebo nepřijímat jen s neustálým vědomím, že se ode

hrávají uvnitř obludné manipulační mašiny, soustrojí moci, 

z něhož není úniku (mimochodem, napsané skvěle s tak hrozi

vou panoptikálností, že spíš než smích vyvolává trvalé mra

zení po těle)©
%

Co s tím vším? Jaký smysl má to "Pokoušení"?

Otázka za otázkou© Hra je všechny položila© Odpovídá na

ně? (©,©)

Je-li hra zhuštěný, uměle vytvořený život nabídnutý čte 

náři či divákovi k úvaze o jeho smyslu, pak cítím ve hře "Po 

koušení" život, který se nekonstotuje, nýbrž děje a dráždí 

mě k otázkám, na které nejsou jednoznačné odpovědi© K otáz

kám, které znám ze svého života a musím s nimi bez definiti

vní odpovědi žít a hledat způsob, jak s nimi vyjít©

Být režisérem této hry, dbal bych, abych položením jed

noznačných přízvuků nezrušil ambivslence a nezodpověděl o- 

tázky© Nechal bych je pro diváka otevřenéo
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('«««) Je to smutná faustiáda našeho života, napsaná, po

dle mého soudu, s pronikavou inteligencí a velkým uměním« A 

přináší mnoho nového o Havlovi« Připadá mi v ní jako autor 

zranitelnější než býval v předchozích citovaných "apelech"«

Nad předchozími hrami až po "Largo desolato"^ jsem vždycky o- 

cenoval ze všeho nejvíc Havlův intelekt« Od "Larga", které,
y

jak jsem nedávno četl, se někomu velmi zdůvodňované nelíbilo, 

jako by se do autorovy nezranitelné intelektuální jistoty 

vlamovalo něco, s čím si neví rady« Právě to mě ovšem nu 

"Largu desolatu" přitahovalo - štvanec, který si zároveň za 

tu štvanici bezradně* a nešťastně může« A přitahuje mě to na 

"Pokoušení" s jeho mnohoznačnostmi a nezodpovídanými otázkami«

Chápu ten nový způsob jako jiný druh pronikání do diváko

va vědomí« Je to už dost dávno, napsal jsem Václavu Havlovi 

po přečtení "Protestu" dopis, že dávám přednost vylíčení po

stavy před vylíčením systémů, v nichž postava rotuje jako ma

nipulovaná součástka« že by 3e mi víc zdálo, kdybych zevnitř 

postavy, na ní 3amé poznal víc ji i ty systémy» Mám dojem, že 

se mi to přáni v "Pokoušeni" začíná plnit - (o«»)
m •

Sergej Machonin

Téma samo i jeho rozvinutí považuji za výborné a výborná 

je i první třetina hry« Dává tušit, že se rozvine drama, a te

dy konflikt (zjednodušeně řečeno) racionálního a iracionální

ho pojetí světa jako tázání po smyslu lidské existence« Pocho

pitelně v kulisách zdejší dnešní 30učasn03ti - lépe řečeno

v jejích symbolech - které naléhavost tohoto tázání ještě pod

trhují» V druhé třetině hry, ale zvláště ve druhé polovině vi
dím tyto problémy: je to především nejasnost základního půdo—

rysu hry, která vynikne až po přečtení celku, která podle mého 

soudu spočívá v tom, že není jasné, kdo vlastně je Jindřich a 

oč mu skutečně jde« Výklad, že jde o člověka, který chce 3edět 

na dvou židlích nebo dostane zálusk se na ně posadit, je pří

liš mělký« Jindřichova promluva k Markétě totiž napovídá o



mnohé; hlubších ožnostech této postavy« V Jindřichovi a ve

Fistuloví vidím hlavní kámen úrazu, protojíe ani Fistula není 

Mefisto a když, tak zase moc vzdáleně a levně« A jeho svádění 

je po výtce praktické a ne filozofické» což pak vede k rozu—

f
#

které není hodno začátku (o o o)

M

#

#

C o o o

#

) Chceme—li z cíábla těžit, musíme mu podepaat legiti
maci o ' Překročíme tak práh a frčíme po klouzačce do močůvky« Je 

hrozně důležité vědět, že cíábla obelstít nelze« Mnohovrstevna- 

to*t témat a problémů a jejich neohřáničenost, neukončenost«

Otevřenost všeho, žádná jÍ3tota« 2ádná situace není zcela jas

né» Na všechno je člověk sám a sám za sebe musí najít cestičku 

k řešení« Ten Sábel v nás je důležitější než ten všudypřítomný 

Velký Tajemný«""Nehnul bych s vámi, kdybyste o tom už dávno ne1 

snil", říká Fistula Foustkovi« Autor nám nic neusnadni: Kdo je 

vlastně provokatér? Kdo říká pravdu a kdo ne? Anoda i katoda

obsažena ve vše ve mně, v tobě, v nás všechno se přitahu

je a odpuzuje« Neustále pochybujeme (Primář) a všechno může 
být ještě úplně jinak« Co platilo, už neplatí»

(o o o)
Faustovská inspirace přinesla nejen dějový půdorys, ale 

také věčně žhavé problémy:

a) rozpolcenost z vědomí dvou světů, po jejichž požit

cích Faust—Foustka touží, napětí této rozpolcenosti a skr
ze toto napětí sonda do Fou3tkovy-Faustovy duše;

b) víra v moc rozumu, touha všechno, anebo co nejvíce, 

poznat a zjištění, že vědět všechno, anebo mnoho, neznamená 

vyhrát, že v tom to není;

c) zdánlivě bezvýznamná Markétka - 9 přesto je její po

prava začátkem sesunu všeho;

d) moment úpisu; jeden čin 3 ohromnými následky a nelze 

ho odvolat, nelze to už změnit« Naopak, jeho význam se násobí;
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e) Foustkovi chybí vášnivoct, jeho touha poznat není

správně faustovsky nezkrotná. Jeho aktivita se týká především 

jeho samotného» Obecných věcí si tento dnešní český Faust už 

tolik nevšímá»

Foustka je symbolem aktivity, ale aktivity 3měrem k sobě

f) odpovědi na základní otázky lidské existence si musí

divák nalézt sám»

Autor ve svých posledních hrách neobrací svou kritiku 

proti systému, mašinérii, diktatuře a proti tomu všemu skrze 

TO, ale skrze základní prvek v TOM všem - 3krze mě, jedince, 

a skrze to všechno, co se v něm děje, jak si a TÍM vším doká

že poradit, jak se nenechá či nechá ovlivnit, jak bojuje 3ám 

se sebou a s TÍM, co je schopen spolknout, co 3Í nechá líbit 

atd» Měli bychom mít stále na mysli, že každý jsme mravencem, 

který je za své mraveniště odpovědný, a že ti proklínaní ONI 

jsme MX, J&o

Kana Bořkové

(o o o) je to hra o paralelním bytí slov a promluv z nich

stvořených a bytí osob a jejich situací» To, co lidé v této 

hře říkají, je svým způsobem rozumné,- logické, smysluplné a 

odpovídající našemu světu, nejsou to žádné umělé bláboly,

žádné ptydepe» V některých promluvách se uvolňuje čistá in

teligence, poslouchá 3e to dokonce 3 jistou rozkoší, hle, 

jak pěkně může plynout rozumná řeč» Foustka diskutuje s FÍ3 

tulou na úrovni, divák jim může dát za pravdu» Dokonce ani 

ředitel není žádný blbec, je to primář, promin, i zástupce 

a ostatní mluví celkem přijatelně ve 3vém oboru«. To mě od 

začátku znepokojovalo, v duchu hry jsou to lidé na ovém mís 

tě« Pravda se ztrácí, všechno co se slušně a inteligentně

, může být pravda» V celé hře není postava, kterou by 

člověk podle řeči mohl označit za idiota, za toho blbce, na

kterého svedeme všechno zlo světa» Ale to, v čem tito lidé 

šijí, neodpovídá jejich řečem, nebo řekněme jejich situacím
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VSichni nějak praštěně jednají, hrají 3i a k ničemu 3e nedo

ber ouo Jsou 3Í všichni 3mutně vědomi toho, že jsou svými pro

mluvami odděleni od skutečnosti« Vilma s Foustkou si hrají 

na žárlivost, aby 3e mohli pěkně pomilovat; není to konvence, 

co jim brání být blíže skutečnosti, ale vymyšlenost 3ituací,

nejlidštější jsou vlastně právě v konvenčních situacích, když
0

prosí o kávu a zabezpečují fasování mýdla» Mezi začátky obra

zů, kde je svět ještě přehledný, a těmi lehkými řečmi o ja

kýchsi úkolech je propast» Nikdo to však nebere jako tragédi- 

i, dá se předpokládat, že když Foustka vyletí kvůli své her

mético, nezblázní se, klidně by mohl jít hrát do jiné opere—

■ty Kdyby mu na konci hry nezačala hořet prděl» 3iřějeme se

této hře, ale v hledišti budou i lidé, kterým bude na zvrace

ní To budou ti, kteří pochopí naši slabost vůči slovům a

promluvám» Faust to vymyslí pěkně, ale i tak se nevykroutí
výmy nestačí na hry, které lidé pořád hrají» Večírky, moc

pěkné večírky! Vše je tu tak uhlazené, že divák 3e jistě ne

vzruší nad tí t že ústav se zabývá jakýmisi kravinami, a dou

fá) t že nebude to, co je na ráně, považovat za autorovo po

oelství (o o o)

Milan Šimečka

(o » ») Lidé, které Václav Havel předvádí na jevišti, žád

ného Boha neuznávají® A 2ábel3ké svody jsou tu jediným, co 

člověka ovládá® Každá z p03tav je během hry mnohokrát směšná, 

divák oe baví; teprve po odeznění si uvědomujeme, že v nich 

postrádáme jakoukoliv lidskou vzájemnost, lásku® (»•») Všich

ni jsou jako partneři zaměnitelní» Nikdo ve svém momentálním 

partnerovi nehledá druhého člověka, který se k němu vztahuje, 

který ho potřebuje, aby spolu naplňovali vskutku lidský vztah 

— všichni hledají jen objekty pře své uspokojení» V tom oso-

dramatu Boží přítomnost v sobě popírají svými skutky®

V tomto ústavu se nikemu nemůže dostat soucitu, protože jak-
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ile uz někdo není použitelný, ztrácí význam, přestává vlast 

ně pro ostatní existovat nejen jako možný objekt zájmu, ale
úplně o (o o o)

Václav Havel ukazuje obraz našeho světa» Všichni se tam

znáváme vidíme tam svá zaměstnání vá rozhodování, svou
směšnost, svá selhání i svoji nedostatečnost» Těžko říci, 

v kterou chvíli se ten "náš svět" mění ve vlastní karikaturu» 

Možné už to tak vypadá i ve skutéčnosti? Jsme už sami karika

turou člověka? Myslím, že ne» Myslím, že je to apel» Varování 

Všichni si tak či onak zahráváme s čertem» Václav Havel nás 

upozorňuje na to, co bychom měli dávno vědět: že Sáhla nelze 

oblafnout» Nelze ho využít a vyjít z toho 3e zdravpu kůží»

S Sáblem se nesmí sjednávat pakt» A nemusíme uvažovat jen 

v těch dávných kategoriích Bůh a Sábel» Foustka, který se z o 

bavy o kariéru Markéty neza3tane,"ztrácí jednu ze svých lid

ských dimenzí, ochuzuje 3ém 3ebe o soucit, o lidskou solidari 

tu» Je potom zcela v logice věci, že 3e nikdo nezastene jeho; 

kdo by byl takový blázen? Svět přestává být světem lidí a sté 

vá se světem ústavu» A jeho řádem je Markéta odsouzena, niko

li fátem faustov3kého motivu» Svět ústavu dříve či později 

své lidi suverénně ovládne» Kdo se veřejně vymkne této pře

tvářce, je zničen» Kdo je usvědčen, že se jí vymknout chce, 

je zničeno Jestliže 3e nejvyšším, co člověk uznává jako auto

ritu, stane Primář, jestliže jsme poslušní pouze moci, a ni

koli mravního nároku, zahráváme si

le»

Sébiem a skončíme v pek

, AÍ už je jeho oheň symbolizován na jevišti ohněm skuteč

ným nebo mrazem vzájemné lh03tejnoctio Nebo snad není peklo 

žít mezi lidmi, kteří se navzájem neustále podezírají a kteří 

vědí, že vyniknout, obstát, mohou jen za cenu zničení druhého? 

A když tedy cestou z divadla uvažujeme, co měl či nemel Foust—

ka udělat, aby to s ním 3trašně nedopadlo, nutně se dříve

nebo později dostaneme k otázce, zda to tak trochu takhle ne 

opadá i 3 námi» A co bychom měli dělat my» Je-li 3vět oprav 

du takový, jako ho ukazuji v Pokoušeni - říká autor tak ne

ní naděje
ní 1 -

Ale v divadle není přece jenom jeviště» Představě

čestní také diváci, a těch bývá víc než herců A tepr

jejich pochopení může dodat dramatu pokoušení rozměr nadě

je \ o o.)
Pe^ruška Su3tr ové
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Velké překvapení: jaké3Í hraní, pohrávání nejhlubšími

otivy života a smrti moderního lidstva, V,H, tu rozvinuje a 

prohlubuje všechny základní motivy svých dřívějších dramat ve 

zdravé, veselé, účelné a důmyslně vybudované jednotě hry, kte 

ró 3e odehrává na podkladě tragicky prověřené životní zkuše

nosti, Překvapuje i zcela novým, originálním pojetím tolikrát

zpracovávaného námětu Fausta (O • o)
Mechanický děj a odlidštěná řeč působí jakési rozštěpení 

tzv, děj se odvíjí (jako každá hra) nějak mimo vlastni život 

lidí, na spisovné, konstruované jazykové rovině. Mezi lidmi

nase současně odehrává něco docela jiného (jiná pokoušení), 

rovině především mimické a ge3tikulační ä hovorového jazyka

(O  Ö o). Ale ani ta spodní rovina hraných vztahů není ještě ten

hlavní děj, ten pravý lidský život®, A o ten tu právě jde

V totálně odlidštěném světě není lidský život dně vůbec

možný. Ve vzájemném pokoušeni na té vedlejší rovině je to zas 

jen jakási hra ("etudy"). Kde kdy má člověk opravdu žít? A 
kdo tu vlastně ještě chce plně žít, kdo hledá život? Kdo o 

něm ví? V této otázce, na jevišti nevyslovené, leží nejen srny

sl ) ale i vnitřní napětí hry (O o o)

Dnešní Fau3t Foustka nemá žádný viditelný rozměr tragé
die, opravdového pokušení ani sázky Boha 3 Číáblem o lidskou 

duši ani hříšnou touhu stát se pánem světa i přírody s cíáblo

vou pomocí ani hrozbu věčného zatracení. Naopak, zdá se t e

tu není žádná možnost nějaké svobodné vůle nebo volby, není
%

tu ani žádná budoucnost, je tu jen nezávazné "pokoušení”.

sá je bezvýznamný, cizí (Horský hotel), v něm se jedná jen o 

to nějak přežit, proplout, udržet si své (třeba minimální) po 

stavení (Moc bezmocných), Fau3t, který 3e neuspokojí, dokud

(což je 3mrt

to není už dnešní Faust, čas je už zastaven, Totál-

neovládne svět? a teprve potom chce zastavit čas

i jeho) -

ní, anonymní, nelidská moc se už zmöcnila přírody i lidí a 

trvá (situace na začátku hry) Te<? jí ješte jen zbývá odstra

nit rušivé "klinkání zvonů" volajících člověka, aby se rozpo
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mernal, co se vlastně stalo, v jaké situaci žije aby se mo

hl vzepřít, bránit0 Jedná se tedy moci už jen o to zrušit po

znání samo« Odehrává se tu boj totální moci s vědou, poznáním, 

svobodným myšlením, s pravdou« Baconova deviza "poznání je moc

se obrací naruby: moc chce být poznáním, vědou, chce být Mprav
dou Pokoušení je mj« i jakási "hra o pravdě” , jak bývalý ve

strédověku ("hra o duši" je motiv Fausta)« Havel tu nepřímo 

odhaluje vlastní smysl touhy žít v pravdě, které se v cizině

dost často nerozumí« Foustkovy pokusy nejsou ovšem nijak pro 

myšlené,

ní touha po vlastním názoru, která teprve v dialogu 3 Markét

je to jen pokoušení 3e myslet, orientovat, instinktiv

kou dozrává k jasnému nahlédnuti základních otázek (O o o)
Výběr typických figurek reprezentuje jakési lidötvo, ne 

jen zvenčí okupované, ale i zevnitř proniknuté duchem odlid— 

štění, které mezi nimi vytváří jakési nové vztahy: pokoušení
9

zne ji
9
strachu atd « t kterými je ovládá« Jeho "vědecký ú

stav" není místem svobodného bádání, poučení atd ° 9 nemá žádný
jiný'cíl a zájem, než plnit příkazy shora a sloužit boji pro

ti duchovní svobodě (O O o ) Všichni tu jsou neplodní, bez rodi

ny, jediný Foustka má "mateřskou" bytnou, která ví, že jednou

byl dítětem a Markéta nakonec hledá otce» Všichni tu vla3t

ně j3ou jen "subordinovoní čertíci"» Markéta sem vchází, jen 

občas, v roli jakési milosrdné sestry, která jim vaří kafe«

(o o o )
V této negativní opolečnosti, ovládané strachem, podezí

atd tedy opakem spravedlnosti se každýráním,

pojišťuje a zachraňuje na úkor druhého, každý b?/ o každém vše

mu věřil (až na Markétu a částečně Foustku), všichni povlovně 

prohrávají" svůj život, aniž by si to dovedli uvědomit» Ne

jsou schopni vážných, tragických, rozhodných ani pozitivních

lidských citů a postojů, necítí žádnou zodpovědnost, lidskou 

důstojnost, pro nic "nehoří”» Hrají i tu 3VOu hru dost nedba

le, hledí jen, jak by 3e z toho "vytáhli"» Není tu soukromé

ho života, jsou permanentní v kolektivu a pod ¿ontrclou, v za

tnání volném čase v přírodě" kolektivně řízeném, a do

konce i jejich noci jsou okupovány (nebo je chce okupovat při

mář nen ■s idských vztahů, není ani lásky (jen sexuální



hra), není náboženství, přátelství, vděčnosti atd. , proto a-

ni hříchu, ani slitování. Je "absolutní svoboda” (osamocení)

v úplné závislosti na autoritě, která ji povoluje (000)
Nakonec se tedy ukazuje, že i tato hra se odehrává na 

nejvyáší úrovni a je hrou o duši člověka. Absurdita je dnes

všeobecná zkušenost moderních lidí. (V.H, o ní píše

v dopisech.) Na jevišti ovšem mu3Í líčit absurditu konkrétní,

tu, kterou zná, kde žije. Je to právě ona, na které sobě i
%

jiným ujasňuje, proč a jak hledat pozitivní, tvořivý život 

v pravdě. Jenže tentokrát se to dotkne situace všech moder

ních lidí tak jasně, že se každý mu3Í "poznat” a "cítit do

ma" v situaci hry. Nebude lehké ji odmítat jako něco, co se

děje "jen tam" a ne taky "u nás”. Základní situace j30u i na

še a každý z ná3 je jim do jisté míry vydán na p03pa3. Havlův

situační humor, který dnešní absurditu tak přesně a všestran

ně odhaluje ( 0 0 0 ), nám otvírá-1 možnost pohlédnout jí bezpro

středně tváří v tvář a prožívat ji s blahodárným odstupem hu 

moru. To je náš jediný způsob, jak čelit nebezpečí strachu.

a doOdhalit ji tím, že ji pochopíme v její nesmyslnosti - 
časnosti. Naše budoucnost je vždyckj^ otevřená. Velká tragé

die je možná jen tam, kde se odehrává mezi velkými, králov

skými bytostmi a osudy, pod podmínkou konečného, věčného roz

hodnutí lidského bytí. Takové postavy ae v absurdním světě 

nevyskytují, spíš 3e tam někde tají pod povrchem jako jacísi 

spící blaničtí rytíři v nitru každého z nás. Touha po nich 

sílí pod tlakem nelidskosti a vyvolá je jednou na 3větlo.

Hra, která pokouší diváka ke 3míchu i sebepoznání, bez 

tragických gest, působí nejvíce tím, co v ní není vysloveno, 

ale leží utajeno, nebo docela chybí. Zneklidňuje, budí otázky 

i zamyšlení, nutí diváka k tomu, aby ji prožíval znovu a zno

vu a do určité míry pochopení (což je identifikace, ne re

ferát ! ) Snad přeháním optimismus: kolik dnešních lidí vů

bec zná a dovede rozpoznat Fausta, Mefista? Kdo ví, co zna

mená jméno Job? Koho to vůbec zajímá? Ale právě proto Od

halit absurditu dnešní situace je sice do jisté míry také vy 

vdávat ducha, jenž popírá, ale nakonec jeho maska i převlek

právě odhalí pravou tvář (jako mumraj na konci Pokoušení),
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síly, jež "chtíc páchat zlo, vždy 

duchaplného humoru, naše naděje —

Foustka nakonec prohlédne (O o o)

dobro vykoná"o To je úkol 

víra v život, Proto i

Z nepode psaného dopisu, který autorovi 
došel ze zahraničío

(O O Ö) Mém pocřt, že to je nejlepší kuo, cos kdy napsal»

Abych užil banality, která 38 mi však zdá bejt pro jednou
přesná něco v Tvým paaní jakoby u z r á l o Jo A có mi obzvlášť

potěšilo, že to "zrání" je jaksi na 100% v duchu Tvýho vlast
# •

ního "rukopisu",'v duchu Tvý zvláštní, jen Tobě vlastní jak

se to n adává aha poetiky I, kterou lze vy od

Tvejch nejprvnějších začátkůch (O O o) Tvý autorský pootupy,

co Tvý hry dšlaj Tvejma, že je poznáš se zavřenejma vočima, 
tu jsou, ale pozor! - jak to říct, kruci - jaksi plnějc, jas

nějc, jakoby naprosto organicky hravě lehce O o

co chceš, teda: metoda dovedená do naprostý dokonalosti! („•.)

Jé neuvěřitelný, jak lidi můžou vůbec plácat, aby nió ne-
#

řekli!! À přitom se to zdá jen nám, Postavy ve hře jsou na

prosto ve svým živlu, ani je nenapadne, že by to mohlo bejt 

jinak, je to jejich přirozenej jazyk. Ani se neonažej komuni

kovat jinak! (Markéta, trochu, ale zaplatí za to; Fou3tka na 

první slavnosti, ale jak se toho, chuděra, lekne!!) Vznikla 

tu jakási nová řeč. Odcizená vod člověka, vod svýho původního 

poslání! Už nejni jednoty mezi člověkem a tím, co říká, jak 

se vyjadřuje» Dokonce to už spolu vůbec nesouvisí! ITa rozdíl 

od Vyrozumění, tady užív9j všichni ptydepe - kterýmu se však 

už nemusej učit! Nejni to totiž novej umělej jazyk, ale jejich

vlastní způsob vyjadřování! Ptydepe se stalo jedinou možnou

lidskou řečí ! Hamlet se svejma 3love, slova je překonán !

Tady už ani lidi nevědí dokonce c_o v tom novým jazyku plácaj !

(Primář, co nikdy neví, kde je — mu3í se mu napovědět, a voq 

to jako orchestrion za :- ̂ + zn o vu rozjede,) Jazyk 38 stal

mechanismem (moci?), aby zbavil lidi toho jedinýho, co by eš
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tě mohli mít jejich integrity (osobnosti, myšlení atd»)

Nejni ta proměna jazyka, řeči t-aky jeden z těch cíábelskejch

kouoků cíábla v ná3? Ďábelský moci? Koho? Je taky "podivuhodný 

jak užíváš, víc než jindy a jinde, tohodle ptydepe k vyjádře
j

ní, k podtržení rozpadu lidský osobnosti» Lidi už nemaj nejen

tvar, ale už jim nezbylo osobního výrazu co 3e jazyka tejče 

Jak jim zobák narost — neznají! Užívaj společních frází, ko 

munikujou na úrovni ouředního ptydepe» To je votřesnýM

(O o o ) Co se mi tedy zvlášť líbí je, že všema prostředka

ma » včetnč tedy 3tavby, konstrukce, všech složek dramatu, co

máš k dispozici je, že něco vypadá zároveň jÍ3tě a nejÍ3tě

Zdá se ti, že to je tak

do konce aj ve 3tavbě

a hned že jinak» A to dr-ží pevně až 

či právě v ní (díky jí)» Je to ne

jistota, provokace k tázání se, jak to (esli se nemejlím) 

vždycky chceš» Aby 3Í divák nemy3lel, žé se ho to netejká

(O O O ) Ta hra je mám 3koro na jazyku tu blbou frázi: vo

životě» A navíc: dokonce vo tom všedním, banálním, každoden

ní životě» Je to jako Čapek 3 Obyčejným životem» Jenže ten 

Tvůj je na hony vzdálenej od tamtoho» Jsou to dokonce dva na

prosto jiný 3věty» A že to je možný v jedný zemi? Už asi jo 

že jo» .Vo to je ta hra ovšem děsivější» Ten obyčejnej život
»

v ní je tak děsívej, X e 01 nad až jeden ani nedovede před

stavit» Dyby to tedy nebylo vo životě, vo vobyčejným životě,

bylo by to a3Í min účinný» Ne aoi» Určitě» A co když je to 

eště horší? To je"divný — vůbec mi nenapadne, že by to mohlo

bejt lepší o r n o Síaotná to doba Faustova, chce se mi naopak vy

křikovat« Von síarej Faust, esli se nemejlím, chtěl přeceí 

jenom jako cosi víc, co překračuje lid3ký možnosti, za cenu

ovýho života, nespokojoval se se svejma nebo člověčíma pod

mínkama života» Měl vo člověku větší mínění» Naproti tomu 

Foustka abdikuje na jakýkoliv lidský možnosti» I za cenu ztrá 

iy svý osobnosti» Chce zachránit už jen svou kůži (jako vo—

statní, nejni žádná výjimka)» Stejně, teda - 

tu ubohou hru, nic neuhraje» Podej čertu pr3t

a stejně, přes

— a von ti se

Žere ruku, nebo jak‘to je v tom přísloví» Tahle myšlenka je

ouplně fascinující v tý hře» V tem věčným okoušení A navíc,

věrnéj sobě, nám to celý zkomplikuješ: nejni vejmluvy a os



pravedlnění toho podání prstu - neb 3ábel jest v nás I Žádná 

vytáčka nepomůže0 Buä se podlehne pokoušení (pokoušením), což 

znamená ztratit 3ebe, svou integritu, nebo se odolá» Se všema

důsledkama, co to mu3Í mít (O O o ) Kdyby Sábel byl jen mimo

nás ulehčil bys nám to» Dalo by 3e na něj leccoa 3 V Í 3 t Ale

to Ty ne (o o o) Jako bych tu najednou cejtil•jakéj3Í novej

rozměr: 3vý odpovědnosti neunikneš! AÍ je síla jakkoliv mocná 
Ve Vyrozumění 3e ředitel ještě zachránil» Fouotka tady už ne» 

AÍ dělá, co dělá» Navíc se mi zdaj podmínky tý "bitvy11 ' daleko
- jako by to bahno bylo větší než kdytěžší než kdysi Jednak

31 je tečí přímo "vědecky" , "filozoficky" (výzkumákem!) odů
vodněno, vysvětleno» Je to magnetický pole, ze kte.rýho nejni 

Ounikuo Postavy jako by 3Í toho byly vědomy, hledej jiný cea— 
ty jak tomu uniknout, či aspoň si to ulehčit, to žití v bahně,

daleko vlc kličkujou, pretvařiijou se, ale to nejni cesta 
víc zabředej do hnoje» Byí oi to odůvodnujou čímkoliv -

jen
že

hlavou se zeS neprorazí, že je lepší primář tenhle než jinej

atd atd A kupodivu oi tohoto "pádu" už ani nevšímej 3 ou

to zkrátka moderní lidi, ne (jak 3e říká kdesi v jedný 3cěně 
v oustavu)» Dokonce jim to bahno je osvětleno vědecky jako 

podstata života, jako ráj na zemi, jako že nic jinýho ani

bejt nemůže, či dokonce jako avantgarda: jak y dnea myslíme ,

tak lidi budou zítra žít»" A tedy, "budeš-li to rayolet dobře" 
či aspoň to "neztěžovat těm, co to myolej dobře", zkrátka;

vzdáš-lí se sebe!, bude ti dovoleno dejchat, užívat toho rá—
%

je, bude ti dokonce umožněno "odiaagovat oe" na slavnosti (za

hradní O o o) (o • o)
Musí 3e uznat, že číábel to pekelně výtečně nastrojil

Vždyí nakonec Fou3tka sám požádá Fistulu o radu, 3ám nabíd

ne spolupráci, aniž by byl nějak zvléší tvrdě, drcne, fyzie 
ky či jak nucenej ! A jak vlastně jednoduše to nastrojil! Za 

hrál to na city! Na člověčinu» Žádná ani ideologieani vel
ký myšlenky (jako třeba v procesech — přiznej se, souhu, mu

3Íš pomoct 3traně! ! O O O ) Jen to lidský* pokoušena jest pý

cha, žárlivost 

hle ! Ryba

o o o takový jakoby vlastně nic, že ano A ej

se chytne! Ďábel, kerej probouzí cábla v náo, po

mocníček oný moci, vykonavatel, je taky najednou daleko chyt

řejší! Jemnější, rafinovanější a teda: cín rozeznatelněji
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Tím mám najednou, jak čtu, větší strach z něj! A na divákovi,

aby se ptal: jak se ubránit? Toto, co nazývám nový cíáblovo u- 
mění, je tu absolutně přesně, věrohodně vymalováno. (0.«)

Je to ovšem a snad především hra o přetvářce. Ale ne ja

kékoliv« Běží tu o přetvářku, která jde tak daleko, že nakonec

už nikdo vo 30bě neví, co kdo vlastně je. Lidi se tak přetvs- 

řujou, až nakonec naprosto ztratěj-sami sebe! Nejsou pod mas- 

kama - ale 30u masky« Ten karneval nakonec to dotvrdí« (.««)

Je to hra vo každodenním "být či nebýt"« Fou3tka dělá co dělá, 

aby byl. Nicméně nahlídne v konci do karet, ale je pozdě« Vy

hořel, 3hořel, 3ám o sobě« A navíc — už nic nemůže« Jest před 

^Tribunálem" prokouknut a odsouzen k uhoření« Rej maškar ho 

Obklopí a konec « Sám ten rej je pak výbornéj divadelní (taky 

divadelní, rozuměj) konec« Skutečnost či maškaráda?? A než 

si my diváci vyberem, je tu hasič, kerej nás V7/žene z divadla«

( o o o )
Ještě dialogy. Tu si taky myslím, že naprosto dovedený 

do dokonalosti. Mluvěj vo spoustě věcí, o spoustě vztahů, po

citů atd., definujou dokonce tvoje myšlenky-, ale nikdy neztro- 

těj na živosti (ve smyslu ptydepe, který jen podtrhávají). 

Patřej .postavám - a ne Tobě« Je to skoro až neuvěřitelný, ko

lik Tvejch věcí je v těch hovorech - ani jednou mi nepřišlo, 

že by se autor míchal do věcí svejch postav, že by je nutil, 

aby říkaly, co von chce. Pořád 3e točím kolem jednoho, ale 

vopraudu mi to trklo« Tedy - ty dialogy sou takový, že si ne

dovedu představit, že by některá postava někde mohla říct ně-#
co jinýhol A to se tejká takovejch _ řek bych "učenejch" roz

letů jako Fouotka na první 3lavnosti, včetně tý úvahy o Bohu 

- která je ve Tvý hře zatím naprosto novinkou. A pak ještě - 

aleo., vlastně bych musel poctivě vopsat celou hru, dybych 

chtěl vyjmenovat všecky příklady (...).

Ivan Palec
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Před nějakou dobou jsem narazil při četbě Mlynáříkových 

vzpomínek K 0 3udu tezi0<><, na odstavec, týkající se času, kte

ry
jse

Mlynářík v ruzyňské věznici: "Zaujalo mě cosi, co

pak naplno pochopil až v Ruzyni jakási sociologická
vášeň poznávat 03udy vězňů, spletité dráhy jejich životů By

lo tö něco, co 3e mi vynořovalo zejména při pomyšlení na Vác

lava Havla pro em a talent dramatika je vězení velkou

studovnou, rozsáhlou knihovnou lidských osudů 

nad tím hlavou« Mlynáříka lze 3Íce omluvit -

fl Zavrtěl jsem

oéděl příliš krát

ce než aby mohl pochopit, že ve vězení člověk nepoznává ani

tak osudy vězňů, jako spíš 03ud 3vůj« Představa vězení jako 

studovny, ve které si zavřený génius dělá poznámky o 3vých 

bližních, mě d03t děsí« I tak k němu samozřejmě lze přistou 

pit -
smutku« Nechci se jí na tomto místě zabývat

viz slavnou knihu Evy Kantůrkové Mé přítelkyně v domě

ám k ní ambi

valentní vztah, a co mi na ní nejvíc vadí, je právě ta dis

tanc zkoumání bližních, jako by to byli tvorové jiné podsta

ty než ten, kdo je zkoumá Jse

kového nepřinesl i aktovka

rád, že Havel z vězení nic ta

vypovídá o situaci ve věze

ní, nikoli o figurkách« Havel udělal něco mnohem hlubšího

ze své cest hlubin noci vynesl poznání sebe sama, Uložil

je zatím do dvou hej* Larga desolata (1984) a Pokoušení

(1985)* Jsou to pozoruhodné hry a zvláštním způsobem se

v nich spojují oba způsoby, podle nichž b7/lo doposud možné 

Havlova dramata dělit« Totiž jak hry, odhalující na 3céně chod 

mechanismů společnosti, tak "vaňkovská" 3érie, nesoucí zřetel

né autobiografické rysy, U té sě zastavíme Havel ám přizná

vá o první hře z ní Audienci, že ji nap3al v podstatě pro

pobavení přátel, po delší době, kdy se stěží vyrovnával se

ztrátou živé 3cény, na níž by mohl svoje hry vidět a dotvářet

, jak byl překvapen, když právě tato privátníA

hra projevila větší autonomní životaschopnost než "vážnější" 

hry, které ji těsně předcházely. To může jistě autora na chví

li dokud si neuvědomí, že právě soukromé a vnitřní



úže svojí autentičností oslovit daleko širší okruh poslucha 

čú než apriorní 3naha o abstrakci a zobecnění. Audience i po
zděj ší a Protest slavily úspěchy na světových scé

nách a právem© Ale te3 napsal Havel dvě další hry, které nám

příprava
na současná prlvatiosima© Protože nyní už oe Havel zabývá nej
ukázaly, Že vankovoký"triptych byla teprve privata

ším tím co autor obvykle neochotně odhaluje uz

proto, že oe vystavuje podezření z autobiografičnosti. V Lar
/ . •

ffU deoolatu a Pokoušeni se objevují polohy, o nichž málokdo

dává najevo, že o nich v sobě vůbec ví: jsou to totiž, mimo

jiné, hry o úzkosti a hanbě (O o o )

Písen si zpívám na jeden 
takt -*
o Sáblem se nesmí sjednat 
pakt

Magorovy labutí písně

V zatím poolední hře - Pokoušeni - se Havel jako had kou

sající se do ocasu vrací ke svému východisku - Zahradní 3lav-
%£

nosti © Vnější atmosféra je podobná, podobné jsou reálie, opět 

3e jedná o jakýsi ústav, tentokrát výzkumný, i v Pokoušeni je 
důležitou acénou zahradní slavnost, i když se jí tak doslovně 

neříká,, O to lip, že je všechno tak podobné, můžeme uvidět, 
jak Havel zestárl (to 3e pro něho nehodí, zvnitřněl je lepší 

výraz). Také je skrz opsaný oblouk vidět, oč ponuřejší jsou 
osmdesátá léta profi šedesátým — létům klíčící i zardoušené 

naděje .

Je nesporné, že horizont Pokoušeni zformovala traumatic

ká zkušenost, kterou zažil Havel v roce 1977 za svého pobytu 
ve vazbě » Napsal tehdy dobře míněný dopis (když říkám dobře

míněný, vybavuje se mi české úsloví "ce3ta do pekel je dláž

děna dobrými úmy3ly") generálnímu prokurátorovi. Je dostateč
ně známo, jak byl tento dopis zneužit citáty vytrhanými z kon

textu; jak 3e stal na dlouhá léta Havlovým traumatem. A to 
přesto v še, podle mého názoru, o nic tolik závažného nešlo. 

Soudný čtenář si snadno mohl uvědomit zdeformovaný výklad vy

tržených citátů (vím, o čem mluvím, četl jsem to na žírově 
a nijak to mnou neotřáslo)0 Nešlo snad ani o konkrétní nápln
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toho intermezza; Havlovi zřejmě připadalo ohavné, že jim vů

bec na že 3 nimi vůbec vstoupil v kontakt této povahy
Nestalo se to jenom jemu0 Dlouhá zkušenost nás naučila, že ma 

ji pravdu lidé jako Adam Michnik, Petr Uhi nebo František Stá 

rek, kteří se 3 nimi (měl bych spíš říkat s ním, aby bylo jas

nější, že jde o Sábla) nebaví vůbec » Moje dvojverší, které
jsem položil do záhlaví tohoto povídání, je datováno 20® břez

nem 1983» Tehdy za mnou byli ve Valdicich a málem joem jim na>

letěl pro změnu jáo Ne málem naletěl j3em úplně; ale vzpama

toval j3em se ještě ten den a naštěstí se to dalo zachránit
A trauma j3em z toho měl taky notně dlouho S každým z nás to

zkoušejí jinak, protože cíábel, mluvící ústy establÍ3hmentu, 
á po ruce nevídaně převleků® Havlovi se zkušenost z jara 1977 
stala ob3esío Přestože při 3vém pobytu ve vězení o několik let 
později ob3tál v mnohem významnějším pokušení, než byla teh

dejší epizoda* "Rehabilitoval” oe nemyslím, že to měl zapo

třebí, ale ta věc se týkala Havlova 3vědomí, ne mého® Nicméně, 
jak je vidět, dávná příhoda v něm uvízla hloub, než aby se da
la setřá3t jenom čÍ3tým politickým nebo občanským pootojem:

o • skvrna na mně a na všem, na čem jsem 3e podílel,

tímto ulpí, mne bude pronásledovat léta, způsobí mi nezměrné
vnitřní utrpení, pravděpodobně 3e ji budu 3nažit smazat něko

lika roky ve vězení (stalo se), ale ani tím ji úplně ze světa 
neaprovodím" (Dopisy Olze, dopis z 25o7ol982)* Téma pokušení

bylo třeba vtělit do hry, kterou tečí máme před sebou Teprve

tehdy se Havel své ob3ese zbavil úplně, zabil ji transformací

v

Do3ud 3nad Havel nenapsal hru, která by měla takový opád

Snad áni scénická poznámka, doporučující rychlý 3led obrazů, 

není nutná® Hra 3e 3ama řítí ke svému konci® Její vtip a bri-

lance dává zapomenout na tíseň předchozího Larga desolata Ja

ko by se opravdu vrátila Zahradní slavnosti» kdy Havel

odhaloval způsob, jakým naše společnost funguje, v poloze ab

surdního humoru, nadlehčené grotesky® Ale to je jen dočasné* 

Závěr Pokoušení je zdrcující* Zničehonic přestaneme vidět děj

hry jako nezávazné veselí. Zcela náhle před nás autor postaví 

drtivý fakt, že skutečný, opravdový cíábel nemá nic společného

a agrippovskou magií, teosofií a veškerou weinfurterovskou ve

teší* Neobyčejná síla hry je v tom, že pochopíme existenci
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cíábla jako skutečnost duchovníc že je cíábel přítomen v kaž 

dém. z ná3 tehdy, jestliže nežijete v pravdě, nebo když i

e ve lži
žije—

což je totéž o A právě ten, kdo si myslí, že na ži

vot je možné vyzrát, padá do Číáblovy náruče

Jedno z tajemství Havlova umění: přestože přesvědčivě vy 

avětlí v posledním dějství, že se nejednalo o nadpřirozené ú-

zanechá v nás stísněný pocit, že jsme se setkali a 2áb~»
lem přímo Kdy ili j3em Havlovu hru dočetl, bylo mi dlouho zle

Ačkoliv k tomu zdánlivě není žádný důvod«, Copak je to hra o 

mně?

Je to hlubší, hlubší než v šedesátých letech* A nejra— 

dostnější je zjištění, že se Havel zas tolik nemění* Jenom 

zmoudřel* 0 existenci cíábla vědčl už tenkrát, na začátku 3vé 

kariéry — akorát mu tak neříkal* Od té doby ho poznal na vlast

ni kůži — a jestli měl vůbec někdo z moderních dramatiků prá

vo zpracovat znovu věčně lákavé foustovské téma — byl to nepo

chybně Václav Havel* (***) ^

(***) poznámka se týká Pokoušeni - někteří křesťanští

přátelé oe pozastavili nad tím, že v něm není naděje, Nemys
lím si ani, že by bylo úkolem dramatu dávat nám nějakou nadě

ji* Ale přesto: V Pokoušeni naděje je, uložena paradoxně pří
mo ve vyznění hry: Naděje spočívá — jak nás Havlova hro učí - 

pouze v odmítnuti spolupráce s cHáblem*

MAGOR
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Byl jsem na klasikovi*

To nemáte dělat o 

Proč?
Vede to k myšlenkám«

S tím nebezpečím 3e tam počítá« Mají prevenci. Než začnete 

myslet, j3te dávno v klimatizačním pytli, v příjemně boro

vém pološeru, uveden po něčem měkkém do ještě měkčího ou— 

perkřesla, V uších máte mírný pocit zalehl03ti, v lcře3le

pocit diskrétní oddělenooti od sousedů nhybí jen knoflík

na náladovou hudbu zabudovaný na doaah palce a ukazováčku. 

Seděl jsem na krajním sedadle a odolával j3em kvůli klasi

kovi« Pětačtyřicátník inteligentního vzezření na sedadle 

za mnou neodolal, začal chrápat v polovině prvního jednání 
Klasik hřměl a muž chrápal« Občas jsem mu zapumpoval nohou

vysunutou do uličky0 Spal dál, jenom chrápání na chvíli 

přestalo« Pojal jsem pumpování jako službu bližnímu i ja

ko službu klasikovi« Jak vidíte, 3ystém zneškodňování myš

lenek funguje« Víc než na klasika jsem myslel celé před

stavení na architekta Nové scény, jak to všechno pěkně se — 

sumíroval, jak těch několik set v křeslech zapouzdřených 

lidí a těch deset herců plu3 technický a ostatní personál 

hermeticky zavřel do rozlehlé luxusní kobky pojednané e ná 

borovým vkuoem čs« výstavních pavilónů v zahraničí a vydal 

na pospas technice dodávající vzduch a obsluhující cbod 

představení. D03tal jsem mírný záchvat klaustrofobie při

představě, že bych byl skutečně klaustrofobo Jednu chví

li, kdy mezi hrdiny na jevišti nastala napjatá pauza a



pumpa umlčela chrápání, «jsem měl pocit jakéhosi lehkého gu-
0 0

mění a sebenepřítemnosti či beztíže, «jakou snad zažívají kos 

monaliti ve vesmírných korábech. Byl jsem civilizačně—technic 

ky tak dokonale oddělen od představení, které 3e odehrávalo 

na jevišti, a tak odcizen sobě 3amému, že jsem náhle a neodo 

latelné zatoužil po obyčejném, hrubém, režné 

ho pradávna«, Vracel jsem se proti času do hospody někde v Su

bířově, hrálo se Kdo je pánem v domě® Nebo před p&diu I I I arény

na Dobytčím trhu v malém městě, kam vyvedli zápasníky, 'břicha

tého obra, Poláka Kuszczynského s vodově modrýma ima jaké
h03Í černého naolejováného Madara, dva hrozné Němce, jeden byl

nazrzlý a měl rozdrcené uši podobné houbě chřapáči* a nakonec
hrdinu představení, samotného Gustava Frištenského«> Zápasil 

už po boudách, doby slávy měl za sebou, ale byl nádherně sval

natý, zářivě krásný a makléř té boudy dryáčnicky připravoval

předem smluvené ama, drama, které se odehraje za plachtou,

vstupné 1 Kč, děti polovic o Měli jsme oči navrch hlavy

Tady jsem zaplatil Kčs 45, Napadlo mě, jestli ten ar

chitekt byl někdy na takové poutové produkci, jestli byl někdy

v divadle jako kluk trnout a žasnout a později planout a pře

mýšlet « • Jest li byl vůbec někdy v divadle,, Co si vůbec architek

ti myslí o divadle, když mají navrhovat divadlo«, A ke všemu 

divadlo tak celonárodního významu, novou, dnešní, a navíc ex

perimentální scénu Národního divadla Mě jsem vztek na archi

tekty ,

strpěli

na toho, vys tohle, i na všechny ostatní, že to

Ostatně, vy patříte taky k jejich branži

B: Jenom okrajově, jak víte» Ale musím se architektů zastat o

Divil byste se, ale dopouštějí se taky myšlenek. A kolem

projektu Nové scény jich byl prokazatelně vagon,
%

A: Co s ním, když skončily jak skončily«

B zeJá mám na myšlenky nevhodné názory. Myslím 3Í například, 

nikdy nekončí, ale trvají dál v prostoru, jako trvá dál kaž

dá podoba a každé hnutí ducha. A tyhlety jsou přímo drama,

když máte tak rád dramata. A to trvá přece dál, bez ohledu 

na zmrzačený konec dobrého začátku přes všechny dobré, sii-" 

né a přímo obdivuhodné peripetie. To by ovšem byla dlouhá 

historie. Divil byste se, že začala anno dazumal a táhne se»
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řekněme globálně, od hraběte Thuna nahoru,,

A: Proč od hraběte Thuna?

3: Za něho se postavily ochranné hráze proti náplavám v pros

toru kolem dnešní kavárny Slavie a Národního divadlo,, Zpev

něné břehy umožnily prodloužení hlavní městské tepny, Fer

dinandovy, dnešní Národní třídy, mostem no smíchovský břeh, 

ke Kinského zahradám a Petřínu, v té době neobyčejně živé

mu kusu Prahy» Kolotal tam společenský život, jek by se ře
klo tehdejším slovníkem« To kolotání sehrálo svou roli prav 

dšpodobně už tehdy, v roce 1852, kdy bylo "za 45oOOO„- konv 

měny místo ke stavbě divadla na Františkovo nábřeží u Želez 

něho mostu zakoupeno»"

A: Proč zrovna tam? To mě napadlo už mnohokrát» Proč koupil

Sbor pro zřízení českého Národního divadla zo těch, jok ří

káte, 45oC00o- konv» měny zrovna tu úzkou nudli vykrojenou 

podél nábřeží, když tam přece z architektonického hlediska 

nebylo evidentně dost k hnutí® A měl se tem postavit ten 

dÚ3to.iný stánek, aby splnil touhu národa po samostatném 

českém národním divadle?

3: Všechno mluví pro to, že důvody byly ryze ekonomické plu3

kon3tele.ee, situace atd® Třeba se za těch pětačtyřicet ti

síc z první etapy národní sbírky nedalo koupit nic víc než

ta nudle® Na nějaké reprezentativnější, honosnější a hlav
ně větší místo to prostč nestačilo« Taky v tom mohl mít

prsty třeba Eieger, ten měl, jak známo, mlynářský frňák, 

a třeba tu nudli dostal se slevou»

A: Taky v tom ovšem mohla sehrát roli vláda, nenakloněná sta

vům království českého, zvláště po bouřlivém roce osmačty- 

řicátém, a zemský výbor, což byli, když šlo o Cechy, ves

měs škrti a zatrhli z finančních důvodů už vystavění čes

kého divadla v Kotcích, přestože sami návrh schválili» Ale 

to už je dnes všechno historická nuda a není to k naší vě

ci® Nedořekl jste, co jste nakousl o volbě místao 

3: Mohly to být všechny logické realistické důvody, ale mohla 

v tom sehrát roli náhoda» Myslím náhoda důmyslná, geniální, 

jako bývají všelijaké rozhodující a vlastně zákonité náho

dy® Něco, co najednou řekne, jakoby náhodou, všechno; tře-
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ba v daném případě o situaci, údělu nebo dokonce o osudu ná

roda. Tenhle neměl nikdy moc místa, pořád ho odněkud vy

strkovali ale kde se uchytil, tam se držel a nepustil

Žil a žije pořád ve vědomi malého prostoru, ale vždycky

o nim uměl nakládat, něco na něm vymyslet A ho to

áhlo k těm hvězdám ve výši, k nějaké mohutnosti a niaje3tá

tu, A pak mně řekněte, že v té volbě nebyla kromě všech re

alit nějaká metafyzická náhoda: malé stísněné mÍ3to, ale

nad volnou krajinou otevřené řeky a proti hradu českých krá

lů ! A je víc:.staví 3e tam divadlo národa, které si vydu

pe ze země doslova ten národ, na rozdíl od velkých divadel

v jiných evropských a světových metropolích

A dál, jaký osud, jaká náhoda opojená se všemi realita

mi způsobila, že návrh dělal právě Zítek, architekt, který

s geniálním jemnocitem spojil oba ty principy národní da

noeti: neokázalou demokratičnost 3 touhou po velkých věcech

Konkrétně : Za prvé 3pojil proti běžnému úzu doby prostor

pro provaziště 3 prootorem nad hledištěm pod jednu kopuli

dokonale ušlechtilého tvaru, a vytvořil tím rázem jednodu

chou a majestátní dominantu, která zaujala důležité místo

v obrazu města, A za druhé předsadil divadlo vysunutým

portikem přímo do živého prostoru, do toho kolotání, lido

vého ruchu Ferdinandovy třídy. Zviditelnil je každému chod

ci, živému proudu lidí, kteří je viděli z dálky jako vznos

nou budovu a zároveň je každodenně důvěrně míjeli cestou

dál, přes most za řeku. Ale jak jsme se k tomuhle dostali

a proš to říkám?

A: Abyste se dostal od hraběte Thuna k Nové sc

B: A abych 3e silně zastal architektů. Ti se ostatně zastali

3omi 3ebe přímo znamenitě, jen se o tom ví málo nebo vůbec

nic, Jestli to vydržíte, aspoň stručně: už velmi brzy za
r • •

orvní republiky se ukázalo, že divadlo je malé a nevyhovuje
f

velkému provozu, A bylo zřejmé, že se problém nevyřešil ani

postavením doplňovací budovy v Divadelní ulici. Potřebný

prostor mohl vzniknout jen zbořením Chourových nájemných ¿c

mů, novým navázáním na čelní frontu Voršilského kláštera

na Národní třídě a využitím klášterní zahrady. Domy se zb°'
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řily a začalo dlouhé hledání nejlepšího možného řešení U-
silovaio o ně vlastně už do 30 let několik soutěží, kte
rých se zúčastnilo několik generací architektů, mezi nimi

i rada lidí vynikajících«

Sas ukázal, že jádro problému nebylo jen v technické 

zdaínosti a architektonickém důmyslu, a dokonce že bylo 

spíš někde jinde. Zase zhruba: *yl° v domyšlení těch už na 

lezených, spontánně vycítěných dvou zásad Zítkova pojetí o
Bylo třeba je dál vědomě domyslet v souvislosti o prudkým 

dějinným vývojem za padesát let, od dvacátých do osmdesá

tých let tohoto 3’toletío Posunula se doba« Historická budo

sta

vebním klenotem minulých dob uprostřed nových dějinných e-

va se nutně stávala tak trochu historickým exponátem,

tap Tatínkové m vodili od malička děti prohlédnout i

legendu« A architekti si lámali hlavy, jak tento historie 

ký í

vzít muzeálnosto Jak navrhnout novou zástavbu, aby do kom

my3l Zítkovy a Schulzovy budovy zachovat o zároveň mu

plexu starého a nového vtrhl nový život«

Nedokonalosti řešení v různých návrzích postupně elimi

novaly neúnosné koncepce a plodnou konfrontací nejrůzněj

ších, názorů se vylučovací metodou došlo k formulování op

timálních zásad, které musí konečné řešení respektovat«

Zhruba se daly shrnout do tří bodů:

1 Nová zástavba nesmí být v žádném případě vyšší, ne Z

je Voršilský klášter

2 Je třeba maximálně posílit funkci kopule jako dominan

ty viditelné z Národní třídy a zároveň tím posílit Zítkovu 

myšlenku spojení vznosné historické dominanty s vazbou por 

tiku na život velkoměstské tepny.

3 Třetí zásada vyplynula z nové dějinné fáze civilizač

ního vývoje. Vyvolala úvahy o hledání nového druhu vazby 

mezi historickou budovou a životním slohem socialistické me 

tropole - s moderním životem, který dávno překonal měšťan

ské konvence buditelských generací«

sedmdesáti letyKde před

poklidné promenády, kde 

u zadního vchodu do divadla

jezdily fiakry, převalovaly se

e čekalo dlouho a vděčně na herce

- najednou prudký ruch, jiný
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alob životq, jiné, nekonvenční oblékání j m tempo a ry
aus jiné představy o moderním divadle končícího dvacátého

3toletí

To všechno se zahrnulo do třetího bodu závazného pro

zdar konečného řešeni nové zástavby«, U my3livých architektů

to zejména v poslední soutěži vyvolalo myšlenku pě o pro

pojení Nové scény a historické budovy do prostoru směrem 

k Mánesu pře3 nově vzniklý areál« Do prostoru se tak zapo

joval i klášter a život spojoval nově řešené budovy'Nové 

scény 3e starou budovou«

I tato šía3tná myšlenka měla svůj vývoj0 Jednotlivé ná

vrhy ji rozvíjely, rýsovalo se řešení odpoví da j-ící předsta

vám nové doby« Vítězný Fuch3Ův návrh, řádně 3chválený všemi 

povolovacími in3tancemi, domy3leli a začali realizovat po

Fuchsově smrti architekti Kupka a Loo o O Poučeně a citlivě

respektovali všechno, co objevily soutěže, a korekturami
7

ve Fuchsově návrhu otevřeli volnému proudění chodců celý a
V

reál« Zdůvěrnoval 3e tak vztah člověka k architektuře i

k funkci a smyslu nové experimentální scény a zároveň se

otvíraly dosud neznámé pohledy zblízka na historickou budo

vu « . 

A: Dobře Snažím se ten výklad 3ledovat a chápat ho Ale pořád

ouříkáte moc obecně to hlavní, kvůli čemu se všechny ty £ 

těže dělaly» Jaké byly v konečném návrhu ty ’ jiné předsta

o oderním divadle končícího dvacátého století*, kde a

jak se v architektonickém řešení měla realizovat ta *funk- 

ce nové experimentální scény?*

B: Právě jsem k tomu mířil» Co přinesl Zítek, to rozvi

nula a dokončila o století dál vla3tne celá plejáda nada

ných architektů« Se Sítkem je spojovala právě stejně zjit

řená citlivost pro všechno, co bylo ve vzduchu nové doby» 

Byli stejně děti svého věku jako on svého« Navíc měli výho

du mladých sofistikovaných generací, týmového studia celého 

komplexu problémů urbanistických, sociologických, filozo-
4

fických, estetických, bez něhož se moderní architektura 

obejde «
Kardinálním předpokladem takového komplexního architek-
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tonického řešeni byla budova centrálního sálu experimentál

ního divadla« Její řešení muselo nezbytně vycházet, podobně 
jako tomu bylo například při řešení pařížského Centre Pom-

pidou, z ducha moderní doby, z živé potřeby demokratičnosti 

a samozřejmé nekonvenčnosti, realizované v životním slohu 

lidi proudících tepnou moderního velkoměsta«

Končící šedesátá léta, v nichž dozrávaly myšlenky nového 

řešení, byla léta krystalizace tohoto nového životního slo

hu« Experimentální divadlo mělo být jeho výrazem« Céntrální 

budova jako prostý velký sál s volně rozestavěnými židlemi* 

Scéna — vyvýšený volný prostor s prostou, jednoduchou tech

nikou, s neza3třenými tahy, s nejjednodušším osvětlením, 

s viditelnými a volně přenosnými reflektory« Skleněná fasá

da měla umožňovat průhledy z ulice dovnitř* Při představení 

zaiběmnovaly prostor otočné desky« Po skončeném představení 

se měly desky otočit zpátky a znovu spojit sál o životem 

venku« Obyčejná podlaha jako ve venkovské hospodě, aréna, 

haluzna, jakých je pro různé účely mnoho v podobných světo

vých experimentálních scénách - vzpomínám si například na 

brilantní řešení takové živé avantgardní, scény v kanadském 

Quéhecu nejjednoduššími prostředky: volný prostor, z růz

ných 3tran vysouvatelné harmoniky dřevěných sedadel, bles

kové variace úpravy sálu pro různé účely o

Náš centrální sál byl míněn jako "výběh” pro herce ze 

sousedního kamenného divadla, jako prostor pro režijní, he

recké, výtvarné, myšlenkové experimenty nejrůznějšího druhu*

A měl být použitelný stejně dobře příležitc 

ní sál, prostor pro moderní koncer

I • 1 .tne jaxoť

t ,

V*' tav

ar o ymb i o z u různých

umění atd» Pro skutečno a ne jen státně proklamované sblí

žení lidí mezi sebou, lidí 3 divadlem a divadla, jeho čle 

nů, se sebou samými. Společnost by tak nekonvenčně

i— /«  /

vtrhla

děli na obydo tohoto divadla za laciné vstupná. Lidé 

čejných tvrdých dřevěných židlích a neměli by starosti

o vhodností či nevhodností úboru atd. Všechno dohromady to

měl bvj ̂ ieden fungující systém umcžňu.iící uplatnění nej

různějšího druhu autorské i divadelní invence v ále

v každém laloku arzenálu pod šiř nebem* Ovlivňovalo by to
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zpětně zpŮ30b režie, herectví i "diváctví" v historické 

budově Národního divadla a vracelo by to divákům ty ele

nientární divadelní zážitky, jaké kdysi přinášely klauniá- 

dy, pouíové atrakce, kočovné divadelní společnosti, arény
_ 0

— prostě živá divadla všech dob, spojená s pohybem myšle

nek a životem národa* Navíc tam měly jakkoli odvážné expe 

rimenty, vyvřelé z fantazie osobitě nadaných divadelníků 

z domácí scény i hostujících talentů, nahmatávat tušené 

možnosti člověka přepadeného civilizací a manipulovaného 

společenskými systémy po celé planetě* Mohlo v tem být nš

A

co záchranného a 3celujícího člověka, mohlo ho to navracet

k sobě ve frustracích konzumní civilizace*
^  ______

Vidím, že jste pomalu přešel k podminovacímu způsobu* K d y b y

oe to bylo podařilo, bylo by 3e to bývalo mohlo uskutečnit

B

Ale říkal jste přece, že byl návrh schválen a že se začalo 

o realizací* Kde to uvázlo?

Návrh byl' se vším všudy schválen tuším někdy v roce 1975-76 

a kde to uvázlo, je věc mystiky a černé magie nomenklatur, 

nepodléhající demokratické kontrole a veřejné kritice. Ni

kdo se nikdy nedoví, jak to vlastně bylo a kdo má osobní a 

jmenovitou zodpovědnost za tu katastrofu, postavenou do Ná

rodní třídy od voršilek k historické budově o citlivostí

slona trpícího elefantiádou*

Mělo to klasický průběh řízeni ^ huis clos* Skutečné a

.začátcích 3tavby, váhavost, nerozhodnost i 

spory uvnitř realizačního týmu při dotahování nedořešených 

jednotlivostí atd* plus neodložitelný termín slavnostního 

otevření vyvolaly ráznou reakci: chce to silnou ruku, nevá- 

havého architekta na výši našich požadavků a splnění termí-

nemalé potíže v

nu ve kde vem

A

B

Vidím, že vzali kde vzali*

Ze všeho nejdřív jednoduše zahodili práci několika generaci 

architektů a jednoduše zničili vynikající návrh* E n e r g i c k ý

muž, architekt Prager, by byl, podle normální b v v s  1

měl použít energii, aby bez průtehů realizoval schválený 

Fuchsův—KupkůwLoosův návrh* Ukázalo se však, že vůbec ne

přistoupil k realizaci přijatého návrhu* Asi na nějaké šti-
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čí přikázání z pohádky Zachoval část hotového řešení uv

nitr areálu, zato však přinesl promptně zbrusu nový návrh 

budovy divadla od voršilek k historické budověo

A zvláštní věc o Jako by v tom štičím přikázání bylo, 2e 

všeho moc škodí, té demokracie například, té živé, myslivé, 

experimentující a nedej Pánbůh i veselé kultury, toho kolo- 

táni, proudění ducha bez vázanek a večerních r<5b; pronika

vých her se skutečnými konflikty a problémy a her bez ser

vítků; režií s rozpoutanou a osvobozenou fantasií atd„ 

Jakápak centrální budova jako haluzna a aréna a jaképak
atd

propojování 3tarého 3 novým! Žádné pouti a taškařice A ja

képak "vyhánění" herců ze zlafé kapličky do nějakých poku 

3Ů a k nějakému okysličování ducha i herectví? Na to mají 

televizi a seriály,, Náš člověk 3Í zaslouží divadlo skvost

né a my mu je dám Ohromíme ho nádherou a nebudeme mu zby

tečně plést hlavu neohlídanými dovolenostmi !

A architekt Prager splnil naděje v něj vkládané* Posto 

vil vedle velebné historické budovy, ve dne spící a večer

se rozžíhající, další celodenně mrtvý dŮJ zovalující mrt

vou hmotou pohled na Národní divadlo, čímž porušil zá3adu 

zvýrazněni poodkryté kopule jako dominanty; zvýšil část bu 

dovy navazující na klášter o jedno patro, čímž obnovil 

ChourOvy domy, tentokrát ve 3tylu venkovských spořitelen, 

a omezil z Národní třídy další pohled na historickou budo

vu; hlediště a .jeviště pak zavřel hermeticky do jakéhosi

naddimenzovaného "špuntu" pojednaného výetavnicky krunýřem 

ze slepých a horentně drahých obrazovek* Ve dne je to jaký

si tajný dům, člověk má em že am chodí na propust

ky * Navíc postavil proudu lidí z Národní třídy k Mánesu zá 

taras do Voršilské zahrady ve formě kvádru pokladní haly,

čímž je Voršilská zahrada tomuto proudu chodců prakticky

nepřístupná Detektivně se dá vypátrat vchod, projde-li se

zadem kolem restaurace

lze sotva 

technický

liž ovšem v zájmu spravedlnost1 receno, ze rragerovi

Jeho racionalita, jeho civilizačně-cc vycitato

vlkus a ožná i jeho ředstava o divadle i o expe

rimentech v divadle se počestně kryla s představou
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telůo

prostě

ili G do typu architekt který realizoval

svou představu V normálních poměrech by musei být

návrh vystaven veřejně odborně kritice, která by nepochyb 

ně zabránila jeho realizaci v předložené podobě« Ale od

borní kritikové nebyli připuštěni a neod u moci
návrh vyhovoval. A to do té míry, že je dodn zakázána i

A

B

sebemenší kritická zmínka o hotovém arcidíle« A jak to vy

padá uvnitř jste vylíčil 3ám«

Z hlediska diváka. Je to princip ohromování diváka jakousi 

náhražkovou pompou, těžkými mramory, efektními svítidly,

« Je to za-omorne lumeňým světlem, hýčkající měkkostí

řízení na výrobu pasivního diváka, konzumenta divadelního%
umění o Jako první strhující experiment mu v zahajovacím 

představení naservírovali Strakonického dudáka!

Po technické stránce je ten interiér navíc past na herce.

Zvenčí nabubřelý kolos, ale uvnitř ten v podstatě suterén

ní tmavý kinosál zastrčený jako šuple do neprodyšně zabed

něného prostoru, až příliš pohodlný pro diváka, je víc než 
nepohodlný pro herce« Jeviště má kolem 3ebe minimální pro

stor po stranách i vzadu, šatny maličké a bez oken, klima

tizovaný vzduch k nedýchání. Přístup na jeviště i do šaten 

výtahem, příchod na jeviště dlouhými chodbami. Akustika

špatná hrát zde operu je z akustických důvodů vyloučeno

A baleíáci by se zalkli nedostatkem vzduchu Pro volné fun

gování'kukátkového typu divadla je zde příliš málo místa,%
a možnosti tří variant přestavování na různé typy scén se

použilo ne3lpvně jednou při zmíněném zahajovacím hitu.

S montováním a přemotováváním těžkých a důkladně přišrou

bovaných křesel by bylo tolik štrapácí, že se věc vyřeši

la několika řádkami lavic pro pohled z protilehlé 3trany 

hlediště« A tím experimentování v experimentální scéně skon

čilo« Další smutná kapitola je u nás supermoderní jinde běž

né ovládání světelného parku, opon atd. počítačovým systé

mem« Herec má nutně pocit, že je zahrnut do ovládacího sys

tému, že je vydán na pospas klimatizaci, v některých zku

šebnách přímo katastrofické, a příkazům určujícím pohyb re

flektorů apod. Což není teoretická úvaha, nýbrž obecně zná-
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má zkušenost herců na jevišti Nové scény. Pokud ta moderna 

selže, dochází přímo k ohrožení života lidí na jevišti - 

při představení Veťi Makropulos někdy v únoru letošního ro

ku se mašiny nedomluvily a čá3t dekorace 3e zamontovanými 

reflektory se zřítila z výšky dolů. Představení bylo zruše

no, diváci šli domů a zbledlí herci si oddechli, že zůstali 

naživu. Inženýři pro klimatizaci a fungování moderní tech

niky dělají co mohou, čaaem to snad bude fungovat. %
Chudák herec v tom všem, například v cirkulaci a fukej- 

řích klimatizovaného vzduchu, který vytváří někde mezi hle

dištěm a jevištěm jakousi tiše zvučící, hercům slyšitelnou

zvukovou bariéru, nemůže náležitě cítit hledišíě, a to zá

kladní, co dělá divadlo divadlem, primární vztah mezi her

cem a divákem, zde prostě chybí. Nemluvě o zázemí herce 

v zákulisí. Klub je zařízení podniku RaJ, vyvedený a na

fouklým křeslovým luxusem jako nabobská letištní hála v zá

padních metropolích, bar s dodanou obsluhou, vzadu také o- 

fotelovaná odpočívárna bez koutka soukromí.

Myslím, že naše experimentální Nová sečna dělá denně ex

periment - zkoumá pokusně, co všechno vydrží herec a jak 

dlouho bude divákovi trvat, než prokoukne experiment, kte

rý se dělá i na něm.

è

%
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F E J E T O ft

František Pavlíček

R a d ě j i  m á m  s v ů j  z p ě v  

Vzpomínka na Jaroslava Seiferta

Nebyl jsem u Jaroslava Seiferta častým hostem, moje ná

vštěvy v jeho domě by se daly snad spočítat na prstech jedné 
ruky. Vzpomínka na jednu z nich možná pro divadelníky nebude 

bez zajímavosti, už i proto, že spojení Jaroslav Seifert a
divadlo nebylo běžné» Byl podzim devětašedesátého roku, slo

vo normalizace bylo mladinké, nevyvolávalo ponuré představy 

(vůbec-už ne ty dnešní), čeští novostalinisté se zdáli počtem 

i duchem zanedbatelnou menšinou, do chomoutu předstírané loa

jality oe nehrnuli ani mezci, natož plnokrevníci, budoucnost 

se tedy zdála spíš mírně nadějná, než nezměrně skličující»

Povídali jsme 3Í o všem možném, nejčastěji jsme se vra

celi k úvahám o blízké budoucnosti, o tom, jakou výdrž možno 

čekat od činovníků, od kumštýřů a nakonec od lidí, kterým se

Už tenkrát byly dobře

říká obyčejní možná hlavně proto, že na nč není tolik vidět 

jako na ty,, co se pohybují na jevišti politikj> nebo divadla»

viditelné taneční půlobraty vlevo, kte

ré na dočasně ještě přístupném parketu prováděli někteří po

litičtí protagonisté pražského jara?* Vyslovil jsem před Jaro

slavem Seifertem tehdy dost obecnou domněnku, že intervenční 

moci se nepodaří zbubnovat v celé společnosti pro svou poli

tiku a dlouhodobé cíle víc ne Pšt šest dejme tomu maximál

ně dece irrocent » Bělovlasý básník 1 _
o ~ e aticky —> rso US a re

kl: "To by bylo dobře, kdyby el oravdu "á mám j m o u  zkuse
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nost. A nejenom z posledních dvaceti let

byl mladý. Co
i z doby, kdy jsem

pamatuju, bylo u ná vždycky hodně ksindlu tf

Konsolidační politika sice teprv začínala O taktickou nesmě

loctí vystrkovat růžky, ale starý muž se neoddával iluzím

s režimy i s lidmi.Měl své zkušenosti

Z politiky jsme se v debatě dostali k vínu a slivovici, 

k meditaci o lidské mentalitě, spoluutvářené tu vínem a tamhle

pivem anebo zas tady třeba horováním o demokracii a jinde tra 

dičním despotismem. Nakonec jsme dospěli až k divadelní bran-

pán v té, době už sice do divadla nechodil, ale patr 

ně aspoň občas pohlédl na televizní obrazovku. Zmínil se o

hercích," kteří se mu zdáli necudní, vlezlí a až protivní. 0—

cenoval na herci především jeho rmát, cit pro míru,

kázeň a styl U ve studentských letech mne okouzlila jeho

překrásná básen Za mrtvou, V dedikaci čteme jméno herečky kdy 

si mimořádně populární. Zdávalo se mi, že v těch verších je 

utajena básníkova silná afinita a vřelá osobní sympatie. Let

mé vzpomínka na ony důvěrně známé sloky vyvolala mi náhle ji

nou myšlenku, nečekanou, překvapivou, a přitom nijak origi

nální Naopak jsem 3e v duchu podivil, že už dávno nenapadla

někoho jiného, Jaroslav Seifert se přece čae od času věnoval

i tvorbě překladatelské co kdyby právě on přebásnil nově

Rostandova Cyrana z Bergeracu? Lidem od divadla nemusím jÍ3tě 

vykládat nic dál. Ale i ti, kteří nemají s divadlem nic spo

lečného a Seifertovy verše si říkají většinou jen potichu, vě 

dí, jak omamně krásná je melodika jeho verše, jak hutná jeho 

čeština, jak fascinující metaforická invence, Seifertovy ver

še prostě jsou skvělou hereckou příležitostí. Myšlenka na pře

klad Cyrana mne až pobláznila., Když j3 em ji vychrlil na bá3-

- v prvním okamžiku sice překvapeného - viděl j3em za

chvíli, že ani jemu se můj návrh nezdá marný. Když mi na ně

čem hodně záleží, sestoupí na mne čas od času špetka výmluv

nosti, To odpoledne jsem překonal i své nejlepší dosavadní

výkony, A tak nám oběma zanedlouho bylo jasné, že Seifertův

Cyrano nejenom obohatí jednu větev české dramaturgie, ale i

ora překladu bude výhodný přinejmenším hmotně, 0 popupro aut
1aritě, která s tím bude 3pojena, jsem sni nezačínal, Jaros
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lav Seifert byl v té době už tak slavný a uctívaný, že tohle 

by bylo jako erbenov3ké "svíčkou slunce osvěcovat"*

Moje kuplířská my3l divadelního bossa navíc už v duchu

osnovala libreto melodramatické episody, nádherné oči Roxany, 

nyjící u básníkových kolenou, magnetizují zneklidněné srdce 

sedmašedesátiletého Cyrana, když mu herečka říká jeho vlastní 

mámivé verše© Od čtyřiceti výš jsme už všichni Cyrany, jsme 

jimi v obludivě hořkém přiznání, že nejšíavnatější 

tají 3e v nesplněném touženi a míjeni a loučení a vzpomínkách
♦fz těch jar zdávna

0  —_

Ostatně i každý průměrně 3lušný Kristián

nakonec je po letech nucen "přehrát se" do role svého velkého 

nápovědy©

V té chvíli j3em už v duchu viděl bouřící hlediště a na 

jevišti uprostřed efektních hereckých vizáží ušlechtile krás

nou hlavu velkého básníka, který se na sklonku babího léta as

pon na krátký čas upsal divadlu© Nechci nikomu namlouvat, že 

Rostandův Cyrano z Bergeracu je výtvor s mimořádnou literární 

hodnotou či vrcholné básnické drama; je to však titul pokaždé

znovu divadelnicky i divácky velice vděčný a atraktivní© Navíc 

se mi v případě mého nadějného projektu zdálo samozřejmé, že 

velký básník nemůže nepozvednout i nižší polohy originálu na

úroveň vlastního díla©

Toho dne j3em se na Břevnově loučil básníkovým přísli

bem, že se tedy do toho pustí© Byl v tváři zrůžovělý vzruše

ním , Kromě originálu a všech českých překladů 3i vyžádal pře 

klady do dalších jazyků© Za čtyři či pět dnů jsem je na jeho 

stole vyrovnal do dvou úhledných štůsků© Za čtrnáct dnů jse

měl zatelefonovet© To už jsme předpokládali debatu o věcech 

praktického rázu jako jsou časové termíny dodání překladu, 

místo hry v dramaturgickém plánu, případně volba režiséra,

není o hlavních představitelích a tak©

Už za týden mi však Jaroslav Seifert zavolal sám nhtěl

Jc Osem K němu okamžit v očese ranou mluvit co nejdřív© 

kávání lejster na stole, prvních náčrtků, mladistvého elánu

říslušnou literaturu jsem opravdu uviděl na jeho at ole y rv-

ním okamžiku jsem nepochopil, >-» r\rJ ( * “» P ode zřele us aořádaná

A potom to přišlo Od rvního setkání Jaroslave 39 ilíT £ r - f e  cm
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mi byl milý jeho oGobitý tenorek, připomínal utišené hodiny

oklese slováckými zpěváky v rakvických či kobylských vinných 

pech. Tentokrát se mi však zdálo, že uprostřed jedné věty se 

tenor zlomil do zamečení až satyrského» A pak už následovala

jenom jeremiáda.

Vypadal jsem asi žalostně, bylo to propastné zklamání

Básník to musel vidět, i když se tvářil, že ze všeho nejvíc

jej pouta pohled z okna. A jako zkušený varhaník použil všech
%

něžně konejšivých rejstříků svého vysoko laděného nástroje, a 

by mne utěšil. Ale ani jemu nebylo v té chvíli dobře. í\elcl

bych, že Jaroslav Seifert neuměl lidi odmítat, a pokud se mu

3el k tomu odhodlat, slovo ne určitě neříkal rád.'Vnímal jsem

vzdát záměru,S lítostí oe orv musíjeho věty jen po útržcích, 

který jej původně až uhranul. Také ovšem vinou sugestivního

náhončího» To vyjádřil noblesněji, málokdo byl při kritickém 

hodnocení svého protějšku větší aristokrat než on. Je však už 

stár, to mi opakoval několikrát, a musí čas, který mu zbývá,

vážit moudře a obezřele. Nepopírá, že práce na Cyranovi by by 

la nejen vysilující, ale i posilující. V divadle je cosi ma
gického, zápalného, možná až narkoťického. Jenže on 3vůj pla

mínek musí šetřit, aby nehořel příliš rychle. A především, do 

kud ještě zbývají síly, chtěl by psát své vlastní verše a ne 

tlumočit cizí. Obojí 3 Í netroufá dělat současně. Prosí mne te 

dy, abych dál nenaléhal a popřál mu nerušený ča3 pro práci, na

kterou mu ho zbývá* možná už jen málo» Ivlárn —li ho rád, pochopím

to Pravda, kdybych moc prosil, třeba ho nakonec za3e umluvím,

jemu je tak zatěžko odmítat přátelskou prosbu. Ale už po mém

odchodu bude nespokojený, určitě i nešťastný, a další naše ho- 

vory na téma Cyrano se z prvotní euforie promění v trápení o

Jak neuznat argumenty, vyslovené tak upřímně a opravdově? 

Jenomže nešťastny* jsem te5 byl já. A jen těžko jsem 3e loučil

o jedním z nemnoha 3 vých slibných divadelních nápadu. / duchu

jsem si zavyčítal, podléhám 3n8d předčasně, že bych se ne

měl vzdávat e .1 s s e b o u

došíjnější, než jsem 3án,

1 jako posilu vzít byt03t tvr 

někoho, kdo umí účinněji naléhat,

žadonit, třeba i zapřísahat

po nemnoha letech n o o n w w uznal, že básník měl pr I kdy
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by mu čas, získaný odmítnutím spolupráce s divadlem, dovolil 

dokončit třeba jen jedinou sbírku básní, je to pro nás všech

ny potřebnější» A nebyla to jen ta jedna knížka, přibyly dal 

ší» Kd:/ž j3em si v nich pak četl, někdejší mé zklamání se vy
trácelo» A musím e e když zahlédnu občas i vel
mi dobrých herců tak ochotně a 3 tak strašnou přizpůsobivostí 

táhnout napříč obrazovkou The3pidovu káru kalištěm dramatické

jaloviny, říkám si » že by Seifertova daru bylo pro ně škoda

Pro historiky dodávám, že jsem později o přebásnění Cyrana po

žádal Františka Hrubína» Shodli jsme se okamžitě, dal se do 

práce s vášnivou vervou, ale nebylo mu přáno dobásnit až do 

konce, z jeho Cyrana si uchováme jen pozoruhodné torzo» A tak 

jsem si vlastně nové a dobré české přebásnění Cyrana mohl pře

číst až po šestnácti letech» Jeho autorem je ¿Cindřich Pokorný, 

od něho jsem 3i vypůjčil titul pro tuhle vzpomínku» Snad mi 

nebude mít za zlé, že 3Í vedle jeho imponujícího překladu za

chovávám Ro3 tandovo melodrama v jakémsi zvláštním spojení 3e 

zjevem Jaroslava Seiferta» Nesplněná přání a tužby bez vidi

telné zvy zanechávají v ná3 hlubokou stopu» A tak na marně

touženého Seifertova Cyrana vzpomenu i na prastaré cestě v po 

lích pod Horou u dvanácti křížů mezi vančurovsky křtěnými osa 

dami Trkov, ffklid a Nedrahovické Podhájí» Po přívalech na kon 

ci května roste tam rdesno jaké jinde nevidět, protěž kociá- 

nek, 3Uchop5'r, trsy tuhé smilky a vzácně tam člověk zahlédne

i drobný stonek zeměžluče» Jaroslav Seifert nikdy v té konči- 

ně nebyl, a když jsem mu o ní před loty vyprávěl, dal najevo 

upřímný zájem někdy se tam nechat zavézt» Těšili jsme se na 

ten výlet, jenže básník krátce potom onemocněl, příští rok to 

nešlo- kvůli něčemu jinému, a pak už se toužená cesta odsunula

ezi ostatní nesplněná přání» Ale já té kamenité polní ceste 

pod Vysokým Chlumcem stejně říkám Seifertova stezka»
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S O U V I S L O S T I  - P O R T R É T Y

P f i l P O K B N Ü T Í

Václav Havel 

R a d o k  d n e s

Je tomu v těchto dnech deset let, co mi přišel z vídenská 
nemocnice zvláštní pohled: Alfréd Radok mi psal, že se jehb 

zdravotní stav zlepšuje a že ce už moc těší na režii mých jed
nosktovek ve vídenském Bürgtheateruo ?o straně byl lakonický

dodatek: "Alfréd právě zemřel« Manko«
Přemýšlím, čím je dnes, osmnáct let po svém odchodu do e

xilu a deset let po své smrti, českému divadlu Radok; jakým 

způsobem žije či je zapomenuto to, co českému divadlu dal; na

kolik je v našem dnešním divadelním povědomí tento velký umě

lec přítomen« Vybavuji si při tom uvažování různé debaty o ním,

vÝOeVy z© zkoušek, jeho pozoruhodné umělecké činy (měl jsem to
a po určitou dobu i cpolupra-štěstí, že jsem byl. jeho přítelem

covníkem)« Stu si nekrolog, který jsem před deseti loty o né 

napsal, a nezdá ce p í

v č O

e bych ho dnes napsal jinak; čtu si 

onice Divadlo z reku 1953 svou obsáhlou studii o jeho prá

ci s herci a jsem lehce překvapen: popuzuje mne má tehdejší od 

hornická hantýrka a zasmušile vážná důležitost mého vyjadřová

ní, zároveň ale zjišťuji, že navzdory všemu z té stati vystu
pují poměrně dost zřetelně obrysy Radokovy režijní metody«

pon mn kterému kostra teči

As

teoretických výkladů začíná náhle

v my
V

li obrůstat masem nkrétních vzpom 3e to tak jeví

Zůstalo z jeho práce někde něco? Anebo to všechno nené-

ě odnesl čas? Není lehké na takové otázky odpovědět a já
i se jen o malou improvizaci,si nemyslím, že to dokážu; pokusí:
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která nemůže být ničím víc, než nápovědí směrů, jimiž by měli 

povolanější pátrat o

Nejdřív ale stručně o tom, proč vlastně bude to pátráni

tak tě

Především; Radok 3e nedokázal přizpůsobovat, byl svůj a 

neuměl být jiný, jeho pokusy sebe 3ama a 3vou práci různými 

zákulisními taktickými manévry obhájit byly spíš dojemné než 

úspěšné. Proto měl pořád potíže. Vždycky se někde vynořil, ně

co skvělého udělal, a pak za3e záhadně zmizel (totiž byl odně

kud vypuzen), aby se po ča3e jako brouk potápník vynořil zase

jinde a zase něco jiného a stejně výborného udělal. A i když 

ho pooléze jmenovali národním umělcem, ve skutečnosti bylo je

ho postavení po celou dobu jeho působení doma nějak divně dvoj 

značné, ambivalentní, trvale vratké. Proto po něm nezůstalo 

nic přehledného, na první pohled konzistentního, v divadelní

historii prostě nezamlčitelného, jako třeba nějaká éra ně ja

ké divadlo, nějaká škola. Navíc: jeho odchod do exilu v roce

1968 ěl svůj automatický důsledek; bylo učiněno vše, co šlo

učinit, aby byl zapomenut. To jsou však stále ještě důvody 

spíš vnější. Je tu i důvod hlubší: Radokův význam a jeho síla 

nebyly v nějakém snadno popsatelném nebo dokonce už nějak po

jmenovaném stylu, směru či estetice a rozhodně nejsou vtěle

ny do jednou dané a bezpečně identifikovatelné struktury pří

znaků Radolcovy inscenace se od sebe navenek velmi lišily:

srovnejme namátkově třeba jeho důležitou inscenaci Podzim

ní zahrady v ND, z tak jemného psychologického a atmosférické

ho přediva utkanou, o jeho jako by až panoptikálně groteskní,

a neméně historicky důležitou inscenaba téměř absurdní 
cí Ženitby v MPP! Nebo jeho občasné parodicko—operetní spády

(Zlodějka z

krůtě ironickou i smutně patetickou Krou o lásce a

mě3ta Londýna) s jeho svéráznou, trochu operní,

rti I A

tak bychom mohli pokračovat dál až třeba po Laternu magiku

Samozřejmě, že to všechno má ve svých útrobách něco hluboce 

společného a nezaměnitelně rsdokovského, jenomže právě jen 

v útrobách, ne na povrchu.

ho života a historie a jeho vliv na jiné nemají

Froto i Radokův zásah do d i v a d e l n í "

pře sně



176

kontury; Radokovo vyzařování bylo - myslím - neobyčejně sil

né, zůstávalo však 3píš v neviditelných než ve viditelných 

pásmech záření*

Jak patrno, bude—li někdy odborný pokus o zmapování Rado— 

ková vlivu na českou divadelní kulturu proveden, bude vyČado—

vat zvláštní citlivost pro oblast ”podpovrchových souvislostí”*

Radok si vypracoval svou zvláštní, náročnou, riskantní a

nepříliš obecně známou a pochopenou metodu práce o herci Ne
budu ji tu konkrétně popisovat; v hrubých obrysech jsem se o 

to ostatně pokusil v té své už zmíněné stati* Připomenu tu jen 

její základní smy3l: Radikovi šlo především o to,*aby důklad

ně rozbil krunýř všech vyzkoušených, tisíckrát použitých a ti

síckrát ověřených návyků a grifů, jímž je osobnost většiny her 

ců obalena, v němž se skrývá a ve kterém spatřuje obvykle hlav 

ni důkaz svého umění* Tohle Radok nenáviděl* A svým nesmírně

jemným čichem dokázal například. i u tak dobrého herce, ja

kým byl třeba Vocka, rozpoznat okamžitě, že určité jeho cha
rakteristické gesto není autentickým otiskem jeho skutečného 

porozumění dané situaci, postavě i 3Cbě šatnému; ale jen návy

kem (byí jakkoli bezděčným, dokonce tím hůř, že bezděčným!),

o níž se její majitel už bezpotedy jen pohodlnou berličkou,

úspěšně opfe2

1 O
a s níž tedy už de facčtukrát v různých rolích 

to úplně srostl. Co ovšem Radok viděl, nenechal ci pro zebe*

- připraven n^hle o svou tra

ropadol do hlubin údivu, nesouhlasu, paniky, 

ba často se i bojovně bouřil: vždyí mu brali to nejdůležitěj-

A tak potom i ten .nejlepší herec 

diční jistotu - :

ší, co má jeho umění! (1'etoda, jakou Radok bércům 3.ystematic

ky tenhle jejich krunýř rozbíjel a vedl je potom - jeko by od 

zbrojené, n 3 hé, okradené, bezradné, vyděšené - k nějakému no

vému, autentičtějšímu hraní, z jejich ckutecrjcb osobnostních

témat a možností vycházejícímu, 

myslné vymyšlená, Bylo by však

byla dosti složitá a d03t dů

lkým ony nechat se tím

3 ú 3 myslet si (jak si občas dokonce myslel i Radok sám!),

že tahle její racionální důmyslnost je její podstatou a hlav-
předem vymyšlená kon

ce skrývslo a o
ním klíčem k = -í=

* « i sěchOn, Celá

strukce by la jen t echračkou porn

O

za níě
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niž se opíralo něco docela jiného: totiž velmi silné, ba čas
to ax agresivní, převážně situační, vždy znovu improvizované
a především veskrze osobní a hluboce osobně angažované půso

bení na herce« Radok prostě cítil, že jim ten krunýř nerozbi 

je nějakým vysvětlováním, poučováním nebo dokonce vnucováním

něčeho lepšího, ale že musí takříkajíc zatřást celým jejich 

psychofyzickým aparátem, celou jejich bytostí, aby z nich ten 

krunýř 3padl<> A čím byl krunýř tvrdší, tím brutálněji bylo 

třeba zaútočit, aby byl rozražen® Jeho zkoušky byly plny napě' 

ti, měly nevypočitatelný průběh, herce zneklidňovaly, nervově

vyčerpávaly a mnohdy i šokovaly® Vzpomínám oi na charakteris
tický výjev z hlavní zkoušky: mělo se bez přerušepí zahrát 

první jednání® Několik minut po začátku Radok zneklidněl, za

čal se vrtět, byl viditelně nesvůj, pak se obrátil ke mně (dě

lai j3em mu asistenta) a řekl: ! Klavně Vydra ! Já:
"Hn®" Minutová pauza® Radok: "Vašku, já něco udělám!” (Já - 

chronický mírotvorce): "Počkejte chvilku, je ráno, začátek 

zkoušky, nejsou ještě úplně vzhůru®" Minutová pauza® Pak Ra

dok vyskočí a zařve: "Stopl” Vše se zastaví a všichni na něj 

strnule hledí® Jde pomalu na jeviště, přistoupí k milému a 

hodnému panu Vydrovi a přede všemi včetně techniků mu řekne:

"Zajímalo by mě, kdo a za co vá3 udělal zasloužilým umělcem 

Ukončuji zkoušku®" Vydra zbrunátní, demonstrativně odejde Na

stává chaos, neví e co bude, obecná nervozita, já poletuji

mezi Radokem v hledišti a hereckou šatnou jako vyjednávač® Po 

dvaceti minutách zmatků je Vydra jakž takž uklidněn a Radok 

ochoten zkoušet® Rozsvítí se, hraje se znovu od začátku prv

ního jednání® Výsledek: Vydra je o tři třídy lepší než kdyko

liv předtí

prvé v životě

Bylo k tomu třeba, aby ho kdoví, jestli ne po

režisér hrubě a veřejně urazil® Cosi, co v něm

po léta spalo pod stínem rutinního hraní, mohlo být probuzeno

k životu zřejmě jen šokem® Radok to vycítil a udělal® 3yly to

způsoby riskantní, nejen lidsky, ale i umělecky Pokud však

byli v Radokových inscenacích někteří herci zřetelně lepší ne 

jindy, pak to byl převážně výsledek takto tvrdě vyvzdorovaný*

Zanechala tahle Rsdokova práce s herci ně trvalé sto

py v českém divadle? Stále hraje dost herců, kteří s Radoke

tr l<
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pracovali* Možná jsou mezi nimi někteří, kteří
si radokovskou lázní

neprojít kdy
— by dnes byli horší, než jsou« A kdyby 

byli horší, byli by možná horší i jejich mladší koledové, kte 

rí už Radoka nepamatujíc Možná tomu tak je, možná ne o Nevím»
A pokud jde o režiséry? Radok neměl žádné přímé žáky, jeho
způsob práce ostatní režiséři znali asi 3píš z hereckých histo

rek než z vlastního studia; pochybuji, že se někteří pokoušeli

pochopit podstatu Radokovy metody a něco 3i z toho vzít» Větši%
nou asi znali jen výsledky jeho práce. Ovlivnily je nějak? Kdo 

to kdy exaktně zjistí? A? tak či onak, jedno oe mi zdá být jis 

té: Radok pozvedl herecköu laiku« Vedle něho nebo po něm muse

li mít ostatní režiséři - byi byli jakkoli rozmanití a od Ra—

doka nejvzdálenější chtě nechtě na herce i na sebe vyšší ná

roky Museli je mít i diváci a kritici«

Krejčová režijní metoda (jak jsem ji aspoň kdysi u dvou

inscenací pozoroval) je téměř ve všech aspektech právě proti

chůdná metodě Radokově. Přesto si troufám tvrdit, že to byly 

právě dvě tři dávné Radokovy inscenace v ND, které rozhodují- 

•ír způsobem předznamenaly celou olovnou Krejčovu éru a které

ovlivnily v mnohém i Krejču samého« A to především právě tím, 

jak pozvedly hereckou laiku« I když zdaleka ne pouze tím — o- 

le to bych už odbíhal k příliš speciálnímu tématu«

Chtěl jsem jenom ukázat na jeden ze 3mšrů, v němž by měl

být Radokův odkaz či vliv hledán: melo by se zkoumat, jak po

zvedl 3vými inscenacemi českou hereckou kulturu

Asi ve dvou třetinách u z l o v é h o  monologu, který m é l  Josef

3ek jako Pcdkolecin v ženitbě, chtěl od něho nad ok, aby ná.hl

zmlkl, sehnul se ke dv 

troloval oheň, dvířka šetrně zavřel,

ám kamen, opatrně je otevřel, zkcn

napřímil e pokračoval

vem zásadním ar0 3 lovuo Bek se ptal, proč to ná udělat Ra

dok řekl: "Nevím." Bek říkal, že potřebuje psychologické zdů

vodnění té akce a že si musí přechod k ní nějak vnitrné zpro

tředkovat** o Radok mu ř e ¿il, aby si nic ne zpr os orod—ová /al, -

h- e prostě v tu chvíli7 £
v proslovu, jako by

odíval ne oheň a pak pokračoval

5 n nestalo, střih z proclovu k té au

i i střih zpět musí být n a p r o s t o  osiř
✓

\ J  ±  J  O
Bek říkal: Mjane re
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žÍ3ére, já to nechápu," Rad ok: "Já taky ne, pane Beku," Sa

mozřejmě to. Bek nakonec udělal tak, jak to Radok chtěl, a o- 

bešel se přitom bez psychologického vysvětlení, "přechodu" i
#

nzprostředkování" » 3ylo to naprosto skvělé, přesné a řeklo to 

tolik, že by se jen o téhle jedné maličkosti dala napsat ob

sáhlá 3ta£, a to ještě s jistotou, že zachytí nanejvýš jen ně

kolik možných aspektů té věci a několik málo ze všech možných 

způsobů, jak její Gugestivnost, sémantickou bohatost i humor

nost vysvětlit» Nikdo takovou studii nenapíše, nikdo z diváků

o tom asi nepřemýšlel, ani Radok o tom nepřemýšlel» Na chvil-
•  _____

ku 3e tím zkoušel trápit jen Josef Bek, a to ještě spíš jen 

tak ze zvyku: tyhle dotazy po psychologických motivech jsou to

tiž jedním z tradičních způsobů herecké sebeobran;/ v zápase 

s režisérem» Je v pořádku, že se tím nikdo na světě dosud vě

decky nezabýval a že se tím už těžko bude někdy někdo zabývat. 

Bylo by to totiž zbytečné: za všemi výklady by vždycky nako

nec zbylo něco nevysvětlitelného, všem výkladům se vymykající

ho a všechny přesahujícího» Něco iracionálního»

Když uvažuji o tom, co asi bylo všem nejrůznějším Rado- 

kovým inscenacím a vůbec uměleckým výkonům společné, napadá 

mne, že to byla asi určitá magičn03t» Prvek iracionality» Pří

tomnost tajemství a smy3lu pro tajemství» Odvaha nechat se 

vé3t podivnými a nevysvětlitelnými impulsy a nápady podvědomí 

a fantazie, různými archetypálními představami (někdy i freu- 

distickými symboly: vzpomeňme na ingoty s baletkami v prvním 

pořadu Laterny magiky)» Posedlost, vášeň, ironie, absurdita, 

paradox, škleb, zoufalství - to vše se objevovalo, st už v té' 

či oné míře a podobě, vždy znovu v tem, co Radok dělal»

Ale hlavně bych znovu zdůraznil tu magiěnost» Radok bez

děky hledal v každé akci, situaci, dialogu či scénické a 3cé- 

nOgrafické možnosti jejich magický rozměr» Byl to trochu čaro

děj» I když režíroval tu nejběžnější situaci v nejběžnější ps7'

chologické hře »
Nebyl to ovšem mág, který chce okouzlit publikum a svět» 

Byl to naopek šaman, který je trvale udiven tajemstvím světa, 

pokorně je před ním skloněn a pokorně mu dává průchod» Byl J2' 

ko by médiem čehosi vyššího, o čem se nepokoušel tvrdit, 2e
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tomu zumi > Nenáviděl předstírání, tupou sebejistotu, ospa 

lou pohodlnost, pokle3 lost vkusu, přibližnost, - neupřímnost
M  m _  «i j  ^

Kdy mu jeho jemný 9 velm

má něco udělat, sel a un
přesný instinkt řekl, že 

téměř posedle; při nejmenším názna
ku předstírání, koketérie, povrchnosti či rutiny se uřil
Jeho inscenační nápady se tu a tam mohly zdát odvozené, už 

známé, převzaté© Jestli tak působily, pak to nebyl rozhodně 

výsledek vědomé inspirace něčím jiným: Radok toho příliš moc 

zase neznal; byl vším jiným, než kulturním snobem, který všech 

no viděl a ničemu nedůvěřuje proto, že to tady už možná bylo©

On se netajil tím, že moc přesně neví, co tu uJU bylo a co ješ

tě ne* A bylo mu to v podstatě jedno© ObčaG se o něm například 

říkalo, že mé surrealistické nápady nebo že má blízko k ourrea

lismuo Pokud 3 i vzpomíná] > moc toho o surrealismu nevěděl Je

ho surrealismus nebyl takzvaně poučený, přejatý, zasvěcený ne

bo napodobující © On šel jen tvrdě za svou věcí, a když někde 

najednou pocítil potřebu provést ooei s parapletem, nebylo to 

proto, že paraple je klasická surrealistická rekvizita, ale 

prostě proto, že on to tak v daném okamžiku potřeboval, cítil, 

chtěl© Kdybyste ho decentně upozornili, Že to je z tradičního 

surrealistického rekvizitáře a že to může být chápáno jako od

vozené, řekl by vám, že na to kašle0

Tahle jeho magičnost ho tu a tam nutila, aby šel 3 ám pro

ti sobě: k jeho režijní metodě přece patřilo, že hercům pokud 

možno nic nepředpÍ30val, nenařizoval, neradil, nepředehrával,

ale že chtěl, aby všechno šlo "zevnitř”, aby na to přišli a

mi, 1udělali to ehe a z ebět tak, jak oni to cítí a musí

udělat. A pak najednou ten příkaz Bekovi, že to musí zahrát

tak a tak v
a ax e neptá proč ! Herci z toho rozporu by li ob

ča3 trochu vyjevení© Jemu to, myslím, moc nevadilo© Když mu

jeho magická obrazotvornost něco nařídilo, muselo všechno stra 

nou — včetně ieho vlastní metody (na jejímž raci o n á x n ím zevn-j

vůbe c

x tak zakládal)©

Co z téhle radckovské magie nějak 

v české kultuře zůstalo a žije?

v českém divadle noho

Op ě t š-ko říct Ale
• /
¿T“ vcci ? že kdvž se nebude

pídi s cuze o vnějších znacích, ale bude e zkoumat néco jako
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3ám způsob divadelního či režijního myšlení, zjistíme, že měl 

Radok a.si větší vliv na mLadší re žiséry, než by se zprvu mo

hlo zdát« Nejsem si jist, zda by třeba Kačer nebo Schorm byli 

takoví, jací jsou, kdyby před nimi nebyl Radok a kdyby ho ne

měli zažitého. Nejsem si jist, zda by Činoherní klub, Zábrad-
0

lí, Ypsilonka, Ú3tecké Činoherní studio, Divadlo na provázku, 

Hadivadlo a nevím co všechno ještě bylo takové, jaké to je, 

kdyby neproudilo v krvi českého divadla (nebo aspoň té jeho 

částečky, kde o něco jde) pořád ještě dost radokovských krvi

nek, Nejsem si jist, zda by někdejší slavná nová vlna českého 

filmu bez Rado kSTfa aleké ce3ty a bez Radoka takříkajíc v zádech 

.byla taková, jaká byla; ba dokonce si nejsem jist,' zda by dneš

ní Miloš Forman bez zážitku Radoka (vždy£ s ním v mládí dělal
0

nejméně dva roky v Laterně!) byl tím, čím je» Nevím, zda by 

různé výborné inscenace ruských autorů, od Revizora v Činoher

ním klubu až po Zojčin být v Cihoberním studiu, byly takové, 

jaké byly, bez téměř konstitutivního významu dávné Radokovy

ženitby o

V takových otázkách by zajisté bylo možné pokračovat® Za

jímalo by mne, zda někdo někdy zjistí a zda vůbec lze zjistit, 

nakolik radokov3ká magie a alchymie patří ke genetické výbavě 

mnoha pozdějších a i mnoho dnešních divadelních úkazů, by£ by-
A  # #

iy celou svou estetickou koncepcí jakkoli navzájem odlišné a

jakkoli už vzdálené estetice Radokově®

%

Jak patrno, radokovské výročí nabízí dost témat k úvahám 

a zkoumání® Stály by za to tím spíš, že je Radok tak dlouho a

tak důkladně odstraňován ze všeho, 'co fixuje kulturní pamě£
•

národa ®

Duben 1986



Vaclav Havel

R a d o k o v a  p r á c e  s h e r c i  

(Ze studie publikované v r» 1963)

Jsou některé charakteristické znaky - od základního pohle 

du na svět a názoru na divadlo až po docela konkrétní záliby, 

motivy, sklony, lásky a nenávisti - které Alfreda Radoka bez-

o o o )pečnš prozrazují v každé jeho inscenaci» (

Měl jsem možnost - jako a3Í3tent režie u dvou Radokovýcb
_____  ______ ^

představení v MDP (Švédská zápalka a Zlodějka z města Londýna)

) Radokovu práci a chtěl bych o ní- poznat poněkud blíže ( 

podat stručnou zprávu (

O O O

o o o )
Je-li cílem RadokOvy režie pokud jde o herce vytvořit

na jevišti novou, svéprávnou a skutečně živou realitu, pak je

logické, že osou inscenační práce je mu 3naha umožnit a vypro 
vokovst v hercích takový tvůrčí proces, v němž by 3e vymanili

ze zajetí statického herectví a jímž by 3e proměnili na 3céně

v živé postavy v celém novém a zavazujícím významu, který

(»«.) tento navenek tak otřelý pojem má»

Tento "oživující” proce3 má tedy dvě 3trénky: spočívá 1« 

ve vysvobozování hercovy osobnosti z krunýře všech - i těch 

nejhlubších - hereckých návyků, zbavování ho všech jeho stabi 

lizovaných hereckých prostředků a uvolňování jeho skutečné, 

původní a mimo všechny 

řecké potence; 

dané postavy a dramatu«

Tyto dvě stránky nelze od sebe samozřejmě nějak oddělit 

- vzájemně se předpokládsjí e podminují - přesto však v průbě

vyzkoušené rejstříky 3e uplatňující he 

2» v mobilizaci takto uvolněné 3Íly dò služeb

hu zkoušek lze vysledovat dvě 

z nich dominuje režisérův záje

fáze, přičemž v každé

c jednu z těchto dvou otránek

"oživujícího" procesu«
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Hereckou manýru si herec během let u divadla osvojuje 
naprosto neuvědoměle a samovolně - těžko 3e mu proto podaří 

odbourat ji "suchou cestou", tj0 prostřednictvím jeho vědomé 

ho, víceméně intelektuálního úsilí« Viděl jsem řadu režisérů

arně zápasit s manýrou právě proto, že postupovali explika
tivně, pokoušejíce se a často velmi sugestivně a podrobně

vysvětlit herci, v čem jeho manýra spočívá a proč ji musí od
stranit* A i když le samozřejmě občas objevují situace kdy
je prostě nutné o tom mluvit a celou věc vy 's kut e č
ného a trvalého úspěchu lze dosáhnout a to je první poučení

z Radokovy diky jedině hledáním takového způsobu práce

s hercem, který by v herci manýru odboural stejně .neuvědoměle
a samovolně, jak v něm. kdy3i vznikla«

Radok toto bezděčné vymaňování hercovy osobnosti ze zaje 

tí jejího stabilizovaného hereckého výrazu provádí jakousi

f y  z i o 1 o g i c k o u c e s t o u mimořádným (a pro

noho herců nepochopitelným) důrazem na kultivaci základních)
technických předpokladů herectví* Vychází totiž ze zjištění, 

že každá herecká manýra, i když její vlastní původ je kdesi 
v podvědomí herce, se navenek projevuje jako jistá deformace

přirozeného a technicky perfektního vnějšího výrazu ( Lze

např. dokázat, že každý intonační zlozvyk je v podstatě pro

hřeškem proti nejpřirozenějŠímu a z fyzüLogického hlediska 

nejúčelnějšímu způsobu mluvy, resp* dýchání«) A je-li Radok 

mezi herci proslulý jako tyran v oblasti dechu, pak příčina 

této jeho vášně není zdaleka v tom, že by nějak fanaticky lpěl 

na samoúčelné technické virtuozitě, ale v tom, že technicky 

správný výraz mu je u herce základní zbraní proti manýře«

Osvobozování herecké osobnosti ze svěrací kazajky návyků 

kultivací jejich technických předpokladů je hlavním cílem

p r v n

há?

í f á z e zkoušek* Jak v ní konkrétně práce probi

První zkouška je obvykle věnována pohovoru nikoli o?

gem o hře, ale o způsobu budoucí
Ihned po tomto pohovoru 3e začíná zkoušet na jevišti a

první fáze zkoušek trvá přibližně měsíc* Zkoušky jsou náplně 

ny takto;
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1» 2 voln a a podrobně se hra aranžuje (podle předem přes
ně vypracovaného schématu), čímž si herci - a to snad ani ne-

ní třeba zdůrazňovat — osvojuji, základní prost oro vě— v ý z n a m o v ý  
půdorys inscenaSe„

Tím se ovšem význam aranžování nevyčerpává: více méně bez
děky pomáhá aranžování zároveň hercům v technické přípravě (tj„ 

oproštění a uvolnění) pohybu a gesta: při aranžování se důsled

ně dbá na to, aby herci nepromítali své jevištní reakce do 

svých ustálených gestických a pohybových šablon - jsou naopak 

vedeni k úplnému očištění od jakékoli divadelní interpretace 

pohybu; smyslem zkoušek je spíš odnaučit 3e jistému divadelní

mu pohybu než naučit se mu, co* znamená, aby mi bylo správně 

porozuměno, fyzicky se uvolnit, vymanit se z umělého pohybové

ho projevu a vrátit se k přirozenému a organickému "nedivadel- 

nímu" pohybu« (Jakýmsi psychologickým pomocníkem při podvědo

mém zbavování 3e pohybových konvencí je už sám způsob počáteč

ního aranžování: herci "technicky” chodí po jevišti a zapisují 

si aranžmá«.)
Další význam aranžování je v odkrývání významů: prostřed

nictvím výkladu o smy3lu aranžmá j30u herci seznamováni se 

smyslem a obsahem hry i inscenace, resp, svých postav a jejich 

jednání o Aranžování tu tedy plní zároveň funkci čtených zkou
šek - to, co bývá o hře řečeno za stolem, je zde sdělováno pro

střednictvím mizanscény — tedy opět konkrétně, v akci, nikoliv 

explikativněo (Teoreticky je nashromážděná suma poznatků shr

nuta pak při pohpvoru o hře, který uzavírá tuto fázi zkoušek»)

Třetí - více méně samozřejmý - význam aranžování (a čas

tého opakování aranžmá) je pak v pozvolném osvojování si tex
tu (což je vlastně získávání dalšího technického předpokladu

role)»
2 o Vedle aranžování s jeho několikerým významem plní prv

ní fáze zkoušek ještě druhý, stejné důležitý úkol — technickou 

přípravu mluvy: herci nemohou odříkávat při aranžovaní >*ext 

jakkoli, ale musí dodržovat určitý dohodnutý způsob: je jím 

technicky čisté, přesné a správné čtení Crespo mluvení) textu,

které nesmí být herecky zpracováváno (veškeré pokusy o into

nační prohýbání, zabervování, zvýznamňování, stejně jako vůbec



o jakoukoliv hlasovou charakterizaci postat j30u vyloučeny) 

které musi přesně dodržovat určité technické zásady: plné na
a

dechnuti na každý významový celek, výhradní mluvení "na dech"

(vždy musí být bohatá rezerva dechu jakékoli mluvení bez dé

chu nebo proti dechu je nepřípustné), správná rezonance hlasu, 

jeho správné posazení a dohodnutá intenzita«, Příprava hlasu má 

dvojí cíl: za prvé touto "fyziologickou ce3tou" vrátit herci 

na jevišti jeho vla3tní způsob mluvy a jeho vlastní hlas (zba

vený všech deformací), za druhé vyrovnat celý herecký kolektiv
do jednotného základního hlasového výrazu

dění orchestru"«

jde o "sia

Po měsíci těchto zkoušek bývá dosaženo toho, že herci ví 

éně uvyknou onomu "technickému hraní", čímž bezděky potla

čí nebo úplně vyloučí že svého projevu své herecké návyky« 

icky řečeno; herci samozřejmě chodí po jevišti a samozřejmě 

luví. Divadlo to přirozeně ještě není, je to však půda, na

La

které může vzniknout herecké.osobnosti jsou vnitřně uvolně

ny, zbaveny všech psychologických hereckých "předsudků" a schop

né tak mobilizovat 3e do služeb dramatu v celé 3vé nespoutané 

projevové bohatosti» Herci jsou v tomto okamžiku v jistém smys

lu docela nazí jsou však zároveň potencionálně nejbohatší:

není tu nic, co by je svazovalo a omezovalo ještě dřív, než 

začnou své postavy vytvářet»

Náplní druhé fáze zkoušek je pak v podstatě vla3tní tvor

ba dramatických postav (o o o )

Vnější stránka úkolu je jasná: Jde o to, uvolněnou, osvo

bozenou a lidsky otevřenou osobnost herce, technicky pro v z n i k  

postavy připraveného, uvést zvolna a nenásilně do takových dra

matických, psychologických a divadelních vztahů, které ostavu

definují; postupným a stále hlubším zařazováním hercovy osob

nosti do těchto vztahů umožňovat její postupnou a stále hlubší

vnitřní transpozici do dané ost av y  o

kcli

Důležité přitom je, že tato transpozice se neděje jakým 

ořímým formováním h e r e c k é h o  výrazu ( c c f  nakonec vždy ve

de k onomu překladu skutečnosti do jazyka ustálených h e r e c k ý c h

"grifů"), že tu tedy nejde a nemůže jít o prosté plnění řeži

sérových požadavků, ale že jde vždy o realizaci podněcovanou
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ZGvni oj. vnitrním pochopením isnélio u.-£Olu s ztot oiSnönim gg 

s ním* Reñí tu tedy možné hledat postavu hledáním jejího hla

su, gesta, mimiky; ale je jí nutno prosté hledat v sobéo A ú-

kolem režiséra není určovat a předpisovat konkrétní způsoby 

hereckého provedení, ale pouze rozličnými zásahy do vnitřního 

světa herce nenápadně v něm provokovat onu vnitřní tranopozici, 

která si pak sama totálně volí své nej organičtější vnější vy

jádření. Režisér prostě musí působit na hercovu osobnost tak, 

aby ji vnitřně přesvědčil o své představě a aby tudíž* hercova

kreace z jeho vlastní vůle směřovala k režisérově předsta vě o
Takový je tedy základní cíl režie v této fázi zkoušek«

S jakým herectvím počítá a k jakéihu herectví je tento režijní 

názor zaměřen?

(0*0 )
Tento způsob tvorby předpokládá především to, co bývá na

zýváno efektivní pamětí: tj« schopnost jak3i na místě a bez zá 

bran vybavovat si celé bohatství pocitů, stavů, zážitků, situ

ací a vnitřních pochodů a schopnost bez překážek, bezděčně a 

pravdivě toto všechno si v sobě zpřítomnovat, a tím i automa

ticky objektivizovato Je pochopitelné, ze tato paměí 3e opírá 

o materiál, nashromážděný zásluhou zvláštní lidské vnímavosti 

(jde o vnímavost opět komplexní, celkovou, nikoli tedy např.

jen o pouhé pozorováni to může rodit jen napodobování)

Objektivace určitého stavu nebo situace se pak děje

už řečeno

vlastní

- jak

více jméně automaticky a samozřejmě jen z materiálu

osobnosti: nelze se převtělit do cizí gestace,

cizího pohybu, cizího hlasu (paradoxní je e ťrávé tohle se

dodnes často děje pod vizitkou systému Stanislavského) , ale

— ne ovsemvždy lze pouze svůj hlas, svou ge3taci, svůj pohyb — 

svůj ve smyslu vlastní herecké manýry» ale svůj jako organic*-

vlastní osobnosti - propůjčit dané postavě« Jde tu 

zvláštní Vnitrní fantazii, schopnou vytvářet a roz-

situace i jejich samozřejmý vnější výrazo

ký projev 

o jakousi

ví jet izné vnitrn
Jedině tento druh vnímání, paměti. a antazie může vé 31

k té vynikající nevypočitstelnosti velkých modern—ch hercu, 

kteří jsou navenek takřka pořád stejní (nic teti— vnějšími pro 

středky nenapodobují), ale kteří jsou přitom vždy noví a vždy
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strhující vnitrní silou svého projevu — napětí, které s nimi 

vždy znovu prožíváme, vyplývá z toho, že to, co dělají, není

nikdy jen skladbou hotových prvků (hereckých

princip prostě 

to okamžiku

jejichž
nebo později pochopíme a která nás v tom- 

kdy ji dovedeme vysvětlit, zmapovat a předurčit
(známe její "vzorec”) ímat© Lidství, jež toto he

řectví dokáže na jevišti uvolnit, je nezměřitelné a nekonečně 

proměnlivé, protože je projevem živého člověka, a ne jen jeho 

napodobeninou©

(o o o)
Jakými konkrétními postupy režie tento druh herecké tvor

by provokuje?

Jako si způsob vzniku herecké manýry sám určil způsob je

jího odbourávání, tak si povaha hereckého tvoření sama diktuje 

způsob jeho provokace; vznikó-li herecká kreace z vnitřní lid

ské angažovanosti hercovy osobnosti^ musí 3e i její provokace 

realizovat prostřednictvím angažovaného vztahu režiséra k her

ci —

klade

režisér nevyprovokuje osobnost k tvorbě explikativním vý- 

(zasahujIclm pouze intelektuální složku osobnosti), ale

přímou lidskou provokací, tj© živým apelem a lidsky angažova

nyi útokem na hereckou osobnost©

A skutečně; Radokova práce je mezi herci známa tím, že je

při ní neustále jakási rozjitřená atmosféra; nejsou vzácné růz 

né nervozity, srážky, scény, náhlé zvraty, záchvaty aktivity i 

záchvaty deprese© Radok dovede pateticky chválit i pateticky 

projevovat svou nespokojenost, dovede být někdy až nepřiměřeně 

ostrý, a jindy se nadchne detailem, herci na jeho zkouškách ni 

kdy nevědí, co bude za okamžik, nejsou si ničím tak docela jis 

ti, ze zkoušek odcházejí vysíleni atd. atd©

Režijní práce je tedy u Radoka vždy. pro vážena stavem znač' 

ného nervového vzrušení, je to režisér neschopný tvořit chlad

ně a bez zápalu, je do své práce vždycky celou osobnosti an 

gažován — a
bu osobního apelu: režie zde znamená tedy opravdu neustálou a

právě proto i jeho přístup k hercům má vždy pova

ča3to sž nepříjemně ostrou lidskou provokaci, přenášející na

herce a probouzející v nich tentýž stav psychické a emocionál

ní roz jitřenosti , který- je ch -rakterxstický pro e žiséra
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Myslím, ze tento postup je naprosto logicky: chce—li mít

režisér na zkoušce otevřené lidské osobnosti, schopné lidsky 

tvořit, to jest uvolňovat svou psychofyzickou a emocionální 

fantazii a naplnovafsebe sama novými a novými zážitky, poci

ty a projevy, musí mít herce neustále lidsky "probuzené" a
reagentní, senzitivně a emocionálně vnímavé a zaktivizované«

A toho lze dosáhnout jedině tím, zaujímá-li k nim neustále sám 

lidské vztahy, apeluje-li stále nejen na jejich intelekt, ale 

především na ně jako na lidi, navozuje-li na zkouškách neustá

le atmosféru rozjitřených lidských vztahů, nutících herce 

k soustředění, pozornosti a reaktivnosti, útočí-li do jejich 

nejcitlivějších míst, provokuje-li a zapaluje-li v.šechny slož

ky jejich osobnosti a uvádí-li tak do pohybu jejich lidské sí

ly. (Pamatuji na případy, kdy herec byl schopen vymanit 3e ze 

skořápky své standardní herecké manýry a začít skutečně vnitř

ně tvořit jedině po menším nervovém otřesu, který bylo dokonce 

někdy nutné uměle vyprovokovat o) Možná že leckomu připadá ten

to přistup k hercům poněkud krutý presto však (aniž se chci

přít o jeho různé konkrétní fomry a projevy) považuji ho v je 

ho podstatě za naprosto nutný: dnešní člověk je natolik sou

částí sociální struktury, že jeho určité aktivity jsou pros

tě vázány na vnější podněty, a bez někdy až drastického zása

hu zvenčí není jeho psychofyzický aparát schopen rozrušit se 

do toho. stupně vnitřní vibrace, jenž by byl 3chopen prolomit 

jeho běžný útlum0 .

Myslím, že na tomto místě je nutné zmínit se o jedné za

jímavé věci; po om co bylo řečeno, je celkem jasné, že Rado

ková metodika svým duchem navazuje docela logicky na dílo ota 

nislavského. A přece tu jsou nekteré zřejmé rozdíly, z nichž

nejzávažnější je asi tento; zatímco Stamslav3kij aktivizoval 

hercovu osobnost více méně nacionalistickou, ne—li přímo vě

deckou cestou (jde přece o systém!), Radok postupuje PÍ t je

dovolen ten pojem, iracionálně — úlohu, kterou u otanÍ3

různá metodická dvičení, u Radoka sehrávají

li m

lavského sehrávala

s p í š sugesce a vyprovokované soky 6

Metodickým předpokladem druhé fáze zkoušek je tedy repisé

rova stále silnější aktivizace herecké osobnosti jakési ť rů
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běžné apelativa! "buzeni” herec tvořivosti

Sebedokonalejší "probuzeni" hercovy osobnosti by však ne

bylo nic platné, kdyby režisér oká v každém okamžiku tak

to uvolněnou tvořivost usměrnit ke 3lužbě dané postavě, drama

tu a načni koncepci0 Zbývá tedy mluvit o om jak Rádok

realizuje tento nejvlastnější úkol režie«,

Především je ja3néy že se tak děje opět v duchu dynamické

h° pojetí divadla a herectví nrežie postav" není a nikdy ne lí
že být věcí výběru a předepisování jakýchkoli hotových herec

kých prostředků, at už v podobě nejdrobnějších nápadů a špílců, 

anebo v podobě celkové koncepce hereckého "uchopení role", ne- 

boí právě to by byla jen manipulace s hotovými prvky, typická

pro statickou režiio Režisér nemůže tedy postavu utvářet nijak

jinak i kdyby měl tisíc konkrétních nápadů "jak na to" než

prostě apelscí na vnitrní zážitek herce a ovlivňováním, usměr 

nováním a provokací tohoto zážitku«

Konkrétní obsahem režírování je tedy v této fázi jakýsi
Wldialog" režiséra s herce zaměřený k domluvě a shodě o smys

lu a povaze jednotlivých situací a vztahů, o motivech jednání 

postav, o nuancích jejich myšlení a cítění, o významu, záměře

ní a psychologickém zázemí každé repliky atdo Tento dialog ne

ní ovšem pouhou teoretickou diskusí, ale partneři se při něm 

domlouvají opět komplexně, ěasto přímou akcí: režisér napřo vy

tváří sugesci určité atmosféry, herec předvádí, co kdysi zažil 

v podobné atmosféře, režisér psychologicky analyzuje tento her

cův zážitek a sám "herecky" předvádí jeho různé analogie atdo,

až nakonec z celé této rozpravy vznikne společná jistota napřo
%

o významu určité repliky0

Celý tento "dialog" je ovšem řízen režisérem, ne samozřej

mě v tom smyslu, že by v něm měl poslední slovo nebo dokonce 

právo veta (takový režijní diktát by herce vnitřně zablokoval 

a on by pak jen vnějšími prostředky plnil dispozice režiséra), 

ale tak, že v něm má vždy jistou převahu (bez pejorativního 

významu toho slova), které mu umožňuje v tomto dialogu herce 

vždy nakonec přesvědčit o svém pojetí - pokud ovšem sám neuzná,

že hercův návrh určitého řešení je lepší než pojetí jeho 

dok je schopen vést celé hodiny

Ra

2 nt o druh -1 o jen a jen
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proto, aby herec celou věc pochopil sám a on aby ho k ni pou

ze dovedl. Nepoměrně jednodušší by samozřejmě pro herce i re 

žiséra bylo, kdyby režisér herci přímo řekl, co a jak má dě

lat trvalo by to desetinu času a výsledek by po vnější stráň

ce byl možná režisérově představě i bližší a prece se Rad ok
snaží této ceO U pokud možno vyhnout,» Ví totiž, že pro "divadlo

v rocesu" je nejdůležitější, aby to, co herec dělá, bylo z ně

aby toh o ,

z jeho vůle

prošlo jeho vlastním uvědoměním a aby se to dělo

- i když režisérem vyprovokované o A raději tedy vo

lí cestu pracného apelování na všechny složky hercovy ooobn03

ti, na jeho emoce, smysly, vzpomínky, zážitky, znalosti, četbu 

vlastní kreace atd» A i když vnější výsledek - ve ‘své "skutko

vé podstatě" málokdy třeba odpovídá nějakým zjevným kvalita

věttivnim rozdílem pracnosti metody, kterou byl přiveden na c 

přesto má nepoměrně větší cenu, než prosté 3plnění režisérova

může ropokynu: vznikl totiž způsobem, kterým se rodí a jedině 

dit "herectví živoucího procesu"» Cena výsledku nemusí být te 

dy vždy ani tak v něm samém, jako v okolnostech jeho vzniku,

přičemž vnější a viditelná hodnota tohoto vzniku se může obje

vit třeba až za čas, v jiné situaci, v jiné roli, v jiném před 

3tavení »

Odraz této práce v konkrétním způsobu hraní probíhá při 

zkouškách ovšem také poněkud jiným způsobem než obvykle: není 

tu žádný viditelný a ostrý předěl mezi "technickým hraním", 

jak probíhá a upevhuje se v první fázi zkoušek, a mezi "skuteč 

ným hraním", ale prakticky se vlastně stále hraje navenek jen

technicky, přičemž pozvolnou a 3tále hlubší provokací hercovy
#

osobnosti k její vnitřní transpozici do světa dané postavy se 

dosahuje toho, že tato transpozice se zvolna, nenápadně a více

méně neuvědoměle a automaticky, ale stále hlouběji prolíná do 

vnějších prostředků» Nikdy se tedy nijak zjevně a vědomě neu

pustí od "technického hraní", toto "technické hraní" je však 

zvolna zevnitř naplňováno obsahem (á tím vlastně už nevědomky

přestává být jen "té chnické

Ppi Draví —li tady první fáze zkouše formu ( ̂ achnicku pří

prava) a materiál (uvolněná osobnost herce), druhá fáze "vleje

materiál do formy, a tím vytvoří postavu»
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I v druhé fázi při tomto způsobu ce se v jistých si

tuacich (obvykle na začátku druhé fáze).stává, že herci vědo

mě a za režisérova souhlasu ,rhrají" v takových případech jde

však pouze o tentýž způsob hřání, kterým předehrává režisér - 

smyslem tohoto braní není hledat a nalézat nějaké vnější způ

soby hereckého vyjádření, ale pouze se rychle a názorně do

mlouvat o jistých psychologických skutečnostech, které se tře 

ba těžko popisují slovy a které lze poměrně rychle vyjádřit

akcí i když třeba tato akce je provedena v konvenčním "he

řeckém jazyku"o Při tomto "režisérském hraní" nutí Radok nao

pak herce k vélice okatému p ř e  h r á v á n í 9 b O i; se

tak vylučuje možnost jakékoli fixace (herec cítí, ‘že takhle 

to nikdy hrát nebude), jejíž nebezpečí by mohlo vzniknout, kdy 

by se tato domluva uskutečňovala jemnějšími a "správnému" vý

sledku (zdánlivě!) bližšími prostředky»

Sesto jsem při zkouškách zažil situaci, kdy se herci -

- tázali, kdy už konečněpoukazujíce na blížící ce premiéru - 

začnou "opravdu hrát"» Radok odpovídal, že jak on doufá

k omu nedojde» Měl om samozřejmě na mysli ct ví

statických "grifů" (které se oním "opravdovým hraním" skuteč

ně také většinou rozumí), a říkal to protoy že ve skutečnosti

herci aniž si to uvědomovali vlastně už dávno hráli: na

zdánlivě jen technicky probíhajících zkouškách se stále zře

telněji začínaly objevovat už první obrysy situací, vztahů a 

charakterů» A jejich účinnost byla při těchto zkouškách dokon

ce někdy i silnější ne Ai om při samotném představení, neboí

nozi herci neuvěřili této skryté vnitřní účinnosti a v po

slední chvíli přeci jen pro jistotu promítli vše do osvědče

ného hereckého tvaru»

Posláním této velmi stručné a obrysovité zprávy bylo cha

rakterizovat jen jednu jedinou (i když velice důležitou) strán

ku Radokovy režisér3ké práce» Skutečný rozbor Radokovy umělec-

moké osobnosti a tvorby tím tedy samozřejmě proveden není — 

hlo by to být maximálně jeho první kapitolou, na jejímž zá_ 

kládě by bylo teprve možné mluvit o celku Radokova uměleckého

snaženi, o tom, co ve skutečnosti dělá Radoka Radokem Zde šlo

jen o popis věcí:) které mohou být nejspíš objektivně uplatni
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telnéo Což ovše na druhé straně ještě zdaleka neznamená, že

pouhé převzetí těchto metodických principů může zaručit dobré

(nebo dokonce představení radokov3ké úrovně) Jde
tu jen o vnější kontury a pomocné postřehy o formě Radokovy

práce

dého umě
její skutečný náboj, jako ostatně

díla, je sam &

systému pokynů nebo pouček, neboí vyrůstá z 

ročnosti a fantazie, ~ níž jsou objevené

čný náboj kaž- 

nepřepsatelný do žádného

Lecké síly, náume

ume principy

uplatněny» Zkušenosti umělecké osobnosti mohou mít samozřejmě 

ohromný- význam - ale zase jen pro uměleckou osobnost, která 

3 nimi dovede naložit« Samy o sobě tyto principy nezaručují 

nic, stejně jako svého času Stanislavského systém.v rukou ne

schopných nezaručil nic, ba naopak jejich neschopnost grotesk 

ně ozvláštnilo

Divadlo, ročník XIV, 1963»
čo 5

D v a  f r a n c o u z š t í  d r a m a t i c i

Francie zažila ve dvou těsně po obě následujících dnech

letošního dubna dvě významné kulturní události 15 dubna zem

rei básník, spisovatel a dramatik Jean Genet, 16» dubna se do

šil osmdesáti let časní k , ovate1 a dramatik Samuel ^eckettF
Shodou okolností 3e tak na stránkách novin a časopisů, kde jim 

byl

šli bok po beku dva

vány rozsáhlé statě, vzpomínkové články a studie, se

oři, kteří, postaveni takto vedle e be ,

jako by přímo vy li -¡•¿-i'mu

.13-£é si muže tr i

vyšlí každý odjinud a z

vnání (hlubšímu a pčučeněj 

tato čistě vzpomínková Črta) 

radikálně odlišných životních

Ač

podmínek, působí tak trochu jako dvojice bratrů obdařených

urc s ýni rodovými geny« Různé vnitřní i vněj; ¿± la

ky zformovaly každého z nich jinak jeden e newvedi
4# i je
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"zlý”, druhý spořádaně vystudoval a 

přesáhl pohledem rozčarovaného filosofa
egorie "dobra" a II rt

j 310 néc o 3poi 9  Jxié
ho tu nicméně pořád je, a jakkoli se jejich podoby rozhodně 

nekryjí, přece jen se jedna v druhé do jisté míry zrcadlí a 

jedna na druhou 3e zdají odkazovat» ( "Chci být jedním z těch 

pokořených, kteří jsou věčně na břiše", říká o sobě Genèt ve

své šokující a zároveň básnicky neobyčejně silné autobiogra

fické knize "Deník zloděje"; a se všemi konkrétními prvky,
• .  .  •

z nichž tu 3kládá obraz sebe sama, by se mohl rovnou přidru

žit k postavám z Beckettových her»)

Vzato zhruba a spíš zvnějšku, existuje mezi nimi ostat 

ně určitá shodnost, i když pomineme možné hlubší -spojitosti 

Oba 3e narodili takřka na•počátku století (Beckett 1906, Be

net 1910), oba začali psát poezii a pr<^zu až někdy kolem

svých třiceti let, oba se prosadili jako‘významní autoři ko 

lem padesátého roku (Beckettova nejznámější hra "čekání na 

Godota" vznikla v r» 1949, v témž roce vyšel i Génetův "De—

nik zloděje" a Sartrova několika3et3tránková studie "Svatý 

Genéát, herec a mučedník"), oba jako dramatici zcela Osobité

tváře měli významný vliv na divadlo druhé půle 3toletí, oba 
vyvolali mnoho vzrušení, nevole, nadšení i sporů a oba byli

soudobou kritikou klasifikováni jako přední představitelé

"nové vlny", Beckett jako dramatik "divadla absurdity" či 

"antidivadla" , Genet jako svérázný pokračovatel v artaudov- 

áké lince "divadla krutosti" a "divadla-obřadu"» A oba, zdá

se t zůstávají dodnes přes toto "zařazení" nezařaditelní, pro

tože zcela sví a neopakovatelní» A pres všechnu proslulost

přinejmenším u Becketta světovou ziroven "okrajoví", to

jest stojící nejen mimo jakoukoli oficiálnost, ale do jisté 

iry možná i mimo plné pochopení širokého publika, které -

zjednodušeně řečeno - může od Genèta snadno odradit příliš šo

kující obsah a u Becketta, hlavně u jeho pr^z, zase nudit ob

tížně srozumitelná forma» (Mimochodem otázku, zda "je Bec
opravdu nudný", položil deník Le Figaro v ráuici bečkeitovsxých 

oslav několika francouzským spisovatelům» Mezi jejich převáž

ně zápornými odpověďmi a3Í dobře postihují danou otázku slova 

Fransoise Nourissiera, který mimo j
V /

1 ^
npak bychom
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museli pokládat za nudné také Ciorana a Chaplina, Ione3ka,

Kafku, Jarryho a Queneaua,., Eeckett není o nic Cudnější 9 

než třeba.ve výtvarném umění Giacometti nebo Bacon a ve fil
mu Godard»")

V našém kulturním povědomí se stopy obou autorů ztrácejí 

někde na konci šedesátých léto (Bibliografické údaje viz ru
briku Pro archív» Připomínáni jen, že v Divadle za branou hos

toval divadelní soubor režiséra Rogera Blina, který zde se
hrál "Konec hry"( a že Prahu navštívil také Louis Barrault 
s inscenací "Šťastných dnů"; hrála se v divadle E,F„ Buriana 
a Madeleine Rěnaudovou v půstavě Winnie») Po takřka dvacet ile 
tém "tichu po pěšině" není pravděpodobně zbytečné vrátit se 

k Bečkettovi a Renetoví alespoň zběžnou připomínkou jejich 

tvorby a biografie (obojí apolü v jednom i druhém případě ne- 
odtržitelně souvisí)«

m

Samuel Beckett platí za autora francouzského, ale půvo

dem je Ir, stejně jako jím byl jeho přítel a uctívaný vzor 
Joyce» Pochází z Dublinu, vystudoval T'rinity College, v Pa
říži se octl poprvé v létech 1928—29; působil zde jako lek
tor angličtiny na !?cole normale supérieure, začal psát ver
še (později vyšly ve svazku o devatenácti číslech), uctíval 
Rimbauda a ještě víc Joyce, než se octl v nešťastných vzta

zích Q jeho dcerou Lucií a cítil se nucen na dlouhý- ča3 se 

vzdálit z blízkosti Joyceovy rodiny» V roce 1$30 se hluboce

3kleslý vrátil do Anglie»
V příštích několika letech prodělal různé nemoce, pokou

šel 3e psát a zoufal si nad svou domnělou neschopností, ona-

Z.il se vyléčit z depresí u jednoho z
/ •1 1 I.-elanie Kleinové,

znovu navázal tyk s Joycem, napsal a vydal pv6 zu m ”~phy"

objevil pro sebe Celina a Gončarovova "Cblocovs" ačátkem
a

války se vrátil do Francie

žil

Krátce předtím, v lednu 193c za

^-hocu, jakoby osudově

něj, jehož klíčovým problémem jako člově

zůstat sočit lidouž navždy
ty, nezodpovědíteine

ká osamocenoc

základních

tou z nočního posezení o razeli hc ja
✓

do břicha Když se ho pak Beckett ptal, přec

*3
1 - ur£GfjCu • 0 rávo ?r o

3
•1 3 pÍ3 Oo  ̂0i6 mě nX

yJ

•i a K S  #
0 * ^ v o\ß

✓n_ /  „ 2 urd ě

J zi o o h 0 20V
» ce3-

3 •n n 1 Ověk V» cdl nožeře

Přeč to *  •%d i0 ,3 1* ne-
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známý odpověděl: "Co já vím?"

Ve Francii vstoupil *do odboje, v roce 1942 taktak unikl 

zatčení a přesunul se do Vaucluse. Připojil se tu k makistům 

vedeným René Charem a podílel se na sabotážích proti okupan

tům. V té době, ve 3tavu neustálého napětí, úzkosti a chmur

né tísně, nepřetržitě psal. Kromě jiných textů vznikly tehdy 

pr^zy "Watt" a "Molloy" a vyšla francouzský v jeho vlastním 

přékladu pr^za "Murphy"; z celého nákladu se však prodaly jen 

čtyři výtisky. V pokračující depresi napsal svou první hru 

"Eleuthéria", jednal o její uvedení s Vilarem, ten však ruko-
f m

pis ztratil a z plánu nakonec sešlo. V roce 1948 vznikla dal

ší významná pr^za "Mallone umírá" — monolog člověka na smrtel

né posteli, který účtuje se životem a marně se snaží dospět 

k všeobsahující výpovědi. Je to variace na věčně 3tejné bec- 

kettovské téma ("Beckett je autorem jedné jediné knihy," ří

ká o něm Pierre'de Boisdeffre), jehož tresí výstižně zachytil 

Petr Pujman v doslovu k Českému vydání "Novel a textů pro nic": 

"Beckettovými prózami i dramaty prochází jeden typ protagonis

ty - štvaná bytost na pokraji sil, zmrzačená duševně a často 

i fyzicky, člověk trpící, drcený světem i sám sebou, vzbuzují- 

cí soucit a zároveň i odpor, ztělesnění úpadku a konce, vedle 

toho i jakési paradoxní důstojnosti, neboí přes nesčetné po

rážky se znovu a znovu zvedá a pokouší se"poznat a vysvětlit 

skutečnost vnější i vnitřní". Takřka vzápětí, jakoby v téže 

inspirační vlně, během dvou měsíců na přelomu let 1948-49, Bec

kett toto téma ztvárnil ve své nejpr03lulejší hře "Cekání na 

Godota". Nadchl se pro ni režisér Roger Slin, ale až v r. 1953

mu subvence umožnila inscenovat ji v divadle Babylone. Uvede

ním tého hry se Beckett ve svých čtyřiceti sedmi letech stal 

slavný. "Godot", 3tejně jako dva další dramatické texty, "Ko

nec hry" z r. 1957 (do téhož roku spadá i kratičký "Akt beze 

slov") a "šíastné dny" z r. 1953, prošel od té doby většinou

významných"světových scén a Beckett dodnes zůstává především 

velkou postavou divadla.

Překvapující je, že 3i tyto divácky absolutně nepodbízi- 

vé hry při své "nedejovosti", svém pesimismu - ax zdánlivém 

či skutečném - a při své náročné formě rozbíjející běžná dra-
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atická pravidla získaly takový ohlas 

že často pracují s motivv až

T2řekvapuje to tím 3píš,
až odpuzujícími (Vladimir a Estra

gon z "Sekání na Godota" j30u špinaví vandráci, Ham z "Konce 

hry"• je"slepý, Clov kulhavý a jejich rodiče jsou nacpaní v po

pelnicích, Y/innie ve "Slastných dnech" je po krk zahrabaná 

v písku a na konci hry','~sestárlá, ukazuje divákům bezzubá ús

ta) Úspěch Beckettových her vysvětluje Pierre Marcabru ve
svém článku ve Figaru dvěma důvody: jednak 3vou elementární

symbolikou (příklad za všechny: Godot God Bůh) snadno ho

voří k diváku jakéhokoli druhu a vzdělání a onou základní o

tázkou, kterou kladou, totiž "odkudjrí přicházíme, kdo jsme a
kam jdeme”, uspokojují jeho potřebu metafyziky; a .jednak Bec- 

kett píše řečí vskutku divadelní, která herci vyhovuje, vede 

ho a pomáhá m m  Hrát ho je pro herce požitek» By£ se druhé 

tvrzení zdá paradoxní (protože "celé Beckettovo dílo,” jak je 

charakterizuje Tom BÍ3hop v Le I.Tondu, "je poku3 vypovědět, vy 

jádřit žitou skutečnost řečí, pokus po němž vzápětí následuje 

jeho ztroskotání: rozpad řeči”), jeho pravdivost dotvrzuje ji 

n ý  divadelní teoretik poukazem na to, že takřka všechny Bec- 

kettovy prozaické texty vzniklé v období jeho tří nejslavněj

ších her a po něm dospěly k veřejnosti především ústy herců» 

Patří mezi ně mimo jiné "Nepojmenovatelný" (1953)» "Novely a 

texty pro nic" (1955)» "Jak to je" (I960)»
Zmíněná Bishopova studie je zajímavá tím, že v Becketto-

vč tvorbě, v oné "jediné knize", nicméně postihuje určitý vý

voj» Dělí ji na tři období: 1930 až 1950 - "frenetick hledá

ní sebe, které naráží na neschopnost řeči být na výši toho, 

co se od ní žádá" ("Godot", "Konec hry" a ?r¿zy až po "Nepo

jmenovat siného" ) j konec páde sátých let as poi >. vina let sedm

desátých — "V pochybnost je brána i samotná r^ò, atmOoféra 

temní, převažuje černá vize, texty jsou bez nadeje, ne vsak 

zoufalé" ("Jak to je", z her především "Poslední páska" z r, 

I960 a "otastné dny"); od konce sedmdesátých let - "Všechno 

spěje k mlčení... Texty jsou hutné, krátko," lem patří kromě 

několika drobných textů, z nichž "'.Vorstsard r.c" zůstal nepře

ložený (Beckett píše převážně francouzský, ale pru berne pře

kládá sám sebe do angličtiny, případná naopak; krom toho o-
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vládá další čtyři jazyky), rada krátkých divadelních a tele

vizních her Za nejvýznamnější a nejkrácnšjší považuje Bisho^

"Houpací křeslo*’ Domnívá O v něm slyšet nový ton,
ť

*1•J axousi
tichou, 3koro nežnou rezdgnaci. "hlas tichne, křeslo se pře 

3tane houpat, hlava ženy sklesne, všechno ustane, i světlo o « o

Hypnotizující řeč této dramatické básně n táhn dolů, k smr

ti; obsedantně se vracejí určitá slova: sestoupit, sklesnout,

dolů, konec, noc, mrt ’Koupací křeslo’ však není dílo pesi

.istické, je to u Becketta jeden z textů nejvíc připoutaných

k životu, ale k životu v jeho celistvosti, až na konec, až

k 3mrti »?

Samuel Beckett žije dodne o V
/ v

» Oslavám,* z nichž nej 

větší proběhly v Paříži a New Yorku, se vyhnul, čtyřdenního me 

zinárodního beckettovského sympozia spisovatelů v Centre Pom-

pidou (na téma Beckett a nose doba) se neúčastnil Medvěd”

"osamělec”, nazývají ho ti, kdo se s ním znají« Žije životem 

toho, kdo promlouvá z jeho próz i divadelních her: člověka, 

který pronikavým intelektem i'bytostným založením postihl tra

giku lidského údělu a jehož řeč, urputná, zalykavá a drolivá, 

jako by předjímala zánik civilizace, do níž se zrodil» "3eckett 

je nejvýznamnější autor konce tohoto století,” říká o něm spi-

30vatel a kritik Bertrand Poirot-Delpech, "protože ví, že je 

na opálené zemi» Činí náo svědky toho, co bude život beze slov,

co už je, aniž 3 Í~to uvědomujeme«”

Přes všechny provokující prvky působí nicméně Beckettova 

osobnost i tvorba dojmem jakési kLidné soustavnosti, řádu, ja

ký charakterizuje daleko 3píš mudrce než výtržníka, řádu, kte

rý 3ám je známkou trvalých hodnot»

Ve srovnání s Beckettem je Jean Genet postava daleko roz 

pornější, vrstevnatější a také problematičtější. Pod slupkou

proklamovaných a * -i
JLiitých postojů je vždycky nějaká další,

která tu první usvědčuje z určité stylizace, nebo její smysl

naopak prohlubuje, případně obrací naruby co u cket ta

krze rozbořenou formu a rozpadající se řeč promlouvá řád ry
. ” V o líze vnitřní, u Geneta všechno pořádá a posvěcuje slovo

pro c
dinů,” charakterizuje ho ve svých "Dějinách současné francouz

ebe zlo, ale svou mrzkost tlumočí jazykem Racinových br
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3ké literatury" Pierre de Boisdeffre "Jako vězen jsem nemohl

J zdůvodňuje tuto skutečnost Genet v roce 19S2 v rozho

voru s B* Poirötem-Delpechem« "Mluvím ke svým katům, volím te 

dy takovou řeč, aby jí rozumělio"
X
uivot Jeana Geneta .je známý víceméně jen do té míry a v té

podobě, jak o něm sám hovoří v "Deníku zloděje"« To znamená 

přibližně do roku 1949« U příležitosti Genetova úmrtí o něm pí 

še B» Poirot-Delpech: "Zemřel tak, jak žil, v hotelu, jako ne

známý tulák. Nikdo nikdy nevěděl, kde ho najít« Kecko, Tunis, 

Maroko, cikánovy útulky znali jen lidé jemu nejbližší, takoví, 

s nimiž se normálně nestýkáme«"

Jean Genet se narodil v Paříži z neznámého otce, matka ho 

po narození odložila« Dětství prožil jako chovanec sociální péU V-L p J .  V  <6-L J .  J  I J  v  t u l l i  u  O  ' - 'U  X c l  JLX 1 .L p Q j

severu francouzského Středohoří, kde
1 _____ ___ Ä  1  1 ____ t f  A V  J I ^  ____________/  J I ______________l  i  1  _  I

če u sedláků v Morvanu na

podle vlastních slov "dělal pacholka"« Až do svých deseti let 

se jevil jako zbožné a spořádané dítě i pilný a dobrý žák«

V deseti letech však zažil otřesnou zkušenost, která pro něj 

zůstala už na celý život klíčovou« Byl obviněn z krádeže« V ná 

pravném zařízení v Mettray vykrystalizoval jeho pocit vyvrže- 

nosti v revoltující rozhodnutí stát se tím, čím ho společnost

chce mít V Deníku zloděje" píše: "Když jsem byl opuštěn ro

dinou, zdálo 3e mi jen přirozené ještě tomu přitížit láskou 

k chlapcům, a té lásce krádeží a krádeži zločinem nebo zálibou 

v zločinu«" Z Mettray utekl ještě před svou plnoletostí a při

hlásil 3e kvůli prémii do cizinecké legie« Za pár dní de

žertoval, ale odnesl s sebou i několik důstojnických zavazadel 

Od té do by žil .isko žebrák a tulák, sdružující se v krátkodo

bé milostné svazky 3 v*, obě od o bnými a stx'ídající vy

pcdle vlastních lov O \Jtrávil ve vězenípováženi s vezeními« 
celkem čtrnáct let« Prošel podsvětími ..arseille, Barcelon;/,

Itálie, Jugoslávie, Rakouska, Československa, rolcka. (Němec

ko o nástu 'i 1 nacismu mu nevyhovoval o
_  w  J  . \

řeklsmátor zla

přesným okem moraliso u
e '

ostihl ovzduší zločinu i ve světě, na

i ehoi rubu sám V. -Z 11T 3 dy n o kandál nemožný« Kradu naprázd

no,") 

lit ans

Nějaký c 

. Ve Franc

čas žil v Antverpách - n
0 •

- J . :a.: r )v \ 'Z 1 ~ T7 • ̂

boku srbského pasáka Stí 

srvní samostatnou krade z■>

To ho "osvobodilo a dodalo mu hrdější poutej" ("Deník zlode,;;e")
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"Zvolil zločin .jako ce3tu k svobodě,., Nenáviděl a dávil 

3vou odlišnoot a mstil se poezií,” říká o něm Pierre de Bois

Genetovy básně a texty vycházely zprvu jen v soukromých 

vydáních. První nakladatelsky vydanou prací byla elegie "Od- 

souzenec k smrti" (1942), básen na památku přítele popravené

ho pro vraždu. Následovaly básnické knihy
ff lásky" a "Srnu

teční pochod" » V roce 1948 už byl známým autorem. Kromě veršů, 

měl-za sebou romány "Panenka",

dy", "Querelle z Breátu", V rocé 1947 uvedlo divadlo Athénée

růše", "Pohřební obřa

zásluhou Jouvetovou jeho hru "Služky". V témž roce ho Sartre 

a Cocteau svou přímluvou u presidenta Auriola zachránili před

doživotním vypovězením. Od té doby il už jenom jako spisová

tel, 3třídavě ve Francii a v cizině. V r. 1949 dokončil svůj 

"Deník zloděje", následovala aktovka "Zpřísněný dozor", hra 

"Balkán" (3 provokujícím tématem tří hodnostářů v nevěstinci)

v r 1959 8e hra na typicky genetovské téma "bytí a

zdání", v ňíž si černí a bílí vymě
V

stereotypní představy

jedněch o druhých, až 3e navzájem přestanou mezi sebou roze

znávat, a konečně v r. 1961 hra "Paravány". (Biografické úda 

je jsou- až potud převzaty z Konůpkova doslovu k českému vydá

ni "Balkánu" a "černochů".) Hra "Paravány" vznikla vlastně 

v roce 1958), vyšla však až po třech letech a ve Francii byla

už

hrána teprve v r 196o Uvedl ji Roger Blin v Barraultově bý

valém Odéonu, nynějším Francouzském divadle, tira, inspirovaná 

alžírskou válkou, "ale nepojednávající ani tak o Alžíru a ko

lonialismu jako 3píš o usmí ení všech rozporů v smrti" (3.

Poirot-Delpech), měla být pro úspěch vysoce skandálního rázu 

a pro incidenty vyvolávané během představení pravicí zskáz

na, obhájil ji však Malraux. Od roku 1966 Genet, pronásledo

vaný těžkými nemocemi, už nic neotiskl, ohlásil jen tituly ně

kolika her: "Šílenci", "Víla", "Galeje".

Jean Gehet je v oblasti literatury a divadla postava zce 

la výjimečná, "enfant terrible" ve smyslu tak doslovném, jak 

to tu ještě nebylo. "Po Sadeovi, Rousseauovi, Gidovi a Jouhan

desuovi," říká o něm G. Picón, tije první v řadě, kdo o zlu

nediskutuje ani je neospravedlňuje. Zlo chce být u něho sken
e  *
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dální fl A také je. V první rovině, v níž se tato apote^za zla
nabízí, a k níž se Genet výslovně hlásí, totiž jako revolta

proti společnosti, obsahuje některé momenty absolutně nepřija
telné Pro Geneta, "zastánce menšin", jak o sobě říká (ale
O politickým přehledem značně pochybným, alespoň v obsáhlém roz

hovoru s 3. Poirotem-Delpechem z r, 1982 se jeho postoje jeví 
přinejmenším jako nedůsledné a mnóhé jeho odpovědi jako demago

gické) , "společnost" představují běloši, a z nich především 

Francouzi (právě ti mu v jeho deseti letech ublížili)» Výstřel

ky (lze-li je vůbec tak eufemisticky nazvat), k nimž ho tato 

revolta vede, jsou dostatečně známé: např» schvalování německé

ho vpádu do Francie, sympatie k "Černým panterům" a také při

takání k ruské okupaci Afghánistánu (postoj "zastánce menšin"?!)

Genetovo povýšení zla, které v jeho hrách nabývá magické

formy černé mše (mešní obřad je pro Genita nojvyšší for
mou divadla), má ovšem ještě další, hlubší rovinu» Chtě nechtě 

se tu vnucuje představa právě oněch "paravónů", jež jsou Gene- 

tovým přednostním dramatickým nástrojem» V pozadí je slyšet pra
í

vý opak toho, co 3e proklamuje a předstírá» Pierre de Boisdef- 

fre asi správně nazývá ten skrytý a skrývaný hlas "zuřivým kři

kem zklamané lásky a naděje"» K tématu lásky - nejen homose 

ální - se Genet v "Deníku zloděje" obrací takřka neustále» "Do

vede přilnout spíš k lidem než k idejím", říká P» de Boisdeffre 

A třebaže pasáže z "Deníku zloděje", v nichž Genet 3 hlubokým
svého ba horcitem, pochopením a něhou hovoří o vyvržencích 

šího - druhu, by se možná rády stylizovaly jako provokace, má 

patrně hodně pravdy Jan Vladislav, když v recenzi ve Světové
Dostojevským Genet ovaliteratuře upozorňuje na příbuznost s 

úpěnlivá touha splynout s něčím na tomto světě hovoří i z mno

ha překrásných pasáží o přírodě a koneckonců i z jeho sympa-

nepřílis sympatickém rozhovoru s Poiroticky cudné zmínky (v
tem-Delpechem) o palestinském chlapci, kterého xa od jeho dvou

měsíců za chovance® (Přilnut jsem k nomu, protone II e na mo u

 ̂ic* jrrvní"»)

ráv-ě touto svou polohou t * I
u

O r  ~zs c9Íou reA r\u tí _
c'
sr 9V&

u”
A

e Genet zdá bý
»/ / ri

•/
n - ny e c ke 11 e Oba zva , duti

mluvčí téže civilizace, jame ov v dstatj mučilo jedno a o
•v
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též: tragika lidského postaveni a vědomi nezrušitelné samoty 

člověka. Oba dva hledaji záchranu v téže zbrani: ve slově0 

Ale postoj je různý: Beckettova řeč se pod tihou poznaného a 

3tatečně přijatého osudu drolí a rozpadá, Genetův klasický,

ii3trně ovládaný a uhrančivě básnivý jazyk se onu tihu snaži 

odvrátit zaříkánim»

vd
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l o ž i l i J Oo M S I

Jean Rousset

H e r e c  a j e Ji o p o s t a v a

Od Dona Juana k Svatému Gene3Íovi
0

Herec hraje sebe

"Když už si vyměňujeme roli," řekl Celio, "chci hrát

Oktávia. Mám něžnou náladu a Don Juan mi leze krkem O O O(
o o o k mému velkému překvapení byla Cecilie v roli lví

ry kvělá a ukrutně žárlila o He byla bych to do ní řekla: zdá

lo se e tahle vášeň 3e příčí její povaze„„o" 1)

Další Den Juan,"tentokrát ve velice volném zpracování

George Sandové, Ale něčím je zvláštní: vyvolává úvahu o drama 

tickém umění, o herectví, a jak vyovítá z uvedených citátů, i

o vztazích mezi hercem a jeho rolí.

V podivném, zámku v Dolních Alpách tráví malá italská he

recká společnost večery improvizačními cvičeními podle scéná

ře který je kontaminací Molierova a Mozartova Dona Juana Ve

čeř co večer se zkouší, upravuje se osnova hry, mění se obsa 

zení rolí„ Přitom se na okraji a jakoby' "mezi řádky" odvíjí 

romantická zápletka, kterou odhaluje teprve hraní samo. Zají

mavé je, že právě na něm, na vztahu mezi hranou postavou a
zakládá romantická spisovatelka svou

lai
skutečnými city herce, 
úvahu. Sandová chce, ve zjevné neshodě 3 Diderotem nebo n

ronovou, aby herec s postavou 

Uovi výstup zděšení na hobitově, 

vyděsila scch^ o níz ne;

splýval Podařil-li se Lepore

ak proto, že ho skutečně_1
Iť

ředpokladal, že ji tam najce, »iíalá
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Beatrice, která zkoušela Zerlinu, byla doopravdy dopálená, 

což z ní udělalo báječnou herečku, aniž to tušila» A naopak, 

první milovník v roli Dona Juana nenapilo Proč? Přiznává se 

vyprávěči: "Příliš 39 díváte po Boccaferriové a mě to trápí»

Žárlivý Don Juan - to přece nejde» To vypadá, že může být

milovaný«. .. " Jeviště a život se zde tak ztotožňují, že herci 

nemohou hrát, co necítí» Zachází to tak daleko,' že při hraní 

vycházejí najevo i jejich tajné city» Cecilie Boccaferriová,

která je v roli Elvíry ke všeobecnému překvapeni t1 a

ukrutně žárlí", odhaJLuje ostatním, a dokonce i sobě 3amé, ne

přiznanou lá3ku k Celiovi-Donu Juanu» %
Ve scénáři přirozeně neschází ani Anna; ta, která ji hra 

je, dělá z ní "veskrze ušlechtilou, bolestí prodchnutou a za

sněnou hrdinku» Bylo zřejmé, že její představitelka dobře čet 

la a pochopila Hoffmannova Dona Juana a že postavu z libreta 

obohatila jemným odstínem bezděčného vzplanutí k neodolatel

nému nepříteli svého rodu a svého štěstí «1 V takto pojaté ro

li plachá Stella odhaluje vyprávěči, co tají ve svém nitru» 

Ten 3e do ní zamiluje právě v roli Oktávia, Annina milovníka »

"Až do té chvíle jsem ho hrál špatně» Vzal jsem půvabnou Annu 

ža ruku,* abych o ní vstoupil na scénu, a přitom jsem nalezl 

odvahu i dostatek citu, abych jí vyznal svou lásku a vylíčil

jí svou oddanost f! Svou lásku Naprostá a významná dvoj znač

nost přivlastňovacího zájmena. Jde o lásku Oktávia k Anne nebo 

o lásku herce ke Stelle? Nemístná otázka a chybná snaha o roz

lišení; George Sandová si ná3 v duchu své poetiky přivolává 

přesně v okamžiku, kdy obě lásky splývají a jedna se rodí z dru 

bé. Osoba se zcela ztotožňuje s postavou, protože postava ne

cítí nic jiného než osoba» A jen s tou podmínkou lze roli za

hrát dobře. Poté co vyprávěč zahrál takhle Oktávia, všichni 

ho na konci dějství zahrnuli chválou, jenže on sám vzápětí po

pírá, že by ho příroda obdařila hereckým nedáním: "Neumím hrát

divadlo
O  Ö  o A nikdy se to nenaučím» Híkal jsem co cítím jen

proto, že se tu nehraje divadlo n

Prapodivná škola hereckého umění, kde se herec vy znamená

vá jen tehd
X. )

1 >  J
- 1

! còts'/a, kterou :v—9¿e e o ni

ko s lov
' • 1

“ ř a kde hro.ie dobře jenem en kdo »I

hoduje

neumí hra

a-

di
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vadlo”„

umění se 

st avu.ie ;

Když s¿Tí /
r.obrna upřímnosti v 'umění dovede tak daleko

rozplývá v život
MDivadlo mU G l

Tau si to ta¿vé George Sandová před 
obrazem života»"

Nic není spornejšiko, proto chápeme Baudelairuv odpor«

e však vytvořeno právo na tomto prin-Mnoho romantických děl

Déčipu» Také Chateau des_____

a citů žitých sice dovoluje
£ ? kde podobnost citů hraných

vy
» * v /

"t 3Ík y £, 0 G v/
e v non:

dvě roviny existence vzájemně odrážejí a prostupují, až nako
%

nec splynou, ale vždy na úkor hry a jeviště, nad nimiž pře

vládne skutečnost« Připomeňme si například Koffmannova Sic;no 

ra Formicu, tlarion Delormeöyou V» Ku.̂ a Dumasova Keana ("He

etkávají na zámku postaveném ve slohu Ludvíka XIII

ree musí poznat všechny vášně, aby je mohl dobře vyjádřit," 

11,2), nebo ještě lépe Slečnu de Kaupin: hrdinové knihy se

. , kde

zkoušejí a hrají Jak se vám líbí « Gautier si záměrně vybral 

Shakespearovu hru, protože všechno v ní odpovídá situaci, kte 

rou prožívají hrdinové románu« Vyprávěč vystupuje v roli Or- 

landa, kdežto Rosalindu, kterou obvykle hraje nuž, představu

je jistý Teodor, což je vlastně přestrojená žena, do níž se 

hrdina zamiloval» Každý tedy představuje to, čím je, a hraje 

na jevišti svůj vlastní příběh« Gautierův vyprávěč, stejně

jako vyprávěč G. Sandové, připouští, že za 3vůj výkon sice 

sklidil velkou chválu, avšak v

ne že bych měl kvality dobrého herce

jakékoli jiné roli by byl jen

ale d031o o o yprůměrný;
zvláštní shodou okolností odpovídala 3lova role mé vlastni

situaci natolik, že mi připadalo, jako bych 3i je spíš sám vy

myOlei, než se jim naučil zpámeti z knihy O  O  O
Orlando byl mnou

přinejmenším natoli:-:, jako jsem ja byl Orlandem; zázračnější

shoda okolností už člověka oni potkat nemůže." 2) Tím slovem

je řečeno vše: shoda Nikdo tu po herci nežádá schopnost pro

ny
ně hrát lze jen o sobě a

ň

o vlastním osudu. Shakespeare napsal
Postava jsem já, nepotřebuji se jí teprve

um těmtokdysi jedinečnou komedii, která 
hercům dosáhnout na jeden večer jevištní existence tím, ze

ným

uhvmi odhalovali svůjjedni před di

dřevala naše nejskryt«jsí

kutečný život Hra ♦»vy j a

o uhy "

ilůžeme t e d y  Dona -juana, y c ho m e v r á t i l i  k Sandové
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pokládat za romantické řešení problému herce» Dobře může he

ree představovat jen to, co 3ám je, aniž. to možná ví dobrý
je jenom ten herec, který hraje sám 3ebe» Žádoucím vztahem 

mezi uměním a životem je shoda či upřímnost, v níž život po

hlcuje umění, V divadle takový názor vede k popření 3cény ja 

ko autonomního prostoru a k podcenění, herce jako tvořivého 

objevitele mnoha postav od něho se lišících» Podezření ze lži 

se herec brání tvrzením, že nehraje divadlo»

Je v logice tohoto sy3tému, že akceptuje-li Dona Juana 

ze 17» století, mistra divadelní hry a klamného ztotožňování, 

3naží se ho přimět, aby šel do sebe a vzdal se požitků', kte

ré přináší hraní a přestrojování» Proto 3e v příběhu George 

Sand ové herec bučí s rolí minul a neuspěl v ní, nebo se vzdal 

hereckého poslání a začal pátrat po pravé lásce»

Don Juan mě donutil opustit. 17» století, ale tečí mě zas 

do něho vrací» Oklikou přes romantismus joem. nesledoval nic 

jiného, než vytyčit nejzazší mez úvah o vztahu divadla a sku

tečnosti» Protože romantická řešení j30u pravým opakem vel

kých barokních koncepcí, byla to nejlepší ce3ta, třebaže kři

volaká, jak proniknout do 17 století Chceme-li někoho po

chopit,'spíš se nám to podaří, když si ho pootáčíme, než když

se u díváme přímo do tváře

Herec přemožený svou rolí

Sedmnácté století obšírně diskutovalo a přemýšlelo o di

vadle i o herectví» Na těchto stránkách necháme mluvit drama

tiky, protože zasahují do diskuse svým nejpřirozenějším pro

středkem, textem hry a jevištní akcí» Jimi a skrze ně zkouše

jí a propracovávají svou divadelní estetiku» Všichni víme, že 

tehdy vznikalo mnoho her, jejichž tématem je, podle slov Scu- 

déryho, samo divadlo» Prostřednictvím hry ve hře si tu divad

lo zahrává se svým odrazem ve vlastním zrcadle» 3) Dramatik 

rozkládá a přeskupuje na jevišti prvky divadelního světa, u-

vádí do vztahu rovinu fiktivní a skutečnostmi, děj hraný a 

nazíraný, a snaží se prozkoumat vliv představení bua na samu 

jevištní akci, nebo na diváka anebo konečně na herce» A o to-
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ho nám tu právě jde»

Z; hlediska problematiky herce najdeme nejvyhrerSněj ší 

stanovisko - zcela protichůdné pojetí G» Sandové a romantiků 

- v Kotrouově Svatém Genesiovi, který je tragédií herectví, 

apoteozou jeho zvláštního případu a současně zpochybněním di

vadla •

Genesiu3

Dost nepředstírám Eadriána, spíš se jím stávám»„«
%

Jde o to napodobit někoho, a ne se jím stát »

Hlas

Jdi dál, Genecie, dál za svou postavců; 

nebudeš marno napodobovat»

( 11, 2)
V několika slovech je tu shrnuto Genesiovo drama, dramo

herce obráceného působením "postavy", ktercu hrál, člověka 
lapeného do pasti divadelní iluze, zatímco jeho úkolem bylo

nastraží past pouze divákovi» Jak nebezpečné je "předstírat",

tedy hrát divadlol podle Rctroua sé do role nevstupuje bez- 

trestně» Divadlo má zvláštní moc: postává se zmocňuje osoby, 

anuluje ji, aby si ji přetvořila ke svému obrazu."Přináší ri

ziko, že z předstírání se stane pravdo, z dočasné masky jedi

nó tvá Herci hrozí smrtelné nebezpečí, že ho pohltí jeviš

tě, prostor magický

Na f

popisovaná zkušenost je zkušeností nenávratné proměny» 

rvní pohled nic zvláší nechvyklého; proměna je pro herce 

každodenní zkušeností» Nadáni má jen tehdy, jc-li jí schopen 

Abecedou hereckého povolání je vyjít ze 3e be a stát se někým

jiným, Genesius na to téma poznamenává o sobě i sobě podob

ných :

Um ční r o ny se nám u tává zvykem

(11,2)
Potrou se snaží všemi prostředky, aby ta proměna byla

zřetelná; na velkém divadle malé divadlo, na

reveň jeviště i hledišt herce hrající, že hrají pře

němž vidíme zá

he

ci divák Hru ve hre ,

Herecký soubor, kter

vdv iedn» neustále crelín? do druhé» 

řechází z jedné roviny do druhé a zpát

kÙ * A nakonec, uprostřed teto dvoustupňové scény, dvé polohy,
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mezi nimizl ce děje proměna hrdiny: člověka Genesia a jeho oo-
£

stavy, Kadriána. Sbližuji se natolik, že se vp03ledku už ni

čím neliší, Na konci probíhající záměny, zpočátku dobrovolné, 

později nedobrovolné, se osoba ierce a jeho role dokonale 

3hoduji.

Je toto snad řešení, které nabízí Ssndová či Gautier? A- 

no, jenže právě opačné. Role se zde nepřizpůsobuje dříve exis

tující situaci a již prožitému citu, naopak, role se prosazu

je jako jediná realita a zakládá zcela novou situaci, Pravdi

vě hraní (hra) 3e stává pravdou člověka, který hraje (hru). 

Postava ci osedlává toho, kdo ji ztělesňuje. Zásada G, Sando- 

vé 3e obrací: život se přizpůsobuje k oSrazu divadJa.

Vítězství herce a divadelní akce? Nesporně, ale je to ví

tězství pochybné. Hned uvidíme proč.

Připomeňme, že comedia Lope de Vegy, kterou 3e Rotrou in

spiroval, 4)~ nabízela dvě řešení problému herectví a vztahu
7

divadlo-život, ze kterých si mohl vybrat. Výběr je příznačný.

Uvnitř Lope de Vegova dramatu j30u vskutku dvě hry, které Gi- 

n&s postupně odehraje. V jedné hraje žárlivost, kterou skuteč

ně cítí vůči své partnerce. Představení je brzy přerušeno sku

tečným útěkem herečky s milencem. Okolní svět, který není o 

nic méně divadelní než 3vět na jevišti, není od hry dostateč

ně odlišen, hra je sice rozehrána, ale nemůže vést nikam. Ve

druhé hře, která zabírá u Lope de Vegy třetí dějství, se 

vztah herce k jeho postavě obrací, role a to, co se děje na

3céně, vtahuji herce i jeho svět do svého okruhu. Proměna se 

však nezhatí, uskuteční se, jenže až příliš dokonale. Rotrou

si zvolil toto řešení a bohatě je rozvinul.

Ze všech divadelních postupů, kterých se podle autorova

záměru účastníme - zkouška, příprava dekorací, představení, 

přestávka a reakce publika, pokračující představení a nakonec 

jeho zhroucení - tedy vyplývá, že jde o drama pokušení, které 

je pro herce příznačné; pro herce, jak si ho dovedlo předsta

vit 17. století. Je to příběh člověka svedeného rolí, člově

ka, který podlehne jejímu svodu natolik, že zakusí protiklad

toho, co je pro herce nezbytné a zároveň nemožné: zcela se
• «

ztotožnit s postavou.



208

Představení, které pořádá Genesius se svou divadelní spo
lečností, skutečně končí zmatkem« Nepropadá mu pravda herec, 

jemuž všichni skládají hold, ale celé představení, které skvě

le začalo, pokračuje jen 3 potížemij a když zmatek vrcholí, je 

přerušeno» Rotrou vkládá do své tragédie, samozřejmě dokončené 

a podle kritérií doby dokončené dokonale, jinou hru, jenže ta

k završení nedospěje, neboí narazí na překážku, která jí nedo

volí postupovat až k obvyklému závěru« Tou překážkou jp právě 

situace, na níž je postavena Gene3Íova závěrečná apote^za: ú— 
plné ztotožněni herpe 3 rolí« Zde se ocitáme před rozhodující

otázkou: je takové splynutí herce 3 postavou žádoucí? A pokud
v

ano, kam až má proces z'Gtjtožnování dospět? Kde je mezník, kte

rý 3e nesmí překročit, nemá-li ztotožnění přesáhnout svůj cíl 

a ohrozit představení?
Rotrouova od poved je implikována ve vývoji hry ve hře; 

na tu má přímý vliv příběh hlavního hrdiny, který svádí zápas

Rozlišuji v Geneciově hře tři fáze« Herec, který

při zkoušce naje-
s postavou

u
CJV
•/

je od 3amčho začátku rolí uchvácen, dává 

vo první náznaky konverze; to jsou však teprve pře 

Zvládá postavu, má roli pevně v rukou, vidíme, že jeho pověst

r3 rr st i

nelhala« Autor sám dbá, abychom i toho povšimli: obezřetně

vyhrazuje prostor i pro diváky a občas je pouští ke slovu: 

"V tomhle jednání ce Genesius podle mého překonav 

půvabem předstírat už ani nejde« f f

J větším

(11,6)« Stejně tomu bude o

O 3něco později, přestože 

známky; zatím je však zaz

už projevují některé znepokojivé 

amenávají jen Genesiovi partneři 

Dioklecián

j=K' uměním dnes Genesius vnikáKle, s
ood tvář své postavy, jak zná i její city«

Aby zmát diváka, on klame sebe ári;

což v jeho fernes!& JO v chol rutiny

Bystr Á žena z 1 1 bliká v-- ,-e cruje ve d v oi.> V Grších dokt

řinu divadelní iluze : zírá Iv ok a neboli dosáhnout, a
ě «

í lir:-: i

•o abral za skutečnost, pře

tečno deje- V rozmluvě

V o v
*, -f

: o u událost za to, cc 

dekorací ukládá Gene

ce

" u

o Oe .-¡n cíl vyprš
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AÍ denní, světlo je napohled přirozené«

( H , l )
0 to tedy jde« Ale jale toho má dosáhnout herec? Oklamat 

3ebe, stát se prvním, kdo se nechal zmást, uvěřit, že je tím. 

jehož postavu hraje« Divadlo, jehož celá činnost směřuje k o- 

klamání, pojímá do iluze nejen všechny přítomné, ale i toho, 

kdo ji vyvolává« Aby svůdce dobře sváděl, začne nejdřív svá

dět sám sebe« Tak uvažuje naivně věřící divák«

To, co se v téže chvíli děje na jevišti, dokazuje, že me
chanismu3 iluze nefunguje tak jednoduše« Představení se začíná

ne n •
SVŮJbortit« Herci si toho všimli první: Genesius už 

text« Dosazuje za něj nečekané repliky, které si vymýšlí sám 

Stal 3e natolik postavou, kterou hraje, že vypadává z role« 

Dál už hraje jinou hru, kterou mu diktuje anděl, a na jiném

divadle, které je divadlem světa kde 3e rovněž hraje, ne

na tomto světě je v š e c h n o  divadlem: "Tento pomíjivý Ovět

l
0 •

O o

je komedie, v níž jsem neznal svou roli t i (IV,6)o Jenže t a t o

role likviduje všechny ostatní role, tato nová komedie pro 

zrazuje hnu, kterou hrál Genesius, a tím ochromuje předsta 

vení.

Rotrou přesně vyznačil okamžik, kdy se herecké výkony
0

začínají rozlcolísávat, protože protagonista překročil mez 

přípustné identifikace 3 postavou: Genesius osloví partnera 

jeho vlastním jménem: "Ach, Lentule««» Musíme odhodit masku««" 

(IV,4) « Ivla3ka, to je rOle, to je jméno a postava Hodriána, 

kterého Genesius zpočátku hrál, a potom vyvolával zdání, že 

ho hraje. Nyní se od něho odpoutává, aby sám za sebe přijal 

křest, který už není jen naoko;

To říkal Kadrián, teä mluví Genesius.

A ne už Kadrián, leč"Genesius touží 

byt pokrten« « o
(IV,4)

C 1

Od toho okamžiku bude na jevišti vzrůstat zmatek, divá 

i to nakonec uvědomí, představení se zastaví a dál už

nepokračuje «

Když se herec vzdá předstírání a nechá splynout svou o

sobní skutečnost se smysleným príbe hry, není už divadlo
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možné» To je závěr, který nevysloveně vyplývá z Rotrouovy hry 

Herec, kterého tu dramatik dává za příklad, přestává být her-
%

cem ve chvíli, kdy zapomene, že hraje Tím, e rozpojil dvě

části výroku, jímž naivně postihla jeho hru Valerie, žena 

z publika, nemůže už zmást diváky, když klame sám sebe»

G

Lze 3i představit takto pojatého Svatého Genesia z pera 

Sandové? Rozhodně ne» V jejím pohledu by role nikdy nemohla

způsobit konverzi herce, neboí se předpokládá, že postava je
%

dána osobou herce; k ztotožnění došlo dřív, než se ujal role 

Kdyby napsala Genesia, byl by svátým a mučedníkem od samého

počátku A i kdyby sám teprve během hry odhalil, co v něm je

braní by mu vyjevilo jenom to, co už v sobě mělo U Rotroua 

naopak dochází k ztotožnění až po jevištní akci, která je pů 

vodcem a příčinou všeho» Role přetváří člověka ke svému obra

zu obdařujíc ho milostí, jíž nelze nepodlehnout, milostí,

která ho proměňuje v novou byt osto

Dvě opačné metody jak hrát sám sebe: metoda romantické 

spisovatelky, která přizpůsobuje roli osobě, a metoda barok

ního dramatika, který podřizuje člověka postavě» Řešení 17*» 

století svědčí o tom, jakou mocí působí dramatický děj na to 

ho, kdo se mu poddává» Povyšuje jeviště i ty, kdo mu slouží, 

a zároveň svědčí o znepokojivé moci divadla, které se vysta

vuje nebezpečí, že samo padne za oběň svým kouzlům» Když se 

stává svátým, Genesius jako herec povznáší umění na sám vr

chol, zároveň je však usvědčuje a ničí: jeviště mu sice umož 

nuje, aby 3pásil svou duši, ale on sám zanechává jeviště

prázdné a představení nedohrané o
Jde tcké o dvojí přístup k ztělesnění fikce na jevišti:

G» Sandové, kteří odmíjeden zastupují neherci Gautierovi a 

tají jakoukoli proměnu, protože se mohou proměnit leda v se
r» f-be; druhý reprezentuje a

který bere svou proměnu ta

příliš dokonalý herec Rotrouův,
✓  V  vv a. z no  , ze am e změní v někoho

jiného, překročí hranice * — O a eoruší divadelní konvenci
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Nástraha ztotožnění

Jeden z klíčů k neutuchající ciskusi o herectví kterou
17 a později 18 toletí dovádí a 1

jím znovu podnícena, trvá až podnes
Diderotovi a která pak 

nacházíme tedy již ve

3vatém Genesiovi: jaké jsou prostředky a meze ztotožnění herce 

3 postavou? To je hlavní osa diskuc -  7 třebaže i to všichni

diskutující jasně neuvědomují a nepřistupují pokaždé k 

tázce zpříma.
é o

Je dost překvapující, že ani obhájci, ani odpůrci divad

la 17 století se neodvolávají na Svatého Genesia icotrouova

či Desfontainesova: 5) Nicole a Conti poukazují na Corneille
*

Ačkoli příběh svátého Genesia je exemplární, a to jak pro prv

ní, tak pro druh;/ tábor, ne boi se ho dá použít v obojím srny s

lu: na jedné 3traně je herec b’eatifikován, přiveden ke konver

zi a k svatosti výkonem povolání, které pobožnůstkáři nepře

taven nebezpečí,stávají hanobit; na druhé straně je herec vyc 

že bu3 propadne mravní zkáze, bude-li hrát zlotřilce, anebo 

e propadne vášni, bude-li hrát zamilovaného - tak totiž běž

ně uvažují odpůrci divadla,,

Dovedeme si představit, jak by asi měla znít odpověčí stou

penců divadelního umění: jaká to je herecká psychologie,"je

stliže připisuje postavě tak absolutní moc? Lze vůbec mít za 

to, že určité role jsou léčkou, z níž se člověk, který do ní 

upadl, už jakživ nedostane? Neznamená to znevažovat umění, kte 

ré by přece mělo člověku umožnit, aby se něčemu propůjčil, a- 

niž se cele vydá, aby si i při hře uchoval bdělé vědomí, :že je

nom hraje? Osmnácté století využije všech příležitostí, aby to 

při pomně lo.

Takový názor však ještě ne tává Pierre Nicole, který

v tomto bodě zřejmě smýšlí jako Rotrou, Oniž ho jmenuje, s tím.

podstatným rozdílem, že se vyjadřuje jen mimochodem, a to p n

» Interpret, a£ hraje coko-argumentaci, která divadlu nepřeje«, 

li,-musí podlehnout nebezpečné nákaz £ ks, ctižádost, v cha.

msta, všechno je nakažlivá nemoc pro toho, kdo se jimi přiodí-

vá I skvělé římské ctnosti Corneillových hrdinů

« 5 )

M cu nic

jiného než běsilá sebeláska*' Stejně jako ctnosti oohan
w  V  *

A
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nebo šlechticů jsou i mravní vlastnosti předváděné na divad
le aspoň v očích jansenista falešnými ctnostmi
li předvádět vášně a předvádět je
nv jistém smyslu vyvolávat sami v O

, Aby moh- 
"přirozeně", musí je herci

"" musí se "do jejicho be

duše vtisknout, aby je mohli vyjádřit»" Nicole odsuzuje čin
nost, rá otřásá citovým základem lidské bytosti, probouzí

neuvědomělé sklony a vydává ducha na pospas vlivům, jich 3e

už nezbaví« Zároveň tento moralista lituje, že u diváka i u

herce dochází k odstředivému vychýlení, které člověka odvra-

. Zapa

matujme si, že podle herecké psychologie, které je tu na3tí-

cí od sebe sama a .uvádí ho do stavu, kdy je "bez sebe”

nena herec napodobující postavu 3Í naočkovává kdejakou vášeň,

a proto se v roli ztrácí a splyrvá 3 ní o "Je tudíž třeba, aby
r •

ti t kdo předvádějí milostnou vášeň, jí byli v průběhu předvá

dění jistým způsobem zasaženi
Bose

tt (kap. II.)
uet nesmýšlí jinak, leda s tím nepatrným rozdílem,

že se nedovolává představivosti, ale paměti: "Co jiného dělá 

herec, když chce zahrát vášeň přirozeně, než že se co možná

rozpomíná na vášně « které prožil 

sí se mu znovu vybavovat..." (Ma

O O # aby je mohl vyjádřit, mu

xime kap IV.) . Ani u jedno

ho ani u druhého není hraní'divadla předstíráním; jeho nebez

pečí tkvi naopak v tom, že herci nechává zakoušet city, které 

projevuje, a nepřímo je nechává prožívat i diváka, onoho "taj 

ného herce".. Mezi tím, co herec předvádí, a tím, co citi, ne

ní žádný rozdíl. A nadto se ještě předpokládá, že interpret 

prožívá vášně, které hraje, stejně jako je prožívá v běžném 

živote; emoce hraná na divadle se neliší od emoce prožívané 

-imo divadlo, Nicole i Bossuet si pozorně všímají "nepostřeh

nutelných" hnutí toho, čemu my říkáme nevědomí, a soudí, že 

hercovy nejvnitřnější 3klony jsou při hraní divadla nevyhnu

telně podněcovány či vyvolávány7 a vtahovány do hry. Nevidíme,

by herci jakkoli uplatňovali nějakou specifickou senzibi

litu, spojenou pouze s tvůrčí činností a odlišnou od 3kuteč 

ných životních zkušeností.

Opravdová estetika herectví a jeho umění by ovšem byla

ředpokladu, že taková odlišnost existuje. Užmožná jen za 
uřed Diderotem to dobře pochopil -eden z členů rodiny Picco
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boniů, které měla velice blizko k divadlu: "Má—li herec to ne
štěstí* že opravdu citi to, co má vyjadřovat, r.eni 3chopsn

hrát »” Tim je tedy popřeno 3implistni ztotožňováni, založené 

na podobnosti citu předváděného a skutečně zá'kouáeného, aniž

herci se upirá jeho vlastni umělecká senzibilita® Tady začiná

být Francois Riccoboni zajimavý: jistě, herec ■* e ale
jsou to emoce patříci k jeho hře, emoce striktně vyhrazené pro

jeví "Netvrdím, že herec, když hraje zvlášť vášnivé pasá

dokonže, nepociíuje velmi silné vzrušení, což je na 

ce to nejnámáhavější» Toto rozrušení však.vzniká z úsilí, je

hož je třeba, má—li člověk vyjádřit vášeň, kterou necítí; 

krev se tím neobyčejně rozproudí a to může dokonce oklamat sa- 

otného herce, pokud pozorně nezkoumal, z čeho to skutečně po

chází®" 7)

TOto rozlišení je nezbytné, protože zakládá mnohotvárnost, 

bez níž oi herecké umění nelze představit® Aby herec byl scho

pen hrát více roli, aby byl tím, čemu Jouvet právě říká "di

vadelní herec", mu3Í systematicky uplatňovat odcizení, zříkat 

se dočasně svého osobního já, zkrátka vyjít ze sebe, aby se

stal někým jiným jako to dělá Genesius jenže pod podmínkou,

že se k sobě zase vrátí což Genesius neudělal.

Na tento podstatný bod, na schopnost proměny, ovšem pro

měny předstírané, vrhne Diderot prudké světlo a až příliš zdů

razní nedostatečně chápanou pravdu: velký herec se musí vy

svléknout ze "své vlastní povahy", která by ho ovládla a stala

se zábranou, "a obléci se v někoho jiného, většího o o o

se člověk má, není totožné O tím, co vskutku je II 8)
to, zač 

Je to táž

doktrína, kterou definuje jak Diderotova nejobdivovanější he

rečka Claironová: "Přestat být sebou o o • a ztotožnit se ka ž

riou post avou" ,3 §) tak protivník jich obou, Rousseau, když od 

sužuje v hercově talentu "umění předstírat, oblékat jinou po

vahu než má sám", rozpojovat "člověka a postavu" 10)
Tomuto principu je třeba podřídit chceme-li ji pochopit

až příliš slavnou a příliš schematickou výjimku, zdánlivě vy

lovenou v Paradoxu proti "citovosti", totiž proti fyziologie

ké emotività, odporující sebezapření, které je podmínkou žádou

cí mnohotvárnosti® Starší text íúarmontelův to říká velmi zře
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tělně: "Hercův talent se vztahuje na r.e.irůzně jši povahy a

podřizuje 3e jim«, Kdo má jenom cit, hraje dQ-bře " pouze sám 
se be" 11)

%

'A tak je současně vyvrácena jak posice Genesia, nadher- 

ce, který likviduje své umění tím, že je překračuje a ztrácí 

se v postavě, tak i budoucí romantické přesvědčení Goutierovo 

a Go Sandové, které vede k rozpadu hereckého umění, nebo£ upí

rá postavě jakoukoli autonomní existenci®

1®
»

2 «

c

G, Sandová: Le Chžteau des Désertes (1847)® Citováno podle
vydání Michela Lévyho, Paříž 1666, 3tr® 130-a 151»

Vydání_Charpeňtierovo, Paris 1904, str» 292» Stejně tak 
později j v Soumraku bohů E, Bour;-’C.oe, bratr a 3e3tra, kte 
ří se nic netušíce do sebe zamilují, v rolích Siegmunda a
Sieglindy hrají a odhalují svou utajenou situaci: "Hráli 
o svých nejhlubších citecho Ta hudba®00 to byly přímo vý
křiky jejich vášně o"

Mohli bychom jmenovat většinu velkých dramatiků té doby: 
alžbětince a Shakespeara, Calderona a Lope de Vegu, Cor
neille, Rotroua, Moliera, Gryphia.o»; znám jen jednu vý
značnou výjimku: Racina, Připojuje se k nim i kupa druho
řadých autorů: Scudéry, Gougenot, Dorimon, Montfleury,
Poisson a další..

Úplný rozbor je v dosud nejlepší práci o Rotrouoyi - Fr» 
Criando: Rotrou» Dalla tragicommedia alla tragedia, Tori
no 63
Dèsfontsines, L>Illustre comédien ou le martyre de S 
vs+. hvls federa d4'ív nc ž hra Retro uova : uvera

Ge
2est » v
byla 
hraje

. a
164

h'-a Rotrcuova; 1 ■
% 0

hy 1. a
® Námět je zpočátku zcela odlišný: Genesius 

vůj vlastní příběh, svcu minulost "odpůrce" sekty
' ■* y - - -i-ímá křest, ačkoli v něj

fiktivní křest
1 j ima nevěří, aby ne

riveai.
;e stává vírou skutečnou

recstiru,
pohněval svou křesťanskou rodinu, 
způsobí jeho konverzi, hraná víra 
&.ni v tento eřípadě se nepředstírá beztrestná. Slabinou
tohoto díla je, že hra vložená dc rámce zmíněného příběhu

: ̂  v* r a.je p- iJLis

De la comedie, kap VI
1 O v- ) , Jí

datování 1659.
iuv:
+ -T-

jeho 
Bel±ee —Le

^ n  o 
-

dokazuje G 
By io vš 3- 
k novému 
1961,

pojednání 
o ut oř.,

•  0

1K

let o
n v J
n ~ :sšnc o r é eoi

vdání v-roté r*

~ peprve uverc jne 
vvvrací tradiční

let dřív, viz
cnédie, Lari ì

^  /s ^  r  . 1 - n r \  ^  O nHp ^ T i ~ -, rh*: + h s ' O  m
— v,-; -  “» " " O o. <* 41
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tigues, Paris, Garnier, 1959, str. 35S«

Glairon, Mémoires, Paris, rok VII, str, ¿50 a ¿5¿, "Zapo
menutí na vlastní existenci,"

Lettre a d ? Alembert, vyd. Droz, Geneve 1948, str, ICS a 
108 » Diderot ovo a Rousseauovo pojetí herectví je téměř 
3tejné, rozcházejí se v soudu, který o tomto umění vynáše
jí. Co je pro Diderota mistrovstvím a estetickým uspechem, 
Rousseau zavrhuje jako lež a obojakost,

Paradoxe 3ur le comedien, Vernierovo vydáni Oeuvres esthé-

Stai "Déclsmation théatrale" v Encyclopédie (1754), Stejně

d uši JkDO libosti
3e vyjadřuje i Riccoboni: "Je třeba 

oi natolik, abychom ji 
ši .jiného člověka. Právě

str. 41o)

O O O O O
mohli

ö Ji velké umění.

ovládat svou 
oři podobnit du-

art du

Jean Rousset: L’intérieur et 1 * exté- 
rieur, Es caia sur la poesie et sur 
le théatre au XVIIe 3Ìecle,
Paris, Corti 1975, str, 151—164©

Daniele Sallenave

Z k o u š k y  u m ě n í

Každé dílo má svůj koncept, neexistuje díle, které by 

bylo hotové naráz: psát znamená vždycky přepisovat. Neexis

tuje dokonalé gesto, které by spojilo čin a myšlenku v osl

nivém okamžiku tvoření, nepodléhajícího času. Dílo se vytvá

ří v čase, jeho dokončení (hotové dílo) předpokládá, že mu 

předchází souvislé rado stavů, odstupňovaných v čase a roz

lomených v prostoru, jimiž dílo dospívá ke svému zakončení:

řekněme k rozprostranění v čase o
V divadle (i když v ním je sama otázka dokončení proble

matická,
f

jméno

ne bot j kaža večer klade znovu) má ten ča

říká
•  •

mu zroucxy kouše ní, Tento čas je ěoučástí

hercova života, ve zdech divadla je mu vyhrazen určitý pro
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tor* ma sva pravidla, ave zákony, zvyklosti, 3vůj rozvrh, 

svou metodu. Za sto let se zkušební doba více než zdvojnáso 

bila a zkoušky 3e staly nedílnou součástí divadelního proje

vu 3tejně významnou iako hotové dílo představení. Nebo lé

pe: pro některé lidi dokonce ještě významnější. Dychtivý zá

jem o účast na divadelních zkouškách není jistě jen mód ní jev )

nevysvětlíme jej pouze touhou pravého amatéra, milovníka umě

ní, odlišit se od šir publika tím, že má přístup na "plac

ve filmovém studiu nebo do malířova ateliéru. Za několik děsí 

tek let vzniklo zásluhou divadla nové publikum, publikum znal

cú, pro ně divadlo, ne

V - 'U I U J .  V O U i a  U W  v c  U  U  U  J ----------U

patří k zábavě, rekre
tv tv rllrrořlnl Ir *1 o -f*

ui Jde

o publikum, které nabývá v divadelní oblasti opravdových zna

lostí, čerpaných z horlivé návštěvy divadel a z odborného srov 

návání díla významných režisérů naší doby. U tohoto obecenst

va jeho láska k divadlu a jeho znalectví logicky pokračuje 

v novém, dosud nebývalém zájmu o proces, jímž se divadelní dí

lo vytváří. Když toto zvláštní obecenstvo pak srovnává hotové 

dílo 3 tím, co vidělo na zkouškách, býváičasto zklamáno; 

v představení už nenachází ono "bojové" bratrství, důvěrné 

sblížení s hercem, ten krásný nepořádek banálně zařízené zku

šebny se špinavými sklenkami, ani kouzlo divadla v jakémsi ry

zím stavu, kdy v umakartové vidíme trůn z tragédie Ho

tové představení neumožňuje publiku znalců, aby se ho účast

nilo tak bezprostřednějako ve chvílích, kdy divadlo před ním

odhalovalo mystérium 3vého vzniku. Temnota hlediště vrací di

váky zpět k jejich anonymnímu postavení. Nebylo však hotové

dílo pravým, vlastním cílem zkoušek? Zajisté. A dáváme-li před 

ním přednost pokusu, dílu v pracovním stavu - není to paradox,

nebo dokonce něco protismyslného?

Ostatně sama myšlenka dokončení klade v divadle (ale bez

pochyby i ve všech ostatních uměních) nejednu obtížnou otázku.

T>V /ípad divadla je vXam zcela zvláštní, protože proces zrání

díla tu dostává podobu "zpětného odpočítávání" rotože da

tum premi

no

r.'T ¿x*y vnucuje tvořivému mvšlenkovému poctunu neupros•J A, ém +

téměř institucionální, v ni
✓  V o tatné divadelní umělci

(herci i režisér) většinou nalé za i í zvi ? št ní po J n.ét ¿./ » Ale to

není vše; • -9 * ukončení (kterou premiéra občas lehce an
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ticipu.je) je v jistém rozporu s 

novat os pokaždé jako možná událo
Dodctatou divadla uč kut e č

nikdy as neopakovat
Divadelní dílo, které se octne na jevist 

teprve přihodit, to znamená zpřítonnit, a

gí se vždycky

o pokaždé v trochu
j m e  podobě. V tomto my u je divadelní dílo (inscenace)

vždycky nutně dílo otevřené.

Ale není takové každé dílo? Může—li, podle úvahy Umber

ta Eca, 1) vždy "být nahlíženo, chápáno, interpretováno

z nejrůznějál perspektivy"? Aspoň potud, že "projevuje velkou 

rozmanitCGt aspektů a rezonancí,"aniž přestává být sebou Sa
mým"? A navíc: soudobá estetika, zejména hudební (ale i lite

ratura nám v tomto ohledu nabízí řadu příkladů) vytváří díla, 
jejich£otevřenoct (ouverture), tentokrát ve vlastním slova 

smyslu, "se neprojevuje pouze v rovině určité nápovědi a emo

cionální výzvy, tt ale v o amých strukturách díla, "aleatorie

kých, nepředvídaných a materiálně neukončených" (op.cito) 

To jsou dvě velmi rozdílné hypotézy; první se týká samé pod

státy uměleckého díla, druhá některých jeho soudobých forem. 

Ale aí už se držíme kterékoli z nich, hypotézy díla otevřené 
ho vůči interpretaci nebo hypotézy díla náhodného - aleato- 

rického (v prvním případě zásah výkonného umělce nebo příjem

ce díla nepůsobí na strukturu, ve druhém ano), zjištujeme 
umělcovo zasahování v tom či onom okamžiku nutně koričí - 

ve či později.

d ✓1

Aí už umělec v případě druhé hypotézy takříkajíc předá

vá štafetu těm, kteří pak přejmou odpovědnost za výklad díla, 

nebo (v případě první hypotézy) nabízí k interpretaci přesně

určený celek, k němuž, jak soudí, se už nemusí vracet V obou

případech je to však "dílo", jež se rozhodl vydat publiku, 
interpretům, výkonným umělcům, komentátorům: dílo "otevřené"

či "uzavřené", o němž se domnívá, že se s ním vyrovnal, 
se od něho oddělilo, je

e

to ve světě a žít svůj život. V tomto

autonomní, uchystané zaujmout

smyslu lze říci,

mí

a? už

je míra svobody ponechaná publiku jakákoli, že umělcova prá

ce je hotová. Ale kdo o tom rozhoduje? Tady začíná nová kate
dílo? Ve všechgorie otázek; umělec? Nerozhoduje o tom 

uměních jsou koneckonců známky dokončení

piš
1-pCKOjive J
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né: jednoho dne je práce hotová, malíř odstoupí od svého 

plátna, spisovatel přestane dílo korigovat. Umělec se oddělu

je od díla, dílo od něho0 Zeptáme-li se ho, neví, co odpově 

dět, nemůže se ospravedlnit» Sekne: nevím, ale nemůžu, o tím
už nic dělat Froto tedy rozhodnutí vychází také z díla, kte

ré je sdostatek zralé, aby se oddělilo od kmene, který je nesl

V  divadle je odpově2 samozřejmě poněkud jiná, protože 

konec zkoušení neznamená7 že nutně končí jakákoli možnoct re

žisérových zásahů» I

ni, aby žilo na jevišti

%

resto však musí režisér nechat pred3tove

s v ym vlastním životem, i když se 3 tím
těžko smiřuje, třese se v zákulisí nebo jak už se také 3ta

lo z pozadí l5že se ještě pokouší dávat signály baterkou A
le režisér není'dirigent: v den premiéry mu3Í zmizet, jako au 

tor, který také nemůže stát čtenářovi za židlí a obracet mu 

stránky, netrpělivý nad jeho pomalostí či nechápavostí»

Abychom uzavřeli: pojem ukončení není nepohodlný pro nic 

jiného, než pro svou 3krytě finalistickou metaforu, kterou ou 

geruje: že totiž dílo čteme jako poslední zdůvodnění všech je

ho přechodných verzí, jako dovršenou metu, která dává Omysl
*

všem postupně vzniklým skicám» Navíc se tu dílo zdá být jako

by neviditelně přítomné od začátku, a tak čas, který ná3 od 

něho dělí, se stává časem "odhalování”» (Mimochodem, právě tak 

chápal Michelangelo sochařské dílo; jako vyproštění sochy u- 

kryté v mramoru.) Nebudeme 3e zdržovat u všech možností toho

to sporu a raději navrhneme filozoficky méně závažnou hypoté

zu: stačí spokojit se s vědomím, jaké má umělec, když 3e roz

hodne, že toto je dílo (aniž to dovede zdůvodnit) - a že os

tatní objekty, které vidíme, jsou jenom koncepty, 3tadÍ3, ná

črty, plány. Umělec je uspořádal, roztřídil, někdy i dotoval:

cesta se rý3 uje. Můžeme mu klidně věřit. Samozřejmé 

j sme

řekli

, že v divadle to není tak jednoduchá» Především: je in

scenace, divadelní představení dílo? Ve vlastním, tradičním

slova smyslu je tc dokonce sporné Ve všech uměních, jež mají

hmotný podklad, vžité co upy a kde můžeme jasna označit umel

n c jeho nastrojo 1 je
V n r\ovia jasná: j:e ti ' t"1 a-i 1 X - j 2 c c n v •f n r*'J L •

nickém

ILÍ3

rn-;slu tohoto termínu (když připustíme, že nám nebudou • / A
’de-li o druh "umění”,jeho etafvzické implikace).



které vyžaduje spolupráci více lidí, jehož materiál není je

nom hmotný a kde postupy nejsou pouze technické (ale jsou 

vlastně pouze takové v malbě či literatuře, jež obě jsou do 

velké míry cose mentali?), můžeme tu ještě říci: dílo? Někte

ří to odmítají ve jménu kolektivního pojetí divadelní tvorby 

a jmenují-li autor?/ představení, nejenže mezi nimi uvádějí di

váka (moderní představa otevřeného díla), ale úmyslně ponechá

vají jen omezené místo pro vlastní činnost režiséra, A ze své- 

ho hlediska se nemýlí, nebot v divadle můžeme mluvit o díle 

jen tehdy, kd.yž je přisoudíme jedinému tvůrci: režisérovi, 2) 

Aby se režie dala nazvat "dílem", nemusí nijak prokazovat 3vé 

kvality, ani brát v úvahu své technické postupy nebo nástroje.

Jako režii ji chápeme tehdy, když koncepce díla závisí celko

vě a v poslední instanci na jediném umělci; když režisér si

bere dílo na starost od začátku do konce; když představení mů

že být nahlíženo jako celek, který někdo organizuje a přebírá

za něj odpovědnost, Moderní doba zná divadlo jen v této podo

bě: není divadlo bez režiséra. A že představení jako celek ne-
0

pochybně zakládá dílo, je dostatečně zřejmé z opačného důkazu: 

že totiž k tomu, aby mohlo být předvedeno, ukázáno, vyžaduje 

čas zkoušek, zkušební čas, který je v divadle tím, co v malíř

ství postupné skicý a v literatuře jednotlivé verze básně či 

pr<5zy. Zde se ostatně divadlo setkává 3 hudebním provedením, 

které také vyžaduje, aby se "zkoušelo to, co má být veřejně 

provedeno” (Littré). 3)

Je to opravdu tak? Je zkouška v divadle ve srovnání s ho

tovým dílem totéž, co náčrt v malířství, skica či model v so

chařství, koncept v literatuře? Kdyb3'chom postupovali jakoby 

metodicky, nepochybně dojdeme k rozlišení stadií či etap před

cházejících hotové dílo, a to podle látky, z níž je uděláno, 

a tedy podle stop, jež může jeho vytváření zanechat. Jako psa

ní (a hudba), i malířství vytváří mezi prvním•náčrtem a hoto

vým dílem přechodné verze; v malbě však můžeme rozlišit stopy, 

které se navršily v čase: přípravné studie v náčrtnících, krec- 

by, skic?., jež hotové dílo neničí, od těch, které se navrstvi- 

ly v prostoru plátna a jimž bylo tedy souzeno, aby zůstaly ne

viditelné pod posledním stadiem obrazu, až do chvíle, než nio-
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derni výzkumné prostředky, jimiž disponuje dnešní ikonogra

fie (rentgen, akanner), umožnily zacházet s plátnem jako 3 pa
limpsestem a pod poslední verzí číst verze předchozí, objevit 

přemalovanou hlavu nebo postavu, změněný směr pohybu, obry3y

izelé architektury. Ve srovnání s malbou je případ sochař3t

ne

ví zcela zvláštní a zklame nás: protože sochařova činnost,
%

kromě skicju či modelu nezanechává 3topy (hliněné "bozzetto”)

okamžitě se ztrácí v prachu a úlomcích kamene či mramoru (od
«

tud nejspíš ten pocit, že sochař sochu "odhaluje”, ale 1 

tvoří")«

Ale všechna ostatní umění uchovávají stopy práce, která 

je vytvořila: i když je někdy obtížné rozlišit v malbě skicu 

ve vlastním smyslu (jež se naplní v hotovém díle) od 3kic

vznikajících souběžně s dílem, od těch "autonomních forem", 

o nichž hovoří André Malraux, 4) které pojednávají současně

stejný motiv nebo námět, jenomže zběžněji, méně propracovaně» 
Hudba, která používá psaných znaků stejně jako literatura, 

zanechává také rukopisy a více či méně dešifrovatelné korek-
í

tury, které je už dávno zvykem studovat, třeba jen proto, a- 

by se lépe mohla stanovit definitivní verze "textu", který má 

být interpretován» V písemnictví se tento druh bádání odedáv

na opírá o nesmírnou filologickou práci prováděnou na starých 

textech, jejichž originál se ztratil a jež se vesmě3 dochova

ly jen v postupně vzniklých opisech» Dílo 3e tu jeví jako pra

men svých variant, a ne jako jejich cíl: ale v obou případech, 

a? už postupujeme časově kupředu nebo zpátky, aí jde o stano

vení "lectio melior" opsaného textu nebo o "definitivní ver

zi" textu, který je samá korektura, vždy jde o to, abychom

získali spolehlivý text a v obou případech neriskovali, že za 

měníme dílo za jeho kopie nebo varianty, za jeho pracovní ver

ze za jeho zkoušky» Divadlo tento problém nerr̂ , nebot zořu

čuje, jak jsme řekli, 

lu, dokonce i když zkoušky po

institucionální přechod od zkoušek k dí

remiéře nekončí a nenápadně

přesahují do dalších dnů, kdy e oředstsvení "zabíhá" a t i UG

zuje Ale neien toj studium náčrtů s jednotlivých stadií dí

la je možné v literatuře, malbě, hudbč (riesscň pokud jde o

;C3i: äils)»
—. že ndčr j - li / o n — fi. p v č - s c v é m
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ledu, zůstávají o téle dostupné, i když je dílo dokončeno*

j g o u potom dílem scucscne
&

2 dají se 3 nim srovnávat, V di

vadle to tak není, tam je čas zkoušek zastíněn, setřen defi

nitivním nástupem času díle, 3íkáme-ii totiž, že divadlo je 

efemérní, znamená to nejen, že vytvořené dílo (inscenace) má

pouze omezenou dobu trvání e také že každé z jeho představě

ní (repríz) je jedinečné: navíc to ještě znamená, že postup 

né náčrty, z nichž představení vznikalo, jsou stejně efemér

ní a odsouzené k zániku. Ze všech uměn které vzni

kají určitým pracovpím postupem, jediné divadlo neumožňuje

"přečíst” jeho stopy (není o možné ani v sochařství, ale je 

tu přece jen rozdíl); postupně vytvářené dílo se neviditelně

vpisuje do hercovy paměti, do jeho těla, a to formou organic 

ké, vitální, prožívané akumulace, asi tak, jako nabýváme zku

i»iUšeností, kdy také každé další stadium pohlcuje předešlé, 

símě 3e odhodlat přijmout fakt, že jednotlivé etapy vzniku 

divadelního díla nezanechávají viditelné stopy, 5) stejně

jako přestává existovat divadelní představení, jakmile jed 

nou skončí. V tom se divadlo opět blíží hudební interprete

c i i když text není partitura, herec není instrumentalis

ta a režisér není dirigent. Dílo dozrává ode dne ke dni

své postupné realizace, které zas postupně mizí. Jeho exis

tence v jakémsi splasklém stavu je nemožná: jediná podoba, 

v níž se 3 ním lze setkat, je dílo samo - dílo, které ovšem

nemá trvání. Troto 3e dějiny divadla nedají psát stejným způ

sobem jako dějiny jiných umění; nedá ce tak psát ani historie

některého režiséra a jeho umělecké dráhy, léuzeum divadla to

tiž neexistuje neexistuje místo, kde by se ukázal jeho vztah

k minulosti, místofkde by se mohlo shromáždit dědictví, z ně

hož se rodí, podle představy André líalrauxe, všechna umělecká

» 6)činnost Co zůstane z prače na díle? Nic, A právě proto

nabývá účast na divadelních zkouškách téměř tragické naléha 

vosti (nebýt toho, že se příliš často stává společenskou zá 

ležitostí). Vidíme při nich totiž něco, co už neuvidíme

c o líží navždy - a jenom za tu cenu, Že to zmizí, se vůbec

může zrodit dílo 7)

í



Poznámky

lo Huberto Eco: L ’Ceuvre ouverte, Paris, Seuil 1970,

2o Samozřejmě se namítne, že není divadla bez herce. Jenže 
nutnost jediné akce, podněcované a oživované režisérem, je 
jiného řádu; podobně bychom mohli říci: není básně bez ja
zyka — ale není také básně bez básníka,

3o V italštině (viz Fellini: Zkouška orchestru) le prove jsou 
pokusy, zkoušky, korektury - a umělcovy útrapy^ jeho střás
t Ío %

4-0 André Malraux: Le Musée imaginaire,

5» Existují fotografie zc zkoušek, poznámky režiséra nebo a- 
sistenta režie; dnes také někteří režiséři používají video 
záznamů a každý večer kontrolují výsledky denní práce. Av
šak žádný prostředek záznamu nemůže uspokojit požadavek u- 
cbování udál osti jako takové o

6« Opocito

7o A naopak - odmítnutí účasti na zkouškách, na činnosti (ne
bo 3ledu činností), z nichž představení vzešlo, kategoric
ky poukazuje na absolutní pomíjivost toho, co vidíme, ne
bo? nic mu nepředchází a nic po~ném nenásleduje.

L’Art du théatre.
Actes Sud - Théatre National 
de Chaillot.
N 1, Printemps 1985, str.51-57



D I V A D L O Z A  H U M N Y

S i t u a č n í  z p r á v a  z F r a n c i e

Máme-li ai udělat představu o dnešním stavu divadla ve 

Francii, musíme si především uvědomit význam rozdělení diva 

del na soukromá a subvencovaná« Tím je totiž dáno, že vedle

sebe působí divadla dvojího druhu radikálně se liší reper

toárem, obecenstvem i způsobem projevu« "Soukromá” divadla

(nekryjí se docela bulvárními, ačkoli ty dva pojmy se čas

to zaměňují) hlavně mnohem víc podléhají vlivu televize. Do

šlo to tak daleko, že zkřížením bulvárního divadla s televiz 

nimi seriály vznikl jaký3i krajně zašifrovaný a vyumělkovaný 

naturalismus, (V tom smyslu vlastně bulvární divadla "ochra

ňuji” subvencované scény před nákazou, která je stále ohro-

zuje ze strany hromadných sdělovacích prostředků,)

Je třeba i£ít na paměti, že k rozdělení na bulvár a de

centralizovaná” divadla došlo na úkor jiného divadelního ú- 

tvarip který se vyznačoval mimořádnou tvůrčí aktivitou; by

lo jeho zásluhou, že jsme v padesátých s šedesátých letech 

mohli shlédnout hry Ioneskovy a Audibertibo, objevit Becketta 

etkat se s dílem. takových režisérů, jako Rocer Blin a Jean- 

Marie Serreau. Takové divadlo sice ještě tu a tam přežívá, 

pon v některých hercích a režisérech, avšak za velmi nesnsda
ných"podmínek: jednak se mu nedostává státní podpory, j e č n o1

dál uvádí auto o ta::H-- ) V- ocr c ne cu atrektd vn o • okč

obec?nst vo cukrcmých divndc1 m ' = nepochybně třeb.** zař

dit i Stephans Uelde_ 

La Br uv e re -Pavlovo La

mezi bulvárem a divede

kter'- nedávno inscenoval v divadle
?  *  u

■o desolato. Styl představení kolí i

ni O T 7vr.n •3 dou padesátých let

Ovšem situace v an ý c h cen rovněž není divoce i



no estetického hlediska docela ne3roblematická« S velkou orcv

depod obností můžeme prohlásit, že "velká era ff edmdesátých let
skončila« Tehdy se vynořily nové divadelní formy a zároveň e
objevila rada "mistrů" moderního jevišti: Planchón, Chéreau,

Vitez, Lavaudant, Vincent, Lascalle, Po brechtovském období,% *

které probíhalo současně sjdecentralisací, nastal čas oslnivé 

interpretace klasických textů, k niraš přistupovali režiséři 

3 naprostou volností, s neobvyklými nápady a bez jakýchkoli

zábran před tradicí« Decentralizace přivedlo na svět oblastní 

divadla ("centres dramatiques") nebo jim dejme tomu pookytla 

prostor« Do jejich čela postupně pronikli obroditelé francouz

ského divadla: Planchón ve Villeur banne, později,* začátkem 03m

desátých let, Vitez v divadle Chaillot, Chéreau v Nanterre, 

Lavaudant v Grenoblů, Vincent v Comédie fran^aise, Las3alle 

Národním divadle ve Štrasburku (TNS). Štědrá a účinná aubv

venční politika poskytla tčato 3cénám prostředky, jakých oe 

divadlům d03ud nikdy nedostalo. Navíc k tomu došlo v době, kdy 

se na základě pravidelných pozvání a dohod stále víc rozvíjejí 

podniky, jimž kdyci dalo základ Divadlo národů a festival 

v Nancy« Dnes 3e totiž 3távají součá3tí francouzského divadla 

také inscenace, jimiž na jeviště pravidelně vstupují Giorgio 

Strehler, Peter Stein nebo Klaus Gruber« Tak 3e rodí velké 

formy: ve velkých divadlech, která jsou bohatě dotována a mo

hou tedy vydávat značné finanční prostředky na impozantní vý~

0 vládu nad jevištěm se tu dělí s režisérem výtvarník-

Patrice Chéreau má po boku Richarda Peduzziho,

, Ty t o

mohutné divadelní mašinérie nesporně vyprodukovaly krá3ná před

pravý 

-scén

Strehler Enza Frireria, Antoine Vitez Yannise Kokkose

stavení. Ale právě jejich dokonalost téměř vnucuje otázku: Co 

zbylo v těch skvělých moderních zařízeních z původního divad

la, z divadla jako události?
Všechno vskutku probíhá tak, jako by divadlo - 

zažilo úbytek obecenstva a co jeho vliv znatelně opadl

poté 1
co

chtě

lo reagovat na daný szav licitací: "realitu", o niž se opírá 

a kterou jinak nabízí především film, přebíjí hyperrealismem >

nebo se o to aspen pokouší, a okázalou spektakulárnost opery

chce přetrumfnout'’ještě dokonalejší mašinérií. Ne jedné stra



ně tedy "pravdivost” , "život”, a na druhé umění, iluze nejvýš
šího 3tupně. Ovšem divadlo, a? dělá co dělá, nikdy nevládne 

prostředky filmu, a proto je ria jeho území vždy znovu odsuzo 

váno k porážce o Pokud jde o operu, mu3Íme se ptát, proč se 

pouští do soutěže se scénickým žánrem, jehož posláním je vr

chovatou měrou uplatňovat hudbu hlasem a zpěvem? Výsledkem ne- 

ůže být nic jiného,'než dvojí ztráta: V prvním případě se di-

původním zdrovadlo nutně vzdává toho, co bylo a stále

jem jeho výrazu, totiž metafQry (vzdává se jí ve prospěch me

tonymického označení, které je nutně vždy neúplné, a nikdy te

dy nemůže uchopit "skutečnost”). Ve druhém případě, kdy se di

vadlo nechává nakazit operou, podléhá svodu nehle'dat východis

ko sémantického rozvíjení všech jevištních akcí v textu, nýbrž

vidět v něm jakousi sbírku árií, jimž nasloucháme jen roztrži- 

tě(neboť jim chybí hudba)ö Oči si samozřejmě přijdou na své: 

fascinovány a přesyceny obrazy, mají v té pastvě náhradu za mé

ně nápadný druh objevitelského ú3Ílí — v oblasti ducha a ima

ginace .
•V současné době 3e zřejmě projevuje jistá únava a omrze- 

103t; 3vědčí o tom i úkaz- protikladný - znovu se probouzí zá

liba v. "malých formách”. A také nejasně pociťovaná a nejasně 

vyjadřovaná touha po návratu k herci a návratu k textu. Nejed

nou bylo už řečeno, že panování režiséra herci škodí. Není to 

správný názor: herec nikdy nebývá větší ani lepší než pod ve

dením skutečného režiséra. Určitě však herce poškozuje něco ji 

ného: musí jednat a pohybovat se v prostorech, které připomí

nají spíš filmovou výpravu nebo mytické scény Wagnerových oper 

- herec v nich ztrácí svou dimenzi » a to v doslovném i v přene

seném smyslu. Nebo z jiného hlediska: Neutrpělo herecké umění
%

tím, že byl z divadla vypuzen text? Jedno i druhé spolu úzce 

souvisí.

téže

dit

-li

A tak "návrat k herci" a "návrat k textu” 

mince. Má-li dojít k obratu, musí se obě t

současně. Prvním předpokladem je, abychom s 

být přísní a třeba i nespravedliví)' těch "v

jsou dvě strany 

3ncsnc9 os 3  —

3 zřekli (máme- 

elkých m a š m á 

je nže tak daleko ještě ne j smě O



o A J A K  O D I V A D L E

N e s p l a c e n ý  d l u h

Úroveň přemýšlení většiny našich divadelníků o divadle 

v posledních letech neustále klesá. A povážlivě řídnou nejen 

jejich znalosti jakékoliv teorie, ale i jejich znalosti mno

hých podstatných hodnot dramatické literatury« Zejména té mo 

dernější. Jejich vztah k práci je čím dál víc jen prakticis- 

tický. (O vztahu k práci v rozhlase nebo televizi ani nemlu

vě o) Ovšem, když uvážíme okolnosti, za jakých dnes tato prá

ce probíhá, není, se čemu divit,, LouÍ3 Jouvet mel velikou 

pravdu, když říkal, že hérec je především takový, jaký hraje 

repertoár» Jaké podněty k závažnějšímu přístupu ve své práci

dostává» Nesmyslná redukce základních hodnot moderní dramati

ky, která u nás trvá už dobrých patnáct let, se tedy na kvali

tě hereckého myšlení musela nějak projevit. Vždy? už se pomalu

vytrácí i samo povědomí živé funkce divadla.

•A podněty k tvořivějšímu přístupu nepřicházejí bohužel 

ani z oblasti teorie. Ta byla utlumena skoro úplně. Po z  p u . 2 o

"Divadla” neexistuje už žádný teoretický ěasopic. Nebyloní

obnoveno ani soustavnější vydávání odborné divadelní literátu

r y „ (Ani divadelních her.) 0 kvalitě i kvantitě recenzentských 

informací v denním tisku škoda slov, Programovějšímu myšlení

divadelníků, nepřispívá pak jistě ni to, že se ve shodě

o novým divadelním zákonem z čela divadel vytrácejí uměleě

tí vedoucí. A do souborů zatím přicházejí nové generační smě 

ny, které takový postoj k jevištní tvorbě berou už jako 3 amo

V dané situaci by proto každá slušnější teoretickázřejmý.

e o adních otázkách současného divadla byla potřebná

jako sůl
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A tak zpráva o nové knize
LO, DIVJÍK" , nedávno vvšla v s

Kořínka "DR&IA, DIV AD

překladu v Bra
tislavě \ vzbudila jistou zvědavost i naději« (Mimochodem, na 

Slovensku je vůbec v této 

šlo) Ale bohužel, není to zrovna knížka, která bĵ prve zrnině
situace v mnoha ohledech lep

nýrn potřebám divadelníků plně odpovídala« Ostatně, možná že

jim ani nebyla přímo určena. Nevím. Přiznám se, že jsem po je 

jím přečteni nepoznal, komu ji vlastně chtěl autor adresovat, 

V celé práci cítím v tomto směru jistou nevyhraněnost, nebo

dokonce rozpornost. Kniha vyšla v edici nazvané Set studu
jící mládeže" 

kým3Í "průvodce

Podle anonce na záložce má být tato knížka ja

", jakousi "přitažlivou příručkou", která by 

nezasvěcenému čtenáři poskytla souhrnný pohled na dvě a půl 

tisíciletí evropského divadla. (Takový byl tedy pravděpodobně

zámě l3tví.) Ale autor sám v dmluvč ke své kníž

ce vý3lovně říká: "Nemíním předkládat dějiny divadla nebo dra

matů, ani podrobně zpracovávat jakési encyklopedické heslo

"divadlo" nebo "drama". Knížku zamýšlím jako vstup do uvažová 

ňí o divadle, přirozeně o divadle současném. Na divadelní pro 

blémy se chci podívat důsledně dramaturgicky » ... Dramaturgie 

ký zorný úhel se zaostřuje v první řadě na divadelní tvorbu 

"tady a teS". Vychází tedy především ze společenských a este

tických podmínek a potřeb dneška o A pokud se ohlíží zpět, tak
%

ne proto, aby osvětlovala jevy minulosti, ale pro potřeby sou

časného divadelního umění 

aut ořem•)

(Zdůrazněné pojmy byly podtrženy

Kořínkovu práci tvoří tři dosti samostatné, na sobě témě? 

nezávislé části. První z nich má název "Dramatické žánry". Dru

há "Od hry k nastudování". A třetí se jmenuje "Divadlo a divák 

Snad bylo i autorovým záměrem, aby tyto tři díly vytvářely ja

kýsi volný celek« Ale ve výsledku tomu tak není. Už proto, že 

nejde jen o tři různé tematické okruhy, ale i o tři rozdílné

H ff
O

přístupy k látce, obracející se navíc k různým typům čtenáře

(A řekl bych, e i 3 rojí rozličnou úrovní.) Na jedné O A

se tu setkáváme s přístupem i zájmem katedrového teoretika, 

který chce především udělat pořádek v pojmech a definieres. Na

druhé straně pak s přístupem autora, který se nezasvěcenému



čtenáři dramat snaží ukázat nejednoduchost problematiky "prak

tické teorie divadla a dramatu" » A nakonec i sjpřístupem aktiv

ního divadelníka, který má zájem dorozumět se se svým divákem 

a chce mu proto objasnit některé své názory na nejpodstatnějsi

otázky své práce, na ctázky týkající se zejména jejího smyslu 

jejího působení na diváky» Tento přístup nacházíme především 

ve třetí části knihy, kterou považuji za nejcennější» A která

a

učasného divadla, může nakonec zajímat jak diva

prave proto, že odráží autorovy occbní názory, jeho osobně za 

žité cítění se

dělníky, tak i šir-ší okruh čtenářů, kteří tu dostávají příleži

tost nahlédnout do myšlení těch, kdo divadlo vytvářejí a nejen%
"mapují"»

Tento třetí díl, proporčně sice nejkratší, nicméně nejob
sa žns j ží je vlastně jediný, který míří k o oučacnocti. V prv

nich dvou dílech sleduje totiž Iiořínek otázky obecnější, c plat 

ností jaksi nadčasovou» Zejména ten oddíl první ( dramat ur£Íclcý)
skoro nic společného. Jeho cha- 

učebnicový, příručkový, .většinou bez osobního ná

nemá dnešním živými divadlem

rakter je Pí
zořu nebo aspoň pohledu. Je to takové letem světem po dějinách

dramatické literatury jenomže ne dost historicky traktované

Autorovi totiž ani nešlo o to zachytit vývoj dramatického myš

lení. (Aby mu pak sledování různých vývojových tendencí bylo 

třeba příležitostí k zamyšlení nad vyjevováním dalších podstat

ných rysů

dramatickou

divadla.) Snaží se spíš roztřídit, rozškatulkovat

tvorbu podi jednotlivých žánrů a typů. Avšak žán

rv a typy via tne jen pojmenovává, označuje a vypočítává je

jich nsjobecnejě.iší vnější rysy. Přiznám o re jcam nepochopil,

jaký je vlastně smysl této ne jrozsáhle j ší části knihy. Vy svět 

lit nezasvěceným některé běžné pojmy z této oblasti? (Nebylo

e vhodnější sestavit pro ně určitý slovníček pojmů?)by pa 1  „ a
Kořínek ve své předmluvě píše poněkud vznešeně, že si kladl

za úkol povát onen široký, členitý, lo přehledný terén

dr atické literatury minulosti." A dodává, že "zamýšlí přede

dit látku na základě žánrové klasifikace, tedy zpravším utř
covat jakousi "morfologii" dramatu. Přičemž vývojová promenli

o bylo koreb i-TÓG :inru si vynucuje, aby sorfolo; ické hled  ̂1 -

neváno s enetickým, hi tone¿mm copn ' ri e a tt
!.. uví ak také o

0



"zkoumáni svého předmětu", Ais v mnoha pasážích jde vlastně

jen o velmi povrchní informace o nejznámějších faktech a o 

jejich konstatování jazykem učebnic« Jak k této nesrovnalosti

mezi předmluvou a samotným obsahem došlo, nevím, (Snad doda

tečnou snahou přizpůsobit 3e charakteru edice, do níž knížka

byla zařazena?) A pokud jde o to ošidné "kombinování morfolo
#

gického hlediska 3 genetickým, historickým pohledem": domní

vám se, že právě tato snaha na mnoha místech zavedla autora, 

jinak tak zkušeného i erudovaného, k té metodické rožtěkanos-

ti, která pak způsobila řadu nepříjemných povrchností a dispro 
porcí o

Hořínek nejprve dlouho sleduje vývoj dramatické literatu

ry (respektive převážně jejího základního žánru tragédie) od

antiky až po romantismus. Kdy Z dojde ke zjištění, že romantis

me 30uvi3lá vývojová linie tragického žánru prakticky končí, 

zmíní se už jen krátce o O’Neillovi, Anouilhovi a Giraudouxovi

a jejich hrách na antická témata, pak ještě o Millercvě Smrti 

obchodního cestujícího a Višněvského Optimistické tragédii a 

vrací se k Ostrovskému, jako k nejvýraznějŠímu reprezentantu

nového žánru, který se od období realismu stává jakýmsi ná o

tupcem tra íe žánru dramatu, A tento žánr a jeho vývoj ma

puje pak na Maryše, na Barčovi-Ivanovi, Ibsenovi, Hauptmanno

- jako zakladateli etapy socialistického realismuví Gorkém

Bukovčanovi a Dankovi (jehož hru Válka vypukne po přestávce tu

rozebírá jako fl listrovské dílo"). Nakonec ještě vyjmenuje de

vět novějších dramatiků sovětských, a tím jeho pohled na vývoj 

veškerého moderního dramatu konči, (Oč třeba modernímu divadlu 

vlastně vůbec álo, o tom tu není ani zmínky,) A bez dalšího 

přechází pro změnu na vývoj -komedie. Zase od antiky až k Moli- 

1rovi. Tam svůj historický postup (tentokrát z důvodů, jež ne 

formuluje) opět opdšti a začíná sledovat (bez jakýchkoliv his

torických vazeb) jednotlivé druhy komedie. Nejprve komedii zá

pletkovou, kde něco poví o španělských komediografech zlatého 

věku, na ně pak rovnou naváže pasáž o Scribovi a Bosděchovi a

obrátí se zas ke komedii situační. (Tady se zmíní o Nestroyo 

. o něco déle se zastaví u Feydeaua a v jedné dlouhé větěví
připomene domácí komedii od Tyla až k Longenovi.) Pak b l e š k o
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ve probere cominedii dell’arte, komedii charakterovou, konver 

začni a přejde k dělení na komedie satirické a nesatirické, 

kterým říká veselohry» A co není ani vyslovenou komedií ani
výrazným dramatem, tedy prostě vše, kde se mísí a o třídají
prvky tragické a komické, shrnuje pod pojem ,1tragikomedien
A pod tuto střechu zařadí jako příklady nejvýraznější

Troila a Kressidu, Lišáka Volponeho, Pazucbinovu smrt, hry

Suchovo—líoby linovy , dramatiku Brechtovu, Durrenmatt o vu, Solo
%

vičovu (!) a Feldekovu. K čemu tohle všecko je?! Jak chaotic 

ké představy o hodnotách světové dramatické 15.torc.tury o
jím vývoji

o JO

i z toho asi mohou udělat méně zasvěcení čtenáři?

se kterýmiSnad aby takovým čtenářům osvětlil i další pojm.v•/ i

by se mohli třeba někdy setkat, probírá autor ještě další moš 
né žánrové členění» Tak např« podle času děje dělí hry na

"hrj’ ze současnosti”, ”hry' historické” a "hry utopické". Ne
bo podle délky textu na celovečerní, krátké a aktovky; podle

tématu na detektivní, pohádkové, psychologické, sociální, re
portážní apodo líe každé škatulce je připojena příslušná pale

ta představitelů, onoho žánru» Většinou nějak,/ klasik světový,

jeden starší 5ech a pak autoři slovenští a sovětští»)

nocDruhá část knížky nese název "Od hry k tudování”. Ne

ní to název zrovna fr e o i Autorovi tu jde totiž víc než o
»»mcnějaký praktický proces divadelní práce o obecné vztahy 

zi literárně dramatickým východiskem a inscenačním výsledkem"

A o určitý pořádek v pojmosloví tcto tematiky. Tedy o něco,

co divadelníkům na srdci zrovna neleží co je navíc psáno ja
zykem, který jejich myšlení příliš neoslovuje a Jro širší

okruh čtenářů a diváků je zas ili X S l o ž i t ý .

Dá se vůbec říct, že všude tc-my r  # + i n a ž í b ýt

jen obecně teoretickou, je slabší i* naopak tem, kde se pr03a

zuje

nač

sut ovo konkrétní osobní cítění věcí, zaujme nejvíc Tak

dobrou úroven i zajímavost mají be ze s-oru masáže Kořín

ková výkladu jednotlivých Shakespearových trarédií.

Kateriál celé knihy jc nateli 

dý, že bohužel není možné věnovat

b1émům, kterých
•  •  1__ V  _Jich: r

r r - *

7  r r

o sžný i různoro

=m jednotlivým pro

e dot ýká m “i Cu o r •asta otázky O

O nu a Mubš ochočení b- neh lo b 1 ero současné



divadelní hledání velmi
#

v podstatě nevyužívá* P
podnětné. Skoda, že autor této šance 

ráve to mně osobně na této práci vadí
vlestně nejvíc: že si autor neklade otázky! Že nehledá *

jenom informuje o věcechnezkoumá, jak v předmluvě slíbil. Že 

známých a nesporných, že jen poučuje* Jako by ho v jeho vlast

ní práci aktivního•divadelníka nic nevzrušovalo, nic neznepo- 
koj oval o„

Například konstatuje, jak už jsem připomněl, že romantis

mem souvislá vývojová linie tragédie prakticky končí* Ale už 

vůbec nepátrá proč* Ani si podobnou otázku nepoloží* (Domní

vá se snad, že tu na to není místo?) Ačkoli šlo přece o význam- 

ný historický zlom v celém chápání divadla* 0 dobu, ve které 

se vytvářela i mnohá východiska divadla současného. Ujasněním 

příčin té proměny dramatického myšlení bychom se možná dobra

li problematičnosti některých konvencí a kritérií dnešních* 

Třeba zrovna otázky "originality námětů a postupů” , kterou, 

jak se zdá, považuje i autor knížky za důležitou hodnotu dra

matu. Přitom požadavek původnosti příběhu je v celé dlouhé 
historii dramatu vlastně velice mladý - všdy£ programově ho 

uplatňovali teprve literáti XIX* století* A zkušenost ukázala,

jak právě příkaz původního příběhu ne vždycky nejlepším způ

sobem určil charakter i možnosti celého dalšího rozvoje diva

delního myšlení dramatiků. Nebo při hledání nových cest by 

jistě bylo prospěšné zamyslet se i nad problémem, kterého se 

Kořínek dotkl v souvislosti s prací Klotzovou. Mám na mysli 

otázku dvojího základního zaměření dramatické tvorby: jednak 

ke stavebně prokomponovnné, uzavřené formě, jak ji vytvořila 

antika, jednak k formě otevřené, jak ji vytvořilo divadlo stře-

d ověkó At d *

nem: domnívám e že jedním z důležitých úkolů teorie

i historie divadla je nacházet v historických procesech koře 

ny problémů současných* Nebct právě na takovém er iálu

můžeme nejlíp ujasnit jejich podstatu i příčiny. A t 

poznáním jejich zákonitostí a hlubších souvislostí inspirovat 

Vím, nejsou to úkoly jednoduché, ale dnešní teorie je praxi 

dluží. Proto škoda, že knížka teoreticky tak fundovaného di

vadelníka, jakým bezesporu 

cet příliš nepomohla*

čeněk Kořínek je, tyto dluhy plá
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1 e t i

Dvacet sedm přednášek, devět diskusních příspěvků, sto 

šedesát tři obrazových příloh jako doprovod referátů a navíc 

přetištěný katalog- výstavy Divadlo v českém novodobém umění, 

to vše obsahuje sborník 3 názvem Divadlo v če3ké kultuře 19o 

století » jenž byl vydán v reprezentativní podobě‘na křídovém
papíře Národní galerií v Praze roku 1985« Veškeré materiály

zde uveřejněné pocházejí z vědeckého 3ympozia, které oe usku- 

tečnilo u příležitosti 3o ročníku Smetanova f e G t i v a l u  v Plzni 

ve dnech 10o-12<> března 1983 díky Ú3tavu teorie a dějin umění

ČSAV a Národní galerii» Tyto instituce mají zásluhu na tom,

oíni vždy na ja

chází'se tu kolektiv odborníků z vě
*

že od začátku 80. let se v plzeňské Smet

odehrává malý zázrak: s

deckých pracovišť a vysokých škol Cech a L.oravy, aby na inter 

disciplinární úrovni přemýšlel o kulturních, opol-čenok./ch 

uměleckých otázkách čec 

akci nejpozoruhodnější,

log representantů řady

ký c h dějin 1S

1 3
a

o

století. Co je na této 

skutečnost, Še se tu odehrává dia

o um o nov ě d n ý c h discli č e n sk o v ě d n;/ c h

etro;:r:f'j °J

ciplin: filozofů, hic+onků, literárních historiků., kunsthis 

toriků, teatrologů, muzikologů, lingvistů,

že tento dialog je veden nikoliv s 

pravdy, ale

cílem.

naopak p o‘->le tisovát ssvede

povýtce moderní přístup 

mění pak svláštš.

V roce 1983, jen:

lo, byto pro

k česk
% 0

mam

by 1 ' J

nám o

mnozium zvoleno právě i ám

petrifikovat ur č i t é

ná klišé s bl  ̂cl c b

19. století, jeho u-

Kokem českého divad-

divadla. Ve T7 j 9 O ̂ 0 Q

euforii, kter^ r 198 r, -T

jubileem Národního divedi

lèdila v souvislosti

s přípravami n

/  « stoletým

jeho znovuotevře

n X 2 o 27 s

tické -

• ' On G t ̂ ukc *5 . b"? -L C
mr > G

c z 1 z 2 r. s1  -  /v*

borník to
• *

ve dciv_ "'■'TU

zip ozi um o h a r akt tris 

-, že ani toto "po
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3vátné" tenis nebylo ušetřeno kritického pohledu 2 otevřeného 

odkrývání problému«, Tato stručná zpráva ai samo zře .jme nemůže 

dovolit zevrubnější rozbor jednotlivých statí a dokonce ani 

vyjmenovat názvy jednotlivých referátů a příspěvků (v obsahu 

zabírají dvě 3trany), chce jen upozornit na skutečnost, že
če3ké divadlo témata O ním opojená je pro 19 toletí (ne

jen však pro toto období) možno zkoumat z mnoha nejrůznějších

aspektů, které jsou podnětné pro vlastní teatrologii Příspe v
ky recenzovaného sborníku samozřejmě nesměřovaly k synteze,

jejich hodnota ve většině případů spočívá však v tom, že při

cházejí o neotřelými pohledy a metodologickými podněty pro 

další historická bádání o

Z vysloveně teatrologických témat uvecíme alespoň některá

František 5erný v přednášce Idea Národního divadla přesvědčí

vě za3adil’toto téma do evropského kontextu, Adolf Scherl

v Proměnách divadelnosti v době předbřeznové na základě Lot- 

manova impulsu zkoůmal funkci divadla a romantickou divadel- 

nost životních forem na začátku 19» století, zatímco Bořivoj 

Srba v přednášce Jevištní výprava představení Smetanovy Libu

še z let 1881 a
ho Ú3Í1Í dopátrat se scénické podoby zahajovacích představení 

Národního divadla, opřené o hluboké 3tudium všech relevant

ních dostupných pramenů»

Teatrologové jsou ovšem ve sborníku zastoupeni v menšině» 

Převahu mají tradičně na sympoziu kunsthistorikové (zde Jiří

prezentoval výsledky svého několikaleté

Kotalík, Jana a Jiří Ševčíkovi, Václav Erben, Roman Prahl, 

Markéta Nováková aj.)', historikové Jiří Rak, Otto Urban a Jan

Havránek přinášejí zajímavé detaily politických dějin ve vzta 

hu k divadlu, muzikologové Marta Ottlovd a Milan Pospíšil 3Í

všímají opery ve vztahu k podívané, literární historikové 
(Vladimír Macura a Mojmír Otruba) jsou zastoupeni metodologie 

ky podnětnými příspěvky» Lingvista Alexandr Stich analyzuje 

vztah obecného jazyka 3 dramatického textu a ¿vs otehj-í^-ová

<31 v<§ímá obřadnosti a divadelnosti v sokolském hnu^j.« í ¿I020

fickému uchopeni problematiky divadla, sv 1 ást- jeho in^ex^-e

taci jako spéci 

pozoruhodný příspěve

c c i á l n í h o  fenoménu, je věnován úvodní

Jaroslavy Pe ove s výst 1 r?ny ne z v e m
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D i v a d l o  j a k o  z p ů s o b  v ě d o m í  s ebe® T e n t o  u k á z k o v ý  v ý č e t  n e n í  

o v š e m  a n i  z d a l e k a  s c h o p e n  k o m p l e x n ě  p o s t i h n o u t  o b s a h  s b o r n í k u ®

Na závěr ještě poznámka: co recenzovaný sborník nemůže, 

bohužel, zachytit, je mimořádná atmosféra sympozia® Pořadate

lé se vyhýbají oficiňznosti a účastníci si váží toho, 2e 
v dělném, svobodomyslném a inspirativním prostředí mohou kon

frontovat výsledky svých úvah c odborníky příbuzných oborů®
4

Takových příležitostí je u nás jako šafránu® Tím více vyniká 

význam této platformy® Doufejme, že krátká, ale dnes už vý

znamná tradice plzeňských sympozií nebude násilně přerušena®

I

ě



P R O A R  G H Í  7

S o u  p i  3 r e ž i í A l f r e d a R a d  o k a

lo Fo Šrámek: Ostrov veliké lásky
Městské divadlo Plzeň, 18.4.1942, V: J. Raban, J. Císař

2« Co Goldoni - M„ Hlávka: Benátská maškaráda
Městské divadlo Plzeň, 9»9©1942, V: A, Calta

3© G«, Hauptmann: Před západem slunce
Mě3t3ké divadlo Plzeň, 16.1.1943» V: A© Calta

4* Ao Radok: Vesnice žen
Divadlo^5© května (Malá 3céna), Praha« 18.7*1945, V: J.
Procházka

5© F* Lehór: Veselá vdova
Divadlo 5* května Praha, 20.10.1945» u: A. Radok, V: F© 
Tröster

So Go .de Maupas3ant - F. Hochwälder: Tlustý anděl z Rouenu
Divadlo 5. května (Malá scéna) Praha, 28.1.1946, V: J. 
Gabriel

7. M0 Gorkij: Vassa Seleznovova
Divadlo 5. května*-(Malá scéna) Praha, 24.5*1946, V: F. 
Tröster

8. J. Offenbach: Hoffmonnovy povídky
Velká opera 5. května Praha, 3*8.1945# V: 
D: K. Ančerl CH: N. Jirsíková

L. van 3eethoven: Fidelio
Městské divadlo Plzeň, 16.10.1945, V; S.

J« Svoboda,

ian^e

10 o ř.I0 Maeterlinck: StiImondeký atareóte
činohra 5» května Praha, 18«2«1947> P , ̂ : A« Radek, V: J« 
Svoboda

11« G« Verdi: Rigoletto .
Velká opera J» května Praha, 22.11.19t ., V: a . iíSjCú ,
S v o b o d a , D :  J «  B u b e n í č e k ,  CTI: R .  B r a u n

12 « R« Le oncavalíKomedianti
Velká opera 3. května Praha, 14.3.1947, V: J. Svoboda,
D: 3« Havlík

1 3 «  L« H e l l r . c n o v á : L i š t i č k y  . , x _  , .  . ,  1 C . C . ,
Udrodní divadlo (Tylovo divadlo) ^rabe, ¿4.1.19^8, ¿¡.h.,
V: J« Svoboda



14o Jo Klíma: Chnivá hranice
Národní divadlo (Tylovo divadlo) Praha, 18.1.1949, 7: J 0 
Svoboda

15 o D.C. Haitis: Ghodslió nevěsta
Národní divadlo (Tylovo divadlo) Praha, 17»5«1949, 7: J.
Svoboda

15 « F,F. oamberk: Jedenácté ařikásá.ní aneb Velectěn'* pane
Urban * w
Divadlo Státního filmu Praha, 17.5.195C, tf: A0 Hadok, I.T„
Drvota, V: J. Svoboda, K: J. Sternwald

17» F.F. S a m b e r k :  Jedenácté přikázání a n e b  Velecton^ "pane
Urban-
Divadlo Státního filmu v Karlíne, Prhha, 30.9.1950, tf t
Ao Hadok, LI«, Drvota, 7: Jo Svoboda, K. J. Sternwald •

18o JoNo Nestroy: Lumpačivagabundus (Veselý pražský trojlís
tek)
Divadlo Státního filmu v Karlině, Praho, 17.10.1952, ti: 
A. Hádek, F. RachMk; V: J. Svoboda

19. A.N. Cctrovoki j ; Nemá. kocour pořád posvícení
Vesnická divadlo Probo, ťj.1.1953, V: K. oálek

20, N0 LI o Djakonov: Svotba o věnem ’
Vesnické divadlo Praha, 6.3o 1953, 7: K. Šálek

21 « A. a V, I.Irštíkové: Ivlaryěa '
Vesnické divadlo Praha, 5.5.1953, V: K. šálek

22 e Io A o Krylov: I.l6dní obchod
Vesnické divadlo Praha, 4.1G.1953, 7: K. šálek

23» G. lldivani: Koho tlačí bota v
Vesnické divadlo Praha, 4.11.1953, V: K. Šálek

24. J. Lutowski: Zůstane to v rodině.
Vesnické d i v a d l o  Praha, 7*3.19<>4, V: K. oálek

25© F.X. Salda: Díte
Vesnické divadlo Praha, 4.4.1954, V: K. Smažík

26o K. Čapek: Loupežník
Národní divadlo (Tylovo divadlo) Praha, 25.10,1954, V:
J. Svoboda

27o II, Stehlík: Vysoké letní nebe
Národní divadlo (Tylovo divadlo) Praha, 23o5.19p5, V: J,
Svoboda

28o II, Tesařová - A. Hadok: Stalo se v dešti
Llěstská divadla pražská (Divadlo Komedie), 24.11.1955, 
spolurežie Li. Drvota, V: J. Svoboda

29. K. Zinnercvá: ďábelský kruh
Národní divadlo (Tylovo divadlo) Praha, 21.12.1955, 7:
J. Svoboda

30. V. Nezval: Dnes ještě zapadá slunce nad Atlantidou
Národní divadlo (Tylovo divadlo) Praha, 23*3.1955, 7: J. 
Svoboda



19 57 , V: j0
3I0 L. Leono?: Zlatý kočár

Národní divadlo (Tylovo divadlo) Praha,
Svoboda

32o L. Hellmanová: Podzimní zahrada
Národní divadlo (Tylovo divadlo) Praha, 28*6*1957, V: j, 
Svoboda

33* Jo 03borne: Komik
Národní divadlo (Tylovo divadlo) Praha, 20,12*1957, 7:
Jo Svoboda

34* Jo Heyduk: Návrat
Národní divadlo (Tylovo divadlo) Praha, 10.4*1959,' V: J„
Svoboda

35* F» Kuhn: Až co 'řekne Barcelona
Městská divadla pražská (Divadlo koméáie) Praha, 5*1*1961, 
U: A* Radok V: V» Nývlt

36o À0P 0 Čechov — Ao a M* Radokovi: Švédská zápalka
Městská divadla pražská (Komorní-divadlo), 20*12ol961, 
A3.R: V, Havel, V: A* Wenig

37* G. Neveux: Zlodějka z města Londýna
Městská divadla pražská (Divadlo Komedie), 29*6*1962, P:
V*. Holán, tJ: A, Radok, As*R: V. Havel, V: L. Vychodil

38* Ao Radok -'M, Tesařová: Podivné příhody pana Pimpipána
Divadlo Jiřího Wolkra Praha, 21.5.1963, j.h., As0R: LT0 3a- 
doková, S. Pešková, V: A. Calta

39* N o V „  Gogol: Ženitba
Městská divadla pražská (Komorní divadlo), 25.6*1963, V:
Lo'Vychodil

4O0 To Williams : Sestup Orfeův
Městská divadla pražská (Komorní divadlo), 12.12.1963,
V: Lo Vchodil

4I0 VoK« Klicpera: Divotvorný klobouk
Divadlo Jiřího Wolkra Praha, 27*4.1964, j*h*, U: A* Radok, 
ASoR: M. Radoková, V: L. Vychodil

42. R. Rolland: Hra o lásce a smrti _
Městská divadla pražská (Komorní divadlo), 15*10,1964, U: 
A. Radok, V: L. Vychodil, H: Z. Liška

43* H. Ibsen: Hedda Gablerová
Městská divadla pražská (Komorní divadlo), 22*4*1965, V*
Jo Dušek

44* M. Gorkij: Poslední .
Národní divadlo (Tylovo divadlo) Praha, 10,9,1966, u: A*
Radok, V: J, Svoboda

45* F* García Lorca: Dům doni^Bernardy
Národní divadlo (Tylovo divadlo) Praha, 4.3-1967, V: J.
Svoboda

46. Jo Saunders: Vůně květin
Národní divadlo (Tylovo divadlo) Fraha, 2.5.1968, V: ]_.
Vychodil



Poznámka: U většiny Ha dokový cli zahraničních, režií se nám 
bohužel- nepodařilo zjistit podrobnější údaje.

A* a V . Mr š tik o vé : Maryša 
Varna
A *P.Čechov: Švédská zápalka
Theater in der Josefstadt Wien, IS.2.1965, V: L. Vychodil 
LIo-Gorki j : Poslední
Münchener Kammer spiele, listopad 1.965
F. Garda Lorca: -Dům doni Bernardy 
Schiller-Theater /Schlosspark-Theater/ Berlin

R. Rolland: Hra o lásce a smrti
Théatre Royal du Pare Bruxelles, 9»11.1967, V: L. Vychodil. 
Molière: Misantrop
Folkan Göteborg, říjen /listopad?/ 1968
A. Miller: Přiset /Cena/
Folkan Göteborg, 18.4*1969
F. Garda Lorca: Dům doni Bernardy
Théatre Royal du Pare Bruxelles, listopad 1969, V: L. Vychodil
H* BÖ11: Der Clown • ,
Schauspielhaus Düsseldorf /Studio/, 23*l-*-1970, U: A.a M.Radokovi
Jo Heller: Vi Bombar Hi singen 
Folkan Göteborgr 13«3.1970
L. Holberg: Jeppe pa berget /Jeppe z kopečku/
Folkan Göteborg, 18.12„1970

H* Bergman: Swedenhielms
Folkan Göteborg, 28.12.1971
rUV. Gogol: Frieriet /Ženitba/
Folkan. Göteborg, 18*5*1972
M. Frisch: Pyromanerna /Bi ed ermanne, a žháři/
Folkan Göteborg, 15«H«-1972
G. Feydeau: Herrn gar pa jakt
Folkan Göteborg, 10*5*1973
G. Verdir Troubedoure
Stora Testern Göteborg, 9»-ll«-1973
J.ÍT. Nestroy: Slot och koja /Provaz o jednom konci/ 
Folkan Göteborg, 1974

G*5* Shaw: Pappas hus 
Folkan. Göteborg, 6*3»1974
Grumberg: Dreyfus
Folkan Göteborgs 1975

G. Verdi: Don Carlos
Statene Scenskola Göteborg, únor 197p

R. Strauss : Ros e n k S E v a lj'e rn

S, Vnrobek: Srigrantene /Emigranti/ 
r.fiia scene Eersen, 10.1 »1976



F~ťTmové režie

Parohy, 194 7 rumělecký poradce /R: Fr. Sládek/
Daleká cesala, 1948

Dive i: v orný klobouk* 19 53/54

Dědeč-ek automobil, I95 6

Televizní režie.

V pasti. /podle povídky Th. Dreisera/ Praha, 10.10<,1956 

Ďábel z Bostonu /L. Feuchtv/anger/ Praha, 17.4.1957 
5aeh mat /Stefan íiweig: Královská hra/ Praha, 1.9.1964 

Ďie. Berufe des Herían K. , Münchem, Listopad-prosinec. 1968

Rozhlasová režie

CeaPvairtes.r Lišák Pedfo, Praha, březen. 1955

Vyznamenáni Alfreda Radoka

Duben. 1947 — umělecká, cena Země české za režijná práci na 
Inscenaci Maupas santo vy a hochv/ölderovy hry Tlustý anděl 
z Rouenu v činohře 5* května v Praze

1959-—  Laureát státní ceny Klementa Gottwalda za program 
Laterny magiky

16o.12.1964 — zasloužilý umělec - za vynikající režisérskou 
činnost a za zásluhy o rozvoj čs. divadelnictví

16.5»1968 — národní umělec — za vynikající a trvalý přínos 
československému divadelnictví a jeho obohacení tvůrčí re
žijní a dramaturgickou prací

Přehled angažmá Alfreda Radoka

1942 —  1943 Městské divadlo Plzeň, režisér a dramaturg
I945 —  1948 Divadlo 5. května Praha, režisér

1948 —  1949 Národní divadlo Praha, režisér

I95O —  I952 Čs. film., Divadlo st. filmu, režisér
1 9 5 3  _ 1954 Vesnické divadlo, Praha, režisér

/I956' - 1959/ současně s ND Laterna magika, umělecký šéf,
řeži sér

X.96O —  I965 Městská divadla pražská, režisér 

1966 —  I968 Národní divadlo Praha, režisér
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Samuel. Seckett - soupis děl vydaných v Československu

IL. Akt 3eze slov. Konec hry. Překlad Jiří Kolář. Světová 
literaturaj öV, 1963, c • 3, s.206—208 a s .233—255 *•

%

2. ^ekání^na Godota. Překlad Jiří Kolář, l.vyd. Praha,

3. Poslední páska. Šťastné dny. Hra « Překlad Franticele
Vrba. Doslov Petr Pujman. lTvyd. Praha, Orbis 1965» 87 £

4» Všecky padajícl. /Rozhlasová hra./ Překlad Stanislav
Mareš. Divadlo, 161 1.965, č-10. s.97.

5. Všetky. ktoré padaju. Překlad Blahoslav Hečko - Ján 
Vdovjak. l*vyd. Bratislava, Tatran 1966. 329 s.
Edice Rozhlasové hry.

6» Novely a texty pro nic. Překlad Marie Veselá — Josef
Kausitz. řoznamica Petr Pujman. l.vyd. Praha, Odeon 1966. 
128 s.

7. Slovo a hudba. Cascando. Chladnoucí popel. Překlad 
Josef* Kausitz. 1.vyd• Praha, Ďilia 1969« 72 s•

8 . Murphy « Překlad Eva Pilařové. Doslov Petr Pujman. l.vyd. 
Praha, Československý spisovatel 1971» 189 s*

m

Samuel Beckett v československých divadlech

1. Čekáni na Godota. Divadlo Na zábradlí Praha. 18.12.1964.
P: J.Kolář, R.Kopecký, R: V.Hudeček, V+K: L.Fára.

2. čekáni na Godots. Divadlo Na korze Bratislava. 21.12.196
PÍ M.Lasica, V.Srrnisko, V+Kr M.Čorba.

#

3 . Čekání na Godota♦ SD Brno, Reduta. 23*9.1970.
PI J . 'vavroš, K: A. Ha jda.

2 4 0



Samuel Beckett: —  soupis českých- a sloven skřeli článků o něm 

a/ o autorovi :

!. Ander s, Günther: Beckettovské konfrontácie ♦. Bytie bez-.
žasu« Slovenské divadlo, 14» 1966, ¿.*1, s.10'4—-llB*

2, Balvín. Josef! Beckett médiem kamery» Divadlo, 18,
31-967 j, c*3 , 3 •38—42 .

3* Emrich, Wilhelm: Od Georga Bttchnera k Samuelu Beckettovi,
Divadlo, 20, 1.9691 &.l0, s.43—54. ’

4*- Esslin, Martin: Samuel. Beckett. Program k Čekání na
Godota. /Premiéra 1970 SD Brno, Reduta«/

5« Hensel, Georg: Světové ¡jeviště Samuela Beckětta. Diva
delní a filmové noviny , 8 , 1964—ö5 , č.«.l2 , 20 *1 • , s.8*

6* Kaušitz, Josef: Beckettovy hry o štěstí /a neštěstí/ žit.
Divadlo, M ,  1963, d-10, s.28-38.

7* Kerr^ Walter: Mnohoznačnost absurdního divadla. Divadlo,

7

8. Kopecký, Jan: Hodina 0*00 ve francouzském dramatu.
Světová literatura, 4, 1£>59, č.1 , s.löO—192.

9. Melchinger, Siegfried: Réžia Samuel Beckett. Autor ve
Styku s technikou. Dramaturgický zprávoda jca, 19ob,
č.b-7", s.28-3 5 •

10. Pujman, Petr: Samuel Beckett aneb FColotoč zoufalství.
Světová literatura, tí, 3_9ó3, č.3 , s.193—210.

11. Svejkovský, František: Mlčeni na nevisti. Divadlo, 18,
1967, č.5, s.51-58.

12. Styan, J.L.: Beckett, Ionesco a ti druzi. Divadlo, 14,
1963, &.10, s.22-27.

13. Viková, Alena: Beckettovo zoufalství rozumu. Divadelní
noviny, _7, 1963-64, č .22, 20. V. , s .6-7.-*'

14. Viková, Alena: Americký pohled. Divadlo, 16, 1965, č.9,
s.70-71.

15. Singerman- B. : Sovietský kritik o Beckettových drámech.
Dramaturgický zpravodajce, 1967, c.iu,s.9-16.

b/ recenze — Čekání na Godota:
%

1. Hegedús, Géza — Szábó, György: Diskusia o Beckettoyom
Godotovi. Dramaturgický zpravodajca, 196?, C.I2, so--J.

2 4 1
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Kořínek* Zdeněk:- Divadlo bez děné?
£.10, s.21-27.

Divadlo, 17, 1966,

3. Hořínek, Zdeněk: Zastavení na Zábradlí. Divadlo, 16,
1-965 , £0 8 , s.IO-I7 :

4« štefko, Vladimír: Sám sobě Godotem. Divadlo, 20, 1969,
£.10, s.77-60.

c/ recenze — Konec hry:

1.. Adorno, Theodor Wiesengrund: Pokus o pochopení Konce hry. 
Divadlo 12, 1966, č.10, s.65-72; Divadlo 18, 1967, £.1, 
S067—74.

%

2. Brook, Peter: S Beckettem žít. Zprávy Divadelního ústavu,
1, 1965, č.2, s.3-10.

3* Koti, Jan: Král Lear neboli Konec hry. Divadlo, 14, 1963,
č .10, 3.38-771

d/ recenze — Come and g o :

t

le Me. Auley, Gay: Beckettoya hra příchodů a odchodů. Zprávy 
Divadelního ústavu, jT, 1-967, č.. ¿ , s.3-10«

#

Jean Genět — soupis děl vydaných v Československu

IL, Balkon« Hra o dvou. dějstvích. Překlad Jiří Konůpek. l.vyd.
Pra ha, Dilia 1964* 165 s. Informativní a studijní text č.ll.

0

2 o Balkón. Černoši. Překlad e doslov Jiří Konůpek. l.vyd.
!Praha, Orbis 1967« 199 s. Edice Divadlo. Sv.104.

3. Deník zloděje. /Recenze s ukázkami./ Překlad Jan Vladislav. 
Světová literatura, 12. 1967, č.4, 3.205—220.

4. Služky. Hra o 1 dějství. Překlad Jan Tomek, l.vyd. Praha, 
Dilia 1967. 94 s.

5. Paravány. Překlad Anna Férová — Jaroslav Gillar. /l.část./ 
l.vyd. Praha, Dilia 1973. 90 s. Informativní edice č.7.

Jean Genět v československých divadlech

Služky. MDP Praha, Komorní divadlo 14*9.1967*
I5! J .Tomek, P.: L. Vymetal, V: Jindřich Dušek

2

3

4



2* Služky » SD Brno, Reduta. 2.2.1968.

Pt J.Tomek,. R: L.Vymetal., 7: Jindřich Dušek.

3* Zostřený dozor. Posluchači DÁMU. Činoherní klub Praha.

P: J.Kroutil, Rr G.Ursini.

Jean Genet —  soupis českých a slovenských článků o něm 

a/ o autorovi:

1 » Brustein, Robert: Antonin^Artaud a Jean^Genet: Divadlo

2* Černý, Jindřich: Tajemství zrcadlového bludiště. Svatý
či nesvatý Genet.' Divadelní noviny, 11, 1967-68, č. 4,
11 . X'. , š . o .

t *

3* Dortř Bernard: Jean. Genet alebo Zápas s divadlem. Drama
turgický zprovodojca, 1967, č.7-8, s.3-16.

4« Falkiewicz, Andrzej: Jean Genet. Divadlo, l/£, I966, č*8,
s.16—24«

5. Franzen, Erich: Zdánie a bytie. Slovenské divadlo, 13,
1.965, 6*1, s. 56-66'*------ -----  —

#

6* Gbtz‘, František: Průhledy do světa. Divadelní noviny, 3.
1959-60, č.8, 25.Xl., s.lU. “

• •

7« Hájek, Jiří: Hamburská dramaturgie 1959» Divadelní a
filmové .noviny, !2, 1.958—59, ¿.¿5-26, 2 4. VI. , s.12.

•  • m m

8. Hořínek, Zdeněk: Obrazy a obřady. Divadlo, 18, 1967.
č.lO, s.57-61* "

#

9- Maydl, Přemysl: Sartrova cesta do hlubin Genetova zatra
ceni . Divadlo , fT¡ I966, 6.8‘, s.7-rl5 .

10. Uhlířová, Eva: Dramatický svět. Jeana Geneta. Slovenské
divadlo, 196 5 , 6.1, s. 40-45 .

11. Urbánek, Zdeněk: Původ Genetova divadla. Divadlo, 177
1-966, č *8 , s .1-6 .

12. Viková, Aleno: Americký'- pohled. Divadlo, _16, 1965, 6.9,
s.7O—71•

13. Vladislav. Jan: Deník zloděje neboli Zpověd šílené penny.
Světová literatura, 12, 196 1 , 6.4, s.205—^20.

b/ recenze inscenace hry Služk3.r — I.IDP Praha, Komorní div. 1967

1. Kuba, Oldřich: Melodické dítě a sekyra společnosti..
Program MDP, Praha 1^67, 14.IX.
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2. Lukeš, Milan: Genet, Literární noviny, _16, 1967, 28»IX.

3. Št.ěpánek, Eohuš : Prokletý básník nenávisti. Večerní Praha,
14,* 1967, 28.IX.

4. Tomek, Jan: Genetovy květy zla. Program MDP, Praha 1967,
14.IX.

5*. Urbanová, Alena: Básník zla. Kulturní tvorba, 1967, 21..IX. 

6. Uhlířová, Eva: Genetovský pokus. Divadelní noviny, 11,
1967—68, č.3, 27•IX., s.4•

c/ recenze - ParaváLnyť

1. Attoun, Lucien: Paravány Jeana Geneta. Divadlo, I7, 1966,
Č08, s »74-76 *

♦ Konůpek, Jiří: Paravány, které nic nezastíraní. Divadlo,17 
1966, Č08, s.37-42.

2




