CESKA KLASIKA A CESKA
DIVADELNI PRITOMNOST

K INSCENACIM CESKYCH KLASICKYCH HER
V NARODNIM DIVADLE

Cinohra Narodniho divadla uvadi v repertoaru prvé poloviny letosni sezony
Sest her, které patii do oblasti éeské klasiky v bézném smyslu toho slova. Jsou
to: Jiraskova Lucerna (rezisér Ladislav Boha¢, premiéra v bfeznu 1952), Tylova
Tordohlava Zena (rezisér Jaroslav Priicha, premiéra v éervnu 1952), Stroupez-
nického Nasi furianti (rezisér Zdenék Stépanek, premiéra v kvétnu 1953), Ji-
raskiv Otec (rezisér Drahos Zelensky, premiéra v inoru 1956), Jifikovo vidéni
od J. K. Tyla (rezisér Jaroslav Priicha, premiéra v éervnu 1956) a Marysa brat-
i Mrstika (rezisér Zdenék Stépének, premiéra v Fijnu 1956). Vypravu ke vSem
predstavenim navrhoval Josef Svoboda. Ostatni predstaveni ¢eské klasiky byla
tuto sezonu staZena z repertoéru.

Sest inscenaci dava prilezitost zamyslit se nad souéasnou problematikou
nasi klasiky v Narodnim divadle a jejim vyznamem v repertoaru ¢éeskych diva-
del viibec.

L

Zakladnim momentem pfi nastudovani klasické hry je moment v podstaté
aktualizaéni: inscenovat starou hru znamena obnovit vztah mezi historickou
hodnotou a piitomnosti socialni i divadelni. Tento moment je uz rozhodujici
pti volbé hry a jejim zafazeni do repertoaru. Je prazazitkem dramaturgickym,
prvni jeho pohnutkou. Pocifuje se ovSem ruzné silné, mize byt programové
uvédomély, ale také zcela ,,podvédomy*, spontanni. V dobach spoleé¢ensky
abnormalnich, pfevratnych, vystupuje obvykle do popredi: sepéti divadla se
skuteénosti je ostrejsi, nutnost aktualizace se pocituje vypjaté a naléhavé. Tak
je tomu tieba u divadelni avantgardy sovétské nebo némecké po prvni svétové
vélce. K ,,obnoveni vztahu* zde dochazi ¢asto zjednodusené, primocare i na-
silné; klasika ma byt bezprostiedni nebo symbolickou analogii soucasnych
procesiu spolecenskych a politickych nebo k nim mit velmi tésny vztah. V do-
bach vice stabilizovanych se moment aktualizace neprosazuje tak vyhranéne,
nabyva vétsi Sife, mnohostrannosti, chape se se smyslem pro odstiny - nebo
se rozmélnuje a vytraci.
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Inscenaci se tedy obnovuje vztah klasického dila k pFitomnosti riznymi zpi-
soby a s pouzitim rozmanitych postupi interpretaénich. (Pomijime zpisob, kdy
k aktualizaci dochazi predeviim literarni ipravou - ackoliv z tohoto hlediska
problematika zasahti do textu nabyva zvlastni zajimavosti.) Povazujeme za krik-
lavou deformaci a Zurnalistickou lacinost inscenovat Hamleta ve fraku. Jinak
budeme hodnotit predstaveni, kde jsou nékteré slozky Hamleta vysunuty do po-
predi, aby mohla byt tragédie thumocena s uréitym zamérem. Brecht napriklad
zdtraznuje ve vykladu Hamleta valeénou skuteénost déje — a v ni katastrofu inte-
lektuala, jehoZ vzdélani neni s to desifrovat podstatu chaotickych spolecenskych
procesi a zaujmout k nim realné stanovisko: ukaze se tak byt zcela neuzite¢nym.
Jinak vyklada Hamleta Zawistowski v poslednim nastudovani krakovském: jako
drama politického zloé¢inu v zemi ovladané aparatem policejniho rezimu (podle
referatu Kottova). Opét jinak - ale co do metody stejné - vysvétluje a scénuje
Hamleta Ochlopkov.

Je pravdépodobné, ze vSechny tyto interpretace - i kdyz, predpokladejme, za-
chovaji beze zmén Shakespeariiv text — budou interpretacemi zjednodusenymi
a jednostrannymi. Vzbudi desitky opravnénych namitek historiki, ktefi stoji
na stanovisku tiplného, pivodniho a historicky dolozeného vyznamu basnikova
dila. Z hlediska divadelni tvorby mohou viak tyto koncepce byt vyznamnymi
spolecenskymi a uméleckymi ¢iny: pokouseji se — kazda po svém - priblizit
alzbétinské drama pFitomnosti, naplnit je novymi obsahy a vyznamy, které ko-
responduji se zkuSenostmi, zazitky a problémy soucasného diviaka.

Je samoziejmé, ze vztah mezi klasickym dilem a pFitomnosti nemusi byt vidy
obnovovan tak vyrazné a jednoznaéné: kazda hra a kazdé nastudovani k tomu
také nedavaji prilezitost. Lze viak tvrdit, Ze ¢im je ktera doba kulturné a diva-
si starou litku podrobuje, aktualizujic a lokalizujic ji, at pfimo & nepfimo.
Klasicka tematika éi dramaticka tvorba se stava aktivni silou v zesoucasriovani

divadla.

II.

Ve vsech Sesti predstavenich ¢eské klasiky v Narodnim divadle (s éasteénou vy-
jimkou Tvrdohlavé Zeny, k niz se podrobnéji vratime) je moment ,,obnoveni
vztahu k pritomnosti* jakoby oslaben, k nezfetelnosti utlumen. Jejich drama-
turgicky a rezijni prozitek je mdly, nepateticky, jejich interpretace je — pokud
se pojeti ty¢e — bezradna, neur¢ita, nezaujata. Jsou tltumoéeny bez vyhranéného
poméru k problematice dneska, neosobné, neni v nich nutnosti, potieby, zha-
vého zdivodnéni. Neciti§ v nich aktualizaci. Jsou historické a historizujici.
Jaké jsou priciny tohoto zjevu?
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Orientace ¢eskych divadel - a tedy i Narodniho divadla - na éeskou klasiku
byla v zasadé spravna. Obratila pozornost na dila, z nichz rostla spolecensky
tviiréi tradice naseho divadla; ozivila a nové osvétlila hodnoty, které byly zasu-
ty neporozuménim, podcenovanim nebo i zastaranim nékterych slozek (napfi-
klad jazyka).

Vseobecné spravna zasada se véak brzy vykladala a uskute¢novala pod tlakem
administrativnich a byrokratickych vlivii kulturni politiky. Stalo se nepsanou
i psanou povinnosti zarazovat »alespoii jednoho Tyla a jednoho Jiraska* za se-
zonu. Zacali jsme mechanicky vyplhovat formulare dramaturgickych pland,
tak jako jsme pocitali na procenta pomér souéasnych her ¢eskych, sovétskych
her, klasiky nasi, ruské a svétové, her zapadnich. Normou, kterou bylo tfeba
splnit, se v tomto trapném obdobi stala prosté ¢eska klasika jako takova; niko-
liv ta nebo ona hra, kterou bychom zvolili z uréitych divodd, k niz bychom
méli vztah a inscenovali ji se zcela uréitym zidmérem. Moment vybéru, kterym
je mozno konkrétné obnovit vztah staré hry s pritomnosti, se stal druhofadym
nebo zmizel docela.

Zaporné pusobila i nezdrava monopolizace ¢eské klasiky, jejiz vymezeni bylo
ostatné velice izké. V dramaturgickych planech schazely dostatecné protihod-
noty, které by divadelniky nutily vidét klasiku v uzsim a naléhavéjsim spojeni
s zivymi otazkami soucasné doby: piedevsim protihodnoty nového dramatu
naseho i svétového. Tylové a Jiraskové méli plnit funkee, které sami svym fak-
tickym uméleckym a ideovym vyznamem plnit dnes uz nemohou.

Reakce na upravovatelské vystielky a na ziporna stanoviska predvaleéné lite-
rarni historie a kritiky - i na praxi tehdejsich divadel - prosadila posléze zasadu
hrat éeskou klasiku bez tiprav, vérné, podle kritickych vydani. Tento nazor prinesl
mnoho kladného pro poznani objektivnich historickych procesi, z nichz se kla-
sika zrodila a které obrazela; vysvétlil i nékteré nejasné nebo zkomolené stranky
z dé&jin naseho divadelnictvi. Jakmile vsak v divadlech prestal byt jenom vycho-
diskem pro tviiréi a osobitou interpretaci a stal se mechanicky uplathovanym
dogmatem, §ifil atmosféru pedantstvi, puritanismu a suchoparnosti. Odnimal
divadelni tvorbé zivost, pohyb a posiloval historizujici raz vétsiny predstaveni.

Je samoziejmé, Ze myslenky Tylovy neztratily ani tak platnost a nestaly se
nesrozumitelnymi. Ale obecné srozumitelnost je jedna véc a zhavé obnoveni
smyslu véc druh4; teprve pri ni se z divadla - podivané stava divadlo - kulturni
a spolecensky ¢initel. Ceska klasika se hrala s pohledem obracenym zpét, jako
obraz z minulosti. Dominovaly jeji toniny vieobecné, predevsim pak glorifiku-
jici a idylizujici; kritické Slehy a invektivy byly disledné zarazeny do kontextu
historického.

Ani inscenacemi v Narodnim divadle nevstoupila ¢eska klasika v plodny vztah
s novou tvorbou dramatickou a divadelni.
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Jak jinak bylo mozné, ze vedle tylovského radikalismu, vasnivé lasky k pravdé,
vedle jeho pamfletickych policki copaitm, frazistim, médnim hejskiim, ktefi
natahuji usi po cizim povétfi, Skrabakim, pisicim, jak ,,slysi“ - vznikala nova
dramatika, ktera z téchto vlastnosti neméla nic - jak o tom mluvili i vyznaéni
autofi tohoto obdobi? Jak jinak bylo mozné, ze po boku vsech nasich furianti,
tvrdohlavych Zen, pali¢atych Francki, netistupnych mlynait a prostoiekych
Madlenek vystupovalo na jevisti tolik wisluznych, zdvofilych a krotkych postav
puvodnich her?

A vliv na charakter a vyvoj divadelni prace? Zpiisob inscenaci ¢eské klasiky
v Narodnim divadle nevnesl do problematiky rezijni, herecké a vytvarné zadné
podnéty, nevytyéil nové problémy, nepolozil zajimavé slohotvorné otazky. Je
pravda, Ze predstaveni méla jisty vyznam v cesté k herci jako zakladu jevistniho
uméni. Tato cesta viak vedla smérem nejlehéiho odporu a nejmensi invence:
k realistické popisnosti, konvenénosti a herecké anarchii. Vliv éeské klasiky
na inscenaé¢ni kulturu nemizeme ani zdaleka srovnat treba s vSestranné tvori-
vym a osobitym sepétim francouzskych klasiki s rezijnimi a hereckymi zasa-
dami divadla Jouvetova nebo dnes Vilarova.

Prakticky vyznam éeské klasiky v nasem divadelnim vyvoji byl z téchto da-
vodii vice formalni nez skuteény.

III.

Interpretaéni vztah k ceskému klasickému textu se projevil v divadelni praci
nékterymi typickymi znaky. Pokusme se je popsat na zakladé zkusenosti Na-
rodniho divadla.

Predné: viechny hry se tu hraji zhruba stejné; zpisobem jakéhosi vseobec-
ného realismu. V celkové koncepci, v zalozeni roli i ve vypravé. Zmizel nebo
otupil se smysl pro specifické rysy jednotlivych dramat, jejich styl, Zanr. Rika
se: Jifikovo vidéni, Mary$a, Nasi furianti a Lucerna jsou hry ,,realistické®, ,,li-
dové®, ,,vysoce ideové* a napsané ,,s uméleckym mistrovstvim®. A prece ,rea-
lismus* a ,,mistrovstvi“ kazdé z téchto her - pres jejich pfibuznost - tvori skala
odlisnych, ba protichiidnych postupi a stylistickych prostredki. Rovnitko mezi
Tylem a Mrstiky plati jen z ptaci perspektivy. Pfi konkrétnim rozboru jejich dél
se stava nedostateénym a deformujicim.

Tylova bachorka se rodi z vyhranéného a zaujaté ideologického vztahu umélce
ke skuteénosti. Tendence stoji na po¢atku i na konci dila, a to nezahalené. Odpo-
vida tomu cela vystavba, provedena jako vystavba alegorické pohadky, v kompo-
zici déje i v charakterizaci postavy krajné u¢elna: miri vzdy k jadru problému,
k hlavni linii pfibéhu, k zakladnimu znaku postavy. Nezna opisy, podrobnosti,
realistické detaily, ,,mala fakta“. Vojak se jmenuje Savlicka, brusié Nozejéek.
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Yoy,

tuace, logicka pri¢innost déje tu neni rozhoduijici. Proto tolik »nemotivovanych®
nebo zazraéné nahodnych expozic, setkani atd. Konciznost tematicka a kompo-
ziéni je oviem funkéni: chce dosahnout maximalni nazornosti myslenkové. Tylav
realismus je realismem pohadky, paraboly, morality. Rozhodujici neni pravdi-
vost jedineéné postavy nebo piibéhu (vila, o¢arovani Jifika), ale jejich smysl,
to, co znamenaji. Tak i jazyk Tylav, jakkoliv hovorovy, nema hovorovost dila
brat#i Mrstiki. Drzi se neustale alegorického planu hry, zdiraziuje ho a vraci
se k nému. Promluva, af dialog ¢i monolog, jde vidy ,.k véci®, k podstatnému,
nerozehrava se, nerozbiha. Je bez ornamentalnich podrobnosti, lapidarni, se
sklonem ke gnémické struénosti. Libuje si ve figuralnich zkratkach, které, jako
cela metaforika, maji opét myslenkové nazornou funkci. Pieexponovany, vedou
tyto specifické rysy u Tyla ¢asto k poloham, které pocitujeme jako schematické.
Objevi se napiiklad v Jirikové vidéni, srovname-li je se Strakonickym duddkem.
Schemati¢nost je jednou z hranic Tylova uméni.

Tyl zaklada tradici, z ni vyrista Jirasek, predevsim v Lucerné, zjednodusené
v Panu Johanesovi, ktery ma i pfiznaéné rysy schematické.

Marysa, pokud mluvime o specifickych rysech, nema s tylovskou tradici
nic spoleéného. Chceme-li hledat vnéjsi vlivy a podnéty, jsou jednak v tehdej-
$im chapani naturalismu, jednak v regionalismu a literarné transponovaném
folkloru.

Alegoricky plan hry neexistuje (jako u Tyla), tendence (konkretizovana jako
,»soud*) je implikovana, co nejpeélivéji ,,ukryta® v pfibéhu a figurach. Je to dra-
ma ,,odideologizované¥, ,,odromantiéténé“. Ma v ném mluvit realita ,,sama®,
piibéh ma piisobit dojmem syrového dokumentu, faktu nenaaranzovaného
zabéru a studie - jak jen tomu naturalismus rozumi. V dialogu neni ani stopy
po obrazové, symbolické zkratce. Naopak: citime v ném talentovaného folkloris-
tu, ktery dovede odposlouchat a zaznamenat mluveny jazyk se vemi jeho kvali-
tami. Mritikové védi, co je to jazykové gesto, intonaéni a rytmicka povaha reéi,
jeji fyziologi¢nost — dotud nikdy v éeském dramatu tak intenzivné neprociténa.
Stavi promluvu proto zesiroka, opisné, se vSemi zivotnimi detaily.

Jeli Tyl syntetizujici, jsou Mritikové analytiéti. Jestlize Tyl piSe od teze, stavi
autoii Marysi hru od faktu, zaznamu, od postavy. Tyl je ndzorny ve smyslu
myslenky a poucky. Mritikové v plasticité a reliéfnosti postavy i v plnosti spo-
le¢enského déni.

Pokud mluvime o dialogu, unika divadelnikiim obvykle ta jeho vlastnost, kte-
rou bychom mohli nazvat vlastnosti scénografickou: je to vztah dialogu k vnéjsi,
predmétné skuteénosti hry. Text Rozbitého dzibdnu, napiiklad, chce vyvolat
dojem holandského Zivotniho prostiedi, charakterizovaného bohaté a pestre
vybavenymi interiéry. Ma proto vztah k vnéjsi situaci mnohotvarny, podrobné
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vypracovany. Soudciiv diim se vSemi véemi, nabytkem, rekvizitami, nadobim
ijidlem se neustale ve versich hry obrazi. Ne v izolovanych, popisnych pasazich,
ale neprimo, v dialozich postav: jejich jednani se co chvili uskuteénuje pres tuto
nebo jiného klasika - tohoto vztahu postrada témér viplné. Je zaméren jen a jen
ke skutecnosti psychologické a k ideové problematice. Vnéjsi prostredi, scéna,
jsou tu nevyznamové, nemaji dramatickou funkei.

Tak bychom zjistili i riizné scénografické vlastnosti dialogu Tylova a dialogu
bratii Mrstiki. Rozumi se, Ze to nemusi byt jen dva zakladni a protichidné
vztahy, ale cela odstinéna skala.

Poznani specifickych rysii dramatu je prvym predpokladem pro vytvoreni
slohu jevistniho dila: od celkové koncepce az po iihel, z néhoz je vidéna a Fi-
zena herecka price. ,,Vieobecny realismus® je disledkem toho, ze problémy
specifiénosti texti nebyly v Narodnim divadle ani poloZeny - ne snad tak, jak
jsme si je nacértli, ale viibec, jakymkoliv zpisobem. Ale predstaveni se umélecky
nesjednoti pouhou ideou, neni-li prosazena konkrétné vidénym a ztvarnénym
materialem. V tom pFipadé - a je to pFipad klasiky v Narodnim divadle - se
pojem slohovosti stava pojmem p¥ilis sirokym, neohrani¢enym, pojmem s mno-
ha neuréitymi moznostmi. Herecka svoboda, ktera tu vznika, je svobodou
tapani, nejistoty a hledani nazdarbih. Muze podnitit k vyraznému tviiréimu
individualismu.

Vétsinou viak vede ke konvenci, k pouziti neutralnich, obecnych vyrazovych
prostredkii, které se nicemu nevymykaji a nikam nesméfuji. Hlavnim vychodis-
kem byva - jak potvrzuji i tato predstaveni — drobnokresebna technika, zevné
i uvnitf popisna, fecové i mimicky zdetailovana, ,,zprohybana*.

V tomto ,,vSeobecném realismu* citite az pal¢ivé nepfitomnost onoho goe-
thovského ,,omezeni®, fadu a kazné, které davaji umélci v danych hranicich
moznosti soustfedéni a urcitosti — zakladu kazdé tvorby. Neni tu sily, ktera by
hereckym skloniim, moznostem a naturelim kladla do cesty prekazky a pro-
blémy, jejichz pfekonavinim se talent posiluje, obéerstvuje a rozviji.

Kolik hereckého nadéni je promarnéno tieba v Lucerné nebo v Otci! Zhoub-
na vseobecnost je zvlasté napadna v Jiraskové pohadce, ktera je takrka hrou
kmenovou a jejiz specifi¢nost je jasna, nota bene podepiena bohatstvim tradic-
nich postupii: vyzaduje zietelné vnitini i vnéjsi poetizace postavy, fantazijniho
rozvinuti situaci, obraznosti v feéi. Je-li toto kouzlo Lucerny jakztakz uchovano
v iluzivni dekoraci, neni o ném v rezijni koncepci ani potuchy. Postavy tu miFi
primocare a zjednodusené za svym tukolem, situace a déje za svym cilem.
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IV.

Jednim z pFiznaénych rysi ,,véeobecného realismu“ je inscena¢ni bytelnost,
dikladnost a explikativnost.

V Nasich furiantech je v prvém déjstvi dialog Vaclava s Verunkou; mlada
dvojice si v ném maluje obraz budouciho $tésti, obraz, ktery vyznamové vr-
choli Vaclavovym: ,,4 nadéli-li nam Panbith néco malického...* Rezisér tento
lem milenci vesnicka Zena s ditétem ve voziku. Tim se text ,,zrodi*, Vaclava
napadne.

Nejde mi tu o detail sam; mize byt vtipny a v podstaté je nevyznamny. Jde
mi o jeho typi¢nost, o jeho piizna¢nost pro obecnou tendenci, kterou nazyvam
explikativnosti.

Rezijni dotvareni vnéjsich situaci - prostiedi, okoli, Zivota lidskych kolek-
tivi1 — ma svou tradici napfiklad v divadelni avantgardé sovétské. Tam je oviem
cilevédomé, uréité a vyrazné tendenéni: slouzi k podtrhavani socialniho pado-
rysu dramatu, ktery ma piedstavenim vystoupit z funkce ,,prostfedi a nabyt
funkce maximalné dramatické. Tato snaha vede az k zvlastnimu druhu uprav:
dopisuji a montuji se celé vystupy, vznika zvlastni divadelné-literarni termin,
takzvana kompozice textu.

V Nasich furiantech — v mensi mife i v jinych piedstavenich - ma toto
rozsifovani vnéjsich situaci ilohu pfevazné ilustrativni, zevné popisnou, do-
pliikkovou. Nékde vypada jako vulgarizace Stanislavského zasady o tic¢elnosti
Realistického divadla, kde se po balkoné palace Kapuleti vinula riize, aby
mobhla zamilovana Julie pronést vers: ,,Co rizi zvou, i jinak zvdno, vonélo by
stejné.“ Stépénkova zéliba v rozehravani scén, ve vytvareni ,,Zivota® a ,,obrazii*
rusi nejmarkantnéji tam, kde je ve prospéch neprehlednych a chuchvalcovitych
detailti, pohybt a akei herecil i statistii, zatlacena do pozadi vystavba déje, kom-
pozice zapletkys; kde je ji rozmélnén rytmus a oslabeny vrcholy. Obéti takové
ilustrativnosti se stava komedialni raz veselohry, linie vedoucich postav, jasné
zauzleni vztah@i, viraznost konflikti. Je to obdoba rysu, ktery rozbijel Horouci
srdce v podani Moskevskych. Rozehravky loupeznickych scén, ale i nekoneé-
na zanrova drobnokresba pijackych vystupt, kde se hra za¢ala ménit v herec-
ké etudy, porusily stavbu hry - ostatné uz textové nepevnou — a tim oslabily
i jeji ideu.

V Nasich furiantech je disledkem takového postupu i mnoho pridanych texti.
Maji doprovodnou funkci a prozrazuji explikativnost nejzietelnéji: vystupy jsou
jimi jaksi ,,nastavovany“, dialogy zavedeny ,,do ztracena®. Hra se tim znecistuje
a drobi, ztraci typickou dialogickou plastiku, padnost a rytmickou kvalitu.
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Povazuji tuto diikladnost za jakysi vedlejsi produkt tendenci socialistického
realismu. Je samoziejmé velmi stishujici; monopolizujic pro sebe viechna prava
realismu, je nepiatelska realismu zkratky, figuralniho zhusténi, realismu umoc-
néni a nadsazky, realismu paraboly i realismu zamlky. Ale pfedevsim realismu
metafory, obrazu. Je samoziejmé obecnym rysem, jehoz doménou je mimo jiné
cesky film. Tihu této popisnosti poznavame néjlépe v dilech, ktera se snazi pre-
konavat ji. Vzpominiam na sovétského Othella, v némz chtél rezisér rehabilito-
vat vizualni basnivost filmu. Prvni ,,naSeptavaci“ scénu, kde Jago zapléta Maura
do svych osidel, situuje Jutkevié na pobiezi - mezi rozvésené rybarské sité. Cim
vice propada Othello pomluvé, tim hustsi je pletivo, kterym prochazi. Basnicky
obraz tu prosté neni schopen opustit primitivné explikativni funkei.

V.

Druhou strankou ,,véeobecného realismu®, ktera se nékdy zvlasté vyrazné pro-
jevi, je nerusena koexistence ruznorodych, ba protichidnych hereckych styli
v jednom predstaveni. Tento problém se pfimo nabizi k rozboru v poslednim na-
studovani Marysi. Odrazi se totiz zaporné na zajimavém vykonu Marie Glazrové
v titulni roli. Mimo jiné je tento pripad klasickou ukazkou zavislosti uspéchu
jedince na ispéchu celého kolektivu. Nedostatky titulni role jsou souhrnem vlast-
nich nedostatki herecky a situace, v jaké se jeji postava ocita mezi postavami
ostatnich interpreti.

Rusi nas jisté intonaéni navyky Marie Glazrové, zpévavost a preexponované
délky. Ale cely problém je jinde. Navyky jsou dvojnasob napadné, protoze jsou
projevem stylu velmi vyhranéného a v celém predstaveni naprosto osamoceného.
Glazrova je metodou prace v kolektiva izolovana nebo se izoluje. Srovnejme ji
z tohoto hlediska s vykonem rovnéz pozoruhodnym - s Vladimirem Repou vroli
Lizala. Repa je detailné propracovany, syty, stavnaty, podrobnostmi hy¥ici portrét.
Glazrova, jako by se snazila uniknout nebezpeéi ,,naturalismu®, stylizuje, vybira
z kazdé scény a z kazdé situace jeji zakladni gesto mimické a predevsim intonaéni,
zhutiuje je, ocistuje od podrobnosti a podavi jeho zintenzivnélou podstatu. Repa
je jako barvity, plnokrevny olej. Glazrova jako vyrazna kresba, ktera jde pevné, ru-
tinovanou ¢arou po lineamentu. Repa je pudovy, instinktivni, plastik, pozorujici
lidsky charakter. Glazrova je zaloZenim volni typ, silné expresivni, tvoFici z vnitFni
obraznosti, ktera nikdy neopusti podstatu vlastniho ja. f{epovy nebezpeéné hranice
jsou v naturalismu, Zivelnosti a detailismu. Glazrova spise upada do chladné virtuo-
zity a artistnosti, ma sklon k ariéznimu traktovani role, hereckému narcismu.

Piidame-li k této dvojici Miroslava Dolezala v roli Francka, nachazime treti
styl: herce inklinujiciho k slovni, ale hlavné gestové ornamentice a dekorativnosti.

T¥i hlavni postavy - tii druhy herectvi.
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Toto rozpéti se v Maryse projevuje prevazné v pristupu k textu a ve zpusobu
jeho tlumoceni. Je to dvojnasob podivné u dramatu, které intonaéni a rytmic-
kou propracovanosti a uréitosti dialogu takika sugeruje zpusob podani. Marysa
patii ke hram, které uz pfi ¢teni slysis.

Konkrétnéji se takové protiklady objevuji v problému jevistni souhry; nemam
tu na mysli jenom elementarné technickou stranku - navazovani replik. Souhra
je oblast, v které se realizuje kolektivnost piedstaveni - tak jako ve vy3si roviné
vznika z hereckych individualit sladény ansambl. Souhra je sjednoceny zpisob
hrani, smysl pro partnera, citéni jeho vnéjsiho i vnitiniho jednani, kontakt
s nim; znamena uplné zafazeni se do jevistniho procesu a podfizeni se jeho
myslence, rytmu, atmosféie, ladéni.

Nedostatek souhry v Narodnim divadle je notoricky znimou skutecnosti a je
takika banalni o ném mluvit: projevuje se nejvice u nékterych munavenych*
predstaveni, kde jsou velkym poétem repriz vztahy zmechanizovany a otupeny.
Je viak zajimavé, ze tyto specificky herecké problémy pocitujeme paléivé ze-
jména u piedstaveni ¢éeské klasiky, vedenych hereckou rezii. Dokazuji, spolu
s ostatnimi nedostatky, Ze herecké rezie nejsou Fesenim krize Narodniho diva-
dla, jak se kdysi doufalo. Potvrzuji znovu, zZe veliké herecké osobnosti nemusi
byt automaticky velkymi rezisérskymi talenty; ba Ze ve své funkci rezijni ne-
dovedou &asto ani tlumodit vlastni herecké mistrovstvi. V téchto predstavenich
neni ani jeden herecky vykon, ktery by byl prekvapenim, znamenal obohaceni
tvorby jedince nebo skupiny.

To oviem zpétné neznamena, ze herec nemiize byt rezisérem. Slucuje-li vsobé
jedinec talent reziséra a herce, jsou to dva talenty, které se budou jisté podpo-
rovat, ale které nelze mechanicky jeden z druhého odvodit.

Marysa i Nasi furianti stoji svou celkovou dirovni oviem vysoko nad Lu-
cernou a nad Otcem. Jak uz viak étenaf poznal, nesnazi se tento clanek po-
drobné rozebrat viechna piedstaveni a zejména herecké vykony. Chce toli-
ko analyzovat a popsat typické a obecné znaky. Z tohoto hlediska si vybira
tu praci a ty jeji slozky, které takovy rozbor a popis umoznuji provést co
nejnazornéji.

VL.

Tordohlavé Zena v rezii Jaroslava Priichy je jedinym predstavenim, které
se lisi od ostatnich nastudovani éeské klasiky a vynika nad né. Povazuji je
Priichova koncepce je arci odlidna. Frejka ve Strakonickém dudakovi poetizo-
val a exotizoval libeznou primitivitu bachorky, zdiiraziuje jeji nelomené barvy,
komedialnost a citovou prostotu. Priicha Tyla, miizeme Fici, psychologizuje.
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Hraje Tordohlavou Zenu jako velkou realistickou komedii a ve spolupraci té-
mér se véemi herci dotvaFi postavy na relativné slozité a plastické typy. Tak
s Hogerem objevuje postavu Pénkavy a jeji jednotu v rozpéti od zamilovaného
jelimanka k patetickému demokratovi, z jehoZ vystupu na zédmku dechne
opravdu vzruch roku osmaétyficatého. S Vejrazkou nachazi prirozeny a zne-
pokojivé sugestivni tén pro zikladni polohu’ Zlatohlava i pro zpasob vsech
jeho promén. S Karenem monumentalizuje znaéné schematicky napsaného
Vydfidusku. S Peskem vytvafi nezapomenutelny portrét zidovského prole-
tafe. Sam pak v postavé rychtare ukazuje, co je to mistrovstvi souhry a uméni
vymodelovat na malé plose epizodni role nékolika tahy podmanivou figuru.
Bylo by mozno hovorit i o dalsich hercich: jmenuji autory téch postav, jejichz
interpretace je zvlasté slozita a které postradaji plastiky nebo se hraly jen jako
nositelé ideji.

Priicha vi o specifiénosti Tylova textu; jde oviem proti ni viude tam, kde
pocitujeme jeji tezovitost a schematickou simplifikaci. Zde se snazi vypracovat
ideologické obsahy tak, aby organiétéji vyrustaly z postav a situaci, aby ztratily
svou vnéjsnost a deklarativnost.

I Priicha rozehrava scény; ne viak ornamentalné a popisné - a také ne hlavné
v okolnim prosti‘edi. Jeho rozehravka se stava metodou herecké prace, slouzi
obohaceni a rozvinuti postavy, jejimu vidéni z riznych aspekti. Podrobné roz-
pracovani je také oblasti, v které podchycuje herecky vykon, zpiesiiuje ho a fi-
xuje. Tordohlavd Zena pii svych sto padesati reprizach ztratila z piivodni drovné
mnohem méné nez ostatni klasika.

Inscenace vynika po strance jazykové: zejména tu asi Priicha upevnil rela-
tivni sourodost dila. Ma smysl pro plasticky jazyk; slysi i nejliterarnéjsi frazi
dynamicky, odhaluje vyraznou intonaci promluvy, vystihuje reliéf véty a jeji
intonaéni obrys. Touto cestou také hru zved4 do basnické roviny.

Nepouziva v zasadé jinych prostredkii nez v Lucerné nebo v Jifikové vidéni.
Realisticka architektura, kombinovana s malovanym prospektem nebo s pro-
jektovanymi detaily, neprekracuje nikde zasady iluzivniho jevisté. (Svoboda
v poslednich vypravach prekonava nebezpeéi popisnosti a explikativnosti svych
scén osobitym zpiisobem: ne zkratkou a naznakem, ale neobyéejné sytym a smys-
lové sugestivnim vypracovanim nékterych detailii - seslapané strané v Jifikové
vidéni, mok¥iny v Lucerné, ohorelé krovy v Tordohlavé Zené. Jsou to vesmés
partie, které i ve ,,vérnych* vypravach - ¢i spiSe pravé v nich - rusily svou ka-
girovanosti a kulisovitou pribliznosti.)

to, Ze je nejlépe svicena. Ale Zivotnost scény vyvolava i rezie, ktera ji vtahuje
do hry, vaze ji s hercem.
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Pro uplnost je tieba zminit se i o Priichové aranzovani, které rovnéz vynika
nad ostatni predstaveni. Neni jen stroze ticelné, popisné a logicky odvozované.
Ma svou hodnotu vytvarnou. Pricha vi, ze kazdym pohybem na scéné vznika
neustile se pozménujici obraz, ktery gestem, pomérem postavy k postavé a po-
stavy k dekoraci nabyva novych a novych proporeci.

Ani Tordohlavd Zena se viak svou koncepci nevymanuje ze zakladniho insce-
naéniho zpisobu ¢eské klasiky v Narodnim divadle, pokud se tyée obnoveni je-
jiho vztahu k soucasnosti. I tento Tyl je predstavenim historizujicim a retrospek-
tivnim. Stoji koneéné na stejné bazi realismu. Je viak dilem, které se dokazalo
vyhnout vétsiné jeho vedlejsich produktii - popisnosti, vysvétlovaci manyry, vSe-
obecnosti a slohového roztFisténi - a privedlo kladné jeho rysy k maximalnimu
vyrazu a k maximalni dokonalosti. Tim také prekroéilo hranice jeho konvence
a naznaéilo vyvojové moznosti sil, které jsou vyvoje schopné.

Z tohoto diivodu jsem predstaveni vénoval vétsi pozornost, je to predstaveni
typické zejména v dobé svého vzniku.

Jirikovo vidéni ma sice kladné znaky Priichovy prace, ale v celku zdaleka ne-
dosahuje tirovné Tordohlavé Zeny. Zejména v druhé poloviné ztraci svou basni-
vou silu, Sedne a stava se civilnim, podléh4 herecké nesourodosti a konvencim,
zejména v zavéru v tradiéné trapné scéné s Honzikem. Zde jsme éekali od Prichy
vice invence v prekonani obhroublého textu.

VII.

Konvenéné realisticky, akademicky zpuisob thimocéeni éeské klasiky vytvarel na je-
visti Narodniho divadla predstaveni konzervativni, strnula, do minulosti obrace-
na. Klasika jako by se postavila mezi divadlo a zivé pulzujici pritomnost. Ponévadz
monopolizovala pro sebe epiteta ,nirodniho® a ,lidového* - mimodék je rovnéz
zhistorizovala. Zdalo se, ze podstata i viechny konkrétni podoby téchto pojmit
byly dany a vyéerpany uz klasikou, jejimi tématy, postavami, myslenkami.

Ovsem: obrozenecka dramatika, k niz dluzno poéitat i Jiraska, témito pojmy
zila a dala jim obsah své doby. Ve shodé s historickou situaci obrozeneckou to
je pro nas skuteéné obsah zékladni, a to i pro divadlo, tvofivé spjaté s Zivotem
spole¢nosti.

Ale zaklady musi slouzit k tomu, abychom z nich rostli a rostli od nich; ne aby-
chom se k nim jenom vraceli, ujistovali se jimi, opakovali je a ohledavali. Narodni

zit plodné i dnes, stanou-li se jenom vychodiskem, z kterého se budeme stale zno-
vu a nové zmocnovat — a po svém, osobité — souc¢asné problematiky spoleéenské,
mravni nazorové, obecné kulturni; jestlize se nam podari dat jim novy a veskrze
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moderni, dnesni a tedy realny obsah a smysl; pomohou-li ndm vydat svédectvi
o nasich historickych zkusenostech a tyto zkusenosti dokazi zobecnit.

Predstaveni ¢eské klasiky - ktera jsou v tomto okamziku jenom malou sou-
¢asti problému - zatim takové FeSeni neprovokovala. Podporovala kulturni
zapecnictvi a sebeuspokojujici historismus, odvrat od syrové a nevysvétlitelné
skuteénosti, sklon pfijimat hotové nazory, modely a postupy, nepoustét se do ne-
prozkoumanych oblasti. A spiSe pohotové vysvétlit, nez na vlastni kazi prozit.
Jak maélo a mdle se v naSem uméni odrazily zkusenosti nasich uplynulych dva-
ceti let - kdy jako by se v této malé zemi zk¥izily mece celého svéta a zpievracely
lidské osudy, zivoty, vztahy a myslenky!

Ceska klasika zistala v divadelnim vykladu nedotéena duchem éasu. Tim
duchem ¢asu, ktery tak vzrusoval Tyla a Zivil jeho dramaticky zapal. Jedina in-
scenace, ktera by byla v tomto smyslu impulzivni, vyvazila by deset predstaveni
s pietné zachovanymi narazkami a invektivami. Jak netylovsky je takovy kon-
zervativismus! A k jakym paradoxiim vedl: ve jménu vérnosti litefe, vérnosti
zavirajici o¢i pfed mezemi dnesniho vyznamu obrozenecké klasiky, stali jsme se
nevérnymi duchu tohoto hnuti. Duchu, ktery miize byti jen tehdy Zivy, bude-li
stale ozZivovan a nové konfrontovian a ménén.

VIIL.

Tato rozprava je v posledni instanci rozpravou o smyslu a ideji Narodniho divadla
dnes. V minulych letech se v Narodnim divadle nebezpeéné éasto mluvilo o tom,
ze vrcholna scéna nemiize byt scénou experimentalni, ze musi pro své historické
a reprezentativni tikoly stat mimo pohyblivou a stile se ménici predni frontu.
Mival jsem pfi téchto proslovech vidycky pocit velkého nedorozumeéni. Piilis
jsme si zvykli, zda se mi, spojovat pojem experimentalnosti s predstavou malého
jevisté - laboratoie a podstatu experimentu s vybojem formovym a vkusovym,
tak trochu hluénym jako poli¢ek veFejnému minéni a ustalené konvenci.

Ale jsou piece i jiné divadelni pokusy, na prvy pohled méné vyzyvavé a na-

A takové pokusy mohou dat ideji Narodniho dovadla novy a konkrétni ob-
sah. Vytvofit v ¢inohie dramaturgicko-rezijni jednotu, nejen deklarativni a vse-
obecné kulturné-politickou, ale jednotu uréitého nazoru uméleckého - to je
prece veliky a vyznamny pokus. RozsiFit tuto jednotu o jednotu teoretickou: najit
zpusob, jak metody divadelni prace teoreticky zuzitkovavat a soustavnéji jimi
ovliviiovat divadelni védu a kritiku - tof dalsi pokus. VytvoFit z éinohry skuteéné
sourody kolektiv, kolektiv nejvyraznéjsich individualit - i to je pokus.

I kdyz Narodni divadlo ma z &asti mit ilohu uchovavatele hodnot a musi byt
trochu i muzeem, nemiize bez experimentalniho vztahu k Zivotu, k literature
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i ke svym vlastnim zasadam a tradicim existovat. Nové vedeni ¢inohry stoji pred
tikolem problémy tohoto druhu promyslet a Fesit je. Nerozlusti je samozrejmé
u stolu a pres noc: a taky by nebylo o¢ stat. Nicméné ma dnesni sprava, jak se
zda, historickou prilezitost, nebot nastupuje v historicky vyznamné situaci.

Pokud mluvime o experimentech Nérodniho divadla v souvislosti s nasim
tématem, vidime, e se obsahy a sméry viech experimentii soustieduji na jeden
problém tstiedni. Je to problém slohovosti Narodniho divadla. Otazka je tu slo-
#itéjsi nez kdekoliv jinde. Sloh Narodniho divadla nemiize byt — co do druhu -
slohem, jaky ma nebo mohla by mit mala scéna, scéna jednoho umélce, jed-
noho reZiséra a jedné dramaturgické linie. Znamenalo by to popFit podstatu
Narodniho divadla a jeho organizaéni strukturu. Problém slohovosti tim oviem

Neni-li cesta k slohovosti v oklesténi podstaty Narodniho divadla ¢i jeji ne-
gaci — miize vzniknout toliko jejim znasobenim a rozvinutim. Narodni divadlo
ve své dnesni podobé miize byt irokym souhrnem vysledkii prace, zkusenosti
a vyboji ostatnich éeskych divadel i divadel svétovych. Nemadli viak takto upad-
nout v eklekticismus, musi byt souhrn zalozen na momentu cilevédomého vy-
béru, tiidéni a rozlisovani. Cim §irsi bude zabér Narodniho divadla - ve smyslu
repertoarnim, ansamblovém, smérovém, metodickém - tim pevnéjsi musi byt
toto tridici stanovisko, aby mohlo volit hodnoty v daném okamziku vyznamné
a vyvojové rozhodujici.

Spise nez o jednom slohu budeme tu mhuvit o slohovém rozpéti, o slohové
potenci, o schopnosti slohové interpretovat rozli¢na dila rozliénych sméra - po-
kud budou zZivotné a zZivotadarné a pokud budou ve vztahu s nasi pritomnosti.
Takova ,jednostrannost®, jednostrannost vyssiho typu, miize vyvést Narodni
divadlo z eklekticismu, nevyraznosti a konfekéni uniformity. To se zda byt po-
kusem nejvétsim, ktery ovSem miize uéinit z Narodniho divadla opravdového
spolutviirce novych hodnot spoleéenskych. Pokusem, ktery je v pravém smyslu
slova charakteru syntetického.

V takovém zesoucasnéni Narodniho divadla musi sehrat vyznamnou roli
i éeska klasika, nema-li byt tim, éim je dnes - af ma navstévy sebevétsi a trvalé:
muzealnim exponatem. Nepujde-li pii inscenaci ¢eské klasiky o divadlo vypjaté
moderni a souéasné, bude i klasika jako takova provedena $patné.

Ale co znamena ,,moderni“ a ,,sou¢asné“? Je to pojem, ktery se vymyka
struéné definici; musi byt stale znovu definovan uméleckou tvorbou samou.
V ni najde své naplnéni; a maze-li byt na poéatku dila tusen, objevi se zfetelné
a jasné teprve na jeho konci.

(prosinec 1956)
1957
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DRAMA A REZISERUV SLOH

V poslednich deseti patnacti letech se v zapadni psychologické literature, zvlas-
té americké a anglické, zhusta objevuje pojem frustration: ¢esky snad nejlépe
zmarnéni, deziluze, ztrata Zivotniho cile, téz prosté frustrace. Tento pojem vni-
ka do védy zretelné zdola, z vySetfované dusevni reality povalecného ¢élovéka.
Dokazuje to mimo jiné i fakt literarni: v zapadni dramatické tvorbé vzniklo
vyrazné a pravidelné se opakujici téma, které roste z tohoto pocitu. Frustrace
v dramatu se objevuje zpravidla v tom okamziku, kdy postava touZici po plném
sebeuskuteénéni narazi na strnuly, hotovy mechanismus technického, zbyrokra-
tizovaného a zuniformovaného gigantu moderniho kapitalistického svéta. Je to
prvotni iizkostna reakce, pocit cizoty, samoty a vyhosténi ve svété, ktery hrdinu
nahle predhonil, éi prerostl; jakysi vychozi stav, ze kterého rostou dramatické
konflikty nejriiznéjsimi sméry: u Tennessee Williamse do oblasti jemného psy-
chologismu, u Arthura Millera, raného Odetse a nékde Hellmanové s vétsim
zietelem k socialnimu pidorysu, ktery, podle stupné své uréitosti, dodava pak
dramattim i zFetelnéjsi hodnotu spoleéensky kritickou ¢i aspoii polemickou
nebo protestni.

Zda se, ze vrcholem ,dramaturgie marnosti“ je u nas dosud nehrana Smrt
obchodniho cestujiciho, ve které Arthur Miller dokazal napsat piibéh existenéni
katastrofy priumérného Ameri¢ana stiednich vrstev jako drama tragicky meta-
fyzického rozméru, tak vzacného v poibsenovské burzoazni dramatice, alespon
té, ktera nechtéla uprchnout do iluzi romantismu. O’Neillovy pokusy o inovaci
antického osudového principu v oblasti zcela konkrétni spole¢enské problema-
tiky tu nasly zajimavého a v lecéems uspésnéjsiho pokracovatele. Ostatné zcela
diisledné: O’Neill je pro dramatickou literaturu Spojenych stati domécim kla-
sikem i v oblasti frustraénich témat.

Pokusme se alesponi na nékolika motivech ukazat Millerovo postaveni otazky.
Hrdina hry, obchodni cestujici Loman, nakupuje véechno na splatky. Pres evi-
dentni vyhody tohoto systému (na Zapadé véude bézného), dochazi k zdrcuji-
cimu poznéni: v okamziku, kdy zaplati posledni splitku, koupeny pfedmét se
sice stava jeho definitivnim majetkem — ale byva také definitivné opotiebovén,
zniéen. Tak je tomu s ledni¢kou, televizi, automobilem, vlastnim domem - ale
i s celym vlastnim zivotem. V okamziku, kdy je uspofadan, ,,splacen®, a mohl
by snad zaéit - konéi. Loman pochopi, Ze se nikdy nemiize vymanit z Zivotniho
provizoria a umira sebevrazdou, aby tak aspon opatfil rodiné pojistkovou pré-
mii. Drsnou kritiku tohoto pojeti stésti zfejmé aktualizuje paléivé srovnani stylu
této vrstvy, ktera se dostala ,,pod koné®, s energii a dobyvac¢nou expanzi pionyria
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amerického kapitalismu. V Millerové hie tuto srovnavaci funkei vykonava pri-
zraéna postava mrtvého strycka Bena, ktery tryzni ustvaného Lomana zaklina-
dlem své Zivotni fraze: ,,V sedmndcti letech jsem vesel do dzungle a v jednadva-
ceti jsem se odtamtud vrdtil - jako bohdé.“ Ale kvazirenesanéni ideal silného
jedince, ktery si vlastni rukou dobyva skvélého osudu, je uz opravdu jenom
snem. Milleriv hrdina si vytvoril sviij osud: zbudoval si za méstem rodinny do-
mek se zahradou. Ale nez ho zaplatil, obrostly jej mnohapatrové mrakodrapy,
uvrhly vysnénou zahradu do dusného stinu velkomésta a proménily ji ve Spi-
navy dvorek. Miller uzavira symbol domu v sugestivni scéné, kdy Loman, blizko
konce a docela propadly svym neuskuteénénym vidinam, v noci, s baterkou
v ruce zaséva na své zahradé seminka zeleniny: tot tragicko-groteskni vrchol
jeho snu. Nebof vyvoj se uz neodehrava v této oblasti.

Tak vznika v Americe proti konvenénim idealiim spolecenského uspéchu
prudka reakce vazného dramatu: byva vizkostna a depresivni. Namnoze je pro-
jevem antitechnického ducha proti absolutismu techniky: nikoliv poprvé tu élo-
vék v bolesti hleda sebeuvédoméni a restituci plné a celistvé osobnosti, kterou
konfekéni stésti hypnotizuje, uspava a posléze zcela rozlozi. Toliko vyjimeéna
dila této tvorby vSak dosdhnou skuteéné tragické velikosti, ktera pfinasi i oprav-
dovou katarzi.

Jesté ne tiicetilety John Osborne je oviem Angli¢an. Ale jeho Komik, pravé
tak jako predesla hra, kterou se proslavil, se mi zda svou inspiraci i celkovym
charakterem patiit do tohoto okruhu americké tvorby. Na tom nic neméni sku-
teénost, Ze nsmétem i ve vykresleni celého prostredi tkvi pevné v britské pidé.
Je viak hrou frustrace. Na éeském jevisti, kde se v minulych letech objevovali an-
glo-ameriéti autofi jen zfidka a nadto nikoliv nejlepsi z nich, vypada Osbornova
hra vyjimeénéji a osobitéji, nez tomu je ve skuteénosti. Uréité okolnosti pak,
mladi autora, jeho provokativnost, a posléze i to, Ze si drama, ne pravé zdvo-
Filé k politice Velké Britanie, zvolil k londynskému provozovani Sir Laurence
Olivier, mohou alespon zastfit jeho pravou hodnotu a prirknout mu jiny vy-
znam. Bude dobte, vznikne-li o hie diskuse, zejména jako o dramatickém typu
a jeho smyslu na naSem divadle: neméla by viak byt Zivena neinformovanosti.
Pokusil-li se tedy tento uvod piipravit Fe¢ o zavislostech Osborna na jinych
autorech, tedy predevsim proto, aby ho alespon obrysové viadil do souvislosti,
ukazal, ze jeho hra je hrou typickou a ze v ni a ji se nase divadlo konfrontuje
s vyraznym a kvantitativné i kvalitativné bohatym hnutim. I kdyz Osborne sAim
neni jeho nejoriginalnéjsim reprezentantem.

Komik je piibéh Archieho Rice a jeho rodiny; pribéh kabaretiéra éi konfe-
renciéra, typické figury anglického music-hallu, u nas neobvyklého a ve Velké
Britanii vymirajiciho utvaru lidové zabavy. Ostatné zanik tohoto polodivadelniho
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typu je prvni a nejfakti¢téjsi podobou kusu: dodal pFibéh, figury i interesantni
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prostf'edi, schopné zvlasté sugestivné rozvijet téma, jaké mél John Osborne
na mysli. Archie je navenek i uvnitf pfedevs§im produktem svého svéta: Spatny,
zrutinovany §mirak, bez Spetky posvéceni a bez ambic, Femeslnik a podnikatel,
ktery se stiij co stiij brani koneénému tpadku a déla véechno mozné, aby se udr-
zel nad vodou aspon v nejzapadlejsich stacich méstské periferie. V intermezzech
vidime Archieho ,,pfi praci“: komika s otfepanymi, lascivnimi anekdotami,
zpévika Slagra a vlasteneckych pisnicek v barovém vydani. Ve vlastnim pasmu
nsoukromi® se pak rozvine do $ifky i do hloubky obraz jeho upadku, citového,
moralniho, fyzického. Je désivy pfedevsim svou banalitou, nepatetickou samo-
ziejmosti a otupélou viednosti. Je jaksi bez vrcholi, setrvaény, familidrni se
vSemi ¢leny rodiny, které napadl. Naprostou nepritomnost energie a idealismu
této spoleénosti groteskné podtrhuje Archieho otec, Billy Rice, vyslouzily herec
zlaté doby music-hallu, stafec, ktery prezira obecny debakl z piedestalu byvalé
vznesenosti a sebediistojnosti odbyté veli¢iny.

Osborniiv zékladni rozvrh latky je dobfe citén: chce zachytit proces pravé
v okamziku, kdy uzraje, kdy se definitivné hrouti vSechny pracné udrzované
nadéje. V té chvili pak autor propoji soukromy osud svych postav s osudem své
zemé, aby vytézil Géinny politicky a socidlni argument - drama se totiz odehrava
v dobé britské intervence v Egypté.

Archie oslavuje malé vyroéi: je tomu pravé dvacet let, co tispésné unika vy-
béréimu dani. Tu zasahuji katastrofické udalosti: dcera Jana, kterou se poda-
rilo dét vystudovat, pod tlakem situace, a¢ spise instinktivné nez uvédomeéle, jde
na protivladni manifestaci a rozejde se se ,,solidni* znamosti. Syn Mick padne
v bitvé o Suezsky kanal. Archie se pokusi zachranit podnik svym otcem, ktery
mé po mnoha letech znovu vystoupit na jevisti; ale sedmdesatilety Billy zfejmé
nevydrzi srazku vzpominkami pésténych idealii s nesentimentalni pritomnosti
a zemie. Ale ani tyto otfesy nezpusobi zvrat v zZivoté rodiny, dokonce jenom ob-
nazi nezménitelnost jeji situace, absolutismus frustrace, ktery je tim pevnéjsi, ze
je uvédomély. Neni to ¢lovék v bidé, je to élovék degradovany, oé tu bézi. Archie
nemiize ani ted’ pfijmout nabidku na odjezd do Kanady, kde by za vyhodnych
podminek vedl hotel svého piibuzného. V celé Kanadé neni k dostani ¢epované
pivo, jediné pivo, kterym se miize opit, aniz je mu Spatné: posledni, jediny, nej-

obecenstvem spatiuje obavaného vybéréiho.

II.
Zikladni téma marnosti, konec epochy, vyjadreny srazkou generaci, prace s mo-

tivy, které se méni z realnych v symbolické atd. - to vie ukazuje na silné vlivy ame-
rické dramatické ,,koly“. Mlady John Osborne viak nepouziva takika ni¢eho
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z umnych kombinaénich a konstrukénich principi, jak je vypracovaly viechny
druhy experimentilniho dramatu, rozbijejiciho sevienou, ,klasickou® formu
nékolikaaktového interiérového dramatu. Dokonce, jak se zda, nijak peélivé se
neu¢il ani technice ibsenovského dramatu, jejimu smyslu pro rozvijeni a stup-
novani fabule, mistrovstvi expozi¢énimu, soubéznosti progresivniho i retrospek-
tivniho déje, slozité komponované modelaci postavy postavou, vnimani jedné
¢asti textu na pozadi ¢asti jiné atd. Pouziva prostfedkii znaéné jednoduchych,
nékde dokonce nevynalézavych a ,,primitivnich“. Rozviji déj pfevainé vypra-
vécimi a deskriptivnimi monology: jimi pfinasi svou realitu na scénu, nikoliv
dimyslnou skladbou déjovou. Jednotlivé promluvy proto byvaji dlouhé, rozlo-
zité, inklinuji k monologickému osamostatnéni: prevladaji popisy, vzpominky,
vypravovani a predevsim zpovédi. Je to tedy epicka orientace, inspirovana vy-
pravéci technikou amerického romanu.

Upornym soustiedénim na jeden postup, na jeden vyjadfovaci prostiedek
se Osborne nevyhne dojmu zdlouhavosti a jednotvarnosti, ale v ithrnu hry a na
vrcholnych mistech dosahuje analytické sily, ktera vyvolava dojem bezohledné,
paléivé, takrka nesnesitelné naléhavé vasné v obnazovani a demaskovani sku-
teénosti. V tomto smyslu - nikoliv jinak - dosahuje hra az drastiky, ktera je
blizka expresionistickym dramatikiim, takovym, které Julius Bab nazyval
Die Gewaltsamen, nasilnici. Pres civilnost a vécnost, které dnes tvori zivé po-
citovanou normu, citi§ pod skladbou této hry rytmus divoké, barbarské poe-
zie, cosi vytrzeného, rebelantského, vzpurného a namnoze jisté i stylizujiciho
v hnévu. Brutalita hlavni postavy, Jimmyho, zpisob, jakym dusevné tyra svou
Zenu, jeho mugéiva zéliba v stupfiovaném hromadéni zla hraniéi na prvy pohled
s bestialitou. A prece neprameni ani ze zvraceného sadismu ani z moralné indi-
ferentniho titanismu - ale z hluboce poranéného, trpiciho lidstvi. Jimmy tyra
svou Zenu, aby ji vyrval z Ihostejnosti, z konformniho vztahu ke skuteénosti, aby
v ni probudil opravdovou touhu zit, totiz it naplno, zjevné, aktivné, pfizpiso-
bovat nikoliv sebe svétu, ale svét sobé a svému obrazu. Avsak ani on, ani jeho
manzelka, vysvétluje Osborne, nevydrzi bolest byt lidmi, a proto se proméni
v chlupata stvofeni s chlupatymi mozky, v stvofeni plna jednoduché, nekompli-
kované naklonnosti jednoho k druhému. Rozumi se, ze obzaloba, kterou chce
Osborne vykficet, neni namifena vii¢i nekonformni individualité Jimmyho,
ale symbolicky viiéi svétu a spole¢nosti, ktera Jimmymu nedovoluje uskuteénit
se, ktera nezuzitkovava jeho energii, talent a viili - a nuti je vybijet se projevy
zoufalé frustrace. Toto obvinéni chce Osborne pronaset jménem generace, na-
zyvané, snad v dopliujicim ¢i polemickém vztahu ke generaci ztracené, gene-
raci hnévivou: generaci, kterou rozbila valka, po niz hned pfislo nové napéti
a nové hrozici zkaza.
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Komik je v ideové koncepci shodné téma, vidéné viak z jiného hlu a odlisné
rozvijené. V Ohlédni se v hnévu je Jimmy postavou otfasajici a probouzejici; Jana
v Komikovi je spise postavou oti'esenou a probuzenou. A tak i zde, v nasi hre,
jsou niziny deprese a krutosti jenom rubem mysleni a citéni povytce humanis-
tického, arci v Feceném smyslu Osbornové. Vzorem Osbornovi a hnévivym dra-
matikéiim, miZeme-li je pFedpokladat, nebudou dramatické postavy deklarujici
a uslechtile kazatelské — pFilis éasto selhaly -, ale zbésilé kletby a rouhaéské vy-
kiiky Leari &i jeSté spiSe Timont athénskych, ktefi se propadli do dantovskych
pekel mrzkosti, sobectvi a krvelaénosti a nyni, navidy zbaveni iluzi, ze sebe str-
havaji vSecky znaky lidské, nebot nechtéji mit s élovékem nic spoleéného. Jsou
vsak, pravé ucinkem tragické katarze, nejmocnéjsimi vyzvami k lidstvi, k hu-
mannosti, ktera se pod naporem zla a hoikosti jevi dvojnasob a navidy zadouci
a jediné mozna. Osborne bezpochyby zna také Cechova, jako viichni zapadni
dramatikové, a mnohému se nauéil z paradoxni ¢lovééské sily jeho trpkych hr-
dint s promarnénymi a zabitymi talenty. A miizeme hadat, Zze zna mnohem vic
z ruské literatury, kde princip negace, od Caadajeva pies hrdinu Puskinova,
zhrzené postavy Lermontovovy a Gribojedovovo Hore z rozumu az po sam lite-
rarni nihilismus je obrovskou, provokujici spoleéenskou a ideovou silou, nebot
neni zplozen nenavisti ¢ lhostejnosti k Zivotu, ale naopak velkou niroé¢nosti
a vasnivym idealismem, ktery se nemiize smifit se svétem ,,tak, jak je* a za vy-
kiikd a kleteb neprestava narazet na jeho stény. Zda se, ze v leckteré umélecké
situaci je tento pesimismus Zivotnéjsi a tvoFi vice impulzi nez optimismus, ktery
anglicka moudrost ironicky nazyva lehkomyslnosti.

Je samozfejmé, zZe jsme se uz hodné odpoutali od vlastni Osbornovy hry:
mluvim tu spiSe o typu dila, pokouseje se domyslit, pokud to znalost materi-
ali dovoluje, jeho tendence. Rozmér dramatu sam neni véude tak veliky a ne-
dosahuje tragickych poloh. Osborniav odpor je zivelny, zbésily a prudkys; jeho
intelektualni sila daleko slabsi, jeho generalizace vagni a koncepce nejasna: au-
tor neprekracuje namnoze hranici prudkého gesta, kterému schazi filozofické
domysleni a orientaéni vyklad svéta - jsa v tom podoben kazdému dilu v jadie
anarchickému. Zd4 se mi dale, Ze je pres svou osobitost, pro niz jsme ho pfirov-
nali k vybojnosti expresionistické, poplaten misty i naturalismu, ktery pronika
do tohoto dramatického hnuti: tak zfetelné do dila Tennessee Williamse. Nejen
namétové, oblasti rodinnych rozvrati, ale zalibou v psychopatologickém studiu,
koneéné i detailnim, intimnim a neobyéejné senzualistickym psychologismem
a mnoha podruznymi rysy pfipomenou Williamsovy hry fazi, kterou evropské
divadlo prodélalo v dramatice Holze a Schlafa nebo v raném Hauptmannovi.
Ostatné i zakladni dilema mezi postulovanou energii a trpnym pocitem mar-
nosti je v nééem obdobné: naturalismus bral z filozofického pozitivismu jak
jeho spoleéensky éinnou slozku, ktera ho vedla ke vzrusenému reformismu,
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tak jeho determinismus, zakladajici pasivismus a koncepci élovéka jako slabos-
ského produktu prostredi.

Nelze ovSem nevidét, jak velice je John Osborne zavazan dalsimu americ-
kému dramatikovi, totiz Eugenu O’Neillovi. Nebudeme-li rozebirat evidentni
vlivy v koncepci rodinného dramatu, téma iluze a sebeklamu - neprehlédneme
alespon piisobeni O’Neilla na Osbornovu schopnost vypracovavat v dramatické
skladbé symbolické pasaze a symbolické motivy. Pati k nim napiiklad vybéréi
dani, vlastné konec ¢i smrt, tragickoironické pouziti pisné Bliz k Tobé Boze
miij, ktera se zpivala na potapéjicim se Titaniku atd. John Osborne ma jisté
blizky vztah i k celkové drsnosti a proslule nestylovému barbarismu mrtvého
dramatika: a troufal bych si odhadovat, Ze uspéch jeho her je v urcité souvislosti
s novym rozmachem O’Neillovy dramaturgie, kterou publikum, zivené deseti-
leti neurotickou subtilitou a rafinovanosti Tennessee Williamse, pfijima opét
s chuti - jak o tom alespon svédéi repertoar a kritiky.

Osborne je nejsilnéjsi tam, kde ziistava u drsné a ,,neliterarné® citéné skutec-
nosti a souéasné se pozveda nad naturalisticky dokumentarismus: kde, prosté
Feceno, vitézi basnik. Tehdy dostava jeho drama opravdu silu ,,hnévu* a obra-
zovou vasnivost velké vize:

»Tady jsme, sami ve vesmiru. Biih neexistuje; a jako by to vie zacalo nécim
tak jednoduchym, jako je sluneéni paprsek, prazici do kusu skdly. Mame jenom
sebe. Néjak se z toho prosté musime dostat. Mame jenom sebe.

Je ziejmé, Ze toto neni manifest osamélosti jedné lidské bytosti ve vztahu
k bytosti druhé. Pravé zde hra vystoupila do metafyzické roviny: Slova nevy-
Tkl uz ¢lovék-Jana, ale élovék jako lidstvi, které si v nahlém otiesu uvédomi, ze
na samém vrcholu velkolepého vyvoje stanulo krok pred zejici propasti némého
barbarstvi.

I11.

Rezijni koncepce predstaveni v Narodnim divadle se vyjadfuje uz apravou Os-
bornova textu, kterou délal Radok s autorem znamenitého prekladu, Milanem
Lukesem. Pokusme se najit jeji pfiznaéné rysy.

Radok naprfiklad nezachovava specifi¢nost music-hallovych scén, jak mizeme
zjistit srovnanim s pavodnim textem. Osborne pise intermezza jako mluvené
a zpivané vystupy Archieho Rice a rozehrava v nich celou skalu vyseptalych
a opoti‘ebovanych vtipti, omsely serial gagii, nauéenych obratii a trikii na ziskani
obecenstva. Radok sice ponechava pisnic¢ky (pfipadné upravené), mluvené texty
vSak omezuje na minimum a v plném rozsahu jich uzije az v zavéreéné scéné
louéeni. Dopliiuje pak vSechna Archieho ¢isla velice efektnimi a znamenité kos-
tymovanymi girls, které tanéi za doprovodu jazzu. Jde tu, pravda, predevsim
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o substituci: u nas neznama podoba music-hallu s takrka neprelozitelnymi vy-
znamy v textu je nahrazena obvyklejsi formou revue. Substituce je bézna v praci
pi‘ekladatelské, tlumoditelské atd., kdykoliv je tfeba zachovat obecnou hodnotu,
ktera je v jedineéné konkrétni podobé originalu vnimajicimu nesrozumitelna.
Avsak Radokovou substituci (periferni music-hall za revue) je prostfedi, s nimz
je spjat Archieho vyvoj, posunuto do jiné polohy: tfebaze tu rezisér neopousti
fakta Osbornovy hry - Archie spekuluje s ,,nahotinami* a zpiva jazzové -, vy-
pravnost a skvélé vybaveni vystupii zastira zbidacelost poslednich Staci, kde star-
nouci Smirak doklepava svou kariéru. Sledujeme-li viak pozvolna se rozvijejici
rezijni koncepci Radokovych girls, jak se projevuje i v choreografii a kostym-
nim Feseni kazdého jednotlivého vystupu a jeho vztahu k scénam ,,soukromi®,
vidime, Ze tane¢nice stale vic a vice pFestavaji byt pouze realnymi postavami re-
alného kabaretu a stavaji se symbolem ¢ehosi kfecovité excentrického, bezcitné
sentimentalniho, strojové ismévného a uniformné sexualniho: totiz symbolem
fabrikovaného stésti, na jehoZ vyrobé se prizivuje také Archie Rice. Osborne
komponoval vétsinu music-hallovych scén jako obraz Archieho tvare s maskou:
za profesionalnim sklebem dennodenniho komika chvilemi problesknou oéi
mrtvého muze. Radok témto scénam ponechal jen usmév a rozsifil jej v gran-
diézni grimasu, ktera ma v sobé cosi z neosobné velkolepé ryénosti moderniho
velkomésta. Vsadil spiSe na kontrast tohoto povrchového svéta s umirajicim
soukromim a debakl kabaretu odhalil az ve finale.

Tento posun je oviem pFiznaény pro celkové Radokovo pojeti hry a ma zfe-
telny zameér: prosazovat béhem procesu stile naléhavéji druhou, ideovou ro-
vinu dramatu, namnoze vyjadfovanou prostfedky symbolickymi. Tendence se
projevuje v celé rozloze dila a nejriznéjsimi formami: ve skrtech, které vylucuji
nékteré vnéjsi podrobnosti; vedenim herci, kde rezisér zcela proti psychologic-
kému zanru zamiFi pfimo k ustfednimu nervu scény nebo vystupu, v mizans-
céné, v rytmizaci a tempech, které se neméri dojmovou pravdépodobnosti, ale
slouzi k maximalnimu zhutnéni smyslu, sugerovaného kazdym gestem, kaz-
dym vzniklym vztahem a pomérem herce k herci ¢i herce k prostredi, rekvi-
zité; ve sladéni herecké prace s citlivé vypracovanou slozkou zvukovou a svétel-
nou. A predevsim ve vypravé. Svobodova scéna, jinak, ale stejné presvédcive
jako v oprosténé monumentalni Optimistické tragédii, ukazuje vytvarnikovu
schopnost myslit nejen prostorové, tvarové, barevné, ale taky - coz je dnes do-
sti vzacné - v materialu. Scéna Komika je pFedevsim hluboky, bezedné tmavy
a nevlidny prostor jevisté, holého a rovného - typické prostorové vychodisko
Radokovych inscenaci. Je zaplnén jen nékolika sirymi sou¢astmi nabytku, ja-
kymisi troskami opravdového bytu; nejitulnéjsi a nejzabydlenéjsi ¢asti je sténa
u klaviru, s teskné vadnoucimi rekvizitami byvalé slavy dédecka Rice. Celé vyba-
veni je vetché, jakoby az do prisvitnosti opotiebované a na rozsypani. A nad nim
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v ostrém kontrastu se spléta mrizovi pouliénich trolejbusovych vedeni a drati,
ubiha fada kalné zlatych svitilen s hodinami: vie vyrobeno s filmové pravdivou
sugestivitou mlhavé posmourného vedera na predmésti. Pfimo do tohoto pro-
storu, nezprostiedkované, se pak vtahuji do stfedu se zavirajici barevné opony.
Zcela u portalu prostor uzavira luxusni flitrovana revualka, tvofici music-hallo-
vym vystupim pozadi vpravdé nylonového razu.

Sloh celého predstaveni je dan usilim o vyraznou symboli¢nost a sugestivni
ziretelnost. Radok zachoval s obdivuhodnou zretelnosti spoleéensky a dobovy
pudorys hry a s pomoci podmanivosti Svobodovy scény rozzil, zda se ti, i po-
dobu mésta, v kterém se Komik odehrava. Vrcholné udalosti véak vynesl do osu-
dové velikosti, v které se uz nestykas se socialnim a politickym dokumentem,
ale s plné prociténou lidskou tragédii. To se tyka Radokovy interpretace smrti
Micka, rozhodnuti Jany, odchodu starého Billyho Rice a koneéného zjeveni vy-
béréiho dani - smrti.

Nenili tedy v Radokové rezii patrno, ze jde o zkazu uréitého divadelniho
ttvaru, je zcela zietelné, Ze se tu rozpada jeden svét. Ostatné music-hallové ro-
vina je i podle vypovédi autora druhotna.

Oslabuje naturalistické sklony autorovy a vyzvedavaje jeho basnicky titoéné
zkratky, el Radok ve své praci nékde az za hranice textu, do oblasti rezisérské
autonomie, ktera koneckoncii bude jako takova v modernim divadle vidycky
predmétem spori. Tak primyslel k postavé starého Billyho Rice automaticky
klavir, ktery vyslouzily aktér uvadi v chod dvoupenci, pfivaizanou na provazku:
jakmile klavir spusti, je mozno minci zase vytahnout. Tento klavir a zpasob
jeho hry symbolizuje mravni i hmotnou situaci starce; kontrastem, ktery vznika
mezi melancholicky zastFenou melodii jeho starosvétského sansonu a bésnicim
jazzem revualnich scén, je pevné podtrzena nepiekrocitelna hranice dvou dob;
a posléze ve zcela fantaskni scéné po Riceové smrti ,,znamena“ klavir rakev
a je pfi pohfebnim aktu spustén z jevisté do prohlubné otevieného orchestru.
Af tak & onak, i tato rezisérska ,,svévole®, ktera stoji uz za hranicemi stylu
hry i vlastniho piredstaveni, ukazuje, Ze Radok pii nejvétsich evolucich nena-
sytné obrazotvornosti chtél podtrhavat smysl kusu. Jisté interpretoval Osborna
na mnoha mistech jednosmérné a zjednodusené. Myslim v3ak, Ze zustal véren
nejenom ideji, ale i zikladni tvarové tendenci Komika. Potlaéil naturalistické
detaily, které jsou uz v Osbornovi na mnoha mistech simulovany: je to ofech,
ktery ma byt rozlousknut, aby se objevilo jeho Zluéovité jadro, totiz jeho po-
slani. Radok na mnoha mistech také podepiel autora z hlediska ¢iré divadel-
nosti. Sebezajimavéjsi texty nékterych pasazi se stavaji pri zpasobu vypravéci
konstrukee pro jevistni reprodukci netinosné. Radok je spravné zkritil (a snad
bylo mozno kraitit jesté diislednéji), jinde zesilil nebo nahradil jevistnimi meta-
forami, lépe vyhovujicimi vyjadfovacim zikonim divadla. Nezda se mi, ze by

tu ve své invenci kdekoliv Sel proti charakterim. Nebot poustii si stary herec
s neunavnou zamilovanosti po jazzové predscéné slagr svého mladi, je to ¢ife
jevistni ekvivalent jeho textu o tom, jak kdysi dima z koéaru sestupovala, za-
timco nyni z auta vyléza.

Stupiiovanym zdiraziiovanim druhé roviny Radok Osbornovu hru vygra-
doval a v podani kultivoval a sousti‘edil k myslence. Radok dobfre vi, jak se di-
vadelni predstaveni za¢ina, jak se rozviji a vrcholi. A jestlize dominanty tohoto
predstaveni maji charakter hystericky a nervné drasticky, je to zcela pfesné
pochopeni autora: svét, ktery Osborne li¢i, ma divika provokovat - jak jsme
se pokusili dokazat rozborem texti - predevéim svou nesnesitelnosti, ma ho
pohnout k té reakci, jakou vyvolava Jimmy z prvé hry nebo jakou zazila Jana
z Komika.

Iv.

Pres riznorodost hereckych individualit vynika pomérné sjednoceny styl mluvy
praiského predstaveni Komika: civilni aZ civilisticky, prosty, pfirozeny. Ani
v minulych letech ovSem nestili herci Narodniho divadla pFili§ na koturnech
vysokého patosu. Sloh, prosazeny v Komikovi, vak dusledné potira zbytky de-
klamaéni skoly, parlérskou techniku vybrouseného projevu, ktery bezpeéné
mifFi ,,pies rampu®. Sméfuje naopak k dikei jakoby neupravené a ,,nereziro-
vané®, ktera chce v divakovi vyvolat spiSe pocit Zivota pristizeného reportérem
nez zvéénélého, po promyslené volbé gesta a skupeni, malifem. Je tu jisté shoda
s civilistickymi sméry ve filmu, jak je diirazem na dokumentirné syrovou auten-
ticitu slova a zvuku ozivil neorealismus. Ale obdobné tendence se objevuji i v Li-
teratuie, v jejim zajmu o hovorovou podobu jazyka, silu oralniho gesta, bezpro-
stFednost idiomu, pasobivost svédeckého vypravovani; ,,neusporadany* mluvni
projev jako by tu piimo protestoval proti stylizaci psané knizni skladby a tvoril
nové, skuteénost jinak interpretujici postupy. Jisty druh vypravéci monotonie
(epického toku), ktery tu vznika a je typicky i v Osbornové hie, vystihuji herci
prazského predstaveni znamenité. A kupodivu: tato ,.jednotvarnost*, opak kon-
venéné realistického ,,prohybani* textu, barveni slov a intonaéniho ondulovani
kazdé vétné partie - soustfeduje slovni projev ke smyslu Fe¢eného. To je nejpro-
gresivnéjsi znak stylu, ktery sdili s civilismem v historickém smyslu slova jen
nékteré vnéjsi znaky, nejvice odpor proti bombastu a dunivé hluénosti. Pokud by
nam staéily moznosti a hlavné zkusenosti, mohli bychom pritomnost tohoto ja-
zykové strizlivého slohového pocitu dokazovat rozborem rezijnich dél nazorové
velmi odlisnych. Nejzajimavéji snad tam, kde se zpracovavana predloha svou
povahou novému slohovému zaméru tradiéné vzpira - tfeba u Shakespeara.
Wellesovo filmové zpracovani Othella je ve své monumentalizujici a dynamické



skladbé az svévolné obrazoborecké. V oblasti jazyka, i kdyz je prace zalozena
na piesné zvukové partitufe, jde az k ,,zrovnopravnéni“ mluveného slova se
zvukem, hudbou atd. Pokus musi shakespearologa vyvést z miry, nebot docela
popira versovanou skladbu textu a v pfednesu hrani¢i s nedbalosti. Opakem je
Laurence Olivier, ktery pres filmafskou invenci ziistava literarni a dba klasic-
kého podani textu. Ale viude - a zejména v monolozich - citime jeho odpor
k deklamaéni teatralnosti a usili viemi prostiedky prosadit civilnost vyrazu
a koncentraci na myslenku.

Je jesté nékolik dalsich spoleénych jmenovatelis herecké prace v inscenaci
Komika, tak tieba zkratkovita, sumarni charakterizace postav. Ale jestlize se
i tu, v éasti o hercich, nas élanek zabyva predevsim pfinosy reziséra, tedy proto,
e v nich nachazi hlavni nerv zvoleného tématu. Nikoliv z presvédéeni, ze by
rozbor Komika smél zanedbat vlastni tvorbu hereckou: byla vynikajici.

V roli Archieho Rice mohl Ladislav Pesek rozvinout obé zakladni polohy
svého talentu: komedialnost, inspirovanou pohybovou a gestovou kulturou pan-
tomimy, i psychologickou analyzu. Obé polohy z jeho prace znime. Prvou dal
napriklad dnes uz klasickou tvarnost Tylovu Vocilkovis druhou - zejména v po-
sledni dobé uzravala a zvnitifiovala jeho vykony - doslova stvoril (abychom ziista-
li u téhoz autora) Zida v Tordohlavé zZené, epizodni figuru textové schematickou
a povytce naukovou. Po Chlestakovovi viak, domnivam se, nemél tak vyjimeénou
prilezitost uplatnit obé schopnosti v jedné a téze roli, a v tak zajimavé syntéze.
Dvoji tvai Peskova Rice je dokonale provedena. Pied oponou laciné elegantni
herec, nicméné suverénni v oboru, jehoz péveckou, taneéni a mimickou rutinu
Pesek ovlada brilantné. Doma se vSak music-hallové drzeni téla zlomi, perfektni
krok ochabne v inavu udrenych svali, za natrénovanym vyrazem se objevi krat-
kozraky oblicej, soustredéné lpéni divakovi ,,na téle* vystiida zakulisni herecka
nonsalance: zaéina psychologicky rozbor ,,hrdiny*. Peskiv vykon vrcholi v oka-
mzicich, kdy maskou rezignace jevistni ¢i ,,domaci - nebot vidy je to rezigna-
ce — vyslehne hoiké védomi vlastni nicotnosti, zbytecnosti a marnosti. Stane se
to nékolikrat a vidycky jinak: v hysterickém rodinném vystupu; v bezohledném
utoku na Janu; v mistrovské zkratce tiché a nehybné scény pii pohibu Billyho
Rice; a samoziejmé ve finale. Zvlasté Peskuv vykon dokazuje, Ze do ,,druhé®,
symbolické roviny, se Radokova inscenace nedostava vnéjsimi prostredky, ale
pf‘edevﬁim uréitym vykonem herce Peéek zachycuje portrét kabaretiéra neoby-
stFetnuti s koncem, tlm vice herec postavu zveda, mtelektuahzuje a odpoutava ji
od detaili a tragizuje. Citis, jak je Rice pfimo hypnotizovan svym neodvratnym
osudem. Proces vrcholi ve finale, kde se vlastné cely na malé plose zopakuje.
Pesek tento music-hallovy vystup zaéina civilisticky, tény, které zcela uvolni na-
péti a vyvolavaji dokonce dojem jakychsi revualnich extempore pfed oponou.

784

Trapné vtipy selhavaji, upoceny humor pomalu zadrhéava, nauéeny tsmév strne,
tisickrat bezpeéné opakovana gesta ochabnou, lehky krok je ochromen a méni
se v tanec smrtelné unavy. Tu je znovu vzkrisena melodramaticka sentimentalita
clownského dualismu, tragikomedie panacovské masky, pod jejimz kriklavym
licidlem bolestné skonava élovék: motiv nenovy, ale stale pritazlivy a vzrusujici
jisté i Osborna. Zavér vystupu ma cosi z magické osudovosti kreseb Frantiska
Tichého; a veelku ho nemiizes nesrovnat s nékterymi scénami Charlieho Cha-
plina - ne co do postup, ale co do velikosti a obsaznosti lidského charakteru,
ktery tu Pesek vytvoril.

Vykon Jiriny Sejbalové (Phoebe Riceova) kladu vedle vykonu Peskova. Uka-
zuje mimo jiné opravdu predni misto této hereéky v celém damském souboru
Narodniho divadla. TymZ minimem prostiedki jako Pesek nachazi Sejbalova
podobu a podstatu beznadéjné zchatralosti, banality a hlouposti Archieho zeny.
V klicovych scénach vede svou postavu spravné az na hranici slabomyslnosti, aniz
kdekoliv propadne sviidnym moznostem psychopatologické studyrky. Slabomy-
slnost Phoebe je nejzazsi poloha role, a Sejbalové k ni vede divdka suverénné,
zvolna rozvadénym procesem, celou Skalou piechodii: zde je podan posledni
margument® o definitivnosti a nezménitelnosti takového ¢lovéka. Do jeho svéta
nelze proniknout a rozrusit jej, tuto zoufalou celistvost nerozbije nic - kromé
hysterlckych vybuchd, stejné omylnych a nadto surové chybnych. Vykon Jifiny
Sejbalove plisobi, podobné jako Peskiv, zvlastni naléhavosti, vryva se ti do pa-
méti, je neuprosny v tlaku na divika, stava se, paradoxné Feéeno, ,,nesnesitel-
nym*. Je vytvoien zcela v duchu hry.

Také stary Billy Rice Jaroslava Marvana je postaven sumarné, v zhustujicich
tazich: mladistva chiize, udrzovana ne pracné, ale s patrnou vytrvalosti, ktera
chce vzbudit dojem samoziejmosti; pfimé drzeni téla, lehké natreseni umélecké
kstice a gesto rukou; beziismévna pieziravost, ktera se distancuje od oSuntélosti
prostiedi; a jen nékolik okamzikii - ale tim mocnéji pisobicich -, kterymi se
prozradi starcova trapna souvislost s rodinou, poutova nakasirovanost prach-
nivéjici slavy vypelichaného hereckého lva. Zavéreény monolog ma silu oprav-
dové velikosti. Presto pravé Marvan ve své postavé prekroéil hranice moznosti
tohoto zhusténého, ,,utazeného* projevu. Nikoliv pojetim, ale zpaisobem pro-
vedeni nebo snad mensim citem pro miru uzitych prostredki pasobi Billy Rice
nékde zdlouhavé a @inavné — zejména v prvé éasti hry. Je prilis linearni. Zda se
mi, Ze herec i rezisér podcenili nékteré nebezpeéné rysy postavy, ulozené uz
v textu: déjovou a situaéni jednotvarnost Billyho Rice, staticky raz postavy, jeji
osud jakéhosi komentatora a srovnavajiciho rezonéra, ktery je nadto odsouzen
nést dlouhou expozici. Marvanova postava se tu nevyhnula jisté panoptikalnosti,
zptisobené nedostatkem vnitinich protikladi: nékolik mist, napriklad komic-
kych detaild, zietelné nazna¢uje moznosti.
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Pro Jifinu Petrovickou znamena spoluprace s Radokem zrejmé kvalitativni
obohaceni; piekonava jeji strohost, rysy konstruovanosti a predeviim volni-
ho pristupu k roli. Jana je postava hluboce zvnitinéna a slozité nuancovana.
Pochybuji, Ze to byla jednoducha prace: vzhledem k svému vyznamu ve hfe je
tato role od autora vybavena mensimi prostiedky nebo aspon prostfedky méné
efektnimi. Piesto je jeji misto v pfedstaveni uhajeno, neli dotazeno a domysle-
no: vtip spociva v celkovém vedeni figury. Jeji problematika, tlak a vnitini smé-
Fovani jsou zpFitomnény a skorem se chce Fici zhmotnény uz od poéatku hry,
tam, kde je text ani zcela nepredpoklada. Dlouho pied svym textovym konflik-
tem Jana svoje rozpory divakovi signalizuje, a ocita se tak v poloze pripravujici
zvolna na pozdéji sdéleny obsah: v poloze znepokojujici. Citis to v jejim postoji,
neklidném a domahajicim se uréitosti, v neustile t¥isténé a rozdélované pozor-
nosti. Jeji tékani od vnitiniho zamysleni k trochu shovivavé a prece laskyplné
prichylnosti k dédeckovi vyrazné predjima hlavni rozpor, o kterém se dozvime
mnohem pozdéji: détstvi a cit a soucit ji pouta k tomuto svétu - ale probouzejici
se védomii ji nuti piekonat sentimentalitu a bojovat proti nému.

Postava Franka, kterého hraje nové angazovany ¢len Narodniho divadla Lu-
dék Munzar, nesporné nedosahuje celkové herecké urovné predstaveni. Stavét
jeho vykon do pfimého protikladu k vykoniim zralych hercii je oviem upfilisené:
také v koncepci neni chyba - zda se mi, Ze zoufala vybusnost postavy je zcela
ve smyslu Osbornovy predlohy. Nedostatky Ludka Munzara jsou v onom slozité
hereckém ,,jak*, ve zpiisobu, ve formach. Radokiiv pozadavek intenzivni, ostie
vryvavé hry probudil v zkuSenych hercich bohatou skalu tvarnych prostredkii.
Munzar ho splnil pFili§ zevné, zjednodusené, pfimo. Misto intenzity vznikl pre-
tlak a piepéti, které divaka rusi.

Zbyva jesté promluvit o Kreuzmannovi a Koneéném, ktefi ukazuji moznost
udélat piisobivou postavu ve zcela epizodni poloze - soustiedénim, perfektni
kazni. Zejména Kreuzmanniiv advokat, udélany z nékolika vét a naprosté ne-
hybnosti, je opravdu figurou, ktera svou prostou pfitomnosti v pritbéhu scény
roste az k pFizraéné podobeé.

Také ostatni slozky pFedstaveni zasluhuji pozornosti, i kdyz jim tato staf ne-
miize vénovat rozbor. Tak Milcova poutava, vynalézava, pro situaci inscenace
nesmirné chapava choreografie; jemné a vyrovnané provedeni Sesti taneénic;
dokonala realizace zvuki (Jaroslav Kovar); a posléze — aé ne na poslednim
misté - hudba Zdeiika Petra. Je citlivi pro atmosféru piestaveni. Ma schop-
nosti charakterizacni ve smyslu dobovém a zinrovém a dovede jich pouzit ne-
jen v kontrastnich protikladech, ale v prolinani, v instrumentaci, ktera zméni,
demaskuje a posune do jiné citové roviny slagr, s kterym se jiz divak seznamil
v jiné podobé.
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V.

Pied rokem (Divadlo é. 2, 1957) jsem se v ¢lanku Ceska klasika a éeska diva-
delni pfitomnost pokusil ukazat, jak rozkladné piisobila neslohovost vétsiny
nejtypictéjsich predstaveni ¢inohry Narodniho divadla toho obdobi. Nékolik
novych premiér tuto problematiku znaéné pozménilo a presvédéilo, ze nastou-
pivi sprava vnesla do prace souboru kvas. Rozbor jejiho usili a jeho vysledki
je oviem naroénym tématem, kterého se snad bude moci ujmout jiny ¢lanek
nez tento. Ziistaiime v ném proto - a v této kapitole - u reziséra Radoka, je-
hoz Komik je z hlediska slohovosti vyznamny predevsim jako rezijné pevna
a cilevédomé komponovana inscenace, a pFifazuje se tak k vétsiné piedeslych
Radokovych dél.

Sloh je Fadem a zakonitosti uvniti umélecké tvorby; uvadi jednotliva dila nebo
jejich slozky ve vzajemné, vnimatelné vztahy, které jsou vyrazem chapani a or-
ganizovani skuteénosti podle nazorové koncepce jednoho umélce ¢&i umélecké
skupiny, celého hnuti nebo epochy.

Slozky Radokovych pfedstaveni i souhrn nékolika piedstaveni maji tuto vza-
jemnou souvislost a jednotu, pro kterou - jako u kazdého stylového dila - je divak
schopen jejich rozmanité znaky prevést na spoleéného jmenovatele. Stmelujici
silou tu pusobi dvé obecné vlastnosti.

Predeviim Radokovo celostni chapani divadelni inscenace. Nejlepsi rezie
Alfréda Radoka dokazuji, jak tento teoreticky ziejmy a modernim divadlem
davno prosazeny pozadavek, totiz celostnost, piisobi teprve tehdy, je-li ,,prove-
den* tviiréim zpisobem, a ekl bych, beze zbytku. Kazdé Radokovo predstaveni
je v pojeti i v ladéni vedeno neiichylné jednim smérem. Ale vtip neni v tom, ze
tomuto sméru podridi rezisér viechny ostatni dané slozky dramatu i scény a vy-
uzije jich k jeho podpore: vtip spociva nejprve ve schopnosti tyto slozky viibec
vynalézat, objevovat jejich nové kombinace a nové efektivni schopnosti. Radok
tu prokazuje nejen znalost divadelniho aparatu a tvarnosti jevisté viibec, ale
doslova basnicky vztah k nim. Nevidi toliko vSeobecné znamou, prvni a zevni
tvaF véci, predmétii, postupi a vztahi: vidi i jejich tvafe mozné a teprve uskuteé-
nitelné, jejich skryté vyznamy, utajené pievtélovaci vlastnosti, jejich magicnost
a sklon k metamorf6zam.

K zretelné jednoté piedstaveni nejde jednoduchou cestou, ale jaksi oklikami,
dobrodruzné: rozvazovanim jazyki tvotivosti herecké, vytvarné, svételné i zvu-
kové a rozvinutim jejich kontrapunktu.

V nejlepsich inscenacich pak kazdy z téchto prvkii ma nejen své presné vyme-
zené misto, ale viechny vyrustaji, formuji se a fixuji béhem celé prace. Jinak, pro-
sté po divadelnicku Feéeno: Nevypracovala se tu nejprve ¢ast s hercem, kterou

pak rezisér v poslednich zkouskach narychlo ,,0bléka“ - nejen do kostymii, ale
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i do svétel, improvizované nazkousenych zvuki, nepiesnych a s hercem neszi-
tych rekvizit, strojovych zazraki, ,,pfiblizné* pracujicich statistii atd. Radokova
predstaveni nemaji raz ,,hlavniho“, dopliovaného ,,vedlejsim*, na kterém uz
tolik nezalezi, ale charakter perfektni orchestrace perfektné fungujicich slo-
zek. Divadelnik v kazdé scéné bezpeéné rozpoznava rezisérovu profesionalni
a v dobrém slova smyslu femeslnickou zalibu ve vyrobku, ktery bézi dokonale,
bez hrkani, pln malych, do podrobnosti promyslenych kouzel a fines. Znovu se
tu potvrzuje prosty zikon velkého uméni: smysl pro celek predpoklada smysl pro
detail. Radok jako malokdo na nasich jevistich ma cit pro opravdovou kulturu
divadla a zna bezpecné jeji kategoricky pirikaz: pouzivat jen téch prostiedkii,
kterych lze pouzit maximalné dokonale.

Druhou vlastnosti, ktera stmeluje Radokovy inscenace, je jejich uréitost:
jsou — at uz v jakékoliv podobé - vidycky rozhodné, nekolisajici, ,,dotazené*,
vyrazné a charakterni.

Vyhranéné slohotvorné usili, po kterém se v uméni vola, se v rezijnim dile
obecné objevi i zaporné, a tak byva stfedem pozornosti. Rezisérova uloha,
ve vztahu k dramatu, je koneckoncii iilohou umélce reprodukéniho, nebo ales-
pon ,,druhého®. A tu vyvstava vazna otazka: Neoslabuje-li pravé vyhranéna in-
terpretacni osobitost rezisérovy povinnosti k dramatu a nenahrazuje-li je prosté
nasilim, v krajnim piipadé i svrchovanosti, ktera textu pouzije jenom jako za-
minky (pretextu) k vlastni kreaci. Je to otazka spojena s problémem takzvaného
rezisérismu. Historicky u nas poé¢ina Hilarem, naposledy se zaktualizovala pravé
ve spojeni s tvorbou Alfréda Radoka.

Jaka je odpovéd’? Neni pochyb o tom, Ze vétsi umélecka osobnost pFinasi
vétsi Zivotni obsahy, vice tviiréich znalosti a moznosti - ale také vasnivéjsi za-
a tam, jako jinde, praci takové osobnosti budou provazet prudsi srazky a kon-
flikty. Rezisér se oviem nebude srazet jenom (nebo predevsim) se skuteénosti,
jako prozaik é&i lyrik, ale nejprve s jinym hotovym dilem, s dramatem. Miize
s nim byt ve shodé, miize je dokonce dotvorit nebo domyslit nebo zase jim sam
byt zaplnén - ale co chvili se s nim dostane do kiizku: jako tviiréi kritik s ro-
zebiranym dilem ¢i tviréi prekladatel s originalem, mame-li zistat u srovnani
s pisemnictvim. Tato problematika prosté existuje, je problematikou danou cha-
rakterem a vyvojem moderniho divadla. Dosvéd¢uiji ji vSichni moderni reziséri,
mezi nimi i Radok. Octl se ve shodé napriklad s Listickami Lillian Hellmanové.
Ve filmu Divotvorny klobouk se viak dostal do rozporu s klicperovskym bieder-
meierem, ktery kladl nepfekonatelny odpor scenaristickému a rezijnimu usili
pribéh nadsadit a vyznamové posunout do jiné polohy.

Nezda se, ze by bylo u¢elné tuto obecnou problematiku moderni rezie obec-
né fesit: totiz pokouset se definujicim zpiisobem vymezit kompetenci reziséra
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ve vztahu k predloze. Celistvé bude rozlusténa jen historicky, patrné novym
a organickym sblizenim divadelni tvorby s tvorbou dramatickou: co do sily ta-
kovym, jaké vladlo v klasickych obdobich divadelnich déjin, co do podminek
jisté jinym. I toto wsili je staré: reseni rezisérismu, kdy dramatik dodaval toliko
libreto nebo se jeho tvorba nahradila ,,kompozici textu*, montazi, bylo oviem
provizorni a selhalo. Nase nedavné Feseni, kdy dramaturg jako ideovy a pak od-
borny poradce na hi'e spolupracoval, selhalo rovnéz: dramaturgova koncepce
byla jen véeobecna a neszita se svrchovanou tilohou jevistniho tviirce, predevsim
reziséra, jehoz usili po vyhranéni tak nutné nivelizovala.

Je samozfejmé, ze dramaturgicko-rezijni jednota vznikne piedevsim prak-
ticky a v divadle. Cestu k ni ukazi jednotliva dila, kladné i zaporné. Casto praveé
srazka, dojde-li k ni v dile velké osobnosti, mize problém odhalit a vyjasnit. A tu
je, myslim, také uloha divadelni kritiky ve vztahu k Radokovu dilu a k tomu
jeho specifickému rysu, o némz mluvime. Nedogmatizovat obecné. A také samo-
zfejmé neprijimat kazdy projev jako pravo vyjimeéné nadaného tviirce. Radok
potiebuje spolupraci teorie a kritiky, schopnych analyzy a tviiréi generalizace
zavéreénych soudi. Potfebuje soustavné partnery, ktefi ho budou provokovat
k tomu, aby jeho slohova vyhranénost dovedla zachycovat a vyjadfovat stale
vice skuteénosti.

VL

Z jiného tihlu vidéna, jevi se slohovost Radokovych rezii v podobé uréitych rysi,
opakujicich se ve skupiné nékolika pfedstaveni; jako obdobné vzorce, podle
nichz se inscenace fesi.

Vybojny, fantazii nadany Radok se ocitd v paradoxni nevyhodé viaci tém
svym kolegtim, ktefi jsou méné uréiti a vyrazni. Opakuji-li se oni, opakuji jen
svou bezradnost, vlaznost a neutralnost. Opakuje-li se Radok, opakuje svébytné,
atraktivni, do vSech slozek paméti se vryvajici motivy. Je na ného vice vidét:
po zhlédnuti dvou predstaveni rozezna ve tietim jeho rukopis nejen odbornik,
ale i milovnik divadla. A tu se tedy klade dalsi otazka: je zékladem takové slo-
hové vytiibenosti uré¢ita koncepce - a jaka? Ci ji vytvareji jen uréité formalni,
velmi vybrousené a velmi podmanivé postupy?

Uvedeme-li rezii Osbornova Komika v souvislost s Radokovymi inscenace-
mi Dabelského kruhu Heddy Zinnerové a Podzimni zahrady od Lillian Hell-
manové, objevi se mnoho shodnych rysi, napriklad v rezijnim vedeni hercii.
Prvnim pozoruhodnym faktem je tu kolektivizace piedstaveni ve smyslu doko-
nalé, vyvazené a uvédomélé souhry. Jakkoliv dilezity je tento rys, a zejména
v praci Narodniho divadla, dotyka se slohovosti Radokovy prace toliko obecné,
neinformuje o jeji jedineéné podobé, o konkrétnim ,,obsahu®. Vyznamnéjsi je

789



modelace postavy. Herec u Radoka nepracuje cestou psychologického zanru,
mozaikovitého hromadéni maxima fyzickych a citovych, vnéjsich i vnitinich
dat, s cilem do detailu rozkreslit portrét, zachytit fenomén postavy v celé jeho
mozné rozlozitosti. Je naopak soustavné odvracen od vnéjsi popisnosti a drob-
nokresby a prudce soustfedovan k vnitfnimu zivotu. Radokova metoda je meto-
dou zvlastni analyzy, vhrouzZeni se, snahy démaskovat, kterymi rezisér s hercem
neustale, a s energii a pal¢ivosti znovu a znovu zazehovanou, mi¥i k centralnimu
nervu postavy a k jeji rozhodujici Zivotni otizce. Hra herci je nervni, postava
na povrchu a vnéjskové spiSe nehybna, ale zevnitf neustile rozéefovana a zne-
klidiiovana, a tim i zneklidfujici. Nikoliv poslednim prostfedkem je tu zvlastni
a houzevnaty druh napéti, ktery postavy neustale nejen vaze k sobé, ale zesiluje
jejich vnitfni soustiedénost. I tam, kde Radok pracuje s bézné realistickou kome-
dii a respektuje zevni skuteénosti odpovidajici prostiedi (tfeba pokoj s verandou
v Hellmanové), a kde tudiz postavy musi zaujimat k dekoraci a k rekvizitam vnéj-
8i, pravdépodobnosti odpovidajici vztahy, prosazuje se tato tendence viemozné.
Figury vytrvale ,tihnou k své ose, krouzi kolem svého jadra, tak jako rezisér
se viemi krouzi kolem jadra hry, snaZe se je obnazit a vyloupnout. Projevi se
to i v aranzma, které nahle prerusta obvyklou logiku pohybi v pokoji; tieba
v situovani postavy do predniho planu jevisté, vysunutého az k tésnému doteku
s divakem, kde se postava ,,odcizuje* prostiedi a ve své nejvlastnéjsi podstaté
se pfipomene a zdurazni.

Touto metodou Radok zintenziviiuje a v jistém smyslu slova i symbolizuje
psychickou slozku piedstaveni jako nositele hlavni myslenky.

Vyrazné traktovini prostoru je od takto pojimané prace s hercem samo-
zfejmé neodluditelné. Prevlada tendence k monumentalizujicimu, vyraznému
¢lenéni: prostor se rozsifuje do vysky, ale pfedeviim do hloubky, a tim obvykle
i prodluzuje pied proscénium smérem do hledisté. I v téch dekoracich, které se
nezi'ikaji tikolu s velmi solidnimi podrobnostmi vyli¢it zevni raz prostiedi, citis,
ze tu vSudypritomné trva prostor predevsim ve své elementarni formé, prostor,
a tim i ¢as. Prostor a ¢as nikoliv zbavujici drama jeho dobové a lokalni prislus-
nosti, ale abstrahujici, zprostény tyranie nevyznamnych podrobnosti, a tim
umozijici herci nejjemnéjsimi prostfedky ,,drzet“ podstatu myslenky, neroz-
ptylovat ji, naopak zhutiiovat a soustfedéné rozvijet. Podmaniva hloubka scény
Komika od zadniho naznaku prasvitnych frontalnich dvefi az k proscéniové
dominanté — kovovému stolecku - nema jen iluzivni funkei, totiz vyvolat dojem
siroby a beziitésnosti prostredi. Je predevsim piidorysem, a jak hra dokazuje,
pidorysem ideovym, ktery dovoluje piedvadét proces dramatu éisté, prosté,
s maximalni viditelnosti kazdého detailu, s krajni stfizlivosti a silou dirazi.

Snaha o zintenzivnéni, uziti minima prostfedkii s maximalni sugestivi-
tou, snaha o soustiedénost atd. - se pak projevuji i v mnoha ostatnich rysech
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Radokovych rezii: v rytmizaci dialogt, v zapojeni slozek zvukovych a svételnych,
v tvorbé jevistnich metafor a jinde.

Divakovi, ktery spatfil tfi predstaveni, o nichz tu hovoiim a z kterych pie-
deviim Eerpam material v pokusu o charakterologickou studii, je zfetelné, ze
zékladem takového slohu neni jen divadelni formule, schéma a opakujici se
vzorce rezisérskych postupi, ale uréity, velmi konkrétni Radokiiv obraz zivota
¢ alespon Zivotni pocit.

Prozrazuje je horeénost, ba horeénatost kazdého piedstaveni; mluvi o0 ném
neprestavajici tlak analyzy, ktera se prodira ,,dovniti“, nékdy az posedle a ma-
nicky, éasto hystericky; dosvédéuje ho neustéle porusovana rovnovaha ¢lovéka,
rozpory mezi jeho myslenim a citénim, mezi nutnosti a vili: tedy princip ne
staticky, ale dynamicky. Nikoliv plynuly vyvoj, ale skoky, pieryvky, disharmo-
nie: tedy ne nazor pasivné impresionisticky a malebny, ale expresivné uto¢ny,
dorazejici na skuteénost. Zakladni pocit je nepochybné pocit svéta na rozhrani,
v krizi - to znamena v okamziku pfevratu. Cosi chaotického, neklidného, pro-
vizorniho a neskonéeného se tu vnucuje kazdym vystupem. Radok dovede mis-
trné postihnout psychologii élovéka rozpolceného, nejistého, odcizeného svétu
a bez rovnovihy. Je pravda, Ze jeho interpretaéni um se v minulych reziich né-
kdy utapél v chorobopisnosti a panoptikalnosti pocitu frustrace, které zacaly
zit na vlastni pést. Ale je rovnéz pravda, Ze ve vétsiné svych praci vyjadril se
stejnou intenzitou a pateti¢énosti humanisty také obranu ¢élovéka proti vlastni
degradaci, jeho heroismus: tak hned po valce scénafem a rezii Daleké cesty,
ktera namétem z terezinského ghetta byla nepochybné blizka i jeho osobnim
zkuSenostem. Radokova schopnost vyjadFit matemati¢nost Silenstvi, logiku ab-
surdniho, zoby¢ejnéni hriizy denniho zaniku ¢lovéka a naproti tomu zazrac-
nost nejoby¢ejnéjsiho Zivota v jeho nejbanalnéjsich projevech — a nad tim vsim
vyklenout monumentilni scénu svobody a volnosti - stvorila dilo, které patfi
dodnes k ojedinélym a druhové i kvalitativné nepredstizenym vrcholim naseho
povaleéného filmu.

Pravé tak v Komikovi dovedl Radok az drasticky bezohledné vidét dege-
neraci svéta, ktery sim nevnima sviij ipadek. Neméné vzrusivé vsak vyjadrit
i Osborniiv ,,hnév*, ktery kli¢i a zraje a pukd v Jané. S otfesnou basnickou si-
lou, a dokonce jen s herci, bez pouziti vnéjsiho naznaku, ktery autor piedepi-
suje, dal zaznit motivu zpivajici éernosské prostitutky, symbolu touhy po éistoté
a pravdé, ktera zachvati Archieho, kdyz je docela u dna a aspon na okamzik
schopen uvédomit si sebe sama.

Ukazalo se tedy uz vicekrat, ze obraz svéta, z kterého roste slohové usili, za-
lozil Radokovu schopnost nejen rafinované psychologizovat, ale v rozméru lid-
ského nitra typizovat velké konflikty mravni, nazorové, i stfetnuti epoch v jejich
rozhodujicich momentech. Disledné, autoritativni uplatnéni takové koncepce
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se projevilo zvlasté pFiznivé v rezii Podzimni zahrady a zejména Débelského
kruhu. Obé tyto hry Radok svym interpretaénim klicem zvedl z jejich zanrové
urovné, prvou z oblasti ne prilis vyznamné psychologické konverzacky, druhou
z popisného reportazniho kronikarstvi, a dal jim jevistni platnost dramatickych
dél prvofadého formatu. Zachovévaje &i zvySuje presnost a vérojatnost pro-
stredi (u Zinnerové zejména dobové specifiénosti nastupu hitlerismu), prodral se
Radok jejich portrétnim psychologismem a schématem ¢lovéka jako dobového
dokumentu k zpodobeni tragické velikosti lidského osudu.

VIL

Opiram sviij rozbor pouze o nékolik malo inscenaci zimérné: jde mi prede-
vSim o vystizeni toho sméru v Radokové dile, ktery je zalozen na analytickém
primknuti k dramatickému dilu, na zhustujici zkratce a na intenzivni praci
s hercem - a ktery je, zda se, progresivni v celém Radokové vyvoji. Vechny
Radokovy dovednosti, také jeho poeti¢nost, imaginace, dynamika i technicis-
mus - ziskavaji v tomto zevné zizeném rejstriku plnou svételnost a moc pusob-
nosti na divaka. Strizlivéjsi a prostsi smér je vsak jen zdanlivym protikladem
hyperbolickych tendenci nékterych starsich Radokovych rezii. Zrodil se v dia-
lektickém vztahu k nim.

Hyperbolické tendence se projevovaly zhruba dvojim zpusobem: metodou
technoromantickou a metodou nadsazené grotesky ¢i revualni frasky.

Poslednim dokladem technoromantického stylu je patrné Radokova insce-
nace Nezvalovy hry o Atlantidé. Diraz zde nebyl na herci, ale na vnéjsi, tvarové,
dynamické a zvukové slovni kompozici jevisté: bylo by mozno hovofit o jisté
barokizaci, nebyt Radokova vytiibeného vkusu, ktery nikdy nesklouzl k bez-
ostySné masovosti a bombastu. Prevladal tu vsak sklon k efektu a k rozvijeni
divadelniho stroje, vnéjsi vynalézavost a utopickd monumentalizace, ktera vy-
jadrila strojové fatum civilizace dvacatého stoleti.

Mf:todou revualni frasky inscenoval Radok v nezadrzitelné uplnosti pred
lety Samberkovo Jedendcté prikazdni (v Divadle U Novaka, pozdéji v Karling).
Parodickym zdmérem navazovalo piedstaveni na Radokovy tésné povaleéné
operni rezie v Divadle 5. kvétna, vybusnym uvolnénim vsech divadelnich pro-
stfedki a pravou orgii komiky miFilo az k predstavé opravdové roztoéeného
jevisté. Skveély rezisérismus inscenace se projevil i dramaturgicky. Samberkav
text se Radokovi stal toliko namétem, jehoz déjova kostra i letmo nahozené,
ale prece jen kompaktni figury se rozvijely nejriiznéjsimi logickymi i protilo-
gickymi sméry, a neodolatelné formovéany rezisérovym veselim, staly se meta-
morfé6zami komického divadla, které uprostred kozenkové chapaného socia-
listického realismu oficialnich scén onéch let okazale a s pravym anarchickym
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gustem manifestovalo svobodu ¢irého humoru. Také toto predstaveni si poslou-
zilo rozsahlymi technickymi moznostmi soudobého jevisté, dokonce velikymi
filmovymi dotackami, které vstupovaly v nejrozli¢néjsi vztahy s hercem na prk-
nech. Technicismus této grotesky slouzil oviem komické travestii a ukizal mimo
jiné piiznaénou oblast Radokovy inspirace, totiz secesi, a v ni okamzik, kdy se
uprostied starosvétské naivity nasich dédecka a babicek rodilo technické sto-
leti. Inspirovan ,klasikem* této epochy, Clairem, jeho ironickym lyrismem, ko-
mickou pohadkovosti a sentimentalni posmévaénosti, byl véak Radok vidycky
dynamiétéjsi a grotesknéjsi.

Nékteré Radokovy nadsazky vyprovokovala ovsem jeho nediivéra nebo ne-
chut k textu, ktery bylo tfeba uvadét: vybojné a urcité citéni rezisérovo se ma-
lokdy dalo odsoudit k pasivné tlumocitelské iiloze a zaimérné ¢ podvédomé,
nebo prosté z vnitini nutnosti, se od predlohy obrazoborecky odpoutalo. Jindy
vzniklo ,,pierezirovani® z nedavéry k tviiréim schopnostem ansamblu. Jeho
nedostatky Radoka ,,pFimély k stylizaci, jiz se herec stal trpné modelovanym
materialem.

Sména stylii neni proto u Radoka vidycky v souhlase s chronologickym vyvo-
jem, ale je ovliviiovana situaci, poméry, charakterem divadla atd. V dobé svych
wstylizovanych predstaveni Radok napiiklad prisel poprvé do Narodniho diva-
dla a vytvoril s herci formatu Zdenka Stépénka, Bedricha Karena a Marie Vasové
Listicky, které patfily k mistrovskym, po vnéjsi strance ,,stfidmym®, herecky
plné rozvinutym dilim. Historik bude musit vzit v ivahu i prekazky, které se
Radokovi kladly do cesty a které pres jeho evidentni ispéchy vytrvale preruso-
valy jeho praci a nedovolovaly mu vyvijet se souvisle a v relativnim klidu, jak
vyzadoval jeho nervézni a explozivni talent. Jeho osudy byly velmi pfiznacéné.
Tak film Dalekd cesta byl oficialné odsouzen. Janusovska moralka véak dovo-
lovala Statnimu filmu na jedné strané chlubit se vefejné ohlasem tohoto dila
v zahraniénich pokrokovych klubech, ale sou¢asné tyz film u nas promitat vy-
hradné v periferijnich prazskych kinech nebo na venkové. Po stejné prikaznych
uspésich v Narodnim divadle musil Radok odejit, aby skonéil ve Vesnickém
divadle. Znam obtiZnost prace tohoto souboru i jeji vyznam: kazdy vsak védél,
ze zajezdova scéna, pusobici vyhradné v mensich osadach, nez do kterych zajiz-
déla divadla oblastni, to znamena v hospodach, mohla pramalo vyuzit reziséra
Radokova formatu.

At vznikly tak ¢i onak, mély Radokovy hyperbolické rezie, zejména proud
komicky, energii, obrazotvornost a vzicnou a ryzi divadelnost. Nedovedly vsak
vzdycky vstoupit v aktivni vztah se skuteénosti a piisobily nékdy i retrospektivné
a estétsky. Jsou-li vak v inscenacich tohoto typu, o jakém mluvime, pfekonany,
neznamena to, Ze jsou popieny. Divak, ktery je pamatuje, nalezne v nejstfizli-
véjsich predstavenich v Narodnim divadle jejich vlivy. Uméni puisobit i na malé

793



plose ohromujicim wéinkem, dosahnout magického efektu kombinaci nejriz-
néjsich a prostych slozek jevisté — to vie koieni ve vybojnych a nadsazenych in-
scenacich, jimiz Radok ovladl celou vyrazovou a pruzné sdélnou skalu moderni

scény a ziskal smélost pohybovat se po ni lehce a svrchované.

VIIL

Analyza se nahrazuje ¢asto nalepkou: v souvislosti s Radokovym isilim o sloh
se mluviva o expresionismu. A nepadneli docela jméno Jessnerovo, spojuje se
Radok s Hilarem a nékdy jen s docela ¢itankovou predstavou, které je expresio-
nismus synonymem chaosu, zriidnosti a kiece, v jakych si libovala doba po prvni
véalce. Aviak expresionismus, jak nediavno znovu vhodné upozornil némecky
teoretik Melchinger, neni toliko produktem vilky, tfebaze povaleéna situace
mu dala své pocity a obsahy. Datem jeho nastupu je rozhodujici rok 1910, kdy
jim poéina konec divadelniho iluzionismu, stylu devatenactého stoleti. Zde se
zacal pievrat, ktery nevedl jen k zevnim zménam, popieni kukatkového jevisté
napiiklad, ale i k proméné vztahu divadla ke skuteénosti. Expresionismus chce
vritit divadlu jeho ideovou funkci, pasobit v ném myslenkou, ne dojmem, vy-
tvaret, ne li¢it. Nezalezi na tom, jak skonéila vétsina puncovanych némeckych
expresionistii. NezileZelo by na tom ani tehdy, kdyby jejich osobni a literarni
osudy nezkomplikoval déjinny osud Némecka. Expresionismus se vSak postupné
stal pojmem §ir$im, sjednocujicim zjevy protichiidné a odlisné vyznamoveé: jejich
spoleénym jmenovatelem byla vsak protitradi¢ni, protinaturalisticka umélecka
aktivita, zbavujici uméni secesni dekorativnosti a snazici se uvést je v pfimy
vztah k celému komplexu otizek nazjvanému moderni doba. Expresionistické
impulzy pirevzala i pozdéjsi divadelni avantgarda, také ti umeélci, ktefi proti
konkrétnim idealiim pivodniho expresionismu v uz$im smyslu slova bojovali -
napiiklad Brecht, ktery v tficatych letech nasim divadelnikiim ¢asto s prvnim
expresionistickym hnutim splyval a jesté nedavno jej Polak Kaluzinski roze-
bral a odsoudil véetné jeho dél po druhé svétové valce jako expresionistu par
excellence.

Piekoname-li tedy nauéeny reflex nevolnosti, ktery se nas pfi kazdém vy¥éeni
toho slova zmocioval, mizeme se Radokovym vztahem k expresionismu s pro-
spéchem zabyvat. Je to nepochybné vztah tviiréi, reagujici na podstatu sméru,
nikoliv vztah kopisty formalnich triki: af je expresionisticka inspirace v jeho
dile sebeintenzivnéjsi, dnesni Radokova cesta je neretrospektivni, ukazuje jasné
vpied, roste v redlném vztahu ke skuteénosti divadelni a mimodivadelni.

Dokazuje to zpusob Radokovy prace v Narodnim divadle, kde slohotvorné
usili reziséra nutné narazi na svizelné piekazky. Radok reziruje vyhranéné
herecké jedince, z nichz mnozi se vyhraiiovali pravé ve sméru protichiiddném
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onomu, ktery Radok prosazuje. Avak nadani a sloh Radokiv rostou a upev-
nuji se zietelné vyuzitim a rozvinutim vétsiny téchto individualnich hereckych
hodnot, nikoliv proti nim. A dokonce pravé v rezii ,,uzurpatora® Radoka za-
znamenavaji herci nejriznéjsich skol i vékového rozpéti svoje nejvétsi vykony
posledni doby.

Smeér k vnéjsi prostoté a vnitfni intenzité, jakési usili konsolidaéni, nevznika
samoziejmeé jenom spolupraci Alfréda Radoka se souborem Narodniho divadla.
Z.da se, Ze je ve shodé s progresivnimi snahami ¢éasti evropského divadla i dra-
matu. Nesignalizuje tstup a ,,zmoudieni“. Neni pfiznakem ochabnuti a stari.
Nediktuje ho opatrnost. Nejen u Brechta a u Vilara, abych volil dosti protichiidné
a pritom ur¢ité divadelniky, ale i v mnoha dilech literarné-dramatickych, pokud
mame o nich alespon prehled, sledujeme, stale vic a vice presvédéovani, odvrat
od obrazoboreckého experimentovéni, od zneklidnéného pétrani po viech do-
sud utajenych skladebnych, vyrazovych a technickych moznostech jevistniho
projevu. Nemyslim, Ze by byl rozhodujici kazdy obrat od scénické prepychovosti,
namnoze technicistické, k asketicky strohému jevisti, kde neni nic nez herec:
takové Feseni miiZe obrazet jenom vizkostny vztah ¢lovéka k technické civilizaci
ablédhovou viru v moznost zachrany v oblasti ¢isté lidského. Ale moderni divadlo
nemiize byt ,,éisté* lidské. Nema-i ztratit svou realnost a svoje opodstatnéni,
musi byt lidské ve smyslu dnesniho ¢lovéka, vsazeného do podminek velmi slo-
zitého a protichudného svéta.

Konsolidaéni snahy maji smysl jen tehdy, jestlize pomohou divadlu nové se
zmocnit starého tématu: postaveni ¢lovéka ve svété. Je k tomu dnes ti‘eba vystup-
novat nejen divadelni senzibilitu, ale pfedev$im intelektualni schopnost; nejen
sugestivitu a magii, ale poznévaci, orientujici a zobecnujici sily. Nikoliv promé-
nit divadlo v katedru hlasanych navodi a receptii - ale zfilozofiétét je: vydobyt
lidského osudu, uménim, které dovede odkryvat rozhodujici otazky své doby.

Domnivam se, ze Radokova prace v Narodnim divadle tuto problematiku
naznacuje a je schopna ji Fesit.

(leden 1958)
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REZISER VE SVE DOBE

Nezd4 se mi nejdilezitéjsi zjistovat, ktery z expresionistickych vlivii zvlasté za-
pusobil na Alfréda Radoka, ¢i zda se ten nebo onen z jeho scénickych postupi
uz kdysi objevil v rezijni praxi pfedchozi generace. Pokud Radok pfijima pod-
néty — praveé tak jako je pFijimala avantgarda prvni republiky —, zpracovava je
a osvoji si pravé ty z nich, které jsou s to rozvinout jeho vlastni styl.

Radokova slohovost neni rodem formalni. Vyriista z uréitych obsahi, orien-
tuje se nejprve dramaturgicky; Radok ostatné jako dramaturg pracoval, je au-
torem her a filmovych scénari, vétsina jeho inscenaci spoéiva na zakladech
pronikavych iiprav textu. Radokem pokraéuje typicka problematika vyraznych
osobnosti za rezijnim stolem: pFinaseji vétsi zivotni obsahy, vice znalosti a moz-
nosti — ale také vasnivéjsi zaujeti a mocnou jednostrannost. Zpiuisob, jakym splni
ulohu reziséra, ktera je ve vztahu k dramatu koneckoncii ilohou umélce repro-
dukéniho nebo aspon ,,druhého*, bude mit vidycky raz konfliktu: jeho vysledky
mohou byt co do kvality riizné, co do sily jsou vSak obvykle vyhranéné. Radok
jako rezisér ma nejen svoje vidéni skuteénosti, ale i sviij okruh rozhodujicich
zazitka. Ma i svoje témata.

Jednim z nich je valka. Film Dalekd cesta snad nema desitky vlastnosti,
které by jeho zobrazeni okupace uéinily historicky celistvym; ma vsak jeden
rys, ktery desitky dél, pro historickou tplnost chvalenych, postradaji: otiesnou
velikost basnického svédectvi o nejtragic¢téjsich zkusenostech z nacismu. Malo
dél i v literature vyjadfilo stejné podmanivé a piesné matematiénost Silenstvi,
logiku absurdniho a zobyéejnéni hruzy denniho zaniku ¢lovéka; ale pravé tak
heroismus, jakého se musilo domoci prosté milostné souziti, mélo-li takovym
zustat. Roku 1955 se valeéné téma uplatnilo v rezii Dabelského kruhu: dotva-
Feje mravni a psychologické klima hry, prohloubil Radok poloreportazni kus
o lidskou dimenzi. Schopnost psychologického domysleni hry méla posléze
znamenitou oporu v Leonovové Zlatém kocdru, i kdyz tu Radok prilis podlé-
hal vabnosti dramatikova lyrismu a ve velkolepé jevistni panychidé oslabil i své
uméni analytické.

Vzpomeneme-li si na Radokovu inscenaci Jedendctého prikdzani (v Divadle
U Novaki, pak v Karling), jsme na stopé druhého rezisérova tématu. Samberkiv
text se stal spiSe namétem, jehoz déj i postavy, formovany neodolatelnou bezo-
hlednosti rezisérovy komediélni fantazie, se rozvijely nejriznéjsimi logickymi
i protilogickymi sméry. V poloze revuilni frasky tu Radok navazoval na své
parodické a travestujici operni rezie a na satiru. Ale i tento zanr ma svou uréi-
tou ,,pfirodu®. Vynofila se uz v pozadi Samberka; v grotesknim vedeni postav,
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v doplicich, ve filmech, natoéenych ve stylu potrhlych honi¢ek némého obdobi
atd. Touto pFirodou je secese - ve volném ¢asovém rozpéti; taz secese, ktera se
objevila naposledy v Branaldové Dédecku automobilu, kde je Radok opét ne-
jen rezisérem, ale i spoluautorem scénare. A tak jako v Lhotikové kresleném
filmu Vzducholod’ a laska (ostatné Lhotikova vytvarna spoluprace v Dédecku
automobilu je typicka a znamenita) krinolinova sle¢na teskné vysiva, zatimco
za zaclonkami jejiho okna troskotaji prvni balony a létajici stroje, i zde se Fiti
prvé zavodni automobily jesté mezi idylickymi restauracemi, kde popijeji ka-
valifi v Ziradcich. Téma secese je tématem starosvétské naivity, uprostied niz,
zkiiZen jesté romantikou minulych stoleti, rodi se technicky vék, doba rozma-
chu a uzkosti z jeho mozného konce.

Radokovi ,,valeénému® i ,secesnimu®, jeho dramatim i fraskam, lze vyty-
kat prestylizovanost, sklon k divadlu ¢i filmu rekvizit, masek, predméti: ¢lovék
mizi uprostred véci, zkarikované dokumenty zatla¢uji vlastni fabuli, fakta ur-
¢ité osudy, lidé se méni v loutky, zatimco loutky, v tragickém nebo grotesknim
gklebu, znamenaji lidské bytosti. Ale jsme-li ted’ spise v tloze portrétisty nez
kritika, pokusme se vykladat rysy a jejich souvislosti: nevyjadi-uje tato obéasna
Radokova deformace poéatek i vrchol - za valky — vtlaku, ktery chce ¢lovéka
proménit nejdfive v otroka, pak v soucet zivocisnych funkei a posléze v prosty
souhrn chemickych slozek jeho téla? Radokiv styl, myslim, je stylem inspiro-
vanym vic prudce vnimavym Zzivotem nezli divadelnim vzdélanim. A jestlize
Radok, otFeseny spiSe hriiznymi jevy nasi civilizace, nedovedl vidycky tak nalé-
havé vyslovit podstatu celé epochy (a kdo to dovedl!), pronikl mnohokrat nevi-
danym zpusobem jeji podobu, napéti jejich meznich situaci.

Napéti je ostatné zcela konkrétnim divadelnim znakem vsech Radokovych
rezii. V ném se ustavuje celistvost predstaveni, jejich rytmicka propracovanost
od celkového rozvrhu az po detaily; jim piedevsim vznika, zda se mi, ansamblo-
vost, tak vzacna zvlasté v Narodnim divadle. Radokiiv herec nepracuje metodou
psychologického zanru, je naopak odvracen od vnéjsi popisnosti a soustiedo-
van k vnitfnimu Zivotu postavy: jako by se stale do postavy hrouzil a s energii
a pal¢ivosti znovu a znovu zazehovanou miril k jejimu centralnimu nervu a tim
k jeji rozhodujici zivotni otazce. Postava je stale ,,pod tlakem* a k jinym posta-
vam ji vaze pro divaka takika hmatatelny magnetismus, at uZ pfitazlivy, nebo
odpuzujici. V napéti jeho silovych poli se také obnovuje v hilarovském smyslu
slova védomi jevistniho prostoru, prostoru s vyssi zikonitosti, nez je ta, ktera
je dana realnymi vztahy ve vybaveni interiéru nebo krajiny. Uz davno v pfed-
staveni Listicek (rovnéz s vytvarnikem Svobodou) vychazel Radok z koncepce,
ktera se tak skvéle uplatiuje v Zlatém koédru, nebo v nejlepsi rezii tohoto roku,
v Komikovi: z monumentalizace a vyrazného ¢lenéni prostoru, ktery se rozsi-
fuje do vysky, ale predeviim do hloubky, a tim obvykle prodluzuje i smérem
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do hledisté. V podmanivé dalce mezi zadnimi prospekty a proscéniovou domi-
nantou na rampé se uplatiiuje prostor ve své elementarni formé, prostor i ¢as -
a to i tam, kde se dekorace nezfika iikolu se solidnimi podrobnostmi vyli¢it raz
pokoje (Podzimni zahrada). Tento prostor neabstrahuje od doby a uréitosti
lokalni: zbaven vSak tyranie nevyznamnych podrobnosti, podiva obé zhusténé
a s obrovskymi dirazy (tak tfeba uréitost' dekoraci Komika). Klade mimoto
herce do stiedu déni a umoziiuje mu nejjemnéjsimi prostiedky ,,drzet* pod-
statu myslenky.

Nemyslim, Ze tyto tendence potlaéily Radokiv magicky technicismus a jeho
jevistni fantazii, nékdy nenasytné samotcelnou. Je pravda, Ze ji zbavily ¢asté
kieée, zlidstily ji a ukaznily: opfena o herce, ktefi dosahuji u Radoka svych
nejlepsich vykonii, dostala tato vynalézavost vétsi svételnost, stala se intenzivni
a pusobi nové, ba mocnéji. Trva viak ve vSech reziich; a ji a jeji nové podobé
vdéci koneckoncii nas bruselsky pavilon za svétovy tspéch prednaskové siné.

Radok je umélec své doby a v ni. Nema konstruktivistickou jasnost reziséra
Devétsilu, vraci se naopak k hloubavé introspekci. Pochopitelné: Radok nevy-
rostl jako tehdejsi divadelnici z perspektiv povaleénych, ale z katastrofy druhé
valky a z let pFed jejim pocatkem - to je prvy aspekt, spoleéensky. A druhy, spo-
leéensky i osobni: prislusnici prvé avantgardy, jakkoli svadéji boje s burzoazii,
tvorili v prostfedi rezonujicim, nosném, protoze se opirali o vyznamné a poli-
ticky i umélecky progresivni hnuti. Radok si vak léta vybojovaval své postaveni
v prostredi, jehoz prevladajici umélecké nazory mu byly nepfiznivé a omezovaly
ho v praci; nepracoval opfen o hnuti, nebof hnuti a sméry nebyly, nebo se v po-
éatcich rozpadly. Myslim, Ze ma cenu toto vSechno si pravé dnes uvédomit.
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GLOSY K PRACI NARODNIHO
DIVADLA

BASNICKE DRAMA A BASNICKE DIVADLO

Neni to maly vkol, zaznamenat svét, jaky je a jak ho prozivame; jenom zdanlivé
se zdal prekonany piedstavou dél velikych svétodéjnych perspektiv. Ale takova
dila znama v minulosti vznikala houZevnatym, bezohledné nepredpojatym zkou-
manim souéasného svéta; rozborem novych a novych zkusenosti, odhalovanim
neznamych vrstev skuteénosti na prvy pohled uz prozkoumané, praci, ktera pi-
vodni projekt dila co chvili ménila a ponoukala k jinym zavérum. Zevieobecnéni
nestavalo na poéatku dila, ale na jeho konci jako vysledek jiskiivé dialektiky
prvotniho plinu a vlastni realizace, ktera se teprve zmociuje podstaty spole-
éenskych jevii a pravdy o élovéku.

Také divadlo proziva posledni roky tstup od spolecenské geometrie, v niz mi-
val ¢lovék funkci toliko nazornou: demonstrovat socialni proces, jako by tento
proces ubihal mimo néj. ,,Zlid$ténim*, o kterém se dnes ¢asto mluvi, vstupuje
do popredi élovék ne jako predmét, ale jako podmét déni, jako jeho pfimy podil-
nik a tvitrce. On sam je dénim, které dramatizujeme, on je novym i starym své-
tem, v ném se znovuporadaji zménéné vztahy, rozmanité ¢asti védomi a védéni
i cely rozsah a povaha sympatii; v ném se skute¢nost upeviiuje, bori a tvori.

Také éinohra Narodniho divadla vyjadfila po svém tento probuzeny zajem.

Ze sovétskych dramatikd uvadi Leonida Leonova, basnika svéta, ktery vyza-
duje tolik obétavosti, ze v ném ¢lovék sili ne tim, co dostava, ale tim, co dava.
A jestlize se u predeslého Leonova v Narodnim divadle, Polovéanskych sadii
z roku 1948, tézka atmosféra podtexti potlacovala, ovlada dnes predstaveni
Zlatého koéaru neomezené, takrka je presycujic.

Z &eskych dramatikii objevuje Narodni divadlo Frantiska Hrubina, basnika,
ktery zanicené hleda mravni sily, schopné éelit zkaze ¢lovéka a zajistit jeho
budoucnost.

Oba, Leonov i Hrubin, pisi hry sou¢asné, ba nejsoucasnéjsi. (Zlaty kocar
s tématem tésné povaleénym byl v prvni verzi hotov uz roku 1946.) Oba hledaji
lidské stésti, hledice pFitom tvari v tvar katastrofam, uplynulé i hrozici, mi-
dokonce jim samym dtvérné znamymi krajinamis snazi se vSak neizolovat je-
jich problémy, naopak je viemozné spinaji s otazkami, které vyvstavaji i jinde
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na svété. A oba se posléze dovolavaji Cechova - a v souhlase s tim, co jsme Fekli
prve - kladou do stfedu hry problematiku spolec¢ensko-mravni. I to je priznaéné:
vSichni citime prudké poruseni rovnovahy mezi vladou techniky a zavaznosti ¢i
spiSe novou tvorbou zikonii humanitnich, které technickym moznostem mohou
teprve zarudit lidské méritko.

Clovek jako by si nesta¢il osvojit svét, ktery zbudoval.

Piedstaveni téchto her pat#i k zfetelnym, a myslim, zZe nikoliv nahodilym uspé-
chiim na jevisti Narodniho divadla.

K sméru, toliko orientaéné vyznaéenému jmény Hrubina a Leonova, patri
jisté i Podivin, $tastnéjsi z véci Hikmetovych, a Podzimni zahrada, méné stastna
z her Lillian Hellmanové. Obé dramata i jejich provedeni vidi spolecenské jed-
nani lidskym charakterem a naopak. Zaradime sem uz Radokovu inscenaci
Dabelského kruhu z roku 1955, ne tak pro vlastnosti hry, jako pro vysledek rezi-
séra a hercii, ktefi spoleéensko-mravni klima vytvorili s intenzitou, o jaké nema
text potuchy. I v klasické dramaturgii, byt s mensi silou, se podafily uspéchy ta-
kového druhu. Umérené predstaveni Dona Juana nevzniklo podle vieobecného
receptu o ,,pravdivém zobrazeni odkazu minulosti“. Opustilo dokonce zbytky
tradiénich rysu titulni postavy, a zfikajic se tak moznych efektii, postavilo se
disledné na eticka méritka Moliérova, pfedimenzovalo je a v itoéné metafoie
vrhlo pfimo do hledisté.

Schopnost takové vyzvy je v nejlepsich dilech obou sezon viibec nejzajima-
véjsim rysem, v praci Narodniho divadla dokonce vzacnym. Neuziva deklamace
a nadneseného gesta; nespoléha se toliko na vnéjsi dirazy; dovede argumento-
vat i negaci; obnazi bolestny problém, vyzene jej az do mezni situace - a tak
nuti porovnavat.

K vyétu je ovsem tieba pripojit — last not least - Osbornova Komika, jedno
z nejlepsich predstaveni z téch, ktera chtéji zburcovat ¢lovéka k vétsi citlivosti
vii¢i soudobému svétu.

O¢ividny uspéch téchto inscenaci pfitahuje zvlasté zvédavou pozornost k takrka
soustavnému neuspéchu vétsiny velkych dramat, k neschopnosti interpretovat je
s obdobnou uréitosti a stejné naléhavé. Velkymi dramaty rozumime dila, ktera
tak ¢ onak zachycuji spoleéenské procesy komplexné, piimo a rozlozité - ne
v odrazu na psychologii nékolika malo postav; jejichz kolize byva Siroce rozvét-
vena; ktera usiluji o basnické zevseobecnéni problémii: Svatou Janu, Pordzku,
Optimistickou tragédii, Krile Leara, také Jinosika a do znaéné miry Bilou
nemoc.

Symptomatické bylo piedstaveni Pordzky, tohoto jedineéného pokusu o mo-
derni revoluéni tragédii. V siroké, mnohaobrazové formé pouziva Nordahl Grieg
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prudce kontrastni a kontrapunktické skladby, schopné rovnocenné zachytit roz-
poruplné déjiny, které vulkanicky vyvrely v kratkém obdobi pafizské Komuny:
hlad a bida vedle lichvy a prostituce, bezstarostné mladi uprostfed panstvi smrti,
védomi svétodéjnosti okamziku, kiizené historickou naivitou, hrdinstvi, brani-
ci se nasili, revoluénost, které podrazi nohy nezkusenost, nihilisticka brutalita,
zmocnujici se vlady. Kazdému z téchto déju ¢i jenom okamzikii dodava expre-
sivné nadany Grieg emotivnost, nékde hraniéici s drastikou.

Pevna architektura celku i promyslena ohraniéenost jednotlivych scén uka-
zuji vSak nejen snahu o strhujici piisobeni, ale presnost, ktera chce vystihnout
postavu, jev nebo déj v nejintenzivnéj$im a nejtypictéjsim gestu. Drama ma
orientovat a odhalovat. Troufam si Fici, Ze Grieg navazal na shakespearovskou
tradici: modeluje charaktery prudkou akei a syzetovymi protiklady, vladne vichr-
nym tempem, silnym jazykem a schopnosti metaforické zkratky, ktera postavé
dava intelektualni sila a poznavaci schopnost. Dokonce i v stru¢né vedenych
postavich a jejich promluvé, tak v Thiersovi, kdyz mluvi o zimé jako ,,létu bo-
hatych®, nebo v osobach zdanlivé zcela epizodnich, které nemaji jenom ilustro-
vat prostiedi, ale vzdycky odhaluji dilezitou pravdu: tak herecka, jejiz krasy se
mlady revolucionar nedovede zfici — a¢ vi, Ze je krasou jedovatou, oslabujici
a tFidné cizi —, objevi se v zavéru na jevisti v ¢ele skupiny versailleskych kati.
Je zkratkovité dovrsena v podobenstvi: nedoprovazi jenom smrt, ale sama se
symbolem smrti stava, jedné ze smrti revoluce: smrti nerozhodnosti.

Piedstaveni Narodniho divadla témér propadlo. Pies obrysovou snahu reziséra
sklouzlo do oblasti blizké tradiénim, realisticky popisnym inscenacim bézné
konvence jiraskovské. Zeschematizovalo kus a nabidlo v ném zazitky, jimiz bylo
publikum presyceno, a nedovedlo vyzvednout rysy, kterymi se hra od bézného
repertoaru lisi.

Kromé vyjimek se nepodafilo vystihnout piedeviim onu bdsnickou dimenzi
Porazky, pro kterou jsme se popisem dramatu ponékud zdrzeli; dokonce ani ne
v zavéreéné hibitovni scéné, kde Grieg o¢ividné mifi viemi prostiedky k procis-
téné monumentalité tragického finéle, nahradiv vystiel popravéi éety zahimé-
nim Beethovenovy symfonie.

Podobny - umérné specifickym rozdilim - je i problém Jdnosika a Krdle
Leara.

Janosik jako by usiloval rozvinout priznaénou melodramatickou polohu kusu;
ale ta je prilis kiehkou oporou zesiroka rozlozené stavbhé. Nadto se buduje v in-
scenaci naznacené a vnéjskové, ve vztazich postav a v atmosféie je nevérojatna.
Schazi ji opravdové vypracovani mahenovsky chvéjivych barev, zvlastni jazyko-
vé ténace i poezie lidové vzpoury, jejiz energiénost autora fascinovala pravé tak
jako nostalgicka tucha blizici se zrady a smrti. Na druhé strané se tu skrta - ale
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rezisér nechce zdtiraznit problémovou patei hry, zase typicky mahenovskou:
rozhodujici moment revoluéniho zrani, otazku nasili a dobra - jak se vine
astiednim konfliktem Janosika a Vléka. Nedostatek pevné koncepce a rozbor
specifickych znaki, které by se proménily v télo a krev predstaveni, nahrazuje
vseobecnost v podani a herecka anarchie. Je to opravdu nahrazka, ktera, zno-
vu se o tom presvédéujeme, nevede ani k velkym vykonim individualnim. Leda
vyjimkou potvrzujici pravidlo.

V inscenaci Leara jsou nedostatky vzhledem k rozmérim dramatu zretel-
néjsi. Uskali ¢énéji hrozivéji a méléiny lze snaze dohlédnout - ackoliv vypéti he-
reckého souboru je nepochybné vétsi nez v Janosikovi.

Zhruba v okamziku, kdy nabyva Shakespeariiv text nejvlastnéjsiho smyslu,
predstaveni ho ztraci. Strhne se boufe. A rozkacené Zzivly nezvykle vyborné
pracujiciho svételného a zvukového aparatu rozpoutaji pohromu, ktera pohlti
Shakespearova slova, jejich srozumitelnost a jesté vice vyznam. Ale vidyt to
prece ma byt shakespearovska boure a shakespearovska priroda, ktera toliko
dovrsuje, umociuje a zviditeliuje soudny den Fise, rozvrat jeji soustavy a zkazu
lidi! Nepfepada ¢lovéka, ale propuka v ném, s nevidanou a vse pievracejici si-
lou. Nic a nikdo neni usetfen, a uzurpatorsky kral, ktery prodélava pad nejvétsi,
nachazi teprve na samém dné propasti, mezi vydédénci, pomatenymi a slepci,
vodicimi blazny, sviij mir, svoje vykoupeni a svou pravdu, podle které arci uz
neumi zit.

Jisté je jasné, Ze nemluvim pouze o vlastni scéné bourky; jeji vyjadieni jako
by viak bylo symbolické pro celou inscenaci, ktera, a¢ umirnéna a bez velkych
koturn, je zevni, popisna. Nedovede realné a élenité a kauzalné vyjadrit prave
tento proces rozkladu, nebo, chceteli, oéisty, ktery Shakespeare predvddi s an-
tickou netdprosnosti a piitom s obZernou Zzivelnosti vpravdé alzbétinskou: tedy
zpasobem désivym a na jevisti zdanlivé nesplnitelnym. A pfece pravé tady je
skryta pravdiva basnicka dimenze Krdle Leara, odtud tfeba odvodit zakladni
koncept postavy i zpiisob jejiho tvoreni; zde lze najit i miru dynamiky a barbar-
ské dravosti, ktera je sviidna, ale nesmi usmykat nadheru, moudrost a klenutou
obrazivost jazyka; v tomto procesu, ve fazich, souvislostech a pFi¢inach vlastniho
chodu zkazy je posléze skryta Zivost tragédie, ktera ne klepe, ale busi na vrata
nasi pFitomnosti, touzic byt porovnana s jejimi svétodéjnymi dramaty.

Netspéchy Leara nebo Jdnosika zvlasté nepiijemné kontrastuji s pééi, kterou di-
vadla v minulych letech manifestaéné vénovala nasi i cizi klasice, usilujice pred-
vést ji celistvé, se spravnym pochopenim jeji progresivni ulohy a na podkladé
zevrubnych znalosti historického kontextu. Literarni véda, teorie i nebyvale
rozsahla éinnost praktické dramaturgie tu ¢asto opravdu dobre pEipravily pidu.

vevs

802

interpretaci, jestlize je neprovazi intenzivni experimentovani inscenacni: ono
jediné dovede hmatatelné postihnout specifické znaky dila a v nich a jimi uvést
drama v novy vztah s pfitomnosti.

Ne ve viech velkych dramatech se problémy, o nichz pojednavame, jevi v ob-
dobném rozsahu a pravé takto. Svatd Jana napiiklad je ¢istsi a jednotnéjsi nez
Janosik nebo Krdal Lear, celkové vyssi trovné. Ma pasaze, jejichz rytmus a tvar
diktovala opravdu pronikavost shawovské inteligence. Je pfizna¢né, ze se zis-
kany styl v mozaiku individualnich vykonii rozpadne nejrychleji pravé ve vel-
kych scénach; dokonce ve vrcholné scéné soudni. Piedstaveni nema naléhavost,
ostfi myslenky a ansamblové zaujeti pro novy smysl hry.

V Bilé nemaoci jako by se kolektiv spoléhal na civilni polohu Capkova textu,
ktera ma zakryt Sablonovitou povahu inscenace. Piedstaveni piisobi dojmem
rekonstrukce, nezelektrizované — kromé tu a tam rozlozenych akcentii — dnesni
problematikou. Hraji tu velci herci; ale jejich hra je linearni, vedena cestou
jednoduchého, nevynalézavého plnéni ziméru. Je to hypnéza tradici? Zpravy
o Budského Bilé nemoci v Bratislavé ukazuji, jak i civilni drama nedavnych dé-
jin je tfeba znovuvylozZit a uvést ve vztah s novou situaci.

Jediné jako doklad podobného tradicionalismu v oblasti rezie bych sem za-
fadil i Smir Tantaliv, plosnou reprodukci melodramu bez uréitého vykladu
a zaujeti. Nema ani velkolepost - leda kasirovanou -, ktera by mohla vzniknout
rozvinutim operniho dekorativismu, ani se nepokousi o moznou psychologi-
zaci a zdiraznéni myslenkové patefe hry. Dokonce tu nebylo ani zcela jasné,
které rysy Vrchlického by se prospésné dnes mély pro vnéjskovost potlacovat
a v kterych je basnik stale ziv. Lhostejné herecké vykony tu stoji vedle herecké
tvorby osobité a prudce zaujaté; ale ani ta pochopitelné neotiese lhostejnosti
inscenace jako celku.

Nejnapadnéjsi, byt relativni vyjimkou v oblasti velkych dramat je Optimisticka
tragédie: piedstaveni profesionalni iirovné a pevného zaméru, ktery se celkem
uréité prosazuje do viech stylistickych dusledka a jemuz autorovy ,,chéry* po-
mahaji svazat revoluéni piibéh se zkuSenostmi dnesniho divaka.

Ale ani tento pevny zamér neni s to plné odhalit specifickou basnickost kusu
v celé jeji Sifce. Visnévskij vidi revoluéni proces nepochybné s tim diirazem na za-
kladni ideovy rozvrh konfliktu, jak ho neuchylné sleduje inscenace Narodniho
divadla. Ale v ztélesnéni procesu - jak ukazuje autorovo zivé vidéni reprodukce
v naroénych rezijnich poznamkach, jeho popisy akei, které psal ostatné zna-
menity filmovy scenarista - je Visnévskij jevistnim basnikem nepomérné dyna-
mié¢téjsim, kontrastnéjsim a dravéji barvitéjsim, nez nam ho predvedla prilis
staticka, monumentalizujici a jakoby obfadna prace sovétskych reziséri.
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Jestlize jsme shledali hlavni nedostatky v neschopnosti vyjadrit basnicky rozmér
velkého dramatu, nedostivame se do protimluvu s tim, co bylo Fe¢eno prve?
Vzdyt prece hry jako Zlaty koédr, Podivin nebo Srpnovd nedéle se povazuji tak-
fka za prototypy basnickych her, a kritika, pokud chvilila, chvalila poezii, ktera
se jimi a jejich inscenaci vratila na jevisté.

Zdanlivy rozpor viak ve skuteénosti ukazuje polohu, v které se dnes predstava
»basnického* nejdokonaleji uplatiiuje a také nejsnaze chape.

Srpnovd nedéle, jisté i dramaturgicky programova hra Narodniho divadla, se
tak¥ka nabizi viem dal$im otiazkam: neni dramatem versovanym, a prece dilem
zralého basnika. Vyrasta organicky z Hrubinovy dnesni poezie, jak ji zname
z Mého zpévu i ze stile zFetelnéjsi linie, vyznacené tituly Jobova noc, Hirosima,
Proména. Uz tu je vytvoien okruh motivii, které jsou v osnové hry, i osobity ahel
pohledu na svét: bolestné vykoupena, a proto niterné zazita harmonie, pfedstava
jednoty veho byti, je pojednou ohrozena titokem zvenéi.

Nad nic netusicim $téstim prostého ¢lovéka se snasi zakeiné neviditelné
mraéno zkazy.

A opaéné: nad hladinou jihoéeského rybnika, nikdy nedosyceného vlastnich
vod, nad timto ,,slunnym rozlehlym Zivotem* se stahuje zkazonosné mraéno
lidskych svari, nenavisti a neporozuméni.

Co chvili se v Hrubinovi setkavas s piedstavou jistoty a bezpeéi (¢asto ji utkal
krajinny prozitek), s pevnym bodem, do kterého se promitne désivy vir nepiatel-
ského svéta. Namatkou otviram nejnovéjsi vzpominkovou knihu U stolu; zde je
timto bodem stary stiil, u néhoz v této chvili, za prvni svétové valky, chlapec éte
a vzpomina otce na fronté: ,,Vzpominkou na tatinka se svétlo petrolejky rozza-
Filo do béla. Obrdzky v déjepravé se rozsvitily. Obracim listy nazpdtek. Zastavuji
se u Zen utikajicich ze Sodomy. Asi takovy vichr, jako je dnes, jim zdvihl pldsté
vysoko nad hlavu, az zakryly véze hoficiho mésta. Zeny uz nemaji onu opojnou
pritazlivost, jako mély v odpolednim slunci. Ta v délce stojici, s hlavou obrda-
cenou k plameniim, je nad siil bélejsi. A z téch utikajicich vidim jenom tvdre.
Divaji se tak uzkostné jako maminka a teta, které se pravé sklanéji a zase zve-
daji nad Zivym stoleckem. A s kazdym jejich pohybem se za nimi zvedaji stiny:
plasté prchajicich Zen. Utikaji, ale jsou porad na jednom misté, jsou pordd stejné
blizko pohromé uhoreni.*

V této Hrubinové sugestivni citlivosti pro klid toliko zdéanlivy je kus pocitu
napéti moderniho svéta: pohromy mohou navstivit naSe domy neohlaseny a jako
blesk; smrt zastupi ¢ jejich Zivot zavisi na stisknuti kteréhosi tla¢itka nékde
a s nékym; mikroskopické zrnko radia, osudné ztracené v zasuvce laboratore,
usmrcuje dva roky védecké pracovniky.

Ale v Srpnové nedéli, ktera je dilem dramatickym, tusime, Ze tento pocit
soucasnosti ziistava pievainé pravé jenom pocitem. Znéji v ném city, které
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instinktivné sdilime, myslenky, kterym ihned rozumime, protoze nas taky napa-
daji, a slova, ktera slychame a sami fikdme. Pro nebyvalou podmanivost tohoto
pocitu prominula kritika Hrubinovi s lehkym srdcem zdkladni nedostatek hry,
totiz nedostatek skladby - jako by skladba byla nanejvys formalnim usporada-
nim litky, prezentaci, kterou kvalitni zbozi nepotfebuje. Ale skladba roméanu
i dramatu je vlastnim procesem zkoumdni skuteénosti, metodou, jiz se pronika
pravé od pocitu soucasného k jeho podobé; v niz syzet ziskava stupné objekti-
vace a konkrétnosti.

Nic z tohoto pozadavku neodporuje moznostem ,,podtextového* dramatu.
I za tragédiemi Cechovovych Iyrickych her, teskné, v cudném naznaku vyjevova-
nymi, stoji presna a neiichylna fakta. Uréité lidské osudy, zaméstnani, léta rozlic-
nych vztaht a svazki, tlak prostiedi a slozité déjiny minulosti hrdini - to vSecko
neni v Strycku Viriovi pozadim déje, ale jeho rozhodujicim a ve své konkrétnosti
neodmyslitelnym zdrojem. U Hrubina, postupujeme-li od nejlépe napsaného
Moraka a bystre odpozorovanych méstackych manzeli k Mixové, postmistrovi
a odtud k ostatnim figuram, je stupen uréitosti, déjotvornosti a nutnosti jejich
»pozadi“ mensi a mensi, az klesne u mladych, zhavého jadra dramatu, na nulu.
Promluvy, plné zivych myslenek a intenzivnich citi, nevyristaji nesmlouvavé
z jednéni, nemaji nutnost - a tim ani pfesvédéivost v nejvyssim smyslu slova;
dalsi jednani a déj také nezakladaji, a dokonce neschopny jsou pfivodit ener-
gickou a rozhodujici kolizi, tuto patef dramatu jakéhokoliv zanru. Hlavni po-
stavy jsou pojaty zajimavé, neschematicky, s védomim, Ze déni probiha ,,uvniti“
élovéka v protikladech. Tak huxleyovsky se tvarici Morak je negativni, ale ma
inteligentni postiehy; horouci postmistr je naopak ve své staromladenecké nai-
vité tak trochu otrava, ktery neprestava vymyslet, jak by lidé méli zit a jak by se
méli bavit. Ale vlastni konflikt obou protihraéa je diskusni, veden do ztracena,
bez snahy rozvinout se k mezni situaci.

Dojmovost jisté umocnuje cin detailé a vyrazovost celého kusu, ale zaro-
ven oslabi jeho strukturu. Zamlzuje cestu dramatu k vyssi objektivaci. Lyricky
naznak - ktery je tak skvély tfeba v citované ukazce z prézy - povysuje se tu
nad dramatickou argumentaci; totiz nad védomou nutnost basnicky ,,doka-
zovat® - tak jako Shakespeare dokazoval, z éeho vyrostl Macbeth a pod éim
padl Lear, anebo jako dokazal Cechov, proé bylo tieba vykacet vishovy sad.
Diikazy téchto autori vzesly z vyéerpavajiciho rozboru viech moznych FeSeni,
a tak pfi své rozhodnosti obsahly proces dramatu neschematicky a v jeho ce-
listvé podobé.

Tuto naznakovost a dojmovost hry inscenace nejen sdili, ale vystuprnovala ji
nejdokonalejsimi prostiedky a k maximalni pisobivosti.

Srpnové nedéle mifi k problémovému dilu: ale problémy je mozno nazna-
éovat i analyzovat. Jako drama zaé¢ina Srpnovd nedéle asi tam, kde bychom
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vzrusujicim myslenkam, které basnik tak citlivé vyladil z vln v éteru, zaéali
klast otazky, a Hrubin by na né znovu odpovidal. Myslim, ze podoba hry by se
hodné zménila.

Srpnové nedéli jsme pravé velice ublizili. Nedivali jsme se na ni pfedevsim jako
na samostatny celek, ale zaujaté jsme v ni odkryvali tendence dnesniho divadel-
niho hnuti, které pfesunem hodnot postavilo do popredi dramaturgického a in-
scena¢niho vyvoje otazku bdsnického divadla. Nadto jsme pravé v Hrubinoveé
hie zjistovali, kde se predstava basnického divadla uplatiuje nejmarkantnéji
a jaké jsou jeji meze.

Dnes, kdy se viemozné zdiraziiuje a hleda sepéti uméni se spole¢enskymi
procesy, odehrava se vyvoj uméni éasto formalné. Tento paradox je pochopi-
telny: uréité zanry, postupy i nejriznéjsi témata nabyvaji aktuality ne pro svou
schopnost vyjadiit svét, ale prosté proto, ze byly nasilné z vyvoje vylouceny a ze
se pocituje potieba vratit je do ného, ozkouset je a ,,dat jim piilezitost”. Tak
ivinovaci basnického divadla, této plodné a silné tendenci, se objevuji vyvojové

formalni prvky.

Nejtypictéjsi priklady poklesu a ziuzeni basnického divadla, jeho zlyriéténi, by-
chom ovsem nasli jinde; nechceme vsak opustit jevisté divadla Narodniho, a uve-
deme tedy radéji vzdalenéjsi priklad: jen proto, aby nam problém pomohl ob-
jasnit dal a v disledcich.

Kalatozoviiv film Jerdbi tahnou se hodnoti jako prevratné dilo, které vratilo
sovétskému filmu poezii a ryzi filmovost. Neni pochyb o tom, Ze takto obhajilo
leckteré moznosti prakticky zapomenuté; ale z hlediska naseho problému je film
dokonalym prototypem basnického dila velmi tizkého rozméru: klade zretelné
hodnoty vyrazové nad hodnoty pozndvaci.

Kalatozov obnovil metody prvni sovétské avantgardy. Sledujeme vsak rozdily
ve vysledku. Staré filmy - Boure nad Asii, Potémkin, Deset dni, které otrdsly
svétem, Arzendl — rozvijely touto metodou ¢asto prosty syzet, doslova se jim pro-
bouravaly do nové skuteénosti, nachazely jeji nové podoby a souvislosti. Jerdbi
vsak lpi na tizkém ,,vééném*“ syzetu, nekonkretizuji ho, neuméji mu dat novou
napli: konvenéni piibéh neni ,,prozkoumavan® novymi poméry ve spole¢nosti,
je toliko s nesmirnym nadanim a filmovou virtuozitou zlyriétén. Prvni filmova
avantgarda se opirala o drsny dokument, ktery rozsiroval obzor poznatki; byla
nasycena empirii. Jefabi se opiraji o lyrickou basen a melodrama a jsou nasaty
citem - ackoliv svét od té doby sotva zjemnél. Ejzenstejnovo ¢i Pudovkinovo
prostiedi — svét, v kterém ¢lovék zil a pracoval - vstupovalo do popiedi jako
dulezity herec, bylo konkrétni, zdvazné a nezaménitelné: metoda filmu, da se
Fici, dokonce vznikala tim, jak bylo odhalovano. (Problém stavby!) V Jerdabech
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je prostiedi nezietelné, malo zavazné, lehce je lze zaménit; je toliko startovaci
plochou, na niz pri dal§im pohybu postavy snadno zapomeneme.

Kalatozov je predevsim dojmovy lyrik, nadto znamenity technicista a rozeny
dynamik. (Pomijim tu opét rysy, které se netykaji naseho problému: napt. jeho
precizni vedeni herce.) Mnohé zabéry, na prvém misté symptomaticky se opa-
kujici zabéry bézicich postav, oslnily pry i kované filmare. Ale jejich sugestivita
ma svoje meze: rychle vyprchava, Kalatozovovy smélé montaze a stfihy lyrizuji
a zemotiviiuji akce, aniz je tim podstatné prohloubi. Jsou ornamentalni zilibou
v detailu. Vyzivaji se ve scénach, které jsou vrcholné svou efektnosti a expresi —
ne viak vzdy svym mistem v konstrukei celku.

Jerabi tahnou je basnické dilo, ale ve zcela jednoznaéném smyslu slova. Je to
lyricky film o lasce, zradé a lidském utrpeni. Vyvolava souhlas svym stanoviskem
moralnim a piekonanim bolesti cestou k nadosobnimu, kolektivnimu. Neni to
viak basnicky film, ktery by znazornoval dnesni svét a ¢inil jeho slozitost o néco
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vic. Citi svét, ale nedovede ho zpodobit a vylozit.

Poslouzili jsme si filmovym piFikladem proto, Ze nam dovolil sledovat predstavu
,basnického* v jedné z nejtypictéjsich krajnich poloh - a nadto nezjednodusené,
totiz v dile vysoké uirovné.

Shrnujeme tedy: to, co aktualné pocitujeme jako ,,basnické“, ma sklon vyvi-
jet se spi§ smérem lyriky ve vSeobecném smyslu slova nez epicky nebo drama-
ticky; zprostiedkovava vice emotivitu nez objektivni zkusenosti, koncentrovany
a zdynamizovany zazitek ,,moderniho* svéta, ne jeho poznani, basnicky ,,vy-
klad“. Silné poetizuje a je slabsi v analyze. Podava spravna a zajimava stanoviska
ke svétu, ale neumi odhalené znazornit podobu svéta samotného. Poji se radéji
s odstinem a naznakem nez s myslenkou a metaforou velké poznavaci sily.

Také v Narodnim divadle — abychom se posléze oklikou vratili k jadru avahy —
ostry svit velkého dramatu basnickost inscenace spi§ plasi, nez pfitahuje: je
zfejmé prilis kfehka a 1tla, ba cudna. Zato se ji daii, jak jsme Fekli na poéatku,
v oblasti her zevné mensiho rozméru: vsude tam, kde je mozno opftit se o psycho-
logii a neni zaroven tfeba opisovat kruznice velkych déjovych pasem a vladnout
obtiznym kontrapunktem; v pohybu spi§ dosti‘edivém nez extravertnim.

Pries zjevné neuspéchy velkého dramatu i pFes typicky sklon k zizené pred-
stavé basnického divadla, jak jsme ho rozebrali v Srpnové nedéli, nehodnotime
tuto skuteénost v ¢inohfe zaporné. Dokonce naopak.

Narodni divadlo nemiize nesdilet obecné krize dramatické literatury i jevist-
ni tvorby: jako instituce ustiedni, vystavena narokiim, plnici rozmanité funkce
a nadto generaéné, nazorové i kvalitativné nesouroda, zaziva ¢inohra vSechny
tyto krize dokonce zvlasté intenzivné. Statické hledisko nam ukaze, jaky dany
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stav divadlo obrdzi; ale teprve vyvojové hledisko miize pomoci odhadnout vnit¥-
ni, a proto rozhodujici sily, které dany stav Fesi a méni. Spojenim obou pohledi
zjistujeme, Ze i kdyz éinohra neméla sil k inscenaci velkého dramatu a v druhé
oblasti sla s vinou zvySené impresivnosti, nemiizeme tu za dvé sezony takika ni-
kde mluvit o pokleslé hodnoté basnického divadla. V sugestivnim podani dramat
dimenzi komornich pievazuje dokonce spis tendence k jakési vécnosti, k diira-
zm na intenzitu a hutnost psychologickych procest, které kladou do stiedu
jevistniho déni znovu, ale jinak nez drive, herce. A i kdyz predstaveni neopousti
oblast psychologické introspekce a nedosahuje vzdy velkého stupné objektivace,
mifi ve vrcholnych vécech k typu divadla problémového a nazorového.

Ve sfére téchto her dosahuje éinohra dalSich vyznamnych a souvislych tGspé-
chii. Zde se prosazuje dramaturgicky nazor nejzietelnéji, protoze konkrétné a se
zjevnym ohlasem. Tady stoji divadlo na poéatku dramaturgicko-reZijni jednoty.
a dostava kvality opravdu ansdmblové: a predstaveni, v nichz je stupen kolek-
tivity nejsilnéjsi, prinaseji také nejvétsi vykony individualni, éasto netusené.
Pravem tu myslim miizeme mluvit o podatku slohové jednoty, kterou vytvareji
umélci s odlisnym rukopisem.

Neustupujeme tedy nikterak od predeslych analyz, domnivame-li se, Ze pro
vyvoj Narodniho divadla neni rozhodujici ten nebo onen uspéch éi nezdar.
Rozhodujici je schopnost divadla pfesné si uvédomit vlastni postaveni a jeho
problematiku a vyvodit z ni zavéry. Kritika nemiize nez mu pomoci hledat
cestu. Dramaturgické a inscenaéni zaméry zahajované sezony ostatné slibuji
vrcholné zajimavé pokusy pravé v polohach pro éinohru z téch i onéch divoda
obtiznych - napiiklad Hamleta a Strakonického duddka. ijrava, pojeti, a po-
sléze i rezijni obsazeni naznaéuji, Ze dramata se maji stat dilezitou soucasti
programové patere sezony.

Tu se posléze ocitame u otizky, kterou jsme do nasich ivah nemohli v plném
rozsahu pojmout a jejiz rozbor by samozi'ejmé problematiku divadla ukazal jesté
z jiného aspektu, podrobnéji a s detailnim smyslem pro specifické momenty.
Nebudeme-li se ji zde zabyvat, je tfeba, abychom se o ni alespoi zminili.

Zména vedeni ¢inohry znamenala i osobni zmény v dramaturgii a zejména
v obsazovani rezijnim. Je dnes jasné, ze pFevaha novych sil neni formalni: jakko-
liv nerovnomérné, projevuje se intenzivnéjsi a soustavnou praci, ktera je po dvou
sezonach zretelnym nositelem dilezitych promén celého souboru. Cinohra
Nérodniho divadla se dostava na vyznamné misto naseho divadelnictvi: nejen
oficialné anebo za iiroky plynouci z velkého uméleckého kapitalu hlavné herec-
kého, ale opravdovou praci, ktera pfinesla mnoho Zivych impulzi.
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GLOSY K PRACI NARODNIHO
DIVADLA

JEVISTNI SLOH

V knize Schauspieler in der Entwicklung pise Herbert Ihering o tom, jak Sta-
nislavskij vzdycky zachovaval spravny pomér mezi dramatem a divadlem: kon-
troloval divadlo stavem dramatu, zatimco dnes, fika némecky kritik, nékteii
divadelnici méri drama okamzitou situaci divadla. A Thering se pta: ,, Cim by byl
Brahm bez bdsnické tvorby Ibsenovy a Hauptmannovy? Zkoumala se Brahmo-
va predstaveni, zda jsou prava Ibsenovym a Hauptmannovym diliim, a nikoliv
Ibsen a Hauptmann, zda jsou prdvi Brahmovym inscenacim. “

Patefi kazdého inscenaéniho stylu je tedy uréita dramaturgicka linie, urcita
nejen ve svém ,,poslani®, ale i svou uméleckou jedineénosti. Znovu si uvédomu-
jeme, za¢neme-li hledat sféru, kde se relativné nejvyraznéji dosahuje slohovosti
éinohry Narodniho divadla: je to dramaturgické sféra, kterou miizeme dost
presné ohranicit tituly Srpnovd nedéle (Hrubin), Komik (Osborne), Zlaty kocdr
(Leonov), Podzimni zahrada (Hellmanova), Podivin (Hikmet) a zéasti i Molierav
Don Juan.

Tentyz Ihering — nahodou - vidél letos v Praze tfi z jmenovanych her. Chvali
realistickou ansamblovou praci a vysoké nivé kazdého predstaveni, vSem do-
hromady v3ak vytyka p¥ili§ podobnou interpretaéni metodu, ktera podle jeho
nazoru stira specifiénost kusii. Nuze, nesouhlasime. IThering ovSem nerozumi
éesky, textové znal toliko jednu z her, a mohl tudiz inscenace sledovat jenom
obrysové. A tu se naskyta otazka: Nevnimal z tohoto odstupu zvySenou mérou
predevsim spoleéného jmenovatele, ktery se v inscenacich objevuje dosti nalé-
havé a zaklada jejich styl? Cizi divadelnik, neznaly celkového stavu nasi scény,
nemiize pak odhadnout, Ze rys, ktery se mu jevi jako nedostateéna rozriznénost,
miize byt silou, ktera prosazuje novy umélecky nazor.

Budeme se tim zabyvat. A pokusme se nejprve rozebrat praci nékolika herci,
ktefi pravé v této dramaturgické sféfe dosahli nejpozoruhodnéjsich vykoni.
Nebudeme usilovat o vyéet, ani ne o vy&et nejlepsich: volime umélce, ktefi se
zalozenim i zkuSenostmi od sebe lisi - a pFesto vytvorili dilo vnitiné sjednocené:
otazka stylu se tu stane, véfime, nejhmatatelnéjsi.

V élanku Drama a rezisériv sloh jsem upozornil, jak piesvédéivé dokazala
Jifina Sejbalovci roli Phoebe (Komik) svoje predni misto v souboru ¢inohry
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Narodniho divadla. Od té doby zahrala Vachovou v Hrubinové Srpnové nedéli
aroli ve Weissové filmu VI¢i jama - a originalita jeji prace v oblasti charakterni
se stala docela zfejma: jako by se tu najednou a do zralé plnosti rozvinuly sily,
které v umélkyni, dosud pfevazné obsazované jinym smérem, dlouho a v skrytu
kli¢ily.

Na interpretku Osbornovy Phoebe i Hrubinovy pani Vachové ¢ihala zradna
uskali - i kdyz pomineme to prvni, Femeslné, Ze totiz obé role, vytvorené nadto
v ¢asové tésném odstupu, jsou si oborem pFibuzné. Monologicka, vypravéci
stavba Osbornova Komika dava herci nepatrnou oporu v déjovosti a nuti ho
vytvaret postavu jen a jen introspekeci, vnitfnim odhalovanim: svadi tak k psycho-
logismu a exhibicionismu az hysterickému. A Vachova? Ktery z charakternich
typi je vice promrskan bohatou jevistni tradici nez paléivy drobnopis malo-
méstky, nadto v obvyklé situaci obtloustlé Xantipy, doprovazené byvsim zivnost-
nikem, a co vice - byv§im muzem! Jifina Sejbalové unikla obéma nebezpeéim
mocnou, sumarni charakterizaci. Neza¢ina detailem, ale celkem, a predstavu
celku také predevsim vnuka svému divakovi. Snad se nepamatuji, jaké méla jeji
postava oéi, neuvédomuiji si barvu jejich vlasi a tiées. Ale vzpomenu na ni, jako
vzpominim na ¢lovéka, jehoz fyziognomie, chiize a gesto ruky mi razem vyje-
vily vnitfni podstatu, promluvily ke mné: ,,Takovy je!*

Neklidna a roztékana Phoebe, tiesouci se pfed moralni ranou, zpitoméla
zadonénim o zalhané nézné slovo, kterym si dokaze zastrit cely vesmir pus-
toty. A majestatni, upocena Vachova, jejiz strojené sladka a ,,kulturni® intonace
nestaéi zakryt zly pohled a sprostotu kuchynského Zivota. Vyjimeéné tu pou-
ziva Sejbalové vnéjsiho charakterizaéniho prostfedku, dosti neobvyklého: jeji
Vachova ma tlusté, az po vodnatelné kotniky oteklé nohy. Teprve ze hry pocho-
Pis, Ze to neni natura]vistické faktomanie, kotisténi z lidskych vad - ale ze tyto
nohy svéd¢i o duchu! Zenské nohy jsou opravdu, jak jsem slysel Fikat, spis chytré
a hloupé, nez hezké nebo Seredné: Jak urazi sloupovita samolibost téchto Iytek
uprostfed horkého léta jihoéeské prirody, jak pravé ona se nejvice nehodi sem,
kde by vSechno, podle basnika, mélo byt stihlosti a tancem!

Talent JiFiny Sejbalové je talentem ryze expresivnim, jeji modelace postavy
je prikladné dynamicka. Nachazi dramatické, dualistické - tedy rozporné —
jadro kazdé role: povrch a nitro, vylhané $tésti a vnitini prazdnota, mékkost
a zviteci ukrutnost - tyto polohy nejsou mechanicky oddéleny, ale zhnou jako
dva silné poly, mezi kterymi se jak Phoebe, tak Vachova vyvijeji. Sejba]ové obé
postavy monumentalizuje a tragizuje, a pfekonava tak drobnomalbu i popis.
Nezachycuje proces ve vysledku, ale tak, ze muzete ne-li vidét, tedy aspon zcela
zfetelné tusit jeho priciny a pozadi. Rozbiji schémata a ukazuje prudkost zivota
v nich.

| 4

Gogolova Chlestakova hraje Ladislav Pesek v Narodnim divadle uz potreti.
Prvné ho vytvoril roku 1936 v pamatném piedstaveni Frejkové, které bylo také
premiérou pribojného prekladu Bohumila Mathesia; podruhé roku 1948 v rezii
Jind#icha Honzla; a letos znovu v inscenaci Jaromira Pleskota.

Po nékolikaminutovém oslfiujicim entrée v druhém déjstvi se ti zazd4, ze
Pesek hraje Chlestakova se stejnou virtuozitou, s jakou ho hral podruhé a zrejmé
i poprvé, jisté dokonaleji - ale Ze je mladsi. Nezmocnil se mé ten pocit bez do-
jeti: nevyvolal je toliko fakt takika chlapecké svézesti herce, ktery nedavno
prekroéil padesatku. V Peskovi manifestuje prasila elementarniho herectvi,
v jeho plasticité zije prvotni pohybové, taneéni a pantomimické gesto - Zije
v ném plné, s neoslabenou vitalitou a radostnosti, ktera kazdou kreaci znovu
premaha nicotu a smrt. Proteovska dynamika herce neni oviem pfi vykonu
improvizovana: je naopak podrobena pFisné kazni a cilevédomé presnosti. Je
to komedialnost, ktera ma své pojeti a svoji formalné dokonalou architekturu,
komedialnost blizka komedialnosti klaunské i docela artistni - misty i s typic-
kym sklonem k exhibicionismu.

Tento herec, ktery je pln rozkose ze hry a jejich promén, pouziva stfidmé
maskového pretélesnéni: nerozplyva se jako totalni erspieler v postavé. Je opa-
kem imitatora, totiz herce bez koncepce a v podstaté bezobsazného, ktery mi-
mikrovité zaznamenava okolni svét. Pesek vétsinou podrzuje svou tvar a vnéjsi
podobu. Charakterizuje ne popisem a rozpracovanym portrétem, ale vymluv-
nym znakem, ozvlastnénym gestem - tedy prudce a intenzivné. Krajni podobu
této metody nachazime opét v tradici klaunské, obnovujici starou hru masky:
tak tfeba vnéjsi stereotypnost Chaplinovy postavy a pomérna nehybnost jeho
obliceje teprve umoziuji vymluvnost gestické charakterizace.

Pesek se stal jedineénym zpodobitelem viech Scapinii a Sganarellii a Truffaldi-
nii; stal se nepostradatelny v inscenacich, které tak ¢i onak chtély roztoéit jevisté
a proti naturalistickému popisu a psychologismu postavit osvobozeny pohyb,
obnovit divadlo gesta. Vypracoval do této polohy postavy, které se v jeho podani
staly vpravdé klasické: tak Vocilku v Strakonickém duddkovi nebo Chlestakova.
Ale &im dale tim zFetelnéji se ukazuje, Ze Peskova virtuozita neni jen podivuhod-
nou artistnosti pro klasicky komedialni obor, ale Ze preriista ve zcela moderni
herectvi, schopné zachycovat slozité procesy v clovéku. Sam Chlestakov odhalil
bohatou skalu Peskova uméni a ukazal, Ze jeho komediantstvi neni pouze zevni,
fyzické a nelomenych barev. I v novém nastudovéni, zejména druhém obraze,
je patrno, Ze bravura je bravurou charakterizace: utoéné, kontrastni, promén-
livé. Chlestakov frajersky, vzapéti zoufaly a bezpomocny mazanek, hned nato
nebezpeény gauner, zlomeny v tu chvili hladem v politovanihodnou trosku -
to je tak dokonaly vrchol postavy, Ze je az piilis nebezpeéné postaven na sam
zaéatek role.




V Peskovi stile vice vyzrava druhy pél jeho herectvi. Umélec schopny pohy-
bovych tornad, ktera prechazeji do tance ¢i pantomimy, dovede hrat, jak hraval
tragicky mrtvy Jifi Plachy: bez pohybu, napjatym soustfedénim, jak se rika ,,vy-
zafovanim vnitiniho stavu*. Nepochybnym vrcholem, ktery spojuje obé polohy
Peskova talentu, je jeho postava Archie Rice v Osbornové Komiku. Je pravda,
Ze sama role byla takovému slou¢eni znamenitym predpokladem. Peskovo zralé
mistrovstvi ji vSak dalo Zivou tvar.

to herec, ktery uz dlouho sklizi vieobecny obdiv, je to opravdu herec obdi-
vuhodny.

Velky umélec se uéi stale a kdekoliv a kazdého podnétu pouziva k sebevytva-
feni — byt tak, Ze se od ného distancuje. Pfedstavuji si, Ze mnoho milovnik,
jimiz ho jeden ¢as tyral nas film, hral Karel Hoger s pobavenym odstupem. Uz
tehdy bylo ziejmé, ze se v jejich sentimentalité neutopil; pozdéji se ukazalo, ze
se tu dokonce poucil. Kde jinde mohl sbirat zkusenosti, uéit se ovladat nejriz-
néjsi finty, Spilce a efekty, vSechno to, éeho dnes dovede pouzit nejen v Sirokém
rejstiiku, ale i v nejriznéjsim hodnoceni: ironicky, travestované, vaznym ténem,
Hogerovych metod je metoda mystifikace: neni nikdy tam, kde se tvari byt,
a jakmile vam to vzdor vasi nedivére dost piesvédéivé namluvi, octne se sko-
kem na druhé strané. Pracuje anekdoticky, postupem, ktery zn4 literarni teo-
rie pod nazvem ,,zklamané oéekavani“. Vzpominam na jeho recitaci francouz-
skych erotickych pisni: byla to ekvilibristika humoru, ryzi poezie, posméski,
drazdivé koketerie a uspokojeni ze sebe sama. Zonglovalo se tu oviem nejen
s versi, ale i s Zenskymi pohledy; ale dohoda herce s textem byla dokonala a vy-
kon mistrovsky.

V Hégerovi je cosi francouzského: také radost ze hry a hravosti - ale jina
nez u Peska. Ne jadrné elementarni - spise intelektualni, paradoxalni a kon-
verzaéni.

Hoger je v pravém slova smyslu rutinovany herec; vétsinou viak vladne ru-
tinou, rutina nevladne jim. Divadelnici se mnou jisté sdili pocit, ktery mivaime
na poéatku jeho hry. Sledujeme, jak Hoger zajimavé exponuje postavu; jak ji
obklopi napétim a teprve pak ji uvede do plného dramatického ,,pohybu*; jak
respektuje rozmér role a pomér jednotlivych jejich éasti, jak méri perspektivu,
aby vsadil trumfy na spravné misto, a tak jim zaruéil plny ucinek. Sledujeme
to, abych tak Fekl, se zalibou a odbornym uznanim: je to vyborné, vidime vsak
umeélci do karet. Pak pozorujeme, jak se pripravuje k vrcholu. Ale v okamziku,
kdy se na vrchol dostal, pFestavime jen pozorovat a jenom si uvédomovat, pro-
toZe jsme strZeni.
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To plati o Morakovi v Srpnové nedéli, advokatu v Podivinovi a o Nickovi
v Podzimni zahradé od Lillian Hellmanové. Zejména v této komedii dava pohyb-
livost role prileZitost pozitkafsky amuzantni hie. Ale Hogerav vrchol poslednich
dvou sezon je snad opravdu v Morikovi a v titulni roli Hikmetova dramatu. Tu
se uplatiiuje jeho osobitost nejpInéji a docela typicky: Hoger je naprosto civilni,
ale dovede civilni polohu stupnovat, & chceme-li, prohlubovat az k opravdové
tragické velikosti, kdy postavou vidime do svéta, ktery je ji vlastni.

Hégeriv projev je, fekli jsme, cilevédomé presny. A presto, na rozdil od La-
dislava Peska, je Hoger &asto improvizator. Jeho Bohm v Burjakovského hre
o Juliu Fuéikovi byl doslova zaloZen na jistém druhu improvizace. Bshmova
¢isnicka vychytralost, hbitost a servilnost se proménuje ve fizlovské slidilstvi
a sadismus, ktery ukaji davné komplexy ménécennosti. Takovy charakter byl
predpokladem zvlastniho zpiisobu tékavé a prudce kontrastni hry, ktera sice
zachovavala stale touz linii postavy, ale v detailech byla schopna proménovat
se ne¢ekanymi zvraty podle okamzitych podnéti, at uz je inspiroval partner,
rekvizita — nebo prosté zaliba v takové hie. Jeden z nejtypiétéjsich Hogerovych
postupti — improvizace - se tu objevil v plné svételnosti. Duch improvizace neni
tedy u Hogera projevem ledabylosti a nedostatku - znaci naopak prebytek ¢ehosi,
co bych nazval ryzi hereckosti; je tviiréim principem, ktery s sebou piinasi pravé
to, co mél tehdy Bshm na rozdil od ostatnich herci (a co porusilo i proporce
celého piedstaveni, arci sotva vinou Hégerovou) - totiz lehkost, svih, profesio-
nalismus tempa a rytmu, eleganci.

Hégeruv styl ma své nebezpedi - sebevzhlizeni; Hoger je ovéem v rozhod-
nych okamzicich prekonava tim, ze je zironizuje. Dovede obnovit sviij ispéch,
protoze mu nepodléha; vzrusuje ptvabem, protoze jej umi odhodit, aby se sam
vratil zpatky - jestlize se mu zachce.

Znovu a znovu, od Listiéek Lillian Hellmanové pres ljdbelskjf kruh Heddy Zin-
nerové po Leonoviv Zlaty koédr a dalsi hru Hellmanové, Podzimni zahradu,
vytvaii Marie Vdsovd své nejlepsi role v Radokovych inscenacich; a Radok
naopak nachazi ve Vasové herecku, ktera je schopna tlumoéit jeho naroéné
predstavy a suverénnim zpisobem zahrat kli¢ové pasaze jim komponovanych
predstaveni. Vzpomindm na ﬂdbelsky kruh, na pani Lohringovou, ktera se
v nacistické véznici snazi domluvit v pfitomnosti dozorce se zatéenym muzem.
A vzpominam na ustaranou a starnouci Marii Sergejevnu ze Zlatého kocdru,
ktera se po bithvikolika letech setkava se svou divéi laskou. Obé scény jsou si
typologicky pfibuzné; jsou shodné zalozeny na neporozuméni ¢lovéka clovéku,
¢i spise — abychom vystihli jejich dynamickou a konfliktni povahu - na zoufa-
1ém tsili porozumét si. Ale piekazky, které takové vili stoji v cesté, jsou prilis
velké: nepFemiiZe je cit, touha, souciténi. V Dabelském kruhu to samoziejmé
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neni jen dozorce, ktery nedovoluje oteviené promluvit. Neprostupnou hraz tvo-
Fi stiezenych pét minut, a v téch nedokaze poslanec sdélit hodiny, dny, tydny
a véénosti mysleni, kdy se zhroutil cely jeho nazorovy svét, a z trosek — opravdu
trosek - teprve povstava nadéje svéta nového. A v Zlatém koédru opét mistrov-
ska obména tradiéni scény davnych milencii, ktefi se po letech setkavaji, aby se
znovu a navidy rozesli, nebot jsou si vzdaleni, vzdalenéjsi nez hvézda hvézdé.
Nemohou se druh druha dotknout, protoze jejich osudy a vztah k Zivotu jsou
mimobézné. A jestlize v Daébelském kruhu byl vedouci figurou dialogu vyborny
Nedbal - v obou predstavenich shodou okolnosti partner Marie Vasové - spociva
tiha jednani v Zlatém koédru na hereéce. Na malou plochu éechovovsky prostého
vystupu se Marii Vasové podafilo vystavét klenuty oblouk zivotniho dramatu.
Jak je vnitiné slozita ta skladba pfi své zevni viednosti; ve chvili, kdy se Marie
Sergejevna odtrhava od zhrzeného manzelstvi, vraci se na okamzik mladistvy
sen, ale opravdu jen na okamzik, jako snova vzpominka, ktera vyvrati davno pro-
mléené nadéje a dvojnasob tvrdé upomene na piitomnost, drsnou, neutésenou,
naroénou, vyzadujici obéti. Tuto scénu hraje Marie Vasova s Milosem Nedbalem
komorné, bez vnéjsich dirazi. Ale jaky proces se tu rozvine béhem akce, kdy
si herecka sedne, povstane, opét sedne a premisti sesit na kancelafském stole!
City, které se rychle vznécuji, ale potlaéi je poznani, mladi, které s ostychem
oziva, a je kroceno moudrou zkusenosti, plaché doufani a beznadéj, ale hned
nato vira ve spravnost vlastni cesty. Jakkoliv Marie Vasova plné sdili celkové
pojeti hry jako velkolepé humanistické a strhujici panychidy, ktera ma i sklon
k pasivni elegiénosti - je komorné ladéna Marie Sergejevna pravé v ném posta-
vou presvédéivé heroickou. Marie Vasova dovede vyvolavat a stupnovat napéti:
i tam, kde jsou pro to textové a akéné mensi predpoklady - tak tieba v postavé
Carrie Ellisové v Podzimni zahradé. Tu se jeji role takika hmatatelné chvéje,
jakoby elektrizovana, a pFitahuje intenzivni pozornost, které se kazdy detail -
kolisajici intonace, pauza, nervozni pfi¢isnuti vlasii - jevi jako zvelicené a plné
vyznamné dramatické gesto.

Ani na chvili tedy nezapomeneme, Ze je Marie Vasova soucasné hereckou mo-
numentalizujicich obrysi, skulpturalni talent - ale dravy, neustale porusujici
harmonickou rovnovihu; nezapomeneme na jeji valeénou Elektru, ktera mlu-
vila antickymi versi k soucasnosti, a byla vic nez dokonalym vyjadfenim kla-
sické role. Vasova je soudasné hereéka konverzacni b¥itkosti a svizného uderu -
a predstavitelka drsné obyéejnych Zen. Vzpomindm na jeji pani Antrobovou
ve Wilderové komedii Jen o chlup. A pochybuji, Ze mame dokonalejsi inter-
pretku shawovskych zen, které s inteligenci a padné rozbijeji ideal dobyvané
Zeny, nahrazujice ho zlomyslnou - od Shawa zlomyslnou - koncepci zeny do-
byvatelky a lovkyné muzi.
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Berjozkin v Zlatém koédru neodkryl nové a neznamé vrstvy uméni Zderika
Stépdnka, ukazal vSak toto uméni v plné sile. Stépének je dnesnim vrcholem
vojanovské tradice herce hrdinného, tragicky monumentalniho a psychologic-
kého. Ale tento fascinujici Othello a Macbeth a Jan Rohaé hral s ispornou kon-
verzaéni technikou v Candidé a strhaval na pidu bfitké nazornosti zalegorizo-
vaného pana Antroba ve Wilderové komedii Jen o chlup - aniz zistal cokoliv
dluzen af uz optimistické noté Antrobovy nespokojené vynalézavosti, ¢i jeho
chytlavosti na zenské, vééné neukojeného dychténi po tajemstvi ,,té druhé®. Ale
Stépének byl v téze dobé dokonalym Cyranem, ktery nas znovu nutil obdivovat
se tolikrat zprofanovanému Rostandovu textu: Cyrano fanfarénsky, zjihly, do-
jimajici i mravné velky.

stépének patii mezi herce, ktefi svym vykonem éasto presahnou vnitfni roz-
mér dramatu. Kuménsky kapitan z Jiraska byl feknéme dilem herecké démonie,
uméni zvladnout s nebyvalou sugestivitou epizodu. Ale Visnévskij ve Fynosném
misté Ostrovského byl vysledkem soustavné prace. Vzpominam dvoji expozice
postavy, v které Stépének tak znamenité vyuzil autorskych predpisti: Nejprve
zhrouceny, olysaly starec, ktery se u kolenou své zeny dozebrava drobtu lasky
nebo aspon lzi o lasce; a vzapéti viemocny byrokrat - vladaf, napoleon, ktery
vstupuje v plném lesku a ve fraku a paruce a lame viechny okolostojici do tre-
soucich se poklon. Z naroéné a vysoko uhozeného nastupniho akordu dokazal
Stépének roli stupfiovat, aby se v zavéreéném stretnuti s Zadovem a v mrtvié-
ném zachvatu proménil v slozity a co do Gé¢inku pFizraény symbol vlidce FiSe
tmy. Trebaze tu hral vedle Rasilova, Baldové a Hogera, jejichz vykony udélaly
z inscenace nejzajimavéjsiho Ostrovského své doby na prazském jevisti, zistal
absolutnim vrcholem predstaveni pravé Stépének; dokonce presahl vrchol, ne-
bot opravdu nehral Ostrovského, jak se tehdy Fikalo, ale dramatika nepomérné
bohatstho, prudsiho a tvoficiho vice kontrapunkticky: jeho Visnévskij byl po-
stavou vpravdé shakespearovskou. A stejné dovedl Stépének ve spoluhfe s Jifim
Plachym a Karlem Hogerem vytvofit trojrozmérnou scénu v beznadéjné ploché
a nudné dramatizaci Olbrachtovy Anny proletarky. V Narodnim divadle se ji
tehdy Fikalo scéna mistrii a chodivalo se do hledisté pravé jen na ni. Stépének
patii k velkym herciim, ktefi nemaji velkou kazen - dovede ,,zahodit* ne-li
reprizu, tedy treba vystup. Nezmifujeme se o tom, abychom karali, ale aby-
chom pochopili hercovu problematiku v sledované otazce. Mezi Stépénkovy"m
marsalem z Bilé nemoci a Berjozkinem ze Zlatého koédru je rozdil kvality -
v neprospéch marsala, a¢ ten je klasickou stepénkovou roli. Ale marsal je role
solové vytvorena; Berjozkin vychazi z inscenace cilevédomé a silné rezirované:
nestoji sam jako ,,vykon“, nariisti a mohutni souhrou. Je to postava na prvy
pohled stfidmé zahrana. Ale co viechno obsahuje tato stfidmost! Jak umélecky

cudn4 je uz rovnovaha mezi vnéjsi a vnitini charakterizaci, mezi nervéznim
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potrhavanim hlavy, zifejmym diisledkem valeéného zranéni, a horkosti élovéka,
kterému zpustl cely svét. Aviak je-li Berjozkin lidsky beznadéjny, je myslenkové
pevny a uréity. Je to velitel, cilevédomy, skoupy na cit, ale milovany - v noci vsak
pije, dusi ho samota a zachvacuje posedlost mstou. Tépe, ale vykupuje se.

Berjozkin je moderni &lovék, ale na dné jeho duse trpce chutnas trest stale-
tého utrpeni niroda, néco z toho, éemu se snad kdysi pfilis bezmyslenkovité
fikalo ,,ruska duse®, ale co zname z déjin i z literatury. Zdenék Stépének nejcit-
livéji vyhmatl jemné pletivo, které pouta Leonova s Dostojevskym.

Hereci, které jsme tu vybrali pro jejich typovou rozliénost, tvori nejlepsi své vy-
kony jako vykony ansdmblové; ¢inné sepéti s pevné rezirovanym celkem dava
teprve jejich osobitosti optimalni podobu. Potvrzuje se stara pravda, které sami
Postavu nevnimame na scéné jenom piimo, ale také prostiednictvim jejich
partnerii; roli nemodeluje toliko herec sam a sam ze sebe — modeluji ji také
jeho spoluhradi jako Ziva zrcadla, ktera obrazeji ¢lovéka a vraceji jeho vzezieni
nejenom se viemi podrobnostmi, ale z riizné zakiivenych ahli a z ne¢ekanych
vzdalenosti, dokonaleji a viestranné. Ansamblovou hrou vznikaji rozdily velmi
markantni. Ve Zlatém koédru, aé se tu jedna o tolikerém neporozuméni, jsou
postavy v tomto smyslu navzajem propojeny, ,,pomahaji si“ k dokonalé vidi-
telnosti. Ale Jdnosik, tiebaze jeho hnaci silou je kolektiv, ziistava jen souétem
lepsich nebo horsich vykonii: z nejkolektivnéjsich scén vane izolovana samota
kazdého jednotlivého herce.

Ale nejde nam jenom o fakt souhry ve vieobecném smyslu slova - ale o jeho
obsah, o pocitek slohové kvality, ktera se jim projevuje.

Jak bychom mohli tento sloh, ktery jsme hledali uz pfi rozboru jednotlivych
umélci, sumarné charakterizovat? Reknemeli, ze je nepateticky, nebude to
oznaceni piesné. Predstava a zdroje pateti¢nosti jsou, jak vime, v kazdé dobé
jiné. Prestdvame jisté vnimat jako patetickou a patetizujici silu vSechno pom-
pézni, dekorativni, tiradovité a vnéjiné drastické: Eduard Kohout ve Smiru
Tantalové nepisobi pateticky, ackoli mame malo hercii s tak dokonalym porozu-
ménim pro styl antikizujiciho melodramatu. Ale Kohout je pateticky ve Zlatém
koédru pravé tak jako Vasova a Stépének nebo jako Hoger v Podivinovi. A ne-
zélezi na zevni formé: Pesek v Komikovi je pateticky nejen v sebedrasajicim vy-
buchu opilé scény, ale v tichém a takifka nemluvném vystupu pohibu.

Patos citime nejmocnéji v polohach ,.civilnich“. ,,A¢ je na scéné vsechno tak
slozité a zdroveri tak prosté jako v zivoté. Lidé obédvaji, jenom obédvaji, a mezi-
tim se utvdri jejich stésti, rozbijeji se jejich zivoty“ - tato Cechovova deviza, ktera
zédala od uméni dojem ,,bezprostredniho* jako nutné vychodisko, oponujic tak
kazdé aranzovanosti, mluvi k nam znovu zivym jazykem.
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Do takovéto polohy, sevienéjsi, snad komorni a rozhodné stfizlivé se divadlo
dostava viceméné z vyvojové nutnosti. Nechci li¢it divadelni vyvoj jako napro-
stou analogii feknéme planovatelného vyvoje produktivity; neni tu stupnovité
zavislosti etap, nejsou tu faze, kterymi by bylo tfeba projit, aby se mohlo do-
spét k fazim dal$im a vy$$im. Pfesto se vnucuje pfedstava, ze divadlo dospélo
do této situace jakymsi zpétnym nirazem: vyletéli jsme odnékud, kdyz se zjis-
tilo, Ze tam nepatfime. Rozmachlost a patos velkych gest, Siroka plitna i bujny
realismus a folklorni lidovost mohou mit kdykoliv svou prilezitostnou funkei:
ale vcelku byly vétsinou tuze vyforsirované, zevni a chténé, nevychazely z pod-
staty a rytmu dnesniho Zivota. Nebyly prosté - bez dlouhych rozprav o vyznamu
toho pojmu — moderni.

Tento obrat prozivame i v literatufe, ve filmu, ve vytvarnictvi. Otizka slohu,
ktera jim velmi véeobecné vstupuje do popiedi, se bohudik uz nejevi jako otazka
zdobnosti a prezentace, ale jako problém prozkoumani a usporadani celého
komplexu lidskych véci. Nova stFizlivost proto ma také sviij patos, velmi zvlastni
a dobre znéjici: patos ¢lovéka, ktery je méritkem vsech véci. Nékolik vymluvnych
vét napsal o takovém slohu Jan Bauch - snad nepfipadnou étenéri odlehlé, tie-
baze nemluvi o divadle: ,,Ve smyslu slova architektura a Zivotni sloh mél jsem
na mysli spise to, co je bezprostiedné kolem nds, nez abstraktni putky o poslani
architektury. Mél jsem na mysli spise stiil v restauraci nez katedraly, spis vy-
kladni skfiné nez monumentdlni budovy. Spise krok a iiées Zen a moderni oble-
éeni nez fresky v hotelich. Zajima mne daleko vic, jak vyhlizi obéd v nddrazni
restauraci, nez co rika Matéjéek na strance 116.“

Na oprosténém jevisti moderniho divadla se stale ¢astéji objevuje herec,
ktery nepotlacuje stiij co stij zevnimi prostfedky svoji civilni podobu, je bez
hunatych masek, paruk, vérného lieni a podrobného kostymu - dokonce
i v historickych hrach. I to je pfiznak snahy po ¢istoté sdélnych a vyrazovych
prostiedkii. Rozbiti kukatkového jevisté (vzpomeite si, v kolika novych insce-
nacich Narodniho divadla se neda zaviit Zelezna opona, protoze je podium
prodlouzeno az nad orchestr) prohlubuje vyznam scénického prostoru a zdi-
raziiuje divadelnost divadla. Odmaskovani herce zdirazinuje jeho hereckost.
Ale obéma cestami — paradox je jen zdanlivy - chce divadlo v doslovném i pfe-
neseném smyslu slova proniknout co nejblize k divakovi a zapisobit na ného
svou vlastni podstatou.

Tyto slohové projevy nevyriustaji tedy z nedostatku, chudokrevnosti a puri-
tansky stfidmych zasad; je-li v nich obsazen prvek uéelnosti, neni to iéelnost
vznikla aplikaci ucelnosti primyslového nebo uzitkového vyrobku - ale pravé
uéelnost jen a jen umélecka. Coz nezname uéelnost basnického obrazu, citové
pasaze, vzruseného gesta, psychologické introspekce? Touto téelnosti, ktera do-
vede pouZit minima prostiedki s maximalnim dosahem, miii divadlo k podstaté
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soucasnych otazek a znovu si dobyva prava zicastnit se Zivota éinné a ne stat
na jeho okraji nebo byt jeho oficialni slavnosti.

Technicky se jde asi ve sméru starého antiiluzionismu. Necht je tomu tak
i za cenu opakovani nékterych vyboji. Ale tyto inovace nemaji uz znaky provo-
kativnosti, jak je mivala prvni avantgarda: spiSe shrnuji a pfehodnocuji staré
experimenty. VSem prostfednim umélciim to otvira dokofan vrata lehkého
eklekticismu; hybnym silam vyvoje se tu viak objevuji moznosti jakési syntézy.
Jeji pocatek vidime pravé v téch nékolika inscenacich Narodniho divadla, kde
herecka jednota, spojujici pFesnost s obrazivosti, expresivni napéti s ostrou a véc-
nou kresbou, itoény patos se stfizlivosti a zkratkou - nevznikla ,,shora“, ale tvo-
fivym sloucenim nejriznéjsich hereckych skol, zkusenosti, metod a natureld.

Je oviem treba aspon dodat, Ze se takovy druh hrani objevuje i v téch inscena-
cich, které nejsou zcela anebo dokonce viibec progresivni ve smyslu takového
stylu. Tak Don Juan Otomara Krejéi je piimo manifestaci strizlivosti, ktera
ve spolupraci s rezisérem piehodnocuje a aktualizuje smysl dramatu. Krejéa
z konvencéni latky vylupuje jeji moliérovskou slozku: nehraje piedevsim pribéh
alegendarnost hrdiny se viemi atributy, ale basnikovo pojeti a hodnoceni fabule.
Odtud, z myslenky, éerpa potom odvazné a neiichylné veskerou divadelnost role.
Krejcovo obrysové modelovani postavy, jeho rovny, nezprohybany a agresivni
hlasovy projev pusobi bfitce analyticky a dojdou zvlastniho uplatnéni tam, kde
k tomu dava role predpoklady. Jeho Rigault v Pordzce a Warwick ve Svaté Jané
patfi k nejdokonalejsim muzskym partiim obou predstaveni. Rigault je ostatné
zivym prikladem, jak se asi mély Fesit i ostatni postavy tohoto dramatu: vyrazné,
dynamicky, ne v zinrovém popisu, ale s diirazem na intelektualni, problémové
jadro. Touto intelektualizaci role byl Krejéa prav i Shawovi. Je zajimavé, jak obé
postavy odligil: hlavné v obrysu, napétim, vnitfni dynamikou -~ ale zfetelné. Tu
pracuje fanaticky chladny mozek teroristy, v Shawové historii pak aristokra-
ticky suverén, kterému je uprostfed bésnicich fanatismi kazda hodnota jenom
figurkou na politické sachovnici.

Bylo by oviem tfeba jmenovat a rozebirat dalsi a dalsi role, témér z kazdého
predstaveni nékolik. Ale musime se této prace zfeknout, protoze cilem élanku
neni vycet a tiplné hodnoceni, ale pokus o typizaci problému.

Je mozno rozumné se prit o to, zda Komik je nejlepsi hrou Osbornovou nebo
nejzajimavéj$im dilem soudobé anglické dramatiky a zda pravé tato komedie
mohla byt u nas s prospéchem uvedena. Nelze viak s rozumem odmitnout vse-
obecné stanovisko, na které se dramaturgie Narodniho divadla postavila: totiz
stanovisko vnitini dramaturgické linie a ideové umélecké kvality, ktera hleda
zivé promlouvajici hru bez ohledu na to, zda ji napsal Angliéan nebo Turek.
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Uvedl jsem své vyhrady k Hrubinové hie. Respektuji vSak duslednost, s jakou
sprava ¢inohry neuvadéla éeskou hru do té doby, nez byla s to pripravit Srpnovou
nedéli, drama typu, ktery se ji zdal rozhodujici. O porozuméni této dramaturgie
se mohla opfit i rezijni skupina, ktera se k soustavné praci dostala pod spravou
nového vedeni a v otazce slohovosti sehrala vedouci roli.

Neobvykle dobra prace jednotlivei a zejména stylova jednota na jevisti ne-
vznikla tedy samovolnym dozrianim herci a $tastnou konstelaci vynikajicich
individualit - nybrz houZevnatym prosazovanim rezijniho nizoru, ktery nebyl
silou toliko sladujici schopné nastroje, ale dovedl nastroj zbavit i falesnych toni,
pomoci mu slySet sebe sama, a ziskat tak novy a neotiely zvuk. Znakem zdravi
této pocinajici rezijni kultury je to, Ze nevyrista proti herci, Ze také herce ,,ne-
kryje* - ale Ze je souc¢asné jeho kulturou. Dostavame-li se tedy k vedouci slozce
dnesniho vyvoje ¢inohry, k rezisérium, az v zavéru a dokonce jen letmo, tedy
jen proto, Ze jsme jejich praci probirali v prvé ¢asti ¢lanku a vlastné ve vétsiné
jeho dalsich bodi.

V popredi stoji Alfréd Radok, jehoz tvorbé jsme vénovali zvlastni stat (Drama
areziséruv sloh, Divadlo é. 2, 1958). NemiiZeme-li rozbor v tomto naértku dopl-
nit, neni proé ho opisovat a opakovat. Reknéme jen, Ze fantazii obdaieny a silné
expresivni Radok dospél nékolika poslednimi inscenacemi k nejuréitéjsi formu-
laci inscenaéniho slohu zevné oprosténého a soucasné intenzivniho.

Otomar Krejéa, rezisér Podivina a Srpnové nedéle, je predevsim herec. Jeho
rezie nicméné nemaji znaky rezie v bézném slova smyslu herecké, ktera vychazi
z nazoru, ze zkuSeny herec musi byt viceméné samoéinné zkusenym rezisérem,
a které taky prace reziséra zna¢i jen jakousi vystupniovanou praci hereckou. Ale
éastokrat se uz ukazalo, Ze vynikajici herci dosahuji jako reziséfi priomérnych
vykoni.

Krejéa nicméné kazdou inscenaci potvrzuje svoje specifické nadani rezisér-
ské — nejen v koncepci predstaveni, ale i v skladebné, orchestraéni sile, ktera
¢éinny vztah k herecké praci predpoklada, neni viak s touto praci totozna. Krejéa
ostatné uz v dobé své divadelni praxe studoval také divadelni teorii a jevi se dnes
jako osobnost s potfebou velkého uméleckého rozpéti. Jeho rezie, na rozdil
od Radokovy magické koncentrovanosti ve formé spiSe volnéjsi, barvité a s na-
dechem impresionismu, realizuji novy jevistni styl silné a podmanivé.

Problematiétéji se jevi prace Jaromira Pleskota. Pleskotiiv repertoar byl
historicka tragédie vedle Shawovy filozofické hry, klasicka francouzska komedie
a Gogoliiv Revizor. Ale tato rozmanitost sotva miize byt sama pfi¢inou nedo-
statku, kterym v riizné mire trpi vSechny Pleskotovy prace: nedostatku uréitosti
a smyslu pro celek. Slohovost Pleskotovych predstaveni poznavame v feseni né-
kterych useki hry, v nejlepsim pripadé v patrném konceptu, tedy v zaméru - ne
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viak v disledné konkretizaci, ktera by jevistni podobu dila vypracovala sou-
visle od prvotniho rozvrhu pres vedeni herce az po sebemensi scénicky detail.
Pleskotovy inscenace jsou plny rozpori, které vyvolava pravé nesouméritelnost
jejich &asti - kvalitativni i druhova. I v nejlepsim Donu Juanovi stoji vedle ti-
tulni postavy — kterou je idea vedena netichylné celym veéerem - vykony a scény
rezirované jakoby izolované, ,,véeobecné* moliérovsky a bez patrného vztahu
k silné a presvédcivé aktualizaci celku: tak téeba scéna venkovskych milencii.
Revizor zadina prosté a civilné; zda se nejprve, Ze tu rezisér upousti od obvyklé
groteskni nadsazky Gogolovych postav, jak ji napriklad podnes mistrovsky ucho-
vava Moskevské umélecké divadlo v Mrtvych dusich. Ale brzy se tato prostota jevi
spis jako hodnota negativni nez jako vysledek cilevédomého zaméru, zda se, ze
vznikla neuréitym nebo ne dost uréité prosazenym nazorem na druh a zpisob
charakterizace figur. Styl nepronika do herecké price, a ta si tedy hleda Feseni
prilezitostna, vnéjsi a ¢asto Sablonovita. I kdybychom pak pominuli odlisné
pojatou hru Peskovu, postavi se proti civilnimu ladéni symbolizujici scéna pro-
sebniki, v které Pleskot prosviti celou zadni éast dekorace, aby za ni v Zivém
obraze odhalil hriznou vidinu zbida¢elého lidu carského Ruska. Pfipustme,
ze by takova scéna mohla byt piisobiva - aé tu jde o vic nez jednu z trosek patr-
ného a tradiéniho uz ziméru rozehrat v Revizoru ,,socialni pozadi®“. Ale proé je
potom vlastni dramatikova scéna uplécejicich kupei, ktera pronika k podstaté
spoleéenského marasmu doby hloubéji nez vSechny zivé obrazy, provedena tak
mdle, piiblizné a pravé bez oné gogolovsky demaskujici sily? Nedostatky v ob-
sazeni tohoto vystupu jsou jisté piekazkou - ale mély by byt pro reziséra naopak
pobidkou k vynalézavému skoku nad herecké moznosti.

Pleskotovy rezie vynikaji vidycky nékolika akcenty, které ukazuji rezisérovu
silu a pisobivé drama zpFitomnuji: opilym monologem Chlestakovovym, néko-
lika scénami ve Svaté Jané atd. Vedle téchto diirazii viak probihaji celé pasaze
bézné a dosti lhostejné prace, kde jako by rezisér ztracel pevnou ruku ¢i ener-
gii razné proménit svou koncepci v télo a krev jevistni kreace. Zda se, ze pre-
konani této neduslednosti by vyFesilo tfi étvrtiny paléivych problémi souéasné
Pleskotovy prace.

Jakkoliv rozdilné jsou vysledky tvorby Radokovy, Krejéovy a Pleskotovy, vaze
je zietelna jednota, o které jsme uz mluvili. Tato jednota se stane zvl4sté mar-
kantni, postavime-li proti ni Salzerovu Bilou nemoc, Janosika a Krdle Leara
nebo Bohaéiv Smir Tantaliv. Frantisek Salzer zfetelné dosud neprekonal svou
tviréi krizi: a pravé jeho inscenace ukazuji, kolik hereckych sablon vybuji na je-
visti Narodniho divadla pfi sebemensim poklesu rezijni intenzity.

Pokusme se nyni uzav¥it souvislost mezi problémy dramaturgickymi a otazkou
jevistniho slohu.
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Ukézali jsme, ze i v Narodnim divadle se dostaly logikou vyvoje do popredi
hry komornéjsiho razu, s jednodussi kolizi a s pfibéhem spiSe soustfedéné rozvi-
jenym v psychologii nékolika malo postav, nez siroce a s fabulaéni jistotou zabi-
rajicim Siroké déjové komplexy. Tato dramaturgicka linie se prosadila ne pocetni
prevahou v repertoaru, ale ti¢innosti a rezijné-hereckou kvalitou, jaké nabyla
i na jevisti. Vedouci skupina reziséri sem piedev§im soustiedila sily - a vysled-
kem bylo nékolik predstaveni, ktera mluvila Zivym a srozumitelnym jazykem.
Srovnanim jejich tdspéchu s chronickymi neuaspéchy ,,velkych dramat®, ktera
byla inscenovina Sablonovité, nenabyla charakteru zrcadleni, vyzvy, srovnani &
provokace problému a nevstoupila tak jako moderné citéné dilo v akutni vztah
s divakovym povédomim, jsme ovSem zjistili v celkovém dosahu ¢inohry jisté
zazeni. I tu se objevil odraz faktu, Ze pfirozené aktualizovana touha po basnic-
kém dile se dnes uskuteéiiuje spi§ smérem lyriky, v krajnich polohach ma sklon
nadcenovat vyrazové hodnoty v neprospéch hodnot poznavacich, je silnéjsi v su-
gesci nez v analyze, vic pocituje, nez zpodobuje svét.

Ale vyvoj divadla je v mnohosti jeho souéasti slozitéjsi. Rezijni a herecky sloh
budovany na této ,,komorni“ dramaturgii, nesvéd¢il o tom, ze by zuzovani a inti-
mizace byly jeho vedouci a cilovou hodnotou: ma naopak sklon k ostré vécnosti,
nemlhavé obraznosti, ¢isté a jasné ¢lenéné linii psychologického procesu, ktera
chce vyjmout z dramatu i z postavy istFedni problém. Nékolikrat se stalo, ze
interpretace postav $la velmi jednoznaénym zpusobem nad autora. Tak nejen
Sejbalové, ale i Zahorsky piesahli v Srpnové nedéli rozmér Hrubinova textu -
¢éi dotvorili ne plné uskuteénény basnikiv zamér? - zvétsili jeho sdélnou hod-
notu a prohloubili divadelni ,,poselstvi obou postav. Takova stFizlivost, ktera
se jako sloh ¢inohry neprojevuje zatim v priuméru, ale spiSe jen v nejvyraznéj-
gich tendencich, nemiize tedy byt ani obnovou civilismu v hilarovském smyslu
slova. Jestlize Hilarovi v jistém obdobi znaéil civilismus rezignovany odvrat
od revoluéné naladéného avantgardismu a od velkych témat a cilii k divadlu, je-
hoz funkce byla zredukovana na ilohu loajalniho uéitele spolecenské slusnosti
a yintelektudlniho obéanstvi®, osvédéil dnesni jevistni smér jiz nékolikrat vali
i schopnost vnimat velka témata naopak plné dynamicky, bez iluzi a v nezastfe-
ném napéti protikladi, pravdivéji nez drive. O¢istuje nadto jevistni praci od sta-
rych nanosii, od mistrovskych i méné mistrovskych konvenci.

Podstata dramaturgické linie éinohry jako celek je tak opravnéna: vytvorila
predpoklady pro sloh, ktery muze byt vychodiskem nové a vskutku soudobé
interpretace velkych basnickych dramat — a doufejme, Ze nejen historickych,
ale dnesnich a nasich.

(zaFi 1958)
1958
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HEREC A INSCENACNI STYL

I.

Tento &lanek navazuje na nékolik predeslych ¢lanka - zejména na Rozpravu
s Brnem a stat nazvanou Programova hra Mahenova divadla?, které se tykaly
hlavné dramaturgicko-inscenaéni problematiky brnénské statni éinohry.

Nyni je tfeba vSimnout si prace herecké.

Vrcholna piedstaveni Mahenova divadla - a soustiedil jsem se skoro vzdycky
na né, protoze $lo o rozbor hlavniho a obecnéji zajimavého proudu, ne o su-
mérni hodnoceni jedné nebo dvou sezon, které by po pripocitini prumérnéj-
gich premiér dopadlo ponékud jinak - jsou i herecky cilevédomé a slohové ¢isté
komponovina a zladéna a ponechavaji mélo mista pro libovuli a detail, ktery
by nebyl vpjat do #adu inscenace. Soubor, jak uz bylo Feéeno, zvlada pozadavky
otevieného jevisté, které jej vystavuje vice pohlediim z vice tihli a vyzaduje vétsi
zietelnost a silu; herci vesmés dobfe a rutinované zpivaji a dovedou si poradit
s mnohotvarnymi dramatickymi zanry, kde musi stfidat hru, deklamaci, zpév
¢i pfedscénovou promluvu - a to neni tak lehké, jak nas uéi zkuSenost z jinych
divadel. Pfesto mivame v Brné celkovy dojem, Ze vyrazny styl mnoha nejlep-
Sich inscenaci vznikl ze zaméru, ktery si herce predevsim podrobuje, prisvojuje
a vrazuje ho do své soustavy; neni to dojem ,rezisérského znasiliiovani® - ale
prece jen dojem protichiidny onomu, jaky zakousSime - velmi vzacné ovsem —
v divadlech, jejichz tieba jiny, ale stejné vyrazny styl vyrista organicky a s ja-
kousi lehkou samoziejmosti z podstaty samotné herecké prace a z rozehrani
hercovych dispozic a skloni.

Tento celkovy dojem ovsem podava jenom celkovou, a nadto statickou zpravu
o tom, co snad, v daném okamziku, prevazuje; zpravu, ktera je dilezita, ale ne
jedina a posledni.

Jdemeli pak od celkového dojmu k podrobnéjsimu pozorovani, vidime, Ze
brnénska cesta k ,,neiluzionistickému divadlu® strhava na sebe sice pozornost
predevsim jako cesta dramaturgicka a inscena¢ni, ale presto vyvolala urcité nové
rysy, tykajici se i tvorby herecké.

Vytvoiila predevsim pozménéné podminky herecké prace vitbec, a u néko-
lika typickych jedincii vypéstovala nebo snad rozvinula takové vlastnosti, které
se stylovym zamérem koresponduji organi¢téji a mohou se stat predpokladem
k tomu, aby styl vychdzel z herce a nebyl jenom pomoci herce demonstrovin.

Nemluvime tu tedy o kvalité souboru vieobecné, ale o uréitém druhu kvality.
Z tohoto hlediska neni herecka jednota Mahenovy ¢inohry zdaleka jednotou
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télesa .dokonale zorchestrovaného. Je to jednota, o niz se bojuje nebo mus;j
jovat, jednota teprve se vyvijejici a plna protikladd. Reiijné-scénograﬁckaiuSl o
d?st ’Cafzsara, napiiklad, je zaloZena i na tom, Ze zakryva spar mezi metosc(l) urO-
s jakymi jsou udélany dvé hlavni figury. Cassius vyrista v patetickou, moc iy :
tahy provedenou postavu opravdu pies vyznam a vyklad: odtud je te’ rve :rm
zen vvyraz, deklamace a tempo, v némsz herec dobie kloubi syntakticl:) aslo V(f'
kové obtiiné pasaze Saudkova prekladu, aniz ztraci vedouci linii. Na Z‘oti tovm-
Bruvtu’s dosahuje zadané monumentality ponejvice formalné, véeobecll)lou deknllu
macni kultivovanosti, skulpturalni gestaci a krasou hlasu, prostredky, které vé:ll(-
postavu neanalyzuji a nevykladaji, jestlize ji €asto naopak nezam]ii.,

II.

Zékladni pozménénou podminkou herecké préce je znovu - a jinak - zvyseny
smysl pro ansamblovost. Repertoar i styl Mahenova divadla - a Totdlni ku‘rz é )i
s?m z tohoto hlediska patfi naprosto - jej vyZaduji kategoricky a v miie aip bm
na'novské. Chtéji po herei, aby pracoval predevsim ne pro roli, ale pro charakt o
a cil divadla; aby jeho ambice, spontanné smérujici k velkému a s6lovému l'l.koler
se dovedl.zli vyzit disciplinovanou a éasto podfizenou spolupraci na pravdivérli:
a ’rez0{1u_]1cim uméni své doby. Tato tendence spravné orientuje umélce k hlav-
.mmu tikolu a Zivotnimu nervu opravdoveé souc¢asného divadla a zaroven zvysuje
jeho pochopeni jevistniho dila jako organického celku s pPFesnou zékonizt‘:)};tij
] Rl,lb tendence se zaéina objevovat vSude tam, kde ansamblovost neni uz -o-
prerum sélafstvi - jako pracovni metody i z hlediska etického - ve jménu ééill)lo
a nar(:énéjéiho cile, ale stava se nedostatkem ,,herecké prilezitosti“ vﬁbg° kde
nevyristd nebo nemiize vyrist v postavu - jakkoli epizodickou a textov(; ma-
l(')u -, kde ¢lovék je nahrazen funkci élovéka, individualita referovanim o indi
v1du.alité', spolecenska koncepce diagramem, proces reflexi. Tento rub je znéJn’-
a f)hjemje se ve vSech zanrech moderniho divadla, od déjepisného panorémau};
pies kolektivistickou hru a reportaz a7 po basnické a syntetické drama; Fekl
bych, ze se objevuje historicky nutné, a Mahenovo divadlo se s nim musilo I;a své
pokusné cesté — a pri nedostatku repertoaru - stejné nutné setkat i utkat
Problematika Totdlniho kuropéni jako hry se promita do herecké intc;r re-
tace, nemam-li Fici, zZe se ji pfimo potvrzuje. Viechny vykony jsou vyrovnl:mé
a zladéné a pravdivé, a herci vyteéné zvladaji ojedinélou a technicky naroénou
formu dramatu. Avsak k hlubsi a vice strhujici tvorbé dospivaji jenom tam, kde
mohou vyjit z celistvéjsi, souvislejsi, vrstevnatéjsi linie figury anebo - ne;u’ to
vslfutku jen zalezitost rozméru - z preciznéjsi a pro kresbu charakteru opti-
nfalné vybudované situace. Kardinalnim diéikkazem toho je jednoznaény ohll)as
vykonu Vlasty Fialové v roli Sansoniérky. Aniz chei cokoliv ubirat hel}"eééiné
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bravure, je tento uspéch nejdfive uspéchem autorovjl'm - ve vybudo‘:aim1 c}}f-
rakteru a situace. A pomérné izolovana scéna némfacke zpévacky, kten:a vgr‘i:fl a
z predstaveni jako meteor a zastinila vechny hlavni osudy hry - hry o ce:l é a:—
dezi nasazené v rajchu -, je zarovei poucenim, kde hleda}t ?hv)"by,mno a osta‘:
nich éasti Totalniho kuropéni. Piednosti éanspniérky neni vetst nur? ,,duse_v?lle:
a ,,psychologismus“, ten strasak Mahenovy cj:inohry, ale f:jkt, 7e Jeksarls;mrf; ‘:
hloubéji zaklesnuta v dobovém a spolecenském ’kontfaxtu,,“ze tento’ oaI;i:u L mno
hostrannéji a souvisleji obrazi a jako vyhranéné ,:sdelem l’lO také zafixuje v di-
vikovi trvaleji, nez se to dafi mihotavéjsim osudiim ostatnich figur.

III.

V Totdlnim kuropéni se nam predstavuje znaéna éést. soub(?ru.,’ zejnt("avr{a ov%im
pénského, a tak nam hra dovoluje pokusit se na nék(’)hk.a ne]zapmf:\fre]swhxyko:
nech postihnout - aspon piikladem - ty rysy"., o kt?ryc,h _!sme mluvili ;lia z(a]l;:at u:
rysy herecké prace, ktera souvisi organictéji s usﬂovafum a: stylen’l 1 val ! a." ;
Prim hraje v Totdlnim kuropéni opravdu Vlasta Flalm’ra. Setlfava .se uv].ls lci
s vyzkousenym oborem, jehoz moZnosti i mezevdohr? zna,v ale prece je pozite!
vidét a slyset, jak tuto roli hraje zkuSené a neotrele zarove’n. .
Dulezitym rysem jeji hry je pfedevsim schopflost f)stre a lehce scii st:; ajici
kresby, tedy schopnost kontrastu, kterym miiZe Fialova postavu opravdu enlmn-
strovat. Dalsim rysem je pak technicka suverenita a nenucenost, vyp'ra.covana ze-
jména v sansonech v osobitou apelativni formu: Fial?vé dovede zpeY i m;)lnolog
v nejlepsim smyslu slova mprodavat® — totiz b(??.peéfle avs 1'aﬁnovvany1(;1i békanco-
vanim na pokraji divadelnické koketerie zamlrft pre.sr:ifla teré, na « vk a. .
Z mladych nasazenci do rajchu ma zjevné nejbarvitéjsi part Zdenék, kterého
j sef Karlik.
hr?’?(i]é(; jsem Karlikova Azdaka, a tento Azdak byl opranlovy'ffn fnagnetem
Kavkazského kiidového kruhu, magnetem nékde az nadn}lru- sﬂr}ym a pohl:
cujicim. Karlikovo herectvi ma jakoby nevyéerpatelno,u wtal{tu, je .ro'b;f:lne
zdravé a podsadité, ale lehce se rozvine az do klaunst,VI bezmala al:t:?tlc él voj
které ve své fyzické nenasytnosti lita, skace, pafié’a stale znovu flaf'am na ,svet,
oteviené jevisté s proscéniem, toénami, praktlkalhly i,‘ bez kuh.s je do,mlt:nm'l
jeho expanzivnosti. Piesto si v Azdakovi cenim vic mist (%yna::uzovar:lfc' spl—
ge vnitinim napétim, které tvoii rozpéti figury, figuru ,,l:tl.ne a 0(,1h 1.1_|e jeji
syrovou protikladnost. Karlikovi se timto zpﬁst).ber’n podoarllo zahrat ne_]e’nm.n
nékolik piisobivych pasazi, ale originalné vyjadfit sim zpusob Azdalfova vyv0]::
od gaunerstvi a lumpenproletarstvi az k dloze soudc?: Azdak se. u nehobm.evlel-
ji jednoduse a &itankové, ale velmi dramaticky a v prtva]u el'n‘pn'l.e: ple. ejs (111
vitalitou, komedialnosti vskutku pikareskni i svymi tFidnimi instinkty je tento
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Azdak takika nucen stale vic se zaplétat do prevratného déni, a tak do sebe
vstrebavat vétsi a vétsi rozpory, které jsou pro ného stale muéivéjsi a které musi
posléze Fesit ciny. A zde teprve nastupuje Azdak cestu, na niz se stava zarodkem
predstavitele lidové spravedlnosti, byt dosud neoéisténé od pozivaénosti, bar-
barského sobectvi a pudovosti.

Jestlize byl Azdak proveden s bohatstvim poloh, které se stridaly az prilis
hy¥ivé, neli nékdy exhibicionisticky, ukazalo se v Proni jizdni, ze Karlikovi
neschazi kazen a uméni koncentrace. Vypravéé, spojeny se Sysojevem v jedi-
nou dvojroli, se stal pravem stfedem inscenace a dovolil Karlikovi promyslené
uplatnit dalsi rysy jeho herectvi. Ve Vypravééi, orientovaném na divaky, mél he-
rec silu, kterd nezaznéla falesné ani ve fortissimu a v poloze vylozené agitaéni;
v demonstraci jednotlivych fazi Sysojeva, ktery z vydrezirovaného carského vo-
jacka vyrista v sebevédomého rudého gardistu, pak dovedl pracovat sporné,
minimem detaili, vyuzivanych s pFesvédéujici intenzitou - aniz kdekoliv presel
od demonstrace do psychologického intimissima.

Toto herectvi tvoii dva pély: vyraznost, apelativnost, schopnost velké nad-
sazky zietelné expresivni nebo az drastické - a zadruhé schopnost intenzifikace
a ozvlastnéni detailu, projevujici se v poloze a7 filmové vécné a civilni. Tyto poly
nejsou od sebe oddélené: v nejlepsich pripadech spolupracuji na téze roli a umoz-
nuji roli ,,vykladat®, aniz ji pFitom zbavi ryzi divadelnosti. Takovou kontrastnost
ma Karlik, myslim, spoleénou se starsim Rudolfem Jurdou, jakkoliv jsou oba
herci typové, fyzicky a jedine¢nymi prostfedky odlisni. U Jurdy stoji na jedné
strané nadneseny Ui, jehoz rodokmen ve vyvoji hercové jsme se uz pokusili diive
vystopovat. Ui a pfibuzné Jurdovy role maji rysy expresivni, ale nesdili s béznou
predstavou expresionismu bezbfehost, rozmachlost a sebeopajejici exaltovanost
(jestlize ovSem neni charakteristickym rysem figury, jako pravé v hitlerovské
parabole). Jurdova exprese ma smysl pro humor, ktery nejvétsi vzepéti razem
dementuje a pointou pfesune na jinou rovinu: ¢ili, zméni pohled na postavu.
A s tim souvisi i smysl pro civilni a vécnou hru, ktera také toto stridani poloh
umoziuje. Vedle ptsobivé stfizené postavy ve Vojné, vedle oportunisty z Mysterie
buffy - ktery nejdokonaleji odpovidal zanru Majakovského textu, jak jej ostatné
zname i z ilustraci - a po velkorysém Cassiovi cenim si jeho bilého distojnika
z Proni jizdni: nepohnuty, chladnokrevny vojak, dokonale, ale bez okazalosti
se pohybujici v uniformé, s Ihostejné zdvorilou, do sebe uzavienou tvari, sebe-

jisty. Tak byla provedena charakterizace, jemné a nevtiravé, a prece pravé tak
déavala pod zevnéjskem tusit -~ ne negativni postavu, ta je v schématu hry dana
napied - ale silu a hazardérsky nezlomné nepratelstvi distojnika.

V dolmecovi z Totdlniho kuropéni spolupracuji opét oba poély. V zékladu cha-
rakterizace je zase jakasi zritdna grotesknost, ktera okamzité definuje kolabo-
rantského pohiinka, ale grotesknost vedena v civilni poloze a jakoby nenapadné;
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prichody a odchody, které Sokolovsky aranzuje s paisobivou wnedivadelnosti*,
jsou jakoby nenépadné; dolmeé je trochu nahrbeny a na hlavé ma stale klobouk,
hluboko vsazeny do obli¢eje, takze nikdy vlastné nevidime jeho tvai. A v tomto
zvlastnim napéti ~ vyvolaném civilnim pojetim figury - staci pak jeden nebo
dva ostie provedené detaily, aby role vstoupila do popiedi a pevné se zafixovala
v divakové povédomi. ’

Karlik vyuziva v Totdlnim kuropéni souvislejsi linie své postavy a dovede ji
prohlubovat. Pro Zdeiika v poloze wenspigla lagru“ ma pohotovou vyfeénost,
smysl pro posazeni vtipu a uméni ovladat d&j a prostor kolem sebe; ale ma i po-
lohu, kde svrchovana ironie se méni v litostnou sebeironii, jejiz hrany se otupuji,
aby posléze zbyla jen deprese, konéici zoufalym vybuchem beznadéje.

Otakar Dadak se v roli filozofa nejvic blizi k oné lyrické podstaté Kunderovy
hry. Z této podstaty oviem role vyriistd uz textove: filozof Jifi je v Totdlnim ku-
ropéni nejvic autorskym ,,ja*, a myslim, Ze védomé a pFiznané. Ma vedouci po-
dil v ivodu i v zavéreénych vystupech - které patii k nejlepsim ze hry - a tvori
nejtypiétéjsi chor, psany sugestivnimi versi. Daddkovi se postava zamlZuje tam,
kde se zamlzuje i dramatikovi — totiz uvniti déje, kdykoliv je pfitomna fyzicky
i fakticky, ale ne svou dramatickou aktivitou. Ale pro chérické monology - jimiz
postava filozofa Jifiho umélecky vrcholi - ma Dadak svoji zvlastni apelativnost:
neni postavena na exklamativnosti a zevnim efektu, ale na prostoté, niterné
civilnosti a cudné, snad i trochu plaché samoziejmosti. S kulturou zkuseného
recitatora umi Dadak vtisknout myslence a meditaci vnitini pravdivost a silu
vzpominky, a pFitom ji technicky uéinit pIné sdélnou, vyraznou a vdaném useku
hry dominantni.

IV.

Herectvi, podpirajici tento druh divadla, neni oviem zalezitosti pouze generace
v okruhu tFiceti étyficeti let. Reprezentuji je herci mladsi i starsi. Tak vyris-
tal v Mahenové divadle od role k roli mlady Frantisek Vicena, kterého Brno
ke své skodé ztratilo. Ve Zpévakovi z Kavkazského kfidového kruhu ukazal, jak
by umél spojovat vnéjsi prostotu a stfidmost s intenzitou a naléhavosti, lyriku
s muznosti.

Prikladem z druhého konce miize byt Karel Hospodsky, ktery hraje v Total-
nim kuropéni némeckého partaka, roli, ekl bych, ,,mléenlivou. Autortv za-
mér postavit vyznam némeckého délnika, ktery pomaha Cechiim, do protikladu
s jeho vSednosti a nenapadnou nemluvnosti - postavit ¢in proti slovu - je zaji-
mavy, ale tézko Fesitelny. Hospodského podil na této epizodgé je tviiréi: jestlize
ma partak v textu dilezité misto predevsim ,,symbolicky®, na jevisti ho dostava
i fakticky a lidsky. Hospodsky mu je dava celym zjevem, klidnou a soustfedénou
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hrou a nékolika detaily, ne ostie rytymi, ale uré¢ité vsazenymi na ur¢ité misto.
Uméni zkratky, které si dovede znamenité poradit i s epizodou - projevilo se
treba i v Hospodského pojeti Sedlaka z Burianovy Vojny - ukazuje v malém
pfikladu na zdaleka nevyuzité moznosti tohoto herce témér nejstarsi brnénské
generace.

V.

Vratme se k zac¢atku, kde jsme mluvili o stylu, ktery si herce podrobuje a pfi-
svojuje - a o stylu, ktery z herce vyrusta.

Nemiizeme samoziejmé nikdy jednozna¢né Fici: zde se inscenaéni zamér
uskuteénil ,,mimo* herce, a tady naopak jim a jeho prostfednictvim - ale piesto
castokrat nachazime dila nebo etapy, kdy piesun dirazu z jednoho pélu na druhy
je nejenom markantni, ale sehrava i dulezitou roli. Rozdéleni je tedy sice teoretic-
ké, ale pouze do jisté miry a proto, aby nim tak pomohlo odhalit jeden z procesii
konkrétni umélecké tvorby. Cesta za viplnou realizaci linie, kde by si vSechny
slozky divadla tuto linii cele a ziroven osobité osvojily, je dlouha a pozvolna; je to
cesta zralosti. A na jejim pocatku obvykle pievlada rezijné formulovany zameér,
jehoz radikalnost je nutna k vytyceni sméru, k polemickému ohraniéeni tohoto
sméru od sméri ostatnich, k novému vykladu dramatické latky.

O sméru, ohrani¢eni sméru a vykladu latky Mahenovym divadlem jsme
mluvili.

Jestlize se dnes linie brnénské ¢inohry prosazuje predevsim ,,ryzimi“ pro-
stfedky rezijnimi a rezijné-scénografickymi, které maji tendenci osamostatiio-
vat se a strhavat pozornost na sebe, neni to viak, zda se, jenom ona ,,nutna*
pocateéni faze, ale zjev, ktery podstatnéji souvisi s programem divadla anebo
aspon s jednim sklonem tohoto programu. Ve sklonu zaménovat monumentalitu
za zveliovani a nasobeni, ve sklonu vidét spolecenské a historické divadlo jen
tam, kde se odehravaji masové a historii zaznamenané déje, ve sklonu nahradit
smély rozbor soucasnosti vSeobecné patetickou manifestaci za budoucnost -
ackoliv k budoucnosti miuzeme dojit jen poznanim a vyresenim pritomnosti -,
ve sklonu udélat rovnitko mezi hloubkovym obrazem jedince a ,,psychologis-
mem* na jedné strané a mezi hromadnym dramatem a rozptylenim souvislé
linie lidského jednani na strané druhé - tady vSude je zakorenén i oslabeny za-
jem o takové rezijné-inscenaéni prostiedky, které by se prosazovaly predeviim
»vychovnym* tlakem na formovdni a pretvdreni vlastnich a nejvlastnéjsich pro-
stfedkii hereckych. Pro¢? Protoze tloha osobnosti — konkrétné dnesni osobnosti
v dnesnim historickém vyvoji - se takovym pojetim zmensuje, a osobnost - ve své
historické jedineénosti reprezentovana hercem - se stava spi§ predmétem nez
podmétem déni.

961



A tak se opét brnénsky styl, o némz se tolik a pravem mluvi, stava vyraznym
stylem inscenaénim, aniz se stejné vyrazné projevuje jako styl herecky.

Nepochybujme viak, Ze tento dramaturgicko-inscenacni Sturm und Drang,
v jehoz formalnim patosu je nutné cosi retrospektivniho a hledajiciho pfervané
spojeni s avantgardni tradici, pociti potiebu pevnéjsi a konkrétnéjsi pudy pod
nohamaj; potiebu soucasnosti nejenom v dramaturgickém tématu, ale i v herci,
jehoz soucasnost rozeznavame v rysech, které jsou na prvni pohled subtilni,
a prece davaji divadlu jeden z onéch sedmi kli¢d, na které je uzaméena , ta-

jemna“ pritomnost.
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