—

POKUS O DOROZUMENI

Predstaveni skonéilo. Na vysunuté pfedscéné, takika na dosah ruky
prvnich divaka, lezi Husariv kostym barvy krve. Setkani dvou basni-
ki mélo tragickou dohru. Jeden z nich, Husar, zneuzil daru fantazie
proti druhému, bezbrannému Jindfichovi, vydanému napospas kras-
né 1zi Husarovych slov: Ty l7es, a ja té za to zabiju* Vsichni ,,maji
podil na ty viné“ - nejméné vinen je ten, kdo zabil fyzicky, Rafael
s ,andélskym jménem® a se zoufalou touhou vritit se zpét do svéta
Jindfichovy nevinnosti. Zabitim vSak iluze o moZnosti navratu zpét
skrze Mariinu lasku konéi: mezni situace brutalné ukonéila bolest-
né dospivani, uéinila chlapce muzem. Rafael viak zabil v Jindfichovi
i kus sebe sama, personifikaci svého snu, svého alter ego. Vsichni jsme
jej v sobé museli zabit, abychom mohl zit. Jako Musset v Coeliovi,
jako Cechov v Treplevovi, i Josef Topol zabiji v Jindfichovi svého dvoj-
nika. Nebot - a to je vazba, kterou snad dost nedomyslime - nevinny
Jindfich by pravé pro svou nevédomost zabil Rafaela, kdyby Rafael
nezabil jeho. Jediny vnitini konflikt byl transponovan do dvou postav,
které se v pfibéhové roviné hry setkaji pfimo jen jednou, v okamziku
zabiti. Oba chtéli byt Husarem: Jind¥ich ,,doopravdy®, Rafael jen nao-
ko. Oba odmitali byt sami sebou. Pohozeny kostym v zavéru Krej-
covy inscenace Topolova Konce masopustu je vyznamova metafora,
ne ornament: pfevléka-li se €lovék za nékoho jiného, je-li ,falesny®
v topolovském smyslu, nemiize uz zastavit fetéz smrtonosnych klamu,
nemize se dorozumét. Jen v tomto smyslu je Rafael také vinen.
Topol se tvaFi bezmaila ,lidové” a - jak mu také mnozi uvéfi-
li = na pryni pohled docela srozumitelné. Tajemnici Gfaduji, holiéi
Fidi osvétovou besedu, Kral nechce vstoupit do druzstva, vesnice ho
k tomu nuti. Je vzdycky riskantni predstavovat si, co se s Zivymi lidmi
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pfibéhu stane po doznéni posledni repliky hry. Vyslechla jsem roz-
hovor dvou divakt. Soudili, 7e ,.ten stary zastal saim a bude muset
do druistva®. Je to nejpravdépodobnéjsi prognéza: nic jiného Kralovi
nezbyvd. Z vile autorovy objektivity byl rozdrcen déjinami, s nimiz
vedl tragicky nerovny spor.

Ale zalezi predevsim na tom? Rekli jsme uz, ze v pribéhové rovi-
né je vztah Jindfich-Rafael nedulezity, ba dokonce zimérné »EVY-
pracovany” - a viznamova vazba jejich dvojnictvi je pfitom dalezitou
vnitfni linii smyslu celé hry. Topolova prostota je jen zdanliva; zkou-
sime-li vproniknout hloubéji do tkané dramatu, nedobirime se dna.
Jako v Cechovovi, také pro Topola je ,,pFibéh* jen zaminkou vyznamu,
ktery je prostiednictvim pFibéhu vyjevovan i utajovan. Fabulaéni sifra
sama o sobé je jen torzem smyslu, jeho jevem, nikoli jeho podstatou.
Smyslu Konce masopustu nedojdeme pouhym hodnecenim &ni jed-
notlivych postav, ale teprve domyslenim pohnutek a dusledka t&chto
¢ini: pravé takto, z hloubky, ze samé podstaty filozofie dila, dobira se
Otomar Krejéa vyznamu i tvaru své inscenace.

Uz Krejéovo olomoucké predstaveni bylo soustfedéno k nitru
hry. Z ného vychdzely ostré vyznamové linie piibéhu, ukazujici zpét
k epicentru, ale neporusujici povrchovou vrstvu dramatu. Krejéovo
druhé nastudovani Konce masopustuy - konecéné, po vrcholné trap-
né peripetii — v Ndrodnim divadle znamena nejhlubsi vyklad filozo-
fie dila, jaky je jesté jevistné mozny, nema-li dokonalé rozkryti viech
vyznamovych rovin i celého filozofického zdazemi Topolova basnic-
kého obrazu paradoxné prekryt prvni, ,jevovou podobu“ dramatu.
V nékterych jednotlivostech inscenacéniho planu se Krejéa pohybuje
na samém pomezi tohoto paradoxu: pronikl natolik do Topolova své-
ta, ze na prvni pohled ob¢as zatemni to, co je zdanlivé evidentni a p¥i-
mo se nabizejici, jako by — opét paradoxné - inscenoval drama pro ty,
kdo je uz znaji, ne pro divaky, které s nim ma teprve seznamit, a kte-
ré tedy musi bezpeéné orientovat v piibéhu. Charakteristika Krejco-
va pristupu k dilu byla by vak hrubé zkreslujici, kdyby p¥edeviim
nezdaraznila, éim je jeho vyklad tviiréim ¢inem v pravém slova smys-
lu: toto jevistni dilo je ucelenou a v sebe uzavienou koncepci, v niz
viechny jednotlivosti metaforicky sméfuji dostiedné a jejiz viechny
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interpreta¢ni linie vytvafeji — i pfi zkusmém propojovani zdanlivé
odlehlych souvislosti — pevné vyznamové vazby, ustici v myslenkové
jednoté.

Zvykli jsme si, myslim, spojovat s poezii na jevisti — a s Topo-
lovou poezii zvlast - kiehkost, thumenost kontur, nostalgickou cito-
vost. Ale Konec masopustu neni kiehce lyrickd hra, naopak piisné,
netdprosnou objektivitou az kruté drama, jehoz poezie je zakotvena
v imaginativnim povySeni reality v basnicky obraz. Krej¢a nerozpoju-
je tuto Topolovu syntézu na ,basen” a ,,drama®, na metaforu a akei,
ale vytvaFi na jeviiti dramatickou bdseri. K metaforické podvojnosti
sméfuji viechny slozky inscenace. Rezijni pojednani vytvori ze scé-
nické metafory metaforu svéta, s nimz je ¢lovék ustaviéné v kontak-
tu i konfliktu. Jevisté je basni, ale nezapird svou podstatu: usiluje
naopak - v dokonalé shodé s Topolovou estetikou - o vklad divako-
vy fantazie. Metaforicky podvojna je funkce hudby, povysujici cita-
ci autentického motivu na jevistni znak. Antikizujici tragickd maska,
zamérny kontrast masek, stylizovanych po linii lidové basnivosti, ma
pak pfimo vyznam metonymicky: je Sifrou ukazujici k smyslu dila.
Basnické drama nepfestava véak byt dramatem. ReZisér obnazuje dra-
matické situace k jejich podstat&, prudce akcentuje véechny konflikt-
ni zdvihy, jejichz presna hierarchizace spoluuréuje rytmus jevistniho
celku. Dramatick4 akce chce byt v Krejéové rozkryti basni vzdy, i tam,
kde autor metaforickou podvojnost jen napovida: vpojeni milostné-
ho dialogu druhého obrazu do linie maskar pfedznamena, rozsifuje
a dotvd¥i vjznamovy oblouk Mariina vztahu k Rafaelovi a k vesni-
ci. P¥iklad muaze slouZit i jako typicka ukazka rezijni metody, ktera
dramaticky motiv na jevisti neizoluje, nespokoji se s jeho statickym
vpojenim do vyznamové struktury, ale pracuje s nim dasledné, véle-
ni jej organicky a plynule do jevistniho celku jako jeho kontinualni
soucast.

Krejéovy inscenace charakterizovala vzdy dotvofend celist-
vost jejich koneéné podoby. V Konci masopustu se vsak jednotici
stylotvorna ville rezijni koncepce prosadila netplné. Je-li konflikt-
ni podstatou dramatu polarita Kral-Smrtak, jak o tom pise Karel
Kraus v programové studii k inscenaci, neznamena ovéem osobnostni
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antipodnost postav i antipodnost dvojiho typu herectvi, dvoji interpre-
taéni metody uvnitf jednotného stylu inscenace. Jestlize se Radovan
Lukavsky — Krél dokonale s postavou ztotoziiuje, pak hostugici Josef
Kemr - Smrték postavu demonstruje: v prvém ptipadé herec reZijni
zamer naplni, v druhém ukéze pouze jeho vyznamovy obrys, deformu-
Je vdak jeho smysl. Lukavského Kral Je autenticka topolovska postava,
Kemr je autenticky pouze jako herec ,.v roli“. Lukavského Kral, herec-
ka dominanta pfedstaveni, dava hledisti prozit jeden tragicky lidsky
osud, Kemruv Smrfak racionilnim hereckym zdivodnénim hledisti
dokazuje, pro¢ by mélo postavu intelektudiné odmitnout. Lukavsky
vsechny vyznamové detaily rezijniho planu syntetizuje zevnitf, Kemr
syntézu zaméru disledné rozpojuje vnéjsim piedvedenim charaktero-
tvornych komponent postavy. Dramaticky charakter je viak nahrazen
bravurni hereckou studii, slozenou z nepietrzitého sledu skvéle pfed-
vadénych pohybovych a fecnickych etud, stojicich tu jaksi ,,0 sob&“.
Charakterotvorné znaky postavy, intrikdnska tékavost a mluvnost,
nevyjevuji v Kemrové vykonu vnitini prazdnotu jako osobni podstatu

Smr{dka-typu, nejsou vnéjsim zrcadlem jeho nitra: smrtelna prazdno-
ta postavy byla zaménéna za vnitiné ploché a pii véi vnéjsi plastici-
té linearni herecké zpracovani role. Kemrova herecka autenticita je

oviem podmaniva: obdivujeme jeho Zevakina v Radokové Zenitbe,

kde rezijni zimér hereckou demonstraci predpokladal. Topolova dra-
maticka a Krej¢ova rezijni metoda viak nepfipousti redukci modelové

postavy na nazorné herecké ,vysvétleni“ personifikovaného »princi-
pu®. OZivla teze misto Zivé postavy, karikatura Smrtaka misto drama-
tického typu znamend zde nejen stylovy, ale i vyznamovy posun. Je

porusena Topolova objektivita, ktera publicisticky neobzalovavi, ale

vyjevuje podstatu lidského charakteru. Zaskok olomouckého Frantis-
ka Rehaka - Smrtéka na jedné z repriz praiského predstaveni pak

dokazal, Ze herctv kvalitativné odlisny p¥istup k postavé vyjadFi rezij-
ni zamér funkéné, ne — jako u Kemra - ,.formalné“ Vnitfni ztotoz-
néni s postavou, ustaviéné pfitomné v kazdém jevistnim okamiiku,

dovolilo Rehdkovi sdélit metaforicky vyznam i téch sekvenci, které

Jsou v Kemrové podani zinrovou anekdotou (holeni tajemnika) nebo

hluchym mistem.
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Distance od postav oslabuje Krejéovu koncepci i tam, kde bychom
to nejméné éekali, u »krejéovskych“ herci Ludka Munzara a Vladi-
mira Brabce. Z celé vnitini rozlohy roli sdéli oba jen ¢ast: i jejich
wopravdovost” je jen vérojatnosti profesionalné zkusenych hercu, niko-
li autenticitou postavy. PoZzadavek maximalniho vnitiniho zaujeti Je
ovéem prvotady zejména v postavé JindFicha, ktera je jako dramaticky
charakter pfimo zaloZena na neschopnosti distance, na sebeobnazuji-
ci infantilnosti. Munzar, soustfedény vyhradné na vnéjsi demonstra-
ci JindFichova ,.blaznovstvi®, neobjevuje dar vyjimecéné citlivosti jako
podstatu, v niZ spoéiva Jindfichova nedospélost, ale i basnivost. Miji-li
se pak herec zcela s JindFichovym vztahem k otci, vytrdci se z predsta-
veni diléi vyznamova linie silné citové vazby Kralovy rodiny, vyrazné
vyjadiena Lukavskym a TomaSovou. — Brabeova krajné zjednodusena
interpretace postavy ma pak v struktufe inscenace zavaznéjsi dasled-
ky. Neni-li Husar basnikem, ovladajicim maskary silou slova (pravé
Brabec je oviem nejméné pozorny k Topolovu slovu), ale i ovladanym
vlastnim talentem az k neodpovédnosti, oslabuje se ozvlastnéni celé
linie magkar. A je-li motivace Husarova jednani redukovana hercem
jen na moment pomsty viiéi vesnici, na vztek, vybity na Krélovi, ocita
se Husar v nebezpecéné blizkosti Smrtika jako jeho spoluvinik. Rad
Topolovy objektivity, ktery rezisér i pojetim této postavy, v obrysu
vykonu patrném, usiluje naplnit, herec deformuje.

Skuteéna podoba inscenace vzpira se oviem linedrnimu déleni syn-
tézy, kterd se na jevisti uskuteéfiuje pravé jako syntéza. Nejen pro reZij-
ni zamér, ale predeviim pro vnitFni viznamovy a stylovy fad hotového
dila je smérodatné — protoze umélecky nejsilnéjsi — herectvi silného
vnitiniho zaujeti, dokonalé sluzby dilu, pokorné oddanosti posta-
vam. Herectvi Radovana Lukavského, Marie Tomasové, Jana Trisky
a — ve smyslu naplnéni roli - herectvi Leopoldy Dostalové a Ladislava
Bohade. Jsme snad uz p¥ilis zhyekéni mimofadnou hereckou osobnos-
ti Tomagové, ochotni pokladat - i tentokrat — vyjime¢ny vykon milem
za samoziejmost. Marie této inscenace Je postavou topolovské hloubky,
opravdovosti a vnitini krasy. Spolu s Rafaelem Jana Trisky tvoFi dvo-
jici, ktera vyrazné a presné specifikuje centrilni téma hry v dstfedni
fabulaéni linii dramatu i inscenace: tento bolestny a navysost poctivy
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pokus o dorozuméni je v samé podstaté, kterou tu diky herciim spat-
fime, hledanim smyslu Zivota. Topol je v tomto centralnim nervu pFi-
béhu na jevisti celistvy, plny, herci zde skrze sviij hlas nachazeji hlas
basnika: mluvi jim za ného i za sebe. TFiskova legendarni herecka
kie¢ byla vitanou latkou stereotypnich soudi tak dlouho, a7 se stala
kie¢i kritikii. Jaksi jsme si nevsimli, ze Ttiska v Rafaelovi neposlus-
né opustil pfihradku, v niz byl pro pichlednost uz malem ,,systemizo-
van“. Poklddam jeho Rafaela za jeden z vrcholnych vykoni inscenace.
Citlivé veden, nehraje Triska — na rozdil od viech dosavadnich pojeti
postavy - udajného chuligina, ale Topolovo téma dospivani ,,na hra-
nici zivota a smrti“, a hraje Rafaeliv zoufaly pokus o dorozuméni
presné a citlivé, s kultivovanou jemnosti a vyraznym smyslem pro ryzi
razbu Topolova jazyka. Jevistni setkani snad nejmladiiho herce soubo-
ru s predstavitelkou nejstarsi generace Leopoldou Dostalovou je jed-
nim z vrcholt predstaveni, nejvyssim bodem rezijniho pojeti i herecké
realizace obou postav v nagich divadlech.

Herectvi demonstrace a distance od postav je rysem, ktery z Krej-
¢ovych inscenaci nezname: objevuje se v Konci masopustu poprvé.
Krejéova kritéria uplatiiovana na praci herce se nezménila, jak o tom
svédéi Fada vykont predstaveni. Zménila se viak vnitini kritéria
Nirodniho divadla jako celku. Vlekla krize nasi prvni scény, tdpava
dramaturgie, sled primérnych a podprﬁmérn}"ch piedstaveni defor-
mujicich herce, bezperspektivnost tohoto stavu - to vsechno ,,pracu-
je v ¢ase“, neviditelné po milimetrech otupuje zaujeti a nékdejsi elan,
charakteristicky pro Krejéovo séfovské obdobi. Divadlo je bud’ celek,
nebo soudet &édsti, bud ma nazor a sloh, nebo je sledem tu horsich,
tu lepsich, tu jesté lepSich inscenaci. Krejéovi se skoro podafil ,ten
nesluiny zazrak®, kterym je velké jevistni dilo. Jeho inscenaci viak
prece jen chybi precizni viplnost tvaru a dokonald slohova jednota.
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